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Resumo 

Estudo do core6grato e professor Ivaldo Bertazzo, que desde os anos 70 desenvolve 

trabalhos com "cidadaos-danc;antes", centrado na sua pesquisa de movirnento. A 

partir de 2000, Bertazzo tambern se dedica a projetos de arte-educac;~w com ado­

lescentes da periferia do Rio de janeiro e Sao Paulo. 

0 estudo tern tres metas principais: trac;ar um panorama da trajetoria de lvaldo 

Bertazzo, com o coreografo e diretor de espetaculos e de uma escola de danc;:a; en tender 

as bases da sua pesquisa de movimento e fazer a descric;:ao analitica de seu trabalho 

especifico como corpo (Reeducac;:5.o do Movimento), necessaria para o entendi men to 

da cria<;~IO coreogr;:ifica; e investigar de que modo o conceito da constrw;ao cia 

idenridade pelo movimento, apontado por Bertazzo, ocorre no seu trabalho. 

Principios coreograticos e tecnica corporal foram abordados aqui no vies da 

"identidade e autonomia do movimento", entend ida como forma de pensar o 

corpo, sua articulac;ao e desenho no esp<H;o. numa tecn ica hibrida, influenciada 

por cliversas fontes (incluinclo a danc;:a indiana, estudos de coorclenac;ao motora por 

Piret e Beziers e das cadeias musculares por Denys-Struyf). 

A obra de Bertazzo poe em xeque nao s6 nossas ideias sobre o corpo, mas 

tambem nossa icleia de Brasil. Com isso em m ente, durante a analise foi levada 

em conta a situac;ao politica do pais e sua influencia na evoluc;ao da danc;:a nesse 

periodo, examinando as marcas que deixa no descnvolvimento dos criadores, obras. 

escolas e movimentos cla nossa cultura. 

A tese recupera imagens em fotos e videos dos espet;kulos desses trinta anos de 

carreira, fundamentais para a compreensao dessa c1an<;a. 

Palavras chaves: Ivaldo Bertazzo, danc;a brasileira, corpo e identidade, Piret, Beziers. 

Denys-Struyf, dan<;a indiana, arte-educac;ao. 



Abstract 

This is a study of the Brazilian choregrapher and teacher Iva1do Bertazzo. w ho has 

developed an original work with "citizen-dancers" since the 1970s. based on his 

own research on movement techniques. From 2000 on, Bertazzo has also developed 

a series of art-education projects with teenagers from poor n eighbourhoods in Rio 

de Janeiro and Sao Paulo. 

The thesis has three main aims: to draw a panorama of Bertazzo's career as a 

choreographer, artistic director and head of a dance school; to explain the bases 

for his research on movement, and to write an analytical descrition of his work on 

the body (Movement Reeducation). which is necessary in order to understand his 

choreographic creations; and to investigate the many ways in which his concept of 

"iden tity huilt by movement" plays a role in this oeuvre. 

Choreographic principles and body technique have been studied in the light of 

his ideas on "identity and autonomy of movement", taken as a way to think about 

the body, its shape and its forms of articulation in space, and leading to a hybrid 

technique. that draws on many different sources (including Indian dance, studies of 

coordination by Piret and Beziers, and the study of muscle chains by Denys-Stmyt). 

Bertazzo's work challenges not only our ideas on the body, but also our ideas 

about Brazil. With that in mind. the research brings to attention many facets of 

the political s ituation a nd its influence upon Brazilian dance over these decades. 

It also examines the marks this has left on the work of many authors. schools and 

movements in Brazilian culture. 

The thesis collects photographs and video footage of many works performed 

over the Jast thirty years - an image bank wb .ich may be of great ass istance for a 

better understanding of this period in Brazilian dance history. 

Keywords: Iva1do Bertazzo, Brazilian dance, body and identity, Piret, Beziers, Denys­

Struyf, Indian dance. 
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Apresenta~ao 



Nesta tese, a trajet6ria de Ivaldo Bertazzo sera descrita e analisada, procurando 

registrar o trabalho de criac;ao do core6grafo na cena brasileira e situa-lo em urn 

contexto abrangente. 0 estudo tern tres metas principais: trac;ar urn panorama da 

trajet6ria de Bertazzo (1949-) como core6grafo e como diretor de espetaculos e de 

uma escola de danc;a; entender as bases de sua pesquisa de movimento, fazendo a 

descric;ao analitica do trabalho especifico com o corpo, necessaria para entender a 

criac;ao coreografica; estudar a fundamentac;ao da teo ria do movimento desenvolvida 

por ele com base no conceito de identidade, compreendendo o corpo como lugar de 

inscric;ao da cultura. 

Durante a analise do seu percurso, serao levadas em conta tambem a situac;ao 

politica do pais em cada periodo correspondente, e sua influencia na evoluc;ao da 

danc;a. examinando ainda as marcas deixadas no desenvolvimento dos criadores, 

nas obras, nas escolas enos movimentos subseqi.ientes de nossa cultura. 

Desde os a nos 1970, Bertazzo desenvolve trabalhos corn "cidadaos danc;antes". 

sendo hoje urn renomado core6grafo e professor de danc;a e de reeducac;ao postural 

do pais. Seus espetaculos sao urn estimulo a reflexao sabre nos rnesmos - sabre as 

diversas culturas que se contrap6em na sociedade brasileira. Neles, estao em cena as 

pessoas "comuns". Como diz o proprio core6grafo, em entrevista a pesquisadora, 

o que importa e afirmar a liberta~ao dos padroes "academicistas" em varies rumos 

e setores- vocabulario, sintaxe, temas. musica, dan~a e a propria maneira de ver 

o mundo, entranhados na hist6ria do brasileiro. E, sobretudo, o desejo de poder 

transmitir, sem os embelezamentos tradicionais da academia, a emoc;ao pessoal e a 

realidade do pais. 
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A articula~ao do rnovimento do corpo individual e social, proposto por Bertazzo, 

guia a tese tarnbern na articula~ao das diversas ternaticas. Na introdu~ao, sera 

apontada a rela~ao entre a danc;a do Brasil e a possibilidade de identificac;ao pela 

nacionalidade, ao mesmo tempo em que a variedade cultural do pais vern se impor 

ern identidades distintas. Se ha algo de irnediatarnente reconhecivel, sao os "Brasis" 

presentes na danc;a do Brasil. Nos espetaculos de Bertazzo, diversas culturas que se 

contra poem na sociedade brasileira estao presentes, rnuitas vezes ao rnesrno tempo, 

na cena. 

A medida em que se registra urna biografia de forrnac;ao de Bertazzo, abordam­

se tambem as linhas que se cruzam e se cornpletarn para a estruturac;ao da sua 

rnetodologia, discutida rnais profundamente depois, no capitulo 5 "Fundamentos 

do Trabalho Corporal". Ali, as bases cientificas e teoricas sao analisadas. assim como 

a propria metodologia, nurna amplitude de significados. 

Suas bases te6ricas estao, em grande rnedida, apoiadas ern ideias da decada de 

1950 e 1960, quando rnuitos pensadores se voltaram para o rnovirnento do corpo 

e sua relac;ao com o entorno. Tais teorias se valeram de rnetodos surgidos no pos­

guerra, como, por exemplo, ode Fran~oise Mezieres (1909-1991), que elaborou seu 

rnetodo de reeducac;ao postural ern 1947, querendo compreender o ser hurnano ern 

sua globalidade. 

Alern das quest6es cientificas. serao abordadas as da propria danc;a; por exemplo, 

o rnotivo por que o coreografo escolheu a danc;a classica indiana como urn dos 

pilares de sua rnetodologia, e a forma como ele aplica os conceitos da fisioterapia 

no ensino da danc;a. Em relac;ao a metodologia de Reeducac;ao do Movimento, 

alem da tecnica serao analisados, mais especificamente, o trabalho de Bertazzo 

como educador, sua atuac;ao na sala de aula, os materiais didaticos e as dinamicas 

utilizados no dia-a-dia. 

Na traj etoria coreografica busca-se nave gar por urn campo de investigac;ao 

teorica ainda pouco desenvolvido no Brasil: a historia da nossa danc;a, relacionada 

intirnamente a trajetoria coreografica de Ivaldo Bertazzo, desde os anos 70 ate os 

dias de hoje. 

Essa parte divide-seem capitulos: Cidadiio em Cena, A Identidade Brast1eira em 

Movimento, Corpo Sodal e Dan~a da Cidade- procurando sistematizar as informac;oes 

que abrangem urn periodo tao extenso. No decorrer do texto, resgata-se algo do 

espirito de cada epoca pelas criticas publicadas sobre os trabalhos e pelas proprias 
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palavras de Bertazzo. Alem da divisao em decadas, serao ressaltadas as mudanc;as e 

retomadas de direc;ao que foram marcantes na sua carreira. 

Nos anos 2000, serao apontadas as contribuic;oes te6ricas do pensamento critico 

e reflexivo sabre o corpo como instrumento de comunicac;ao e cultura; e a relac;ao de 

construc;ao da iden tidade pelo corpo. que ad quire significado por meio da experiencia 

social e cultural do individuo em seu grupo, tornando-se ele mesmo uma forma de 

discurso a respeito da sociedade. Para Bertazzo, o corpo e linguagem que se conecta 

e se relaciona com outros corpos, tecendo uma rede de possibilidades; da mesma 

forma, a danc;a e urn veiculo politico que, atraves do corpo na cena, posiciona-se no 

mundo. Cada atuac;ao do corpo individual e social pode fazer com que o papel da 

arte na sociedade seja repensado. 

No sentido da construc;ao da cena, isto e, da disposic;ao e organizac;ao do 

material coreografico, pode-se dizer que Bertazzo e urn core6grafo modemista. 

Se em suas criac;oes ele aborda muitas quest6es da contemporaneidade, com 

ferramentas correspondentes- como fragmentac;ao, sobreposic;ao e multiplicac;ao 

de linguagens - ao mesmo tempo ele as organiza a partir de preceitos da danc;a 

modema, explorando a frontalidade da cena, a criac;ao dos gestos a partir da 

musica, a representac;ao narativa e as alegorias, como maneiras de dialogar com o 

entorno, alem da soma harmoniosa de cencirios, figurinos e luz, compondo a cena 

de forma integral. 

Como apendice, foram incluidas uma longa entrevista com Bertazzo, a 

cronologia de suas pec;as e dois videos: Danfar Para Aprender o Brasil, que mostra 

a sua trajet6ria coreografica por meio de imagens e depoimentos; e 0 Mundo no 

Corpo, que a borda as relac;oes do corpo e sua inscric;ao na cidade, ao mesmo tempo 

em que ressalta o quanta daquilo que nos cerca determina o olhar e a percep­

c;ao do individuo. Anexos, tambem, estao os textos publicados nos programas 

de espetaculo. 

E relevante frisar que Bertazzo, ao Iongo dos anos, nao trabalhou com uma 

companhia fixa. A cada nova montagem, recrutam-se cidadaos danc;antes, musicos, 

artistas plasticos, cantores, atores e bailarinos, compondo grande elenco. Nos 

anos 2000, ele se voltou tambem para o trabalho de profissionalizac;ao de jovens 

da periferia urbana. Em 2007. iniciou uma nova etapa da sua trajet6ria com uma 

companhia profissional, fruto do processo com adolescentes das comunidades de 

Sao Paulo. 
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Seus trabalhos, engajados explicitamente com as contingencias do pais, compoem 

urn repert6rio menos marcado por ideologia do que pela preocupac;ao etica de 

recuperar o movimento e a relac;ao do corpo com seu entorno. E sob essa perspectiva, 

tambem, que os ensinamentos e os espetaculos de Bertazzo devem servistos, sempre 

envolvidos na recuperac;ao da consciencia dos movimentos corporais e sua relac;ao 

como espac;o, pensado em urn contexto social. Se cada espetaculo e produto de um 

projeto social, este s6 tera sentido se aquele se mostrar digno de seu nome; ou seja, 

o espetaculo tern de apresentar as caracteristicas do projeto para que este responda 

as suas mais legitimas arnbic;oes. 

Levando a ideia ao limite: se a danc;a e pensada pelo vies do Brasil, o Brasil e 

pensado pelo vies da danc;a. Danc;ar, entao, e urna forma de aprender- visto aqui 

tambem como mudar- o pais.1 

Hist6rico da pesquisa 

Ap6s 12 anos como bailarina do Grupo Corpo, onde tive os primeiros contatos com 

Ivaldo Bertazzo, fiz a formac;ao na sua metodologia (Reeducac;ao do Movimento), 

com termino em 2003, iniciando meus estudos sobre a questao da identidade 

gerada pelo movimento. Acompanhei o seu trabalho como critica de danc;a da Folha 

de S.Paulo, no periodo de 2000 a 2003, quando Bertazzo voltou sua atuac;ao para 

comunidades carentes. 

Em 2004, organizei e escrevi a apresentac;ao do livro sobre sua metodologia, 

Espa~o e Corpo- Guia de Reeduca~ao do Movimento Ivaldo Bertazzo (Sese, 2004), bern 

como o argumento e o roteiro do DVD sobre a construc;ao do espetaculo Samwaad­

Rua do Encontro (Sese, 2004}. Este ultimo trabalho teve continuidade no espetaculo 

Milagrimas (2005), com o qual me envolvi de forma intensa, ao lado de Bertazzo, 

como assistente de direc;ao do espetaculo e coordenadora do projeto. Ainda em 2005, 

fiz a edic;ao do livro Tenso Equilibria na Dan~a da Sociedade, uma coletanea organizada 

por Carmute Campello, com textos sobre a possibilidade de transito social e a ac;ao 

de projetos sociais como ode Bertazzo. 

De agosto de 2006 a maio de 2007, fui coordenadora metodol6gica e co-diretora 

com Bertazzo no projeto Cidadanc;a, que envolveu 100 adolescentes de areas de 

vulnerabilidade social de Sao Paulo. Tive a oportunidade de ver e participar, pela 

BOGC:A, Ines. Espa~ o e Corpo- Guia de Reeduca~cio do Movimento. Sao Paulo: Sesc·SP, 2004. Algumas ideias 
apresentaclas pela pesquisadora neste volume sao ampliadas e desenvolvidas ao Iongo da tese. 
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primeira vez somente com ma supervisao. da aplicac,:ao da sua metodologia. No 

espetaculo gerado por este projeto, Tttdo o Q],te Gira Parece a Felicidacle, contribui 

diretamente com a concep<;ao c a organizac,:ao da cena. Aqui, como sempre, ficou 

clara que o valor de projetos como esses vai bern alem do espetaculo resultantc: 

mais que tudo. talvez, importam as discussoes em torno de val ores esteticos e eticos, 

e seus sigmficados. 

Estudo Contido 



Introdu~ao 





Danr;a Brasileira? 

A dan<;a contemporanea tem forle aspecto multidisciplinar. Com freqiiencia cada 

vez maior, exploram-se ;he as muito cJ iversas para orquestrar a for<;a express iva clos 

corpos. Em sintonia com isso, a dan<;a brasileira como urn toclo recusa qualquer 

ilusao de uniclade, o que nao significa que seu alcance nao se mostra maior quanto 

mais assume suas particularidacles. E sua for<;a parece proporcional ao poder de 

infiltra<;ao pelas brechas da cultura do pais. 

A famosa variedade cultural do Brasil se revela de maneira sistematica na dan­

<;a. Se seu sentido pode variar de acordo com as escolhas de cada urn, reaginclo as 

ambigiiidades da no<;ao de uma identiclade brasileira, nao deixa de ser fa to que, aos 

olhos de urn es trangeiro, por exemplo. o pais possui algo de imediatamente reco­

nhecivel, em que pesem todas as suas diferen<;as (regionais. raciais, cultura is). Como 

diz o critico ingles Donald Hutera, sintetizando uma visao redutora, mas comum, 

"a dan<;a brasileira [ ... ] possui urn ritmo que a singulariza. A clistin<;ao se baseia em 

parte no movimento dos quadris e no uso dos bra<;os. Mas o maior campo de dife­

ren<;a esta na cultura brasileira, com seu clima quente, sua musicalidade inata e sua 

mistura racial".2 

Mas quando tem inicio isto que agora representa a dan<;a "brasileira"? (;a partir 

da dccada de 1970 que se da uma significativa mudan<;a de foco; a dan<;a se volta 

en tao, em especial , para quest6es da identidade. Naquele momento, surgem em Sao 

Paulo, entre outros, o Ballet Stagium - um clos primeiros a tratar quest6es brasi­

leiras na da n ~a -; o Cisne Negro - que clara espa<;o a uma multipliciclade de core6-

grafos brasileiros e estrangeiros -; e Ivaldo Bertazzo - que desenvolvera trabalhos 

2 I lUTER/\. Donald. D11nce Eumpe. 08/2000. 



28 I INTR OD U<;:A O 

com "cid adaos dan<;antes", represen tantes das mais variadas classes sociais e das 

mais diversas areas de atua<;ao, engajados num trabalho que poe em xeque nao s6 

ideias feitas de corpo, mas tambem ideias de Brasil. "0 papel do artista criador nao 

e figurar uma nacionalidade, mas transfigun:i-la", ja dizia o grande poeta e te6rico 

moclernista Mario de Andrade.3 Nas dccadas de 1980 e 1990, ecoa ndo essa icleia, 

a dan<;:a vern adquirir no Brasil uma grande variedade de idiomas, que interagem 

criando novos campos de atua<;ao. 

Diferentemente do que pode parecer a primeira vista (pelo impacto dos movi­

mentos e pulsoes expressivas "brasileiras"), p roduzir arte, para os novos grupos, vai 

cada vez mais significar uma expansao dos limites do objeto e uma gcra<;ao de obras 

mais complexas do ponto de vista conceitual. Agora, as apostas cngajam rotineira­

mente o plano intelectual e reflexive. 

Portamos marcadores ambiguos e multifacetados de identidacle - na cor da 

pele, no genero, na idade, nas habilidades apreendidas e em outras tantas caracte­

risticas sociais. Em anos recentes, o corpo brasilei ro , combinando suas m ultiplas 

raizes, explorando seus h ibridismos e mesti<;agens, vern se tornando mais conhe­

cido mundo afora. 0 que nao signi:fica que esteja livre de simplifica<;oes, quer de 

carater h ist6rico, quer de carater ideol6gico. Em especial, a ideia de uma "pureza 

brasileira" parece resistir ate a relativa dissem ina<;ao das obras de ensaistas como 

Antonio Candido e Roberto Schwarz, para citarmos apenas dois - au tores que ciao 

instrumentos para compreender as formas da cultura para alem do reconhecimen­

to rapido em padroes de comercializa<;ao internacional. 

Transpondo da musica o pensamento de Lorenzo Mammi, "o que faz a grande­

za da [dan<;a] brasileira nao e a existencia de uma linguagem nacional 'pura', mas 

a capacidade de fundir e adaptar tecnicas e estilos clas proveniencias as mais varia­

das".4 Isso implicaria admitir e identificar tambem as influencias exten1as- arca i­

cas, modernas e contemporaneas- sobre a clan<;a. em contraponto a valoriza<;ao 

clos modos locais, no clevido contexto e com a devida h ist6ria de apropria<;6es e 

clesap r opr i a~oes. 

Que existe uma dan<;a brasileira contemporanea esta claro, ate pela resposta 

mais ou n1enos uniforme clos criticos estrangeiros a seus paclroes gestuais expressi-

3 Carta de agosto de 1934 ao compositor Camargo Guarnieri. 

4 MAMMI. Lorenzo. ·'Pref ck io~ . In : Cancioneiro jobim- Antonio Carlos )obim, Obras Escolhidas. Rio de Janeiro: 

jobim Music. 2002. p. 16. 
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vos. Quando se apagam as diferen~as, ressalta-se o que e comum- e nem por isso 

menos decisive. 

A danc;a brasileira informa ate as sensac;oes musculares: nossa complexidade se 

inscreve e se reincorpora consta ntemente no corpo. A diversidade de vozes, as hete­

rogcneidades, as lin has e torc;oes na imagem da danc;a deixam mostras concretas de 

urn mundo irncdiato em rcdor. Ao mesmo tempo. evocam aquela esfera inalcanc;a­

vel em que a danc;a brasileira qucr chegar ao que e, em meio a tudo o que nao c. 

Uma Dam;a do Brasil 

Bertazzo comec;ou a dan~ar aos 16 anos.5 Segundo ele, corn 14 tinha assistido ao tra­

balho do core6grafo frances Maurice Bejart em Sao Paulo.6 Bejart, aquela altura, ja 

transformara, para todos, a imagem do bailarino: "uma presenc;a carnal jovem" na 

cena -com todo excesso que essa abertura pode sugerir. Ao tratar diretamente das 

realidadcs de sua epoca. atraves de uma danc;a multicultural, conquistou urn publico 

enorme e fiel. Assim como a desse mestre, a danc;a de Bertazzo guarda algo de multi­

cultural e procura ate hoje ser, como diz Bejart. "um ponto de junc;ao entre oreal eo 

transcendenta1".7 Sua meta e fazer da danc;a urn espetaculo multiplo e para todos. 

Em scguida a estc primeiro grande impacto, Bertazzo sc matriculou no curso 

de danc;a moderna da francesa Renee Gumicl,8 onde permaneceu clois anos; depois, 

5 lvaldo 13crtazzo nasceu em Sao P;1ulo (Mooca). 08 de maio de 1949. 

6 Maurice jean Berger, conhecido como Maurice Bejart nasceu em 01/01/1927 em Marselha. Bcj;ut rem seu 

nome ::tssociado a revoluc,-ao d::t dan<;a na decada de 50. Pelos gestos, pel a mt•sica, pel as palavras, Bejart des· 

de sempre quer expri mir a humanid::tde no homem; e seus movimentos vem carregados de teatralidade. 

Em 1955. na Symphonie Pour un llomme Seul, seu primeiro grande sucesso. com musica concreta de Pierre 

Schaeffer et Pierre Henry. BejarL ja tratava dos tormentas e fracassos da alma. Com a criac;ao da Sagra~iio 

da Primavera (1959) foi c-onsagrado internacionalmente. Esse triunfo levou a fundac;ao do Ballet do Seculo 

XX. em Bruxel::ts, em 1960. A partir de 1987, a companhia se muda para a Suic;a. rebatizada de Bejart Ballet 

Lausanne. Bejart estcve pela primeira vez no Brasil em 13, 16 e 17 de maio de 1963, no Theatro Munic-ipal 

como B<~llet do Sewlo XX. No program a do primeiro dia Pulrineiia. jeu de Cartes. Le Sacre du Pintemps. no 
segundo dia Symphome Pour un Homme Seul. Bolero e Divertissement; no tercciro dia Orphe, mostrando um 

panor::tma de sua artc no Brasil. "E uma arte na qual nao se emprega o virruosismo como finalidade. com 
::ttitudes que objetivam purJ e~ tesia visual. Scrve-se da cxpressao mimica, csc-uda-sc nos fundamcnl'os d:. 

;Jrte represent::ttiva, par;] traduzir a vida na sua integridade. com scus misterios e sentimentos dispares. 

Assim quase niio se torna necessaria uma descri<;5o do que se passa em cena, pois as hist6rias sc descnvol­

vem. n::ttural e comprccensivclmentc. dentro dos movimentos dan<;ados. E. sobretudo. uma arte racional, 

mtegracla no aspecto realist:. de todas as expressoes da arte contemporanea." RICARD!, Alberto. Folha de 
S.Patdo. 17/05/1963. Bejart rctornou ao Brasil em maio de 1979, abril de 1981, setembro de 1989, agosto de 

1990, abril de 1997.junho de 2003. 

7 BOGEA. Ines. "A Vida Sem a Dan<;a Nao me lnteressa, Afirma Bejart~. Follta de S.Pau!o, 23/06/2003. 

8 Renee Gumiel (1913-2006) n:.sceu na cidade de Saint Claude (Franc;a), participou da efervescencia da vida 

cultural em Pans antes da Segunda Guerra. Vcio para o Brasil em 1957, e inOuenciou toda uma gcra<;5o 

na dan~ · a e no teatro no Brasil, como Marika Gidali, Ismael lvo, Patty Brown. Marilcna Ansaldi, juliana 

Carneiro da Cunha, lren~ Ravache e muitos outros. 
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teve aulas de dan ~a classica na escola da Marika Gidali ,9 onde foi tambem professor. 

Teve aulas de bale classico com Tatiana Leskova 10 e Paula Martins e de bale moderno 

com Ruth Rachou,11 Angel Vianna12 e Klauss Vianna. Come~ou a dar aulas de ginas­

tica aos 18 anos, para sobreviver. Foi em 1974 que ele abriu sua escola; ao mesmo 

tempo, sai u a procura de fundamentos para en tender o corpo na dan~a. 1 3 A escola 

era voltada para todos que se interessassem pela descoberta do corpp c seu movi­

mento- "eu era visto com o ex6tico, os bail arinos tin ham certo preconceito como 

meu trabalho, entao procurei abrir urn novo caminho: crici uma escola de dan~a 

para nao-bailarinos" .1'1 

Bertazzo seguiu para o Taiti, a Indonesia e a India, buscando ideias novas e for­

mas diferentes. Comc<;ou observa ndo os corpos nas d an<;as populares e estudando 

a Iiga~ao delas com a terra. Do Ta iti, foi ver as dan<;:as de roda na Jugoslavia; depois, 

seguiu para estudar a dan~a do ventre na Tunisia, na Turquia e no Marrocos. Juntou 

o gue aprendeu e come<;ou a trabalh ar a rela<;ao esp a<; o-cl an~a. procurando uma 

forma~ao esferica ligada ao centro (no corpo, a bacia; no movimento, o eixo das 

rodas). Em sua escola, procurava ensinar movimentos coletivos de natureza mais 

livre. Aprendeu depois a d a n~ a dos Balcas, da Grecia e da Espanha, preocupando-se 

nao com o exotismo eo folclore de regioes distantes, mas como conhecim ento de 

formas de dan<;ar, vivenciar e interiorizar o movimento. 15 

9 Marika Giclali nasceu na Hungria, em 1937. ainda crianc;a migrou para o Brasil. Fundou em 197l.junto com 

Decio Otero. o Ballet Sragium. 0 Stagium ja danc;ou pelo Brasil todo. do Oiapoque ao Chui. Em qualquer 
espac;o disponlvel. eles montam seu "palco" e apresenta m o espetaculo. 

10 1\ francesa Tatiana Leskova (1922-) estreou como bai larina na Opera Comique de Paris em 1937. Chegou 

ao Rio de janeiro em 1945, onde atua como maitre de ballet. core6grafa e remontadora de pe~as de re­

pert6rio. Esteve a frente do Ballet do ·n1eatro Municipa l do Rio de Ja neiro por varias ocasioes entre 1958 e 

1990. 

11 Ruth Rachou (1927) e uma das pioneiras da dan~a moderna no Brasil. Estreou como bailarina profissio­

nal no Ballet do IV Centemirio na decada de 50 em Sao Pau lo. Foi ela quem ensinou sistematicamente 

o tecnica moderna de Martha Graham. pela primeira vez, em nosso pais. Alem de professora, tambem 

e core6grafa. 

12 Angel Vianna (1928) criou um metodo para o desenvolvimento da expressao corporal e cia consciencia pelo 

movimcnto. Em 1983, fundou a Escola Angel Vianna que a partir de 2001 ofcrece curso superior de dan\a. 

13 Bertazzo trabalhava durante nove m eses parajuntardinheiro suficiente e estar tres meses estudando fora 
do pals. Estudou principalmente na Jndonesia e na India: " Ia o trabalho era intenso. a com ida diferente, o 

clima quente: os professores morav<~m no campo". Essas cnnadas de vivcncias intcnsas duraram mais de 

20 a nos. 'e ate hoje ele vai a fndia paro se renovar. 
14 Entrevista anexa. 

15 Bertazzo estudou danc;a bal inesa com o grupo I Made Djamat, em Batuan, Bali; barata natyan 

na Kalakshetra School, em Madras (India); dans-as gregas na Academia Statis Stratis. Atenas (Gre­

cia) e danc;a do venrre na escola Jalima Salimpour. Sao Francisco (EUA). Em Madri (Espanha). 

estudou danc;as folcl6ricas espanholas como professor Pedro 1\zorim. escola classica Bolera com Angel e Eloy 
Pericet. e Oam enco na escola Mercedes e Albano (cf. Programa de lvaldo Bertozzo: 10 Anos de Palco, 1986). 
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Paralelamente ao estudo dessas novas culturas, Bertazzo envercdou pelo fun­

cionamento do aparelho locomotor e da biomed'inica humana, seguin do o trabalho 

desenvolvido pelas pesquisadoras Marie-Madeleine Bezicrs e Suzanne Pi ret, na Fran­

<;a. e Godelieve Denys-Struyf, na Belgica. 

0 intercambio de linguagens, a autoconscientiza<;:ao, a experimentac;ao de 

possibilidades organicas e a integra<;ao do corpo no espa<;o sempre foram parte das 

pesquisas de Bertazzo. Aos poucos, ele desenvolveu urn metoclo para que toclas as 

pessoas dispostas a explorar as possibi lidades de movimento pudessem danc;ar. 0 

individuo "comum" que se dedica a conhecer o corpo, a buscar uma estrutura de 

base, a rccuperar a essencia do gesto humano por rneio dos movirnentos, Bertazzo 

chamou de "cidadao danc;ante", e para ele foi desenvolvendo urn metoda - a Recdu­

ca<;:ao do Movimcnto. 

A Reeclucac;ao e fruto de uma combinac;ao singular de tres processes de apren­

dizado: as teorias desenvolvidas por Beziers, que ensinam a preservar a estrutura 

motora especificamente humana, respeitando o padrao comum a todos; o trabalho 

de Denys-Struyf, uma refcrencia internacional por seu conceito de "cadcias muscula­

rcs", que implica rcspeitar as tipologias individuais e perccberque nem todos os exer­

dcios sao bans para todas as pessoas; e vertentes das danc;as asi<1ticas. que excrcitam 

a noc;ao de globalidade do movimento e estimulam uma cxperiencia multiespacial, 

respondenclo aos muitos ritmos a que o corpo pode submeter-se. Combinando ele­

mentos dcssas fontes , Bertazzo criou uma maneira propria de cnsinar. Com foco na 

organizac;ao motora, ele busca conscientizar o individuo etas dimens6es e dos pianos 

que seu corpo ocupa no cspac;o, seja no limite individual, seja na rela<;ao coletiva. 

Em sua carreira de coreografo expcrimentou criar tanto para bailarinos profis­

sionais, com toda a infra-estrutura de uma montagem teatral , como para ciclaclaos 

clan<;antes, nao-profissionais em espirito de mutirao. Essas duas linhas se alternam 

cfou se cruzam, formanclo a estrutura de uma linguagem propria e inconfu ndivel. 

Se suas pcsquisas come<;aram nos anos 70 (quando a "libera<;ao" ganhava foco no 

movimento. como resposta expressiva a repressao da clitadura), na clecada seguinte, 

epoca da redemocratiza<;ao, fazi a-se mais urgente a organizac;ao coletiva e seu tra­

ba lho voftava-se para a busca de urn eixo de equilibria corporal (em que as tens6es 

circulam eo corpo readquire seu volume proprio). 

Foi nos anos 1990 que ele passou a trabalhar mais diretamente quest6es da atua­

lidade cultural e social do pais. A "iclentidade brasileira do movimcnto" se torna 
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entao o grande tema subjacente aos outros, revelando quanto o corpo esta ligado 

a cidadania. 

Neste novo seculo, Bertazzo vern trabalhando ativamente com comunidades 

carentes, pensando num projeto educador que articule teoria e pratica, no espi­

rito das palavras de Alfredo Bosi: "a cultura deve ser urn prolongamento e uma 

reflexao do cotidiano".16 Nas criac;oes de Bertazzo, interpenetram-se os diversos 

subconjuntos (cultura erudita, cultura de massa, cultura popular, cu1tura criado­

ra individualizada). 

Aincla Bosi: 

Estamos acostumados a falar em cultura brasileira, assim, no singular, como se 

existisse uma unidade preyja que aglutinasse todas as manifesta~o e s materiais e 

espirituais do povo brasileiro. Mas e claro que tal un .idade ou uniformidade pare­

ce nao existir em sociedade moderna alguma e, menos ainda, em uma sociedade 

de classes. 

Bosi ressalta a diferenc;a entre as manifestac;oes das diversas classes e rac;as e 

suas frac;oes em cacla subdivisao, apontando ser essendal o reconhecimento do plu­

ral na cultura brasileira. 

Se pensarmos no universo cia clanc;a, por exemplo, veremos uma riqueza ex­

traorclinaria de manifestac;oes espalhaclas pelo Brasil afora, mas de maneira gcral 

esconcliclas dos grandes canais de comunicac;ao. Nem e precise fazer uma defesa 

ideol6gica das "raizes" para entencler que o filtro mercaclo16gico, naturalizado pela 

midia, esvazia nossa gama de diferenc;as, substituindo-a sempre pelo mesmo (por 

melhor que seja). Existe uma fa lsa cultura popular, de gestos, sonoridade e visual, 

amplamente difundida pela televisao- cultura que, esta sim, nos chega de modo 

facil, acentuando ainda rna is o distanciamento. 

Bosi explicita a questao: 

No sistema de classes regido por urn Estado que oscila entre um liberalismo econO­

mico e urn autoritarismo politico, a sorte das culturas brasileiras parece, a primeira 

vista, ja selada. Estimuladas, reproduzem-se a cultura universitaria (tecnicista) e a 

16 BOSJ, Alfredo. "Cui tura Brasil cira e Culruras Brasilc i ras~ . Jn : Dialetica cla Coloni za ~ii o . Sao Paulo: Companhia 
das Letras, 1998. p. 66. 
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industria cultural. lgnoradas, quando nao exploradas, as varias formas de cultura 

popular. Absorvidas. ate um limite, as manifesta<;oes criadoras individuaisY 

Para Bcrtazzo. e na fusao dos mundos que se da a arte: "culturalmente, o 

Brasi l e tao difercnte ( ... J que temos de proper um exercicio de troca e escuta, 

fundindo linguagens e procurando o que vai dar. Senao, corremos o risco de nos 

fcchar em fronteiras muito empobrccedoras" .18 0 core6grafo examina os gestos, 

busca padr6es humanos, observa a dissolu<;:ao da individualidade nos corpos que 

se cruzam pclas ruas e procUI·a a possivel restaura<;:ao da indiviclualidade no pro­

prio corpo. 

A dan<;:a atravessa o mundo e agrega em sua tecnica varias disciplinas; no cor­

po. ocorrem as fus6es de diversos modelos. Cultura popular e cultura crudita sc 

encontram na cena. assim como culturas brasileiras e culturas de outros palses nos 

fazem rever nossa propria singularidade na diversidade. Bertazzo busca rcssaltar 

valores de nossa cultura na clan<;:a - onde "nossa cultura" significa uma mistura 

incomum de rnarcas da coloniza<;:ao europeia com elementos africa nos, indigenas, 

caboclos, ciganos. 

A cada ano, elc tenta ir mais fundo em quest6es que cstao no cerne clos espeta­

culos e ainda nao foram devidamente discutidas: a acultura<;:ao; os trabalhos sociais 

que envolvem a arte; as exclusoes; o preconceito racial e social; a sociabilidade. Na 

cena, a problematiza<;ao se faz em linguagem metaf6rica e poetica. Mas, no dia-a-dia 

dos jovens das comunidades carentes com as quais Bertazzo vern trabalhando, os 

problemas e enigmas de nossa sociedade pod em ser discutidos em outras for mas de 

sociabilidade, outros jogos de for<;:as sociais, outros modos de produ<;ao. 0 objetivo 

do trabalho e por em foco as dificuldacles de e li minar as exclus6es em nossa socieda­

de e. mediante atividades pcdag6.gicas e artisticas, fomentar a cliscussao e a insen;ao 

da popula<;:ao mais carente. 

Com a experiencia de tantos a nos de cstrada, Bertazzo oferece aos jovens con­

di~6cs para eles ineditas de autonomia e de crcscirnento. A arte, aqui, e uma 

porta de entrada para o aprendizaclo. Ao Iongo do processo (que envolve dan ~a. 

rnusica, portugues. hist6ria, saude e a cria<;:ao propriamente de urn espctaculo). 

da-se a m.odifica<;:ao e participa<;:ao do jovem. E e corn base nesse aprendizado con-

17 Idem. p 78 

18 BOGEA. Ines. "Bcrrazzo Sobc a Ma re". Folha de S.Paulo. 21/08/2001. 
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solidado que o espetaculo atinge e emociona o publico - ao mesmo tempo em 

que chama a atenc;ao para as diversas fragilidades da dernocracia polltica e social 

do pais. 

Ensaio de Milagrimas 



CAPITULO 1 

Cidadao em Cena 





Anos 1970 

Em ondas embaralhadas e desiguais , ocorre na clecada de 1970 uma reconside­

ra<;ao da dan<;a como meio de expressao, fazendo em ergir com certa urgencia 

uma clensidacle expressiva que eclodira em diversas frentes e que se aprofunda 

ate hoje. 

No Brasil, em tempos de ditadura mili tar, a ar te ganha novos contornos e 

expressoes, como foco de resistencia e protesto. Em 1970, a repressao e intensa, e 

a impunidade da tortura uma certeza. Mas, ao mesmo tempo, vive-se o "milagre 

econ6mico" (1968-74), com urn crescimento medio do PIB em torno de 11 % ao 

ano, uma das maiores taxas mundiais cla epoca. Alem disso, o Brasil conquista 

0 tricampeonato m undial de futebol. 0 "milagre", claro, nao e igual para toda a 

popula<;ao. Com a crescen te concentra<;ao de rend a, acentua-se a desigualdade social. 

Em 1974, Ernesto Geisel assume a Presidencia da Republ ica, e o governo investe 

na industria de base (ac;o, fertilizantes, produtos petroquimicos etc.). Nos anos 

seguintes, a infla<;ao e a divida extem a aumentam enorrnemente. Mas eo mesmo 

Geisel que pretende clevolver a dernocracia ao pais de maneira lenta e gradual. A 

situac;ao, aincla violenta, muitas vezes fica fora de controle- o jornalista Wladirnir 

Herzog, por exemplo, e torturado e morto em outubro de 1975, quando se apresenta 

a policia para depoimento. 

Em 'Sao Paulo, aquele seria, paradoxalmente, urn grande momento para 

a modernizac;ao da danc;a. Em 1971, Marika Gidali e Decio Otero criam o Ballet 

Stagium. comprometido corn urn ideal politico e humanista: uma arte brasileira 

erudita, dialogando com as raizes populares do pais. Tambem o violinista eruclito 
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Antonio Nobrega, instrumentista e compositor do Quinteto Armorial, vern para Sao 

Paulo, em 1976, para desenvolver seu trabalho sabre a cultura popular do Nordeste. 

Em 1974, o Corpo de Baile Municipal (cxiado em 1968) da uma guinada, 

sob a dire~ao de Antonio Carlos Cardoso, e muda seu enfoque, abandonando as 

silfides e cisnes e transformando-se num p6lo irradiador de dan~a contemporanea. 

Em 1978, surge o grupo Cisne Negro, que, dirigido por Hulda Bittencourt, reune 

bailarinos e atletas numa dan~a livre e vigorosa. Aparecem ainda alguns impor­

tan tes gru pos pequenos, como o Anda n~a (1977-81). Outros sao reestru turados, 

como o Grupo Experimental de Penha de Souza (1977-81), e o Grupo de Renee 

Gumiel (1968-87). 

Pel a primeira vez na hist6ria da dan ~a paulista, o governo determina urn espa~ o 

s6 para essa arte. Pedro de Magalhaes Padilha, secretario da Cul tura no governo 

Laudo Natel, ap6ia a iniciativa da bailarina Marilena Ansaldi de estabelecer o Teatro 

de Danc;a Galpao. De 1974 a 1981. o Galpao, no Teatro Ruth Escobar, privilegiou 

o inconformismo e o experimentalismo, olhando de frente para seu tempo e se 

interrogando sabre o que era a danc;a daquele momento como expressao e vivenc1a. 

A danc;a inventa nao apenas urn espac;o proprio, mas suas formas narrativas, numa 

cena singu lar. No Ga1pao, ha curses gratui tos (com professores pagos pe1o governo), 

espetaculos experimentais e debates, gerando grande efervescencia de ideias nas 

aulas, workshops e palestras que la acontecem , tudo isso potencia1iza a importancia 

da ex peri men tac;ao e do tempo de estudo na criac;:ao artistica. 

Pelos palcos do Galpao, passaram inumeros profissionais que aincla hoje estao 

na ativa e que, sem duvida nenhuma, foram catalisadores das transformac;:oes da 

danc;a. Como diz o d iretor teatral Marcio Aurelio, o Galpao foi 

uma contr1buic;ao incalcul<ivel para o movimento de transformac;ao da linguagem 

da danc;a. como urn conector de dife rentes elementos. Verdadeiramen te comec;a a 

existir urn Iugar onde a danc;a pode ser diferente, corn a articulac;ao de um novo 

di scu rso e outro jeito de produzir a linguagem, nao a partir do vocab ulario da 

danc;a classica, com movimentos codificados. estabelecidos e consagrados, mas da 

descoberta de outra possibilidade da danc;a . que e a expressao. 0 Galpao foi um 

espas;o de juntar ideias, mais do que passos; e os novas passos foram dados .19 

19 BOG EA. lnes e ROIZENBUT. Sergio (Dir e~ao) . Renee Gumiel - A Vida na Pel e. TV Cultura. DOCfV2005. 
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Naqucles a nos, as varias artes abrem cspa<;o para o traba lho de pessoas "comuns" 

(quer dizer, nao-profissionais). Todos podem danc;:ar e se exprcssar atravcs do corpo, 

des de que se envolvam e dediquem tempo a isso. A relac;:ao como corpo esta presente 

na busca por ampliar as sensa<;oes e encontrar a liberdade nele proprio - naquela 

hora em que a ditadura procura de todos os modos tolhcr a expressao individual e 

as express6es contestatorias em grupo. 

No palco do Galpao, Bertazzo estrcia sua primeira coreografia , Dan~as e Roda 

(1976), seguida de DanfaS e Rodaii (1977). A mistura de linguagens das diversas dan<;as, 

sinalizada no titulo. esta ra presente nas manifesta<;6es colctivas de muitos trabalhos 

de Bertazzo ao longo dos anos. Na danc;:a de rocla, os corpos circulam em torno de urn 

mesmo eixo, formando urn todo pela rela<;ao e integra<;ao de cada corpo com outro. 

Tambem cad a danc;:arino- para nao dizer cad a um de nos-gira sobre o proprio eixo, 

percebendo sua organizac;ao corporal. As rc lac;:oes de late ralidade e espelhamento se 

dao naturalmente, a medicla que se dan<;a na roda. A individualidade se manifesta 

na coletividade, e a criatividade vern da internaliza<;ao dos gestos. 

Em entrevista ao]omal da Tarde, Bertazzo dizia na ocasiao: 

Nas dan<;as de roda, e muito sutil o que acontece em tcrmos de percep<;ao. Porque 

as pessoas que estao danc;:ando podem ver a sua frente exatamente o movimento 

oposto. Algumas seqi.iencias alternam os bailarinos do centro a peri feria, no interior 

c no exterior do circulo, e todo esse processo dinamiza nossos sentidos. Atualmente, 

os cstimulos dos sentidos sao semprc para a frente, quase nao temos a percepc;ao do 

cspac;o circular ao nosso redor. E a roda, alem de elaborar todas estas percepc;:oes, 

ainda pode nos lembrar que sao circulares o sistema solar. o movimento da Terrae 

ate mesmo a circula<;ao do sangue dentro do corpo humano.20 

Nessas duas primeiras cria<;:oes, o tema, entao, era a simbologia mandalica do 

centro cia circunferencia, aludinclo a unidacle entre o homem e o universo. Nas 

trilhas musicais, havia diversos ritmos e cstilos. como o folclore turco, o ta itiano 

eo iugoslavo, aos quais se somavam o indiano Ravi Shankar, o classico Mozart eo 

barroco Pachelbel. 

Em Dan~as e Roda II, dirigido por Ivaldo Bertazzo e Alberto M. Pinto, a clan<;a do 

ventre se faz mais presente. Ela tem ligac;:ao com a terra, com os ritos de colheita c 

20 "Dan~a do Ventre. Uma Reccita de Saude Oriental".jomal da Tarde, 15/11/1977. 
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fertilidade. Para a mulher isUimica, a danc;a do ventre fortalece o corpo, o aparelho 

digestive e genital; ela e praticada mesmo na gravidez. Em certa epoca, quando 

as mulheres foram proibidas de pratica-la, eram os homens que a danc;avam, 

ate com uma espada acima da cabe<;:a. Bertazzo usa essa dan<;:a e o ritmo dos 

cimbalos como maneira de sentir o centro do corpo - o ventre, regiao raramente 

trabalhada nos movimentos cotidianos. Para ele, tanto a danc;a do ventre como 

as danc;as de rod a atuam no corpo em diversos niveis: "Com a nossa danc;a. pretendemos 

nos relacionar melhor com o nosso corpo e ao mesmo tempo rnostrar como e grande a 

distancia que o hom em mantem em relac;ao ao seu proprio principia so matico" . ~ 1 

0 pensamento do medico e cientista natural Wilhelm Reich (1897-1957):!2 

estava em voga tanto entre os terapeutas quanto entre os danc;arinos. Por exemplo, 

Marilena Ansaldi criou Escuta, Ze! (1977), com direc;ao de Celso Nunes, inspirado no 

livro Escuta, Ze Ninguem de Reich. Ela conta: 

Estavamos em 1976, um a no de repressao, censura e medo. Por causa dis so. as pessoas 

estavam anuladas. e sentia-se no ar a vontade de que o pais encontrasse um grande 

lider. [ ... J A advertencia de Reich era perfeita para esse momento. Nao podia haver 

hora melhor para ler urn estudo que punha o dedo na ferida. que falava do Zezinho 

que todos temos dentro de n6s. o Zezinho pronto para se anular nos partidos, para 

servir a um lider e para se movimentar unicamente como massa.2r., 

Bertazzo se interessou pelos famosos "aneis de tensao corporal" a que Reich se 

referia e que ja eram trabalhados havia milenios pela danc;a oriental. Esta, organica 

e circular, com uma abordagem demorada e pontual para cada regiao do corpo, 

distinguia-se de outras tecnicas de esforc;o muscular porter sempre resposta para os 

21 NUNES. Celso. "A Dan<;a do Ventre na Rua dos lngleses". Folha de S.Paulo. 09/ll / l977. 

22 Durante quase quarenla anos. Reich desenvolveu uma ampla pesquisa sobre os processos energeticos pri· 
mordiais. vi tais. ln1ciou seu trabalho na decada de 1920, tendo como principal ObJelO de estudo o fun­

cionamento da bioenergia ("a func;ao bioenergetica da t>xcitabilidade e motilidade da substancia viva .. ). 

que o conduztu a de!>coberta de uma for<;a baSJGt que atua nao s6 nos seres vivos. mas tambem no cosmo. 

Discipulo de Sigmund Freud {1856-1939). Retch cnou uma escola de pensamenlo e de tecnicas baseada na 

relacao entre psique e corpo. Para ele a estrutura de carater de cada individuo se mamfeHa por meio de 

ali tudes corpor:us relaoonadas as tensoes ou c ourac;a~ mmculares (tensao muscular cromca. deve ser tra­

balhada para que )ell relaxamento fa<;a com que o mdtVJduo possa se expressar de forma mais saudavel). 

As terapias reich ian as partem da premissa de que. quando se trabalha o corpo atiave~ da libera<;ao das cou­

rac;as. a energia orga mca passa a circular de torma mais livre. afetando posilivamente a eHrutura psiquica 

do individuo (disponlvel no site http:ffW'..vw.psique.med.br/persona{reich). 
23 ANSALDI, Marilen<l. Aros- Movimento na Vida e no Pa lco. S;io Paulo: Maltese. 1994. 
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casos rna is cronicos. "Para mim, danc;a e terapia", dizia Bertazzo. Com uma rcssalva: 

"Mas sem deixar de ser dan<;a".24 Na danc;a, assim como no cosmo, a energia circula 

e revigora o sistema. 

Desde en tao, Bertazzo tern se preocupado sempre com a colocac;ao do individuo 

em seu entorno, atraves do corpo. Nesse ponto, entra a dimensao psiquica, tam bern 

vindo ao encontro das teorias de Reich, que escreveu: "0 psiquico e parte do vivo, 

mas o vivo nao e parte do psiquico, nem e identico a este. Por conseguinte, pode­

se corretamente avaliar do ponto de vista do vivo o tcrrit6rio psiquico, mas nao se 

pode compreendcr o vivo apenas do ponto de vista do psiquico".25 

Depois de Danras e Roda e Danras e Rod a II, segue-se Dedalo eo Redemunho (As Q]latro 

Idades) de 1978, apresentado tam bern no Teatro Galpao. onde Bertazzo trabalha pel a 

primeira vez com uma narrativa e urn pcqueno grupo profission<~l: Ruth Rachou, 

Paula Martins. Selma Egrei, Alberto M. Pinto, Denilto Gomes (1953-94) e ele pr6prio. 

E de Bertazzo a concepc;ao do espetaculo, que, n um trabalho comum, ret'me 

linguagens diversas - desde folclore oriental, passando por flamenco, danc;a 

moderna e a musica de Brahms, ate a musica egipcia. A pec;a se compoe de dez 

quadros, cada qual correspondenclo a uma parte da narrativa. construida pela soma 

de trcs textos: urn de Dante ("Inferno", XTV), outrode jorge Luis Borges e outrode 

Thomas Brookes. 

0 espetaculo e inspirado no mito mediterraneo ou lenda do minotauro. Os 

danc;arinos se fixam no labirinto- do ponto de vista terapeutico, a procura do "eu". 

Na t't1tima cena, "A Transformac;ao", tem-sc o fundamento das m isturas e das buscas, 

procurando revelar s ingularidades: 

0 Homem que percorre o labi.rinto chega finalmente ao Iugar central, isto e, do 

ponto de vista da realiza<;ao iniciatica, ao seu proprio centro. freq iientementc, urn 

monstro no qual, como no minotauro, se acumulam carencias, fa ltas e dcscjos, 

aspirac;oes, sonhos e pesadelos inconscientes ou semi-inconscicntes esta 15. No 

centro. o homem encontra aquilo que quer encontrar. Freqi.icntcmente, cncontra-se 

a si pr6prio.26 

24 FIORILLO. Marilia Pacheco. "Mitologia Nativa- Estranhos e Belos Passos Mostrando o Encontro dos Deuses 

Gregos com os Nossos Oguns". Veja, 21/06/1978. 

25 REICH, Wilhelm. ·'The Devolopmental Ilistory ofOrgonomic Functionalism- Part Three" (1947/8). Orgo­
nomic Functionalism Jrevista public<~da pelo Wilhelm Reich Infant TrustJ. v. 3, 1991. 

26 Declnlo eo Reclemunho, program a do espetaculo. 
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Como diz Reich , o que toda religiao chama de 'alma' eo sentimen to de si mesmo 

(self), urn tipo de autopercep<;ao.27 No fundo do labirinto, urn espelho: desse modo, 

0 homem descobre, quando atingiu 0 fim de suas pereg rina<;6es, que 0 ultimo 

mis terio de sua busca, o tesouro escondido ou o monstro, e ele proprio. Depois da 

permanencia nesse centro, local da confronta<;ao consigo mesmo, da luta contra o 

monstro que e 0 duplo do her6i - 0 homem que sai do labirinto nao e 0 mesmo que 

ai entrou. 0 fa to deter a tingido, ainda que uma so vez, a camara secreta transforma 

a consciencia para sempre. "Aquele que foi feliz uma vez esta para sempre fora do 

alcance da destrui<;ao" (Th. Brookes)28
• 

0 subtitulo, As Quatro Idades, acena para o inicio dos tempos. A cenografia, 

montada pelo contraste de luz, acentua-se pclos figurines e mascaras do tambem 

diretor artistico Adao Pinheiro. No palco, o labirinto e construido de urn novelo 

dourado, com o qual urn dos bai]arinos faz urn caminho de muitas voltas. 

Nesse "redemunho" (para empregar a palavra rosiana), Bertazzo e seus parceiros 

procuram uma via, uma transforma<;ao da propria linguagem da dan<;a: a liberdade 

de expressao do corpo numa conquista individual e coletiva, adaptando-se a 
diversidade e a coopera<;ao. A descoberta de si mesmo, o espa<;o de liberdade no 

corpo e em sua expressao eram respostas claramente, ao momento politico e social 

do pais. 

Devido ao termino do contrato entre a Secretaria Estadual de Cultura e a atriz­

empresaria Ruth Escobar, o Galpao deixa de ser urn teatro dedicado aos espetaculos 

de danc;a, apos a apresenta<;ao de Dedalo eo Redemunho.29 Segundo o cd t ico de dan<;a 

Linneu Dias (1928-2002),30 isso nao provocava urn desaceleramento imediato da 

produ<;~lO dos g rupos, mas poderia representar "u rn a amea<;a para o fu turo proximo". 

Avaliando aquele ano, Dias relata: 

a sensac;ao que se tem , em 1978, e de que, em danc;a , as coisas se institucionalizaram. 

I ... J De um lado, ha o Theatro Municipal , com suas temporadas estrangeiras e as duas 

'grandes' companhias profissionais brasileiras, o Stagium eo Corpo de Baile. Do outro, 

os grupos 'men ores', atacando em todos os pontos da cidade, da Mooca a avenida 

Paulista, da Vila Clementino a rua Monte Alegre, de Santo Amaro a rua dos Ingleses, 

27 REICH, Wilhelm. "The Silent Observer" (1 952). Orgonomic Functionalism, v. 1. 1990. 

28 Dedalo eo Rcdcmunho. prog rama do espetaculo. 

29 "Galpao Dcixa de Ser u rn Teatro Dedicado a Dan-;a~ . Estado deS. Paulo. 23/06/1978. 
30 Anucirio de Dan{a do Centro Cultural Siio Paulo, 1978. 
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e assim por diante. ( ... ] As temporadas estrangeiras trouxeram, como de costume, 

contribuic;oes boas, mais como informa<;ao do que como exempJo. As melhores foram 

as norte-americanas: o Alvin Ailey Dance Theatre e o Les Ballets Trockaderos. Mas 

houve tambem o Ballet Theatre Contemporain, da Franc;a, eo Bolshoi, russo.3 1 

No ano seguinte, viriam o Ballet du :xxe Siecle, de Maurice Bejart; o Nikolais 

Dance Theatre, de Alwin Nikolais (1910-93); e o Stuttgart Ballet, clirigido pela 

brasileira Marcia Haydee. 

Vale observar que OS Anwirios de Danra do Centro Cultural sao Paulo elaborado por 

Linneu Dias (desde 1977 ate 1985) eram uma das poucas referencias sistematicas da 

trajet6ria da dan~a nesta epoca, registrando espetaculos, palestras, escolas e outros 

fatos referentes a dan~a paulista. Se desde 1977 o Estado deS. Paulo eo ]ornai da Tarde 

mantinham uma se~ao regular de critica de dan~a. em 1978 a Folha de S.Pauio e a 

Ultima Hora se uniriam a eles, incentivando a discussao cultural da area. 

Em 1979, o Teatro Brasileiro de Comedia (TBC) passa a ser o teatro da dan~a. E la 

que acontece a I Mostra de Dan~a Contemporanea de Sao Paulo, mas por pressao dos 

artistas, ja no segundo semestre a dan~a volta para o Galpao, como espetaculo Urn 

Sopro de Vida, de Marilena Ansaldi, dirigido por jose Possi Neto.32 A associac;ao entre 

a dan~a e o Galpao, com a renova~ ao de seu aluguel pela Secretaria de Cultura, 

resistiria ate final de 1981; entretanto, nao havia mais os cursos e seminarios. 0 

encerramento das atividades se daria em dezembro daquele ano, como espetckulo 

De Pernas para o Ar, de Celia Go uvea. 

Em 1979, Bertazzo, com o Grupo D'Eu, criou Estudo Contido n12 1 e Deslize, como 

de habito reunindo profissionais de diferentes forma~6es. Estudo explorava os 

movimentos das dan~as do CeiHio e de Bali (nas quais se sobrep6em movimentos 

angulosos c sinuosos) e a musica do atabaque (tocada ao vivo). Em Deslize, sao os 

gestos fluidos da dan<;a contemporanea que se int~rpenetram na danc;a oriental, 

com a musica "Palha<;o", de Egberta Gismonti. 

A decada foi propicia para os artistas questionarem com arrebatamento as 

quest6es existenciais - colocando em xeque os paradigmas da dan<;a existente, 

tanto quanta a condic;ao social e politica do pais. Uma multiplicidade de gestos 

31 Idem. 
32 Os trabalhos de jose Possi Neto e de Bertazzo se tocam na estctica e na liberdade de caminhos propostos 

na cena. 
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centram-se na busca do carater organico dos movimentos e na liberac;ao do corpo. 

Velhas quest6es eram retomadas, iluminadas por novas intuic;oes e projetadas em 

contextos ineditos. 

No final dos anos 1970, a censura comec;a a dar sinais de recuo. Em 1979, Geisel 

revoga o Al-5- dali em diante nao se poderia mais cassar mandatos, suspender 

direitos politicos nem decretar recesso parlamentar, e se teria de respeitar 

garantias constitucionais. A abertura determinada pelo presidente "significava 

que seu sucessor nao iria contar com os instrumentos de repressao que ele pro­

prio usara a vontade", como lembra Oscar Pilagallo.33 Em man;:o daquele ano, 

o general joao Baptista Figueiredo toma posse. Em agosto, ap6s intensa campa­

nha popular, e sancionada a Lei de Anistia, que permite a volta de dezenas de 

brasileiros exilados. 

Durante todo esse periodo, ve-se urn a procu ra de novas maneiras de se com unica r, 

o desejo de romper com as velhas regras e formas, a definic;ao em busca de outro 

uso do tempo, do espac;o. e do corpo. A danc;a desenvolve temas politicos com 

engajamento social, ao mesmo tempo ern que se volta para o rnovimento interno 

do individuo e suas quest6es relacionais. Para todos os efeitos, nao existem limites, 

nada que nao deva ser experirnentado. 

Anos 1980 

As pesquisas da decada de 1970 dao frutos . Em parte, o que se busca e uma escrita 

da danc;a que expresse as muitas faces do Brasil, seja atraves das influencias 

individuais de cada danc;arino. seja como conseqliencia de experiencias adquiridas 

na Europa e nos EUA (vindas das coreografias de que participou, das aulas que 

freqlientou. dos espetaculos a que assistiu). 0 que se deseja e uma linguagem 

moderna com individualidade acentuada, uma estetica nova que rompa com 

os ditames da danc;a estabelecida. Uma vertente sofre as influencias da danc;a 

europeia, com o frances Maurice Bcjart (1927-). o ale mao john Cranko (1927-73). 

o holandes Hans van Manen (1932-) e o grupo vanguardista a lem ao Tanzforum ; 

e do teatro ou da danc;a moderna americana. com Martha Graham (1894-1991), 

Merce Cunningham (1919-) e Louis Horst (1884-1964), por exemplo. Out ra ver tente 

33 PILAGALLO. Oscar. 0 Brasil em Sobressalto. Siio Paulo: Publ ifolha. 200 2. p. 151. 
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sera influenciada pelo teatro japones ou pela dan~a classica indiana, como e 0 

caso de Bcrtazzo. 

A consciencia do funcionarnento do corpo e da relac;ao corn o cntorno csta mais 

presente na danc;a desse periodo. Nao sao apenas os bailarinos de forrna~ao classica ou 

moclerna os que se avcnturam nos palcos da cidade: o entendimento do corpo, de sua 

expressividade e rela~ao como espac;o, eo caminho que da continuidade as rupturas 

da dccada anterior. Os elementos fundamentais da danc;a (equmbrio, peso, memento, 

energia, resistencia e articulac;ao do corpo) sao explorados em varias direc;oes e de 

diversas maneiras. Isso, entretanto, nao quer dizer que sejam abandonadas as tecnicas 

classicas c modcrnas, que seguem sendo a base de muitas companhias. 

Na visao de Bertazzo, qualquer pessoa, des de que dernonstre dedica~ao, conscgue 

danc;ar.34 Para tanto, ele usa as matrizes do gesto humano na constrU<;ao de seus 

espctaculos: a intensidade dos gestos, o equilibria, o peso, as ton;ocs, a percepc;ao 

dos ossos, o funcionamento do corpo sao os parametres que guiam sua criac;ao. 

Outra enfase sua esta nas rela~oes criativas com grandes coletividades. 

Nos anos 1980, a produc;ao artistica em Sao Paulo e intcnsa nao apenas pcla 

proliferac;ao de ideias, mas tambern pela produc;ao, seja dos grupos mais estaveis, 

como o Stagium e o Corpo de Baile Municipal (que em 1981 passa a chamar-se 

Bale da Cicladc de Sao Paulo, refleti ndo a mudanc;a de direc;ao e de pensamento 

implementada em 1974); seja dos rnais novos, como o Cisne Negro (1978-), o Andanc;a 

(1977-81 ). o Marzipan (1982-9) eo Experimental de Penh a de Souza; scja dos criaclores 

inclependentes, como Ivalclo Bertazzo, J.C. Violla, lsmacl Ivo, Denilto Gomes (1953-

94), Janice Vieira, Celia Gouvea, Maurice Vaneau, Renee Gumiel (1913-2006). Ruth 

Rachou, Marilena Ansaldi, Takao Kusuno (1945-2001) e outros. 

0 numero dos espetaculos que se encontram ern cartaz no circuito nacional 

supcra en tao o dos grupos internacionais que se apresentam no pais, e isso se cleve 

nao s6 a proliferac;ao de grupos, mas tam bern ao alto custo de uma temporada de urn 

grupo estrangeiro.35 0 produto nacional comcc;a a ser reconhccido como valor a ser 

cultivado, sem ranc;o ufanista. Simultaneamente, ocorre (est.imulaclo por interesses 

comerciais) urn impulse cosmopolita ainda mais notavel. Assim, as companhias 

34 J.C.Violla e, tambem, urn artista que se dedica a ensinar dan<;a a pcssoas interessadas em ter urn corpo 

mais saudavel au·aves do entendimento do seu corpo e nao pela simples muscula<;ao. Embora Violla e 

Bertazzo trabalhem com urn instrumental tc6rico e pnitico bern distinto. 

35 Em fevt•reiro de 1986, com uma in.flac;ao em torno de 400% ao ano, o president!.' Jose Sarney an uncia o Plano 
Cruzado, batizado como nome cla moecla que substirui r:l o cruzeiro, com trcs zeros cortaclos. 
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internacionais continuam presentes nos palcos paulistas. Exemplos desse transito 

cultural sao o Carlton Dance Festival (que acontece anualmente de 1987 a 1990 e 

clepois em 1992,1995 e 1996 e que, pela primeira vez, traz ao pais muitas companhias 

internacionais de prestigio), as Semanas de Danc;a Contemporanea Francesa36 e os 

Movimentos Sese de Danc;as37 (que criam circuitos de informac;ao entre a danc;a 

produzida no Brasil e a produzida no exterior). 

A decada e m arcante tambem pela presenc;a de Klauss Vianna (1928-92) em 

Sao Paulo. "A mudanc;a para Sao Paulo tern urn fa tor profissional, porque ja dei 

urn curso na academia do Ivalclo Bertazzo [em 1979] e senti certa afinidade com a 

cidacle."38 Vianna e bailarino, core6grafo e professor, e seu trabalho de consciencia 

corporal influencia toda uma gerac;ao cla clanc;a e do teatro brasileiros. Sem prender­

se a nenhuma regra fundada na danc;a classica ou rnoclerna, sem restringir-se aos 

trabalhos de terapia corporal, KJ auss busca em fontesvariadas as bases para construir 

corpos mais aptos a expressao. 

De 1981 a 82 Klauss clirigiu a Escola Municipal de Bailados em Sao Paulo. 0 que 

ele propunha em suas aulas era o entendimento mais amplo do funcionamento do 

corpo, numa reestruturac;ao da clanc;a classica. Para Cassia Navas,39 "seu objetivo 

e revelar a dan<;a que ja esta no corpo, e que por isso prescinde de uma construc;ao 

externa a ela, fruto de urna ideia ou emoc;ao do core6grafo. Atraves de perguntas 

e respostas, entre professor e aluno, essa danc;a que ja existe so mente precisaria ser 

revelacla". Essa declarac;ao aponta para uma nova maneira de entencler a relac;ao 

en tre o core6grafo eo bailarino, ressaltando a participac;ao mais ativa do bailarino, 

como sujeito expressive na criac;ao. Esse pensamento- da danc;a que ha em cacla 

urn - que tinha particular pertinencia naquele momento da vida brasi leira, e na 

verdade recorrente na hist6ria da danc;a. em mementos de busca da expressividade, 

em oposic;ao a pesquisa de linguagens mais formais. 

Em marc;o de 1982, assume a direc;ao do Bale da Cidade de Sao Paulo, perma­

necendo no posto atejunho de 1983. Durante sua gestao, funda oGrupo Experimental 

36 De 16 de outubro a 5 de novcmbro, no Teatro Sergio Cardoso c no Pallad ium. 

37 Os Movimentos Sese de Dan ~as aconteceram anualmenre de 1988 a 1998. com objetivo de prom over e in­

centivar a pesqujsa e a expe r ime n ta~ao mediante a djscussao te6rico-pratica, tendo assessoria tecnica de 

Cassia Navas. Alguns anos foram tematicos: "0 trabalho corporal em g rupo~ (1994); "Mitos e mi to l ogias~ 

(1995); "Em cena a coreografia" (1997); e "Improvisa~ao" (1998). 

38 VlANNt\, Klauss.A Dan~a . Sao Pa ulo: Summus. 2005 (reedi<;ao). p. 45. 

39 NAVAS, Cassia. "KJauss Vi anna em Sao Paulo".ln : DIAS, Linneu e NAVAS. Cassia, Danra Mode rna. Sao Pa ulo: 

St:cretaria Municipal de Cultura, 1992. p. 184. 
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de Repcrt6rio e tenta unir a linguagem classica a contemporanea, Jevando para o 

principal palco da cidade bailarinos e core6grafos como Sonia Mota, Lia Robatto, 

].C. Violla, Mara Borba, Susana Yamauchi, Joao Mauricio e Marina Helou. Varies 

desses criadores haviam passado pelo Galpao e agora, nos anos 1980, procuravam 

disseminar uma mentalidade moderna nos palcos do Municipal. 

No ano da saida de Klauss Vianna do Teatro Municipal, Dias observa que as tres 

companhias (Bale da Ciclade de Sao Paulo, Ballet Stagium e Cisne Negro) ccntralizam 

suas atividades no Municipal. E ressalta que: 

temos. como nos anos antetiores, uma atividade profissional centralizada no Teatro 

Mwlicipal. corn empresarios que trazem de fora, a peso de d6Jar, companllias estrangei­

ras destinadas, por seu prec;o, ao chamado publico burgues. mas que, em alguns casos. 

como no do Ballet de Rennes, estabe1ecem elos e repercussoes em nosso meio artistico.40 

0 inicio cla decada e marcado pela atuac;ao politica dos danc;arinos: a classe 

esta atenta a possibilidade de criar-se urn Conselho Nacional de Dan~a; a Associac;ao 

Paulista dos Profissionais de Danc;a continua na ativa; ha maior reconh ecimento da 

categoria pelo Sindicato de Artistas e Tecnicos. A classe procura reconhecimcnto e 

cspa<;o para expressao de sua arte.41 Segundo Linneu Dias, 

e sobretudo a uniao dos bailarinos para obtcr a reabzac;5o da temporada no Tea tro 

Ruth Escobar (sala Galpao) c nos tcatros de bairro da prefeitura Uoao Caetano. Paulo 

Eir6, Arthur de Azevedo, mas nao no Martins Pena) que da ao ano sua caracteristica 

distintiva: um anode ac;ao, de borbulhamento vital, que pode nao representar urn 

progresso, mas dai certamente ha de surgir alguma coisa.42 

Nesses a nos ocore uma nova indagac;ao da natureza e da estrutura da danc;a. Da­

se entao uma ruptura: buscam-se referencias de outras tradi~oes em danc;a; lanc;a-

40 Anu6rio de Dan~a do l.entro Cultural Sao Paulo, 1983. 

41 Vale notar que. nos anos 2000. ocorrem manifestar;oes parecidas: a classe cria o Forum Nacional de Dan<;a 
para defender o direito do pro fissional no Conselho Nacional de Educa~ao Flsica (BOG EA. lnes. "Projcto de 

lei que vincula o en sino de dan~a a educa~ao fisica", Folha de S.Paulo 26/04/2001 ). Em 2004-5, o Mobiliza~ao 

Dan~a. em parceria com a Secretaria Municipal de Cultura de Sao Paulo. realiza a Mosrra de Dan~a Con­

temporanea. promovendo a circulac;iio de 35 companhias em areas menos centra is da cidade (teatros joao 

Caetano. Paulo Eir6 e Arthur de Azevedo) enos Centros Eclucacionais Unificados (CEU). 

42 Anuario de Dan~a do Centro Cultural Sao Paulo. 1980. 
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se sobre o presentee o futuro um olhar que questiona os limites da dan<;a. A ideia 

permeia mais o corpo; o interprete eo criador come<;am a trabalhar na elabora<;ao 

conj un ta das pec;as; nao ha mais necessidacle de narrativas longas e lineares -

portan to comec;am a surgir trabalhos mais curtos. 

0 questionamento do tempo, do espa<;o e do corpo agora se estencle para alem. 

Sally Banes faz uma r~ferencia a danc;a americana que, com pequena diferen<;a 

cronol6gica, tam bern se aplica a danc;a paulista da decada de 1980: 

questoes referentes ao corpo e a seus poderosos significados sociais foram encaradas 

de frente. 0 corpo mesmo se tornou o assunto da danc;a . em vez de servir como 

instrumento para metaforas expressivas. Urn exame ousado do corpo e de suas 

func;oes e poderes permeava as primeiras danc;as p6s-modernas. Uma forma que 

isso tomou foi o relaxarnento, uma liberac;ao daquele controle que caracterizara a 

tecnica ocidental de clanc;a. Core6grafos, em sua busca pelo corpo "natural", usavam 

intencionalmente interpretes sem treinamento.43 

Na danc;a paulista daqueles anos, ve~se grande nurnero de criac;oes distintas e ri­

cas, e rnuita gente se aventura nos processes criativos. Isso nem sempre significa me­

lhora na qualiclade, mas pelo menos e terrene fertil para o clesenvolvimento da arte. 

Bertazzo, cada vez mais, busca perceber como cada corpo responde de forma 

cliferente a ac;ao da gravidacle, ou seja, como cacla tipo humano se organiza ern pe 

- algumas pessoas mais para frente; outras mais para tras; outras mais na vertical, 

jogando com as grancles massas 6sseas. Como cliz a osteopata Godelieve Denys­

Struyf, "o corpo e ao mesmo tempo a linguagem e seu tradutor: nele ficam inscritas 

as marcas da vida, diferentes a cad a rnomento".44 [veja "Cadeia Muscular e Articular 

Metodo G.D.S."l 

0 trabalho da danc;a se torna, ern alguma medida, "mais cientifico", procurando 

entender o funcionamento do corpo humane, seus ossos, musculos, articula<;oes, 

neivos, e 6rgaos. Para tanto, assim como Bertazzo se valeu das teorias de Denys­

Struyfe Beziers, outros pesquisadores-como Klauss Vi anna eJ.C. Violla- utilizararn 

sistemas como a Eutonia, da germano-dinamarquesa Gerda Alexander (1908-2005).45 

43 BANES. SaJiy. Terpsichore in Sneakers- Post-Modern Dance. Connecticut: Wesleyan University Press, 1987. p. 30. 

44 DENYS.STRUYF. Godelieve. Catleias Musculures e Articulares - Metodo G.D.S. Sao Paulo: Summus. 1995. p. 50. 

45 Para saber ma is: ALEXANDER. Gerda. Eutania - Urn Caminho Para a Percep(cio Corporal. Sao Paulo: .Editora 

Martins Fontes. 1991. 
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e a Antiginastica, da francesa Theresa Bertherat. Esta em jogo aqui a busca do auto­

conhecimento, em oposic;ao a ginastica pura e simples, que molda o corpo de acordo 

com os pad roes flutuantes da midia, sem se preocupar necessariamente com a saude 

e born funcionamento do organismo. Pesquisadores da danc;a faziam entao relac;oes 

entre os movimentos cotidianos e a danc;a. entre as particularidades de cada pessoa, 

sua constituic;ao 6ssea e muscular, para pesquisar maio res possibilidades expressivas 

dos gestos. Vale ressaltar que Klauss Vianna fazia uma ligac;ao entre sala de aula e 

vida pessoal, a ten to a percepc;ao das emoc;oes para gerar o movimento; nesse senti do, 

ele se diferencia de Bertazzo, que busca o funcionamento do aparelho locomotor 

como ponto de partida para o gesto expressivo. 

Is so pode ser visto, por exemplo em Grande Noite de Baile I (1980), com a proposta 

de que "pessoas comuns" tenham urn espac;o para experimentar a danc;a no teatro, 

estao em cena 90 alunos de sua escola, mais o Grupo D'Eu.46 Eucaliptos revestem 

o palco, e a musica (ao vivo) e conduzida por Silvia Ocugne. Exibem-se as qualida­

des dinamicas dos movimentos, e marcam presenc;a a danc;a coletiva e a expres­

sao individual. 

Em Grande Noite de Baile II (1981), Bertazzo coloca em cena 140 pessoas, que 

apresentam danc;as folcl6ricas de todo o Mediterraneo. Nos passos caracterishcos 

dos paises arabes, Israel, Espanha, Italia e fndia, um sentido maior: uma grande 

festa na busca do conhecimento do corpo, em que a extensao e a liberdade do 

gesto e ao mesrno tempo a busca da verticalidade sao fatores essenciais da 

movimentac;ao. A danc;a do encontro de casais, danc;a de homens e de mulheres, 

se da no ritmo de musicas folcl6ricas do Ira, Israel, Grecia, Sicilia. Cada vez mais, 

sao os deslocarnentos de massas humanas e a explorac;ao das direc;oes espaciais 

que criam a danc;a e seus fluxos. A relac;ao do corpo com o espac;o a seu red ore com 

o espac;o do outro e vista ern eixos, circulos, diagonais e pianos, possibilitando mil 

maneiras de clesenhar a ccna. 

Ja 0 Baile da flha Fiscal (1982) inspira-se nas irnagens do evento de 1889, nos 

ultimos dias do Imperio. Em cena, apenas 26 danc;arinos de sua escola e seis musicos, 

46 0 Grupo D'Eu e forrnado de oito bailarinas, ah!m do proprio Ivaldo Bertazzo: Bia, 06. Ethel, Gi, Ma, Ncca 

Egrci e Bie, cujas origens e forma~oes sao as mais djversas. Neca, por exemplo, vern do Grupo de Daw;a 
Experimental (dirigido por Penha de Souza) e fez alguns cursos em Boston. Gi tambem estudou u rn ano 

nos EUA, nos estudios de Merce Cunningham. Nikolaisjlouis. Amy Horowitz. Louis Falco e Alvin Alley. Ma 

rrabalhou como atriz em teletcatros da TV Cultura e em duas pe~as dirigidas que Osmar Rodrigues Cr u ~ 

dirigiu para o Sesi (Senhora e Um Grito de Libcrdnde). 06 dan~ou com o Coringa. 
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retratando urn pouco do clima politico da epoca, mas sobretudo acentuando 

o tempo de mudan<;as e o clima de transi<;oes que este Baile representou. Valsas, 

polcas, galope e quadrilhas procuram ressaltar o comico eo tragico, faze ndo uma 

critica comportamental dos gestos maneiristas da corte. A linguagem do baile, em 

sua manifestac;:ao mais antiga, eo folclore. Nesse aspecto, Bertazzo busca nao urn 

modelo, mas uma atitude que relaciona as p~ssoas na danc;:a. 

Como ja dissemos, ao Iongo da carreira, o core6grafo mantera os trabalhos com 

grandes grupos. as chamadas "danc;:as corais" (termo usado por RudolfLaban , te6rico 

do movimento que, na Europa dos anos 1920, comec;:ou a reunir muitas pessoas para 

danc;:as comunitarias),4 7 ao rnesmo tempo em que coordena trabalhos com numero 

men or de danc;:arinos. Alem disso. ha os espetaculos solo: ainda em 1982, Bertazzo cria 

Superman, com mtisica de Laurie Anderson, para o II Festival Nacional de Danc;:a. 

A parti r de 1983, com Ouverture Bresilienne, inspirado na 6pera 0 Guarani, de Carlos 

Gomes, Bertazzo incorpora na danc;:a mais recursos cenicos e artisticos (dialogos, 

mon6logos, canto, m im ica). 0 espetaculo retine 90 alunos da escola, de diferentes 

faixas etarias e areas profissionais. pessoas que aceitam o desafio de apresentar-se 

em publico e "formam urn gigantesco cenario vivo com figurines de papel crepom e 

celofane. Na concepc;:ao do trabalho, a enfase nao esta apenas no gesto bonito, mas 

sim na verdade que antecede o gesto: o impulso".48 0 processo de montagem nao se 

restringe aos gestos: todo participante confecciona os figurines e aderec;:os, partindo 

de elementos simples como papel colorido, jornal e cola, orientados pela artista 

plastica Mira Haar. 

0 trabalho conjunto, resultado da soma das individualidades, revela o 

cotidiano e suas dificu ldades, limitac;:oes e prazeres. 0 palco, ecoando as palavras 

de Pina Bausch, "nos permite fazer o que nao se permite na vida cotidiana",49 fala 

que retrospectivamente ganha especial sentido para aquela epoca do Brasil, onde a 

abertura ainda nao se consolidara. 

47 Rudolf Laban (1879·1958) c o criador de um dos mais ricos arsenais te6ricos de compreensao e analise 
do movimento. Diferentes elementos do gesto humano sao abordados: componentes espaciais e gravita­
cionais. o ritmo. as '"qualidadesM. Assimilando o movimento como arquitetura viva, Laban propoe como 
figura de rcfcrencia a McincsferaM: "esfera de espa<;o em volta do corpo do agente na qual e com a qual ela 
se move". Em outros termos, o movimenro e ligado ao espac;:o. Laban analisa os componentes ritmicos e 
a a<;ao da gravidade sobre o movimento; e observa que o mesmo movimento pode ser efctuado segundo 
"qualidades" diferentes. Elaborou urn sistema de anota~ao. a "Labanotation". Desenvolveu na Alemanha 
dos a nos 20 a no~ao de "d an~;as corais" - danc;as para grande ntimero de pessoas. s6 exeqiiiveis gra<;as ao 
sistema de nota<;ao. e desenvolvidas aqui. mais tarde. por Maria Duschenes (1922). 

48 "Ouverture Bresilienne".Istoe, 29/11/1983. 
49 BAUSCH. Pina. "Dance. Dance. Senao Estamos Pcrdidos". "Caderno mais!", Folha de S.Paulo. 27/08/2000. 
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Nessa dccacla, Bertazzo, assim como outros artistas, quer cr iar novas relac;oes 

com a platcia. Para tanto, o espetaculo nao restringe ao limite do palco: danc;arinos 

e publico se misturam, como eo caso de Ouverture Bresilienne, Queria que Fosse Etemo 

e An hang a Fugiu, entre ou tros. Para que novas relac;oes de percepc;ao se estabelec;am, 

procura tambem despertartodos os sentidos. do olfato ao paladar: seja pela colocac;ao 

de incenso no palco, seja, por exemplo, pelas bandejas de frutas ou as pizzas que 

circulam pela plate1a em Anhanga Fugiu e Ouverture Bresilienne, provocando o dcsejo 

- e que depois sao saboreadas na cena pelos atoresfdanc;arinos ou sao distribuidas 

a plah~ia. 
Com Anhanga Fugiu (1984), Bertazzo se questiona sobre o que leva pessoas tao 

difcrentes a unir-se ncsse tipo de trabalho. A resposta: o desejo de escapar do ritmo 

mac;ante do cotidiano e a descoberta do movimento. No espetaculo, 90 alunos da 

escola entram em cena com as atrizes Selma Egrei e Ines Sadek. "Anhanga e urn 

passaro noturno que nos faz sonhar com a terra que perdemos."50 

NoAnuario de Dan~a. Dias ressalta que, emAnhangaFugiu, fica clara a intenc;ao de 

Bertazzo de "envolver seus alunos num espetaculo como objetivo de proporcionar­

lhes a experiencia de urn congrac;amento magico com os espectadores". No Anuario, 

a caracteristica de reunir na cena cidadaos danc;antes (em vez de bailarinos pro­

fissionais) faz que Anhanga Fugiu seja incluido entre os trabalhos amadores: 

A dan~a amadora propoe outro relacionamento com o publico. abrindo-se para todos 

os que desejam passar por uma experiencia estetica com a clan~a. mesmo que o intuito 

seja passageiro e os interpretes encontrem-se ainda em estagio de aprendizado.51 

Sur Urbano e a outra criac;ao de Bertazzo em 1984. Dias apon ta a diferenc;a: em 

Sur Urbano, que envolve 16 bailarinos-atores, 

surge um universe meio am\rquico em que se busca a expressao pessoal. Os recursos 

sao incontaveis e vem de todos os !ados: atos de variedade, dan~a livre, danc,:as grupais, 

recitativos, confissoes, dublagens. tudo nurn clima de liberdade dejovens que buscam, 
• 

embora sem muita autocritica, expandir seu espac;o e dar vazao a sua naturalidade.52 

so Amtario de dan{a do Centro Cultural Sao Paulo. 1984. 

51 Idem. 

52 Idem. 
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Sur Urbano da continuidade a vivencia do dia-a-dia na danc;a e em sua jun<;:ao 

com o texto. Para Joao Candido Galvao, Bertazzo faz 

urn painel sobre o cotidiano do homem da metr6pole, com suas angustias, neuroses 

e alegrias. Hoje em dia, os core6grafos abrem mao da linha classica em favor da 

express5o, acrescentando. texto, canto e elementos plasticos as suas criac;oes, numa 

sintese batizada "teatro de dan<;a". 0 paulista Ivaldo Bertazzo 1 ... ) participa dessa 

corrente, cuja precursora e a alema Pina Bausch, homenageada no espetaculo com 

urn a citac;ao literal, a cena dos f6sforos. Nao se trata, porem, de apropria<;ao indebita: 

Bertazzo, sem esconder as influencias, e capaz de transforma-las em experiencias 

pessoais e criativas.53 

Bertazzo, procura uma arte que inter-relacione: danc;a, teatro, literatura, mil­

sica, artes plasticas. Bailarinos que sao profissionais e cidadaos-danc;antes, porque 

nao existe mais diferenc;a entre personagem e personalidade. Nem o corpo define 

o limite do movimento, nem os sentidos se abrigam numa unica linguagem da 

danc;a: o corpo e uma realidade atraves da qual se passa. E, neste plano, sentido e 

sentimento viram traduc;oes urn do outro, numa linguagem que todos entendem. 

Esse eo conceito mais amplo da clanc;a de Bertazzo, que encontra ecos na danc;a de 

Pina Bausch. 

Na cena, uma grande colagem com citac;oes de trechos da novela Agua Viva, de 

Gilberta Braga e Manuel Carlos (inspirada no livro cle Clarice Lispector); da pec;a 

Quem Tem Medo de Virginia Woolf?, de Edward Albee; e outras obras. Por vezes, a 

fragmentac;ao Jan c;a o publico num redernoinho. 

Bertazzo da continuiclade a seu trabalho de pesquisa corporal, articulando 

interpretac;ao tea tral e clanc;a, buscando a expressao integrada do gesto com a palavra. 

Lidando com diversas influencias e liberdade, o core6grafo se vale de corpos distintos 

com formac;oes diversas. A unidade do elenco se da pela tecnica de movimento de 

Bertazzo, a qual ja comec;a a mostra r a que veio. 

No ano seguinte (1985), a busca de uma Jinguagem propria se acentua em Entre 

Duas Porta's, colocando em cena 90 pessoas entre 18 e 70 a nos de idade. Gordo, magro, 

feio, bonito, alto, baixo, estao todos lado a lado nessa dan<;a que discute o fluxo da 

vida das pessoas comuns, "urn fluxo diario de imagens e icleias existentes entre duas 

53 GALVAO.joao Candido. ·· Retrato urbano". Veja. 16/06/1984. 
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portas".54 Num espet~ku lo com recursos tecnicos modestos, a clareza da expressao 

domina as cenas solo ou grupais. Nesses grandes encontros, Bertazzo usa sobretudo 

a for<;:a visual dos deslocamentos e movirnentos. 

Fazendo um balan<;:o do ano, o critico Linneu Dias mostra-se cetico quanto ao 

desenvolvimento de politicas publicas que possibilitem oreal crescimento da dan<;:a 

ern terrnos nao s6 quantitativos, mas tambem qualitativos: 
·, 

1985 foi urn ano em que se tentou manter as aparencias. A visao geral continua sendo 

a de urn mundo perdido, sem rurno. Nao ha, no governo, uma definic;:ao cultural, 

reflexo da falta dessa definic;:ao na propria sociedade. E como pode o artista revelar­

se fora de alguma especie de contexto social? Sera que a unica saida, de momento, e 
mesmo a de manter as aparencias e tocar para a frente?55 

0 corpo vi bra e ressoa: ha uma grande massa de gente no palco- todos reunidos 

em torno do que tern ern com urn: um corpo que se expressa pelo movimento. Dez 

a nos de palco sao comemorados com tres espetaculos: Pas-de-Deuses, opera danc;:antc 

com 50 bailarinos; Palmas do Deserto, solos clan<;:ados pelo proprio Bertazzo e 

inspirados no poema "Amar", de Carlos Drummond de Andrade;56 e 1000 Dan~ando 

na Bienal, oficina de danc;:a aberta realizada no Ibirapuera. 

Em Palmas do Deserto, a diversidade de linguagens que transitam nos palcos 

dos anos anteriores ganha novas conotac;:oes no corpo do proprio core6grafo. 

A expressividade dos gestos encontra ecos no poema, no sentimento "em rota<;:ao 

universal", rod an do e amando. 

Em 1000 Dan~ando na Bienal, tem-se u m trabal ho coletivo que busca a orga nizac;:ao 

dedirec;:oes no espa<;:o. conscH~ncia de movimento e concentra<;:ao. Essa organiza<;:aode 

urn corpo e de muitos outros a seu redor exige no<;:oes dcsmedidas de espacialidade. 

0 palco se amplia, e ganha novos ares nos vaos da Bienal, onde se movem mais de 

mil corpos. 

Sao dez a nos de mudanc;:as e aprimoramento de carninhos: seem 1976 a libera<;:ao 

era o foco, como resposta a repressao da ditadura, agorae a organiza<;:ao o que se faz 

mais presente nos trabalhos de Bertazzo. 

54 Entre Duas Portas, rexto do programa. 

55 Anuario de Danfa do Centro Cultura l sao Paulo, 1985. 

56 Texto anexo. 
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Em 1986, o Teatro Municipal e fechado para reforma, c isso causa certo cons­

trangimento as grandes companhias internacionais que vern ao Brasil nesse ano, 

como o Bolshoi e o Stuttgart. As performances de Kazuo Ohno e sua expressao do 

but6, assim como a danc;a de expressao de Susane Link, demonstraram identidades 

for tes na danc;a. 

Para Dias,57 ''fica evidente rquej em 1987 (como ja aconteceu no ano anterior) 

ha urn dccrcscimo na a tividade de danc;a. ] ... ] Reflexo da situac;ao do pais , nao 

ha duvida ". 

Estamos na decada da reabertura politica, com a saicla dos militares do governo, 

o que provoca tambem uma abertura econ6mica e cultural- nao tao grande como 

se pen sava na epoca, mas su.ficiente para que novo animo tome conta de artistas 

e empresarios. Em 1984, acontece a campanha clas Diretas-Ja; mas pressionados 

pelo governo, os parlamcntares nao aprovam eleic;oes diretas. Em 1985, elege-se 

por votac;ao indireta o primeiro presidente civil e oposicionista pos-1964: Tancredo 

Neves, que e hospitalizado na vespera da posse e morre em 21 de abril. Quem assume 

a Presidencia c Jose Sarney. Como diz Pilagallo, 

a tran s t ~ ao para a democracia, nas circunstancias em que se deu, teria sido, 

provavclmente, impossivel sem Tancredo. 0 grande conciliador se superara. Havia 

un ido a o po s i ~ ao, intcgrado a dissidencia governista, conquistado o respeito dos 

mililares. A c onfian~a nele depositada por forc;as tao antag6nicas era intransfer1vel­

o que s6 tornaria mais intcnso o trauma que o pais estava prcstes a viver! .. . IJose Sarney 

come ~ ou a governar sob a sombra de Tancredo e nao escondia o desconforto.58 

Em 1989, Fernando Collor vence Luiz Inacio Lula na primeira eleic;ao direta 

para a Presidencia da Republica desde 1960. 

Devemos lembrar tambcm que, a partir da decada de 1980, como diz Vitoria 

Daniela Bousso, 

como advento dos PC e sua entrada na rotina diaria, nasce a cultura da velocidade 
• 

e das rcdes. A comunica<;ao interpessoal propiciou o fim da era midiatica, em prol 

de uma cultura de dcsconst.ruc;ao e ruptura das camadas de baixa e alta cultura, ou 

57 Armchio de Danra do Centro Cultural Sao Paulo. 1987. 

58 PILAGALLO, Oscar. 0 Brasil em Sobressalto. Sao Paulo: Publ1folha. 2002. p. 149. 
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da cul tu ra popular e cultura erudita. [ ... ] Nos anos 1980, o con texte internacional 

da arte se articula em diferentes verten tes pelo uso do video e engaja o corpo de 

uma mane.ira espacial e fenom enol6gica, assinalando a presenc;a forte da ideia de 

h ibridiza<;ao.59 

A decada termina com bons aug11rios, e e importante ressaltar, como Hubert 

Godart, que 

nao existe nenhuma regra linear que permita imaginar que qualquer modificac;ao 

no espac;o social Jeve, imedia tamente, a mudan<;as reconheciveis na produc;ao 

coreografica. 0 que se observa sao periodos de acumulac;ao de tensoes esteticas que 

podem encontrar uma expressao artistica s6 muito mais tarde, do mesmo modo 

que uma explosao social tambem e fruto de acumulac;oes de tensoes que, num 

determinado dia, atingem urn limite que abriga sua expressao.60 

Em 1987, em 0 Cavaleiro da Rosa (com a musica hom6nima de Richard Strauss 

e ou tras, desde Bizet, Grieg e Vivaldi ate estudos e varia~6es do katak indiano), 

13 bailarinos profissionais buscam dar visao a especificidade do gesto . Aqui, 

a valsa significa uma oportunidade de encontro e dialogo entre o masculine 

eo feminine. 

Para Bertazzo, 

A "energia feminina" expressa em movimento tem uma qualidade de receptividade 

e de aclequac;ao que nao cleveria ser entenclicla como passiva. Tam bern e ferninina, a 

meu ver, a solu<;ao inesperada, a ironia em face da inevitavel escolha entre o desejavel 

eo possivel. Sera passiva a agua de um riacho que acompanha todos os contornos de 

suas margens?61 

]a os '"tra<;os masculines' no movimento [expressam] a ver ticalidade, a expansao, 

a sereniclade, a aspira<;ao, a ousadia". Para Bertazzo, "a dan<;a perde muito quando 

uniformiz'a o masculine eo fem inine na abs tra ~a o da forma . Ou quando se restringe 

59 BOUSSO. Vitoria Daniela. Metacorpos. Sao Paulo: Par;o das Artes. 2003. p. 15. 
60 GODART. Hubert. ~cesto e percepr;ao~ . In : PEREIRA. Roberto e SOTER. Silvia (orgs.). Liroes de Danra 3. Rio de 

Janeiro: UnivcrCidadc. 2003. p. 19. 

61 0 Cavaleiro da Rosa. tcxto do programa. 
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aos estere6tipos de forc;a para o hom erne delicadeza para a rnulher" .62 Nas diferenc;as, 

os encontros sutis e as energias se destacam e se ampliam no cerne de cada urn. 

Segundo o critico Rui Fontana Lopez, 

as dinamicas e energias pr6prias do dan~ar masculino e feminino encontram-se 

articuladas e amalgamadas no simples a to de homens e mulheres danc;arem,juntos , 

uma valsa. 1 ... ) A grande contribuic;ao do core6grafo Bertazzo eo seu conhecimento 

cientifico da cinesiologia e anatornia humana, aliado as contribui<;6es das milenares 

danc;as orientais. Isso da urn carater peculiar a suas coreografias, que aparece 

explicitamente nao so na demonstrac;ao da danc;a katak, da Ind ia do norte, como 

nos detalhes gestuais de todas as suas c ria~6e s . 63 

Tambem ern 1987, Serra da Boa Esperanfa reune 114 pessoas- paralelo que se 

repete, ano ap6s ano, numa trajet6ria em que o palco e urn micro-universo que, 

em alguma medida, reproduz a sociedade. Para Dias, "Ivaldo Bertazzo, de repente, 

[esta] querendo para si cada vez mais exigencia, rnais rigor, sem abdicar de sua 

esplendida liberdade".64 

Nos anos seguintes, a traje t6ria continua com as "danc;as corais" Queria que Fosse 

Eterno (1988), Oper-arias (1989) e Luz, Calma e Volupia (1991) e as coreografias com 

bailarinos profissionais Raga - Danfa Dramatica (1990) e 0 Perigo e a Sorte Andam 

Juntos (1992), que buscam o transito entre danc;a e teatro. 

Queria ... usa o conhecimento da estrutura ritmica de varias danc;as folcl6ricas e 

da forma pela qual is so se estrutura num impulso corporal que necessita de diferentes 

alavancas. Cassia Navas ressalta que Bertazzo e seus cidadaos danc;antes pontuarn o 

ano "com questoes sobre a eferneridade eo permanente, deixando-nos a desejar urn 

instante eterno, envolto de luz e sombra, energizado de fazer coletivo".65 

Perpassa todas as criac;oes a busca de um eixo de equilibria corporal em que 

as tensoes circulem, o corpo readquira seu volume proprio e o gesto ganhe seu 

significado pleno. Cada danc;a e uma unidade que se articula no todo. formado 

pela sucessao de obras. Entre sucessos e dificuldades, constr6i-se passo a passo 

uma linguagern. 

62 Idem . 

63 LOPEZ. Rui Fontana.joma1 da Tarde. 24/09/1987. 

64 Anualio de Dan(a do Centro Cultural Sao Paulo. 1987. 

65 Anucirio de Danra do Cenrro Cultural Sao Paulo. 1988. 
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Nesse periodo, Bertazzo vai adquirindo mais conhecimento de como trabalhar 

com grandes corpos de clan<;a. Sua dan<;a se volta, como de habito, para o corpo a 

servi<;o da expressividade e das constru<;6es espaciais e arquiteturais. Mas o foco 

agora esta nas sensa<;6es da estrutura corporal, na percep<;ao dos ossos e das liga<;6es 

destes com os musculos, na aten<;ao a musculatura usacla em cada gesto- assim 

como na globalidade das a<;6es corporai,s. 

Ern Oper-cirias, Bertazzo ressalta no proprio texto do program a seu entendimento 

da amplia<;ao de percep<;ao do mundo na coletividade: 

No agir coletivo. aeon tece de imedia to urn a distribuic;:ao energeticamente diferente 

no corpo das pessoas. A ansiedade de encontrar soluc;:oes para as carencias e de 

repente como que posta de lado, como se ao hom em fosse pedido e concedido 

urn tempo para respirar. Enquanto se envolve no programa coletivo, o homem 

conversa com os outros (em lugar de somente contar e comparar), se tranqiiiliza. 

experimenta papeis diferentes, personagens novas; o homem ousa ir alem dos 

limites conhecidos porque se sente em am bien te amigo; e, ao final, se enriquece. 

A ponto de encontrar uma pequena porta onde antes nao via nada. Porque se 

transformou urn pouco no contato com os outros. Porque brincou e se alegrou com 

coisas simples. Porque foi constr uindo o seu ego sem que tivesse se empenhado 

exclusivamente nisso.66 

Sua arte procura o corpo sem vernizes - corpos errantes, que envelhecem, 

cheiram , dan<;am e se expressam pela arte. 

0 pensamento de Pina Bausch (registrado aqui em formula<;ao posterior) 

ressoava na dan<;a do Brasil: 

A danc;:a deve ter ou tra razao a lem da simples tecnica e peri cia. ( ... ] Certas coisas se 

podcrn dizer com palavras, e outras, com rnovimentos. Ha instantes, porem, em 

que perdemos totalmente a fa la, em que ficamos totalmente pasmos e perplexos, 

sem saber para onde ir. E ai que tem inicio a danc;:a. e por razoes inteiramente 

out ras. nao por razoes de vaidade. Nao para mostrar que os danc;:arinos sao 

capazes de algo que urn espectador nao e. Hade se encontrar uma linguagem­

com palavras, com imagens, movimentos, estados de animo - que fac;:a p ressen ti r 

66 Oper-arias, texto do program a. 



ANos 8o I 75 

algo que esta sempre presente. Esse e urn saber bem preciso. Nossos sentimcntos. 

todos cles. sao muito precisos. Mas e urn processo muito. muito clificil torn~Hos 

vislveis.! ... J Trata-se cia vida e. portanto. de encontrar urna 1inguagem para a vida. 

E. como scmpre, trata-sc do que ainda nao e arte, mas do que arte talvez possa 

tornar-se. ! ... J Essa e a maravilha da danc;a: que o corpo seja urna realidade pela 

qual se atravessa. Ele nos da algo bastante concreto que se pode captar, sentir, e 

que nos move.67 

A danc;a trac;a muitos caminhos. Para Cassia Navas, ha no periodo 1988-9 uma 

revigorac;ao da danc;a em Sao Paulo: 

apesar cia falta de vcrbas. cia falta de cspac;o para a criac;ao c de apoios varios. percebe­

se urn grande aurncnto na procluc;ao de danc;a. e urn aumento de qualidadc. 1 ... 1 

Ha cada vez mais acesso aos videos, a professores estrangeiros, a inforrnac;oes novas 

e preciosas.('8 

Navas destaca o projeto de "formac;ao de core6grafos e pensadores de danc;a" 

desenvolvido por Ruth Rachou, cncampado pelo Centro Cultural Sao Paulo. E um 

exemplo de que os clanc;arinos ja se inquietavam com a mcra repetic;ao de passos e 

procuravam unir o pensamento do corpo e clo intelecto. 

Para Bertazzo, a preocupac;ao nao passava somente por urn julgamento 

estetico e qualitative, relative a purcza clas linhas, ou a movimentos ideal izados, 

virtuosisticos. mas sim poruma atividacle coletiva dequestionamento, num contexto 

forte de grupo. Todo um universo de pequenas percepc;6es, nesse ambiente, levam 

a elaborac;ao de uma proposta estctica e pedag6gica orjginal, propondo novas 

tramas sociais. 

67 BAUSCH. Pina. "Dance, Dance, Senao Estamos Pt'rdidos". Cadcrno "M;1is!", Folha de S.Paulo. 27/08/2000. 

68 Anuario de Dan~a do Centro Cultural Suo Paulo, 1988. 
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Segundo Andre Lepecki,69 referindo-se ao panorama mundial da danc;:a, desde 

a decada de 90 que a danc;:a se ve num chao instavel, nao por fraqueza ou falta 

de parametros, mas sim para poder repensar os fundamentos ontol6gicos da sua 

pratica rnoclerna, no seculo XX. 

Os artistas vern de cliferentes backgrounds, em termos sociais, esteticos e 

nacionais; vern de contextos dissonantes e com vis6es politicas distintas, dispostos 

a explorar a dan<;:a de maneira ampla. E a danc;:a resultante tern rostos variados. 

Alguns pontos sao recorrentes: a danc;:a sofreu o impacto da performance art e reagiu 

trazendo a dinamica do acontecimento para a construc;:ao coreografica; passou 

a valorizar a pura presenc;:a, sem historia para contar e procurou, como na arte 

conceitual, romper com a visao demiurgica do criador. 0 trabalho artistico, agora, e 
um trabalho de fronteiras, em que a tonica pode estar no gesto, na presenc;:a do corpo, 

ou no corpo como sujeito da ac;:ao. Segundo Lepecki, isso "sugere uma interpretac;:ao 

do movimento da danc;:a jque passa] de um paradigma teatral para urn paracligrna 

da performance. Gerando urn movimento politico e uma radical recolocac;:ao dos 

papeis".70 A natureza e a essencia do trabalho coreogra:fico sao compreendidos numa 

ampla escalade eventos e de tendencias, historicas e contemporaneas. 

0 que e a danc;:a, ou o que ela representa? Para Lepecki, a danc;:a esta fundada 

on tologicamen te 

nu'ma instavel tensao entre presenc;:a e ausencia, luz e sombra - nao mais o corpo 

virtuoso e perfeito, mas investido de argumentac;:ao e contro]e- referencias, sig110S, 

69 LEPECKJ. Andre. "For a sensorial manifesto" . ln: PONTBRlAND, Chantal (org.). Danse: Lungage Propre et 
Metissagem Culture/. Quebec: Parachute, 2001. p. 163. 

70 Idem. p. 165. 
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linhas de fo rc;a, tudo atravessa o corpo na cena e define o novo chao da danc;a, 

que rearticu la uma passagem da danc;a teatral para a danc;a performatica. A inti­

ma relac;ao entre a palavra escrita, a ac;ao e a atmosfera de cada pcc;a demandam 

uma atenc;ao diferente da plateia, para observar os pequenos detalhes que passam 

da arte minimalista para uma arte conceitual - reduc;ao, desti lac;ao, econornia -

no estatuto de um objeto que e legitimado como danc;a. A dan<;a pode .pao se 

fundar numa tecnica espedfica, o que e diferente de dizer que os corpos nao tern 

tecnica corporal.7 1 

Lepecki procura dialogar com um a danc;a mais con ceitual, rninimalista, onde a 

presenc;a e fa tor predominante na comunicac;ao.Adanc;a vai se tornandocada vezmais 

diversa. Temas an teriores sao renovados ern busca de uma simplicidade expressiva; e 

diferentes lingu agens artisticas interagem criando novos campos de atuac;ao. Ao lado 

das grandes cornpanhias, surge urn numero cada vez maior de pequenos grupos, 

com propostas que vao da danc;a experimental a danc;a de repert6rio. As referencias 

usadas pelos modernos sao reabertas, redefininclo e re-analisando seus antecessores. 

Pergunta-se sobre a natureza e a func;ao da danc;a. Voltou-se a buscar um significado 

maior para a arte. Com isso em mente, tuclo vale para se comunicar: do pastiche a 

ironia, de referencias hist6ricas ao uso de materiais r egionais. Procura-se tambem 

mostrar a estrutura da danc;a- o interesse agora esta mais no processo do que no 

produto, rememorando a tonica de liberdade da decada de 70. Cad a vez mais se busca 

quebrar as fronteiras entre arte e vida, com novas relac;oes entre artista e publico. 

A variedade de possibilidades denota uma nova abertura para os trabalho. Break 

dance, hip hop, rock'n roll, tudo pode ser materia l de criac;ao. 

Bertazzo ja vinha trabalhando, como vimos, no en tendimento amplo de que a 

danc;a pertence a todos como forma de expressao e como forma artistica aqueles que 

se dedicarern a isso. No palco as varias linguagens se encontram para representar 

urn caleidosc6pio da ciclade. A multiplicidade de pianos e pessoas na cena coJoca 

em suspenso o tempo, as distancias, as classes sociais e as diferenc;as corporais. 

Nesse ponto da sua trajet6ria, podemos ver clararnente as linhas que se cruzam no 

seu trabalho: urna vertente mais educacional e outra mais ar tistica, que se nutrem 

mutuarnente para que o palco seja o Iugar onde as relac;oes h umanas e sociais 

estejam ern foco de diferentes manciras. 

71 Idem . p. 166. 
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Bertazzo inicia a decada de 1990 dan\ando com profissionais (Raga) e no ano 

scguinte apresenta mais uma dan\a coral (Luz, Calma e Volupia), como era seu 

habito ha anos- urn deslocamento da dan\a cenica que nos obriga a abandonar a 

possibilidade de ordena\ao de seus trabalhos de uma unica maneira. Em seguida, 

como produtor, traz para os palcos de Sao Paulo suas influencias mais diretas, 

mostrando como ele mesmo constr6i esse novo saber. Na segunda rnetade da decada, 

reline diferentes realidades brasileiras na cena. Cria unidade sem media\6es, 

justapondo realidades e criando continuidades que nao ocultam as diferen\aS e 

fissuras da nossa sociedade. Para reunir todos num mesmo espac;o, ere parte desse 

saber acumulaclo que procura ressaltar as potencialidades do gesto humano e ao 

mesmo tempo mostra as diferentes maneiras como cada urn se porta diante da 

realidade que o cerca. 

Seu trabalho se pauta numa conscientizac;ao de que o nosso corpo age por 

conhecimento, e nao simplesmente por repetic;ao. Dan\amos atraves do pensamento, 

ass imilando a informac;ao e dirigindo o nosso corpo. Perguntas cruciais: por que eu 

fac;o o que fac;o? Como eu fac;o? 

Como diz o escritor norte-americano Paul Auster: 

Considere o movimento nao como uma simples func;ao do corpo. mas como urn 

desenvolvimen to do pensamento. Considere a palavra nao como urn desenvolvimento 

do pensamento, mas como uma func;ao do corpo. Os sons se descolam da voz. 

entram no ar, penetram o corpo que ocupa certo espa<;o dear: mesmo invisivel, ha 

um gesto assim como uma mao, que atravessa oar e reencontra outra mao; neste 

gesto podemos ler todo o alfabeto do desejo, da necessidade do corpo de ser ligado 

ao ser, mesrno que seja na esfera do movirnento. E do corpo que emerge o sentido 

na danc;a.72 

0 corpo na sua vulnerabilidade, com suas transformac;oes, plasticidade e 

polimorfisrno vern sen do explorando cad a vez rna is pel a dan\a. Para ele convergern 

boa parte dos discursos culturais e a arte faz emergir essas complexidades. 0 

corpo do bailarino refletira sempre, entao, de algurna rnaneira o corpo politico 

e social, assirn como os locais de apresentac;ao e as maneiras de integrac;ao dessa 

72 AUSTER, Paul. "Espaces Blancs". Apud. NEDDAM. AJain. "Une Dramaturgic de L'lnsaisissablc". In: Novelles 

de Danse no 31 -Dossier Danse et Dramaturgie, 1997. p. 50. 
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arte na sociedade poem em foco a relac;ao en tre cu ltura, educac;ao e ac;ao politica 

de cada m omento. 

Art icula():oes da Cultura 

Ao Iongo dos a nos 90, a situac;ao finance ira e dificil no rnercado da danc;a. So mente os 

bailarinos de companhias oficiais, ou das raras que contam com pat rodnio integral, 

pertencem a categoria oficial de empregados, com direito aos beneficios legais. 

Algumas opc;6es, todavia, garantem a apresentac;ao rnais regular da danc;a. Apesar 

das dificuldades de patrocinio, a produc;ao vern crescendo desde 1990: o Cisne Negro, o 

Ballet Stagiurn e Bale da Cidade de Sao- Paulo73 continuarn presenc;as fortes no cenario 

artistico, ao lado de inumeros core6grafos que desenvolvem diferentes propostas, com 

maior profissionalismo e conceitos mais elaborados. Somando-se alguns novos espac;os 

de apresentac;ao, tudo isso configura urn rnomento novo para a danc;a contemporanea 

brasileira. Munidos de energia renovada, core6grafos como Helena Bastos, Sandro 

Borelli, Joao Andreazzi, Vera Sala, Fernando Lee, Marcia Bozon, Telrna Bonavita, Lu 

Favoreto, Roberto Ramos e Gicia Amorim - para citar s6 alguns - criarn, no circuito 

alternativo de teatros paulistanos, urn movimento que, na lguma medida, parece resgatar 

a efervescencia dos anos 70. Sao olhares diferentes e singulares de vera danc;a. 

Adecada foi marcada por alguns movimentos, de durac;aovariada, que procuram 

abrir espac;o para os jovens criadores: "Danc;a Nova", proje to da Secreta ria Municipal 

de Cultura, no TBC; o "Cult Crowne", no hotel Crowne Plaza; o "Movimento Teat ro­

Danc;a", na Faap; na Sala Paschoal Carlos Magno do Teatro Sergio Cardoso, urn 

projeto da Secretaria Estadual de Cultura; o "Masculino na Danc;a" e o "Feminino 

na Danc;a" do Centro Cultural Sao Paulo;74 "~ovirne n to s Sese de Danc;a" e "Terc;as de 

Danc;a".75 Como dizia Erika Palomino, em 19~H, na Folha de S.Paulo: 

73 Vale resaltar que em agosto de 1994. houve urn protesto dos bailarinos da BCSP devido ao atraso constante 

dos sa Iarios: o elenco nao realizou o espet;kulo que iniciaria mais uma temporada do Munici pal. lnfeliz­
mente, ainda hoje o ba le sofre como atraso de salii rio. na troca do governo em 2004 os artistas tiveram 
grandes atrasos em seus recebimentos. Em 1999, lvonice Satie entao diretora do Bale. cria a Cia2 do Bale 
da Cidade de Sao Paulo. no intuito de apresentar espetaculos que permitisscm aos bailarinos com mais de 
40 anos continuar sua carreira na danc;a. 

74 "0 Masculino na Danc;a· eo ·reminino na Danc;a'" acontecem anualmente desde 1992. sendo urn espac;o 
de expcrimentac;ao e fomento a criac;ao. 

75 0 "Terc;as de Danc;:a· aconteceu de 1997 a 2002. 
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A produ\50 de dan<;a em Sao Paulo volta a acontecer. Os pequeninos grupos e 

core6grafos independentes, antes limitados a teatros caros, de muitos Juga res. agora 

t< ~ m . como projeto Danc;a Nova, no TBC, eo Cult Crownc, no hotel Crowne Plaza, 

cspa<;os acesslveis para a apresenta<;ao de seus trabalhos. 

0 que estava acontecendo antes era urn circulo vicioso bastante perigoso para a 

atiyjdade artistica. 0 core6grafo, sem dinheiro e ate mesmo sem Iugar para ensaiar, 

nao montava nacla porque nao tinha onde mostrar.76 

0 "Danc;a Nova" procurava mostrar as diferentes tendencias cia danc;a do momen­

to, com apresentac;oes de danc;:arinos independentes, como Renata Melo (Slices of Life) e 

Denilto Gomes (Serra dos 6rgaos V)- apesar de o TBC aincla careccr de estrutura fisica, 

aprescntando problemas tecnicos. Nos "Movimentos de Danc;a" foram destaques os 

solos de Vera Sala (Karimonai), e de Antonio Nobrega (Figural), que mostrou oito figuras 

arquetipicas. Em 1993 o "Movimento Teatro-Danc;a" propunha, alem cia apresentac;ao 

de espetaculos, workshops. palestras e ensaios abertos. 

0 Nova Danc;a. estuclio de pesquisa e criac;ao fund ado por Telma Bonavita. Tica 

Lemos, Adriana Grechi e Lu Favoreto, comec;:ou a funcionar em 1995, trazendo para 

o Brasil outras maneiras de se pensar a danc;:a. A chamada "nova danc;:a" procura 

diversas tecnicas para encontrar urn estilo pessoal de movimento. Prcdominam 

tecnicas p6s-modcrnas, como o Contato e Improvisac;:ao, que inclui transferencia 

de peso, contrapcso, equillbrio, rolamento, suspensao e suportcs - tecnica essa 

desenvolvicla por urn grupo de artistas liderados pelo americana Steve Paxton; a ela 

se somam o Body Mind Centering (BMC). uma especic clc tcrapia corporal criada por 

Bonnie Baindridge, a improvisac;ao e a performance. 

Aincla no mesmo anode 1995, surgiu a Cooperativa Paulista de Dan<;a. antiga 

Cooperativa dos Bailarinos Core6grafos, por iniciativa de um grupo de artistas 

clanclo continuiclade ao t rabalho anterior. A Cooperativa de Danc;a continua ainda 

hoje na ativa. 

Um fa to marcante para a danc;a do Brasil nesta clecada foi a vinda de Guy Darmet, 

diretor da Bienal e da Maison de la Danse. A Bienal de 1996, Aquarela Brasileira, 

reuniu quinhentos artistas brasileiros dos mais cliferentes estilos e manifestac;:oes. 

Participaram, por exemplo, o Grupo Corpo, o Ballet Stagium, o Bale da Cidade 

de Sao Paulo, o Bale Polcl6rico da Bahia c alguns grupos independentes, como 

76 PALOMINO. Erika ... Danc;:a Volta a Acontecer no Circuito lndependcnte··. Folh11 rle S.Paulo. 20/11/1991. 
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o Atores Bailarinos, Terceira Danc;a. Lia Rodrigues e Antonio Nobrega, alem de 

core6grafos brasileiros que vivem na Europa, como Marcia Barcelos, Jsmael 

Jvo e Denise Namura. Ao lado desses espetaculos de vertente mais conternpora­

nea, apresentaram-se grupos tradicionais, como Maracatu Nac;ao Pernambuco, 

Cazumba , do Maranhao e cern integrantes da escola de samba Imperatriz 

Leopoldinense.77 

0 Carlton Festival continuou marcanclo presenc;a e incentivando alguma 

renovac;ao ao apresentar tendencias da danc;a mundial. Alem disso, continuaram a 

se apresentar nos palcos da cidade companhias de destaque internacional, como o 

Tanztheater Wuppertal de Pina Bausch e a Cia. Maguy Marin. Am bas trabalham, de 

maneira muito distinta, a danc;a-teatro. As duas influenciaram fortemente a danc;a 

paulista - e tambem , como ja vimos, as investigac;oes de Bertazzo, que continuam 

na esteira da danc;a-teatro. 

Em toda a clecada nao se conseguiu em Sao Paulo o estabelecimento de uma 

polltica publica para a area, que desse conta de fortalecer a criac;ao e produc;ao 

artistica. Ja no Rio de janeiro houve um crescimento significativo de grupos 

conternporaneos, com propostas de qualiclacle; e pode-se atribuir esse crescimento, 

em parte, a polltica cultural implantada pela Secretaria de Cultura do Municipio. 

Em pouco tempo o exemplo atraiu outros investimentos na area, como as ac;oes do 

Centro Cultural Banco do Brasil e da Caixa Econornica Federal, aliadas as ac;oes da 

funarte e de algumas empresas privaclas, que ap6iam grupos e mostras de danc;a no 

Rio. Se ha problemas e reclamac;oes sobre os rumos desse investimento ao longo dos 

anos, nao deixa de ser reconhecido por todos que uma politica publica para a area e 

crucial ao seu desenvolvimento. 

Politica e Cultura 

A polltica brasileira foi marcada por grandes mudanc;as neste perioclo: Fernando 

Collor e o primeiro presidente da America La6na a ser afastado por um processo 

de impeachment (em 1992), tendo seus direitos politicos cassados por oito anos. 

!tamar Franco assumiu o seu Iugar, com a inflac;ao fora de controle; o que mais 

77 Sobrc a Bicnal de Lyon ver: NAVAS, Cassia. Da n ~a e M u ndia li za~iio - Polfticas de Cultura no Eixo B r asi1 · Fran~a . 

Sao Pau lo: Ed itora Hudtec. 1999. 
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o preocupava, no entanto, era recuperar a normalidade politica. 0 primeiro 

presidente eleito, em quase trinta anos, fora afastado do cargo. Era crucial man­

ter no Brasil o estado democratico. Em 1993, por plebiscito, e mantido o regime 

republicano presidencialista. Em 1994 o presidente Fernando Henrique Cardoso 

e eleito - em grande medida, devido ao sucesso do seu Plano Real. Sua reeleic;ao, 

no primeiro turno, em 1998, justifica-se porter convencido a maioria dos eleitores 

de que e o mais preparado para enfrentar a crise financeira internacional. Ap6s 

o governo de Fernando Henrique, sobe ao poder Luiz Inacio Lula da Silva, em 

2002, num momento hist6rico onde o PT, partido de oposic;ao, sobe ao poder. 

No que diz respeito a cultura, o presidente Lula, que assim como o presidente Fer­

nando Henrique foi eleito por dois mandatos, da continuidade ao projeto de governo 

anterior, sem grandes ac;oes ou modi:ficac;oes. Uma de suas realizac;oes foi a cria<;ao 

das Camaras Setoriais, no intuito de ouvir as diferentes classes artisticas do pais.78 

0 Programa Nacional de Incentivo a Cultura, do MinC, com a nova regula­

mentac;ao da Lei Federal de Incentivo a Cultura,79 somada a regularizac;ao e 

dinamizac;ao do Fundo Nacional da Cultura e do Mecenato e a medida provis6ria 

estendendo os beneficios para as artes cenicas, trouxe boas perspectivas de apoio 

aos grupos de danc;a cenica profissional. Deve-se mencionar, alem disso, as leis 

municipais e estaduais de incentivo a cultura, que aos poucos foram se disseminando 

pelo pais. Porem esses mecanismos se mostrariam por demais tendenciosos, muito 

ligados a programas de marketing de empresas pa trocinadoras, nao consti tuindo urn a 

ferramenta legitima para o crescimento cultural, gerando discuss6es variadas. 

78 As Camaras Setoriais sao 6rgaos consultivos- representante junto ao Cnpc (Conselho Nacional de Politicas 

Culturais)- instaurados em 2005. A Funarte, responsavel por cinco camaras (danc;a. teatro, circo. musica 

e artes visuais), estabeleceu f6runs estaduais, mobilizac;ao e agentes insti tucionais no pais. Procura encon­

trar junto a populac;ao diretrizes para determinar, em alguma medida, as Lin has de projeto que serao apro­

vadas nas leis de incentive (disponivel no site www.cultura.gov.br{projetos_especiaisjcamaras_setoriais). 

79 Concebida em 1991 para incentivar investimentos culturais, a Lei Federal de Incentive a Cultura (Lei n'' 8.313/91). 

ou Lei Rouanet, como tambem e conhecida, poder ser usada por empresas e pessoas fisicas que desejam financiar 

projetos culturais. Ela institui o Programa Nacional de Apoio a Cultura (Pronac), formado por tres mecanismos: 

o Fundo Nacional de Cultura (FNC). o Mecenato, e o Fw1do de Investimento Cultural e Artistico {Ficart). 0 FNC 

destina recursos a projetos culturais por meio de emprestimos reembolsaveis ou cessao a fun do perdido eo Ficart 

possibilita a criac;ao de fundos de investimentos culturais e artisticos (mecanisme inativo). 0 Mecenato viabiliza 

beneficios fiscais para investidores que ap6iam projetos culturais sob forma de doac;ao ou patrocinio. Empresas 

e pessoas fisicas podem utilizar a isenc;ao em ate 100% do valor no lmposto de Renda e investir em projetos cul­

turais. Ao Iongo dos anos. o mecanisme de incentive foi alterado varias vezes por meio de medidas provis6rias 

e decretos para se tomar mais viavel. Em 1995, por exemplo, o en tao ministro da Cultura Francisco Weffort. no 

governo Fernando Henrique Cardoso. assinou o decreta n9 1.494, que introduziu modificac;oes como a admissao 

da figura do agente cultural, intermediador entre o artista eo patrocinador. Em 1997. foi editada medida provi­

s6ria que pern1itia o beneficia do desconto em 100% do Impasto de Renda (disponivel no site www.cultura.gov.br/ 
apoio_a_projetos{lei_rouanet). 
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Nessa decada, com o agravamento dos problemas sociais, e seguindo uma 

tendencia internacional, a propria sociedade civil passa a articular respostas a 
cronica mistura de pobreza, violencia e exclusao. 0 Estado, a seu modo, protagoniza 

mudan~as, iniciando urn longo (e polemico) processo de p r ivatiza~oes . Como afirma 

Boaventura de Souza Santos,80 foi urn momento em que "o Estado teve de intervir 

para nao intervir". As reformas passam a ser efetivadas em nome da governabilidade 

-que nalguma medida sacrifica a todos, pela falta de emprego e pela precariedade 

das condic;oes de vida. 

Da-se entao urn realinhamento das relac;oes entre Estado, mercado e terceiro 

setor. Nesse momento, quando a noc;ao do Estado do Bem-Estar Social entra em 

crise, as Ongs cada vez mais farao o papel de mediadoras entre Estado e sociedade. 

A retrac;ao do Estado sinalizava, de fato, uma perda de capacidade em garantir o 

bem-estar propiciando bens e servic;os para os cidadaos.81 

Nara Grivot Cabral ressalta que 

a reconfigura<;ao da rela<;ao entre os sujeitos sociais redefine a atua<;ao das Ongs no 

cenario social, adotando caracteristicas que mostram sua tendencia a fragmenta<;ao 

e a especializac;ao. A militancia e substituida pela necessidade de profissionalizac;ao 

dos quadros de pessoal e de forma<;ao de parcerias. A gestao por projeto social ganha 

urn sentido especial, como instrumento de intermediac;ao nas rela<;oes de parceria 

entre Ongs, Estado e Mercado. 0 projeto social passa a ser uma ferramenta eficaz de 

gestao ao contribuir na organizac;ao das a<;oes e na busca de resultados imediatos, 

potencializando o estimulo a solidariedade atraves do envolvimento de voluntaries 

80 SANTOS. Boaventura de Souza. Pela Miio de Alice. 0 Social eo Politico na P6s-Modemidade. Porto: Afrontamen­
to, 2001. p. 119. 

81 As Ongs surgem nos anos 70, ampliam sua atua~ao nos anos 80, em conseqiit~nda do movimento de insti­
tudonaliza~ao e formaliza~ao dentro dos MSs (Movimentos Sociais), onde ganham reconhecimento e visibi­
lidade em atividades de assessoria. Essas institui~oes contavam com a articula~ao da a~ao das Igrejas e dos 
intelectuais extensionistas das Universidades. Seu principal espa~o de atua~ao eram os Centros de Educa~ao 
Popular, onde se reuniam intelectuais, artistas e universitanos fazendo urn trabalho de base com as lideran­
~as populares, inspirados pelas teorias de Paulo Freire e a educa~ao libertadora. Como explica Nara Grivot 
Cabral (em MA Responsabilidade Social no Brasil: Uma Proposta em Constru~ao". Disponivel em www.unisol. 
org.br): "0 termo Ong foi usado pela primeira vez no Brasil em 1986, em documento da ONU, referindo-se 
ao desenvolvimento de comunidades. Essa proposta refletia uma visao de filantropia pr6pria da sodedade 
americana. As Ongs surgem no espa~o de luta dos MSs, atuando como mediadoras de 6rgaos internacionais 
no Brasil.l ... j Ao mesmo tempo em que as Ongs ganham for~a. organiza~ao e autonomia em rela~ao ao MS. se 
fortalecendo como sujeitos sociais no cenano brasileiro. E nesse processo de institucionaliza~ao dos anos 80 
que o foco de desenvolvimento comunitario, como enfrentamento da pobreza, da Jugar a ideia de desenvolvi­
mento social, como urn debate que busca a atua~ao mais ampla atraves da ~nfase no conceito de ddadania". 
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e a qualificac;ao dos servic;os corn a rernunerac;ao de profissionais especializados. 

Nunca se falou tanto da irnportancia do voluntariado em nosso pais como a partir 

da segunda metade da decada de 90, inclusive com urna legislac;ao especifica dcsde 

98, corn a aprovac;ao da Lei n2 9.680/98. [ ... ] Os vo1unt<:1rjos, base das organizac;:oes que 

compoem o Terceiro Setor, participarn desde a diretoria ate a prestac;ao dos servic;os 

diretos as pessoas beneficiadas e a captac;ao de recursos, [o que pode] ser entenclido 

como o exercicio da responsabilidade individual para corn as pessoas em si tuac;ao 

de vulnerabilidade social.82 

No Brasil, esse tema da "responsabilidade social" aparece especialmente a partir 

cla metacle da decada de 90. A discussao se volta en tao para projetos alternativos de 

sociedade, em nome da cidadania e do desenvolvimen to susten tavel. Foi nesse perioclo 

que Bertazzo comec;a a se envolvcr mais diretamente com as Ongs, trabalhanclo em 

associac;:ao com comunidades de diferentes locais do Brasil. Se no in icio da decada 

ele mostra ao publico paulistano as suas matrizes e referencias para a criac;:ao e o 

ensino da clanc;:a, no final cla decada vai p6r no palcovarias manifestac;oes cle lugares 

clistantes e clistintos do pais, seja em termos geograficos, seja de reconhecimento, e 

sempre num horizonte de mudanc;a social. 

Caminhos da Danc;a 

Bern no inicio da decada, em 1990, Bertazzo fez Raga - Danfa Dramatic a, uma criac;ao 

marcante n a linha da danc;a teatro. Sobre ela, escreveu Linneu Dias: 

Ivaldo Bertazzo, urn artista que, partindo da prernissa de que a beleza e possivel e 

esta perfeitamente ao alcance de nossas maos, e que o espetaculo de danc;a deve ser 

urna festa de comunicac;ao apelando para todos os recursos de que essa beleza e ca­

paz. realizou uma montagem na qual desembocaram Iongos periodos de estudo e 

viagens sobre a danc;a indiana. Esse espetaculo, Raga, caracteriza-se, sobretudo, pe­

lo· cuidado em reprocluzir tais clanc;as com exaticlao e soltura, combinando-as com 

urna narrativa dramatica para a qual recorreu a modalidades rituais e formalisticas 

82 CABRAL, Nara Grivot. "A Responsabil idacle Social no Brasil: Uma Proposra em ConstnH;-ao··. Disponivcl em 

www.unisol.org.br 



90 I CAP iTULO 2 : A IDENTI DADE BRASILEJRA EM MOVJM ENTO 

de teatro, num todo de irnpecavel acabamento. Jvaldo Bertazzo representa, 

na dan<;a brasileira, uma figura impar, cuja trajetoria vai enriquecendo-se a cada 

novo trabalho.sJ 

Raga e uma versao do poema epico indiana Mahabharata. Em alguma medida 

traz para a cena o aprendizado decantado do estilo de danc;a indiana bharata-natyan. 

Maha quer dizcr "grande"; Bharata e o nome de urn personagem; no contexto do 

espetaculo, pode-se aceitar, com Bertazzo, a sugestao de que a palavra emprega 

silabas alusivas a tres outras: bhava (emoc;ao), tal (ritmo) e raga (melodia). A emoc;ao, 

no caso, vern da uniao do ritmo com a melodia. Raga eo primeiro passo para uma 

nova expressividade. 

Na cena, g ran des tern as da filosofia e dos rna is amp los questionamen tos hu rna nos. 

A dan<;:a emerge a partir de urn con texto gerador e potencia liza descobertas das 

relac;oes sociais daquele momenta. 

Os person agens do Mahabharata parecem produtos de uma total predetermina<;ao. En­

tretanto todos se interrogarn sabre a retidao de sua a<;ao, sobre os eu- Dharma indivi­

duaL Defrontando-se a cada instante com a propria ideia de destino, corn a necessidade 

de ir ao fundo deles proprios. Esse questionamento sabre a possibilidade de liberdade, 

diante de condicionamentos que ultrapassem OS limites individuais, e de incontestavel 

atualidade. Alem de seu deslumbrante conteudo poetico, esse imenso poema se 

desenrola com a majestade de urn rio de inesgotaveis riquezas filosoficas e eticas. E 

uma visao de mundo que esta rnuito distante de nos, e ao rnesmo tempo muito prO­

xima. lnclui ramifica<;6es multiplas, por vezes contraditorias na aparencia, mas o lei tor 

jamais perde de vista o ponto principal. que e. na verdade. a consta ta<;ao de que vivemos 

o tempo da destru i<;ao. E que inclui a questao de saber se isso pode ser evitado.84 

Nesse espetaculo de teatro danc;ado, estao na cena 11 danc;a rinos, mais Bertazzo 

e dois atores (Selma Egrei e Caca Carvalho). A trilha sonora foi composta por Paulo 

Tatit, que usou, sobretudo, instrumentos eletr6nicos na partitura: "samplers e 

sintetizadores permitem uma especie de jogo de constrU<;ao e desmontagens 

83 Anuario de Danfa do Cenlro Cultural Siio Paulo. 199 1. 

84 Raga. texto do programa. 



CAMJNHOS DA DAN <;r\ I 91 

sonoras".85 Nesse periodo a rnaestria da combina~ao cenica de Bertazzo e ressaltada 

por rnuitos, como, por exernplo, o jornalista Zeca Camargo, na Folha de S.Paulo: 

[ ... ]ern Raga, ele decidiu-se pelo puro. Montou um espetaculo claramente de danc;:a 

oriental que, com a ;:Uuda da precisao dos bai1arinos, supera qualquer classificac;:ao 

de folc16rica e oferece uma original reflexao sobre como essa mal-acostumada 

plateia nacional deve assistir algo "exotica". [ ... ] Para quem quiser se entregar 

a decifrac;:ao dessa hist6ria, rnuito bem, Bertazzo da urn enredo rico ern textos 

sofisticados, mas nunca pornposos. E se voce quiser prestar atenc;:ao somente a 
danc;:a, ha muito com que se perdetisfac;:ao ao tentar seguir cada angulo, reta ou 

curva que maos, cotovelos, cabec;:as, olhos, pes e calcanhares desenham.[ ... J Quanta 

as falas, Raga e o momenta mais feliz na busca de Bertazzo em tentar conciliar 

texto e danc;:a.86 

Mesmo quem tern ressalvas ao espetaculo reconhece o crescimen to do core6grafo. 

Helena Katz, por exemplo, no ]omal da Tarde, comenta que seus espetaculos tem 

se tornado cada vez mais complexes, e que Raga "apesar das deficiencias com 

a sonorizac;:ao, dos decepcionantes figurines de Clodovil, e da fraca teatralidade, 

rnarca a ascensao de Ivaldo Bertazzo aquela nuvenzinha onde moram os grandes 

sabios, la no ceu da danc;:a. Sua fe no poder transformador da motricidade ganhou 

aqui diploma corn rnerito".87 

Ainda ern 1990, Bertazzo participaria cla comemorac;:ao de cinqiienta anos do 

Coral Lirico Paulistano. Sua tarefa foi ardua e causou polemica, pois os cantores 

foram resistentes a movimentac;:ao. Ele procurou "criar uma arquitetura com volume 

de gestos que abram esferas de sensibilidade".88 Como de habito, nao e urn bale de 

formas fixas, mas sim urna procura da expressao individual e coletiva. A revista Veja 

destacou que "ele conseguiu a fac;:anha de introduzir uma coreografia n a ul tima 

apresenta<;ao do Coral Lirico do teatro Municipal. Os 300 cantores acostumados a 

espetaculos estaticos, passaram quase duas horas fazendo evoluc;:oes pelo palco".89 

85 KATZ. HeJena."A Magia do Oriente em Cena com Bertazzo".]omal da Tarde. 11/10/1990. 

86 CAMARGO. Zeca. "Ivaldo Bertazzo Ensina Publico aVer o Ex6tico". Folha de S.Paulo, 20/10/1990. 

87 KATZ. Helena. "Urn Festival de Sofistica<;ao Dirigido pelo Mago lvaldo Bertazzo". Jomal da Tarde. 

19/10/1990. 

88 GON<;:AlVES FlLHO, Antonio. "Coral Lirico Dan<;a em seu Cinquentenario". Folha de S.Paulo. 29/11/ 1990. 

89 "Uma Tribo que Baila". Veja SP, 23/01/"1991. 
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Bertazzo montou mais uma de suas grandes danc;as corais no ano seguinte: Luz, 

Calma e Volupia (1991). Linneu Dias resume a percepc;ao dessas pe<;as: 

1- --l como em todos os anos, aquele espetaculo de Ivaldo Bertazzo que a gente nao 

sabe se e apresentac;ao de fim de ano de sua escola ou um produto mais recente de 

sua cad a vez mais bern sucedida inquieta<;ao criativa. Todos concord am que Bertazzo 

almeja a gloria, isto e. uma mistura do mais intenso prazer com a propria evidencia 

da perfeic;ao artlstica, e Luz, Calma e Volupia, invocando a Franc;a do principia do 

seculo, foi mais um passo neste sentido, nao tao equilibrado em sua tentativa de 

fusao das artes.90 

Luz, Calma e Volupia reuniu 45 interpretes: 13 atoresfbailarinos e urn coro de 

28 pessoas, a lem do maestro e dos cantores. Pa ra Ber tazzo, "e urn mergulho na 

sensac;ao do seculo passado, que foi urn periodo de muita transformac;ao na musica 

e na danc;a".91 Inspirado na virada do seculo XIX para o XX, o core6grafo se vale das 

composic;oes de Erik Satie (1866-1925), Claude Debussy (1862-1918) e Maurice Ravel 

(1875-1937): 

no final do seculo XIX. a danc;a buscava sua essencia eo aspecto etnico, o oriental 

penetrava dessa forma. E. para traduzir isso. a musica desses tres compositores e 

pcrfeita. Sa tie nao era urn bom mt1sico, mas tinha a func;ao de quebrar a estrutura. 

Debussy e uma pirac;ao. Ja Ravel eo tal a.rquiteto da m(Isica, que atraves de coisas 

simples chegava a coisas incriveis.92 

A trilha musical contou com o pianista Achille Picchi nas adaptac;oes e nos 

arranjos das partituras, alem dos tres cantores: Licio Bruno, LuciJa Tragtenberg e 

Maritza f ranco. 

A inspirac;ao mais d ireta dessa criac;ao foi a grande Feira lnternacional realizada 

em 1889, em Paris. Para Bertazzo e Lucia CampeJlo (coordenadora geral), a danc;a 

nessa epoca estava numa encruzilh ada, sintetizada pelas ideias de Michel Fokine 

90 Anucirio de Danra do Centro Cultural Sao Paulo. 1991. 

91 "A Lingu agem da Arte do Futuro". Visao. 23/10/1991 . 

92 PALOM INO. E1ika. ··sertazzo Busca a Memoria do Seculo 19~. Folha de S.Paulo. 07/11/1991. 
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(1880-1942),93 que desejava mudanc;:as a partir dos c6digos existentes, e, de outro 

lado, Isadora Duncan (1878-1927),94 que lutava pela abolic;:ao de todas as regras. Ao 

colocar no mesmo palco bailarinos profissionais e amadores, e1e procurava resgatar 

as estruturas basicas dos gestos: "o corpo visto pelos artistas romanticos era uma 

imagem chapada, que s6 tinha frente. ]a Isadora, Fokine ou Nijinsky [1889-1950]95 

ampliaram as climensoes, propondo a visualiza~ao clo corpo como urn volume 

total" .96 Em Duncan ele percebeu a relac;:ao da danc;:a corn a estru tu ra 6ssea; na obra 

de Fokine, encontrou o corpo exposto nas suas diferentes expressoes. 

Bertazzo nao se preocupa com os padr6es esteticos dos corpos, impastos 

pela propaganda; novamente os corpos dos mais diferente pesos e altura, e com 

diversos background se encontram na cena, perseguindo a melhor relac;:ao entre 

tecnica e expressao, uma vez que "tudo o que somos e gerado nos Iimi tes de um 

aparelho locomotor. Por isso o equilibria e passageiro. Somos urna estrutura ern 

movimento, dentro de um movimento organizado. Felizmente nao somos somente 

seres psiquicos. Antes de tudo somos padr6es de locomoc;:ao".97 A danc;:a aqui 

seve concomitantemente nas esferas da alteridade e do reencontro, cla diterenc;:a 

e da troca. Urn dialogo fisico, onde os danc;:arinos sao continuamente atentos 

as sensac;:oes do seu proprio corpo, do peso, do espac;:o, do tempo que cacla ges­

to impulsiona. 

93 Michel Foldne foi o primeiro core6grafo dos Bales Russos de Diaghilev. No inlcio do scculo XX, surgiu 
na Russia uma companhia que trazia novos ares para a clanr;a cl<issica. Seu criador foi Sergei Diaghi lev 

(1872·1929), urn apaixonado por musica e pintura, alem de grande produtor. Em 1909, os parisienses se 

surpreenderam pela poetica de Fokine e pela exotica cenografia de Leon Bakst (1866-1924), para Cleopatra. 

Em 1910. Fokine e Igor Stravinsk-y criaram 0 Passaro de Fogo, baseado numa lenda russa. E no ano seguinte, 

o pintor e designer Alexandre Benois (1870·1960)juntou-se aos outros dois para criar Petrouchk.a. 

94 Isadora Duncan. danr;arina e professora americana, toi uma das pioneiras na danr;a de movimentos livTes. 

A importancia de Duncan no futuro da danc;:a moderna se deve a abertura de pensamento que lhe e ca· 

racteristico: a danr;a e uma expressao espiritual que busca suas fontes na alma bumana mais do que nas 

for mas pre-estabelecidas. 
95 Vaslav Nijinsky foi um dos grancles mitos cia danr;a. Bailarino e core6grafo. Nijinsky estreou em Sao Petei·s­

burgo em 1907. Dois anos depois, participou da primeira turne dos Bales Russos de Diaghilev. deixando 

extasiados os publicos de Londres e Paris. com as coreografias Le PaviUon d'Armide e Le Festin . Seu trabalho 

alteraria os rumos da hist6ria da danr;a. Definiu novos parametres. pelo rigor tecnico, a audacia e a beleza 

de suas interpretar;oes. Suas coreografias L'Apres·Midi d'un Faune (musica de Debussy, 1912) e Le Sacre du 

J>rintetnps (nn1sica de Stravinsk-y, 1913) criaram polemica. ao subverter os c6digos estabelecidos cia clanc;a e 

abrir uma nova via para as coreografias modernas. A partir de 1918, Nijinsky comer;a a apresentar sinais 

de desequilibrio mental. Vive durante 30 anos em clinicas. ate sua morte, em Londres (1950). Meses antes 

de sua internac;ao, escreve os Cademos, onde avalia epis6dios de sua vida e reve suas relac;:oes; ali expoe, 

tambem, suas icleias sobre a danc;a.junto com seus medos e aspirac;:oes. 

96 «Nos Passos da Belle Epoque Parisiense". 0 Estado deS. Paulo. 07/11/1991. 

97 Luz. Calma e Volup ia, texto do programa . 
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As criticas ressaltam exatamente o desequilibrio entre profissionais e amado­

res que dividem a mesma cena. Por exemplo. Ana Francisca Ponzio, no Estado de 

S. Paulo: 

[ .. . J a coreografia dessa temporada deixa nitido o desequi1ibrio entre as duas alas 

de interpretes. [ ... J a parte esse senao. Luz, Calma e Volupia evidencia a inegavel 

inventividade de lvaldo Bertazzo. Habil nas dan~as corais. o core6grafo obtem belos 

efeitos plasticos nas cenas protagonizadas por massas humanas (com interpretes 

amadores ou nao).98 

Ja na Folha de S.Paulo, Erika Palomino diz: "tudo se torna mais claro quando urn 

poem a de Mallarme diz que a bailarina e uma metafora. E a explicac;ao do espetaculo. 

Luz, Calma e Volt1pia vai em busca de sensa<;oes, impress6es de urn tempo" .99 0 corpo 

instavel e estavel, livre e regulado, respondendo as sensac;6es do movimento em 

permanence construc;ao. 

Em 1992 continua o transite entre a danc;a e o teatro, bern como a parceria 

de Bertazzo com Caca Carvalho. 0 Perigo e a Sorte Andam juntos explora a tradic;ao 

hindu segundo a qual a realidade cotidiana e envolta pelos veus da deusa Maya. A 

musica de j ean Pierre Kalatrianos, alem da parte instrumental e executada pelos 

clanc;arinos, pois Bertazzo cada vez mais procura equipar o a tore o bailarino "com 

noc;6es maiores de tempo, a partir da consciencia cia rnt1sica".100 

Nesse espetaculo, como pec;as anteriores, ele se vale de filosofias orientais, em 

que a relac;ao como imaterial e presente no coticliano: 

quando o homem se defronta com os conflitos de seu corac;:ao, que e exatamente 

o dilema do homem no mundo, enquanto ele tenta di ssolver os fantasmas que 

a vida constr6i, esta abrindo as portas do sagrado, ultrapassando os limites do 

terreno. Sob essa 6tica e que nao podemos perder de vista a esfera sacra da dan ~ a 

dramatica.101 

98 PONZIO. Ana Francisca. "Bertaz.zo Abre Caminho para Espetaculo Total". 0 Estado deS. Paulo. 23/11/1991. 

99 PALOMI NO, f:rika . "Bertazzo Consegue lnstantes do Seculo 19". Folha de S.Paulo, 23/11 /1991. 

100 "j un tos o Per igo e a Sorte". 0 Liberal, 05j08(1992. 

101 Idem . 
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Correntes e Confluencias 

Do final de 1992 ate 1996, Bertazzo nao produziu espetaculos como nos anos 

anteriores, mas sim procurou trazer para a capital paulista suas principais 

referencias. (Nessas produc;:oes, sempre estabeleceu parcerias com o SescfSP.) 

Em 1992, veio a daw;arina indiana Madhavi Mudgal; ern 1993, a companhia 
·, 

de Dalem Pujokusuman, apresentando Danra & Drama de java; em 1995 esteve 

por aqui a osteopata Godelieve Denys-Struyf; e em 1996 Bertazzo organizou o 

Festival de Arte e Cultura Indiana. Em 1998, alem de produzir Ciranda dos Homens 

... Carnaval dos Animais e Tern Kathak no Tacata (ver abaixo), ele trouxe para Sao 

Paulo Topeng - as Mascaras de Bali e ainda o palestran te Phillipe Campignion, 

ampliando o entendimento de correntes que ja apresentara a cidade. Madhavi 

Mudgal trouxe, na sua primeira vinda a Sao Paulo,102 o repert6rio tradicional do 

odissi. [Ver "Danc;:a Indiana"] Em muitos trabalhos posteriores, o core6grafo vai 

se valer desses movimentos e da geometria corporal dessa danc;:a. bem como de 

trac;:os da filosofia indiana. 

Da india para Indonesia: Bertazzo viaja no tempo e no espac;:o dos movimentos 

culturais e traz para Sao Paulo outra de suas grandes influencias. De Java, ele se 

nutriu das mascaras e do teatro de sombra, dos gestos e do desenho do corpo no 

espac;:o, do estilo de construc;:ao dramatica e cenica, somando esses trac;:os a tantos 

outros que comp6em a sua escola. 

Danra & Drama de ]ava103 reuniu 35 artistas do palacio do Sultao de Yogyakarta, 

apresentando sete programas diferentes ao longo da temporada, mostrando est ilos 

variados das danc;as representativas da cultura javanesa. Alem disso. houve uma 

exposic;:ao com 72 mascaras do teatro Bali e 80 batiks (tecidos estampados). 

Aqui, musica, escultura, teatro e danc;:a se unem na busca de uma obra de arte 

total. Deuses e her6is epicos da india convivem com santos sabios do Isla, personagens 

nobres e virtuosos com tipos grosseiros e comicos; assim tambem, movimento e 

estaticidade se unem para trazer a tona uma tradic;:ao milenar. A maior parte do 

teatro de java e herdeiro do Wayang Ku1it (teatro de sombras) executado pelo Wayang 

Wong (homem sombra): 

102 Sese Pompeia. de 19 a 29 de novembro de 1992. 

103 S~sc Pompeia. de 06 a 24 de outubro de 1993. 
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0 Perigo e a Sorte Andamjuntos 
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Madl1avi Mudgal e Madlwp Mudgal 
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os atores e bailarinos atuam como se estivessem projetados bidirnensionalmente 

numa tela. Deslocam-se para as Jaterais em movimentos fluidos e s6b1ios, mantem 

a frontalidade hieratica e representam personagens do Mahabharata, do Ramayana e 

das adic;oes do Atjuna Wiwaha. Os personagens sao construidos a partir de variac;oes 

sobre tres tipos bcisicos: a mulher, o homem refinado e o homem forte. Para cada 

urn, ha um vocabuhirio gestual pr6prio. 104 
., 

A apresentac;ao contou, tambem, com outros estilos: o Lawung (estilo marcia! 

por exce H ~ ncia), o Topeng (espetaculos com mascaras), o Bedhaya (danc;a ritual de 

nove mulheres, que executam trac;ados geometricos e revelam simbolicamente 

os fluxos dos desejos humanos, harmonizados pela razao), o Sri.mpi (dois pares de 

bailarinas representando o embate entre potencias opostas, ao mesmo tempo em 

que corporificam os quatro elementos: agua, terra, fogo e ar), o Golek Lambangsari. 

(que aborda a passagem da adolescencia a fase adulta, no universe feminine) e o 

Golek menak (inspirado no teatro de rnarionetes). 

Se Bertazzo nos apresentou, num primeiro memento, as suas influencias 

artisticas, no a no de 1995 ele mostraria uma das bases cientificas de sua metodologia. 

Para tanto montou urn seminario te6rico-pratico intensivo de tres dias no Sese 

Pompeia 105 com Godelieve Denys-Struyf, on de ela fez conferencias sobre o seu metodo 

e lanc;ou o livro sobre o tema. Bertazzo criou para a ocasiao, com 77 alunos de sua 

escola, mostrando a relac;ao das duas metodologias. 0 espetaculo procurava colocar 

na pratica as teorias G.O.S., mostrando possibilidades de amplitude dos gestos e 

explorando como o corpo de cada um se coloca no espac;o e lida com a gravidade. 

Denys-Struyf cementa como essa relac;ao se da: 

voces viram [que), em certo memento no espetaculo, n6s colocamos as maos 

e tocamos no sacro- e era a parte anterior e eu estava dentro, estava na bacia. 

E entao, quando estamos bern acostumados a essas curvas. a essas espirais e 

visualizamos bern as linhas de forc;a. a bacia, isso se transforma em uma meditac;ao 

[ ... ) com toda consciencia da bacia. da [articulac;aoJ coxofemoral. f ... J Eis como 

aprendemos pouco a pouco a viver com urn esqueleto, uma estrutura viva em n6s 

104 Dan(:a & Drama de java. texto do programa. 

105 Sese Pompeia, 08. 09 e 10 de dezcmbro de 1995. Scguida de apres e nta~ao de Bertazzo com cidadaos dan­

~a nt es. 
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- e lisso] e urn pouco do que voces viram na primeira parte do espetaculo de hoJe, 

e eu diria a voces que foi urn exercicio, nao apenas urn espetaculo [ ... ). Primeiro 

a experiencia; segundo, vivenciar a segunda nascen<;a - perceber este esqueleto 

que esta em n6s [ ... ].106 

Denys-Struyf observa a imagem corporal e suas puls6es para compreender 

o terreno de predisposi<;:6es do individuo. Segundo ela, o corpo dispoe de urn 

alfabeto pelo qual se expressa. Nas mais diversas tipologias encontramos padroes de 

movimento que sao comuns a todos. Usando as distintas possibilidades de movimento 

e expressao, procura-se manter urn equilibria das tenclencias de cacla urn: 

E umjogo de equilibria entre o que e a qualidade eo que sao os defeitos da qualidade. E 

e por isso que, na segunda parte do seu espetaculo, Ivaldo introduziu as plataformas 

redondas, sobre as quais cada urn tentou fazer os seus exercicios de equilibria. N6s 

vamos desenvolver a aptidao de sempre, [vamos] recair sobre os nossos pontos de 

equilibria, no corpo como na psique. [ ... ] Fazernos exercicios de equilibria e as pessoas 

encontram uma forma de adaptabilidade que lhes permite tarnbern encontrar no 

seu comportamento respostas aos seus problemas. Nao importa a idade; aos vinte 

anos nos equilibraremos sob alguma coisa muito complicada, muito alta; e, talvez. 

aos oitenta anos, podernos tentar [s6] sobre uma perna. sobre urn pe, mas fazernos 

excrcicios de equilibria ate a rnorte. 107 

Bertazzo apresentou urn trabalho de linguagem corporal, procurando revelar, 

na primeira parte, a estrutura 6ssea do corpo, por varios tipos de experiencias: 

vibra<;:oes, percussoes, bater no solo, empurrar o solo e, em seguida, tomar 

consciencia das formas dos ossos e da utiliza<;ao dessa "arma<;:ao" nos gestos. 

Na segunda parte do espetaculo, ele se voltava para a percep<;:ao do jogo com a 

gravidade, para a possibilidade de cair e retornar, a capacidade de se tornar leve, de 

praticamente tlutuar pela a<;ao dos musculos em movimentos coordenados. Para 

Denys-Struyf, o trabalho desenvolvido nesse encontro en tre ela e Ivaldo propoe 

"primeiro experimentar, depois colocar palavras em cima para levar a consciencia, 

levar ao conhecimento. A palavra 'conhecimento' e tambem co-nascer, nascer junto 

106 Paleslra de Godelievc Dcnys-Stryufno Sese Pompeia, 08, 09 e .10 de clczcmbro de 1995. 
107 Idem. 
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Cidadao Dan~ante 
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como seu corpo, nascer junto como universe material no qual nos viemos fazer 

uma experiencia" .108 

Na dan ~a. procura-se perceber a concretude dos ossos para dar propriedade de 

movimento aos mtisculos. Em seguida percebem-se osso c mtisculo no espa~o. e 

atraves das articulac;6es do corpo a possibiliclade de se conquistar esse espac;o. Como 

diz Bertazzo: "o uso do corpo no espac;o, o danc;ar, traz boa forma. Nao uma expressao 

de estar engessado, e sim [outras] possibilidades de expressao". 109 A libe.rdade do 

movimento vern da aceitac;ao de viverrnos os limites do corpo. Como diz Denys­

Struyf: "ao habitar o corpo e que posso verdadeiramente saber e compreencler o que 

e a liberdade. Ancorado em meu corpo o meu espirito pode partir para o infinito 

sem se perdcr" .110 

No ano seguinte, 1996, Bertazzo apresenta a cullura indiana, desta vez 

de forma mais sistematica, ressaltando a liga~ao clas constr u~6es artisticas 

com o entendimento de mundo. Aquilo que e parte do dia-a-dia torna-se uma 

co n stru~ao cenica, a realidade e habitada e transformada de dentro na criac;ao 

coreografica. 

0 Festival de Arte e Cultura lndiana111 incluia cspetaculos de danc;a (Madhavi 

Mudgal, Bindu Juneja e Parwati Dutta), musica (Madhup Mudgal e grupo corn 

Hermeto Pachoal; Madhup Muclgal e grupo com Paulo Moura), workshops (de odissi, 

abhinaya e m'Ltsica indiana), uma instalac;ao (Chandni Chowk, urn bazar indiano) e 

a apresentac;ao da gastronomia indiana (corn o chef Singh BartwalJ). A variedade 

dos programas de danc;a e rnusica, ah~m das outras atividades proporcionou urna 

imbricac;ao entre o conteuclo, o aprendizado estrutural e a concepc;ao dessas 

linguagens. 0 Bazar indiano recriou o arnbiente das ruas cla velha Delhi, com os 

estimulos visuais, olfativos, gustativos e tateis. 

Estava bcm no espirito da danc;a indiana, que une a literatura, a musica, 

a escultura e a pintura ao rnovirnento, buscando revelar a essencia da natureza 

hurnana. No programa do evento, o texto ressalta: 

Como todas as outras artes classicas, a danc;a indiana manifesta a dualidade 

fundamental da natureza humana entre corpo e espiri to, scnsualidade e intelecto, 

108 Idem. 

109 Video: llabitar seu Corpo. Produzido por lvaldo Bertazzo, 1997. 
110 Paleslra de Godelieve Denys-Slryuf no Sese Pompei a, 08, 09 e 10 de dezembro de 1995. 

111 Sese Pompcia, de 25 de abril a 12 de maio de 1996. 
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Festival de Cultura Indiana 

Topeng - As Mascaras de Bali 
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Topeng - As Mascaras de Bali 
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transit6rio e permanente. Profundamente devocional, ela celebra as belezas da 

natureza, proporcionadas pela generosa mao de Deus. 1 ... ] Transmitida oralmente 

de guru a discipulo, a dan<;a desenha-se em movimentos abstratos que exploram o 

ritmo e a melodia, bern como ern express6es faciais e movimentos de maos capazes 

de representar mites ou poesia. 112 

Normalmente a dan~arina e acompanhada de uma pequena orquestra composta 

de instrumentos de percussao (tabla, pakhawoj), cantores e instrumentos de cordas 

(si.tar, sarod, tanpuja, violas) e sopro (flauta). Na dan~a o corpo inteiro entra em ac;ao: 

o rosto e suas infinitas express6es, as maos com inumeras sutilezas de movimento 

e os pes, que estabelecem urn dialogo direto com os instrumentos de percussao. 

Segundo Bertazzo: 

as maos tarnbem sao instrumentos comunicativos muito poderosos: elas contam 

hist6rias. Nos mudras a sofisticac;ao dos movimentos das rnaos e o maximo de 

autonomia que o corpo consegue conqu istar ern relac;ao ao cerebro. Quanto rnelhor 

for o bailarino, mais ele rnudara o mudra para contar uma hist6ria. E a interac;ao 

corpo-mente, em que maos e pes sao a demonstrac;ao final de quao veloz e a mente 

humana. Ao nos determos nesse trabalho de maos e pes, com suas sofisticadas 

percuss6es, estaremos no fundo criando uma unidade de raciocinio e ac;ao. E esse o 

conceito da dan <;a. 113 

Mais uma vez da India para a Indonesia: em 1998, Bertazzo produz, junto como 

Sese, a apresentac;ao da arte balinesa Topeng - as Mascaras de Bali, urn a performance de 

Cristina Formaggia.114 0 Topeng, nos mol des da tradic;ao m ilenarbalinesa, nutriualguns 

gran des names do tea tro m oderno, como Eugenio Barba (1936-) e Anton in Arta ud (1896-

1948), com i nusi tad as possibilidades de expressao e ampliac;ao do voca bulario corporal. 

Bertazzo se vale das influencias do teatro de Bali, em muitas de suas coreografias: em 

primeiro Iugar, o uso de mascaras,115 que acentua as personagens, ao mesmo tempo 

em que exige do artista urn envolvimento m aior do corpo para a expressao atingir 

112 Programa do Festival de Arte e Cultura Indiana. Sese Po mpeia, de 25 de abril a 12 de maio de 1996. 

113 Entrevista anexa. 

114 De 12 a 27 de maio no Sese Ipiranga. Apresenta<;oes e workshops. 

115 As mascaras estao prcsentes em coreografias como: Entre Duos Portas, Palmas do Deserto. Grande Noite de Bai­

le, Grande Noite de Baile ll, Oper·arias, Pas·de-Deuses. Ciranda dos Homem ... Camaval dos Anima is, Milagrimas. 
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sua plenitude; depois, a propria constrw;:ao e entendimento do espa~o cenico como 

espa~o de reflexao humana, alargando a ideia do que pode sera arte do teatro - no 

limite, a ideia da vida. Para Bertazzo, "no teatro balines, tudo e sagrado e a voz de urn 

palha~o e capaz de revelar toda gama de emo~5es humanas".116 

Nesse estilo artistico balines, que teve inicio no seculo 17, cad a mascara usada em 

performances porta urn espirito, convidado a habita-la. 0 artista se sente tomado por 

esse espirito durante o espetaculo, ou responde emocionalmente ao que a mascara 

sugere, sendo estimulado psicologicamente por cada personagem suscitado. Essas 

mascaras usadas no teatro balines contam hist6rias do tempo dos antigos reis e 

estabelecem ligac;ao corn o mundo ancestral. Ha mascaras humanas, de anirnais e 

de demonios. Podem tanto recobrir todo o rosto quanto apenas quartos da face. Os 

espetaculos promovem a alternancia constante entre o sagrado eo profano, o belo 

eo feio, o refinamento e a caricatura. 

Em 1998, Bertazzo traz mais urn complemento da rede de influencias que 

fundamentam a sua metodologia, organizando a vinda de Philippe Campignion, 

parceiro da Denys-Struyf, fisioterapeuta e osteopata do centro de cadeias musculares 

G.D.S. da Belgica117
, aprofundando o entendimento de como a psicomotricidade e 

fator fundamental para o artista corporal. 

Campignion abordou o tema da respirac;ao dentro do pensamento G.D.S.: 

observando as diferentes tipologias respirat6rias encontradas, pode-se propor 

"so lu~5es preventivas a partir de uma vivencia corporal na qual a repeti<;ao de gestos 

corretos vai permitir que o corpo .integre os bons automatismos, passando de uma 

correta respirac;ao consciente para a respirac;ao livre e inconsciente". 118 

Nessa trajet6ria de desvelamento e apresentac;ao, Bertazzovai progressivamente 

penetrando ideias, objetos, corpos e organismos sociais, ate convene-los em sua 

propria substancia. E urn movimento que gera c ria~5es de diferentes calibres e indica 

uma atividade processual muito variada. A realidade, para ele, se mostra sempre 

aberta a novas configura<;5es; e o papel do artista e descobrir, em cada instancia, a 

melhor combinac;ao de figuras. 

116 KATZ. Helena. "lvaldo Bertazzo Pratica a Cidadania em Nome da Arten. Estado deS. Paulo, 10/02/1998. 

117 Sese lpiranga, dia 28 de abril de 1998. 

118 Nora do programa. Nessa mesma data foi J an~ado o livro Respir·Aroes, de Campignion. Sao Paulo: Summus 
edi torial, 1998. 
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Corpo e Cidadania 

I\ pa rtir de 1996, corn o espet<kulo Cidadiio Corpo,119 Bertazzo passou a trabalhar 

com rna is persistencia temas da cultura brasilei ra. A partir desse mornento, procura 

cliscutir mais diretarnente a "identidade brasileira do movirnento". Junto com o 

espetaculo, alias, pu bl~co u tam bern urn li~ro, Cidadiio Corpo- Identidade e Autonomia 

do Movimento, 120 onde procurava passar os fundarnentos de seu trabalho. 

Quarenta e oito danc;arinos, de diferentes bi6tipos e condic;oes f1sicas, cornpoern 

urn caleidosc6pio de tipos brasileiros, com suas rnesclas raciais - o negro, o indio, 

o rnulato, o medi terraneo, o japones etc.. Maracatu, bale, maculele, danc;a indiana, 

capoeira, valsa, rnelodias de Tom Jobim e Gilberte Gil, antigas canc;oes populares, 

pec;as classicas de Carlos Gomes (1836-1896), johann Sebastian Bach (1685-1750) e Villa­

Lobos (1887-1959) - tudo se mistura para formar um corpo coletivo. 0 core6grafo busca 

a autonornia do gesto e a recuperac;ao da sua tota lidade. Uma identidade individual 

pode ser conqu istada atraves do corpo. Nesse sentido suas aulas de danc;a sao tarnbem 

aulas de anatornia e autoconhecimento: "s6 quando [alguern) se sentir confortavel no 

proprio corpo e que conseguira expressar-se para o resto do mundo. [ ... ] 0 objetivo desses 

eventos e mostrar para as pessoas que o corpo esta ligado a questao da cidadania".121 

/\ssociadas a musicalidade, Bertazzo faz clespertar a orientac;ao e a coordenac;ao 

para facil ita r o ensino da capacitac;ao motora. Os ensi namentos da Reeducac;ao do 

Movimento se funclam numa 16gica da expressao, fundamento de potencialidade e 

liberdade, e nao na 16gica da irnitac;ao de urn padrao estetico de movimento. E urn 

p rocesso de racionalizac;ao e individuac;ao, no contexte mais amplo de pesquisa 

de movirnento. 

No livro Cidadiio Corpo (urn manual de analise cla autonomia do gesto e do papel 

pcrsonalizante do aparelho locomotor), Bertazzo procm·a clemonstrar exercicios 

simples que devolvem a harmonia dos gestos cotidianos. Para ele, temos de "desligar 

o piloto autornatico" e adquirir consciencia dos gestos que repetirnos milhares de 

vezes no dia: "concentre-se ern cada passo, percebendo como a pressao do pe no 

chao tern uma extensao na coluna. Essa passagem de tensao do apoio dope ate o 

119 De 21 de novembro a 1 de dezembro, no Sese Pompeia aconteceram diversas atividades (simp6sio, aula 
aberta, e lan~amento do livro) simultaneamente ao espetaculo. 

120 BI:RTAZZO. lva ldo. Cidadiio Corpo, Tdentidadc e Autonomia do Movim ento. Sao Paulo: Summus Editorial. 
1996. 

12 I "lva ldo Tira Par~• Dan<;ar·. Elk novembro de 1996. 
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cranio e uma conquista posslvel para todos". 122 0 projeto Cidadiio Corpo ressa lta essa 

c onscientiza~ao do corpo e de suas possibilidades de movimentos, mostrando que 

isso nao e privilegio de profissionais da dan~a e do ritmo, mas pode ser urn habito 

de todos. 

Palco, Academia e Periferia (0 Penhor Dessa Jgualdade), · de 1997, punha no palco 

o erudito e o popular, amadores e p'tofissionais, pobres e ricos: 140 partici pantes 

- bailarinos, cidadaos danc:;antes, musicos e cinco bandas da periferia usando 

instrumentos de percussao feitos de sucata. Nesse espetaculo a musica foi dirigida 

pelo maestro Nelson Ayres. com participac;:ao especial do percussionista Nana 

Vasconcellos. 

Nessa epoca, o core6grafo comec:;a a questionar mais fortemente os mecanismos 

de construc:;ao social e seus procedimentos visiveis e invisiveis. Se suas produc:;oes 

anteriores enfocavam os corpos dos cidadaos danc:;antes- ou seja, pessoas comuns, 

de dasse media ou alta, que se dedicavam a en tender o scu corpo e as potcncialidades 

do seu aparelho locomotor-, agora e uma massa heterogenea, de classes sociais 

distintas, do centro e da periferia da cidade, que esta no palco. Esse grupo se 

organiza e desorganiza no espa~o cenico passando por movimentos variaveis: samba, 

maculele, clanc;:a indiana. 

No programa, Bertazzo destaca: 

Este espctaculo apresenta tres "corpos brasileiros", trcs representac;:oes diversas no 

panorama urbano brasilciro: o bailarino, o cidadao comum eo jovem a margem da 

plena cidadania. Cad a um deles com sua maneira propria de mover o corpo. de vesti­

lo e adormi-lo. Cada qual em determinado estagio de trabalho ritmico. 

1---1 Quem sao esses jovens, como vivem essas pessoas? Do ponto de vista da 

organizac;:ao social, sao individuos com acesso limitado a equipamentos de educac;:ao 

e sat'icle, nucleo familiar instavel ou inexistente, escassas oportunidades de ocu pac;ao 

produtiva, de trabalho, etc. Portanto, altamente sujcitos a comportamcntos des­

viantes e a zona de influencia da criminal ida de. Nao s6 para essesjovens a margem da 

oportunidade plena - pois a educa~ao para o convivio social nas classes privilegiadas 

de todos os paises tern se mostrado ineficiente -, mas principalmente para eles. 

o trabalho ritmico pode representar urn forte polo de interesse, urn aumento 

consideravel de sua capacidade de concentrac;ao e a possibilidade de estabelecer 

122 "Mu ito Prazer, Estranho Corpo Mcu". Mais Vida, novembro de 1996. 
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elos saudaveis com a comunidade. Pode lhes revelar, enfim, a poderosa experiencia 

de uma atividade coJetiva orientada em beneficio da propria coletividade (ainda 

que nao diretamente produtiva. em termos de PIB). 

0 elenco era compos to por 15 bailarinos profissionais;· 36 cidadaos danc;:antes, 

10 mtisicos regidos por Nelson Ayres, com .. o solista Nan a Vasconcelos, e cinco grupos 

de jovens vindos de diferentes periferias: banda Lactomia123 (do bairro Candeal, 

em Salvador). criado por Carlinhos Browne dirigido por jair Rezende; Banda Bate 

Lata ,124 de Campinas (Funda<;ao Orsa), que, sob a orienta<;ao do maestro Alexandre 

Randi, utiliza instrumentos rnusicais alternativos (tubos de pvc, latas etc.); Funk'n 

lata,125 criado e dirigido por Ivo Meirelles na escola de samba Mangueira, no 

Rio de Janeiro; rneninos cla favela Monte Azul,126
, cla cidacle de Sao Paulo; e 16 

meninos cla Treze de Maio,127 grupo criado h a 15 anos pela bailarina e core6grafa 

Penha Pietra. 

Ern sintonia com urn processo relativarnente amplo no pais, no que concerne 

a conscientiza<;ao da responsabi lidade social, Bertazzo cria ern cena urn canal 

de dia logo com diversos movimentos artisticos e s6cio-educacionais. Para o 

core6grafo, "urn corpo e urn volume no espa<;o. A partir da maneira como cacla 

bailarino utiliza o espac;o, indicamos urn novo c6cligo de civilidade. Existe ai uma 

proximidade entre os diversos, que nao precisa necessariamente ser conflitante. 

Pelo contrario, e totalmente conciliavel".128 A emancipac;:ao clos corpos e o jogo de 

representac;ao cenica estao, neste caso, diretamente ligados as relac;oes sociais, 

educacionais e politicas. 

Os quase 190 participantes apresentavam a movimentac;:ao mais caracteristica 

clos espetaculos de Bertazzo: grandes desenhos geometricos, formados pelos corpos 

123 A banda Lactomia e dirigida por Jair Resende (composta de 21 integrantes de 10 a 18 anos). Inicialmente a 

banda de Rodrigues se chamava Arrastao; a partir de 1991 Carlinhos Brown se tornou padrinho da banda 
cedendo instrumentos e espac;o de ensaio: nesta epoca a banda passa a se chamar Lactomia. Apresentac;oes 

em Palco, Academia e Periferia. dias 16 e 17 de agosto. 

124 A banda Bate Lata e dirigida por Alexandre R;mdi (composta de 28 integrantes de 10 a 16 anos). Apresenta­

c;oes em Palco, Academia e Periferia. dias 7. 8 e 15 de agosto. 

125 A banda Funk' n lata, criada em 1995. e dirigida por Ivo Meirelles (composta de 21 intcgrantes). Apresenta­

c;oes em Palco, Academia e Periferia. dias 9 e 10 de agosto. 
126 0 grupo da Favela Monte Azul tem a direc;ao cia associac;ao comunitaria Monte azul (o grupo e composto de 

23 integrantes de 12 a 23 anos). 0 grupo tr:lbalha com difcrentes manifestac;oes artisticas. Apresentac;oes 
em Palco, Academia e Periferia, de 7 a 10 e de l4 a 17 de agost:o. 

127 0 g-rupo 16 Meninos da 13 de Maio e dirig ido por Penha Pietra's. Trabalha com a Jinguagem da danc;a. 

Apresentac;oes em Palco, Academia e Periferin. dias 13 e 14 de agosto. 

128 PONZIO. Ana Francisca. "Bertazzo Transform a Espet<iculo em Even to ~ . Folha de S.Paulo. 09/08/1997. 
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que povoam a cena. Mais proximo do final da pe<;a , esse espa<;o era precnchido por 

grupos popularcs, representando a periferia, ao mesmo tempo proxima de todos, 

mas sem se misturar. Para o core6grafo, um corpo cidadao e "urn corpo que possui 

o minimo de potencialiclades desenvolvidas nessa area, cujas particularidades 

sao reconhecidas, aceitas c valorizadas, de modo a favo recer algum pata mar de 

cquivaH~ncia social, ou seja, a possibilidade de relativizar diferen~as culturais, 

econ6micas etc." .129 

Houve urn tempo em que as d an~as populares estiveram mais no centro da 

cultura, assumindo o papel crucial na forma<;ao desse "corpo cidadao". 0 que se 

ve nas manifcsta<;oes de peri feria que o coreografo colocou na cena e justamente 

a tentativa de produzir uma arte coletiva que religue o individuo ao processo de 

inser<;ao social; para tal, recriam-se varias linguagens, na busca da supcra<;ao da 

ruptura com as formas culturais tradicionais. Para Bertazzo, os grupos "surgiram 

cia necessiclaclc de construir um imaginario mais harmonioso, bonito e estimulante 

que o proprio cotidiano". Po rem, mesmo nesses grupos ainda existe urn "potencial a 

ser despertado e ampliado pel a aquisi<;ao de outras 'silabas' do alfabeto que constitui 

a linguagem corporal"Y0 

Uma resenha de Ana Francisca Ponzio para a Folha de S.Paulo ressa lta o pro­

cesso do corc6grafo em Palco, Academia e Periferia: "dil uindo tecnicas orientais 

em urn tecido coreografico hibrido, aponta um a Iinguagem em proccsso, que 

pode floresccr com a consolida<;ao de urn grupo estavel" (nos anos 2000 Bertazzo 

trabalhara, como veremos, de maneira mais continuada com grupos de jovens). 

Ainda nessc mesmo texto, en tram em jogo questoes que envolvem a verba para 

cultura: "No fluxo do espetaculo, o ruido fica por conta da propaganda acintosa de 

uma empresa alimenticia, estampada na camiseta dos garotos da banda. for<;ando 

a barra, a informa<;ao incomoda comprova a dificuJdade dos patrocinaclores 

nacionais em apoiar a cultura com discri<;ao e assumir estc papel como condi<;ao 

natural de cicladania".131 Outras criticas132 ressaltam que o caminho proposto e 

129 Palco, Academia e Pl!riferia. texto do programa. 

130 Idem. 
131 PONZIO, An:~ Francisca. "Berwzzo l"r:Jnsforma Espet:iculo em Even to~ . Folha de S.Pau1o, 09/08/1997. 

132 ANDERSON, Joni. "Entre Nessa Festa". Folha de S.Paulo, 10/08/1997: "0 resuJtado e uma 'torre cle babel' artistica, 

alegre e positiva, que fala tambem da violencia, das particularidades. do movimento e do ritmo dos negros". 

KATZ, Helena. "Bertazzo Constr6i uma Na~ao de Dan~a·. Estado deS. Paulo, 10/08/1997: "Quem acompanha esse 

trabalho h:i algum tempo. com certeza percebeu que o novo espetaculo representa um momcnto mais denso. 

mais pleno As partes coreograficas dos cidadaos nunca foram tao dificeis e eles nunca as realizaram tao bern. 

Tanto de um !ado (coreografia) quanto do outro (elenco nao-profissional) aumentou a taxa de complexidade". 
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claro, com mais complexidade, mas que sua coesao ainda nao esta completamente 

feita; para que a mistura de 1iga, seria supostamente preciso urn tempo maior 

de decantac;ao. 

No ano seguinte (1998), em Cimnda dos Homens ... Carnaval dos Animais, suas 

pesquisas continuam educando o corpo e o gesto. Seu ponto de partida foi a 

partitura musical de 0 Camaval dos Animais (1886) de Camille Saint-Saens (1935-21) 

- urn carnaval agora ampliado para outras formas artist icas: danc;a, pantomima e 

teatro de bonecos. Para o core6grafo, "atraves de alegorias e da utilizac;ao de tableaux 

vivants, o espetaculo procura criar essa magica mistura do estar e do movimentar­

se de homens e animais numa atmosfera irreverente, grotesca as vezes, ins6lita e 

surpreendente".133 Mais de cern integrantes representaram as diversas culturas e 

mesclas racia is que coexistem no pais. 

As assistentes de direc;ao foram as irmas Lucia Campello Hahn e Carmute 

Campello (1934-2006), que contribuiram para costurar o argumento da fabula 

social. Em cena, os atores Marilia Pera e Roney Facchini danc;:avam, cantavam e 

conduziam a pec;:a . que reline fragmentos de textos variados: desde Gonc;alves Dias 

(1823-64) ate os moclernistas Oswald de Andrade (1890-1954), Murilo Mendes {1901-

75), Mario de Andrade (1893-1945), Ronald de Carvalho (1893-1935), Manuel Bandeira 

(1886-1968), Vinicius de Moraes (1 913-80) e Carlos Drummond de Andrade (1902-

87), "que louvam, explicam e ironizam o homem brasileiro e nossa carnavalesca 

sociedade". 134 

A partitura de Saint-Saens foi adaptada por Achille Picchi, com a colaborac;ao 

de Nelson Ayres. Na trilha musical do espetaculo somaram-se varias vertentes 

da musica brasileira - folcl6rica e popular, tradicional e erudita. Por exemplo, 

a Banda Sinf6nica Maestro Wilson Fonseca, de Santarem {Para), com 46 jovens 

instrumentistas, regidos por Jose Agostinho da Fonseca Neto, e a Banda Cabac;al, 

dos irmaos Aniceto, tocadores de pifano e percussao de Crato (Ceara) , mais a voz da 

soprano Adelia Jssa, .in terpretando canc;:ocs brasileiras. 

0 universo visual c cenico do espetacu lo trazia, tambem, os bonecos criados pe­

lo grupo Giramundo, di rigido por Alvaro Apocalypse. Os bichos, manipulados pelos 

cidadaos __:cinco peixes, duas galinhas, um elefante, urn pato, dez passaros e urn 

grande leao de papel -, contracenavam com a onc;a inter pretada pela bailarina Beth 

133 Ciranda dos Homens ... Carnavol dos Animais. rex to do program a. 
134 Jdem. 
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Risol<~u. Para Sara Bueno, Ciranda dos Homens e "uma opereta bern humorada que 

une musica classica e manifesta<;6es populares como bandas de pifanos e bonecos 

mamulengos".135 

Com esse olhar sobre o Brasil, Bertazzo seguia seu caminho iniciado na clecada 

de 70, na busca dos gestos que dao corpo as ciclades. 0 core6grafo coloca na cena uma 

vi sao das dan<;as populares e tradicionais de muitos paises, abrigandovelhos. crian<;as 

jovens, gordos, m agros, a ltos e baixos. Cada grupo mostra, democraticamente, uma 

especic de slntese da socicdade em que se insere. A comunica<;ao se cla pelo corpo, 

que se conhece e reconhece, tanto quanta pelo canto, pela mimica e pela fala. 

No Estado de S.Paulo, Helena Katz escreveu: 

Os cidadaos danc;an tes pedem por holofoles. 0 que conseguem, em termos de 

autonomia, com a sua danc;a, valida a hi p6tese primeira do mestre Jva ldo a respeito 

do poder transformador da motricidade bem trabalhada. Realizando construc;oes 

simples apenas na sua aparencia, demonstram niveis re:finados de aten~ · a o e sentido 

de organizac;ao. [ ... J E como se Bertazzo fosse montando uma grande holografia a 

respeito de uma nova dramaturgia do corpo [ ... ] Trata-se de uma atividade tinica, 

aurora l. [ ... J Ivaldo Bertazzo esta fundando uma dramaturgia brasi leira de danc;a . 

Fluxos de ideias e de experimentos que, na teoria e na pratica, estao abrindo espac;o 

para algo ainda sem nome, mas ja com forma.u6 

A clramaturgia que Bertazzo constr6i busca estruturar e organizar a materia 

humana atraves do que lhe e mais comum e particular: seus gestos expressivos e 

movimentos coorclenados. Uma clanc;a constru1da de intersecc;6es e seqiH~nc i as, que 

prop6em assim novos significaclos. Nessa dra maturgia ele trabalha as estruturas, 

pesanclo as tens6es entre as partes e o todo, entre os volumes e sua disposic;ao no 

espac;o. 0 efeito, mu itas vezes, eo de uma exposic;ao de tentativas- exasperadas 

tcntativas- para se diferenciar de uma existencia passiva e acomodada. 

No caleidosc6pio de tipos e etnias que o core6grafo colocou na cena ainda faltava 

o indio. Ao longo de todo esse periodo, Bertazzo mostrou no palco as varias facetas 

que integram o Brasil, ora acentuanclo urn !ado mais expansivo clas nossas relac;oes 

"cordia is". ora sublinha ndo urn recolhimen to cloiclo de pessoas que sao participan tes 

135 BUENO. Sara. "Marllia Pera Contracrna com Cidadaos Danc;-antrs".jomal da Tarde, 02/09/1998. 

136 KATZ. llelena. "Jvaldo Bertazzo Cria a Dramaturg1a da Da n<;a Brasileira". Estado de S.Poulo. 05/09/1998. 
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e ao mesmo tempo excluidas desse intrincado jogo social. Urn primeiro momento 

foi o encontro com os indios Tuyukas, no espetaculo Mahrii Bohkarinimo (Encontro de 

Irmiios), de 1998;137 no ano seguinte, vie ram os indios da tribo Gaviao-Icolens. 

Na cena, Marlui Miranda, Rodolfo Stroeter, Bertazzo, Tuyukas e cidadaos 

dan~antes. Entre insinuac;ao, estranhamento e encontro, a danc;a explora as ambi­

giiidades dos gestos - e traz a tona as ambigi.iidades de fundo, na trama nacionaL 

Segundo Renate B. Viertler,138 "urn dos preceitos fundamentais a filosofia 

indigena e 0 de que 0 mundo tangivel, ou 0 mundo transit6rio clos sentidos e 

mera 'aparencia', e nao deve ser confundido com o mundo estavel e verdadeiro 

representado pelas 'essencias' das coisas". 0 contato entre esses dois mundos se 

da pelos ritos e cerimonias, que reuncm cantos, d a n ~as e outras tecnicas, como a 

restri~ao ali men tar, os movimentos corporais repetitivos e, em algumas tribos, o uso 

de alucin6genos. A dan c;a indigena, ass im como a indiana, a javanesa e as muitas 

dan~as folcl6ricas de que Bertazzo se nutriu, encontram-se nesse sentido maior de 

congrega~ ao e com uni ca~ao humana. Todas sublinham outra dimensao de for ~as, 

atualizando e revelando a pertinencia dos encontros. 

Os cruzamentos de Brasil e india continuam: neste mesmo anode 1998 estreou 

Tem Kathak no Tacata, unindo ritmos brasileiros e indianos. Urn encontro de uma 

noite com direc;ao musical do maestro Nelson Ayres, tambem ao piano. 0 kathak, 

com sua intensa percussao de pes, foi danc;aclo por urn casal de bailarinos indianos, 

da companhia de Kathak cia cliretora Kumundi Lakhia, que ficou quase dois meses 

no Brasi l para concretizar a experiencia. Seus gestos ganharam ecos nos corpos 

de 36 cidadaos-danc;antes; ja os indianos cantaram A Danra de Ema, uma especie 

de embolada tradicional brasileira. Contrastes e pontes ritmicas permearam o 

espetaculo: "Para os india nose para a sua danc;a muito vertical, o corpo e urn simbolo 

muito forte, quase sagrado: eles jarnais sc perm item rolar no chao ou dobrar a bacia 

com exagero, como nos fazemos", explica Bertazzo.139 

0 roteiro musical incluia Bach, Guerra Peixe e ainda uma p e~a especialmente 

composta por Ana Fridman (que tambem dan~ava no espetaculo); tudo isso in te rpr ~ 

137 Sese Vila Mariana, 15 de abril de 1998. Esta foi a primeira parceria de Bertazzo como Comunidade Salida­

ria. presidido pela soci6loga Ruth Cardoso. 
138 VlER"nER. Renate B .... A Heleza do Corpo entre fndios Brasileiros ... In : QUEIROZ. Rena to da Silva. 0 Corpo do 

Brasileiro. Sao Paulo: Senac. 2000. p . 161. 

139 MACIIADO. Alvaro ... Brasil c india Misturam seus Ritmos". Folha de S.Paulo, 24/06/1998. 
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tado por brasileiros e indianos munidos de caxixis (o chocalho do tocador de berimbau). 

Participavam ainda o violista classico Marcello Jaffee o tablista indiano Ramesh Bapdara. 

Na sequencia, o Teatro musical brasileiro voltou a baila com Tupi Tu Es (1999), 

no projeto "Pocket operas", do Sese. 0 Teatro musical brasileiro, segundo Bertazzo, 

e mesmo urn grande exercicio de organiza<;ao. Que ele seja feito num espirito de 

irreverencia nao altera esse fa to, ate pelo contrario: "voce pode fazer fusoes e abrir 

possibilidades de transforma<;ao, sem agredir a arte de cad a urn. As coisas tern de vir 

para cidade, para serem transformadas".140 

A mesti<;agem ali se faz presentee levan ta quest6es sociais da forma<;ao brasileira. 

0 que move a dan<;a lhe da susten ta<;ao e consistencia. Inspirado no romance 0 Guarani 

de jose de Alencar (de 1857) e na opera hom6nima de Carlos Gomes (de 1870), a dan<;a 

reuniu onze indios - de Rondonia, da tribo Gaviao-lcolens, reduzidos, na epoca, ao 

numero de 400 habitantes -, lado a lado com dan<;arinos e cantores liricos. 

Ritos e cantos tradicionais da tribo Gaviao faziam contraponto a cultura 

europeia da opera. Com dire<;ao musical e composi<;6es do maestro Achille Picchi 

e participa<;ao do tenor Rubens Medina, do baritone Sebastiao Teixeira e das 

sopranos Alfa de Oliveira e Berenice Barreira, o roteiro incluia trechos de 0 Guarani 

e da opera Tristao e Isolda, de Richard Wagner (1813-83). 0 compositor Vanderlei 

Lucentini completava a integra<;ao entre a partitura classica e os sopros do Gaviao 

com interven<;6es eletroacusticas. 

0 Brasil visivel de Bertazzo nos conduz a recantos incertos, que nos lernbram 

urn elemento indizivel, inacessivel e poderoso, presente nas mais diferentes 

rnanifesta<;6es, que convivem sem verdadeiramente se encontrar nesse territorio. 

Sua for<;a nem sempre esta na estetica perfeita da cena, mas sim nas possibilidades 

permanentemente abertas de novas configura<;6es sociais. A presen<;a humana 

dos indios, por exernplo - estrangeiros para nos -, procura instalar uma potencia 

desvelada, urn pensamento e uma maneira de existir distinta de tantas outras, ja 

vistas e reconhecidas na cena. 

Apresentada no mesmo ano, Alem da .Linha di\gua surgiu de uma proposta 

do conselho do projeto federal Comunidade Solidaria, no intuito de resgatar as 

express6es culturais do sertao. Nos anos anteriores, Bertazzo ja vinha desenvolvendo, 

como vimos, urn trabalho d!nico que reunia profissionais do teatro e dan<;a e grupos 

populares de diversas regi6es brasileiras . Em Alem da Linha di\gua, estavam no palco 

140 BOGEA.Ines. "Bertazzo sobe a Mare. Fofha de S.Paulo. 21/08/2001. 
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grupos de municipios do nordeste e norte de Minas ao lado dos cidadaos dan\antes 

e outros artistas de Sao Paulo. 

Sao mesmo as misturas que interessam ao core6grafo: grupos musicais 

de Pernambuco (Coral Aboios de Serrita 141 e Quinteto Violado 142
), Bahia (Coral 

da Comunidade de Lagoa da Carnisa143 e Coral da Comunidade de Valente144
) 

e Sergipe (grupo de atores de lmbua<;:a145
), juntamente com atorcs e bailarinos. 

Paralelamente ao espetaculo, uma "Mostra de Artes e Artefatos do Sertao" reuniu 

artesaos de Minas Gerais, Rio Grande do Norte, Bahia, Pernambuco. Sergipe 

e Paraiba. 

Unindo a linguagem do cordel com a poesia e prosa eruditas, o espetaculo 

apresenta uma caravana "visionaria", que sai do sertao em busca do mar; cantos 

tradicionais se mesclavam com a produ<;ao musical e coreografica urbana 

contemporanea. 0 roteiro, de Carmute Campello, incorporava textos de Manuel 

Bandeira e Cecilia Meirelles (1901-64). alem de literatura de cordel e pec;as do 

cancioneiro popular. Para Bertazzo ha "semelhan<;as do teatro de cordel e de outras 

manifesta<;6es artisticas do sertanejo com os conteudos estilizados e simb6licos do 

teatro e dan<;as orientais".146 Assim a tonica esta nas imagens, nas sonoridades enos 

movimentos. mais do que no discurso. A rclutancia em harmonizar as coisas revela, 

ao mesmo tempo. continuidades sutis, que se exteriorizam nessas manifestac;oes 

trazidas de recantos distintos do pais. As diferenc;as por vezes mal sao toleraveis: 

causam desconforto, ou desconfian<;a, para quem ve as violencias de representac;ao e 

pertencimento. Mas o palco continua sendo o local de encontro das fon;as. deixando 

entrever o que fica em suspenso. 

Nem todos concord a ram com a proposta. Para Mauro Dias. no Estado deS. Paulo, 147 

"o espetaculo reafirma as fronteiras que quer eliminar", pois ao transpor para o 

141 0 aboio e uma expressao vocal do nordeste brasileiro. ao lado da embolada e da moda de viola. Cada in­
tegrante do coral de aboios improvisa sobre temas tradicionais. No sertao. os aboios tern a finalidade de 
acalmar o gado para que ele seja rna is facilmenle Ievado e trazido aos pastos. 

142 No Alem da Linha d'Agua o quinteto foi reduzido a quarteto. Toinho Alves alem de tocar no Quinteto. parti­
cipou da cria~ao musical do espetaculo. Este g rupo foi urn dos pioneiros em lan~ar no mcrcado as sonori­
dades nordestinas. 

143 Lagoa da Camisa fica perto de Feira de Santana. 0 Coral e composto por vozcs m asculin as e femininas. Em 
seu repert6rio tern canc;oes que acompanham os trabalhos manuais e samba de roda. 

144 Este coral. de nove mulheres e dois homens. can ta novenas e suplicas religiosas ale em vel6rios. Partici­
pam. com certa frequcncia. em roteiros musicals para pcc;as como em Alem da Linha d'Agua. 

145 0 grupo Imbuac;a de Teatro normalmente se apresenta na rua e procura em seu repert6rio trabalhar com 
tern as da cultura popular. Em Alent da Linha d~a eles contracenam com Mantia Pera. 

146 Alem da Linha dt\gut~, lexto do programa. 
147 DlAS, Mauro . .. Espetaculo Rea firma Fronteiras que Qucr Eliminar". Estado deS. Paulo. 01/09/1999. 
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Tupi Tu Es 
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palco as manifestac;oes populares, Bertazzo de fato as reorganiza, em busca de uma 

comunhao. Mas Dias ressalta que o "grande merito hu manistico do espetaculo e 

propor o encontro de todos, alem da arrebentac;ao". Na mesma pagina do jornal, 

Helena Katz comentava: "as vozes de Alem da Linha d}\gua sao cortantes como as 

rachaduras da seca e .fortes porque seus donos precisam continuar a enfrenta-la, 

gerac;ao ap6s gerac;ao". 148 Segundo ela. Bertazzo aqui define melhor o contorno do 

teatro musical brasileiro anunciado em Ciranda dos Homens ... Camaval dos Animais, 

pois, com essa utilizac;ao mais aberta de diferentes camadas sociais, ele estabelece 

umjogo complexo entre superficie e profunclidade, ressaltando continuidades en tre 

tradic;oes extremamente afastadas. 

Na mesma ocasiao, na Folha de S.Paulo, Ana Francisca Ponzio comentava que "a 

aproximac;ao com a cultura brasileira aincla esta no lim iar de urn processo que exige 

tempo, despojamen to e afinidade ate que se atinja urn dialogo renovador entre urbe 

c scrtao. popular e erudito".149 

EmAlemdaLinhad'Agua, ha sem duvida urn a revalorizac;aoda vida em com unidade 

e de suas prodU<;oes. A coreografia e urn campo de trabalho e de experiencias, que 

se faz atravessar por intensidades e qualidadcs multiplas. A presenc;a das diferenc;as 

esta na cena, emprestando seu corpo ao mundo. 

Todos esses anos (de 1996 ate 1999) compoem urn periodo em que Bertazzo 

expandia sua pesquisa sobre o Brasil na cena. As vezes a junc;ao de fa to se criava; 

em outras, criavam-se, isso sim, grandes proposic;oes, em que ele procurava ver mais 

do que habitualmentc se ve - tornando o invisivel das barreiras sociais visiveis. 

Buscando revelar a profundidade das dobras e das sombras existentes, ao estabelecer 

relac;oes inusitadas. 

Nova mente misturas e fus6es, deslocamcntos no palco e na plateia. Quem esta a 
minha frente pode ser o rneu espelho. Uma outra noc;ao de cidadania se faz atraves 

do corpo: os mecanismos que dao forma aos gestos indicam as estruturas naturais 

- rcsultaclo do proccsso evolutivo do ser hurnano. 

148 KATZ. Helena . "Bertazzo Tranforma Corpo em Laborat6rio Cultural". Est ado deS. Paulo. 01/09/1999. 

149 PONZIO. Ana Francisca. "AIE!m da Linha d'Agua Dcsperdic;:a sua Dimcnsao Poctica". Folha de S . P a~lo , 

19/09/1999. 
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Corpo Social 





Cada pessoa e seu corpo 1 ... ] ninguem 

existe sem o corpo vivo, no qual tern sua 

existencia. atraves do qual se exprime e se 

relaciona como mundo que o cerca. 150 

Wilhelm Reich 

Territ6rio construlclo por liberdades e interdic;:oes. a danc;:a dos anos 2000 deixa 

emergir unidades inesperaclas, momentos indecisos, tentativas de superac;:ao dos 

limites inclividuais por meio de uma recle sensivel. A clanc;:a agora se move muito 

entre correntes, estilos, tecnicas e generos, substHuinclo-se uns aos outros de urn 

modo que ja se tornou caracteristico da contemporaneidade. 

Ha os trabalhos que procuram urn engajamento da danc;:a com a realidade e 

para tanto abordam questoes como genero e sexualidade, denunciam problemas 

eticos e etnicos, clesigualdades sociais, violencia racial e politica, abandono do 

poder publico, alienac;:ao etc. Outros, dando seqiH~ncia ao pensamento da decada 

de setenta, buscam a politizac;ao no espac;o de configurac;ao dos trabalhos, fugindo 

do palco italiano e sua perspectiva, rompendo a atitude contemplativa da plateia 

efou interferindo diretamente na cidade ao se apresentar em parques, fachadas de 

predios, galerias ou prac;:as, que os colocam diante de uma plateia inesperada. Outros 

150 REICH. W. "Os Pais Educaclores: a Coa<;ao a Educar e as Suas Causas" (1926}. ln : REICH. W. e SCHMJDT. V. 

Psicancl lise e Educarao. Lisboa : Livraria Ler. 1975. p. 195-217. 
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ainda procuram mostrar seus processes de trabalho antes rnesmo de se torn a rem urn 

"produto", ou de adquirirem maior definic;ao quanto aos seus caminhos internos. 

As tecnicas de for mac;ao do artista contemporaneo sao mu1tiplas, multifacetadas 

e por vezes sobrepostas. As opc;oes de linguagens sao distintas, mas revelarn desde 

logo a escolha de cada um: corpos treinados na gramatica classica, moderna, ou 

contemporanea - cada uma das tecnicas imbui "valores nos corpos, levando-os a 

construir as imagens que o publico hade clecodificar e in terpretar.1 ... ] Os espetaculos 

tendem a recorrer a novos aparatos, ao uso de treinamentos variados e a execuc;ao 

simultanea de eventos no palco, complexificando-se, exigindo de atores-danc;arinos 

mais do que movimento" 15 1
• 

A danc;a contemporanea nem sempre traz respostas as perguntas que prop6e; 

mas, com elas, nos resga ta do estado de observador passivo. Corpos diferenciados 

tecnicarnente podem dan<;ar juntos na cena; cada vez mais o que se procura sao 

pessoas que entendam profundamente a sua ferramenta de trabalho - o corpo e 

suas ac;6es expressivas -, nao de forma superficial, mas sabenclo como entender as 

demanclas de cada criador e como responder aos questionamentos apresentados 

nas propostas cria tivas. Hoje, urn corpo preparado para interpretar as diferentes 

linguagens cla cena pressupoe urn mergulho subjetivo do interprete numa rela<;ao 

constan te como core6grafo ou diretor. No corpo estao as marcas de uma existencia, 

numa relac;ao complexa do corpo fisico com a psique, submetido a regras sociais e 

culturais, e tendo como espelho o corpo do outro. Segundo Denise Siqueira, 

cultura lmente, o corpo e simbolo e signo, portador de mensagens, de atos fisicos e 

psiquicos. Como produto social e paradigma de praticas culturais, n ele a sociedade 

constr6i significados e espelha-se. J ... J Suporte de ident idades, ao mesmo tempo em 

que matriz de significados, o corpo e portador de signos. Assim, nao ha corpo neutro, 

poise modelado a partir de va lores culturais e esteticos. 0 corpo e, entao, urn rico 

forum para debate, uma vez que cliferentes grupos sociais e sociedades o pensam de 

moclos distintos. [ ... ] 0 corpo e espa~o c reflexo da cultura, loetts de relac;oes sociais 

(entre quem danc;a e quem assiste , por exemplo) e, quando se movimenta em urn 

espetaculo, obedece, na realidade, a urn conjunto de rituais.'52 

15 I SIQUEIRA. Denise da Costa Oliveira. Corpo. Comunicaruo e Cultura- a Danra Contemporii11ea em Cena. Rio de 

Janeiro: Aurores Associados. 2006. p. 6. 
152 Idem. p. 39. 
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A danc;a articula-se com diversos contextos - artc, cultura, politica, educac;ao, 

sociedade- c torna-se uma ferramenta na ac;ao social, como cementa Reis: 

Quando a dimensao social da cultura e valorizada, entcndc-sc que por meio deJa se pode 

construir um pais como menos desigualdade e, neste caso, a cultura e vista como pos­

sibilidade transformadora do ambiente. A inter-relac;ao entre cu Itu ra e sociedade est a bem 

presente na formac;ao e no apoio a projetos sociocul tura is, ou seja, program as que u tilizam 

a cultura para atingir beneficios socia is como a reinserc;ao de parcelas n1arginalizadas da 

sociedade, a valorizac;ao eo rcspeito as diversas formas de expressao cultural.153 

0 entusiasmo da transformac;ao pela cultura scm duvida impulsionou varies 

artistas a enveredarem num processo de transformac;ao socia l, norteado pela ideia 

de uma sociecladc mais justa. E. no Brasil, nao ha como scpa rar essa questao clas 

realiclades que o proprio artista muitas vezes enfrenta para sobrev iver. 

A capacidade de imaginar alterna tivas e de criar formas que ajuclem a 

experimentar o mundo e uma das marcas do trabalho de Iva ldo Bcrtazzo. Descle 

a dccada passada, ele vern ensaiando formas de agir sobre o tecido social, sem 

descartar sua propria dificuldade de prodU<;ao e ac;ao, como ve remos adiante. 

Nos anos 2000, Bertazzo dedica-se a fundamentac;ao mais ampla de sua 

mctodologia, ao mesmo tempo em que se volta pa ra o trabalho com adolescentes 

da pcrifcria. 0 uso da clanc;a como uma forma de ac;ao social. que pauta o seu 

percurso artistico e pedag6gico, torna-se a tonica com adolesccntes de comunidades 

carentes, prirneiro no Rio de janeiro (Favela da Mare), clepois em Sao Paulo, com dois 

projetos clistintos (Danc;a Comunidade e Cidadanc;a). Cada vez mais clara fica a sua 

vocac;ao educacional, atraves cia danc;a e da formac;-ao cultura l mais ampla. Com os 

adolcscentcs, o tempo cle ensino e declicac;ao e m aior e lhe possibili ta o estudo das 

relac;6es individua is c coletivas, pelo entendimento do corpo em movimento. 

Contemporaneos de Bertazzo. Marika Gidali e Decio Otero, que sempre praticaram 

uma artc cngajada, com ideais humanistas, tambem vern desenvolvendo, desde a 

decada de 90, projetos de ensino da danc;a, incluindo urn trabalho na Febem (Fundac;ao 

Estadual ' cto Bem-Estar do Menor), iniciado ern 1999, c a par tir do ano seguinte, o 

"joaninha", que ens ina danc;a para crianc;as de escolas publicas de Sao Paulo. 

153 REIS. AnJ Carolina Fonseca . Marketing Cultural e Firwnciamrnto cla Cu1trrra. Sao Pa ulo: Pioneira Thomson 

Learning. 2003. p. 30. 
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0 movimento e tambern o ponto de partida do trabalho do Prograrna de Edu­

cac:;ao Pelo Movimento (PEM), na Cidade cle Deus (Rio de Janeiro), desenvolvido 

desde 2001 pelo core6grafo Sylvio Dufrayer.154 Segundo ele, para estar no mundo 

e preciso estar no corpo, consciente de suas potencialidades e possibilidades de re­

lac:;ao corn o entorno: "eu nao direciono o sonho do jovem para ser bailarino. [ .. . ] 

Apenas proponho ampliar o universo do indjviduo. [ ... ] Nao temos a ousadia de 

resolver os problemas todos, mas pelo menos podernos dar uma oportunidade 

a crianc:;a".155 

De natureza distinta, o Passo a Passo, uma Oscip (Organizac;ao Social e Civil 

de Interesse Publico) em Diadema (Grande Sao Paulo), criada por Luiza Gentilli 

a partir da linguagem classica, tern como proposta "nao s6 educar todos os 

sentidos, com noc;oes de higiene, de cuidado consigo mesmo, de au to-organizac;ao 

e disciplina, mas tam bern despertar um interesse intelectual. Para os espetaculos, 

realizam-se pesquisas de temas hist6ricos e didaticos. Como complementac;ao do 

conhecimento, sao organizadas idas a museus e visitas a empresas da regiao, num 

estimulo a boa convivencia".156 

Como comenta Siqueira: "0 corpo aclquire significado por meio da experiencia 

social e cultural do individuo em seu grupo, tornando-se ele mesmo uma forma de 

discurso a respeito da sociedade". Sua postura, forma, disposic:;ao, manifestac;oes 

e sensac:;oes guardam arnbigiiidades que sao compreendidas e sign ificadas pelo 

interlocutor, inscrevendo-o no mundo. "Os gcstos e movimentos desse corpo tambem 

sao construidos, aprendidos no convivio en1 sociedade" 157
, na absorc:;ao das imagens 

e representac;6es que a constituem. 

0 antrop6logo Marcel Mauss pro poe, emFen6menos Gerais da Vida Intra-Social, que 

os comportamentos corporais sejam' compreendidos como parte de uma tradic;ao 

social, da mesma forma que os rituais religiosos, as obras de arte, as constrtt<;6es, 

a linguagem. Como tradic;ao, estes gestos sao transmitidos de uma gerac;ao para 

154 Por ano. o PEM atende diretamente a 200 c rian ~as e adolescentes com aulas diarias e indiret amente a 500 

fa miliares. atraves de atendimento psicol6gico. oficinas e palestras. Em 2002. foi implantado o Campi. 

curso preparat6rio de seis meses para o p rimeiro cmprego. com capacidade cem jovcns entre 14 e 17 a nos. 
Em 2003 foi criado o Mao Dupla como objetivo de trazer para a comunidade a cultura de forma interdis­

ciplinar. atraves de palestras. a pre sen ta ~oes e oficinas. 

155 CALUX, Elaine e VlNHAS Camila. "A Dan~a pelo Social".ln: NAVAS. Cassia. BOGEA. Jnes e FONTES. Flavia 

(orgs.). Na Dan~a . Sao Paulo: Unidade de formac;ao Cultural - Imprensa Oficial. 2006. 
156 Idem. 

157 SIQUEIRA. Denise cia Costa Oliveira. Corpo, Comunicarcio e Cultura - a Danra Contemporiinea em Cena. Rio de 

janeiro: Autores Associados. 2006. p. 42. 
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outra, dos pais para os filhos, enfim, de pessoas para pessoas, num processo 

de educac;ao.158 

0 corpo e linguagem que se conecta e relaciona com outros corpos, tecendo 

uma rede que se estende, desdobra e multiplica indefinidamente. Bertazzo, ao 

criar urn espetaculo com jovens de comunidades de baixa renda, trabalha diversas 

ac;oes que imprimem marcas e registros de momentos da vida. A danc;a torna-se urn 

veiculo politico: a atuac;ao do corpo e ao mesmo tempo urn modo de pensar o social 

e repensar o papel da arte na sociedade. 

Tra<;os da Dan<;a Paulista 

Dando, ate aqui, continuidade aos trabalhos dos anos noventa, a decada e 

marcada, cada vez mais, por diferentes expressoes e reflexoes sobre assuntos internos 

da propria arte. Dissolve-se no mundo em que vive, deixa emergir fragilidades, testa 

a multidisciplinaridade. Os processos sao cada vez mais abertos e as produc;oes 

procuram urn dialogo maior com o publico. 

E digno de nota que houve urn aumento significativo da prodU<;ao em danc;a, 

favorecido pelos editais publicos e pela abertura de novos espac;os, em grande parte 

como conseqiiencia da mobilizac;ao da classe- processos evolutivos, mas que ainda 

demandam decantac;ao, especialmente no que tange as questoes da propria danc;a. 

Como diz Rodrigo Naves, falando a respeito das artes plasticas, mas com igual 

propriedade para a danc;a, 

pode-se reivindicar quase tudo a qualquer mom en to. J a obter a possibilidade de tornar 

real esta intenc;:ao supoe uma intuic;:ao do mundo que nao o considere apenas como 

objeto de ac;:oes generosas. E necessaria aprender-lhe o ritmo e as possibilidades. operar 

a partir do seu interior, produzindo obras que[ ... ] sejam simultaneamente sujeito 

e objeto, ordenados de maneira a se reconhecer neles a realidade contemporanea e 

suas potencialidades. [ ... ] E nao ha como prescindir de uma aguda noc;:ao de forma e 

de experi.encia se quisermos manter a pertinencia das artes, a menos que se reitere 

a posic;:ao de exterioridade a que somos induzidos a nos relacionar com a realidade 

158 MAUSS, Marcel."Fenomenos Gerais da Vida Intra-Social (1934)". In: OLIVEIRA, Roberto Cardoso de (org.), 

Marcel Mauss: Antropologia. Sao Paulo: Atica, 1979 (p. 196-204). Colec;ao Grandes Cientistas Sociais, vol.ll. 
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atual. E a capacidade da arte de nos fazer experirnentar essa ampliac;ao de rnundo 

e de nossas potencialidades que me parece adequado associar a emo~iio que ela 

nos desperta. [ ... ] Pense que os rnelhores artistas conternporaneos sao aqueles que, 

de diferentes maneiras, se derarn conta das dificuldades da nossa epoca e, ern vez 

de apenas replicar na forma envergonhada de seus trabalhos - porque de resto 

apenas fantasmas nao tern forma - a fugacidade contempodinea, se esfon;:aram 

para rnapear o terrene em que nos rnovemos, permeaveis a ele e ceticos quanto 

as solw;:oes ansiosas. [ ... ] A dispersao formal reivindicada pelos conternporaneos, 

em oposic;ao ao formalisrno moderno e classico - tern colocado importante beco 

sem saida.159 

Em alguma medida essa fragilidade formal corresponde criticamente ao 

mundo contemporaneo em que a massificac;ao, o anonimato, a produc;ao em massa, 

a circulac;ao e a comercializac;ao da arte sao vistos como mercadoria. Ao ten tar fugir 

das imposic;oes da arte classica e moderna, varios artistas contemporaneos quase 

abandonam a sua propria atividade de expressao pelo corpo e de entendimento 

de sua capacidade de comunicac;ao. Essa negac;ao de questoes intimas da danc;a os 

conduz a urn lugar nebuloso. "Na ausencia de urn processo artistico que conseguisse 

delinear a inserc;ao e pertinencia deles no mundo, a propria arte parece ter-se posto 

como inimigo a ser vencido, o obstaculo a sua propria realizac;ao. "160 

Os espetaculos, por vezes, tematizam pontos, mas nao agem necessariamente 

como uma forc;a interna de questionamento ou de revelac;ao do mundo que procm·am 

apresentar e criticar. A ampliac;ao dos limites da arte para urn campo onde quase 

tudo pode ser considerado arte, em alguma medida torna-se muito dependente 

da validac;ao por parte das instituic;oes e de seus cm·adores, que procuram uma 

dimensao estetica no uso e na disposic;ao de obras, na busca de significados internos 

que as legitimem. 

Fazem parte, a seu modo, deste mesmo contexto algumas manifestac;oes da 

classe, entre elas o Forum Nacional de Danc;a, fundado em 2000, com vocac;ao 

de engajamento e associac;ao polit ica. Profissionais da area' 61 promoveram urn 

159 NAVES, Rodrigo. 0 Moinho eo Vento. Sao Paulo: Companhia das Letras. 2007. p. 19. 
160 Idem. p . 27. 

161 Fundadores: Ana Terra (SP); Angela Ferreira (RJ); Marcia Strazzacappa (SP); Rosane Gon\alves (PR); Marise 

Siqueira (RS); Rosa Coimbra (OF); Dulce Aquino (BA). Disponivel no site www.conexaodanca.art.brjforum· 
dedanca.htm. 
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rnovirnento nacional pela autonornia da danc;a e sua ac;ao profissional. 0 Forum 

aborda quest6es de formac;ao, atuac;ao e condic;oes de trabalho dos profissionais 

da area. Foi criado no rnornento ern que o Conselho Federal de Educac;ao Fisica, 

considerou-se responsavel pela fiscalizac;ao de atividades fisicas, interferindo na 

atuac;ao dos profissionais da danc;a, ao fiscalizar as escolas, acadernias e estudios 

de danc;a, e ao exigir a presenc;a de profissionais de educac;ao fisica naqueles 

estabelecirnentos, e a filiac;ao de professores de danc;a no Conselho. Disputando 

o rnercado de trabalho, o Conselho de Educac;ao Fisica disserninou a inforrnac;ao 

equivocada de que o professor de danc;a necessita ser forma do ern cursos superiores 

de educac;ao fisica ou atraves de cursos promovidos pelo proprio Conselho. 

Isso acontecejusto nos anos 2000, quando as universidades de dane; a conquistam 

uma intervenc;ao rnaior no meio artistico, e quando se ampliarn a reflexao e as 

pu blicac;oes neste campo. Res salte-se logo que, se o numero de publicac;oes aurnentou, 

ele ainda e insuficiente para dar conta de tratar da memoria dessa arte, Oll sequer de 

contextualizar e problernatizar adequadamente suas discuss6es. Some-sea isso que, 

apesar de se apresentarem, por exemplo, numa grande metropole como Sao Paulo, 

cada vez mais grupos do Brasil todo, com a crise do jornalismo os grandes jornais 

- marcados por muitas demiss6es de profissionais entre 2004 e 2005 - ,162 nao dao 

conta deste aumento de produtividade e pouco registram tambem da produc;:ao 

local. Questao delicada, pois o jornal e nesta area urn importante veiculo de registro 

e reflexfw, considerando a escassez de publicac;6es.163 

Por outro lado, se, como explica Christine Greiner, a universidade ainda procura 

lidar com a sua propria estrutura para chegar a ter o papel real de "incubadeira 

de reflexoes e laboratorio de habilidades praticas nascidas de novas conex6es" ,164 

o numero de universidades de danc;a apresenta uma diversidade de propostas 

162 Como comenta Marcelo Beraba, "[ ... j As conseqiiencias da crise esUio expostas: economia de papel. demis­

soes. achatamento salarial. perda de profissionais qualificados, fragilizac,:kio das Redac;oes e retrac;ao total 
das empresas. Passamos a viver parecidos com o Brasil: no sufoco para produzir resultado (super:ivit) e 

pagar dividas. Nada de investimen to. 0 estrago e visivel a olho nu. j ... j Ha quem diga que 2002 fo i o fundo 

do poc;o e que agora as coisas comec;am a mudar. De faro. o mercado publicitario teve uma pequena reac;ao: 

cresceu em 2003. descontada a inflac;ao, 2,9% em relac;ao a 2002. Mas a circulac;ao dos jornais con tinuou a 
cair: era de 7 milhoes de exemplares por dia em 2002 e em 2003 foi de 6,5 milhoes por dia. uma queda de 

aproximadamente 7%". BERABA. Marcelo. "lmprensa. Crises e Desafios". Folha de S.Paulo·nj04f2004. 

163 Pode-se verificar a importancia do registro do jornal para as areas em NESTROVSKI, Arthur (org.). Em Bran­
co e Pre to- Artes Brasileiras na Foll1a 1990-2003. Sao Paulo: Publifolha, 2004. 

164 GREINER. Christine. "Arte na Universidade para Germinar Questoes e Testar Procedimen tos". ln: XAVIER, 

jussara, MEYER, Sandra e TORRES, Vera (orgs.), Tubo de Ensaio- Experiincia em Dan~a e Arte Contemporanea. 
Florian6polis: Edic;ao do Au tor. 2006. 
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espalhadas pelo pais, fortalecendo a area e dando-lhe maior pertinencia dentro da 

discussao intelectual do pais. 

Vale ressaltar que, na tentativa de afirma<;ao desse espa<;o de incubadeira das 

artes, a propria universidade fomenta apresenta<;oes das suas pesquisas, produ<;oes 

e reflex6es te6ricas e praticas em estagio processual, antes de se inserirem no espa<;o 

cultural e artistico da cidade. Ha bons exemplos dessas a<;6es: as mostras de final de 

curso da Unicamp, da Anhembi Morumbi e da Puc, em Sao Paulo; o projeto Tubo 

de Ensaio, desenvolvido em Florian6polis no Centro de Artes da Universidade do 

Estado de Santa Catarina (Udesc) e no Centro de Desportos da Universidade Federal 

de Santa Catarina (Ufsc). 

Outro movimento de importancia eo Mobiliza<;ao Dan<;a, iniciado em 2002: 

movimento civil, de organizac;ao coletiva e apartidaria, sem constituic;ao juridica, 

fundado em Sao Paulo, para promover a efetiva integrac;ao participativa do segmento 

da danc;:a contemporanea ao sistema de administrac;:ao publica dos recursos para a 

cultura, nas instancias municipal, estadual e federal. 165 

Em 2004, atraves de edital publico, foi realizada a Mostra Contemporanea de 

Dan<;a ao longo de 3 meses, com 35 grupos circulando por espa<;os menos centrais 

da cidade: 10 teatros municipais e 7 Ceus (Centros Unificados Educacionais). Em 

setembro de 2005, urn grupo de artistas166 foi responsavel pela aprova<;ao da Lei de 

Fomento a Dan<;a. do vereador Jose Americo, como objetivo de apoiar a manuten<;ao 

e desenvolvimento de projetos de trabalho continuado em dan<;a. Agora em 2007 se 

podera vera primeira mostra do Fomento depois de aprovada a Lei. 

Qual e a produ<;ao de dan<;a hoje no pais? Poucos sao os mecanismos de 

mapeamento e levantamento de dados neste sentido. Em 2000, o Itau CulturaP67 

lan<;ou urn mapeamento da dan<;a contemporanea do Brasil numa base de dados 

165 www.itaucultural.org.br 
166 Agentes da criac;ao da lei de fomento: Sofia Cavalcante. Eliana Cavalcante, Cecilia de Arruda, Marcos Mo­

raes, Raul Rachou, jose Maria Carvalho. Celia Gouvea, Solange Borelli, Sandra Borelli, Maura Baiocchi. 
Mirtes Calheiros, Wolfgang Pannek, Ederson Lopes, Fabio Brazil, Lara Pinheiro Dau, Fabiana Dultra Britto. 

Pessoas que apoiaram: Uxa Xavier. Wellington Duarte, Omstrab, Key Sawao, Carlos Martins, Vera Sala, 
Valeria Cano Bravi, Helena Bastos, Eliana Santana, Cristian Duarte, Marcos Sobrinho, Ana Terra. Mayra 
Spanghero, Lenira Rangel, Dora Leao, jorge Eugenio Alves. Maria Mommensohn. 

167 No fim de 1999, iniciou·se a estruturac;ao do Rumos Danc;a que deveria orientar sua implantac;ao a partir 
da proposic;ao - o artista-investigador contemporaneo - na intersec;ao entre ciencia e arte. por Fabiana 
Dultra Britto (consultora) e Sonia Sobral (gerente de artes cenicas). Em fevereiro de 2001, tornaram-se pu­
blicos os resultados do mapeamento. disponivel no site: www.itaucultural.org.br 
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disponivel em seu site. 168 Alem do banco de dados, o Itau, corn a coordenac;:ao de 

Sonia Sobral, promove a Mostra Rumos Danc;:a, ligada a produc;:ao de trabalhos de 

pesquisa em danc;:a contemporanea, entendida como urn genero especifico dentro 

da produc;:ao do cenario atual. 

As Mostras sao urn panorama do que se produz em danc;:a conternporanea. No 

Rumos de 2003, por exemplo, ficavam patentes as dificuldades e as singularidades 

de prodU<;:ao nas distintas partes do pais. Uma diferenc;:a entre o mapa, que se pode 

consultar no banco de dados, com informac;:oes sobre 60 cidades, e a Mostra, com 

trabalhos de apenas seis - Belo Horizonte, Sao Paulo, Curitiba, Rio de Janeiro, 

Uberlandia e Recife - diferenc;:a essa que se justifica pela qualidade das obras, mas 

ressalta as diferenc;:as na produc;:ao e entendimento da linguagem da danc;:a no pais. 

Urn dos importantes p61os promotores da cultura na cidade, o Sese Sao Paulo 

apresenta ern seus teatros trabalhos dos grupos do Brasil articulados em mostras 

nacionais e internacionais ou em temporaclas especificas nalguma de suas 

unidades. Nestes anos poclem-se clestacar a Mostra Internacional Sese de Danc;:a 

(2001), que trouxe seis companhias internacionais e 31 companhias nacionais de 

vertentes diversas; a mostra Latinidades (2003), que apresentou 18 companhias 

de Cabo Verde, Franc;:a, Brasil, Suic;:a, Argentina, Venezuela, Colombia, Espanha, 

Uruguai e Benin; Vestigios do Buto (2003), evento em homenagem a Takao 

Kusuno (1945-2001 ), que, com urn a multiplicidade de visoes - clissonancias e 

consonancias, traclic;:ao e hibriclismo -. compos urn panorama cia atualiclade do 

but6; Fora do Eixo, que desde 2004 apresenta a prodU<;ao nacional de cidades com 

pouca oportunidade de rnostrar seus trabalhos em Sao Paulo; e a Bienal Sese de 

Danc;:a, urn evento de repercussao e abrangencia nacional. Em 2007 tern inlcio 

uma programac;:ao continuada de performances e espetaculos alternatives no 

Sese Avenida Paulista. Vale ressaltar tam bern a parceria constante do Sesc-SP com 

Bertazzo, acentuadamente no projeto Danc;:a CornunidadefSesc-SP (ver abaixo a 

sec;:ao "Dialogo Entre as Artes- Danc;:a Comunidade"). 

Corn regularidade anual e abrindo portas para outro publico, o Panorama de 

Danc;:a Sesi tarnbem vem rnarcando a cidacle. Em 2002-2003, sob a curadoria de Susana 

Yamaucl1i, o festival abriu mao do ineditismo (criterio essencialmente cornercial), 

favorecendo a preservac;:ao e recirculac;:ao das obras. Desde 2004 a curadoria e de 

Ana Francisca Ponzio, tambem curadora do Danc;:a ern Pauta, criado em 2003 pelo 

168 www.itauc:ultural.org.br 
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Centro Cultural do Banco do Brasil em Sao Paulo, e que mescla novos criadores com 

nomes consagradas da area. 

Ainda em 2004, o Festival da Cultura Inglesa incluiu a area de dan<;a em seus 

apoios para a cria<;ao artistica paulista, inspirada na cultura britanica. E os espac;os 

de atua<;ao da dan<;a de camara se ampliaram com a reinaugura<;ao da Galeria 

Olido, mantida com verba do municipio, com todo urn anda,r clestinado a danc;a; 

mas ela s6 comec;a de fa to a ter programac;ao ampla e continuada em 2006, quando 

lracity Cardoso assume a coordena<;ao. Reabrindo a perspectiva do ja citado Teatro 

de Danc;a Galpao da decada de setenta. neste ano foi inaugurado, com verba da 

Secretaria da Cultura do Estado e curadoria de Cassia Navas, o Teatro de Dan<;a 

Ttalia, numa pluralidade de linguagens. Segundo Navas, 

urn dos trac;os principais do primeiro teatro paulista de dan<;a foi o acolhimento 

das inova<;6es dos anos 1970, conjugadas pelos entao chamados core6grafos 

independentes. Desde entao, modificou-se drasticamente o panorama da difusao da 

danc;a no Brasil, com Sao Paulo transformando-se em p61o de temporadas e festivais 

que reunem, em diversos equipamentos, criac;oes de toda parte. A necessidade de 

urn espac;o exclusivo para a area, no entanto, ainda fazia parte das reivindicac;oes de 

muitos, sobretudo dos artistas do interior do estado. 169 

Nestes anos 2000 a produ<;ao de experimentos e a ac;ao de jovens criadores se 

ampliaram enormemente, seja pela ac;ao das universidacles,170 seja pelos editais 

publicos, que propiciam pequenas produ<;6es, seja ainda pelo aumento das mostras 

e espa<;os espedficos para a dan<;a. A produc;ao dos grupos maiores, como o Cisne 

Negro, o Ballet Stagium eo Bale da Cidade de Sao Paulo, e de criadores reconhecidos, 

como Vera Sala, Sonia Soares e Sandro Borelli, continuam atuantes e forta lecendo 

a cena pau1ista. A relac;ao da arte com as quest6es sociais tornou-se mais presentee 

suscitou quest6es da produc;ao e da inserc;ao cultural, com urn grande numero de 

projetos realizados tanto no centro da cidade quanto nas comunidades perifericas, 

como por exemplo os Projetos Aprendiz, Arrastao, e os ja citados Stagium-Febem 

169 FERNANDES. Michel. "Teatro de Danc;a Abre as Cortinas". Site: Ultimo Segundo. 21/09/2006. 

170 0 primeiro curso de graduac;:ao em danc;:a surgiu na decada de 1950, na Universidade Federal da Bahia, 

que hoje conta tambem com curso de p6s-graduac;ao na area. Na dtkada de 1980 surgem outros cursos na 

UNICAMP-SP, na PUC/PRe na dccada de 1990 e que realmente temos urn maior numero de cursos espalha­

dos pelo Brasil, por exemplo: Universidade Federal cle Vi\osa-MG. a UniverCidade-Rj, Universidade Federal 

do Rio de janeiro. Anhembi Morumbi·SP, PUC/SP. Universidade da Amazonia. 
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e Joaninha. Sao todos voltados para as classes mais carentes, e atuam em ac;oes 

educativas diretas, com aulas regulares ou em espetaculos abertos e workshops 

ministrados pelos pr6prios artistas. 

0 espirito de todos esscs projetos parece claro: atraves cia arte pocle-se dialogar 

mais de perto com as diferen~as e promover encontros onde cada urn expresse suas 

singularidades. Como ja dizia Hegel, ha duzentos anos, 

evocar em nos todos os sentimentos possiveis, penetrar a nossa alma de todos os 

con teudos vi tais, realizar todos estes momen tos in teriores por rneio de u rna rea I idade 

exterior que da realidade s6 tern a aparencia, eis no que consiste o particular poder, 

o poder da excelencia da arte. 171 

Conexao - Corpo de Dan~a da Mare, 2000-02 

Bertazzo inicia os anos 2000 uma intensificada busca de representac;ao do mundo 

que o ccrca. Estreia em Sao Paulo Miie Gentil, dando continuiclade ao trabalho cla 

decada anterior mas anunciando sua aproximac;ao mais direta com adolesccntes das 

periferias. Se antes ele justapunha as realidades, colocando lado a lado linguagens 

distintas, agora procm·a clcnunciar os trac;os de uma enorme separac;ao na formac;ao 

dos adolescentes, diviclidos social e cultural mente. 

Na sua escola para as classes media e a lta, dedica-se a reabilitar o movimento 

dos corpos e a usar a danc;a como forma de construc;ao de cidadania. Na maior 

parte dos espetaculos que montou, com esse mesmo tipo de publico, Bertazzo 

foi se especializando nos modos de lidar com multidoes em cena. Quando comec;ou 

a entrar em outros espac;os, deparou-se como corpo de outro tipo de brasileiro. 

Miie Gentil aborda o con traste entre pobreza e riqueza, ou melhor, entre 

especuladores e excluidos. E urn espetaculo polemico, em que Bertazzo 

procura mostrar as ranhuras cia sociedade de forma simples, com personagens 

caricatu'rais, recorrenclo a arquetipos: a dona-de-casa (interpretada por Jw;:ara 

Morais), o funcionario publico (Leandro Rezende), urn office-boy (Moises Inacio), 

171 HEGEL. Georg Wilhelm Friedrich. Est€tira: a Jdeia eo Ideal. Sao Paulo: Abril Cultural. cole(ao Os Pensadores. 

1974. p. 106. 
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urn executivo (Tadeu di Pietro) e urna ricac;a emergente (Sandra Pera). Todos 

representam o nucleo urbano da sociedade e discutem ideias de alguns renomados 

inteJectuais, apresentadas em v1deo por convidados especiais- Arnaldo Antunes 

como Monteiro Lobato (1882-1948), Jose Miguel Wisnik como Sergio Buarque de 

Holanda {1902-1982), Sergio Mamberti como Euclides da Cunha (1866-1909) e 

Drauzio VareHa como urn medico, num roteiro que se esfon;a para discutir as 

contradic;6es brasileiras. 

Com dramaturgia de Carrnute Campello (1936-2006), Lucia Campello e Paulo 

Rogerio, o espet;kulo foi dividido em tres blocos sem separac;ao formal: o ufanismo; 

a preguic;a, o 6cio eo trabalho; eo racismo. A musica de Zeca Baleiro, acompanhado 

da banda Mandabala e das cantoras maranhenses Rosa Reis e Dona Tete, buscava 

lidar com a fusao de estilos e a acomodac;ao das diversas partes; para tanto, foram 

compostas algumas canc;6es ineditas, entre elas uma adaptac;ao do poema "Nega 

Ful6", de Jorge de Lima. 

Como nos anos anteriores, para a musica Bertazzo trouxe convidados, 

completando a cena: a banda mirim Drag6es do Porro, da Fundac;ao CasaGrande, de 

Nova Olinda (Ceara). Participararn do espetaculo em Sao Paulo mais 46 integrantes 

do Coro do Centro Alternative de Artes e Cidadania. Moradores de 13 a 26 anos do 

Belenzinho, Penha, Carapicuiba e arrectores, eles freqi.ientam o Centro, fundado ha 

dez anos como grupo de teatro e posteriormente transformado em Ong pelo seu 

diretor, Ivan Antonio. 

Para a critica Ana Francisca Ponzio, em 

sua nova superprodu~ao . o professor e core6grafo Ivaldo Bertazzo da continuidade 

aos espetaculos vinculados ao Comunidade Solidaria. projeto socialliderado pela 

primeira-dama Ruth Cardoso. Bertazzo elege a identidade cultural brasilei ra como 

tema, sem contudo explorar tal filao com a intensidade artistica pretendida. 1 ... ) 

Coreograficamente, Miie Gentil se vale de formulas elementares, nao representa 

avanc;os na carreira de Bertazzo, mas mostra que a dan~a e uma expressao de 

dominio brasileiro, ainda pouco utilizada como instrumento de reintegrac;ao 

social. Com gra~a e vitalidade, o elenco de crianc;as e adolescentes garante a 

melhor parte do espetaculo. Para Bertazzo, entretanto, a atual fase deixa para tras 

amostras melhores de seu talento, menos o:ficiosas mas bern mais auspiciosas.172 

172 PONZJO. Ana Francisca."Bertazzo Busca o Brasileiro~ . Folha de S.Paulo. 18/10/2000. 
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]a para Helena Katz, Bertazzo 

ha muitos anos vem buscando os segredos da motrkiclade capaz de produzir aquela 

especifica qualidade de movimento que nos faz cidadaos do mundo. Ha menos 

anos reduziu este mundao ao Brasil e, nesse aparente recorte redutor, reencontrou 

o tamanho original do mundo nas hib1ida~oes das tantas influencias que fazem 
·, 

de nos brasileiros. j ... ) Agora, em Mae Gentil. encontra pela p1imeira vez um outro 

tipo de corpo urbana e uma nova li~ao surge dal. Ensina nosso olho a perceber a 

singularidade de um corpo mais exposto as demandas de uma cidade como Sao 

Paulo, isto e, urn corpo que enfrenta 6nibusfmetr6 cheio, poc;:a d'agua que respinga 

quando os carros passam em cima, o assaltante diario ou o aperto do ponto do 

onibus Uio a pin hado que dele vaza gente da cal~ada para a rua.173 

A critica ressalta ainda a qualidade dos movimentos, levando em conta ser 

esta a primeira experiencia deles na danc;a, e o descompasso entre a danc;a e a 

dramaturgia dos textos falados onde predomina "um tom de palavra de ordern que 

nao se metaforiza". Para ela, as fa las gravadas 

funcionam como exemplos de uma inteligencia que nao se espraia pelo resto da 

concepc;ao dramaturgica. [ ... ] Pela p1imeira vez num trabalho de Bertazzo. aparece 

o ranc;:o das relac;:oes da arte com a politica. 0 uso da danc;:a como uma forma 

de ac;:ao social pauta todo o percurso artistico e pedag6gico desse cada vez mais 

iluminado criador de sinteses que nao merecia ser maculado pelo mau ajustamento 

dramaturgico de urn texto que nao conseguiu ser transformado em materia do 

fazer teatral.174 

Neste espetaculo ele da continuidade a sua parceria com a Comunidade Soliclaria. 

Na procura de mostrar a diversidade art1stica do pais, em Sao Paulo ha tam bem 

a mostra Mestres-Artesaos, que apresenta a prodU<;ao popular de 15 localidades do 

Norte e Nordeste, documentada em livro.175 

173 KATZ. Helena. "Mae Gentil Arrebe1ta com Sll<l Sutileza". Estado deS. Paulo. 22/09/2000. 

174 Idem. 

175 MACHADO, Alvaro (org.). Mestres Artesoes. Sao Paulo: Sese. 2000. 
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No palco, quando Bertazzo envereda pela discussao politica nas palavras, 

abandona sua forc;a maior, que e a de interpretar o mundo do ponto de vista 

da percepc;:ao corporal e da comunicac;ao gerada no corpo em contato com o 

mundo. Percorrer as ideias, as fissuras e as ranhuras, os problemas e as diferenc;as, 

interrogando e apresentando de frente as inscric;oes culturais presentes nos 

diferentes corpos da cena: talvez. seja essa sua maior qualidade, e o foco onde 

ele atinge maior coerencia nas criac;oes. Ja ao procurar as palavras certas para 

responder aos mesmo impasses, perde-se, em alguma medida, nas incertezas da 

propria poHtica do pais . 

MCie Gentil estreou em agosto em Sao Paulo, e em outubro no Rio. Pela primeira 

vez, uma grande prodU<;:ao que caracteriza o trabalho de Bertazzo fara temporada 

no Rio. Mais do que isso, esta pec;:a da inicio a urn trabalho de continuidacle, por tres 

anos. com jovens da Favela da Mare - urn complexo de 15 favelas que se espalham 

pelas margens da avenida Brasil e das linhas Vermelha e Amarela, na zona norte. Sua 

populac;:ao e estimada em 120 mil pessoas. De acordo com a secretaria de Seguranc;a, 

a regiao e uma das mais violentas do Rjo. Grupos de traficantes ligados as facc;:oes 

rivais Terceiro Comando e Comando Vermelho disputam o dominio da area.176 

No Rio. MCie Gentil estreia com 49 integrantes do Centro de Estudos e Ac;oes 

Solidarias da Mare (Ceasm),177 jovens entre 11 e 18 anos, que ensaiam diariamente 

durante tres horas e, nos finais de semana, sete. Mesmo dentro de uma simplificada 

movimentac;:ao,_podem-se vera precisao dos movimentos, a prontidao ritmica e o 

sentido de coletivo. 

176 A hist6ria da Mare u rbana comec;a no anos 40. como desenvolvimento industrial do Rio de Janeiro, epoca, 
em que a cidade recebeu urn grande fluxo de migrantes nordestinos, em busca de trabalho. Boa parte desses 

imigrantes se instalaram em encostas e <ireas alagadic;as no entorno da Bala da Guanabara. No final dade­
cada de 40, surgem povo;:u;-oes onde hoje se localizam as comunidades de palafitas da Baixa do Sapateiro e 

Parque Mare eo Morro do Ti mbau, de terra firme. As palafitas se estenderarn por tocla a Mare e so no inicio 

dos anos 80 foram erradicadas. A construc;ao da Avenida Brasil (concluida em 1946) ampliou a ocupac;ao da 

area. criando outras comunidades como Rubens Vaz e Parque Uniao. Nos anos 60. urn novo tluxo de ocupa­

<;ao da Mare teve inkio no Governo Estadual de Carlos Lacerda (1961-1965). quando os Morad ores de favelas 

como Praia do Pinto, Morro da Formiga, Favela do Esqueleto e desabrigados das margens do rio Faria-Timb6 

foram transferidos para habita<;oes "provis6rias" construldas na Mare, dando inicio a comunidade de Nova 

Holanda. Em 1988, foi criada a 30~ Regiao Administrativa, abarcando a area da Mare. A primeira RA. da cida­

de a se instalar numa favela m arcou o reconhecimento da regi~1.0 como um baino popular. Nos anos 80 e 90, 

foram construldas as habita<;oes de Nova Mare e Bento Ribeiro Dantas, para transferir m01·adores de areas de 
risco da cidade. ]a a pequena comunidade inaugurada em 2000 pel a prefeitura e batizada pelos moradores 

de Salsa e Merengue e tida como uma extensao da Vila do Pinheiro. Para saber rnais sobre a formac;ao da 

Mare, BERENSTEIN, Paola Jacques. "Cartografias da Mare". In: BERENSTEIN, Paola Jacques: SEIBLITS, Pedro; 

VA RELLA, Drauzio & BERTAZZO, lvaldo. Mare - Vida na Favela. Rio de Janeiro: Casada Palavra, 2002. 

177 Centro de Estudos e A<;oes Solidarias da Mare (Ceasm). uma organiza<;ao niio-governamental criada em 

1997 por moradores e ex-moradores do Complexo da Mare. 
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Segundo o core6grafo, 

se voce sc emociona ao ver urn jovem de periferia no palco, entao ha urn erro 

enorme por tras disso. 0 que fazemos e mostrar que existe uma potencialidade no 

povo brasileiro, como ha em outros. Nao existe nero rnais nem menos potencial. o 

que existe e rna is ou menos desenvolvimento. A pr eocupa~ao tern de ser trabalhar 

as bases de psicomotricidade, pulsas:ao, individualizac:;ao atraves da expressao, da 

fala, do entendimento. Se o jovem nao adquirir conhecimento. ele simplesrnente 

nao conseguira fluir, ser.178 

0 que leva estes adolescentes a se inscreverem num projeto como este? No 

inlcio, muitas crianc;:as, principalmente os meninos, procuraram o projeto por 

causa da bolsa-auxilio de R$120,00 paga corn recursos do patrocinio da Petrobras.179 

"Depois, eles sc apaixonaram pelo trabalho, pela percepc;:ao de que pod em fazer algo 

bonito, artistico", conta Di6genes de Lima, urn dos moni tores do grupo, morador 

do Complexo da Mare. "Isso ajuda a escapar da violencia. A gente ensaia tanto, 

que nao tern tempo de ocupar a cabec;:a com besteira, como drogas", diz Patricia 

Marinho, 15 anos. 180 

Acostumados ao abandono generalizado das instituic;:oes, os participantes do 

projeto esUio sempre desconfiados quanto a continuidade do trabalho. Desde a 

estrcia o fim se anuncia: no proprio espetaculo esta contido o fim . que pode ou nao 

ser o recomec;:o de uma nova apresentac;:ao, uma nova temporada ou uma nova vida. 

"Eles estao divididos. Ao mesmo tempo em que estao ansiosos pela estreia, estao 

angustiados com a perspectiva do fim da temporada. Querem continuar dan~ando , 

mas ainda nao sabemos como isso vai ser",181 comenta Rosangela da Silva Barbosa, 

do Ceasm. Manutenc;:ao, continuidade e transi~ao foram problemas que Bertazzo 

enfrentou ao final dos tres anos de projeto. Sua ac;:ao nao conseguiu dar conta 

de todas as rupturas com que ele mesmo teve de lidar junto aos mecanismos de 

financiamento, na tentativa de dar continuidade ao projeto. 

Esta hist6ria conflitante das diferenc;:as sociais imp6e seus pr6prios obstaculos 

e horizontes: nao basta agir com os jovens do projeto, ha que sc pensar em toda 

178 Entrevista anexa . 

179 No segundo a no a bolsa passou a ser de R$ 200.00. 

180 GRILLO. Cristina. "Mae Gentil Assume Sotaque Carioca". Folha de S.Paulo. 18/10/2000. 

181 Idem . 
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relac;:ao que cada ac;:ao social desencadeia ao oferecer outras oportunidades a esses 

jovens. 0 caminho depois do termino dos projetos sociais e quase sempre muito 

dificil, e a necessidade de uma transic;:ao que de fato procure o fortalecirnento dos 

rnecanismos sociais presentes ern suas comunidade se faz tao urgente quanto os 

pr6prios projetos. 

Centrado na no<;ao de cidadania, o projeto Mae Gentil buscou a inserc;ao, pela 

danc;:a, de uma popula<;ao menos favorecida no contexto comum cla cuJtura cla 

cidade e, por extensao, do pais. Aqui ja se podia ver quao fun do Bertazzo pretendia 

entrar pelas questoes sociais, educacionais e cuJturais; o espet<kulo e apenas uma 

ponta de uma grande discussao acerca da forma<;ao e da inclusao social, para as 

mais diferentes pessoas. 

Por indica<;ao dos gestores da empresa patrocinadora (Petrobras),182 que ja desen­

volvia um programa na Mare, o core6grafo amplia sua atua<;ao junto aos adolescen­

tes no seu segundo espetaculo corn o grupo. Folias Guanabaras (2001) envolve 63 inte­

grantes do Complexo da Mare, que trabalham em oficinas de quatro horas diarias. 

de segunda a sexta, e oito horas no final de semana, sob a orientac;:ao de musicos, 

baiJarinos e atores. 

Folias contou com 88 artistas em cena: os atores Seu Jorge e Rosi Campos. a 

diva do samba Elza Soares, o Corpo de Danc;:a da Mare183 e a Orquestra Retratos do 

Nordeste, com participac;:oes especiais do pianista Benjamirn Taubkin e do DJ Dolores. 

A partir do texto do dramaturgo paraibano Braulio Tavares, numa Iinguagem de 

cordel, o espetaculo conta a recriac;:ao do mundo por dois deuses (Rosie Seu Jorge) 

des con ten tes como que veem. A trilha execu tad a ao vivo, com Elza cantando canc;:oes 

de Chico Buarque, Herbert Vianna e Chico Science, complementa a narrativa do 

espetaculo e compoe a cena. Para Marcos Toledo, 

Folias Guanabaras e um desdobramentodoespetaculoMaeGentil ( ... ).Na novamontagem,' 

o enredo remonta o surgimento da especie humana ate a sua fixa<;ao nas metr6poles 

atuais. No meio desse percurso, esta a forma<;ao do chamado Complexo da Mare, 

antiga area paradisiaca que sofreu processo de faveliza<;ao no apogeu do seculo 20. 

De maneira metaf6rica, a apresenta<;ao retrata como as 16 comunidades que formam 

182 0 progra ma Crian c;a Petrobras na Mare teve inicio em 1999, em quatro escolas municipais da regiao . Em 

2004, a mpli ou sua ac;:ao para oito das 16 escolas locais. atendendo cluas mil crianc;as e adolcscentes e mo­

bilizando fa mil iares e professores da Rede Publica. 

183 0 nome Corpo de Danc;a da Mare fo i criado na mesma ocasiao de Folias Guanabaras. 
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o complexo trabalham para superar seus inumeros problemas sociais e ate culturais. 

0 excmplo eo do proprio conceito da mare, que, em seu movimento peri6dico, lava e 

revigora o mangue, propiciando uma vida nova aos seus habitantes.184 

Para Bertazzo, na recuperac;ao da consciencia corporal desses novos "cidadaos­

dan~antes", o mais dificil e a conquista da concentra~ao e interioriza~ao cle cada 
-, 

individuo: "E uma maneira de transformar as suas emo<;oes, os seus desejos, as suas 

angustias, de uma forma organizada, e nao como uma explosao inadvertida. Fazer 

arte para sociabilizar o individuo passa por essa interiorizac;ao".185 

Para en tender o universe clos aclolescentes, o coreografo assistiu aos bailes funk 

- eventos marcantes na comunidacle. No palco, tais bailes integram-se ao espetaculo 

por registros cle video. Para ele, o funk e como o axe: comec;a bern, clepois se fecha em 

cliches e acaba so num movimento inaclequado cia bacia. "Pocle-se e cleve-se mexer 

a bacja, mas nao clessa forma tao clesorganizacla. Para nos expressarmos, o corpo 

deve ser usado como urn todo. [ ... ]Voce pode fazer fusees e abrir possibilidades de 

transformac;ao, sem agredir a arte de cada um. As coisas tern de vir para a cidade, 

para serem transformadas."186 A interven<;:ao do projeto Mae Gentil procurou uma 

perspectiva renovadora, decidida a confrontar, ao mesmo tempo, os preconceitos de 

quem vive Ionge clali e os lugares-comuns da propria comunidade. 

Para a critica Helena Katz, Folias Guanabaras traz avanc;os: 

Seu diferencial basi co esta na qualidade da informac;ao que sustenta esta empreitada, 

e esta se localiza no corpo, no gesto que estrutura este corpo. [ ... ] A pobreza gestual 

do funk e o barateamento que promove o erotismo sao mostrados em um v1deo e 

tornam-se contraponto para uma sofisticac;ao das conquistas visiveis nos 66 corpos 

em cena. 0 entendirnento de gesto em Folias Guanabaras revela uma forc;a capaz 

de enfrentar e desestabilizar a hegemonia do funk. [ ... ] As conquistas sao s6lidas 

e marcantes, regidas pelas misturas entre culturas urbanas e tradicionais, entre 

profissionais e nao-profissionais, entre incluidos e exc1 uidos. Misturas, sempre 

misturas, em todas as direc;6es.187 

184 TOLEDO. Marcos. "Pernambuco Faz Folia em Solo Paulistano".Jomal do Com€rcio. 06/11/2001. 

185 BOGEA. Ines. "Bertazzo Sobe a Man!". Folha de S.Paulo, 21/08{2001. 

186 lctem. 
187 KATZ. Helena. "Trabalho Merece Destaque pela Pesquisa e pela Dam;a de A<;ao Social". Estado deS. Paulo· 

07{1 l/2001. 
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A "cidade partida" de Zuenir Ventura pode ser, como comenta o autor, 

unificada culturalmente: "0 publico sea proxima dos meninos e tern uma relac;ao 

de olhar, de uma expressao sem agressao. E essa relac;ao de encantamento ... eu 

acredito que diminua a violencia. Cria-se assim uma possibilidade real de acesso 

a sociedade" .188 

0 que se ve no palco e a soma das varias atividactes, e a possibilidade real do 

encontro das diferenc;as em harmonia. 0 espetaculo, para Bertazzo, 

e uma etapa que implica um sentido de organizac;ao em coxia, um tempo emocional 

para o jovem entrar na execuc;ao de alguma coisa em que va se expor. E a exposic;ao 

de algo que aprendeu exige interiorizac;ao rnuito grande, para repetir e fazer sem 

que a emoc;ao o destnia na execw;:ao. E um processo muito rico, tanto no bailarino 

como no ator, e se mostra fundamental no processo educativo. 1 ~> 9 

Sem duvida o que se ve no palco poe em xeque questoes sociais, culturais e 

politicas ao mesmo tempo em que da visibilidade a elas. E Bertazzo desde sempre 

o tern como urn local de questionamento, justapondo linguagens e realidades. A 

apresentac;ao no palco parece destinada a ressaltar a multiplicidade das linguagens; 

e implicitamente sugere que as ac;oes sociais devem ser capazes de preencher os 

vazios presentes. Como comenta Victor Hugo Ad ler Pereira: 

Na atualiclade, as desigualdades sociais sao tratadas muito mais a partir de seus 

efeitos imediatos nos individuos e na via comunitaria ... Que propostas ou intenc;oes 

rnovem, entao, os responsaveis pelos projetos sociais ao exibirern o produto de suas 

atividades, como os educandos para plateias amplas, em circuitos profissionais? 1 ... ] A 

primei ra del as e que a realizac;ao desses espetaculos em drcuitos rna is amp los objetiva, 

sobretudo, conseguir a simpatia de cad a vez mais amplos setores da sociedade para a 

causa dos oplimidos. A segunda e a que os espetaculos devem a tender a necessidade 

de garantir a "visibilidade" tambem aos projetos sociais que os inspiraram e, na 

competic,:ao pelas parcerias e apoios , angariar ou garantir a permanencia da simpatia 

de patrocinadores. Essa explicac;ao parece coerente com o fato de os espectadores 

responderem a finalidade de divulgac;ao nao somente das empresas - em forma de 

188 MACHADO, Alvaro. Folias Cuanabaras. Sao Paulo: Sese. 2001. 
189 Entrevista anexa. 
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merchandising de sua "responsabilidade social" - mas tarnbern das institui<;6es ou 

dos organismos governamentais que dao apoio aos projetos sociais.'90 

A ac;ao de urn core6grafo como Bertazzo da-se em torno da construc;ao do 

espetaculo; e as quest5es por ele abordadas no dia-a-dia direcionam-se para a 

constituic;ao do proprio espetaculo. cuja realizac;ao esta vinculada a disponibilidade 

de verbas de patrocinio. 

A preparac;ao do espetaculo permite ao adolescente o contato com outros artistas 

quando, sob a orientac;ao deles, participa de aulas de formac;ao voltadas para a cena. 

Pensadas de maneira ampla, seriam um complemento educacional a que todos os 

indiv!duos declasse media tem direito. 0 esfor<;o de Bertazzo e colocar na cena urn 

trabalho de qualidade es tetica que ultra passe o limite de apresentac;ao de final de ano 

de escolas de arte. Para tanto, procura associar os jovens a outros artistas tarimbados, 

alem de contra tar para a concepc;ao da cena artistas tambem de alta qualidade. 

0 ultimo espetaculo de Bertazzo com a Mare, Dan~a das Mares. traduz no gesto 

sua grande potencia; nas falas, ouve-se a ingenuidade, a delicadeza e ao mesmo 

tempo a forc;a desses jovens que vivem em regi5es marcadas por violencia e falta 

de recurso civil. Sua tentativa, ali, de dar significado a movimentos cotidianos 

e alcanc;ar a expressividade dos gestos de cada adolescente vern de um processo 

de interiorizac;ao individual, de percepc;ao do seu corpo e da relac;ao deste com 

os outros. 

Assim, como ressalta Silvia Soter,191 o core6grafo caminhou de um tema macro 

em Mae Genti1, procurando falar dos problemas do pais. para um foco na cidade do 

Rio de Janeiro em Folias Guanabaras. indo para o particular, abordanclo questoes 

individuais vivenciadas pelos jovens do complexo da Mare em Dan~a das Mares. 

Jean Galard, em A Beleza dos Gestos, diferencia gesto de atos; para o au tor: 

"todos os nossos atos sao constantei'nente suscetiveis de se converter ern gestos. de 

simbolizar urn modo de ser. umjeito de tra tar os outros. E impossivel, ate na solidao 

ou na inac;ao. impedir que a conduta tenha sentido [ ... ], portanto, que seja, como 

uma postura, expressiva". 192 Os atos sao, para ele , movimentos "que nao despertam 

190 PEREIRA, Victor Hugo Adler. "Teatro e Movimentos Sociais: Diferentes Compromissos com o 'Real' na Cena 

Brasileira". Uberlandia : Revista ArtCultura, 2005 vol. 7, n °11. p . 117·135. 
191 SOTER, Silvia. Cidadao Danc;an tes. A Experienda de Tvalclo Bertazzo com o Corpo cle Danra da Mure. Rio de 

Janeiro: UniverCidade Editora, 2007. 

192 GALARD. Jean .A Beleza dos Gestos: uma Estetica das Conclutas. Sao Paulo: Edusp, 1997. p. 20. Apud . SIQUEIRA op. cit. 
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a atenc;ao 1 ... ] o que resta de urn gesto cujos momentos foram esquecidos e do qual s6 

se conhecem os resultaclos". 193 Ja os gestos possuem uma intenc;ao, considerada na 

totalidade de seu desenvolvimento; o gesto comunicativo e codificado, reconhecido 

e visa a transmissao de uma mensagem diferente da ac;ao fisica. Atos e gestos sao 

parte de urn sistema cultural apreendiclo socialmente. 

Para Bertazzo, o gesto e~pressivo esta livre dos automatismos que nos levam 

a execuc;ao desatenta e sem intenc;ao no cotidiano. Sem duvida, muitas das 

nossas ac;6es sao automaticas e destinam-se somente a execuc;ao de uma tarefa 

ou ato, mas para ele devemos retomar sempre os padr6es dos gestos humanos, 

diretamente re1acionados como funcionamento do aparelho locomotor humano: 

desencadeado em uma das extremidades do corpo, o movimento propaga-se ate 

outro pelo jogo dos tensores e das alavancas. Esse movimento nao e motivado, 

nem pessoal, nem adaptado, mas sim adquirido de forma natural (como veremos 

abaixo, na sec;:ao "Coorclenac;:ao Motora"), para nos mantermos saudaveis e com 

mobilidade durante todas as fases cia vida, em atos que respeitam os padr6es do 

movimento humano. 

As sensac;oes e percepc;6es acumuladas na memoria coexistem com o gesto 

vivido no momento; associadas a uma gama de fatores sociais e humanos 

(mecanicos, neurol6gicos, bio16gicos, psicol6gicos), constituem os movimentos 

vivenciados que nos colocam em relac;ao com o munclo. Ao ligar a danc;a com 

o trabalho de coordenac;ao motora, Bertazzo aponta-nos a realidade expressiva 

dos gestos como potencialidade de comunicac;ao. As manifestac;oes artisticas sao 

aprendidas culturalmente, refletem seu contexto e incluem-se num sistema maior, 

a cultura. 

0 dificil rito de passagem da infancia para a adolescencia foi o tema do 

espet<iculo Dan~a das Mares. Na adolescencia os enigmas do corpo e da cabec;a, 

sornados as dificuldades farniliares e as contingencias modernas, ampliam suas 

agruras quando a familia, alem de moderna, e brasileira e desfavorecida. 0 roteiro, 

baseado no depoirnento dos pr6prios integrantes do grupo, foi criado pelo medico e 

escritor Drauzio Varella. Em cena, alem de danc;ar, os meninos falam cia sexualidacle 

e dos problemas que enfrentam no dia-a-dia. Mas as falas estao deslocadas: cacla urn 

interpreta na cena a fala do outro, evitando o constrangimento de depoimentos 

pessoais e exposic;oes intimas. Seu roteiro e uma grande colagem de citac;oes dos 

193 Idem. p. 27. 
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meninos, que registra hist6rias corriqueiras da vida de crianc;as e adolescentes 

moradores de uma regiao pobre e conflituosa. 

No primeiro encontro de trabalho com os meninos, Varella fez um trac;o 

diviclindo o quadro negro e perguntou: "o que morreu quando voces cleixaram de 

ser crianc;as e entraram na adolescencia? Eo que nasceu?". As respostas formam urn 

painel "que poderia ser incluido num livro de psicologia sobre a adolescencia e a 

infancia". 194 Para ele a violencia a qual esses adolescentes estao submetidos nao e 
igual aque]a a que estao submetidos OS adolescenteS da Classe media: 

hoje nenhum adolescente anda na rua sem medo. Eles, na Mare, tambem nao 

anclam, s6 que Ia o medo e diferente. Ali o temor e ser pego no meio de urn tiroteio 

- acontcce quase todo dia. 0 projeto constitui uma opc;ao con creta para os meninos. 

Do outro !ado, fica a sedutora protec;ao dos traficantes. 0 trafico exerce urn fascinio, 

porque o traficante tern mulher, dinheiro e por isso e respeitado.195 

0 trabalho nao s6 alterou a rotina dos meninos, mexeu com a vida deles, com 

a dos pais, dos amigos. 0 que o espetaculo agrega em torno da sua construc;ao, 

segundo o core6grafo, e 

ecluca tivo e transformador para o corpo e para a mente deles. Nao ha diferenc;a 

entre uma crianc;a da classe media e uma do Complexo da Mare. Mas uma crian<;a 

privilegiacla tern urn ensino de ma.ior qualidade, que talvez eles nao tenham. 

Voce refina urn ser humano para aumentar seus clesejos e seus anseios: e isso que 

pcrmite desenvolvirnento. Os projetos culturais realizados em comunidades menos 

favorecidas exercem influencia transformaclora sobre o mundo particular de cada 

urn dos participantes, seja em termos pedag6gicos, seja em sociais e psicol6gicos. 

Estim ulam uma mudanc;a de horizontes.196 

Para ah~m de ilus6es e sentimentalismos: "A vida deles nao fica mais facil, 

nao. Por isso precisamos do trabalho de assistentes sociais, que vao a escola e as 

194 BOGEA, Ines ... Roteiro e Construido com Cita~oes dos M eni n os~. FolfJa de S.Paulo, 20{08{2002. 

195 As impressoes de Varella, em contrapon to as fa las recolh idas. eslao no Jivro Mare - Vida na Favela (Casada 

Pa lavra). 

196 BOGEA, Jncs . .. Outras Aguas no Rion .folha de S.Paulo, 20/08/2002. 
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casas deles".197 Ao todo, sao 62 adolescentes, entre 11 e 25 anos, muitos deles no 

grupo desde o inicio do projeto, outros vindo de trabalhos anteriores com Bertazzo. 

Ensaiaram exaustivamente, por 10 meses, patrocinados pela Petrobras e apoiados 

pela infra-estrutura do Sesc,198 alem de contarem com a continuidade da parceria 

com a Ceasm. 

Do ponto de vista da dan~a. propriamente, neste espetaculo estao presentes 

movimentos da dan~a indiana, em que a subdivisao ritmica e crucial (algumas 

coreografias sao da professora indiana de ka thak, Vaishali Trivedi). Am usica tam bern 

tern papel determinante: o grupo mineiro UaktP99 compos a trilha do espetaculo, 

dando continuidade ao seu trabalho de pesquisa de constru~ao de instrumentos 

com materiais cotidianos. Para alem dos ritmos que Bertazzo trabalhava com 

os adolescentes, o compositor Marco Antonio Guimaraes deu-se liberdade para 

releituras de classicos, como Mozart, Bache Stravinsky. A trilha tern desde solo de 

trombone ate cuia d 'agua, de solos de tubos de pvc a excertos de classicos como a 

SagrQ_fciO da Primavera, de Stravinsky, que fecha a noite. No espetaculo, o Uakti tocou 

ao vivo, agregando suas musicas a alguns dos trabalhos de percepc;ao musicale de 

ritmo desenvolvidos com os jovens. Por exemplo, o trecho de urn grande pendulo 

impulsionado em circulo ou em linha reta pelos dan~arinos, que se moviam com e 

contra ele. 

Sem grandes nomes no palco, o espetaculo tornou-se mais contundente, 

apresentando a questao da adolescencia, da vida numa favela brasileira e da 

potencialidade humana de varios angulos: dos adolescentes, de Bertazzo e de quem 

ve. Urn ponto de cruzamento de forc;as expansivas e brutas, de energias distintas, 

anteriores a defini~ao social que impede o desenvolvimento amplo desses e de outros 

adolescentes. E a forc;a da arte, aqui, que exerce fum;ao social, nao o contrario. 

No texto, a colagem de cita~oes dos pr6prios bailarinos abarca desde epis6dios 

impressionantes de violencia local ate ritos universais da adolescencia. Ejustamente 

o contraponto desses registros com a dan~a apurada no palco que confere urn tom 

especifico de brasilidade a esse espetaculo. 

197 Idem. 

198 0 Sesc-Rj abrigou os ensaios de Folias Guanabaras (na unidade de Ramos. 2001) e de Danfa das Mares (na 
unidade de Nova Igua~u. 2002); os espetaculos aconteceram no ginasio do Sese Tijuca. 

199 0 grupo, formado por Marco Antonio Guimaraes em 1978, cria seus pr6prios instrumento a partir de 
meta is, sinos de madeira, tubos de pvc. Os integrantes do Grupo (Guimaraes, Paulo Santos, Artur Andres 
e Decio Ramos) foram os responsaveis pelas oficinas de musica desenvolvidasjunto ao Corpo de Danc;a da 
Mare durante o processo de constru~ao desse terceiro espetaculo. 
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Uma estrutura oval, de paredes inclinadas, permite a danc;a acontecer em varios 

niveis: o chao, as ladeiras e a passarela no alto. Chamam a atenc;ao a participac;ao mais 

efetiva dos bailarinos na criac;ao de algumas cenas e os engenhosos deslocamentos 

espaciais propostos por Bertazzo, numa danc;a rica em acentos e malemolencias, que 

acompanha internamente as mudanc;as da narrativa. No inicio, e uma danc;a solta, 

com saltos e giros em varias dire~oes; no final. uma dan~a de queda e recupera~ao, 

em que os grupos se cruzam em linh as horizontais, contrapondo-se a massa que se 

organiza nos diferentes planos.200 

Para a critica Ana Francisca Ponzio, 

mais despojado, Dan~a das Mares nao recorre a efeitos superfluos ou participac;oes 

de gente famosa, como ocorreu nas produc;oes anteriores. Desta vez, o foco e o 

trabalho do elenco, que deve mostrar seus progressos ao som de uma trilha sonora 

especialmente concebida pelo grupo Uakti. 0 roteiro, de Drauzio Varella, foi 

construido a partir de depoimentos dos integrantes do elenco. Tambem foram os 

jovens danc;arinos que, sob a orienta<;ao do artista plastico carioca Deneir, criaram 

os dez paineis que compoem o cencirio.201 

0 envolvimento dos integrantes com o projeto era variado, como conta a 

reportagem de Mena Fernanda: 

Carlos Eduardo Sabino, 16, entrou para o grupo aos 13 "por causa da grana". "Hoje, 

pod em ate tirar o salcirio que eu nao estou nem ai. S6 o prazer de dan<;ar e de representar 

e 6timo", admite. 0 garoto que s6 gostava de funk e de pagode hoje ja e fera ate em 

dan<;a indiana. Flavia Borges Neves, 20, esta no grupo ha dois anos e trocou o sonho 

de ser atriz, comum nos dias de crianc;a, por apresentac;oes em palcos de verdade. 

Para ela, a experiencia de discutir a passagem para a adolescencia foi muito divertida. 

"Voltei no tempo. As questoes eram muito parecidas com as que tive nessa fase", diz. 

Ja Beatriz acompanha os debates a medida que vivencia suas pr6prias mudanc;as e 

confessa que as aulas tern feito com que ela encare tudo com mais naturalidade. "Esta 

sendo legal ser adolescente. Mas as vezes da uma saudade da inrancia ... ".202 

200 BOGEA, Ines. "Bertazzo Cria Utopia Realizavel do Brasil". Folha de S.Paulo, 09/10/2002. 
201 PONZIO, Ana Francisca. "Bertazzo Aborda Passagem para Adolescencia". Folha de S.Paulo, 04/10/2002. 
202 MENA, Fernanda. "Danc;ar para nao Danc;ar". Folha de S.Paulo, 07/10/2002. 
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Vendo o espetaculo, ninguem esquece o dia-a-dia desses meninos, sua forc;a e 

coragem ao enfrentar o palco e os desafios que lhes foram propostos. 0 que fica na 

memoria e uma emoc;ao rara: "a arte ali aponta, sem irrealisrnos, para uma utopia 

realizavel do Brasil".203 

Infelizmente esse sonho (como tantos outros) acabaria de repente, provocando 

marcas ate hoje presentes para quem asviveu. Como termino do patrocinio, Bertazzo 

nao tem como dar continuidade ao projeto e retorna a Sao Paulo. A descontinuidade 

do apoio e do trabalho para os adolescentes e para os pr6prios representantes da 

Ceasm foi urn baque e urn vazio dificil de ser superaclo. Do apoio quase paternal, 

chegou-se ao in1cio de urn a transic;ao para a autonomia clesses jovens; e logo voltou­

se as dificulclacles concretas de sobrevivencia. 

A saicla de Bertazzo cla Mare traz questionamentos que coinciclem com a 

pergunta de Pereira sobre a formac;ao do pais e a rigidez das relac;oes sociais que 

preservam a desigualdade social clesde a escravidao: 

As decisoes quanto a politica economica determinararn a politica publica na area da 

educac;ao, da saude e da habitac;ao, afetando diretamente as classes populares. [ ... ]As 

soluc;oes para os problemas de exclusao tem que ser discu tidas a luz de sua atuac;ao, 

ja que o agravamento das desigualdades pelo empenho negativo dos governos 

federa.l e locais nessas areas e reconhecido, ate por agencias internacionais, como 

um trac;o caracter1stico do pais nas ultimas decadas, o que con t rasta com outros 

paises da America Latina, apesar do alardeado born desempenho do Brasil no campo 

financeiro.204 

Os questionamentos de Pereira vao mais 1onge: e possivel propor praticas que 

enfrentem opoderdas "autoridades do trafico" efou da policia, ou ainda do mercado? 

A que limites os campos da cultura estao sujeitos? 

Arte e cultura poderao servir de instrumentos para minimizar os efeitos dessa 

competente drenagem da capacidade produtiva e criativa do pais? Podem servir 

para veicular protestos e demincias e colaborar para a construc;ao de identidades 

203 BOGEA, lnes. "Bertazzo Cria Utopia Realizavel do Brasil". Follw de S.Paulo. 09/10/2002. 

204 PEREIRA, Victor Hugo Adler. "Teatro e Movimentos Sociais: Diferentes Compromissos como 'Real' na Cena 

Brasileira" . Uberlandia: RevistaArtCultura, 2005 vol. 7, n °1l. p . 117·135. 



152 I CAPiTU LO 3 : CORPO SOCIA L 

alternativas- e formar um novo nicho no mercado -,como aconteceu com a arte 

engajada nos anos sessenta ... 2os 

Nem mesmo a arte tern como sustentar toda a a~ao necessaria e fundamental 

para a transformac;ao social do pais. Sem apoio financeiro isso e praticamente 

imppssivel. A continuidade dos projetos esta diretamente vinculada a diversos 

fatores, mas tambem a capacidade de sustentac;ao financeira deles. Alem disso, o 

artista precisa con tar com apoios educacionais e sociais para que tenha como cui dar 

da t ransi~ao entre o projeto e a realidade de cada urn. A falta de continuidade pode 

gerar, como alerta Pereira, urn hiato ainda maior: 

A se manter essa conjuntura, a cultura criada nos guetos e sobre os guetos continuara 

em muitos casos a funcionar como consolo, catarse ou enquadramento disciplinar 

para os jovens destinados a condis:ao de homo sacer ... Para os jovens do asfalto, 

verdadeiros cidadaos de nossa republica, a arte e a cultura que trazem a cena a 

experiencia imediata do "real", em vez de motivarem tomadas de posi<;ao, podem 

funcionar como excitante ou atordoante: distrac;ao para a depressao e a falta de 

sentido do cotidiano substitutivo do enfrentamento concreto com o "real" 1 ... ] de 

modo semelhante ou complementar a pornografia e ao ecstasy.2°6 

A relac;ao entre os poderes e a rede intrincada de relac;oes que tecem a cultura e 

o tecido social faz-se presente de muitas maneiras na cena proposta por Bertazzo, e 

deixa a mostra fissuras cada vez maiores da nossa sociedade. 

Nesse contexto, vale lembrar as palavras de Merleau-Ponty, para quem cada 

gesto no mundo cria uma relac;ao de sentidos com o outro: "o sentido dos gestos 

nao e dado, mas compreendido, quer dizer, retomado, por urn ato do expectador" 

segundo urn repert6rio cultural de informa~oes. Deste modo "o gesto esta diante de 

mim como uma questao, ele me indica certos pontos sensiveis do mundo, convida­

me a encontra-Io ali. A comunicac;ao realiza-se quando minha conduta encontra 

neste caminho o seu proprio caminho. Ha confirma~ao do outro por mim e de mim 

pelo outrd".207 

205 Idem. Ibid . 

206 Idem . Ibid . 

207 MERLEAU·PONTY. Fenomenologia da Percep(iiO. Sao Paulo: Martins Fontes. 1994. p. 251. 252. 
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Corpo e Cultura 

Sao varias as concepc;5es possiveis para o conceito de cultura. A palavTa vem de 

cultivare, que remere ao cultivo da terra, a atividades de longa durac;ao - o que 

soa involuntariamente ironico ern face da sintomatica descontinuidade das ac;5es 

culturais no pais de hoje, e a dificuldacle de manutenc;ao em longo prazo de proje­

tos sociais ou educacionais. Lida-se com a urgencia de resultados e com a necessi­

dade de abrangencia no numero de beneficiaries, o que dificulta a continuidade e 

a qualidade. 

Segundo Mendes, "todo problema e o de saber como se faz a cultura de urn 

homem. De quanta ele precisa de si mesmo, dos outros e da norma que porventura 

transcenda a ambos".208 0 espac;o cla cultura articula-se com os espac;os individuais 

e sociais, a iclentidade revela-se ao olhar do outre. E sera precise ressaltar as cliversas 

culturas que se contra poem e se completam no Brasil, como ressalta Bosi, citado na 

introcluc;ao descle trabalho, alertando para as diferenc;as de classe que organizam a 

nossa sociedade. 

0 termo "identiclade" tern origem latina, idem, que significa "o mesmo"; e o 

conjunto de caracteres pr6prios e exclusives com os quais se podem cliferenciar 

pessoas, quer diante do conjunto das cliversidades, quer ante seus semelhantes. E 

tambem o compartilhar de vc.hias ideias e ideais de um determinado grupo. 

A questao da aquisic;ao da idcnticlade e aborclada por varies autores, discutida 

no dominic sociol6gico, psicol6gico, antropol6gico, dentre OLitros, diferenciando­

se em algumas quest5es. Para Gicldens,209 a identidade pessoal esta na capacidade 

que o individuo possui de manter sua biografia particular (denominada pelo autor 

de "narrativa particular"), no comportamento, nas relac;5es e reac;:5es das pessoas 

e dos outros. 

Para Berger e Luckmann, a "identidade urn fenomeno que deriva da clialetica 

entre urn indivlduo e a sociedade". Ao mesmo tempo em que as identidades sao 

singulares ao sujeito, se dao nas interac;oes "do individuo, cla consciencia e da 

estrutura social na qual este esta inserido".210 

208 MENNDES. Durmeval Trigueiro. "Realidade. experiencia, criac;ao··. In : Revista Brasileira de Estudos I'edag6gi­

cos. V. 59, no 130, abr/jun. Brasilia: Jnstituto nacional de eswdos e pesquisas educacionais Anisio teixeira. 

1973. p. 234. 
209 GIDDENS, A. Modemidade e ldentidade. Rio de Janeiro: Zahar. 2002. 

210 BERGER. P. L. ; LUCKMANN. T. A Construrao Social da Realidade: Tratado de Socio!ogia do Conhecimento. Petr6-

polis : Vozes. 1985. p. 230. 
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Assim a identidade mantem-se e modifica-se ern urna dialE~tica entre o "euf 

outros", como afirma Mogone.211 Desde cedo o individuo adota papeis variados, 

influenciados por atividades, pessoas e momentos de vida, construindo sua 

identidade subjetiva. 

As identidades que formam um grupo revelam rela~oes entre os espa~os e as 

representa~oes das distintas realidades, apresentando uns aos olhos dos outros algo 

muito maior do que pode ser traduzido em apenas urn significado. 0 encontro dos 

adolescentes em trabalhos como o de Bertazzo revela o repert6rio dos envolvidos 

e constr6i urn outro universo de experiencias que expoe rela~oes sensiveis e 

significantes. Exige de cada urn a disponibilidade para estabelecer pontes com 

outras esferas da sua experiencia e outros saberes, a come~ar pelo entendimento do 

seu proprio corpo e sua rela<;ao como entorno. 

De acordo com Vianna, a identidade pode ser definida essencialmente como algo 

subjetivo, sendo "o conjunto de representa<;:6es do eu pelo qual o sujeito comprova 

que e sempre igual a si mesmo e diferente dos outros".212 A identidade individual se 

forma num processo de constante mudan<;a, na rela<;ao entre a experiencia individual 

e a vida social. 

Alguns autores concordam sobre a defini<;:ao do termo e a correla~ao entre a 

identidade social e hist6ria dos individuos. Segundo Mogone, para autores como 

Coffman, Berger & Luckmann, Kaufmann, Dubar e Ciampa, a 

[ ... ] identidade se caracteriza como urn processo de mudan~a e alteridade, onde 

os papeis sociais assumidos vao sendo tecidos de acordo com os contextos sociais, 

podem ser negociados entre os atores envolvidos no processo de identifica~ao, mas 

nao sao, de forma nenhuma, uma caracteristica estatica ou acabada.213 

A identidade pessoal esta ligada ao vinculo e sentimento de perten<;a de 

urn individuo a uma determinada categoria ou grupo social. A consciencia da 

211 MOGONE. J. A. De Alunas a Professoras: Analisando o Processo da Constmrao Inicial da Docencia. 2001 . 155 f. Dis­
serta<;ao (Mestrado em educa<;ao Escolar) - Faculdade de Ciencias e Letras. Universidade Estadual Paulista. 

Araraquara. p. 16. 

212 VlANNA, C. Os N6s do "Nos": Crise e Perspectiva da Ap:io Coletiva Docente em Sao Paulo. Sao Paulo: Xama, 1999. p. 
51. 

213 MOGONE, .J . A. De Alunas a Professorus: Analisando o Processo da Constn1rcio Inicial da Docencia. 2001. 155 f. 

Disser ta<;ao (Mestrado em Educac;ao Escolar)- Faculdade de Ciencias e Letras. Universidade Estadual Pau­
lista, Araraquara. p. J9. 
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possibilidade de transforma<;ao de sua propria realidade, pela via da educac;ao 

pela arte, afronta os valores estabelecidos por uma sociedade de classes como a 

brasileira e revela um dialogo com os diferentes campos da sociedade, colocando 

em movimento relac;oes aparentemente imutaveis e estabelecidas. 

A identidade cultural e um processo dinamico, continuamente em trans­

formac;ao, no tempo e no espac;o, pela a~ao de fontes variadas. E urn sistema de 

representa<;ao das rela<;oes entre individuos e grupos que compartilham de patri­

m6nios comuns, como a lingua, a religiao, as artes, o trabalho, os esportes, as 

festas, entre outros. No processo de globalizac;ao, resultante do novo ciclo de 

expansao do capitalismo nao apenas como modo de produc;ao mas como processo 

civilizat6rio, abrangendo os distintos lugares de forma complexa e contradit6ria, as 

identidades culturais suavizam seus contornos nitidos, pois grandes conceitos que 

a informavam, como nac;ao, territ6rio, povo, comunidade, perderam vigor em favor 

de conceitos mais flexiveis. relacionais. Segundo Teixeira Coelho,214 as identidades 

outorgadas passaram a ser construidas; as definitivas tornaram-se temporarias. 

A diversidade cultural do mundo hoje, as multiplas e flutuantes identidades em 

processo continuo de constnt<;ao, a defesa do fragmentario, das parcialidades e das 

diferenc;as trouxeram uma volatilidade das identidades que se inscrevem em uma 

outra 16gica: da identidade, passou-se a identifica<;ao. 

A consciencia que o homem desenvolve sobre o "si-mesmo" acompanha o 

movimento da vida; assim o homem e a consciencia estao em movimento. Estamos 

nos transformando a cada momento, a cada nova relac;ao com o mundo social. A 

rnudanc;a nas situac;oes sociais determina urn processar continuo na definic;ao que o 

homem estabelece de si mesmo. 

A ftmc;ao do coietivo e capital como espac;o de sociabilidade e reconstituic;ao de 

identidades positivas. Se antes essa experiencia se clava nas ruas, nas prac;as e nos 

pr6prios bairros, tal espac;o da vida cidada de homens e mulheres era destinado, 

tambem, a socializac;ao de crianc;as e jovens. E, na medida em que, em func;ao 

dos indices de violencia e criminalidade, crianc;as e jovens tem sido subtraidos do 

espac;o publico da rua, as ac;oes culturais e educativas desenvo1vidas em cen tros cu lturais, 

esco1as, o'ngs etc. precisam tecer espa<;os de sociabilidade que integrem adolescentes pela 

produc;ao de urn conhecimento construido a partir de experiencias esteticas diversas. 

214 COELHO. Teixeira. DicioncirioCritico de Politica Cultural . Sao Paulo: lluminuras. 1997. 
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Para Vianna, identidade coletiva nao e decorrencia direta da individual, mas sim 

uma identidade que possui outro "sistema de rela~oes ao qual os atores se referem e 

em rela~ao ao qual tomam referimento". Sao aspectos da identidade individual que 

influenciam na coletiva: 

a subjetividade,, a multiplicidade, a tensao entre mudanc;a e permanencia. 1 ... ] A 

identidade coletiva tern como primeira caracteristica a tensao entre permanencia 

e mudan<;a. Essa identidade e produzida por muitos individuos que interagem. 

constroem e negociam repetidamente as relac,:oes que Iigam uns aos outros. [ ... ) 

Ninguem, individualmente ou coletivamente, constr6i sua identidade inde­

pendentemente das definic;oes sociais elaboradas a seu respeito.215 

A identidade profissional do individuo se define a partir da identidade pessoal 

e coletiva. Para Mogone: "0 trabalho esta no centro do processo de construc;aof 

desconstruc;aofreconstru~ao das formas identitarias profissionais porque e pelo 

trabalho que os individuos, nas sociedades salariais, adquirem o reconhecimento 

financeiro e simb6lico da sua atividade".216 

Como recorrer aos mecanismos sociais, revendo internamente suas questoes e 

dando a ver as varias facetas da vida diaria da enorme camada da popula~ao que 

se apinha na periferia das grandes cidades, muitas vezes esquecida dela mesma, 

pela falta de condi~ao e tempo de vida humana, substituidos por uma luta diaria 

de sobrevivencia? Uma das ac;oes sociais empreendidas pelo trabalho de Bertazzo 

com adolescentes de baixa renda busca a redescoberta dos valores de suas familias e 

comunidades, acentuando o I ado mais expansivo das relac;6es human as, e incentivando 

a atenc;ao a produtos culturais que escapam dos mecanismos da cultura de massa. 

Para Roger Keesing, em seu artigo "TI1eories of Culture", 

culturas sao sistemas (de padroes de comportamento socialmente transmitidos) que 

servem para adaptar as comunidades humanas aos seus embasamentos biol6gicos. 

Esse modo de vida das comunidades inclui tecnologias e modos de organizac;ao 

215 Vli\NNA, C. Os N6s do "N6s": Crise e Perspectiva da A~cio Coletiva Docente em sao Paulo. Sao Paulo: Xama, 1999. 

p. 52, 53, 70 . 

216 MOGONE, J. A. De Alunas u Professoras: Analisanclo o Processo da C onstnJ ~iio /nicial cia Docencia. 2001 . 155 f. Dis­

sertar;ao (Mestrado em educar;ao Escolar) - Faculdade de Ciencias e Letras. Universidade Estadual Paulista . 
A.raraquara. p . 24. 
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economica, padr6es de estabelecimento, de agrupamento social e organizat;ao 

politica, cren<;as e praticas religiosas, e assim por diante.217 

Em seu livro Cultura um Conceito Antropo16gico, Laraia nos da variadas defini­

c;oes para cultura: segundo W. Goodenough, cultura e urn sistema de conhecimento: 

"consiste em tudo aquilo que alguem tern de conhecer ou acreditar para operar de 

maneira aceitavel dentro cia sua sociedade" .218 Para o antrop6logo Clifford Geertz, 

a cultura deve ser considerada nao urn complexo de comportamentos concretos, mas 

urn conjunto de mccanismos de controle, pianos, receitas, regras, instn1<;6es (que os 

tecnicos de computadores chamam programa) para governar o comportamento.! ... J 

A crian<;a esta apta ao nascer a ser socializada em qualquer cultura existente. Esta 

amplitude de possibilidades, entretanto, sera limitada pelo contexte real e espectfico 

onde de fa to ela crescer.219 

0 contexto determina, em grande parte, a possibilidade de desvendar o mundo a 
nossa volta. Tenho a impressao de ver as mesmas coisas que o outro, tal como elas sao 

em si. Porem a percepc;ao se da como percepc;ao do proprio mundo. Ha uma dimensao 

subjctiva da experiencia que nao pode ser deixada de lado. Para David Schneider, 

cultura e urn conjunto de simbolos e significados . Compreende catcgorias ou 

unidades e regras sobre rela<;6es e modos de comportamento. 0 status epistemol6gico 

das unidades ou "coisas" culturais nao depende da sua possibilidadc de serem 

observadas: mesmo fantasrnas e pessoas mortas podem ser categorias culturais.220 

A arte mostra sua multiplicidade ao operar nas cliferentes culturas como 

pensamento. consciencia, conhecimento c sentimento de urn observador diante de 

seu tempo. 0 artista revela as tens6es, fissuras e distens6es presentes na sua cultura 

constituinclo um complexo c6cligo a ser percebido. Assim comenta Laraia: 

217 KEESJNG, Roger. "Theories of Culture". Apud LARRAIA, Roque de Barros. In: Cultura- wn Conceito Antropo· 

16gico. Rio de Janeiro: jorge Zahar Editor. 1986. p. 60. 

218 LARAIA. Roque de Barros. Cultura- um ConCf'ito Antropo16gico. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1986. p. 

62. 

219 Idem. p. 63. 

220 Idem. p. 64. 
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0 homem e resultado do meio cultural em que foi socializado. Ele e o herdeiro 

de urn longo processo acumulativo que reflete o conhecimento e a experiencia 

adquiridos pel as numerosas gera<;oes que o antecederam. A manipula<;ao adequada 

e criativa desse patrimonio cultural permite as inova<;6es e inven<;6es. Estas nao 

sao, pois, o produto da a<;ao isolada de um genio, mas o resultado do esfor<;o de 

toda urn a comunidade.221 

No cor po estao inscritas as ac;oes e fatos culturais: ha sempre urn entrela<;amento 

entre corpo e cultura. A recepc;ao dos conteudos vivenciada ou apreendida passa 

pela percepc;ao e ac;ao corporal. Marcel Mauss, em "As Tecnicas Corporais", coloca 

os movimentos corporais, cada pequeno gesto, como tradutores de elementos de 

uma dada sociedade ou cultura.222 A representa<;ao do mundo passa pela imersao 

do corpo na realidade e pela percepc;ao do seu entorno. A rela<;ao do individuo com 

a rea lidade da-se na apreensao sensoria do mundo e o transcende ao envolver a 

dimensao invisivel do mundo. 

Levi-Strauss define cultura como urn sistema simb6lico, uma acumula<;ao 

criativa da mente humana. Diante de tudo o que foi exposto, e voltando a questao 

das a<;6es sociais, cabe dizer o seguinte: sera sempre relevante uma ac;ao individual 

que pode trazer mudan<;as, mas mudanc;as sao feitas dentro de um arcabou<;o 

culturaL Como explicita Daolio, 

E oportuno alertar, como fez Mauss, que o termo "tradi<;ao" pode ser entendido 

precipitadamente como inercia, resistencia ao esfon;:o, imutabilidade e conformismo 

social. De fato, as sociedades tribais apresentam uma adaptabilidade tao grande aos 

seus meios interno e externo que nao sen tern necessidade de modificar sua rotina. Sua 

coesao grupal e extremamente forte. Janas sociedades contemporaneas nao se da o 

mesmo, em bora esteja sempre presente o que Mauss chamou de "memoria coletiva". 

E precisamente o conteudo dessa memoria - em algumas sociedades, maior, em 

outras, menor- que se pode chamar de traclic;ao. Eo que vai resistinclo aos avan<;os 

tecnologicos e ao desenvolvimento cientifico, mas e tambem o resultado clesses 

avai1<;os que se vai incorporando as tradi<;6es sociais, num processo dinamico.223 

221 Idem . p. 46. 

222 MAUSS. Marcel. "As Tecn icas Corporais". In: MAUSS, Marcel. Sociologia e Antropologia. Sao Paulo: Edusp. 

1974. vol.2. p. 209·234. 

223 DAOLIO. j ocirnar. Da Culhwa clo Corpo. Carnpinas: Papirus, 1995. p. 48. 
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A ideia de constante intera<;ao entre os elementos culturais e individuais, e o 

clinamismo dentro clessa proposta e que faz com que sejam possiveis as modifica<;oes 

de padroes estabelecidos. Como ressalta Thompsom, 

uma cultura e tam bem um conjunto de diferentes recursos, em que h:l sempre uma 

troca entre o escrito eo oral, o dominante eo subordinado, a aldeia e a rnetr6pole; 

e uma arena de elementos conflituosos, que somente sob uma press5o imperiosa 

- por exemplo o nacionalismo, a consciencia de classe ou a ortodoxia religiosa 

predominantc - assume a forma de urn "sistema".:.>.24 

A cultura e semprc dialetica. Como afirma Mendes: "informa-a uma dupla in­

ten<;ao: a de descobrir e a de transcender; a de refletir os fatos e a de projetar 

arque tipos; a de ser, ao mesmo tempo, reflexa e tensional" .225 Todos estamos suje i­

tos a essas influencias cui turais, mas cad a urn a scu modo, e a seu tempo. As possi­

bil idades de a<;ao de mn indivlduo variam de cultura para cultura, molcladas por for­

<;as institucionais, culturais e hist6ricas que caracterizam urn determinado ambiente 

sociocultural. Ha a<;oes impensaveis em uma cultura e corriqueiras na outra, a cultura 

tanto amplia nossas a<;6es quanto delimita a dinamica que nos envolve. As diferentes 

possibilidades de a<;ao de urn individuo frente a sua cultura estao ligadas cliretamente 

a propria constitui<;ao clessa cultura, que clita as possibi lidades e as restri<;6es. 

Pergunta crucial, implicita nas obras de Bertazzo: em qual estagio esta a nossa 

cultura, diante das suas rachaduras mais antigas, que remontam a forma<;ao da 

socieclacle escravocrata? 

No processo de forma<;ao e arnpliac;ao do repert6rio cultural dos adolescentes, 

proposto por Bertazzo, devemos levar ern considera<;ao a mudan<;a que o individuo 

sofrera em relac;ao a cultura ern que esta inserido e como se clara seu retorno a 

sua comunidade nutriclo de outros valores e outras perspectivas. Para o core6grafo, 

aprofundamo-nos na nossa cultura quando observamos a do outro, rcvendo por 

dentro os valores que norteiam cada comunidade. Fundamental para cssa reflexao 

co pensamento de Bosi, para quem e importante 

224 THOMPSOM. E.P. Introdut;ao: Costumes e Cultura. In: Costumes em Comum: Estudos sobre a Cultura Popular 

Tradicional. Sao Paulo: Companhia das Letras. 1998. p. 17. 

225 MENNDES. Ourmcval Trigueiro. ~Realidade, Expcriencia. Criac;5o". In: Revista Brastletra de cstutlos Pedag6gi· 

cos. V. 59, no 130. abrfjun. Brasi lia: Insti tute nacional de cstudos e pesquisas cducacionais Anlsio tcixcira. 

1973. p. 230. 
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reter o conceito antropol6gico do termo "cultura" como conjunto de modos de ser, 

viver, pensar e falar de uma dada fonnac;ao social; e ao mesrno tempo, abandonar 

o conceito mais restrito, pelo qual cultura e apenas o mundo da produc;ao escrita 

provinda, de preferencia, das insti tuic;oes de ensino e pesquisa superiores.226 

Ao hdar comjovens de diferentes perifeJ;ias, Bertazzo se de para com realidades 

e modos de vida distintos, representac;oes individuais e sociais vinculadas ao 

hist6rico de vida e ao meio cultural e social no qual estao inseridos. Sua proposta 

e de ampliac;ao dos universos individuais a partir da relac;ao coletiva, valendo­

se da cultura mais ampla, que posteriormente reverbera na vida de cada urn. A 

partir de temas universais, procura encontrar a expressao individual no trabalho 

diario em que cada etapa construida traz ao jovem a possibilidade concreta 

da auto-estima, pelo confronto que ele faz consigo mesmo e pela superac;ao 

individual de seus limites. Pequenas conquistas fazem parte tambem da dinamica 

do trabalho, no qual o espetaculo criado organiza e aponta a direc;ao mas nao 

se esgota em si mesmo: o sentido de grupo que os jovens adquirem, o respeito 

por si e pelo coletivo, a tolerancia, a dignidade, tudo isso estabelece uma outra 

ordem de responsabilidade diante da realidade. Experiencias positivas, do ponto 

de vista afetivo, cognitivo, estetico, etico e moral, contribuem para a formac;ao 

de individuos mais seguros nas suas escolhas futuras . E neste ponto que Bertazzo 

se ap6ia na defesa da forc;a de seu trabalho, independente do termino de urn 

ou de outro projeto, da saida de urn ou outro integrante do grupo. Seu projeto 

procura escapar ao assistencialismo, em favor da autonornia e desenvolvimento 

do individuo a partir de suas escolhas. 

Ele prop6e urn jogo identitario que se estabelece na medida em que nos 

diferenciamos do outro e, ao mesmo tempo. pertencemos a urn grupo de semelhantes. 

As noc;oes de alteridade e pertencimento sao estn1turadoras de identidades. Ao 

entender o corpo como equipamento basico, por meio do qual o conjunto de 

representac;6es se expressa utilizando multiplas linguagens, o trabalho articula a 

construc;ao do espetaculo a dinamica cultural, para possibilitar a reconstruc;ao de 

identidades referenciadas na inserc;ao social. Nossos corpos, tambem, sao efeitos 

dos discursos que dao consistencia simb61ica a vida social. 

226 BOSI. Alfredo. "Cultura Brasileira" . In : MENDES. Durmeval Trigueiro. Filosofia da Educa~iio Brasileira. Rio de 

Janeiro : Civi liza~ao Brasileira, 1983. p. 152. 
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Na idade moderna os ideais da liberclacle humana foram estabelecidos com 

cla reza, pressupondo o ser humane como sujcito da realiza~ao de val ores esteticos, 

Cticos, religiosos e cientificos, nurn processo emancipat6rio com rela~ao ao que o 

oprime e aprisiona, pressuponclo sua autonomia. Essas ideias foram expressas por 

varios pensaclores iluministas, entre eles Immanuel Kant (1724-1804), que afirma a 

necess idade de considerar os seres humanos como "seres de razao", sempre como 

fins em si mesmos: "aja de modo que fa<;a uso cia humanidacle, tanto na sua pessoa 

como na de qualquer outro, sempre como tim, nunca meramente como meio".227 

Kant desdobra em tres ambi tos funclamentais a existencia humana: 

No rei no dos fins tudo rem ou urn pre~o ou uma dignidade. No Iugar do que tem urn 

prec;o pode scr posta outra coisa, como equivalente; o que, ao contrario, esta acima de 

qualquer prec;o, portanto, nao fornece nada cquivalente, tem uma dignidade. [ ... ] 0 

que se relaciona de modo geral com as inclinac;oes e necessidades humanas tem urn 

pre~o de mcrcado; o que, mesmo sem pressupor uma necessidade, esta cle acordo com 

urn cerro gosto, isto e, com um agrado no mero jogo nao finalistico das faculdades 

do nosso cspirito. tem urn pre~o afetivo. 0 que, porem, satisfaz a condic;ao, somente 

sob a qual algo pode serum fim em si mesmo, nao tern apenas um va lor relativo, isto 

e, um prec;o, mas urn valor interno, isto e, uma dignidade.228 

Assim, as coisas adquirem urn pr e~o de mercado DO ambito econ6mico 

instrumental; urn pre~o afetivo Do ambito estet ico (o mais completo juizo estetico 

ocorre a partir do "livre jogo da imagina<;ao e do entendimeDto"); e no ambito 

propriamente moral, nao ha prero; seu valor e meclido em termos de dignidade. 

A cada nova criac;ao de Bertazzo, surgem novas rela<;oes com a cidade e suas 

questoes, eticas e esteticas. Se a tematica de seus espetaculos dos liltimos anos 

coloca em jogo o encontro de diferentes culturas, aceDtuando potcncialidacles e 

cl ificuldades, fica claro tambem que uma obra complementa a outra. Seu valor 

cs ta ligado a habjlicJacle de criar outras formas de relacionamento, inventanclo 

e nt re la~amentos sociais inusitados. 

227 KANT. Immanuel. Crirrra d£r Raziio Pura. Sao Paulo: Abril Cultural, colec;ao Os Pensadores, 1974. p. 67 

228 Idem . Ibid. 
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Dialogo Entre as Artes - Dan<;a Comunidade, 2003-07 

Sao mais de dez milh6es de habitantes- dezessete milh6es na Grande Sao Paulo - , 

e quase cinco milh6es de carros,229 numa cidade que muda e cresce o tempo todo e atrai 

imigrantes e visitantes pela multiplicidade de servi<;os, oportunidades e ofertas cultu­

rais; uma cidade marcada tambem pelas diferen<;as e pela clureza na vida cotidiana. 

A cidade cresce desmediclamente, o dificil ganha-pao obriga a popula<;ao da 

peri feria a atravessa-la de urn lado a outro, enfrentando horas no transporte para 

chegar aos bairros mais abastados, como for<;a de trabalho. 0 movimento inverso e 

raro. No plano cla sociabilidade e da cultura come<;am a existir pequenas trocas, mas 

a d iscrepancia e enorme. Mui tos adultos moradores da peri feria jam a is assistiram a 

um fi lme no cinema, ou a uma pe<;a de teatro, e muitos dos adolescentes desconhecem 

museus e parques da cidade. 

Uma polltica mais efetiva por parte do poder publico poderia fazer grande 

diferen<;a neste processo ja iniciado de trocas e dialogos entre as clistintas partes da 

metr6pole, promovido pel a sociedade civil. Urn born exemplo eo do rapper Rappin' 

Hood , ao gravar com a dupla Caju e Castanha, mestres da embolada nordestina, e 

tambem com Caetano Veloso, artista consagrado. 

Mas sera que experiencias como essa chegam aos diferentes nichos da ciclade? 

Como questiona Hermano Vianna: 

Sabe quem e Cidinho e Doca? Estou falando grego? Em que mundo voce vive? 

0 mais interessante, em se tratando de "C-1-D-A-D-E-D-E-D-E-U-S", e que a musica foi 

229 Dados sobre carros e habitantes: www.proclam.sp.gov.br 
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feita justamentc [ ... ]para quem vive em outre mundo, para quem nao gosta de .funk, 

para quem nunca pas os pes numa favela. Cidinho e Doca, cantores da can~ao (Cidinho 

e o compositor), tentam iniciar uma conversa, fazendo mesmo urn convite ("vai la 

conhecer minha cidade") [ ... J. 0 ouvinte e chamado de "doutor", forma de tratamento 

que os pobres brasileiros usam para falar com os ricos ou os Ieitores de Jivros. Talvez 

[ ... ] o apelo de Cidinho e Doca nao tenha sido,.escutado: eles ficaram fal;mdo sozinhos, 

ou com o "seu pessoal", que ja gostava de funk e ja conheda a favela. Sinal de que 

vivemos num pais irremediavelmente partido, e cada vez mais partido?230 

Numa cidade como Sao Paulo, a prod u ~a o corre sempre o risco de ficar restrita, 

sem conseguir romper as barreiras dos guetos onde foi criada. Talvez Bertazzo, 

com anos de trabalho com pessoas de classe media e alta, tenha encontrado agora 

uma maneira de leva-las a ver o trabalho que ele desenvolve com adolescentes da 

periferia. Mas vale ressaltar que estes trabalhos sao apresentados em espa~os mais 

centrais da cidade, ja freqiientados pela classe media, mesmo quando urn pouco 

distantes do circuito convencional, como o Sese Tijuca no Rio eo Sese Belenzinho 

em Sao Paulo. 

Depois da experiencia na Mare, o core6grafo volta a Sao Paulo e junto ao Sese 

da in1cio ao projeto Danc;:a Comunidade, envolvendo 54 moradores de distritos 

de vulnerabilidade social, em parceria com va1ias instituic;:oes: a Associac;:ao Novo 

Olhar (Favela Pantanal), a Ac;ao Comunitaria Tiradentes (Ciclade Tiradentes), o 

Projeto Samaritano Sao Francisco de Assis (Ermelino Matarazzo), o Centro de 

Educac;:ao Popular de Nossa Senhora Aparecida (Ermelino Matarazzo), o Movimento 

de Produc;:ao Humana Arrastao (Campo Limpo), a Fundac;:ao Gol de Letra (Vila 

Albertina) e a Associac;:ao Sarambeque Qardim Monte Azul). Neste projeto seu intuito 

era a forma~ao de multiplicadores de sua metodologia. Pensando nessa 6tica, optou 

em acolher os adolescentes previamente inscritos nas Ongs, criando uma ac;:ao em 

rede. Essa preocupac;ao na formac;:ao de professores da-se, em grande medida, pela 

sua consciencia da escassez de rnercado de trabalho para bailarinos, para alem da 

questao da opc;ao profissional e da capacidade de expressao artistica. A danc;:a aqui e 

urn veiculo de forma~ao e inser~ao cultural. 

Inidalmente, o projeto englobou quinze arte-educadores e seus alunos, reu­

nindo ao todo 66 participantes. Com o passar do tempo ocorreram imprevistos e 

230 VlAt"'NA. I le rmano. "Cidinho e Doca". In: NESTROVSKJ, Arthur (org.). Lendo Musica. Sao Paulo: PubliFolha. 2007. 
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algumas pessoas sairam, por diferentes motivos: gravidez, colocac;ao profissional 

remunerada, problemas de saude e, em alguns casos, fal ta de atenc;ao e disciplina. A 

idade variou entre 13 e 31 anos, com a principal faixa etada dos 15 aos 20 anos, em 

sua maioria adolescentes cursando o ensino medio. Cada urn trouxe informac;ao e 

formac;ao diversas. Por exemplo, Anderson Dias da Silva, que entrou no projeto com 

20 anos, comec;ou aos 17 anos danc;ando break, expressao t1pica da cultu ra hip hopY 1 

Nessa epoca trabalhava com reciclagem de m6veis, uma das atividades desenvolvidas 

pela Associac;ao Comunitaria Monte Azul, atuante na regiao desde 1979 . .Ja Danielle 

K;Hia Rocha Gico, de 19 anos, e Fa biola Luzia da Silva, de 18 anos, praticavam danc;a 

afro na Sarambeque. 

Os arte-educadores e seus alunos trabalhavam juntos, porem em papeis dis­

tintos. Essa foi uma experiencia que se mostrou ineficiente, pois algu mas vezes os 

alunos tinham o aprendizado mais apurado do que seus professores. o que criava 

descontorto. 0 clomlnio cla linguagem era novo para toclos. No ano seguinte, o 

projeto nao trabalhou com distinc;ao entre arte-educadores e alunos, uninclo todos 

em prol de uma mesma proposta. Outros ajustes tambem foram sendo feitos no 

clecorrer do percurso. 

Para estruturar o projeto, a premissa de Bertazzo foi mostrar como a organizac;ao 

do movimento no espac;o, complementacla e acentuada por atividacles no plano 

verbal e musical, pode auxiliar no clesenvolvimento intelectual, afetivo e artistico 

clos adolescentes. Nesse sentido, ele reafirma a importancia de :finalizar o 1ongo 

processo educativo em lllll espetaculo, que e parte do processo de aprendizagem: 

uma prova final, sintese da mudanc;a de perspectiva e oportunidade de encontro 

com o olhar do outro, que a testa os aprendizados e desenvoJvimentos conquistados. 

E ainda, para o publico, uma interessante possibiJidade de tomada de consciencia 

em rela<;ao ao que a cultura pode provocar, centrada num eixo educativo. 

Foram 25 horas semanais, durante nove meses, desdejunho de 2003 ate a estreia 

de Samwaad- Rua do Encontro, em mar<;o de 2004, envolvendo muitas atividades: 

1) desenvolvimento expressive: aulas de reeducac;:ao do movimen to, percussao 

(teoria e pratica), fisioterapia (te6rica e pratica), linguagem coreografica e origami; 

231 Movimento surgido nos a nos 70. na periferia de Nova York. o hip hop se expressa att·aves do canto falado. 

ou rap (rhythm-and-poetry, ritmo e poesia) e do break (dan<;a quebrada). Chega ao Brasil e se mistura com 

costumes regionais como a capoeira, ca ndombl<~ eo congado. Aqui como Ia, e assumidamente uma forma 
de valorizar a cultura das periferias. retratando sua realicldCie. Essa dan<;a de rua . origm;i ria dos guetos 

norte-americanos e comum hoje nas grandes cidades brasileiras. leva muiros jovens dn periferia a se en­

volverem com a dan<;a coletiva . 
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2) desenvolvimento da identidade: dinamica de grupo com profissionais da area 

m edica e social, e aulas de expressao verbal. Os adolescentes receberam bolsa de 

estudos, m ais alimentac;ao balanceacla e transporte. 

Pensando na multiplicac;ao clessa metoclologia, o coreografo publica tambem 

Espa~o e Corpo - Guia de Reeduca~iio do Movimento Ivaldo Bertazzo,232 reunindo o 

essencial do seu metodo e todas as etapas do projeto Danc;a Comuilidade. 

Todas as informac;oes oferecidas aos participantes tern o proposito de romper 

algumas das barreiras no caminho da populac;ao menos favorecida: educac;ao fragil, 

exclusoes raciais, preconceitos de todo tipo - expresses, latentes ou encobertos 

nas rela<;oes sociais. E todo o ensino funciona em duas vias: com o trabalho, os 

jovens, de sua parte, aprenderam a conviver melhor em grupo e a respeitar as 

diferenc;as , a escutar o out ro e dosar a propria emoc;ao. 0 palco, catalisador das 

forc;as, con t ribui acelerando este aprendizaclo: na coxia se aprende urn senso de 

organizac;ao necessaria a qualquer atividade - em limites estreitos e precise ceder 

espac;o, controlar a tensao, atentar para a entrada na cena, organizar o material 

e o figurino . 0 desafio da apresentac;ao poe em xeque o aprendizado e as conquis­

tas a lcan<;adas. 

0 proprio nome da pec;a apresenta as chaves para esse memento: Samwaad, em 

h indi, significa harmonia, e seu complemento brasileiro, Rua do Encontro, mais uma 

vez ressalta o palco como lugar de perspectiva. 0 espetaculo questiona identidades, 

linguagens, gestos e possibilidades de comunicac;ao. 

Na cena os danc;arinos, mais a bailarina indiana, Sawani Mudgal, e sete ritmistas 

en cenam urn encontro de universes distintos, extremos culturais afinados no palco. 

0 cenario, do carnavalesco Chico Spinosa, e uma rua comprida, com escadarias, que 

a danc;a povoa com movimentos variados, da danc;a indiana ao samba , passando 

pelos gestos ja reconhecidos de Bertazzo. Um dos pontos altos da coreografia vern 

logo no in icio : uma grande corrente de corpos unidos pelos brac;os, que se deslocam 

em movimentos sincronizados como urn corpo unico, deixando ver as identidades 

pelo gesto particular e ao mesmo tempo de grupo. 

A musica e marcada tam bern pela fusao de diferentes linguagens: musica classica 

indiana, dirigicla (e cantacla) por Madhup Mudgal, com o acompanhamento de 35 

ritmistas clas escolas de samba de Sao Paulo, sob o comando do diretorde bateria Rafael 

232 A pesquisadora organizou e escreveu alguns textos para esse volum e. Ver BOGEA, Jnes (org.). Espafo e Corpo 

- Guia de Reeducafao do Movimento Jvaldo Bertazzo. Sao Paulo: Sesc-SP, 2004. 
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Y Castro, em contraponto ainda com Benjamim Taubkin ao piano e Joao Taubkin, no 

contrabaixo, numa mistura unica de popular e erudito, do Brasil e da india. 

Para Bertazzo, no projeto 

ha muitas inten<;6es, como minha primeira preocupa<;ao com a forma<;ao de 

multiplicadores, mas urna de lase que o espetaculo se aproxime de pessoas de classes 
' 

privilegiadas porter qualidade, por causar impacto artist! co. Elas vao a um espa<;o 

que nao eo Teatro Municipal nem o Alfa Real. Ali, elas reconhecem esses cidadaos, 

que tambem representam nossa sociedade [ ... ] nao-privilegiados, munidos de uma 

qualidade de refinamento do gesto que seus filhos nao possuem. Uma liga<;ao com 

a arte popular que o mais rico nao tern , o saber de um instrumento, da dan<;a e 

do corpo. Uma vivencia que s6 a arte e a educa<;ao nos dao. e isso tudo pode e deve 

ser adquirido. Por isso, ainda me espanto com pessoas que questionam o poder de 

inclusao da cultura.233 

Ha uma importante no<;ao de metamorfose pela cultura orientando esse 

processo, que concebe a diferen<;a apontando para o jogo d as transforma<;6es, num 

rnundo ern que tudo esta ern constante transi<;ao. Para Anna Veronica Mautner, 

acosturnada a acornpanhar os espetaculos anuais do core6grafo, 

sua originalidade esta na mistura de corpos quase nunca perfeitos , nas trilhas sonoras 

que vao do pre-renascent ista ao contemporaneo, nao importa de que na<;ao ou estilo. 

Falar de Tvaldo e contar a hist6ria de um quase sexagenario n6rnacle com raizes 

profunclas num munclo que, para ele, parece nao ter fronteiras ou epocas e onde ele 

atua como se tivesse raizes profundas. E urn n6made que lidera, urn eremita que 

nunca esta s6. que une pelo gesto, sem palavras. ( ... ] Ainda com os alunos no palco, os 

espetaculos come<;aram a enveredar por uma consciencia nacional mais explicita, a 
qual se seguiu a consciencia da pobreza, que veio toca-lo muito fundo. Algo mudou. 

[ ... ] 0 espetaculo Samwaad mostra que a dan<;a hindu e boa para o batuque e que 

a musica hindu serve para o nosso rebolado. 1 ... ] Eo movimento que vai permitir 

as interpenetra<;6es que vao ocorrendo sem banaliza<;ao ou pieguice. E, com Ivaldo 

presente, ha sempre carnaval, urn laborat6rio de liberdade.234 

233 ROCHA, Janaina. "Encontro com a Dan<;a". Portal cia Funcla<;ao Perseu Abramo. 30/06/2004. 
234 MAUTNER. Anna Veronica . "Marcha Unida e Solidaria". ''Equilibrio", Folha de S.Paulo, 13/05/2004. 
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Samwaad - Rua do Encontro 
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Com sua aparente simplicidade, esse espetaculo teve grande impacto sobre 

as mais variadas e numerosas plateias. No palco, lado a lado, a geometria dos 

movimentos do kathak indiana, com a clanc;a quebrada dos b-boys e a sinuosidade 

ritmica do samba. A cuica, o surdo, o repenique, caixas e tamborins ao lado das 

tablas indianas, emblematizados logo no inicio do espetaculo pelo encontro da 

dan<;arina indiana e o mestre-sala resp~mdendo, cada urn em sua linguagem, ao 

desafio da bateria. 0 que se via era urn encontro das diferenc;as transformadas em 

harmonia, como comenta Contardo Calligaris: 

Em Samwaad nao ha discursos nem palavras. S6 musica, canto ritmico, percuss6es 

e dan~a. Misteriosamente, as evoluc;oes dos danc,:arinos contem e transmitem 

uma mensagem arrepiante de alegria de viver e de solidariedade possivel. Se fosse 

necessaria uma demonstrac;ao de que o trabalho corporal pode tocar algum amago 

da subjetividade, ela esta dada. Aventurar-se na grac;a e na harmonia, transformar 

postura egestualidadepara umpasseio naRuadoEncontroe uma maneira derecompor 

a imagem de si que cada urn oferece aos outros, e umjeito de inventar novas rela~oes. 

Pois, por exemplo, ninguem entra na ciranda sem confiar no pr6ximo.235 

E justamente essa liberdade que leva Bertazzo a procurar sempre novas 

combinac;oes, novas sobreposic;oes. lncluinclo aquelas, praticas, cia procluc;ao. 

0 projeto mudou-se do Sese Belenzinho para o Sese Pompeia, tomou conta em 

cliferentes momentos cle alguns espac;os cla escola de Bertazzo. Urn novo mapa e 

uma nova configurac;ao da cidade apresentavam-se a todos os envolvidos, pelo olhar 

dos adolescentes. 

Da Cidade Tiradentes a Heli6polis, do ]aragua e BrasiUindia, de Guaianases 

ao Capao Redondo e Jardim Angela, de leste a oeste e de norte a sui, a periferia 

ia ganhando contornos distintos do comumente apresentado no noticiario, como 

imaginario da violencia na metr6pole paulistana. 0 fa toe que muitas ac;oes sociais, 

nestas e em outras regioes consideradas redutos da "violencia", procuram oferecer 

alternativas a oferta de "ocupac;ao" no mundo do trafico e do crime, tao sedutor para 

os jovens, na ausencia de outras oportunidades. Os moradores das comunidades 

conhecem as regras da violencia e o c6digo de negociac;oes, que separa por uma 

235 CALLIGARIS, Conta rdo. "Adolescentes. Enh·e um Elefante e as Cobras de Samwaad·. Folha de S.Patllo. 

08/04/2004. 
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linha tenue o universo da vida honesta eo das drogas e do crimes, num complexo 

jogo identitario que fragmenta a periferia em microterrit6rios, mas em que todos 

pertencem a mesma comunidade - principalmente para quem ve de fora. 

A usual associac;ao de pobreza com violencia distorce a realidade de grande parte 

da populac;ao que, num processo coletivo, se organiza em entidades associativas 

comunitarias ou de iniciativa privada de tocla especie, englobadas sem muita 

precisao sob a designac;ao generica de Ongs. Essa atitucle tern ocasionado a mudan<;a 

interna clas comunidades, colocando de modo surpreendente a educac;ao, a cultura 

e as artes no centro das preocupac;oes dos seus moradores. 

Como comenta Maria Lucia Montes, 

em Perus, uma escola de samba mantera um programa de educac;ao para crianc;as 

excepcionais , e urn terreiro de umbanda ou candomble, no Itaim Paulista ou ern 

Cidade Tiradentes, desenvolvera proje tos para a terceira idade ou de formac;ao 

profissional para adolescentes, enquanto um trabalho de saude in corporara a 

colaborac;ao dos rappers do Forc;a Ativa. Quanto as igrejas cat61icas, e mesmo as 

evangelicas, rnuitas delas ampliaram seu traba lho pastoral de modo a incluir 

prog1·amas de recreac;ao infan to-juvenil e atividades educa tivas de cunho espor­

tivo ou artistico. E assim que se criam essas instituic;oes multifuncionais, que 

demonstram a extraordinaria competencia do povo pobre dos bairros da periferia 

para ven eer cotidianamente os desafios que a cidade lhes impoe. [ ... ) Contra a 

secluc;ao do crime, a seduc;ao da arte . Contra a exci tac;ao cla via gem das drogas, a 

excitac;ao do clesafio da criac;ao. Isto foi o que as organizac;oes e entidades as mais 

diversas da periferia por fim compreenderam, passando a incluir a cultura e a arte 

entre su as atividades.236 

Capoeira, bale classico, oficinas de vioH1o e percussao, danc;a afro e axe, hip­

hop, dan<;a de rua, teatro etc. vern ganhando espac;o nas associac;oes e entidades 

da periferia, ao lado das oficinas de padaria e marcenaria, dos cursos de formac;ao 

profissional e de computa<;ao. Assirn os participantes do projeto Danc;a Cornunidadef 

Sesc-SP ja traziarn rnuitas informac;oes para trocar e refinar. E verdade que o esfor<;o 

de entender urna linguagem propoe outros desafios, para alem do convivio diario 

236 MONTES, Maria Lucia. "Cultura e Arte na Cidade Ci nclida'" . Jn : CAMPELLO (org.) , Ten.so Equilibria na Danra 
da Sociedade. Sao Paulo: Sesc-SP, 2005. p . 56. 
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com um grande grupo e da cultivada consciencia de responsabilidade, p01s o 

instrumental aprendido no projeto esta diretamente relacionado ao empenho pessoal 

de cacla participante que tern seu esforc;o, ta lento e competencia reconheciclos no 

cspetaculo apresentaclo. 0 direito a cul tura tern de ser urn valor reconhecido a cada 

instante, neste contexto brasileiro. 

Para Rosely Sayao, 

e preciso rigor, d isponibilidade, coragem, paciencia e confian<;a. E preciso acreditar 

que a interven~·ao eclucativa pode render frutos. 1 ... ] Os educadores precisam 

acreditar. por exemplo. que e possivel reunir num mesmo espac;:o por cinco horas 

seguidas mais de 40 adolescentes residentes na periferia da cidade de Sao Paulo 

e realizar urn trabalho rigoroso e discipl inado de produc;:ao de conhecimento. 

[ ... ] Ivaldo Bcrtazzo acreditou. Uma parte do resultado e imperdlvel: em cartaz 

no Sese Pinhciros, o espetaculo Milagrimas apresentado pelo grupo Danc;:a 

Comunidade. lvaldo e seus companheiros de equipe j ... ] nao tiveram medo de 

exigir 0 maximo clos jovens, apesar cia vida ardua que eles leva.m ; nao tiveram 

constrangimcntos de cobrar deles a responsabilidade como compromisso assu­

mido. Da mesma maneira, nao se senti ram na obrigac;ao de serem mais tolerantes 

e menos rigorosos com a produc;:ao dos jovens nem se deram por satisfeitos com 

alguns poucos passos daclos. Buscaram o maximo, a excelencia. 1 ... ] Ao assistir ao 

espetaculo, e impossivel nao testemunhar o orgulho dos jovens com o proprio 

trabalho, com a expressao que consegui ram realizar de seu potencial. Essa e 
a func;:ao de pais e professores: acoll1er filhos e alunos no trabalho educative 

para possibilitar que seu potencial se realize. Para isso, e preciso reconhecer as 

possibilidades dos mais novos.237 

A educa<;ao e ressaltada por Sayao como tema urgente h oje, seja no que toea a 

adolescentes da peri feria, seja do centro. Adolescentes sao adolescen tes em qualquer 

Iugar. Por outro lado, a desigualdade materia l e social entre centro e periferia gera 

urn equil ibria fragi l nas rela<;6es sociais; e ha que se pensar a cidaclc como urn toclo. 

A perifetia s6 esta parcialmente integrada a estrutura social e politica da cidade, e 

por vezes e segregacla, produzindo urna dinarnica propria. Para Montes, 

237 SAYAO. Rosely. ··£poca de Renovar 1\nseios··. S.O.S. foam\lia. Folha de S.Paulo. 19/01/2006. 



1 7 4 I CA PiTULO 4 : DAN t;: A Ot\ CIDADE 

o segredo de urn projeto como o Dan<;a Comunidade esta na compreensao ampla da 

cultura e da arte que se encontram no centro do processo de aprendizagem que ele 

desencadeia.Para alem do condicionamento social da experiencia de vida na peri feria, 

para alem da pequena bagagem cultural que a escola transmite e a comunicac;ao 

de massa refor<;a em sua limita<;ao, o alargamento da experiencia e do repert6rio 

cultural se torna possivel no c.onfronto com a diferen~a. S6 nos perguntamos quem 

somos quando a presen<;a de um outro, estranho e desconhecido, nos interroga.238 

No trabalho seguinte,Milcigrimas, a retina do trabalho duro dos ensaios continua. 

0 que muda sao os desafios frente a uma nova fusao cultural: Brasil e Africa do SuL 

0 projeto reune os integrantes do Dan<;a Comunidade com os cantores sul-africanos 

Kholwa Brothers e musicos contemporaneos brasileiros (dirigidos por Arthur 

Nestrovski e Benjamin Taubkin). Os cantores foram escolhidos atendendo ainda 

ao pedido, cada vez mais acentuado da parte de Bertazzo, de que eles contribuam 

tambem com movimentos na composic;ao coreogrcifica. 

Para OS Kholwa Brothers, a musica esta intimamente ligada a danc;:a. Desde 

os primeiros encontros, os musicos (africanos e brasi leiros) procuraram ampliar o 

entendimento clos danc;:arinos sobre a concepc;:ao do espetaculo e as diversas etapas 

do trabalho. Samba de roda e marujacla, rodas de canto e danc;:a, canto africano a 

capella (sem acompanhamento instrumental), diferentes levadas da percussao: tudo 

ali ia sendo experimentado. 

Na trilha musical resultante, combinam-se Nelson Cavaquinho, Itamar 

Assump<;ao, Dorival Caymmi, Guinga e cria<;6es dos Kholwa Brothers. Voz, violao, 

violoncelo, piano, programa<;ao eletr6nica, sopros, bateria e percussao comp6em 

urn dialogo cultural unico. 

"A cad a mil lagrimas sai urn milagre" diz a letra da canc;:ao "Milagrimas", que 

da nome ao espetaculo, criada por AJice Ruiz para a musica de Hamar Assump<;ao. 

Veneer o preconceito e a discriminac;:ao: voltar a memoria do corpo atraves do canto 

e da danc;:a para tornar possiveis outras formas de rela<;ao. 

Dos nove membros que comp6em o grupo The Kholwa Brothers, quatro vieram 

trabalhar 'no espetaculo: Zibonele Derrick Mlambo, Mandlenkosi Francis Mlambo, 

Bonokwakhe Robert Mbabo e Mqoqeni Mike Mbabo. Fazem urn repert6rio de musicas 

238 MONTES, Maria Lucia. "Cultura e Arte na Cidade Cindida». In: CAMPELLO (org.), Tenso Equilibria na D an ~ a 

da Sociedade. Sao Paulo: Sesc-SP. 2005. p . 58. 
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Milagrimas 
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tradicionais adaptadas por Mlambo. Ele explica: "A nossa musica tradicional e 

chamada ingoma [ ... J e se divide em diferentes tipos: isicathamiya, isishamene, amahubo". 

0 principal estilo apresentado por eles foi a isicathamiya, 239 um coro a capella com 

percussao corporal. 

Na cena, as coreografias passavam por tres grandes divis6es: uma dan<;a mais 

terrestre, tribal, infantil, diretamente ligada a experiencia com OS africanos; uma 

seguncla parte, mais alongada, ganhando ares europeus da dan<;a de funclo classico; 

e uma terceira parte, rnais ligada a realiclade dos aclolescentes, com movimentos 

criados em conjunto por eles e Bertazzo, valendo-se de gestos coticlianos transfor­

mados, do break, dojimk, do hip hop, da capoeira. No cenario, urn fundo branco infinito, 

contraposto a uma escadaria que rnoldura o palco, serve de inicio a apresentac;ao. 

Num outro momento, o palco e recoberto de urn pano azul em cujo centro dan<;a 

urn casal na procura de urn ritmo unico que os coloque em sintonia. Nas laterais, 

tres figuras representam a narrativa de "Luz Negra",240 danc;ando abhinaya,241 em 

que os gestos se tornam palavras por sua expressividacle e as palavras da musica 

ganham corpo e se tornam rnovimento pela representac;ao de seus acentos. 

Na terceira parte cai o pano, anunciando a entrada da cidade, onde todas as 

fraturas da cidade aparecem. Quem vern anunciar esta ruptura sao os macacos (com 

mascaras javanesas), que segundo o core6grafo sa bern atravessar as adversidades da 

vida com humor e driblar as dificuldades atraves de artimanhas. Para terminar o 

espetaculo a cena se abre novamente e o sol vern aquecer a travessia, com a voz de 

Sapopemba cantando "Juizo Final", de Nelson Cavaquinho e Elcio Soares.242 

"A cada mil lagrimas sai urn milagre": reflexao que o proprio corpo se faz, 

trabalhando sentimentos de identificac;ao, identidade e pertencimento, numa 

experiencia de integra<;ao social e urbana articulada pelo trabalho de criac;ao. 

239 Tsicathamiya e uma forma musical surgida na regiao das minas de ouro de Johannesburgo no tempo do 

apartheid. Separados de suas familias, vivendo em alojamentos, os homens de Kwazulu Natal se reuniam 

para espantar a saudade cantando e dan<;ando as cantigas dos tempos em que eram ainda orgulhosos 

g uerreiros zulus. Porem o som da dan<;a guerreira incomodaria os homens adormecidos. Reinventaram 

a an tiga arte, buscando homens que fossem capazes de cantar a parte do alto, reservada as mulheres, ao 

mesmo tempo que reduziam os gestos vigorosos da dan<;a a movimentos suaves como os de um gato. 

240 De Nelson Cavaquinho e Amancio Cardoso: Sempre s6/Eu vivo procurando alguem{Que sofra como eu 

tambemjE nao consigo achar ninguem/Sempre s6(E a vida vai seguindo assim/Nao tenho quem tern d6 de 

mi m/Estou chegando ao fim/A luz negra de urn destino cruelfllumina o teatro sem corjOnde estou desem­

penhando o papel{De palha<;o do amor. 

241 No teatro hindu, abhinaya e urn conjunto de movimentos em busca das emo<;oes mais profundas. dos esta­

dos psicologicos, de suas causas e seus efei tos, den tro de uma constru<;ao poetica. 

242 0 sol hade brilhar rna is uma vez/A luz hade chegar aos cora<;oes{Do mal sera queimada a semente/0 am or sera 

etemo novamente/E o juizo final/A historia do berne do mai{Quero ter olhos pra ver/A maldade desaparecer 
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Em 2007, o grupo Dan<;a Comunidade torna-se a prirneira companhia fixa 

do core6grafo (Cia. de Tcatrodan<;a Ivaldo Bertazzo). Patrocinada pela Pctrobras, 

com trinta dan<;arinos, organiza-se a partir da transforma<;ao ocorrida na propria 

dinamica do grupo, que alcan<;ou a qualiclade de trabalho profissional. Para Bcrtazzo 

"a quanticlade de informa<;ao armazenada resu lta em comportamento cen ico".243 

0 grupo estreia com Mar de Gente: "urn oceano de cultura que corre em tqdas 

as nossas ve ias".2
·H 0 core6grafo agora procura urn trabalho rnais global, com enfase 

nas culturas do leste europeu. 

Neste espetaculo ele retoma algumas questoes que cstiverarn presentes 

nos figurinos, nas falas e nos deslocarnentos de outros de seus espetaculos, 

acen tuadamente Miie Gentil. Na cena, junto aos dan<;arinos, uma atriz interpreta 

textos criados para o espctaculo, que e diviclido em 10 partes: Civiliza<;ao, Fertilidacle, 

Celebra<;ao, Eco, Noite, Territ6rio, Travessia, Mar de Gente, For<;a. Exilio, A Especie 

e Sopro. Um emaranhado de referencias "filos6ficas, hist6ricas e culturais" constr6i 

uma trajet6ria que parte do passado e segue para um futuro inclefinido, entremeada 

por questionamentos sobre as possibilidades de sobrevivencia. 

Os textos, "simb6licos e metaf6ricos", que incluem da filosofia de Platao e 

da prosa de Dostoievsky a cita<;5es sobrc o cx-presidentc da antiga Uniao Sovietica 

Mikhail Gorbatchev, foram organizados dramaturgicamente por Andrea Bassit. 

Exernplos de frases que pontuam a cena: "Na bacia se lava o feijao e se fecunda a 

cria"; "A imortalidacle esta no movimento clos que riem e gritam pelas civiliza<;6es"; 

"Os ratos, quando bern alimcntados, se m1tltiplicarn como gente. Quando famintos, 

se devoram. Como gente"; "0 limite nao existe, o que existe sao as parecles". 

A proposta, segundo o core6grafo, era "discutir os carninhos e as escolhas da 

humaniclacle. Nosso dcsafio e realizar o encontro entre o corpo de urn jovcm urbano, 

contemporaneo, da peri feria de urn a grande cidade, com r itmos musicais clos seculos 

19 e 20". Na temporacla pauJista, os textos foram interpretados pela atriz Denise Del 

Vecchio.245 Para Bertazzo, a presen<;a de urna atriz "da ao espetaculo u rn conteudo 

teatral e concretiza com palavras a proposta representada pela dan<;a".246 Mas aqui, 

como em Mae Gentil, pode-sc argumentar que o texto soa muitas vezcs deslocado 

243 COZER, Raquel. .. Ivaldo Be1·tazzo Estreia Companhia no Anhangabau". Folha de S.Pau1o. 04/05/2007. 

244 BARBOSA, Daniel. "Core6grafo Traz a BH ·oceano de Cultura'".jomal o Tempo. 18/07/2007. 

245 A cada cidade uma atriz diferenle participa do espet:iculo: em Belo Horizon te, Yara de Novaes: no Rio de 

janeiro. Fernanda Montenegro. 

246 Site www.portaiSesc.org.br 
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da qualidade da movimenta<;ao e que o espetaculo, assim, acaba se ressentindo de 

mensagens ideol6gica simplificadas. 

Os textos sao interpretados pela atriz em meio a trilha sonora, que inclui mtisicas 

ligadas as tradi<;6es de paises como Bulgaria (o canto tradicional do Women's Choir of 

Sofia), Hungria (a cantora Marta Sebestyen) e Romenia (Paraschiv Opera Orchestra). 

A musica tcheca esta presente com uma pe<;a de Leos Janacek (1854-1928), somada 

ao grupo de ciganos europeus Les Yeux Noirs; do Egito, ha Soliman Gamil (1924-

94), urn mtisico experimental que pontuou seu trabalho a partir da pesquisa com 

instrumcntos an tigos do seu pais. Da Russia, uma triade de compositores classicos 

dos seculo 19 e 20: Mussorgski (1839-1981), Borodin (1833-87) e Shostakovi tch (1906-

75). Assim como os gestos caracteristicos de Bertazzo, a danc;a indiana, a capoeira e 

o folclore europeu vern com roupagem contemporanea. 

Os figurinos, de Fabio Namatame, tanto recobrem quanto desnudam os corpos 

- sao turbantes, saias-calc;as e blusas, busties e troncos nus. 0 cenario, tambem 

de Nama tame, constr6i e reconstr6i a cena no movimento das escadas, dado pelos 

pr6prios danc;arinos. 

0 primeiro semestre de 2007 e marcado por mais duas estreias, alem de Mar 

de Gente: uma, Anatomia do Desejo, onde ele retoma seu trabalho com os cidadaos­

danc;antes; e outra, Tudo o Que Gira Parece a Felicidade, com os jovens do Projeto 

Cidadanc;a (discutido abaixo). Nesses tres espetaculos, com qualidades distintas de 

rnovimento, pode-se observar a capacidade de Bertazzo de dar forma a uma massa 

de gente na cena e conduzir a plateia a questionamentos sobre si mesma, num 

contexto atual. 0 tema de fundo continua o mesrno: rnostrar o Brasil ao Brasil. 

lrnagem Corporal 

Marcel Mauss, em seu texto "As Tecnicas Corporais",247 ressalta a importancia 

da intcra<;ao entre as distintas disciplinas para o entendimento dos fenomenos 

contemporaneos, urna vez que a dicotomia entre individuo e sociedade, sujeito e 

objeto, na'tureza e cultura, tende a desaparecer quando os aspectos psicol6gicos, 

neurol6gicos e fisiol6gicos sao vistos como fatos sociais. Para ele, os comportamentos, 

247 MAUSS. Marcel. "As Tecnicas Corp orais ~ . [n: MAUSS, Marcel, SociolO!,'ia e Antropologia. Sao Paulo: Edusp. vol. 

2. 1974. 
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as representa<;oes e a maneira como os homens usam seus corpos formam uma 

linguagem simb6lica cultural, compreendida como urn conjunto de ideias e 

objetivos que guiam a sociedade. 0 corpo e urn fato social, e. ao mesmo tempo "o 

primeiro c mais natural instrurnento do homem".248 

"Em vez de estudar como a personaliclade molda o movimento. queremos 

investigar como o movimento pode construir a identidade do adolescente; como o 

jovern, por meio do gesto e apoiando-se no gesto, e capaz de expressar-se, desenvolver­

se e estabelecer-se na sociedade"249
- essa e a proposta de Bertazzo, querendo pensar 

o corpo na sua mais expressiva singularidade. 

0 corpo traduz o mundo habitado; pela percep<;ao o homem compreende e 

constr6i a realidade. Entendida em sua amplitude a dan<;a e urn espa<;o de expressao 

e de construc;ao de pensamento - objeto e sujeito da cultura. 

"No corpo se operam sempre nossas transforma<;oes. Ele e nosso prirneiro 

instrumento e limite: a consciencia de seu volume, de sua mobilidade, de sua 

flexibilidade e dinamica ajuda a nos adaptar a diversidade de situa<;6cs corn que 

nos deparamos, e nos ensina o sensa prirnario de organiza<;ao e desorganiza<;:ao. Na 

diversidade dos tipos humanos, ha padroes comuns de rnovimento, que atravessam 

particu lariclades culturais e sociais. "250 

0 hom em vinha, no decorrer da evoltt<;ao, testando suas possibilidades, obser­

vando o entorno e adquirindo maior dominio do corpo. Posteriormente, adquire 

tambern o dominio das linguagens, quando passa a integrar sua comunidade. 

A capacidacle das linguagens expressivas e .de relacionamento com o mundo 

ampliam-se e desenvolvem-se ao se exercitarem destrezas corporais e visuais 

que possibilitam a cornunica<;ao pela palavra. "Entendido em sua amplitude, 

o corpo e um espa<;o onde se assenta a cultura, promovendo a individualidade 

e a comunica<;ao".251 

' 
Nao ha, segundo Mauss, uma tecnica corporal comum a todas as culturas, 

pais a apreensao dos movirnentos leva em considera<;ao aspectos anat6micos, 

fisiol6gicos, psico16gicos e sociais. 0 autor classifica as tecnicas corporais por 

fases de desenvolvimento: tecnicas do nascimento e da obstetricia, cia infancia, da 

248 Idem. p. 217. 

249 BOGEA. lnes (org.). Esparo e Corpo - Guia de Reeducarao do Movimento lvaldo Bertazzo. Sao Paulo: Sesc-SP. 
2004 

250 Idem. 

251 Idem. 
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adolescencia e da idade adulta. Por exemplo, entre as tecnicas da idade adulta, ha 

tecnicas do sono, do repouso, do movimento, dos cuidados corporais, do consume 

e da reprodu~ao. As tecnicas especificas de movimento sao divididas, para ele, em 

andar, correr, danc;:ar, saltar, escalar, descer, nadar, fazer for<;a, segurar. Mauss trata 

o corpo como uma esfera biocultural. 

Como o corpo, que e cada vez mais conhecido pela ciencia, pertence cada vez 

menos ao homem, no sentido de consciencia e expressividade? Vivemos na era 

da alta tecnologia, do ritmo rapido, da constante novidade. Estara nosso corpo 

acompanhando esta vertigem? 0 homem tornou-se um ser sedentario e estressado; 

tenta reverter este quadro impondo-se atividades flsicas, seguindo muitas vezes a 

midia e a moda. Corpos esculpidos e rigidos, corpos magros mantidos a dieta, corpos 

sem tonus, corpos mecan i.zados e explorados - todos temos urn corpo, mas que Iugar 

ele ocupa em nosso dia-a-clia? Na cultura contemporanea cada vez mais os corpos 

sao moldados por imagens esteticas de padroes estabeleciclos, que imprimem nos 

individuos uma pre-determina<;ao de beleza e saude, nem sempre correspondentes 

a natureza humana. 

0 aprimoramento favoravel do intclecto e as condi<;oes essenciais para o 

conhecimento cla realidade passam necessariamente pela cultura de base do corpo 

e da sua rela<;ao com o entorno. 0 corpo e o primeiro instrumento com o qual 

construimos nossa vida e nossa personalidade, enos distinguimos dos outros. 

0 desenvolvimento da imagem corporal articula-se com o desenvolvimento 

das no<;oes de espac;:o e tempo, numa ac;:ao simultanea de intera<;ao entre o 

autoconhecimento a respeito do corpo, de scus espac;:os, das ac;:oes musculares e da 

relac;:ao do corpo como espac;:o eo tempo. 0 corpo e uma unidade de conhecimento, 

fonte de percep<;ao fundamental para os processes cognitivos. 

Segundo Maffiolette, Piaget relaciona o corpo a todo o desenvolvimento da 

percepc;:ao e da cogni<;ao: 

[ ... 1 durante as primeiras fases de desenvolvimento, a crian<;a nao distingue 

ainda seu corpo do meio ambiente , a noc;ao de espac;o e limitada aos campos 

sensoriais, isto e, o cspac;o gustative, visual, auditive, tatil etc., sem constituir 

um espa<;o unico, mas heterogeneo. 0 que a crianc;a percebe esta ligado as ativi­

dades que realiza . [ ... ] A respeito do tempo, nao existe ainda uma noc;ao que se 

aplique aos fenomenos exteriores, mas, semelhante ao espac;o, e resultante de 
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movimentos do corpo. em que a dura<;ao e sentida enquanto realiza scus pr6prios 

movi men tos. 252 

A crian<;a recem-nascida nao se representa pela imagem que ela oferece ao 

outro. A experiencia dos primeiros mescs de vida e para cla urn con junto confuso e 

descoordenado de sensa<;5es de prazer e desprazer que nao recortam exatamente o 

limite entre "urn fora" e "urn dentro" do "eu" corporal. Bcrtazzo trabalha a partir da 

constru<;ao da identidade pclo movimento, valendo-se, como foi dito anteriormente, 

de principios fundarnentais da metodologia de Piret e Beziers. Nossa auto-imagem 

corporal e resultado das a<;oes corporais rcgidas pelos musculos e sua inerva<;ao, 

ossos e articula<;oes. A auto-imagern evolui progressivamente, do estado sincretico 

da crianc;a ate a sintese do adulto. 

A descoberta das diferentes formas de movimento do corpo se da para lclamente 

a descoberta das fonnas c orienta<;6es do espac;o exterior. Nas ac;oes humanas o tempo 

eo espa<;o estao vinculados tambem as escolhas e a determinac;ao da funcionalidade 

ou expressividade. Qualquer movimento observado no homem envolvc a gam a dos 

fatores humanos: rnecanicos, neuro16gicos, biol6gicos, psico16gicos. "0 homern esta 

inteiro em seu gesto, que representa sua personalidacle. 0 movimento se organiza 

ao mesmo tempo em que o psiquismo."253 

Assim a no<;ao de espa<;o c tempo esta completamente vinculada a de apreensao 

do proprio corpo, a constrw;ao de um esquema corporal. Bertazzo trabalha na 

construc;ao clesse entendimento do corpo para en tao partir para a rela<;ao no espa<;o 

ao rector e no espac;o mais amplo da sociedade. 

Segundo Daolio, 

o homem, por mcio de seu corpo, vern assimilando c aproprianclo-se clos valores, 

normas e costumes sociais. num proccsso e inCORPOra<;ao. Diz-se correntcmente 

que o individuo incorpora algum novo comportamenro ao conjunto de scus atos, 

ou uma nova palavra a seu vocabu1ario ou. ainda, um novo conhecimento ao seu 

repert6rio cognitivo. Mais do que um ap rendizado intelcctual, o individuo adquire 

252 MAFFIOLETII, Led a de Albuquerque. Atividades Rftmicas e Musicais eo Desenvolvimento das No~oes cle Esp a~o e 

Tempo. p 142. Dissert a~ao (Mestrado em educa~a o)- Faculdade de Educa~ao. Universidade 17ederal do Rio 

Grande do Sui, Porto Alegre. 1987. Apud. CIAVA1TA, Lucas. 0 Passo- a Pulsa~iio eo Ensino-Aprendizagem de 

Ritmos. Rio de Janeiro: Edic;ao do Au tor. 2003. 

253 PIRET. Suzanne e BEZIERS, Marie-Madeleine. A Coorclenw;lio Motora- Aspecto Mecc1nico da Organizariio Psico­
motora do Homern. Sao Paulo: Summus Editorial, 1992. p. 45. 
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urn conteudo cultural. que se instala no seu corpo, no conjunto de suas expressoes. 

Em ou tros termos, o hom em aprende a cui tura por rneio de seu corpo.254 

Antes do movimento, ha o pre-movirnento, ou seja, como o corpo se posiciona 

em relac;ao ao peso e a gravidade. "0 nosso corpo ja tern as rnarcas da personalidade. 

Os jovens mais introvertidos tern urn tipo especifico de postura, ja os extrovertidos 

a brem as pernas quando ficam ern pe, separam os brac;os do corpo", explicita Bertazzo. 

Cada urn lida com a gravidade organizando as grandes massas corporais (cabec;a. 

t6rax e bacia) de forma dis tin ta, geranclo os cinco t ipos basicos de Godelieve, 255 o 

que cia ao educaclor corporal subsidios para entencler urn pouco da personalidade 

de cada urn atraves da postura. 

Caminhos da Cidade - Cidadan~a. 2006-07 

Na linha dos trabalhos sociais e educacionais desenvolvidos por Bertazzo, o Cidadanc;a 

corresponde a urn a terceira etapa, depois das experiencias como Corpo de Danc;a da 

Mare eo projeto Danc;a Comunidade{Sesc-SP. De agosto de 2006 a maio de 2007, firma­

se, para esse projeto, uma parceria entre a Secretaria Especial para Participac;ao e 

Parceria do Municipio de Sao Paulo, a Associac;ao de Apoio ao Program a Capacitac;ao 

Solidaria e a Escola de Educac;ao do Movimento Ivaldo Bertazzo.256 

No Cidadanc;a testou-se a possibilidade da implernentac;ao do metodo sob 

a supervisao de Bertazzo. mas sem a sua presenc;a diaria. Participaram cern ado­

lescentes de 15 a 17 anos, moradores de varios distritos com alta vulnerabilidade 

socia l (Cidade Dutra, Graj au, Capao Redondo. Jardim Sao Luiz, jardim Angela. 

BrasWindia, Iguatemi, Sao Rafael. Parelheiros. Rio Pequeno, Raposo Tavares, Lajeado 

e Cidade Tiradentes). A equipe trabalhou quatro horas por dia com os adolescentes, 

de segunda a sexta, visando ampliar suas possibilidades tanto do ponto de vista 

pessoal e intelectual quanto de sua futura profissionalizac;ao. 

254 DAOUO,Joci mar. Da Cultura do Corpo. Campinas: Papirus, 1995. p. 39. 
255 Ver o capitulo UCadeias Musculares". 

256 Vale ressaltar que a pesquisadora teve pa r ti c ip a~ao neste projeto, como coordenadora, desde sua funda­

c;ao. 0 Projeto iniciou-se pelo incentivo da Secretaria, com recursos captados. via Fumcad (Fundo Muni­

cipal dos Direitos da Crianc;a e do Adolescente). nas empresas Bradesco. Pao de Ac;tlcar e Spal. AJem do 

espet<kulo Tudo o Que Gira Parece Felicidade. foi p roduzido tambem o CD homonimo com a trilha musical. 
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Desde a Mare, a primeira etapa de sele\ao e feita em parceria com Ongs que 

possuam projetos de arte-educa\aO, alem de outras a\6es. Como prioridacle, buscam­

sejovens que manifestem o clesejo de aprendizado em musica, artes plasticas, dan\a 

e teatro. 

0 foco dos projetos, aqui como antes, e essencialmente a educa\aO do movi­

mento, que envolve coordena\ao motora e psicomotricidade. A coordena~ao moto­

ra e uma estrutura eficiente e rapida para diminuir OS hiatOS que 0 jOVCffi pode 

criar no seu desenvolvimento cognitivo, intelectual e competitivo. No periodo de 

forma<;ao de identidade, o adolescente - com conflitos de saude, di:ficuldade de 

deslocamento na cidade e, muitas vezes, falta de conforto - tende a estagnar-se 

na falta de interesse pelo universo que o cerca e na incapacidade de aprender. 0 

metodo Bertazzo procura explorar os atalhos que aceleram o seu desenvolvimento, 

promovendo desde o engajamento na escola ate seu envolvimento na cidade. 

No Projeto Cidadan<;a. alem de profissionais das areas de fisioterapia, psicologia, 

servi<;o social, comunica<;ao, musica e reeduca<;ao do movimento, trabalharam tam­

hem nove monitores que participaram do Projeto Dan\a ComunidadejSesc-SP e 

agora sao integrantes da Cia. de Teatrodan<;a Ivaldo Bertazzo. 

Preocupaclos como desenvolvimento da cidadania ativa desses adolcscentes, e 

com a continuidade das a<;6es ao termino do projeto, procurou-se criar caminhos 

abertos na cidade de Sao Paulo. No inicio, foram feitos "Percursos": trajetos de 

reconhecimento tanto do centro quanta da periferia por todos os que formam 

esta comunidade de professores e alunos. A ideia basica e simples : os caminhos se 

torn am mais confortaveis quando somos levados pelas pessoas que ja freqiientam 

os lugares. 

Assim como os organizadores do projeto apresentam a Sao Paulo que freqtien­

tam, com museus, teatros e parques - os adolescentes visitaram, entre outros 

lugares, o Museu da Lingua Portuguesa, a 27'! Bienal Internacional de Artes de Sao 

Paulo, a exposi\aO "Deuses Gregos" no Museu de Arte Brasileira da Faap, o Memorial 

da America Latina, o Parque da Luz, o Ibirapuera, o Teatro do Sese Pinheiros e do Sese 

Santo Andre) - , elcs, de sua parte, os levam para conhecer os locais que frcqi.ientam: 

suas casas, centros comunitarios, campos de futebol, parquinhos, Ongs. Mostram, 

assim, a diversidade das pcriferias de Sao Paulo, que sao bern distintas em geografia, 

constnt<;6es e habitos. Os contrapontos da cidade tornam-se mais claros e ao mesmo 

tempo menos brutos. 
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1: Campo Limpo I 2: Sao Miguel I 3: Pa1·elheiros 
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4: Guaianases I 5: Bienal I 6: Museu da Lingua Portuguesa 
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Ensaio Aberto Cidadam;a 
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A ideia mais funda desses percursos e ressaltar o Iugar de pertencimento dos 

adolescentes em suas comunidades, ja que ap6s 10 meses (tempo tota l do projeto), 

com bolsa de estudos, aulas regulares, lanches e assistencia psicol6gica e de 

saude, eles voltam para as suas comunidades e seguem seus caminhos. Para que 

cssa transi<;ao nao seja abrupta, foi pedido que eles fizessern alguma a<;ao na sua 

comunidade, levando urn pouco do que aprenderam. Essas a<;oes vao de pequenas 

apresenta<;oes, composi<;ao de coreografias, ate assistencia para professores que 

trabalham nas Ongs. 

Cada grupo de adolescentes (os 100 se agruparam em 26 grupos) realizou uma 

a<;ao. A coordena<;ao do Projeto ajudou a fazer a rede, conversando com as Ongs ou 

outras entidades onde eles desejavam fazer suas a<;oes. Eles prepararam urn projeto 

com a proposta, os objetivos e urn pequeno calendario de a<;ao. 

Come<;ados os percursosr alem dos preparatives desenvolvidos no projeto 

Cidadan<;a, eles tinham a supervisao dos monitores para ajuda-los a desenvolver 

as a<;oes nos locais. Todo esse processo visava ao entendimento e a experimenta<;ao 

de como se podem articular as ideias e pessoas para a realiza<;ao das propostas 

de trabalho de cada um. Corn os Percursos, os adolescentes vivenciaram, por 

cxemplo, por escolha individual. aquilo que a cidade oferece de melhor na sua 

programa<;ao de cultura, nesse mesmo tempo percorrendo con'l mais liberdade a 

cidade on de vivem. 

Em dezembro de 2006, foi elaborado um Ensaio Aberto - uma prepara<;ao para 

o espetaculo de finaliza<;ao que ocorreu em maio do ano seguinte - que contou 

com a participa<;ao de outros trabalhos sociais de arte. Reunidos no palco, os 

100 participantes do Cidadan<;a, 19 participantes do grupo de dan<;as populares 

Batakere, 20 participantes do projeto Arrastao e 7 dan<;arinos do Grupo Planet Break 

de hip hop celebraram um encontro orquestrado pelo core6grafo Ivaldo Bertazzo. 

Os convidados contaram com o trabalho dos monitores do Cidadan<;a em sua 

comunidade; e assim teceu-se uma rede que articulava as a<;oes e permitia a troca 

de papeis de varios participantes: ora clan<;arinos, ora monitores, ora professores e 

core6grafos. Essa reuniao apontava em orclem invcrsa para os espetaculos da decada 

de 1990, onde Bertazzo reunia e harrnonizava no palco trabalhos de diversas partes 

do pais organizados em torno de urna proposta com urn. 

Os tres grupos participantes vinham de lugares distintos de Sao Paulo: o Grupo 

Cultural e Educacional Batakere, formado por jovens da zona leste de Sao Paulo, 
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liderados por Pedro dos Santos, organizou urn movimento que utiliza musica e 

danc;a como meios para o desenvolvimento dos moradores de seus bairros. Atraves 

de diversas linguagens culturais e artisticas procura difundir a va lorizac;ao e o 

respeito pela cultura popular. Dos 30 integrantes do Batakere, oito tinham ligac;ao 

com o Cidadanc;a, fosse como monitor (Marcio Greyk e Silvana de jesus), ou como 

aluno. Ah ~ m de espetaculo, como ''Ritmos e Danc;as" (um apanhado geral das 

principais manifestac;oes da cultura popular brasileira), o grupo realiza oficinas, 

palestras e seminarios em escolas, Ongs, Ceus, prac;as e fcstas de bairro, "buscando 

sempre propagar valores humanitarios e de inclusao cultural e social", segundo 

seus organizadores. 

0 Grupo Arrasta-Lata, formado dentro do Projeto Arrastao, atua na regiao 

do Campo Limpo. Composto por 40 crianr;as e adolesccntes, com idacles entre 

7 e 16 anos, trabalha com clanc;a e percussao, alem de pro mover conscien tizac;ao 

sobre formas de preservac;ao do meio ambiente, reutilizac;ao e reciclagem do lixo. 

Utilizando garrafas de refrigerante, latas, calotas de carro e tambores de agua, o 

grupo construiu um repert6rio diverso, resgatando varias linguagcns de cultura 

popular por rneio da musica, da arte e cia danc;a. A ligac;ao entre o Arrasta-Lata e 

o Cidadanc;a se clava na figura de Rubens de Oliveira Martins, que foi monitor no 

Cidadanc;a. e danc;arino da Cia. Teatrodanc;a e professor na Ong Arrastao. Alem 

de Rubens , dois adolescentes estudavam em ambos os projetos e no dia do evento 

participaram das duas apresentac;oes. 

Da ideia inicial de proporcionar lazer e integrac;ao atraves da arte , nasccu em 

2002 o Grupo Planet Break, no bairro da Uniao de Vila Nova (antiga Favela Pantanal , 

na zona leste de Sao Paulo), por iniciativa de Mauro Jose Alves Ferreira. Mauro, que 

era monitor no Projeto Cidadanc;a, comec;ou a desenvolver urn trabalho de arte­

educac;ao ligado a danc;a de rua na Ong Novolhar. 0 grupo atualmente e formado 

por ele e mais seis integrantes- entre eles, alunos-danc,:arinos do Cidadanc;:a. 

Sem cemirios, utilizando o palco todo aberto, os dan c;arinos apresentaram os 

movimentos claborados ao Iongo de quatro meses de trabalho. 0 espetacu lo portava 

em si desafios de reestruturac;ao coletiva e pessoal. Criava-se urn espac;o onde os 

partici pan tes viam-se expostos a diversos olhares. Ali se testava tam bcm o que foi 

elaborado durante a primeira etapa do processo. 0 encontro como publico, cnfim. 

era urn espelho, ao mesmo tempo capaz de lhes dar idcntificac;ao propria e de 

promover o rcconhecimento de cada urn entre seus pares. 



192 I CAP ITU LO 4: DAN<;:A DA CIDAOE 

Alguns meses depois, em maio de 2007 estreou Tuclo o Que Gira Parece a Feliciclade. 

No palco do Tuca (o teatro da PUC, em Perdizes), 230 pessoas dividiam a noite. 

Num espetaculo integrado, os cern adolescentes do Cidadanc;a danc;aram com os 

130 cidadaos danc;:antes que faziam urn ensaio aberto do espetaculo Anatomia do 

Desejo. A convivencia durante tres semanas nesse teatro, que nao tern estrutura para 

abrigar 230 artistas nos bastitores, sem falar na necessidade de mpa infra-estrutura 

mais elaborada para os participantes do Cidadanc;:a, incluindo alimentac;:ao, gerou 

urn grande exercicio de percepc;:ao, observac;ao e ac;:ao de como se poderia conviver 

bern, num grande grupo onde, indepcndentemente da classe, todos trabalhassem 

por urn objetivo com urn. 

Para Marcelo Coelho, se Samwaad "oferecia uma estimulante expe rit~ncia de 

mistura entre ritrnos brasileiros e a musica e a danc;:a indianas"; e se, em Milcigrimas, 

"os rapazcs e moc;as da periferia envolveram-se num espetaculo de carater 'hist6rico', 

com menc;oes a escravidao e as danc;as do Imperio, para desaguar na vida urbana 

contemporanea"; Tudo o Que Gira Parece a Felicidacle 

apresenta urn espetaculo mais contido, mais simples, e esteticamente mais satisfat6rio. 

1 ... j As menc;:oes a vida na periferia, e a possibilidade que esses adolescentes encontram 

de utilizar novas meios de auto-cxpressao grac;:as ao aprendizado da dans;a, sao 

feitas de forma sutil, sem nenhum apelo a nossa boa consciencia burguesa, como de 

certa forma acabava acontecendo nos espetaculos anteriores. Na primeira parte da 

apresentac;:ao, os alunos "burgueses" de Ivaldo Bertazzo ocupam o palco. Ha algo de 

m ui to democra rico naquela multidao de dans;arinos am adores. E que magros e gordos, 

moc;:os e velhos, todos ganham os mesmos movirnentos da coreografia, e nosso olhar. 

sempre tao discriminador em termos esteticos, passa aver cada urn daqueles alunos, e 

todos ern conjunto, como igualrnen te bonitos.! ... JA(des)hierarquia dos magros e gordos 

e substituida, na segunda parte do espetaculo, pela separac;:ao entre ricos e pobres. 

Os adolescentes da per1feria entram em cena. danc;:am bern, mas sern narcisismo, 

sem que tenham de ser obrigatoriamente "genios da ras;a" ou talentos maravilhosos 

injustic;:ados pela vida. Danc;arn como alunos tam bern. com graus variados de entrega, 

de ta lento ou de beleza. Comparado com os espetaculos anteriores, tudo parece ter 

rnais austeridade e rnenos pieguice. Nao me sin to forc;ado, como das outras vezes, a 

gostar do espetaculo por raz6es politicamente corretas; nao me sin to, o que e melhor, 

forc;:ado a derramar lagrimas ao Jaclo de urna plateia de celebridades tucano-petistas. 
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Vejo adolescentes normais, e adultos normais. movidos pela musica, em plena posse 

de seus corpos, conquistando, na dan<;a. a propria vida.257 

Se na cena e na divisao dos espac;os houve uma total integrac;ao, as diferenc;as 

de condic;oes de vida la fora se tornaram rnuito presentes: o transporte clos 

integrantes do Cidadanc;a necessitava de tempo, pois muitos levavam em torno 

de duas horas para chegarem ao Teatro, e ao final havia necessiclade de transporte 

coletivo especifico para leva-los o mais proximo possivel de suas casas. Atrasos 

no inicio dos espetaculos nao deveriam acontecer de j eito nenhum, uma vez 

que os cern adolescentes do Cidadanc;a. que danc;avam na segunda parte do espetacu Io 

e moram nas mais extremas periferias da cidade, nao teriam onibus para leva-los. 

Alimentac;ao tambem era necessaria para eles, pois chegavam por volta das 15 

horas ao teatro e s6 saiam por volta das 22:30. Cad a questao dessas, aparentementc 

simples, nao era nada facil de resolver num teatro superpopuloso como estava o 

Tuca. 0 aprendizaclo e a convivencia foram impactantes para todos. 

As m usicas de Tudo o Que GiraParece a Felicidade foram espccia !mente compostas por 

Arthur Nestrovski, em parceria com os letristas Celso Sim (tambem cantor e professor 

de comunicac;ao do Cidadanc;a), e Eucanaa Ferraz. Como esclarccc Nestrovski, 

seis sao can~6es: tres - uma ciranda ("Bambu"), uma canc;ao lenta ("Mais Pequena") 

e uma balada ("Roda")- com versos de Eucanaa Ferraz; duas- urn afro-samba ("Afro 

X") e mn rock (" Lelele")- com letra de Celso Sim; e uma ("Acalanto") s6 entoada. As 

ou tras cinco sao instru men tais. cad a urn a tam bern n urn genero: do choro ("Sara u ") ao 

funk ("Kinky"), de urn noturno pianistico ("Ainda") a um estudo de acordes repetidos 

para violao ("Sernpre") e urn allegro egbertiano. inspi rado nos dribles de Robinho 

("Pedalando"). [ ... ] Uma ideia de fundo do espetaculo e o percurso; ou melhor, os 

percursos. no plural, os m.uitos caminhos. rea is e figurados. que os 100 adolescentes 

do Cidadanc;a tiveram de aprender para se re01ientar na cidade ao longo do projeto, 

assim como os outros tantos que. de sua parte, eles ensinaram aos seus pmfessores 

e monitores.j ... ] "A cidade cresceu/ Mais que o corac;ao", diz a letra de Eucanaa. E a 

gente, agora, corre atras, para fazer coincidir entendimentos e afetos.258 

257 www.marcelocoelho.folha.blog.uol.com.br. 15/12/2007. 
258 NESTROVSKl. Arthur. Texto do encarte do CD Tudo o Que Gira Parece a Felicidade. Sao Paulo: Gaiac iJ ~cos, 2007. 
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Tudo o Que Gira Parece Feliddade 
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Tudo muito simples na prodU<;ao: os figurinos bran co e preto, de cotton, o cenario 

urn jogo de lnminosidade como ciclorama e a rotunda, cleixanclo branco ou preto 

o fundo, onde a luz projetava a sombra dos danc;arinos. ou coloria tudo, paredes e 

chao. Na cena, a energia, a forc;a e a suavidade desses adolescentes e que ganha­

va relevancia. 

Os jovens valiam-se de alguns objetos cenicos. como grandcs balcles onde se 

escondiam e por cima dos quais rolavam, urn ninando o outro, numa expressiva 

metafora visual do utero e do colo maternos. Em outro momento, esscs baldes 

representavam o (mico porto seguro para eles, que depois tombavam ao chao com 

os corpos rolando, ou ainda ocultando urn danc;arino, que se tornava uma grande 

base para o outro, que girava em cima. Vale ressaltar tambem a danc;a do maculele, 

em que os bastoes e as baticlas ganhavam novos acentos, e ainda o "LeleH~" (ATthur 

NestrovskijCelso Sim), um hit do espet<kulo em que quase todos os cern danc;arinos 

percorriam a ccna com movimentos ritmados e harmonicas em consonancia com 

a letra: 

Acordo de rnanha nao torno banho e nern tomo cafe/ Tento ficar em pef 

Entro no metro feito sardinha e vou pra pra~a da Se/ Fico sufocado asfixiado junto 

do rodapcf Quale que c?f Pra me segurar, respire e rnando urn arrastao de Tom Zelf 

Quase perco a fe. tem tanta gente/ Uma floresta indiferente/ Eu quero mais e me 

perder/f S6 de mim rnesmo/ Nao tenho nada a temer/ Se me conhec;o/ Vou dar a cara 

a bater/ Essa viagemf Que fa<;o dentro dum trem/ Tem na bagagern/ 0 apocalipse que 

vem// Dentro do buraco eu sou tatu cavando que nem Mane/ Da Se ao Tremernbe/ 

Escavando a Luz da pedraflor de onde vem meu axe/ Olho para o !ado, vejo urn sol 

vestindo urn parangole/ Le com ere, ere com le/ E pares de bichos vao sambando 

no vagao de Noeff Perco o Paraisof Vou parar .no Sumaref 'lnda tenho que dan<;ar 

no Tatuapelf Eu desconhec;o/ A Liberdacle, cade?/ 0 meu avessof Tern muita fome 

de que?/ Uma miragem/ Que vejo desde nenem/ E a imagem/ Dum deus que dan<;a 

tambem// De Itaqueraf Ate Cidade Jardim/ Do .J abaquara/ Ate o Arthur Alvirn/ Do 

Patriarca/ Ate o Tucuruvi/ Do Ipiranga/ Chegando no Morurnbil/ Saio do metro. me 

es'cafeder/ Num salto de pontape/ Urn galo garnize/ You pro meu bale no lelele/ 

Dan<;ando como urn Pele.259 

259 Idem. 
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Para quem viveu tudo tao de perto, na direc;ao, I ado a I ado com Bertazzo, nao ha como 

negar a fo re; a do espetaculo e sua ac;ao intern a em cad a participan te, nem o envolvimento 

d i reto com cad a membro do projeto e a dificuldade do seu termino, ao final da temporada. 

M esmocom tod oo esfon;o de p reparac;ao para a transic;ao. oferecendo ou tras o portuni d a des 

de associa<;ao a novos projetos e outros trabalhos, as duvidas e a sensac;ao de vazio 

tomavam conta de todos. P~r outro lado, as decJarac;oes dos adolescentes. de felicidade 

com o aprendizado consolidado, foi uma garantia da importancia e dos efeitos positivos 

clesse trabalho. 

Lucas dos Santos, urn dos integrantes do Cidadanc;a , e hoje danc;arino da Cia. 

de Teatrodan<;a Jvaldo Bertazzo; e 40 danc;arinos fazem parte do Projeto Fabricas de 

Cultura da Secretaria da Cultura do Estado de Sao Paulo.260 Muitos foram em busca 

de empregos que lhes garantisse auxil io para a fa milia, outros preferiram continuar 

atuando di retamente nas suas comunidades, seja nos seus projetos anteriores, seja 

criando novos. 

Ha dois seculos, Hegel, em A Ideia e o Ideal, escrevia que a obra artistica deve 

sob repor-se a realidade, inspirando o homem a alavancar a alma e a vontade. A 

arte evoca sentirnentos e cornpleta a vida, a firn de que "as experiencias da vida nos 

nao apanhem insensiveis e a nossa sensibilidade perrnanec;a aberta a tudo quanto 

ocorrer fora de n6s".261 Re-significar a realidacle, en tender as diferentes possibilidades · 

e form as de lidar na v ida: nosso contexto hoje e bem distinto daquelc do idealismo 

alemao, mas as palavras do fil6sofo soa m especialrnente apropriadas como epigrafe 

para esse projeto. 

0 Mundo no Corpo 

Segundo Merleau-Ponty- ern ressonancia com o pensamento de Mauss, que 

propos, como vimos, o conceito de fa to social - , a percepc;ao e sempre consciencia 

perceptiva de alguma coisa e nela nao se podem separar o sujeito e o objeto. Na 

percepc;ao, as decomposic;oes analiticas sao precedidas pela imagem do todo. 0 

hom em e' indivisivelrnen te consciencia e corpo. A percepc;ao seria a chave para o 

260 Novamentc cabe ressaltar a participa~ ao da pesquisdora nesse projeto. como coorclenadora da area de 
danc;a. 

261 HEGEL. Georg Wilhelm Friedrich. Estetica: a ldeia eo Ideal. Sao Paulo: Abril Cultural. colcc;ao Os Pensadores. 

1974. p. 106. 
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entendimento e a construc;ao da realiclade; o corpo, simultaneamente sujei to e 

objeto. Assim, para o fil6sofo, o sujeito conhece o mundo por intermedio do corpo 

e o munclo conhece o sujeito atraves de seu corpo. 0 corpo. "aparencia" de uma 

interioriclade, eo instrumento como qual o homem habita e pertence ao mundo. 

Afirma Merleau-Ponty: 

0 corpo exprime a existencia total, nao que ele seja seu acompanhamento exterior. 

mas porque a cxistencia se realiza nele. Esse sentido encarnado eo fen6rneno central 

do qual corpo e espi rito, signa e significac;ao s5o rnomentos abstratos.262 

0 fil6sofo analisou o que chamou de consciencia perceptiva, complementar a 
consciencia representativa. Em toda percepc;ao, afirma o autor, tem-se o plano da 

imanencia (o imediatamente dado) e da transcendencia (o alem do imediatamente 

dado). Ao mcsmo tempo que se tern consciencia de alguma coisa, outras deixam de 

ser apreendidas. 

Para elc o corpo e quem cia senticlo a toda percepc;ao do espac:;o, co tempo funde­

se atraves do sujeito e do que quer que ele fac;a. Natureza e cuJtura, assim como 

sujeito e objeto. nao podem ser dicotomizados. Nas relac;oes entre tempo-sujeito 

e tempo-objeto se compreende a relac;ao entre o sujeito e o mundo. Deste modo, o 

corpo nao pocler ser entendiclo simplesrnente como organismo: 

nao posso pensar-me como uma parte do mundo, como o simples objeto da biologia, 

da psicologia e da sociologia. nem fechar sobre mim o universo da ciencia. Tudo 

aquilo que sei do mundo, mesmo por ciencia, eu o sei a partir de uma visao rninha 

ou de t~ma experiencia do mundo sem a qual os simbolos da ciencia nao poderiam 

dizer nada.1 ... 1 o uso que o homern fara do seu corpo e transcendente com respeito 

a este corpo como ser simplesmente biol6gico.263 

Nos trabalhos desenvolvidos por Bertazzo, a tentativa e de se aprescntar 

realiclades universais para clepois serem trabalhaclas as realiclacles particulares. 

Jnicia-se 'por obras que contenham temas pertinentes aos conflitos da humanidacle, 

temas de representa~ ao simb6lica do ser humano, para que cad a aclolescente perceba 

262 MERLEAU-PONTY. Fenomenologia da l'ercepfiio. Sao Paulo: Martins Fontes. 1994. p. 3. 

263 Idem. p. 200. 229. 
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a sua realidade em contraponto com outras realidades existentes. Por exemplo, em 

Mildgrimas o tema do racismo, da discrimina<;ao, do transite social e outros foram 

discutidos pelo relato da experiencia dos convidados africanos; no Cidadan<;a foi 

usada a Teogonia de Hesiodo para criar a "Teogonia Cidadan<;a".264 A partir de temas 

universais, encontrar a expressao individual. Quando o ser humano se digladia com 

a icleia de supera<;~IO. e criada uma outra ordern de responsabilidade. A percep<;ao 

das coisas vern agregada de questionamentos e da possibilidade de transforma<;oes, 

ancoradas no entendimento e fortalecimento do seu corpo. 

Ao estuclar o corpo a partir da percep<;ao do mundo vinculado a cultura e a 
sociedade, Merleau-Ponty considerou "seu proprio corpo como seu ponto de vista 

sobre o mundo". Desse modo, 

Compreender e experimentar o acordo entre aquilo que visamos e aquilo que e 
dado, entre a intenc;:ao e a efetuac;:ao- o corpo e nosso ancoradouro em urn mundo. 

1 ... ] Diz-sc que o corpo compreendeu eo habito esta adquirido quando ele se deixou 

penetrar por uma significac;:ao nova, quando assimilou a si urn novo nucleo 

signi fica tivo.265 

Para ele o mundo e inseparavel do sujeito que eum projeto domundo; eosujeito e 
inseparavel do mundo que ele m esmo projeta. ··o sujeito e ser-no-mundo, eo mundo 

permanece subjetivo" uma vez que e desenhado pelo movimento de transcendencia 

do sujeito. 0 corpo sintetiza a ambigiiidade (irnanenciaftranscendencia) do ser no 

rnundo. Dessa maneira, 

o passado especifico que e nosso corpo s6 pode ser reapreendido e assumido por uma 

vida individual porque ela nunca o transcendeu, porque ela o alimenta secretamente 

e emprega nisso urna parte de suas forc;:as, porque ele permanece seu presente 1 ... ). 

0 que nos permite centrar nossa existencia e tambem o que nos impede de centra-

264 "Teogonia CicladaO!;a" de Cclso Sirn: Pel as musas da Bahjaf Comecemos a can tar/ Elas trazem harmonia/ E 
sa bern danc;ar/ Filhas de Mem6ria e dessa hora/ Ern meu corpo percutido, nasce Aurora/ Ao poeta ensina· 
ramo Cidadan~a/ Novo acorde com a flecha que se Ja n~a// No arco do tempo da hist6ria/ Cria movimento. 
estou atentof Trazendo pro largo da Gl6riaf A Teogonia, que re-invento/ 0 que esta dentro do circulo, csta 
fora tambem/Agentes de ac;o intimo, que s6 oveludo contem/ Filhos do leste. oeste, sui e norte/ "Sou bravo, 
sou forte. sou filho da morte(fetere tete, Quiza. Quiza. Qui~e. Quiza, Quiza, Qui~e· .. j'citac;ao do poema 
"Brasil", de Oswald de Andrade). 

265 MERLEAU·PONTY. Fenomenologia da Per cep~cio . Sao Paulo: Martins Fontes. 1994. p. 110. 
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la absolutamente, e o anonimato do nosso corpo e inseparavelmcnte liberdade e 

servidao. Assim, para nos resumir, a ambigi.iidade do ser no rnundo se traduz pela 

arnbigliidade do corpo, e esta se compreende por aquela do tempo.266 

0 corpo e nosso passado e presente especificos, que nos trabalhos de Bertazzo 

parece condensar e espessar o espa~o. tornanclo visiveis, pela clisposi~ao clos cor­

pas e seus cleslocamentos na cena, as muitas faces da sociedade, revelanclo o movi­

mento das ideias de distintas comunidades que ali se apresentam: o incligena, 

o adolescente de periferia, a senhora da classc media, o bailarino, todos ocupam 

o espas:o numa articulas:ao formal propondo uma nova dinamica estrutural de 

cncontros c desencontros. Esses encontros prop6em urn jogo irresolvido entre os 

elementos , para que a partir de uma convivencia mais duradoura sc possa tcr urn 

conhecimento decantado entre as diferentes pessoas. Cada qual traz consigo c6digos 

de comportamento, de rela<;6es e de maneiras de vcr e conviver como munclo. 

Mer1eau Ponty aponta que 

o sentido do gesto nao esta contido no gesto como fenorneno fisico ou fisiol6gico. 0 

sentido da palavra nao esta contido na palavra enquanto som. Mas e a defini~5o do 

corpo humano apropriar-se numa serie indefinida de atos descontinuos, de nucleos 

significativos que ultrapassam e transfiguram seus poderes naturais. Este ato de 

transcendencia encontra-se primeiramente na aquisi\aO de um comportamento, 

depois na comunica\ao muda do gesto: e pela mesma potencia que o corpo sc abre a 

uma conduta novae a faz com que testemunhos exteriores a compreendam.m 

0 corpo aqui e visto como linguagem; conecta-se corn outros corpos, tecendo 

uma rede de rela<;6es. Corpo que se relaciona, toea, troca; objeto social, pertencente 

a um universe simb61ico que habitamos. 0 corpo e tambem elemento do campo 

politico, como alerta Foucault: 

As rela\oes de poder tern alcance imediato sobre ele. Elas o investern, o marcam, 

o 'dirigem, o suplicam, sujeitam-no a trabalhos, obrigam-no a cerimonias. 

exigem-lhe sinais. Esse investimento do corpo esta Iigado, segundo rela~oes 

266 Idem. p. 126. 

267 Idem. p. 262. 
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complexas e reciprocas, a sua utilizac;ao economica; e, numa boa proporc;ao. 

como for<;a de produc;ao que o corpo e inves tido por relac;oes de poder e de 

domina<;ao; 1---l o corpo s6 se torna for<;a utH see ao mesmo tempo corpo produ tivo 

e corpo submisso.268 

A sujei<;ao do corpo pocle clar-se por- coef(;ao fisica ou ideol6gica frente a expro­

pria<;ao de referencias humanas. Segundo Foucault, distintos "processosdisciplinares 

existiam ha muito tempo: nos conventos, nos exercitos, nas oficinas tambem. Mas 

as discipl inas se tor naram no decorrer do seculo XVII e XVIII formulas gerais de 

dominac;ao".269 Es tas disciplinas exercem uma dominac;ao que da-se aparentemente 

no corpo, mas implicitamente na mente tambem: 

o momento hist6rico das disciplinas eo momento em que nasce uma arte do corpo 

hurnano, que visa nao unicarnente o aumento de suas habilidades, nem tampouco 

aprofundar sua sujeic;ao, mas a formac;ao de uma relac;ao que no mesmo mecanishio 

o torna tanto mais obediente quanto e mais Llti l, e inversamente.270 

Corpos submissos e exercitados, "corpos d6ceis" tern sua forc;a ampliada em 

te rmos econ6micos. As ftm<;6es estrategicas de poder atuam sobre vontades e 

s ubjetividades : 

a coerc;ao disciplinar estabelece no corpo o elo coercitivo entre uma aptidao 

aumentada e uma clominac;ao acentuacla. 1-- -l o controle do corpo nao consiste 

simplesmen teem ensinar ou impor urn a serie de gestos definidos; imp6e a melhor 

relac;ao entre o gesto e a atitude global do corpo, que e a sua condic;ao de eficacia 

e rapidez. No bom emprego do corpo, que permite um bom emprego do tempo, 

nada deve ficar ocioso ou in util: tudo deve ser chamado a formar o suporte do a to 

requ erido. Urn corpo bern disciplinado forma o contexto de realizac;ao do minimo 

gesto. Uma boa caligrafia, por exemplo, supoe um a gim1stica- uma rotin a cujo 

rigoroso c6digo abrange o corpo por inteiro, da ponta do pe a extrernidade 

do indicador.211 

268 FOUCAULT, Michel. Vigiar e Punir: Hist6ria das Violendas nas P1isoes. Petr6pol is: Vozes, 1989. p . 28. 

269 Idem . p. 127. 

270 Idem . Ibid. 

2TI Idem. p. l27, 138. 
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Corpos construidos buscando inserir-se nurna socicdade. Exemplo: cultura rap, 

que procura resgatar a atitude e o orgulho de uma classe; ou a eroti za~ao recente 

do corpo- efeito da proclu~ao de imagens. imposta por urn padrao de beleza criado 

pela miclia. 

E uma verclacle muito repeticla que velocidade das informa~6es e a acelera<;ao 

das descobertas cientificas vem afetando a nossa percep~ao. A p rodu ~ao de pr6teses, 

por exemplo, eleva os limites do corpo; os remedios rnodificam a for<;a, o humor a 

potencia sexual etc. 

Como diz Maria Rita Kehl,272 "o corpo de urn homem esta todo impregnado do 

Outro" - iden tifica~ao , reconhecimento do eu no espelho. "Sem a entrada do outro, 

o corpo biol6gico pode sobreviver, mas nao se constitui como o corpo de um sujeito 

que se reconhcce como tal entre seus semelhantes. Sem a entrada dos outros, o 

sujeito nao se liberta da prisao especular c da exigencia impossivel de sc tornar 

identico a sua imagem". Dessa perspectiva, pode-se dizer que, nos projctos recentes 

de Bertazzo, "os corpos modificam-se por efeito do que se diz sobre elcs e do novo 

lugar social que se produz"273 para os j ovens pobres a parti r clessa recle de apoio 

cliscursiva, que faz apelo a um modo diferenciaclo de estar "clentro da propria pele. 

Eo corpo invcstido de urn novo discurso corresponde a um outro eu". 

0 pre<;o da civilizac;:ao, segundo Norbert Elias,274 e urn afas tamento entre o eu 

e o corpo e o distanciamento entre cada sujeito e os outros dos quais ele depcnde, 

scm reconhecer sua dependencia. Sera o csquecimento da nossa per tincncia na 

sociedade que gerara vioH ~ n c ia, intolerancia etc. 

Nas cenas propostas por Bertazzo, as diferenc;:as ficam patentes: nordestinos 

como rosto marcado pela a~ao do tempo, adolescentes moradores da periferia no 

esplendor da juventude, senhoras da classc media em busca de liberdade expressiva; 

indios, brancos, negros, amarelos e parclos; gordos, magros, altos e baixos, toclos 

dividindo o mcsmo palco. Nos corpos, ve-se a inscri~ao de cacla vivencia; no palco, os 

corpos inscrevem suas rea liclacles e nos deixam diante das quest6es mais pre mentes da 

sociedadc brasileira. 0 corpo aponta para nexos com outras formas de comunica<;ao 

numa pratica de habita<;ao do espa<;o que em si recolhe a identidade e a diferen~a. 

a sele<;ao e a rela~ao dinamizaclora do repert6rio de cada realidade ali prcsente. A 

272 KEHL, Maria Rita. "As Maquinas Falantes". ln: NOVAES. Adauto (org.). 0 Homem Maquina. Sao Paulo: Compa­

nhia das t etras. 2003. p. 251. 

273 Idem . p. 252. 

274 ELIAS. Norbert. A Sodedade dos hrclivfduos. Rio de Janei ro: jorge Zahar Ed .. 1994. 
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plateia, de sua parte, assume o compromisso como exposto, a conjugar os distintos 

modos de movimento presentes, dialogando com as diferen tes linguagens propostas 

a espera de novos sentidos. Ao t ranspor territorios, do desconhecido ao conhecido, 

e pela experiencia pratica de aprendizado, a arte conjuga experiencias ambiguas, 

saberes e fazeres distintos que mobilizam os envolvidos. 

0 reposicionarnento docorpoem seus espa<;os internos. apartirdanova percepc;ao 

individual do seu proprio organismo, leva o indivicluo a estabelecer os contornos de 

sua identidade na multipl icidade de fronteiras propostas simultaneamente a cada 

momento. Diante das realidades sobrepostas com que cada u rn dos adolescentes 

lida em seu dia-a-dia, surge a possibi lidade de perceber o mundo a partir do corpo e 

sua relac;ao como espac;o ao redor. A rcferencia de seu proprio corpo e fundamental; 

o que esta em jogo e uma interpretac;ao perceptiva da realiclacle. 



CAPITULO 5 

Fundamentos do 

trabalho corporal 
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A tecnica de Reeducac;:ao de Movimento de Bertazzo e uma sintese de tres linhas mes­

tras, que se desenvolveram ao Iongo da hist6ria: Coordenac;:ao Motora, Cadeias Mus­

culares e Danc;:a Indiana. Neste capitulo procuraremos nos aproximar dessas correntes 

especificas, apresentando urn ponto de vista sobre a natureza e as aplicac;:oes de ca­

da uma, para a gerac;:ao de conhecimentos que estao na base de toda sua trajet6ria 

coreografica e sao fundamentais para o entendimento da construc;:ao da identidade 

pelo movimento, questao que perpassa toda sua trajet6ria. 

Com o entendimento dos ossos, rnusculos e articulac;:oes, percebe-se uma 

nova forma de orientac;ao e ocupac;ao do corpo no espac;o. E no aprendizado da 

distribuic;:ao do tonus corporal e na passagem de tensao de urn musculo para outro 

que se forma urn gesto mais harrnonico e funcional. Todo gesto deveria acordar 

sensac;:oes prazerosas no corpo, sem automatismos, evitando os movimentos sem 

grac;a, sem direc;:ao nem presenc;a.Acada etapa do desenvolvimento motor e cognitivo 

humano, novos gestos sao introduzidos no nosso repert6rio; para Bertazzo, a danc;:a 

essencialmente e urn instrumento de aprimorarnento e conhecimento dos gestos, 

urn recurso para modelar a expressao individual. 

Coordena~ao Motora - Piret e Beziers 

Na realidade todo gesto e carregado de psiquismo, e o investimento do fa tor psicol6gico 

no movimento e analogo ao da motricidade no psiquismo. A coordenac;ao motora nos permite 

compreender o movimento como urn todo organizado, capaz de situar-se paralelamente ao 

psiquismo, com ele e perante ele. Entao urn podera ser estudado em func;ao do outro.274 

Piret e Beziers 

274 B~ZIERS, M.M. Prefacio a segunda edic;ao francesa.In: PIRET, S. e B~ZIERS, M. M., A Coordena~ao Motora. Sao 
Paulo: Summus Editorial, 1992. p. 13. 
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Na decada de 70, Marie-Madeleine Beziers e Suzanne Piret editaram seu livro 

sobre a coordena~aomotora. Era urn mom en to em que, pouco a pouco, as observac;oes 

se voltavam para o corpo como o centro focal do movimento- urn corpo que passou 

pela experiencia (europeia) das guerras, e tern marcas de mutila~oes do espirito e da 

carne. Como explica Beziers: 

a analise fenomenol6gica da percepc;ao e a psicologia da forma abriram, grac;as as 

teorias da estruturac;ao do espac;o e do "corpo vivenciado", perspectivas que permi tern 

ultrapassar antigos conceitos do corpo como maquina, como 6rgao executor ou 

como objeto de propriedade. Mas esses avanc;os conceituais nao se traduziram na 

mesma epoca em uma conscientizac;ao equivalente, ao alcance de toda a sociedade. 

[ ... ] continuava forte a tentac;ao de, por exemplo, considerar a motricidade uma 

estrutura isolada, que podiamos estudar a vontade em seus estados normais e 

anormais, sem perceber que ela esta constantemente unida a uma vida psiquica, 

afetiva e de relac;ao.27
6 

De maneira geral, o entendimento amplo do funcionamento e papel do corpo 

na sociedade ainda e pouco reconhecido, principalmente no Ocidente. 0 aparelho 

locomotor humano (ossos, musculos e pele) precisa ser visto em sua globalidade, 

entendido como urn sexto sentido, suporte fundamental da estrutura humana, que 

gera a forma do corpo numa constante possibilidade de re-posicionamento. Cada 

gesto tern sua forma e ocupa urn espac;o proprio, relacionando o espac;o interior 

com a temperatura, os objetos. os outros eo espa~o exterior. Cada urn faz o gesto 

a sua maneira, seguindo, ao mesmo tempo, as dinamicas da especie e as suas 

caracteristicas pessoais. 

Portamos no corpo marcas de uma vida; seu desenho anatomico e decorrente dos 

"movimentos fundamentais". Como diz Bertazzo, "e no decorrer do movimento, na 

sua execu~ao (com propos ito u tilitario ou expressivo, ou sem qualquer proposito alem 

dele proprio), que o aparelho locomotor rememora suas origens e se refina".277 

Atraves da observa~ao da motricidade defeituosa em adultos e crianc;as e 

das atividades do recem-nascido, Piret e Beziers procuraram refletir sobre as fina­

lidades psicomotoras do homem e sobre possiveis modos de reconstruc;ao dessas 

276 Idem. p. 9. 
277 BERTAZZO, Ivaldo. Apresentac;ao da edic;ao brasileira. In: PIRET, S. e B~ZIERS, M. M, op. cit., p. 8. 
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finalidades para a estruturac;ao do movimento. Para ta l, necessita-se nao apenas de 

conhccimentos anat6micos e fisiologicos, mas tam bern que essa .infra-estrutura seja 

projctada em func;6cs tipicas da mecanica humana, integrada a uma visao psiquica, 

na qual "o corpo mecanico" se transforma em "corpo vivenciado". Quer dizer: urn 

ser que vive em espac;:o e tempo determinados, com particulariclades de relac;:6es 

e vivencias. 

Naquela pesquisa elas perceberam que o equilibria corporal e conquistado 

por urn jogo de tens6es e de fon;as transrnitidas e transportadas. Partiram de 

interrogac;6es como: quais sao os aspectos comuns e as caracteristicas individuais 

de urn movimento? 0 homem fica em pe com seus extensores ou seus flexores? Ha 

alguma forma propria do gesto, ligacla a uma atitude psicologica? E chegaram a 

algumas conc1us6es sobre "urn principia subjacente a organizac;:ao do movimento 

humano". 0 ponto de particla eo corpo em pe lidando com a gravidacle, como tonus 

e as oscilac;:6es dinamicas do ser vivo. Para se manter de pe, o corpo nao necessita 

cle grande forc;:a, mas sim cle um equilibria dinamico que regula e faz circular as 

tensoes em seu interior. Esse equilibria pode ser adquirido pelas relac;:6es precisas 

entre a bacia, o torax, a cabec;:a e os membros, gerando urn equilibria t6nico em 

qualquer posi<;ao. 

Para as pesquisadoras, "a posic;:ao fetal e o germe da organizac;:ao futura da 

m otricidade propria ao homem". 0 corpo se posiciona com e contra a g ravidade: 

o movimento do csqueleto vai no mesmo sentido da gravidade que atua sobre ele, 

enrolanclo-o, Icvanclo-o a posic;:ao fetal. Por exemplo, o movimento dos membros 

inferiorcs, para ser estudado em sua amplitude, cleve contcmplar seu desenrolar 

completo - da cabec;:a aos pes e dos pes a cabe~a. "E assim que o recem-nascido 

faz seus primeiros exercicios de preparac;:ao para a marcha quando cleglute com 

seus flexores." 277 Os membros inferiores estao conectados ao tronco. Sendo assim, a 

coord e na~ao motora decorre das relac;:oes de equilibria entre flexores e extensores, 

bern como entre ossos, graviclade e rnusculos. 

"0 homem esta inteiro em seu gesto, que representa sua personalidade. 0 

movimcnto se organiza ao mcsmo tempo ern que o psiquismo."278 Ao longo de 

sua traj~toria de estudos, Piret e Beziers chamam aten~ao para o "movimento 

fundamental" inscrito na anatornia humana, indepenclente do objeto externo ou do 

277 PIRET. S .. BEZIERS. M.M.A Coordrnariio Motora. Sao Paulo: Summus Editorial. 1992. p. 42. 

278 Idem . p. 45. 
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meio, e que esta por tras da variedade dos movimentos pessoais adaptados a vivencia 

- isto e, a cada finalidade e objetivo, que elas denominam "movimento vivenciado". 

As pessoas que apresentam disturbios func ionais normalmente percebem mal os 

elementos de seu corpo, assim como desconhecem a forma e a direc;:ao dos gestos. 

Um exemplo basico de como pouco se atenta para o funcionamento do corpo 

pode ser perccbido se tivermos alguma lesao, como urn entorse de pe, por exemplo. 

Deve-se en tao re-aprender a andar, atentando para como ope se ap6ia no chao e quais 

os m usculos que usamos para dar suporte ao peso do corpo. Muitas vezcs o andar se 

to rna desequilibrado em func;ao de pequenos m achucados e is so pod era desestabilizar 

o corpo todo, gerando outros desconfortos nem sempre percebidos como decorrentes 

do apoio dope no chao ou de outro uso do corpo no dia-a-dia, como sen ta r, deitar etc. 

Sem o equilibria t6nico adequado, o corpo nao encontra expressividadc no gesto. A 

tensao corrcta e equilibrada por dois fatores: o tonus muscular e a organizac;ao clos 

musculos dois a dois , formando o antagonismo organizado de todos os musculos 

entre si e gerando a coordenac;:ao motora. Este estado de tensao e constituido de 

unidades de coordenac;:ao, que mobilizam o corpo todo. 

A unidade de coordenac;ao e urn conjunto formado por dois elementos rotat6rios 

capazes de girar simultaneamente em sentidos opostos , devido a contrac;ao de urn 

musculo condutor. A ton;ao resultante cria tensao, capaz de manifestar-se em uma 

articulac;ao situada entre os dois elementos rotat6rios, sob forma de flexao. Ou seja, 

a flexao e decorrente de duas rotac;oes que se ciao em sentidos opostos, de urn lado 

e outro da articulac;ao que se move. Cada unidade de coordenac;:ao une-se a vizinha 

atraves do encaixe de elementos c6ncavos e convexos, unidos por musculos. 0 

movimento de uma unidade e indissociavel daquele da unidade vizinha. 0 musculo 

condutor e aquele capaz de realizar o movimen to da unidade de coordenac;ao a 

partir do precedente e transmiti-lo para o segmento seguinte. Para Piret e Beziers a 

organizac;ao mecanica do corpo, fundada no antagonismo muscular, e construida 

com base no prindpio clos elementos esfericos tensionados pelos musculos 

cond utores que, da cabec;a a mao e ao pe, unem todo o corpo numa tensf10 que rege 

sua forma e seus movimentos, constituindo a coordenac;:ao motora. 

Existetn unidades que efetivamente s6 podem tensionar-se atraves de duas 

rotac;oes opostas. Outras podem tambem tensionar-se por enrolamento, isto e, 

pela aproximac;ao dos clois elementos. Este e o caso da unidade de coordenac;ao 

do t ronco, onde os dois elementos rotat6rios, a ab6bada pelvica, para cima, e a 
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ab6bada esfenoidiana, para baixo, podem girar para lados opostos, o que faz com 

que todo o tronco se tensione, fletindo-se ligeiramente pela somat6ria de pequenos 

movimentos ao Iongo das articula<;:6es vertebrais. No en tanto, esses dois elementos 

podem tambem se aproximar um do outro, tensionanclo cssa mesma estrutura 

pelo enrolamento. 

As linhas basicas de organizac;ao da coordenac;ao sao enrolamento e ton;ao. 

As unidades que tern a possibilidade de se tensionar por tor<;:ao, ou oposi<;:ao das 

rota<;:6es, c tam bern por enrolamento sao denominadas unidades de enrolamento - o 

tronco, as maos e os pes-, e tem a fun<;:ao de originarou recepcionar o movimento;ja 

unidacles que se tensionam somente por tor<;:ao denominam-se unidades transicionais 

-a esdpula, o bra<;:o. o ilia co e a perna- c tem a fun<;:ao de transmit ir movi mento. 

0 corpo sc dobra em ziguczague pelas suas unidades transicionais; assim, os eixos 

6sseos, na flexao, se dobram sucessivamente para frente e para tras. 

0 tronco pode assumir cliferentes formas nos percursos associados do enro­

lamento c cia tor<;:ao. Do tronco partem movimentos que tcm o objetivo de chegar as 

maos, para a fu n<;:ao de prccnsao, passando pela escapula e bra<;:o; ou aos pes, para a 

fun<;ao de locomo<;ao, passanclo pelo Waco e perna. No tronco, o musculo condutor 

capaz de tensiona-lo por cnrolamento nao c urn muscu1o, mas um sistema rnuscular 

- o sistema reto. 0 musculo capaz de tensiona-lo por tor<;ao. tam berne u rn sistema 

muscular- o sistema cntzado. 

0 corpo funciona em circuitos espirais, que se inter-rclacionam numa globali­

clade coordenacla. Por exemplo, ao pegarmos urn objeto toclo o corpo se mobiliza: 

mao, bra<;o. escapula e tronco- como vimos acima, o ponto de reuniao de todas as 

outras unidades e ponto de contato das unidades hom6logas (clireita e esquerda), 

cletermin ando o eixo corporal. Este segmento e capaz de urn movimento reconhecivel 

como humano, porque e urn movimento fluido, continuo. sem i nterrup~6es bruscas, 

um compromisso entrevarios movimentos. 0 movimento humano nao se clade forma 

segmentada, num unico plano em torno de urn eixo situado em plano perpendicular 

ao do movimento; e sim numa unidacle de coordena<;:ao que envolve v;hias articula­

<;6es e varios pcquenos movimentos concomitantes ao movimento basico. 

0 corpo se move no cspa<;o assuminclo as mais cliversas posi<;:6es, por periodos 

variaveis, nas tres dimens6es do espa<;o. sem se deformar. Os gestos nao se lim itam a 

movimentos articulados. de dobra e desdobra, pois em suas infinitas possibilidades 

de ton;ao o corpo ganha novas amplitudes e fo rmas no espa<;o. Vale ressaltar que a 
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propria forma dos ossos do corpo ja apresenta uma certa torc;:ao; o exemplo maximo 

disso e 0 iliaco, que tern urn forte aspecto tridimensional, para a tender as diferentes 

solicitac;:oes do aparelho locomotor. 

Complexa e relativamente instavel, a organizac;:ao da rnotricidade e influenciada 

por razoes mecanicas, neurol6gicas, metab61icas e psico16gicas. Os fatores 

constitutivos do movimento - tensao, orienta<;ao, complexidade, equilibria e 

unidade - estao na base de toda ativiclade e a coordenac;:ao motora e vista como a 

sintese da anatomia e da fisiologia do movimento. 

Unidades de Coordenariio 
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279 Idem. p. 107. 

280 Idem. p. 99. 

281 Idem. p . 72. 



Iliaco282 

.c 
0\ 
If> 

Principais Aspectos da Motricidade 

COORDENA<;:AO M OTORA- I' IR ET E BEZI~K S I 211 

Tronco284 

Nossa auto-imagem corporal e resultado da sintcsc clos elementos que compoem a 

motricidacle: m usculos e sua in erva~ao, ossos e articula~oes . 1\ auto-imagem evolui, do 

estado sincrctico cia crian~a, progressivamente ate a sintcsc do aclulto. Os principais 

aspectos clessa mecanica sao: a unidade da coordena(iio, o espa(o-Lempo e as no(oes. 

As unidades da coordena~iio motora sao orientaclas no sentido do enrolamento em 

torno de si mesmas - acentuadas em flexao c retornando na extensao. lsso acontece 

no tronco, nas maos e nos pes. Mesmo as unidades tra nsicionais, que ligam essas 

unidades esfericas, tem seus movimentos de flexao orientados em dire<;ao ao tronco. 

Ou seja, no movimento de flexao, todo o corpo se reli ne no tronco, que se enrola 

em seu eixo. 0 endireitamento e uma volta ao equilibrio en tre fl cxores e cxtensores. 

Esse enrolamento global e decorrente da orga nizac;ao esferica. 

282 Idem. p. 68. 

283 Idem. p. Sl. 

284 Idem. p. 34. 
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0 corpo encontra em si mesmo a sua organiza~ao, decorrencia da autonomia 

cla c oorclena~ao motora, que interage com o meio externo. Em estado normal ele 

tern urn equilibria constante, seja em ativiclade, seja em repouso. 

0 es pa~o e percebido pelo volume que o corpo ocupa no espa~o. No movimento 

se pode perceber os diferentes elementos deslocanclo-se e orientando-se no espa~o. 

relacionados uns aos outros, assim como poclemos perceber a globalidade e a 

estabilidade desse volume. Apele eo limite do volume participando do movimento, 

adaptando-se ao volume clos musculos e aos movimentos das articula~6es, sendo 

constantemente esticada e enrugada. "A sensa~ao da forma da pele se vincula a 
imagem de nosso proprio volume e de seu movimento. A manipula~ao da pele 

perm ite recuperar as imagens correspondentes."285 0 nosso volume e percebido na 

superficie pela pele, e na estrutura pela sensa~ao proprioceptiva de sua mecanica e 

de seu estado de tensao. 

As imagens globais da forma do movimento e a imagem precisa de urn ponto 

especifico permitem a percep~ao do corpo no espa~o. Por exemplo: quando erguemos 

o b r a~o. temos a sensa~ao direta da articula~ao, que permite este movimento, assim 

como dos museu lose dos ligamentos em a~ao. Poruma aten~ao direcionada podemos 

perceber cada vez mais a complexidade e as sutilezas dessas realidades motoras. 

Como ressaltam as autoras, "o corpo e urn volume organizado pela coorclena~ao, 

urn e spa~o com forma e movimento orientado".286 

0 movirnento clos bra~os da a percep~ao de uma imagern horizontal , ao se 

aproximarem e se afastarem urn do outro; ja o movimento reciproco das pernas cria 

uma imagern vertical; e essas irnagens sao percebidas como perpendiculares uma 

em rela~ao a outra. Seus centros de Iocaliza~ao sao o ombro eo quaclril. Quando a 

cabe~a e 0 ombro viram para 0 ]ado, tornam-se perpendiculares a bacia; 0 plano de 

enrolamento se torce, causando o cruzamento dos dois pianos e criando dessa forma 

uma imagem tridimensional. 0 enrolamento do tronco associa duas dimens6es, uma 

vez que se situa no plano sagital. Esse descobrimento das possibilidades complexas 

do " e spa~o motor" nos leva a descobrir o espa~o externo, por suas amplitudes, seus 

estados de tensao, seus diferentes equilibrios e sua flexibilidade. 

A ida e volta do movimento utiliza mtisculos distintos: os flexores sao organi­

zados para um gesto global e rapido e os extensores desenvolvem a contra<;ao. 

285 Id em. p. 30. 

286 Idem. p. 30. 
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Os musculos flexores sao geralmente longos, com fibras menos numerosas que 

os extensores, mas mais alongaveis. Sao mtisculos de grandes deslocamentos, 

potentes, rapidos e dinamicos. Urn unico musculo pode ser responsavel por todo 

deslocamcnto de uma articulac;ao; por exemplo, o iliopsoas, que flete o quadril, 

alongando e tensionando os gltiteos e pelvitrocanterianos. Para retornar a cxtensao, 

sera necessaria a contra<;ao sucessiva de cada urn deles. 

A flexao e direta e rapida, modulada na relac;ao com OS extensores. Os musculos 

extensores em geral sao curtos, suas fibras numerosas, suas insen;:oes diretas ou 

aponeuroticas ocupam uma grande superficie; sao potentes, estaticos, econ6micos, 

apropriados para a postura e favorecem a sustentac;ao. 

0 espac;o desenhado pelo gesto responde a urn tempo proprio relacionado as 

qualidades dos musculos correspondentes. Em geral a flexao e muito mais rapida 

do que a extcnsao. Assim se pode perceber o tempo do gesto no es pa~o. A relac;ao entre 

as diferentcs fases do movimento e suas velocidades respectivas da o ritmo do 

gesto. 0 tempo motor e urn campo de dura<;ao do movimento. Esse tempo referido 

esta relacionado ao movimento fundamental e sua mecanica, uma vcz que se pode 

utilizar o corpo de diferentes maneiras, clependendo cla von tacle da pessoa - urn gesto 

coordenaclo podc ser modificado de infinitas maneiras. A forma do movimento e a 

durac;ao relativa de sua execuc;ao estao inclissociavelmente ligadas. 0 tempo proprio 

do espa~o motor e prazeroso na sua percepc;ao, e corresponde ao tempo motor, que da 

a referencia para a percepc;ao e clescoberta do tempo exterior. 

Alguns distL1rbios da medmica corporal podem levar a percla de noc;oes globais 

como espac;:o e tempo. Piret e Beziers ressaltam que certos aspectos funclamentais 

da coordenac;ao motora e percepc;oes podcm ser chamados de noc;oes essenciais do 

comportamento humano e elementos basicos de experimentac;ao e rela <;-ao. E1as 

classificam cssas no~oes em tres categorias: 

1) No~oes Estrutumis, 1igadas a conscicncia de ser urn a unidade organizacla, urn 

toclo aut6nomo e interiorizado; o estado de tensao equilibrado, a organizac;ao 

das pcrcepc;oes proprioceptivas e a sensac;ao da pelc como recipicntc permitem 

qtte cada urn se perceba como capaz cle relac;ao, uma vcz que proporciona urn 

conhecimento interno clo que e a relac;ao entre os diferentes elementos. 

2) No~oes de Passagem, tendo por base o espa<;o e tempo motores. que permitem 

a pcssoa se situar e ter conhecimento espacial do meio externo, c a nos-ao de 
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lateralidade, que da a orientac;ao a pessoa nao apenas no espac;o-tempo, como 

tambem na imagem do unico e do duplo. 

3) No~oes de R e la~cio, que se desenvolvem a partir da estruturac;ao do espac;o­

tempo interior. permitindo a exteriorizac;ao desses elementos para o 

conhecimento do meio externo e das pessoas. 

Corpo em Equilibria 

0 corpo e urn volume homogeneo de elementos que se diferenciam (musculos, 

ossos. articulac;6es, inetvac;oes). "0 movimento constr6i os 6rgaos do movimen to 

e e construido por eles: o osso tern a forma que lhe da o musculo, ao passo que 

o musculo faz o movimento determinado pela forma do osso." 287 A organ izac;ao 

complexa, a orientac;ao, a tensao e a unidade, bases da coordenac;ao motora, estao 

presentes como fatores do equillbrio. 

Desta forma, o corpo encontra seu equilibria em sua propria organizac;ao. 

Porem o equilibria e de natureza instavel: os musculos es tao continuamente em 

estado de tensao. prontos para o re-equilibrio. E a instabilidade desse re-equilibrio 

que mantem a atividade, o movimento. "Em geral a estabilidade de certas atitudes 

de inercia, motora e psicomotora, acompanha a debilidade, enquanto a estabilidade 

precaria, resultante de tensao e re-equilibrio constantes, acompanha a iniciativa e a 

inteligencia, o gosto pelo risco eo progresso."288 

Os ossos tanto participam do movimento quan to asseguram a sustentac;ao e 

a protec;ao. 0 esqueleto, sob a ac;ao cia gravidade, sem os mt1sculos, cecleria a ela; 

os musculos estabelecem uma primeira forma de equilibria. A musculatura fica 

tensionada, como cabos de suspensao, para nao ceder ao sentido do movimento 

esqueleto-gravidade: ~esquele t o e gravidade participam do tensionamento dos 

musculos entre si. 0 equilfbrio ncio resulta de urn traba1ho, mas de urn modo de organiza~ao 

no sentido inverso".289 Assim o equilibria do corpo humano se estabelece entre osso­

gravidade e musculos. e entre flexorcs e extensores. Flexao e extensao se desenvolvem 

num movimento continuo com caracteristicas pr6prias e em seu desenrolar. 0 

movimento de torc;ao da coordenac;ao, em qualquer ponto do corpo, descreve urn 

8 horizontal, igual ao simbolo do infinito. A posic;ao de coordenac;ao fica no ponto 

287 Idem. p. 123. 

288 Idem . p. 123. 

289 Idem . p. 124. 
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onde se sobrep6em a flexao e a extensao, tendo os dois grupos muscularcs urn 

tempo de equilibrio no trabalho simuWineo. 0 movimento coordenado descreve 

esta forma de 8 porque a flexao e seu retorno em extensao sao organizados por 

rotac;oes. No final da flexao, o movimento nao retorna em linha reta, pois a esfera 

gira orientando o retorno por urn outro caminho. Por excmpJo: no ombro a flexao 

pressupoe uma rota<;:ao interna. guiada pela parte longa do biceps; o trabalho 

antagonista da porc;ao longa do triceps tern inicio com uma rotac;ao externa da 

cabec;a umeral, antes que o umero se estenda. Entre a flexao e a extensao, o giro da 

cabec;a forma uma curva de retorno que os separa; portanto eles nao se sobrep6em 

e sim se cruzam, quando os flexores e extensores estao em posic;ao de equilibria 

-urn equilibrio for<;:a-comprimento denominado "posi<;:ao de coordena<;:ao". Cada 

parte do corpo trac;a seu proprio 8 e participa do movimcnto em 8 do segmento 

correspondente. Cad a uniclade de coordcnac;ao e ligada mecanicamente as unictades 

vizinhas pclos musculos condutores. 

A bacia e o centro do corpo, que recebe o peso de duas maneiras: "pe1o sacro, 

que recebe o peso do esqueleto, e pelas asas iliacas, que recebem uma parte do peso 

das visceras, as quais repousam umas sobre as outras, por empilhamento".290 Se 

estamos em pe, a bacia e uma raiz da coluna vertebral; sobre ela vamos cmpilhar 

todas as vertebras, a cintura escapular, o t6rax, as costelas, o cranio e as visceras, 

alem cla a<;:ao cia fon;a da gravidade, constituindo as for<;:as descendentes. As forc;as 

ascendentes vern do chao pelo pc, tibia, remur. As forc;as asccndentes e dcscendentes 

se encontram na articulac;ao coxofemora l da bacia. Portanto e na bacia que se cla a 

passagem de tensao tanto cla perna para o tronco quanto do tronco para a perna. 

0 t6rax e rnaleavel, passive! de ganhar novas formas com sua medmica orga­

nizada para a estabilidade, mesmo considerando o pequeno volume de seus ossos: 

as costelas, na frente, se implantam de canto no esterno, por meio da cartilagem 

costal; e nas costas se inserem de canto entre os corpos vertebra is. 0 movirTlento das 

costelas e diferente de acordo com a sua localizac;ao: a primeira costela e orientada 

para frcnte e para fora (cerca de dois dedos a frente do ombro), ja 0 das ultimas 

costelas para tras e para fora. A coluna e meio de uniao e sustenta<;:ao, com uma 

est rutur~ aut6noma, constituida na verdade por tres colunas justapostas : a col una 

dos corpos vertebrais, que da apoio; o canal medular, que protege a medula; e, 

no contorno lateral e posterior desse canal, o arco posterior, eri<;:ado de ap6fises, 

290 Idem. p. 128. 
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cujas articula~6es servem de uniao, dando apoio ao pilar muscular posterior. As 

cluas primeiras cervicais estao ligadas ao movimento da cabe~a; C7 (cervical 7) e L1 

(lombar 1) fazem parte da mecanica do t6rax; e LS esta ligada a mecanica da bacia. 

0 equilibria desse sistema e dinamico e se da pela distribui~ao justa da tensao, 

e pela fun~ao coordenada dos diversos segmentos do corpo. "A liga~ao entre o motor 

eo psiquismo passa pela coordenac;ao motora. Encontrar a fineza que esta contida 

no gesto faz aumentar nossa consciencia. Ao agirmos, ao expressar-nos, e que nos 

construimos. "291 

Do Movimento Fundamental ao Movimento Vivendado 

Vimos brevemente que o movimento fundamental e aquele da mecanica corporal: 

clesencadeado em uma de suas extremidades, propaga-se ate a outra pelo jogo 

clos tensores e das alavancas. Esse movimento nao e motivado, nem pessoal, nem 

adaptado, mas sim adquirido de forma natural. 

A primeira mobilidade uterina ocorre em enrolamento. Quando o bebe nasce, 

possui a base da organizac;ao tanto do sistema reto quanto do cruzado: "ele enrola a 

cabe~a em dire~ao a bacia e faz uma torc;ao que op6e bacia e ombro".292 Como tempo, 

essa atividade reflexa passa a ser voluntaria, a medida que o be be descobre a rela~ao 

espac;o-temporal, tendo como referencia a sua mae. Ao conquistar a capacidade de 

unir a cabe~a e as maos, ele sabera avan~ar para sen tar; ao unir cabe~a e pe, podera 

equilibrar-se para andar. A transforma~ao do gesto reflexo em gesto voluntario passa 

pela percepc;ao da sua estrutura e da rclac;ao como outro no espac;o-tempo. 

A imagem corporal e de seu movimento e modificacla a medicla que o corpo se 

modifica no tempo. Inicialmente a irnagem e global, tornanclo-se progressivamente 

diferenciada quando o movimento se torna mais dissociado, mais consciente, mais 

sutil e complexo. 

0 corpo e urn volume sob tens6es (estaticas e dinarnicas), que fica em condi~oes 

de estrutura~ao e relac;ao. As tens6es nao sao s6 musculares: a tensao nervosa 

acompanha e conduz a muscular; e as sensac;oes unidas a motricidacle saoveiculaclas 

pela tensao neuromotora. que as reline e concentra. As tens6es portam em si a 

memoria 'do corpo vivo. Reunindo as mt'lltiplas frac;oes do movimento percebido 

pela experiencia, conceituamos o movimento completo, cad a vez rna is complexo. As 

291 Idem. p. 138. 

292 Idem. p. 143. 
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sensa~6 es e perccpc;6es acumuladas na memoria coexistem com o gesto vivido no 

memento. "A coorclenac;ao motora, por meio dos aspectos organizaclos e complexes 

de sua mecanica, e um cixo em torno do qual se elabora o pensamento e se constr6i 

a personalidade."293 

No aprofunclamento desses conceitos, no conhecimento de cada uma dessas 

unidades de coordena~ao, e no reconhecimento da forma que o movimento ocorre 

em cada uma, Bertazzo obteve um vasto materia l para a percepc;ao do movimento 

humano, utiliza nclo-se cleles para sistematizar a sua tecnica de Reed ucac;ao do 

Movimento. 

293 Idem. p. 149. 
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Cadeia Muscular e Articular 

Tecnica G.D.S. (Godelieve Denys-Struyt) 

Um trabalho que cada pessoa deve fazer sobre 

si proprio e para si proprio, partindo da definic;ao de 

uma constituic;ao, de um terreno de predisposic;oes 

que deve ser conhecido e administrado.294 

Godelieve Denys-Struyf 

Ha muitos metodos que utilizam o conceito de cadeias musculares e nao um 

unico, assim como sao muitas as tecnicas de fisioterapia, e esse numero cresce 

cada vez mais. 

GodeJieve Denys-Struyf, fisioterapeuta e osteopata cuja tecnica fo i desenvolvida 

entre os anos 60 e 70, e responsavel pela cadeira de Reumatologia no Iscam (Institute 

Superior de Carreiras Auxiliares da Medicina), em Bruxelas. Desde 1975 rninistra 

cursos na Belgica e na Franc;a. No inicio da decada de 80 foi professora na Escola de 

Osteopatia de Maidstone, ern Kent, Inglaterra. 

Ern 1987, Ivaldo Bertazzo e Lucia Campello Hahn fundaram em Sao Paulo uma 

filial da tecnica G.O.S.: o Centro Brasileiro de Cadeias Musculares. 

A tecnica G.D.S. e um metodo de analise e reeducac;ao do corpo que utiliza as diver­

sas estrategias existentes para melhor abordar a globalidade do paciente, aproveitando 

contribui<;6es de tecnicas que ou a tenham antecedido oulhe sejam contemporaneas. 

Assirn , concilia os ensinamentos de figuras significativas e diversas como Kabat,295 

294 Programa da po lest.ra de Codelieve no Sese Pompei a. Oias 08, 09 e 10 de dezembro clc 1995. 
295 Desenvolvido por john Kabat-Zinn, o metodo Kabat promove e facilita a r ea~5o do mecanismo neuro­

muscular por meio de esti mula~ao dos proprioceptores corporais, presentes no sistema nervoso e nos 

ossos, musculos c articulac;oes. Os exerciciosjmovimentos sao baseados no padrao de movimenro natural 

e funcional dos individuos tendo caractetisticas espirais e diagonais. Durante o tratamento. o membro 

e estimulado a mover-seem bloco onde os nnisculos agem em conjunto (irradia<;ao) e seguem o senrido 

diogonal estando o inclividuo posicionado deitado ou em postura segundo o desenvolvimenro motor. Para 

saber mais: KABAT-ZINN, John. A Mente Alerta. Rio de j aneiro: Objetiva. 2001. 
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Bobath296 e Franc;oise Mezieres297 no que diz respeito a noc;ao de cadeias museu lares; 

como Pi rete Bezicrs no que tange as noc;oes de cadeias articularcs. de unidacle motora 

e outros conceitos referentes a coorclenac;ao motora; como William Little john298 

(1810-1894) e tocla uma tradi<;ao cia osteopatia, alem da reflexologia e fisioterapias 

classicas, quando trac;a relac;oes entre o corpo e a psique. 

Nao se trata de uma psicologiza~ao do corpo motor como objetivo final, mas de 

procurar desve la r a mecanica muscular e articular do corpo, buscando nela propria 

sua soluc;ao, para. como conseqiiencia, obter as repercussoes sabre o psiquismo. 

As observa<;6es de como o paciente utiliza seu corpo vao cleterminar os 

sistemas mais aclequados ao modo de funcionamento desse corpo. 0 que se procura 

e a personalizac;ao da abordagern especifica para que, com rnais conscicncia 

do seu arnbiente, a pessoa atinja o equilibria e a harmonia na utilizac;ao do seu 

proprio corpo. Cacla urn porta "rnensagens" gestuais e posturais que possi bilitam 

uma comunicac;ao; o corpo e urn meio de comunicac:;ao que devemos conhecer e 

estruturar. Ajustamentos osteoarticulares, moclelagens, harmonizac;ao clas tensoes 

musculares, manobras que associam contrac;ocs isometricas e alongamentos, 

posturas e massagens, toclos sao caminhos validos para se chegar ao funcionamento 

harmonioso do corpo, respeitando a sua tipologia, o equilibrio de seus varios 

segm entos, e a unidade e organizac;ao cleles ao reclor de um centro. Esse equ illbrio e 

atingido pela reconstrm;ao, organizac;ao e estruturac;ao consciente de nossos gestos 

e posturas. Na posic:;ao ercta fica eviclente a mancira que cada um encontrou para 

296 1\ tccnica Bobath foi criada pelo Dr Karel (1905-1991) and Mrs Bertha Bobath (1907-1991) em 1940 em Lon­

dres. 0 conceito Bobath e uma abordagem terapeutica e de reabilitac;ao. criado para avaliac;ao e rratamento 

de individuos com disturbios de func;ao. do movimento e tonus muscular causados por uma lesiio do Siste­

ma Nervoso Central. lnicialmenle elaborado a partir de expcricnc:ias clinicas, renrlo como base o controlr 

motor e os modelos de neurociencia disponiveis a cpoca. 0 indivlcluo e avaliaclo em todas as suas func;oes e 

em diversos ambicntes. 0 processo de intervenc;ao e individllalizaclo para atingir as necessidades biopsicos­

sociais. incluindo aspectos preventivos e estim ulantes. Para saber mais: BOB/\TI-1, Karel. A Deficicncia Motora 

em Pacientes rom Paralisia Cerebral. Sao Paulo: Ed. Manole, 1979. BOBATH, Bertha. Atividade Postural Rejlexa 

At10rmal Causada por Lesiies Cerebrms. Sao Paulo: Ed. Manole. 1978 BOBATH. Bertha. BOBATI-1. Karel. Drsenvol­

vimento Motor nos Difenntes Tipos de Pnralisia C.:rebral. Sao Paulo: Ed. Manole. 1978. BOBATH. Karel. Urn a Base 

Ncurofisiologicn para o Tra tamento dc1 Paralisia Cm:bral. S5o Pau lo: Ed. Manole. 1984. 

297 Franc;oise Meziercs (1909-1991) elaborou seu metodo de reeducac;5o postural e m 1947. Ela considera o ser 

humano em sua globalidade e se distingue por uma aproximac;5o singular da relac;iio do homem e dos 

seus disturbio. Ela observa o corpo na sua to talidade: a parte de cima e parte de baixo. a parte cia frente e a 

parte de tras, o I ado direito eo lado esquerdo. ode dentro eo de fora estao continua mente em interac;ao. 

E sobretudo, a func;5o primordial da ~ cadeia muscular posterior". Para saber mais: MEZIERES Franc;oise. 

Originalite de Ia Methode Mezieres. Franc;a: Maloine. 1984. 

298 Little John, medico ingles que descreveu a paraplegia espasm6dica conhecida como doenc;a de Little. Uma 

forma de paralisia cerebral cspasm6dica congcnita que surge desde o nascimento dcvido a auscncia do 

dcsenvolvimento clos feixes piramidais. 
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lidar com a gravida de, posicionando o corpo em diferentes arranjos e deslocamentos 

de sua massa corporal. 

Essa linha de pensamento e algo que amaclureceu por muito tempo, 

que amadureceu em varios cerebrose da qual nasceu uma verdade.1 ... ) Sao verdades 

que ja existem, de diferentes. form as, com outras paJavras. A verdade esta na sintese 

daquilo que todo mundo pode levantar. esta em todos os cerebrose e por isso que 

colaborar e muito mais importan te que tentar competir, sobretudo se pensarmos 

que todos nos temos o mesmo objetivo, que nao e encontrar nossa propria verdade, 

mas a verdade humana_299 

0 metoda Cadeia Muscular e Articular- Tecnica G.D.S. apresenta clois aspectos 

importantes: seu plano morfo-comportamental- o estudo do comportamento, dos 

movimentos eo en tendimento do t rabalho das cadeias musculares- e a globalidade 

do sistema. As cadeias musculares unem-se as cadeias articulares, constituidas 

por urn conjunto de articulac;oes interclepenclentes em seus deslocamentos.300 0 

comportamento e uma psicologia em movimento, uma psicologia que se expressa 

pelo corpo, permitindo leituras da forma e da utilizac;ao desse corpo, gestos e 

movimentos. Essa leitura vai, alem de delimitar urn tipo de "terreno", psicomotor 

e fisiol6gico, tambem sugerir urna abordagem te rapeutica e uma estrategia de 

prevenc;ao apropriacla. 

0 objetivo nao e retratar cada corpo e sua postura, encerrando-o em determi­

nada tipologia, enrijecenclo-o num quadro imutavel, mas sim perceber urn conjunto 

de dados referentes a sua constituic;ao inata, as predisposic;oes individuais e aos 

e lementos adquiridos na sua existencia, para buscar estrategias do tratarnento 

que lhe seja adequado. Esse tratamento propoe o reequilibrio, a regulagem das 

tens6es presentes no conjunto, formadas pelas puls6es comportamentais e pela 

mecanica corporal do individuo. As caracteristicas musculares e osteoarticulares, o 

fu ncionamen to organico e a expressao corporal sao indissociaveis das motivac;oes e 

puls6es da pessoa. 

299 Palestra de Godelieve Denys-Struyfno Sese Pompeia, 1995. Dias 08, 09 e 10 de dezembro de 1995. Segujda 

de apresenra~ao de coreografia de Ivaldo Bertazzo com cidadaos dan~antes. 

300 Cadeia articular do tronco: sacro. empilhamento vertebral e ossos do cranio, com exce~ao dos temporais e 

da mandibula; duas cadeias articulares dos membros in feriores: osso ilia co, o femur. a tibia, a fibulae os 

ossos dope: duas cadeias articulares dos mcmbros Stlperiores: omoplata, clavicula, umero. radio. ulnae 
OS OSSOS da mao. 
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Na fisioterapia classica, norma1mente observa-se o local que esta sofrendo: 

cuida-se do joelho ou dope que esta em mas condi<;5es; ja com as cadeias, pratica­

se uma ortopedia vista de forma global, procurando-se abordar o corpo todo. Uma 

pioneira na area de problemas posturais foi Fran<;oise Mezieres, que revolucionou 

a Medicina Ortopedica ao ampliar a 6tica de trabalhar regiao por regiao de forma 

analiti~a . Foi nesse ambiente globalista que surgiu o conceito de cadeias musculares, 

o qual prop6e trabalhar com segmentos cada vez maiores do corpo. Para tanto e 

necessaria urn bom conhecimento das rela<;5es entre os musculos: antagonistas, 

agonistas e sinergistas. 

0 metoda G.D.S. ampliou essa revolu<;ao, ao perceber que o corpo que apresenta 

uma deforma<;ao ortopedica traz uma mensagem e uma hist6ria, uma hist6ria 

morfo-comportarnental, uma hist6ria psico-comportamental, uma predisposi<;ao, 

um sofrimento, situado "onde o espirito e o corpo estao ligados". Nao podemos 

separar corpo e pensamento. Assim sendo, entramos diretamente naquilo que e o 

aspecto essencial do metodo, "a angustia ortopedica e sua lingua corporal", ou seja, 

o corpo, que fala, constitui a base para o terapeuta. 

Segundo Denys-Struyf, temos no corpo seis personagens, seis das letras do 

alfabeto. Essas seis letras sao os seis arquetipos, personagens que temos em n6s, 

que cornbinamos continuamente ao nos expressarmos com o corpo. Tornamo-nos 

algum dos personagens em fun<;ao de tipologias combinadas, ou de tipologias 

puras. Ao se fazer uma analise da pulsao psico-comportamental, identifica-se qual 

cadeia muscular e mais ativa, ou seja, aquela que a pessoa preferencialrnente usa 

para se colocar de pe, e qual e a forma e intensidade do circuito antagonista. "Cad a 

impulsao determina gestos preferenciais cuja repeti<;ao fixa uma tipologia".3 01 Esses 

impulses estao associados a uma disposi<;ao individual das alavancas 6sseas e das 

cadeias musculares. Nao ha valora<;ao implicita nesta classifica<;ao e sim a busca 

do entendimento das potencialidades e dificuldades de cada urn ao lidar com as 

quest6es medinicas, organicas e psicol6gicas da sua trajet6ria. 

Cada ser humano porta uma constitui<;ao de base, com seus pontos fracos e 

fortes a serem trabalhados. Sao os conjuntos musculares que farao mexer o esgueleto 

e que mitdarao as articula<;6es; portanto, pode-se dizer que as cacleias musculares 

sao ferramentas da expressao, da comunica<;ao do corpo. A expressao corporal de 

301 DENYS· STRUYF. Godelieve. Cacleias Muswlares e Articulares- o r111hodo G.D.S. Sao Paulo: Summus editorial. 

1995. 
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cada um deve ser uma expressao l ivre, qu e a partir do interio r utiliza os conjuntos 

museu lares sem aprisionar o ser. 

0 conhecimento do terreno psicomecanico, organico e comportamental leva 

o individuo ao autoconhecimento e a poss ibiliclade de trabalhar o proprio corpo e 

suas cadeias musculares- "elos que interagem no seu corpo e que o ligam aquilo 

que o anima".302 

0 esqueleto, cuja percepc;ao e fundamental na organizac;ao do corpo, e como urn 

boneco articulado. uma rnarionete. Os pequenos cordoes que a fazem mexer-se e 

darao expressao ao corpo sao as cadeias muscu1ares: cadeias de expressao corporal, 

cadeias psico-neurom usculares.303 

Nos somos todos esqueletos bern vivos. os quais se sen tam , andam , da n~am . etc. 

Devem os "h abitar" e conscien tizar o corpo. Como diz Denys-Struyf, 

o osso e algo m ui to vivo. Eo osso que nos faz sob reviver. N6s ja estamos mortos e nossa 

carne ja esta podre, mas o osso ainda esta Ia - e a nossa eternidade. 1 ... ] Nao somos 

sacos de pele e sacos de musculos. 1 ... ] Tristemente, muitas vezes e assim: fazemos 

"bodybuilding". fazemos ginastica, bronzeamo-nos, passarnos muito creme. muitas 

pomadas, pensamos na pele e nos musculos. Nao pensamos mais Ionge e vivemos 

quase como urn sa co de pele, esquecendo-nos de que por den tro ha uma armac;ao. No 

co.rpo tudo isso passJ por pequenas canalizac;oes e urn esqueleto, nao exatamente urn 

saco de pele, mas sim urn ser construido. [ ... ]A palavra osso em hebraico e a rnesrna 

palavra que "ser". Eu sou, eu existo quando eu tenho ern mim esta vivencia, que e esta 

armac;ao que me porta. Agora, a receita: quando na consciencia, no sistema nervoso, 

eu nao tenho esta armac;ao, meus musculos se tornam meu esqueleto, sao eles que 

me portam. e vou ficando com a sensac;ao de que eles precisam ser muito duros para 

substituir os ossos que eu nao tenho. Talvez isso ocorra simplesmente porque eu 

fixo imagens erradas. Funciono com urn corpo que esta pela metacle. Talvez haja urn 

esquema corporal que devemos acabar. eo sistema nervoso tenha ainda trabalho de 

afiriamento: consciencia para afinar o funcionamento muscular.304 

302 Programa da palestra de Godelieve Denys·Struyfno Sese Pompeia. Dias 08,09 e 10 de dezembro de 1995. 

303 Palestra de Godelieve Denys·Struyfno Sese Pompeia, 1995. Dias 08, 09 e 10 de dezembro de 1995. 
304 Idem. 
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0 metodo busca estruturar o corpo atraves da reconstruc;ao, na consciencia, da 

sensibilidacle neuromuscular e 6ssea. Pode-se iniciar pela experiencia da vibrac;ao 

dos ossos para que a pessoa perceba em si a anatomia viva. 0 corpo e constituido por 

242 ossos de formatos curtos, chatos e longos. 

Achamos na estrutura 6ssea todas as formas que est5o na natureza, encontramos as 

espirais, os circulos, as curvas. [ ... ] Quando vemos o sistema osseo, as linhas de forc;a, 

podemos co me~ar a desenhar todas as formas. E verdade que esta forma interior, 

que nos nao vemos, e um universo, e urn outro mundo que nao conhecemos e, 

consequentemente, devemos conhecer. Devemos aproximar-nos deJa, mas aproximar­

nos por meio de umlivro de anatomia nao eo ideal. Aproximar-nos ao tocar os ossos 

e ao olha-los e descobri-los par n6s mcsmos, n6s mesmos atribuindo-lhcs names 

[ ... ] e podemos criar toda uma gestualidade, podemos fazer a dan~a. E e assim que 

domamos esta estrutura em nos: na beleza, na estetica, no sonho, no mito, no slmbolo. 

Aprendemos pouco a pouco a viver com urn esqueleto, uma estrutura viva em n6s.305 

Marcas do Corpo 

Temos urna "tipologia basal" c uma "tipologia adquirida". A soma de las circunscreve 

urn terreno que auxilia o terapeuta eo proprio indivicluo. 0 hereclitario, o gen etico, 

o racial, o cultural, o familiar. o profissional eo social formam o individuo. 

Toclos ternos predisposic;oes. No en tanto, nao se deve rneramente aceitar o que 

e prcdeterminado; deve-se, sim, com consciencia das precleterminac;oes, fazer csco­

lhas. 0 terreno deve ser cultivado, gerido, corrigido. "Devemos en tender a morfopsi­

cologia para sermos livres, porque, estando a par dela, podemos nao n os deixar 

fechar, podemos escolher, podemos impedir que as tipologias nos controlem pe­

la ponta do nariz c sem que n6s notemos, sem a nossa consciencia, sobretudo a 

consciencia do corpo".306 0 metodo G.D.S. "esculpe o ser vivo" pela modelagem, 

por ajustam entos, manobras que associam contra<;6es isometricas, alongamentos, 

apoios, posturas e massagens. Ao procnrarmos desfazer tens6es e posi<;6es rlgidas, 

devemos paralelamente refazer e consolidar as posic;oes do corpo no espac;o. 0 corpo 

tern seu 'alfabeto, sua lingua corporal. Atraves dos gestos, das posturas corporais e 

dos movimentos, comunicamo-nos plenamente. 

305 Idem. 

306 Idem. 
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0 corpo porta marcas da nossa exis tencia. Sobre es ta pagina de escritura , muito 

pode vir a ser impressa. Muito pode vir a ser adicionado aquilo que n6s somos: 

imposic;oes do exterior, cornportamentos impastos, traumatismos psico16gicos e 

psiquicos tambem vi rao inscrever-se no corpo. 0 terapeuta, ao aprender a ler esta 

escritura sob o corpo, pocle ajudar a pcssoa a encontrar-se, desvelanclo o que e a sua 

escritura propria eo que lhe e impasto do exterior. 

Asseisletrascloalfabetocom asquaisDenys-Struyftrabalhavaoservirparacornunicar, 

falar, trocar, parecer, ser (com diferenc;as, mecanismos de defesa e singularidades); sao 

estru tu ras in terdepenclen tes e interatuan tes funcionando interligaclas. 

Dizem que 20% da comunica~ao sao as palavras e a entona<;ao da voz, m as 80% e 
o corpo, e a mimica. Sao os gestos que eu fa<;o para que voces me escu tem. 1 ... ) A 

partir do momenta em que meu corpo n ao e mais u tilizado, eu sou muito menos 

convincente. [ ... ] A palavra que e privada do gesto, ci a mimica, do rosto, n ao tern 

poder 1 ... ], perdeu o seu proprio sen tido. Para dar sentido as palavras, a mensagem, e 

necessaria encontrar com o corpo uma atitude convincente.307 

Numa crianc;a essa comunicac;ao pode ser percebida de forma mais direta: ela 

interpretara nossas palavras em func;ao da nossa maneira de ser, da nossa atitude. 

Assim, clevemos comec;ar a reeducar os gestos descle cedo. Por exemplo, se na escola 

as crianc;as fica m sen tadas sobre bancos muito altos, seus pes nao se ap6iarn no 

chao, o corpo fica solto e tem que lu ta r mais arcluamente contra a gravidade. Isso 

dificulta a escuta e o apren d izado. Devcmos procurar olhar nos olhos para aurnentar 

a comunicac;ao, pois comunicar e ser reconhecido, e existi r. 

Uma imagem usada por Denys-St ruyf para descrever as "letras do alfabeto" 

e o corpo visto do alto fechado em uma caixa com seis faces (a lto, baixo, frente, 

tras, esquercla, direita). Para escapar da caixa. ha seis direc;oes. 0 corpo pode ser 

treinado nas seis direc;oes, e seis cadeias musculares o vao reter. Se sai pela frente da 

caixa, ha uma cacleia muscular atras que vai man te-lo. Encontranclo o cen tro, pode 

rnovimentar-se em todas as direc;6es, volta r ao centro, ira expansao, a retrac;ao. No 

corpo de perfil vem os o elemento an te rior, o posterior, o alto eo baixo. 0 leque de 

equillbrios "antero-posteriores" sao as principais letras desse alfabeto, aquelas que 

produzem rna is caracteres, nas quais se expressa a personalidade profunda. AM, PM, 

307 Idem . 
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PA, AP-PL, AL sao as siglas que vao nomear cada uma dessas letras. As cadeias sao 

"cacleias de comunica~ao e trocas" entre as diversas partes do corpo, criando uma 

unidacle. Quando isso acontece de forma harmonica, usamos o corpo em espirais 

e curvas em vez de tcrmos gestos rigidos e limitados. Com movimentos elipticos, 

todas as cadeias pod em ser acionadas num trabalho globalizado. 

Ao se pensar no cleslocamento do corpo em rela~ao a caixa, relaciona-se a 

tipologia nao sirnplesmente como espa<;o, mas tambem como tempo, scndo que o 

que esta atras e simbolo do tempo passaclo, 0 que esta a frente e simbolo do tempo 

futuro, eo que esta no meio e simbolo clo aqui, agora, clo tempo presente. 

Pocle-se tra<;ar um paralelo entre a filosofia da medicina traclicional chincsa e 

o metodo G.D.S.: a correspondencia dos cinco elementos (terra, fogo, agua, metal e 

madeira) com as seis energias, ligaclas ao fun cionamento especifico dos 6rgaos e dos 

difcrentes teciclos, que se associam com as seis cadeias. Alem da icleia da circulac;ao 

d<J cncrgia, tambem esta presente no metodo o entendimento de que o equilibria s6 

se es tabelece pcla alternancia das tensocs musculares, que devem circu lar de uma 

cadeia a outra. 

0 corpo apresenta marcas do comportamento preferencial e repetitive que utiliza 

ao Iongo da vida. Ao se cxpressar, ativa o sistema neuromuscular. Os pensamentos e 

emoc,:oes ativam grupos musculares que incitam todos os seus segmentos ao estado de 

prontidao, e mobilizam a estrutura ossea tanto para a expressao como para a ac;ao. 

A repetic;ao da mcsma "atitude" neuromuscular acaba deixanclo no corpo certas 

"marcas". as quais, cnquanto nao forem excessivas ou rigidas, serao consideraclas 

tipologias, tipos psicocorporais. Quando as cadeias se clesequilibram, se fixam ou se 

tornam excessivas, enrijccem e produzem marcas que impoem restric;oes ao corpo, 

tornando-se prisoes que diminuem a qualidade de vida, pois prejudicam as fun<;oes 

fisicas e psiquicas. As "marcas excessivas" sao, muitas vezes, resultado de nossa 

propria forc;a muscular mal distribuida em certos pontos e quase ausente em outros. 

Quando funcionam com uniao, alcanc;am urn equilibria peculiar proprio, dando 

forma ao corpo e otimi7.ando seu funcionamento sem entraves em sua clinamica. 

Na tecnica G.D.S. nao se acredita que seja suficiente liberar o corpo de seus 

cntraves'para que ele automaticamente recupere sua boa fisiologia, uma vez que ele 

retoma os mesmos erros; portanto, e necessaria que se encontre urn procedimento 

ao mesmo tempo "rcfuncionalizante'' e "reestruturante". Num primeiro momento, 

busczt-se o equillbrio clas tcnsoes entre os difercntes musculos que estruturam as 



2 26 I CAP ITULO s: FUNDAMENTO S DO TRABALHO CORPORAL 

cadeias articulares para, num segundo momento, "reprogramar a fun<;ao por meio 

de urn trabalho principalmente psicomotor, de reaprendizagem e, em seguida, de 

reautomatiza<;ao do gesto correto ejusto".308 

309 

Equilibria das massas corporais 

(pelvica, toracica e cefalica) 

Postura 

As Seis Cadeias Musculares ou Seis Formas de Equilibria em Pe 
0 metodo G.D.S. considera seis formas primarias de expressao corporal ligadas aos 

grupos musculares que as produzem. Sao quatro formas principais de expressao 

(AM, PM, PA-AP), que estao associadas as formas adotadas para garantir o equilibria 

do corpo em pe no plano sagital; e duas secundarias (PL, AL) que estao associadas as 

atitudes do corpo em pe observadas no plano frontal e horizontal. A coluna verte­

bral representa o eixo vertical e sofre principal mente as influencias das cadeias mus­

culares PM, PA-AP, AM. Ja os membros, as cinturas escapular e pelvica e as costelas 

representam o eixo horizontal e sao trabalhadas principalmente por PL, AL e AP. 

Todas essas cadeias estao presentes em cada pessoa em relac:;oes e intensidades 

quantitat1vas e qualitativas distintas. 

308 CAMPIGNION, Philippe. Aspectos Biomectinicos - Cadeias Museu/ares e Artic11lares, Metodo G.D.S .. Sao Paulo: 
Summus Editorial, 2001. p . 20. 

309 Idem . p. 80. 
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A postura pode scr uma atitude que resulta ou de uma motivac;ao interna, uma 

cscolha pessoal, ou de um~1 causa exterior, uma situac;ao imposta. Quando a pessoa 

tcm o funcionamento global de todas as cadeias tem-se uma situac;ao saudavel, na 

qual a postura responde as pulsoes que caractcrizam a vida. Ao contrario, se uma 

cadeia se torna predominante em excesso, ela acarreta marcas que aprisionam o 

individuo. A capacidacle cle aclapta~ao que leva a pessoa a funciqnar em sintonia 

com a situac;ao, favoreccndo determinada expressao, mostra uma personalidade 

relacionada, superficia 1 e ada pta tiva, que se contra poe a personalidade consti tucional 

c profunda, a qual 0 incliv!duo escolheu para se posicionar diante cla vida. 0 ideal e 
fazer ci rcular as atividacles das cadeias, adaptando as tensoes do sistema muscular. 

A leitura e a comprcensao do corpo sao a base para urn dialogo do terapeuta como 

paciente, e do individuo consigo mesmo. 

Estruturas do Eixo Vertical - Cadeias da Personalidade 

Figura 1 Figura 2 310 

c 
a t b 

~ wo~ 

'/ 
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Na figura acima tcmos as quatro formas de equilibria em pe, no plano sagi­

ta l. Quatro formas de clinamismos que poclcm aparecer isolaclamente, como a 

est ruturac;ao dominantc do corpo, ou em combinac;oes variaveis. 

110 Reproduc;ao: DENNY-STRUYF. Godeli eve. Cadeias Muscularfs e Articulares- Metoda G.D.S .. Siio Paulo: Summus 

Edito1ia l, 1995. p. 67 c 59 
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PM (Cadeia Posterior Mediana) 

Na figura 2a, o corpo esta em desequilibrio para frente, portanto, e a atividade 

muscular posterior (principalmente os grupos musculares posteriores e medianos, 

PM) que o mantem em equilibrio. 0 corpo precipita-se para frente. Ao faze-lo, esta 

respondendo a certas pu1s6es comportamentais, a certas escolhas. 

0 PM sai da caixa pela frente e o desequilibrio,_e muito mais f;kil. 0 corpo se 

ap6ia no antepe (os declos dos pes se agarram ao chao e o cakanhar se levanta); 

quanto maior for a inclina<;ao para frente, mais a coluna devera arquear-se e o 

quadri1 fletir na busca de recuperar o equilibrio rompiclo. 0 corpo, que cai para 

frente, projeta-se em dire<;ao ao futuro, sendo preciso urn grande cabo (cadeia 

Posterior) para man te-lo. 

No excesso, o individuo pode apresentar deforma<;:6es no nivel dope, alem de 

dificuldade de dobrar os tornozelos eo quadril; nao pode mais agachar-se nem sentar­

se no chao, e come<;a a ter dores nas costas. A causa nao e unicamente mecanica: 

[ ... ] num PM que deve ser competitivo, que precisa lutar ate veneer mas nao tern 

esqueleto, os musculos fazem as vezes de esqueleto. Estabelece-se urn esqueleto 

muscular - musculos como a panturrilha, os musculos gluteos, os musculos das 

costas, substituem a coluna vertebral.m 

Sao importantes o aprendizado e a conscientiza<;ao da estrutura osteoarticular. 

Construir o PM significa real<;ar os pontos de referencia, os apoios, a estrutura 6ssea 

que comporta e protege a regiao interna do organismo. 

A atitude do PM normalmente esta presente nos momentos de passagem, de 

desafios. 0 bebe que nasce de forma natural, bern posicionado com a cabec;:a em 

baixo, nasce completamente em PM, completamente para a frente; ocorre verda­

deiramente uma passagem do estado em que ele se encontra no ventre da sua mae 

para urn outro mundo, uma passagem em dire<;~w a outra consciencia; normalmente 

as passagens se dao em atitudes comportamentais PM. Tambem a adolescencia e 

um renascimento. 

Os PM'tem perfis de lutadores, combatentes; tern verdadeiramente a consciencia 

do futuro, de que e preciso projetar, preservar, antecipar e prever. No excesso, temos 

urn futuro ut6pico, em que nao ha realizac;:ao. As escolhas da estrutura PM se dirigem 

311 Palestra de Godelieve Denys·Struyf no Sese Pompeia, 1995. Dias 08. 09 e 10 de dezembro de 1995. 
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mais facilmente para o agir, ou, no limite, para a simples agitac;ao mental e fis ica. 

Trata-se de uma estrutura de ideac;ao e de ac;ao. 

312 

AM (Cadeia Anterior Mediana) 

313 

(_), 

Atitude PM em excesso 

(maior pulsao para frente) 

Na figura 2b, o corpo. principalmente o tronco, esta em perda de equillbrio para 

tras. E a atividade de grupos musculcues anteriores, principalmente os mt.'tsculos 

anteriores e medianos do tronco (AM), que garante o equilibria. 0 corpo parece 

querer reettar ou apoiar-se contra uma parede, ou senao sentar-se. 0 AM procura 

sair da caixa por tras. mas no memento em que faz isso. perde o equilibria e sua 

tendencia c dobrar os joelhos. 

Cada estrutura apresenta urn desequilibrio quando vai sair da caixa; assim, 

quando parte para tras, toda a cadcia anterior procura mantc-la, funcionando 

como urn cabo que a segura, que a impede de cair fora da caixa e a traz para a dire­

c;ao frontal. 

Comportar-se em AM e escolher preferencialmente uma impulsao que busca o 

a poio atras. Apoiar-se em baixo e atras pode por exemplo significar que, para avanc;a r. 

essa tipologia parte das coisas adquiridas do passado, da sua h cranc;a cultural e 

312 Reprodu~ao: DENNY-STRUYF. Godclieve. Cadeias Musculares e Articulares - Metodo G.D.S .. S5o Paulo: Summus 

Editorial, 1995. p. 41. 

313 Reprodu~ao: CAMPIGNION. Philippe. Aspectos Biomecanicos- Cadcias Musculares e Articulares, M~lorlo G.D.S .. 

Sao Paulo· Summus Editorial. 2001 p. 34. 
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familiar. E uma construc;ao feita em cima da solidez daquilo que ja se possui. Trata­

se tam bern de uma estrutura inclinada para as esferas afetivas e sensoriais. A terra 

e a mae sao simbolos AM. 

Sua gestualidade e seus movimentos corpora is sao rna is arredondados, formando 

urn espac;o que convicla e faz pensar num abrac;o. Isso se transforma tambem em 

algo que fa z pensar no amor, no afe to, que na estrutura AM e uma predisposic;ao. 0 

seu excesso sufoca, gerando, por exemplo, o materialismo, o paternalismo, o ciume, 

a possessividade, o egocentrismo. Portanto, o terreno (ou constituic;ao) AM, assim 

como os ou tros, deve ser trabalhaclo para nao cair no excesso. Atraves dos exercicios 

de equilibria, as pessoas encontram uma forma de adapta<;ao que lhes permite 

tam bern encontrar no seu comportamento respostas aos seus problemas. Construir 

AM corresponde a construir uma base, apoios, que promovem a consciencia dos 

limites do corpo. 

No excesso, o AM apresenta um mecanisme de defesa ligado a angustia, a 
passividade, a falta de combativiclacle, fechando-se numa atitude de derrota. 

No AM em defesa, toda a zona do esterno, a gargan ta e a regiao do est6mago sao 

particularmente atingidas. Se o PM e vivido no avanc;o, no futuro, no risco, o AM e 

vivido na espera, limitando o imprevisivel, apoianclo-se na experiencia. 0 simbolo 

do AM e a centralidade, a es tabilidade. 

AM 

{.;')? 
\ 

n,: 

~ 
~ 

3 !4 315 

Atitude AM em excesso 

(maior pulsao para tras) 

314 Reprodu\aO: DENNY-STRUYF, Godelieve. Cadeias Musculares e Arriculares- Metodo G.D.S .. Sao Paulo: Summus 

Editoria l. 1995. p. 53. 

315 Rcprodtu;ao: CAMPIGNION. Philippe. Aspectos Biomeciinicos - Cadeias Musculares e Arliculnres, Metodo G.D.S .. 

Sao Paulo: Summus Editorial. 2001. p. 34. 
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PA-AP (Cadeia P6stero-Anteiior e Antero-Posteiior) 

Aqui nao ha desequilibrio, nem para frente nem para tras. PA-AP esta no centro. 

PA e a irma gemea de AP, muito pr6ximas nao s6 pela maneira como organizam 

o scu equillbrio, como tambem por numerosos aspectos no plano comportamental. 

Sao cluas estruturas em uma, ainda assim muito cliferentes uma da outra. Apresen­

tam dinamismos opostos. lmpulsao para cima em PA, impulsao para baixo em AP. 

Am bas, porem, alinham os segmentos corporais o mais proximo poss1ve1 da vertical 

(PA), ou com afastamentos que se equilibram de um lado e de outro dessa vertical 

(AP). Tanto num como noutro caso a atividade dos museu los posturais antcriores e 

posteriores esta bastante diminuida, ou reduzida ao minimo. As cadeias anterior e 

posterior ficam em repouso, eo tronco fica, assim, l iberado. Essa situa<;ao favorece a 

atividade muscular de grupos que seguem um trajeto postero-anterior e antero-pos­

terior (PA-AP). Sao museu los localizados mais internamente (por cxemplo, o muscu­

lo transversa do abdomen, o diafragma, os intercostais, os psoas cos escalenos), com 

uma a<;ao mais sutil que aqueles das cadeias PM e AM, e que intcrvem na atitucle 

ereta cla coluna c na respira<;ao. 

A forma da AM e o germe, da PM a passagem no arco-convexo, da PA e a linha 

reta, uma postura ereta o m ais proximo possivel cla vertical. como "um clastico 

bern esticado", com mobilidade, disponibilidade c flexibilidade. Em seu excesso 

aprcsenta rigor e intransigencia. E como uma aguia que pode subir, ver as coisas do 

alto, e pode compreender a globalidade. 

Sendo a do meio, a PA num primeiro momenta aparenta crroneamentc ser uma 

atitucle perfeita. A PA luta contra a graviclacle, cuja linha esta bcm no centro, e as 

massas do corpo (bacia, t6rax, cabe<;a) se empilham sobre uma verticalidade. Nesta 

atitucle, completam ente empilhada, na vertical, a gravidacle age mais, ela sofre 

verdadeiramente muitas press6es, e todas essas estruturas vao cntrar uma na outra. 

vao sc encaixar. A cabe<;a entra no pesco<;o c o t6rax entra na bacia, nao h avendo 

rna is espas-o entre a bacia eo t6rax. A cadeia muscular PA sera aquela qu e vai fazer 

o contrario, alem de ser tambem a motivac;ao da PA. :E a pulsao de sair cl ~ 1 caixa por 

cima. E uma cadeia antigravitacional. 

0 que e a antigravidade? Os fisioterapeutas ensinaram que era preciso crescer 

pela vontade, com os musculos que obedecem a vontacle. 0 ventre, as midcgas, os 

musculos das costas, da frcnte do pescoc;o farao isto. Porcm, a cadeia antigravidade 
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vai dar-se nas profundezas do corpo. Sao pequenos musculos que nao obedecem a 
vontade, mas sim, as motivac;oes, aos desejos, ao desejo de sair da caixa por ciina, ha 

alguma coisa que busca ser grande. Aqui, todos os pequenos museu los em volta da 

coluna vertebral obedecem a PA nesta direc;ao que eles seguem.316 

Crescer e diminuir as cmvas da coluna vertebral. e ajustar as vertebras uma 

bern acima das outras com urn m1nimo de curvas. Nessa cadeia muscular, ha todos 

os musculos que sao relacionados com a resp ira ~ao; e no PA geralmente ha uma 

atividade diafragm;hica e entre as vertebras muito intensa, com tendencia uma 

pressao in tratoracica tal , que levanta o t6rax. Alem disso, pelo jogo de press6es 

nas cavidades abdominais e nas toracicas, ha nessa cadeia tarnbem urn rnusculo 

transversal que ap6ia o ventre. 

0 PA tern cornportarnento, motivac;oes, sentirnentos que vao sernpre em dire~ao 

ao ideal, a perfeic;ao, a espiritualidade, ao estetico. PA e a "consciencia inata da 

estrutura e da ordern natural". E a necessidade de ultrapassar na a~ao como a PM, 

mas ultrapassar contingencias materiais e fisicas. Assirn ePA no limite: 

[ ... ] e alguem que esta no limite, que csta perto de sair do corpo e de negar o corpo. 

lsso pode levar direto ao excesso, as seitas, a perda do sen tido das realidades, do 

con taro como faro de que n6s somos terraqueos e como tal devemos primeiramente 

viver a experiencia da Terra. En tao voltemos aos calcanhares, voltemos a Terra.317 

APe crucial nas cadeias G.D.S. nos aspectos funcionais, dinarnicos e ritmicos. E 
nela que se condiciona a coordenac;ao do conjunto das cadeias, on de se da a circulac;ao 

das tens6es corretas, alternadas e ritmadas. A estrutura AP tern uma "func;ao de 

rnodulac;ao das energias". Ela gera a renovac;ao, o entusiasmo - "e pulsao de vida". 

AP conhece o baixo e sa be servi r-se dele: urn chao firme, com quadriceps e joelhos 

funcionado nurn terrene corporal bern realizado, ou seja, com urn funcionarnento 

harmonica do aparelho locomotor. 

Quando a estrutura AP se particulariza isolada, ou sobressai, esta tambern 

conserva tJm equilibria estavel, porem scm a impulsao para cirna caracteristica 

de PA. Isto e, as rnassas corporais -bacia, t6rax e cabec;a- se equilibrarn de urn 

316 Palestra de Godelieve Denys-Struyfno Sese Pompcia. 1995. Dias 08. 09 e 10 de dezembro de 1995. 
317 Idem. 
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!ado e de outro da vertical central, em alternancia e num ritmo permanente, que 

asseguram urn equilibria. Essa estrutura, aparentemente, obedece a lei do minimo 

esfon;:o muscular, e deixa-se levar para baixo. No equilibria AP apresen ta a aparencia 

de fragilidacle e passividade, e por outro lado encarna cnergia em uma atividade 

explosiva. Scu equilibria e realizado em oscilac;ao. APe a crianc;a que existe em cada 

urn. AP em desordem acarreta a falta de estrutura, o caos, a anarquia. 

Quando associada a PA, ela conserva a potencialiclade de impulsao para cima. 

Fisica e psiquicamente, as duas estruturas reunidas sao fei tas para a imp ulsao. Ainda 

que em seu excesso seja tcnsa, compacta, comprimicla, AP e a mola que reagrupa 

o corpo que relaxa e clesce para melhor saltar. As duas estruturas - PA e AP- sao 

orientadas por motivac;oes e escolhas que buscam ultrapassar-se. ira procm·a do ideal, 

do absoluto. Sao de natureza emocional e impulsiva. PA e fu ncionalmente inseparavel 

de AP; em plenitude, AP-PA ou PA-AP se realizam uma com a outra. AP e PA es t ~w 

destinaclas a unir seus modos de atividade, compondo uma unidade e m odelando 

as form as do corpo, particularmente as das curvas vertebra is. 0 fogo simboliza essas 

duas estruturas. Em seu descquilibrio essa clupla aspira a uma utopia. 

318 

' 
)" \ PA-AP 

41-· 

3 18 Reproduc;ao: DENNY-STRUYf. Godclicve. Caderns MusClllares e Articulnres- Metoclo G.D.S .. Sao Paulo: Summus 

Edirorial. 1995. p. 63 
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Atitude PA Fixa 

(Maior pulsao para cima) 

Atitude AP 

(Maior pulsao para baixo) 

Estruturas do Eixo Horizontal- Cadeias Relacionais 

1 
Atitude PA-AP em Excesso 

(Div6rcio entre as 

duas cadeias) 

A segu ir as duas formas de expressao corporal vistas nos pianos frontal e horizontal 

(PL e AL). Essas duas outras formas de equilibria determinam urn complemento de 

expressao humana associada as formas fundamentais descritas antes. PL e AL sao 

vistas pela metodologia relacionadas a noc;ao de expansao e retrac;ao expressa em 

termos de equillbrio. Os conjuntos musculares que realizam os movimentos de 

abertura ou fechamento sao as "cadeias relacionais" ou "cadeias do eixo horizontal", 

as quais estao relacionadas a cadeia muscular AP, que da ritmo ao andar. Essa triade 

favorece as trocas e explorac;oes no ambiente. 

Ao funcionarem juntas, essas duas estruturas equilibram-se mutuamente, 

instaurando no corpo uma pequena assimetria- as duas metades do corpo, direita 

e esquerda. nao sao identicas. "Observando as duas metades do corpo, da cabec;a as 

maos e aos pes. constatamos que as sinuosidades nos pianos frontal e horizontal 

resul tam de urn conjunto de musculos PL. mais ativos a esquerda (cerebro direito) e 

de urn conjunto de musculos AL, mais a tivos a direita (ccrebro esquerdo}".320 

319 ReprodU~ ;a o : CAMPlGNION. Philippe. Aspectos Biomwinicos - Cadeias Musculares e Articulares,Metodo G.D.S .. 

Sao Paulo: Summus Editorial, 2001. p. 34. 

320 OENNY-STRUYF, Godelieve. Cadeias Musculares e Articulares- Metodo G.D.S .. Sao Paulo: Summus Editorial, 

1995. p. 110. 
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PL (Cadeia Postero-Lateral) 

Corpo "aberto" com base de sustentac;ao larga. Os grupos musculares que intervem 

aqui agem principalmente na altura dos quadris e dos ombros. Sao, sobretudo, 

musculos abdutores e rotadores externos, cuja localizac;ao c posterior e Jatera l (PL) 

nos quadris e nos ombros. 

As escolhas comportamentais ligadas a essa expansao latera l e abertura anterior 

do corpo sao as de uma pessoa extrovertida- ao menos na aparencia que ofcrece aos 

outros -. voltada a relac;ao com o exterior, dada aos contatos e trocas, viagens e 

atividades explorat6rias. PL "teme a solidao". Para isolar-se procura lugares animados 

e muito freqi.ientados, ficando sozinho no meio da multidao. 

No exccsso. alem das cos telas elevadas na inspirac;ao. PL apresenta dispersao, 

agitac;ao e superficialiclade. Neste estagio tern di ficulclade em terminar o que come­

c;ou, cxperimentando tudo scm chegar a termo. 

PL 

321 Idem. p. 117. 

321 

Atitude Arqueada PL 

(Maior Pulsao Lateral) 

322 Reprodu!;ao: CAMPlGNJON. Philippe. Aspectos Biomecdmcos- Caddas Muscularcs e Al·t icular(S, Metoclo G.D.S .. 

Sao Paulo: Summus Editori;~J. 2001. p. 34. 
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AL (Cadeia Antero-Lateral) 

Corpo "enrolado" sobre si proprio, com base de sustentac;ao estreita, encolhido 

lateralmente. Aqui tambem os grupos musculares estao essencialmente ativos 

nos quadris enos ombros; sao musculos adutores e rotadores internos localizados 

anterior e lateralmente (AL). 

As cscolhas comportamentais associadas a esse estreitamento lateral do corpo 

e seu fechamento anterior sao as de uma pessoa introvertida, reservada, cautelosa 

nas suas relac;oes com o exterior. Esse comportamento favorece a especializac;ao, a 

realizac;ao eo aprofundamento das tarefas. Em excesso. AL sofre reduc;ao dos centros 

de interesse, do aprofundamento, da imaginac;ao, da criatividade e da especializac;ao. 

Corporalmente apresenta as costelas muito baixas na expirac;ao. 

Al$ 323 324 

~ 

~
~ · ~ 

E' • \ 

' 

{~ - J ~ 
Atitucle contida AL 

(Maier pulsao para o fechamento) 

A Funr;ao Governa a Estrutura 

Quando se tern o funcionamento harmonica do corpo e do espirito, a linguagem 

dos ges tos, da voz, as express5es fisicas e posturais resultarn das nossas escolhas. 

0 equilibria ideal e urn equilibria m6vel que se encontra na alternancia, como 

demonstram os ciclos da vida. 

323 Reproduc;ao: DENNY-STRUYF. Godelieve. Cadeias Museu lares e Articulares - Metoda G.D.S .. Sao Paulo: Summus 
Editorial. 1995. p . 123. 

324 Rcproduc;ao: CAMPIGNJON. Philippe. Aspectos Biomeciinicos - Cadeias Musculares e Articulares, Metoda G.D.S .. 

S5o Paulo: Summus Editorial. 2001. p. 34. 
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Denys-Struyf ressalta que en tao se tern o processo psicocorporal ou psicomor­

fol6gico: "a fun~ao modela, esculpe o corpo, faze desfaz as formas que ela gera. Esse 

mecanisme fluido, natural c flexivel resulta da livre escolha de nossas express6es 

corporais. Estas se associam as nossas cliversas adapta~oes e as multiplas facetas 

de nossas personalidades".325 0 corpo ensina quem somos e quais sao as infinitas 

potencialidades do ser. Podem-se deslocar progressivamente os limites em dire<;ao 

a uma autonomia cada vez maior, pois no corpo estao inscritas as vivencias de um 

destino que pertence a cada urn. 

0 gesto harmonioso resulta nao de floreios do movimento, mas sim do 

"equillbrio invisivel das massas corporais em equilibrio"326
, que significa escapar 

dos esterc6tipos ao descobrir, conscientizar, encontrar os gestos que lubrifiquem e 

vitalizem a arquitetura clo corpo. 

Nos somos rn6veis e vivos. equilibristas em 

aprendizagem permanente de urn equilibria a ser 

encontrado e realizado no instante, nunca adquirido 

definitivamente, nunca instalado para durar. 0 

imobilismo mata e ::~s reviravoltas c crises sao 

necessa rias para que nenhuma situa<;ao se fixe.327 

Godelieve Denys-Struyf 

325 DENNY-STRUYF, Godelieve. Carieias Musculares e Articulares- Metoda G.D.S .. Sao Paulo: Summus Editorial, 

1995. p . 61. 

326 Idem. p. 91. 

327 Idem. p. 85 
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Danc;a Indiana 

Bertazzo iniciou suas pesquisas sobre a danc;:a indiana em 1976, tendo contato. 

primeiramente, como estilo bharata-natyan. Seu interesse maior esta na gramatica 

e na geometria da danc;a classica indiana, acentuadamente nos estilos odissi, kathak 

e bharata-natyan. Porem a.danc;:a. como expressao artistica e manifestac;:ao cultural. 

nao se da separadamente de seu contexto sociopolitico, pois seus aspectos e direc;oes 

estao intimamente imbricados. Como forma simb6lica de representac;ao, ela nao 

constitui somente uma maneira de apreender o mundo, mas tambem de agir sobre 

ele. E. ainda, veiculo de valores e comportamentos ligados a express6es tipicas de 

scus criadores. 

Os varios estilos de danc;a indiana classica sao muito diferentes uns dos ou­

tros; os seis principais (manipuri, khatak, bharata-natyan, kuchipudi, khatakali e 

odissi) correspondem a zonas geograficas de influencias diferentes. Ha ainda uma 

infinidade de estilos men ores, que foram articulados a partir do tratado Natya Sastra 

(Ciencias da Dramaturgia)- clatado do seculo II a.C. e cuja autoria e atribuida ao sabio 

Bharata - . sendo uma forte referencia ate hoje. Esse tratado exp6e de maneira mais 

sistematica as possibilidades de cada membra do corpo humano, incluindo o imenso 

repert6rio das express6es faciais. 

Nas danc;as classicas indianas sao marcantes: os elementos ritmicos (Nritta) 

c a danc;:a pura ou abstrata, sem simbolismos, ou seja, a interpretac;:ao da lingua· 

gem ritmica atraves dos movimentos do corpo; a combinac;:ao do ritmo com 

a expressao (Nritya), pela qual os gestos das maos, os movimentos dos olhos, 

as expressoes faciais e as demais posturas fundem-se e tornam-se veiculos da 

comunicac;ao, prod uzindo, dessa forma, significado; e o elemento dramatico 

(Natya) oriundo da compreensao de lendas, deuses e deusas hindus - como 

Vishnu , Lakshmi, Rama, Sita, Krishna, Radha, que sao freqii entemente descritos 

nessas danc;as -, assim como do retrato da cultura, sociedade e hist6ria 

dos indianos, no qual os movimentos sao estilizados e transpostos segundo 

convenc;:oes teatrais. 

Na danc;a indiana, a abhinaya e a arte da expressao. A palavra abh1naya deriva 

da raiz "Ni" (carregar) com a preposic;ao "abhi" (em direc;:ao a), significando carre­

gar a dramatizac;:ao ern direc;ao a plateia. E a rnaneira de representar aonde uma 

pessoa pode levar ideias e sentimentos para outras pessoas, sern palavras. mas pe-
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los significados dos mudras, das mimicas. da expressao facial e do movimento do 

corpo, provocando sentimentos e prazer estetico. A c1bhinaya evoca as emoc;oes em 

urn extenso repert6rio de expressoes, dando visua1idade, atraves do corpo, as nar­

rativas das complexidades humanas. 

Ha quatro tipos principais de expressao drarn;Hica: Angikabhinaya (fisico: rno­

vimentos de varias partes do corpo para expressar significados); Vachikabhinaya 

(vocal ou verbal: usado pe1os membros do grupo musical que acornpanha o 

danc;:arino); Aha1·yabhinaya (expressao externa: trajes, maquiagem, acess6rios do 

danc;arino e luz); Sattwikabhinaya (expressao psico16gica: mais particularmente o 

trabalho dos olhos e a expressao facial, que caracterizam a emoc;:ao do danc;arino 

ou a representac;:ao do personagem). 

Se o interesse maior de Bertazzo csta nos mctoclos de cnsino da danc;a e na 

sua sofisticacla relac;:ao de psicomotricidade, que trabalha noc;:oes de lateralidade, 

profundidade e vcrticalidade, o que se vc em seus cspetaculos, ao longo dos anos, 

e urn entenclirnento amplo da danc;:a indiana. perccpt)vel seja em sua concepc;:ao 

artistica, na qual todos os elementos estao intimamente integrados em uma 

especie de arte total. seja n a ligac;:ao dos gestos danc;:ados com uma narrativa 

subjet iva, ou ainda nas geom.ctrias corporais. Em seus espetaculos, a danc;:a indiana 

se revela na estrutura do eixo. na direc;:ao do corpo no espac;:o e nos elementos 

de comunicac;:ao. 

No trabalho uso a danc;:a indiana como ferramcnta, mas gos tar1a de chegar ao 

narrativo. onde se tern o teatro puro, 1 ... ] mas eu ainda nao cheguei nisso. S6 usa a 

danc;a indiana como estrutura e instrumento para o desenvolvimento de padroes de 

refinamentos neurol6gicos. Assim e como uso da face no gesto. que h-a facilitar a 

deglutic;:ao, a mastigac;:ao, a focar o olhar e a concentrar.328 

Ha uma preocupac;:ao com a dramaturgia da cena, contudo as caracterlsticas do 

ensino e a evo lu ~ao clas capaciclades de movimento sao a tonica mais presente em 

seu trabalho. Tomando-se por base esse ponte de vista, sera feita. a seguir. uma breve 

analise dos elementos constitutivos dos estilos de dan~a indiana utilizados em sua 

tecnica e em seus espetaculos. 

328 Enrrcvista anexa. 
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Rela~ao Espa~o- Tempo 

A danc;a classica indiana apresenta um conceito claro de espac;o: primeiramente 

sao realizados os movimentos em todas as direc;6es no espac;o do corpo, sem 

deslocamento; posteriormente, esses gestos ganham maior amplitude, sendo 

repetidos em diferentes direc;6es da sala (mudando a posic;ao de inicio, alternando 

a relac;ao de frente, fundo e lados), sendo possivel, assim, obter-se a noc;ao clara da 

tridimensionalidade do corpo e de seus gestos no espac;o. 

Na minha metoclologia, assim como na danqa indiana, comec;amos clando um passo 

a frente, seguiclo de um em outra clirec;ao. Depois, um passo na diagonal. Entao, 

quando estamos nessa posic;ao, os passos que terminariam de perfi l passam a ter 

outra direc;ao, e a relac;:ao toda mucla. Fazemos tambem as seqiiencias de movimento 

em diferentes velocidades. Esses clois pontos sao capitais no aprendizado.329 

Os exercicios nas diferentes posic;6es vao construindo a percepc;ao das linhas 

horizontais e vertica is que constituem o nosso corpo, seus espac;os internos , a 

relac;ao com o espac;o externo, noc;oes de lateralidade, pianos e direc;6es em que 

os movimentos se dao. No mesmo lugar pode-se estender o corpo chegando a seus 

limites no espac;o externo; por meio de sensac;oes internas percebem-se as direc;oes 

no espac;o: centro, alto, baixo, lado esquerdo, lado direito, frente e tras; as diagonais: 

frente alta, frente baixa, tras alta, tras baixa e os diametros do movimento do tronco 

e dos membros. 

A bacia e o centro do corpo, constituindo urn volume que reverbera na ac;ao 

de qualquer unidade; assim, todo o corpo se mobiliza na ac;ao de urn dos dedos da 

mao. A flexao frequente dos joelhos, com os pes voltados para fora, como e vista 

no bharata-natyan e no odissi, cria uma forte noc;ao do centro do corpo. Com essa 

construc;ao corporal, na qual o centro se localiza entre a parte superior do umbigo 

e a art iculac;ao coxofemoral, aumenta-se a noc;ao de estabilidade e amplia-se a pos­

sibilidade de liberclade dos movimentos. 

0 plie e uma Juta constante contra a gravidade: ao mesmo tempo em que o corpo 

desce quando flexionamos os joelhos, uma fon;a oposta empurra o chao para cima. E 

um trabalho que fortalece sobretudo os pes, fazendo aumentar a base de sustentaqao 

329 Idem . 
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do plie. Sendo a bacia o centro do corpo, tudo gravita em torno dela. Os bra<;os e as 

pernas se estendem do corpo como prolongamento do centro.330 

Na dan<;a indiana, normalmente, os pes estao bern posicionados no chao- de 

modo muito distinto do que acontece no bale classico. como uso da mcia-ponta ou 

da ponta, exigindo urn outro equilibria corporal. 

A dura<;ao do gesto no espa<;o. seu percurso e a densidade do movimento na 

clan<;a indiana sao definiclos pelas sonoridades clos cantos que acompanham 

os passos. Aprender a usar o corpo e suas possibilidades motoras e resultado de 

uma compreensao e de urna estruturac;:ao musical e ritrnica. Canta-se o gesto em 

diferentes velocidades, que correspondem as diferentes divisoes. subdivis6es e 

multiplicidades das constru<;6es ritmicas, em que tambem se podem perccber a 

forc;:a e a intcnsidacle dos gcstos no espa<;o. Antes de executar um gesto, canta-se o 

ritmo (com si labas foneticas: ta, tei, tam, de, tei, ta etc.); a medida que se iniciam os 

passos, eles vao se associando ao canto. Cada pequena seqUencia e trabalhada em 

diferentes vclocidades, pianos e dire<;6es. 

Ap6s o clesenho do gesto no espa<;o e a explora<;ao das possibilidades ritmicas, 

Bertazzo introduz a musica cleterminada para a coreogra:fia. Um novo trabalho e 
feito adaptanclo-se a frase de movimento a frase sonora. 

Na escola indiana, por exemplo, nunca se fala em numeros, mas usam-se sonoridades 

que ciao urn controle de equilibria muscular para o gesto. Por exemplo, um gesto e 
ti, outro gesto e ca. e outro ainda e tarikitatei; isso proporciona ao executante uma 

sonoridade que regula o impulso do movimento. Aprendem-se muitas coisas como. 

por exemp1o, o modo de cantar o gesto ou as possibilidades de sonoridades que 

existem para que o aluno equilibre o movirnento.lsso e muito sabio. Os indianos tem 

uma experiencia que vern desde o seculo XIII. E me refi ro a Jivros que determinam 

como usar tudo isso. Por que negar a experiencia de culturas milenares que criaram 

escolas de expressao. de teatro. danc;a e musica?331 

Diferentemente da danc;a ocidental, que trabalha pouco a expressividade 

dos musculos faciais, a danc;a indiana trabalha essa musculatura na busca da 

330 Idem. 

331 Idem. 
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expressividade, da construc;:ao plastica e simb6lica das emoc;:oes. E pertinente 

lembrar que o trabalho de psicomotricidade auxilia a estruturac;:ao do corpo em 

qualquer circunstancia, ampliando a consciencia e a expressividade dos gestos, 

beneficas para toclos. 

Urn ponto importante na danc;:a indiana sao os movimentos das maos e dos 

dedos. Instrumentos comunicativos poderosos, cada um tern urn significado 

proprio (mudras), que tam bern pode variar dependendo da localizac;:ao das maos em 

diferentes pontos sobre o corpo, ou no espac;:o. No entanto, a linguagem dos mudras 

nao e constituida somente por gestos imitativos, mas inclui uma variedade de gestos 

diagramaticos e simb61icos. 

0 uso das qualiclades dos movimentos relacionados a energia da execuc;:ao e 

com preen sao da danc;a divide-se de acordo com sua expressao: Tandava e urn a danc;:a 

vigorosa, energetica, mais vertical, com movirnentos expansivos; e Lasya, urna danc;:a 

suave, serena, deslizando pelo espa c;:o. Essas qualidades expressivas nao sao reduzidas 

a relac;ao homem-rnulher, mas sima energia presente em cada movimento. 

Cada estilo, cornentados a seguir, possui muitos c6digos que estao presentes 

com suas particularidades na constrU<;ao do gesto no espac;:o e na sua relac;ao ritmica 

e expressiva, definindo a tecnica e suas variac;:oes. As diversas cornbinac;:oes oferecem 

urn rico universo de gestos, sonoriclades, cleslocamentos e ritmos, dos quais Bertazzo 

se vale ern suas composic;:oes coreograficas e na construc;:ao de sua metodologia. 

Bharata-natya11 

(Bhava (expressao) + raga (estrutura fundamental da musica indiana)+ tala (ritmo) + natyan 

(dan~a)] 

No bharata-natyan, o uso do peso corporal, dos musculos dos pes e a precisao clos 

gestos das maos e dos olhos ganham propriedacle nos acentos clelicaclos, sincopados 

e rnarcantes que fluern por toclo o corpo. 0 movimento eo espac;:o desenhados pelo 

corpo sao longos e precisos, acentuados pelo ritmo dos pes. 

A melodia e usada para informar o numero de batidas (acento dos pes no solo) 

que o danc;:arino vai executar. Uma especie de competic;ao e cumplicidade se da 

entre o tablista eo danc;:arino. E urn discurso nao verbal que se estabelece entre o 

movirnento e a rnusica e inforrna a todos o ritrno, a acelerac;:ao e a intensidade desse 

dialogo. No bharata-natyan, os sinos presos nas pernas dos danc;:arinos arnpliam 

esse dialogo. 
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0 estudo do Natya Shastra apresenta 108 Karanas (movimentos sincronizados 

de maos c pes), 32 Angaharas (combinac;ao de Karanas) e varias formas de Adavus 

(movimentos ritmados do corpo). Os Adavus sao os elementos integrais, passos 

basi cos do bharata-natyan, que pod em variar de acordo como mestre. A combinac;ao 

dos ges tos apresenta uma coreografia continua e flu ida. No estuclo clessa danc;a, o 

corpo e dividido em Anga (cabc<;a. m ao~. pcsco<;o. t6rax, cintura. nadegas, pernas), 

Pratyanga (ombros, brac;os, est6mago, coxa,joelhos. pulsos, cotovelos e tornozelos) e 

Upaanga (vistas, sobran celhas, pcllpebras, globo ocular, bochechas, nariz. gengivas. 

labios. dentes, lingua, queixo e rosto). 

0 dominio da tecnica permite ao danc;arino a ac;ao de urn poema corporal em 

que predominam as express6es faciais ccoaclas p elos movimentos amplos do corpo, 

pelos desenhos precisos das maos e pelas batidas clos pes no chao. 

No bharata-natyan, assim como no bale classico academico, os cotovelos cstao 

sempre sustentaclos e todo o corpo esta ligeiramente colocaclo para frente dos 

calcanhares ate o queixo. 

No trabalho de percussao clos pes no chao, nao se usam apenas os musculos 

dos pes, mas tambem todo o peso do corpo sustentado pelos musculos. Durante os 

movimentos. os pes nao devem estar sem forma nem tampouco screm enfaticos demais. 

Nas seqi.iencias de movirnentos, ha de serem observadas a velocidade e a precisao da 

colocac;ao da cabe<;a. dos brac;os e das maos. associadas ao ritmo marcado pelos pes. 

Odissi 

Na danc;a, o corpo se transmuta em formas curvadas, cliviclindo-se sernprc em 

tres partes: cabe<;a. busto e torso. Assim como o bharata-natyan, o odissi utiliza-se 

fortcmente das express6es faciais e das maos, caracterizando-se peJa harmonia e 

sutileza dos movimentos, em uma dan<;a fluida pontuada por pausas, nas quais os 

dan<;arinos fixam as poses e assemelham-se as esculturas dos tempJos. 

Na tecnica odissi ha cluas posic;oes corpora is fundamentais: o chowka, regido pel a 

divinclade masculina e man ifestado pelo quaclrado formado por maos e pernas. com 

os joelhos e cotovelos abertos em ambos os lados do corpo, como peso distribuido 

de ambos os lades; eo tribhanga, presenc;a da energia ferninina, que se da em uma 

tripla flexao de joelhos, tronco e pesco<;o e permite desenhar triangulos corporais 

variados entre brac;:os, pulses, quadris e pernas, com o eixo central deslocaclo. 0 

entrclac;amento das duas energias origina todas as corcografias. 
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Por meio das duas posi<;6es fundamentais estruturam-se os passos e aprende­

se a u tilizar as maos, os movimentos do torso, bra<;os, olhos, cabe<;a. pesco<;o e 

posi<;6es dos pes, bern como o trabalho ritmico. Esses elementos darao estrutura 

necessaria para o aprendizado das coreografias classicas do repert6rio odissi. 

Para Bertazzo, 

[ ... 1 uma cultura infiltra-se na outra [ ... ) porque. quanto mais abrirmos esse leque do 

conhecimento do gesto humano, mais o aluno se interessara pela dan~a regional 

- pela qual. de inicio, ele nao tem in teresse nenhum. 0 entendimento do gesto 

e modificado pela experiencia pratica ou pelo absoluto exotismo de fazer dan~a 

indiana. Aos poucos, o aluno come~a aver as coisas as quais ele pertence.J32 

Kathak 

0 estilo e caracterizaclo pelo complexo trabalho dos pes e pelos giros rapidos do 

corpo, com o eixo bern vertical, as pernas pr6ximas, paralelas e esticadas, e o sutil 

t rabalho das maos. Nessa dan<;a ha grande complexidade de estruturas ritmicas a 

serem executadas. 

No kathak, tandava descreve o lado crispante e fogoso da tecnica do dan<;arino, 

enquanto lasya eo aspecto suave em que o clan<;arino man tern seus joelhos im6veis todo 

tempo, apesar do movimento vibrante dos pes, exceto para o giit (transi<;ao descritiva 

ou decorativa para a composi<;ao ganhar novo ritmo). /\s hist6rias sao contadas pela 

capaciclade expressiva do rosto e das maos enquanto o clan<;arino desliza sobre o chao. 

0 movimento basico dos pes, come<;ando devagar e ganhando velocidade com 

o numero de percuss6es, e um exercicio em si mesmo, que leva a possibilidade de 

sensa<;ao de flutua<;ao sobre o solo, simultaneamente as batidas claras dos pes. 

As diferentes cadencias indicam a natureza dos padroes ritmicos criados 

pelo uso da planta dos pes e pelo controle do som dos guizos. 0 tatkar e a pratica 

dos exercicios dos pes incluindo elaborados cruzamentos ritmicos; a tukra e 

uma seqi.iencia de dan<;a pura, brilhante e rapid a que mostra a tecnica pura; o torah 

e uma sequencia que inclui urn conteudo dramatico aos movimentos puros. 

A rela'<;ao entre o percussionista c o dan<;arino cria verdadeiros dialogos pelas 

sonoriclades das batidas dos pes nos chao e as sonoridades da batida das maos no 

instrumento de percussao. em uma repetitiva linha mel6dica. 

332 Idem . 
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Heran<;as culturais 

A dan~a classica indiana remonta a tempos antigos, em sua origem religiosa, e con­

serva tra~os te6ricos atavicos, com textos de refercncia, simbolismos, vocabulario 

gestual e ritmico e do comportamento dos dan~arinos. 

As danc;as classicas da India moveram-se dos temples para os palcos artlsticos. 

Na era das invas6es coloniais. houve urn "grande silencio J}as artes" cla India. Foi o 

impulse da independencia (1947) que mobilizou urn movimento de resgate da 

identidade cultural em todo o pais. A danc;a consohdou-se, en tao, na forma como a 

conhecemos hoje. condicionacla pela nova realidacle social, politica e religiosa. 

Evidencias arqueol6gicas do bharata-natyan sao originarias do estado de Tamil 

Naclul, no sui da India. No temple de Chidambaram e tambem em outros temples, 

pocle-se ver uma serie de posturas da clanc;a bharata-natyan esculpiclas nas paredes 

de pedra. 0 estilo foi manticlo ao Iongo dos seculos pela tradic;ao das Devadasis 

(danc;:arinas dos temp los, servas de deus) e das Rajadasi (servas do rei). Contrariamente 

a maio ria das mulheres indianas, essas danc;arinas tinham urn alto grau de educac;ao 

c certo controle sabre sua sexualidade. Possuindo urn status ambiguo, algumas 

possuiam protec;:ao de mecenas e, assim, eram muito ricas. Com a ocupa ~ao dos 

ingleses, as dan<;arinas nao foram vistas com bons olhos, e a dan<;a perdeu, pouco a 

pouco, sua importancia e sua protec;ao. No entanto, como movimento de liberac;ao 

da india, j a clesdc os a nos 1930, houve u m renascimento das tradic;oes. 

No esti lo bharata-natyan, duas figuras foram fundam entais: Tanjoire 

Balasaraswati {1918-1984), clesccndente clireta clas devaclasis e provenicnte de 

uma familia de musicos e dan ~a rinos ligados a corte de Tanjore (Tamil Nadul); e 

Rukmini Dcvi (1904-1986), advinda de uma familia brahmane e fundadora da escola 

Kalakshestra, em Madras, que muito influendou o renascimento do cstilo. 

As origens do estilo odissi de dan\a classica provem cia epoca anterior ao seculo 

II a.C.,333 da regiao cla costa leste indiana, atualmente conhecida como Orissa, ao sui 

de Calcuta. Nessa provincia, ainda hoje rica em florestas, surgiram e se propagaram 

inu meras crcn\as religiosas c filos6ficas, como hinduismo, jainismo, budismo, 

tantrismo, shaktismo e vaishnavismo. 

0 oCJissi era realizado como urn ritual cliario exclusivamente pelas maharis 

(da n~arinas do temple), diante das imagens. 0 apogeu dessa tradic;ao ocorreu entre 

333 Evide n ci<~s <~rqueo l 6gicas dessa forma de dan<;a. datando do seculo II a.C.. foram encontradas nas cavernas 

de Udaiyag1ri e Khandagiri. pr6ximas a Bhub ane~war (Orissa). 
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os seculos XII e XVI, periodo no qual a Gita Govinda, de autoria do poeta jayadeva, 

exerceu grande influencia entre os gurus (mestres) e bailarinas. 

As maharis, simbolicamente casadas com Lord jagannath, viviam e dedicavam-se 

ao servic;o interno dos templos. Com as invas6es estrangeiras, a partir do seculo XVl, 

deu-se urn declinio do odissi. Com o dominio britanico, a pratica da danc;a ritual 

pel as maharis foi interrompida. Nessa epoca surge uma casta de meninos, conhecidos 

como gotipuas, que, vestidos como meninas, ofereciam-se a Lordjagannath. Osgotipuas 

danc;avam nos patios dos temp lose nas prac;as dos vilarejos, dando continuidade ao 

odissi atraves das gerac;oes, de pais para filhos, de gurus para clisdpulos. 

Na reestruturac;ao do estilo estao presentes os elementos clas traclic;oes mahari e 

gotipua, bern como informac;oes provenientes de esculturas templarias, manuscritos 

em folhas de palmeiras e textos ancestrais. Seu reconhecimento como uma danc;a 

classica indiana se cleve, em grande parte a pessoas como Kelucharan Mohapatra 

(1926-2004) e Debaprasad Das (1932-1986), que t rabalharam na codificac;ao do estilo. 

Ja o kathak tern sua origem nos cantos tradicionais do norte da India. Mais 

tarde, tloresceu nas cortes hindu e mongol, onde se transformou ate atingir a forma 

como hoje e vista. Kathak cleriva da palavra Katha, que significa "contar hist6rias". 

Utilizando danc;a. musica e mimi ca. os contaclores de hist6rias davam vida a grandes 

epicos como o Mahabharata, o Ramayana e os Puranas da literatura sanscrita. 

Da sua forma devocional dedicada aos deuses hindus, o kathak sofreu graduais 

mudanc;as quando passou a ser apresentaclo na corte real dos marajas no seculo XVII, 

surgindo uma classe de clanc;arinas mais Jigadas ao entretenimento. No secu1o XIX, 

principalmente nas cortes hindus do Rajastao, o estilo ganhou novo impulso como 

surgimento de duas escolas: Lucknow Gharana, que enfatiza a expressao dramatica 

e sensual; e Jaipur Gharana. urn estilo regional, com forte destaque para o aspecto 

ritmico e virtuosistico. Essa tradic;ao continuou a ser passada atraves das gerac;oes. 

Nos diferentes estilos da danc;a indiana, os corpos revelam construc;oes variadas 

de identidade, traduzindo, pe1a interac;ao de realidade e fie<;:ao, as inquietac;oes 

seculares do homem em seu cotidiano. 



CAPiTUL06 

Metodo Ivaldo 

Bertazzo:Reeduca~ao 

do Movimento 





Esta se<;ao sistemati za a metodologia clesenvolvicla por Bertazzo ao Iongo dos seus 

trinta anos de carreira, buscando identificar o cli<Hogo entre ela e outras correntes 

m undiais.334 

AReeclucac;:ao do Movimento e uma tecnica interdisciplinarque envolve a pratica 

de terapias corporais eo estudo do movimento, estimulando sua autonomia. Descle 

o nascimento, o sistema nervoso central envia impulses ao corpo e este. atraves dos 

gestos. remere sensa<;6es ao cerebra. 0 ser humano nao nasce pronto: a pr;Hica do 

movimento nunca deve cessar. poise a vasta experimentac;:ao que nos mantem em 

forma com gestos funcionais e expressivos. A tentativa de criar u rn corpo saudavel 

com atividades flsicas - como correr na esteira, dar voltas no quarteirao ou fazer 

musculac;:ao -, exercidas de forma automatizada, sem atenc;ao ao funcionamento 

do aparelho locomotor, nao substitui a experiencia e a percepc;ao da coordenac;ao 

dos gestos de nossa vida diaria. 

0 entendimento do movimento nos leva a percepc;ao do significado das 

atividades corriqueiras, como o caminhar: na locomoc;:ao, os musculos estimulam 

sensac;oes de orientac;:ao, na alternancia de urn lado para o outro, nos desniveis a 

que se adaptam e nos diferentes niveis e posturas que naturalmente se impoem 

para subir, descer, agachar etc., fornecendo constantes estimulos ao cere bro. 

0 excesso de praticidade dos gestos cotidianos faz com que se percam aos 

poucos as sensac;oes individualizadas eo esquema corporal. Reeducar o movimento 

significa' reconstruir os padr6es do gesto por meio do universo sensitive e da 

percepc;ao relacional. 

334 Algumas ideias aqui apresentadas retomam c desenvolvcm passagcns de Espafo e Corpo - Guia de R~ c du c ariio 

do Movtmento. S5o Paulo: Sesc-SP. 2004. 
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0 primeiro passo e a tradu~iio da experiencia motora em imagem; quer dizer, em 

auto-imagem, representando mentalmente o proprio corpo em uma seqtiencia de 

movimentos para assim chegar a identidade. 

Como explicita Pierre Vayer: 

A no ~ ao de esquema corporal que se esfor~a para englobar o ser in teiro engajado 

na sua comunicac;ao com o mundo e, necessariamente, uma noc;ao aJtamente 

complexa, pois ela reline, em todos os dados biol6gicos, informac;oes inter-reladonais 

e sociais.335 

Quando nossos gestos nao sao funcionais, em Iongo prazo vai se deteriorando 

a imagem do movimento - e a perda da imagem e o inicio do envelhecimento 

muscular. 0 que se procura e a consciencia do que vivenciamos corporalmente a 

cada dia, para que os padr6es reconstruidos do movimento humano coordenado, 

pela repetic;ao, reafirrnem seu desenho no sistema nervoso centraL 

Trabalha-se primeiramente nos limites do proprio volume do corpo, nao 

gerando deslocamento de massas no espac;o, mas, sim, movimentos das alavancas e 

unidacles corporais. Ao se concentrar na percepc;ao do gesto, encontram-se sensac;oes 

de suspens6es, flutuac;oes e vazios, que fornecern urna base do funcionamento geral 

das func;6es motoras e menta is enos instruem sobre as nossas experiencias intimas, 

envolvendo noc;oes de identidade e de individualidade. 

Das analises posturais globais e segmentares estudaclas na posic;ao est<itica, segue­

se a execuc;ao do movimento. A consciencia perceptiva do corpo vern das sensac;oes 

que se organizam pelo encadeamento da passagem de tens6es, rnusculo a musculo, 

promovendo a sensac;ao de unidade. Pelo movimento, percebe-se a estrutura do proprio 

corpo no espac;o; com base nessa reestruturac;ao, chega-se a mobilidade desejada, 

construindo uma imagem clara do gesto e do caminho do movimento. A postura corporal 

surge naturalmente, como resultado de uma sucessao de movimentos que se encadeiam e 

desencadeiam e do equilfbrio das tensoes corporais. Na coordenac;ao motora, a organizac;ao 

mecanica c fund ada no antagonismo muscular, por meio dos musculos condutores, que 

da cabec;a aos pes unem o corpo em uma tensao que rege sua forma e movimento. 

0 corpo funciona como urn todo estruturado em tor~oes: cad a unidade de coordenac;ao 

tern urn movimento "inclissociavel da unidade de coordenac;ao vizinha". Pela 

335 Apud. ARAUJO. Vania Carvalho de.O )ogo no Conlexto dn Educa(do Psicomotora. Sao Paulo: Cortez. 1992. p. 34. 
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estruturac;:ao do t6rax, a tensao expande-se para os membros, e esses, aos poucos. 

comec;:am a trazer informac;:ao para o t6rax, em uma inter-rclac;:ao constante das 

unidades como centro. 0 brac;:o inteiro constitui uma unidade, assim como a perna 

ou o tronco. Essa percepc;:ao leva ao entendimento da globalidade da ac;:ao corporal 

nos circuitos de tensao: ao pegarmos urn objeto, a ac;:ao se inicia na mao, clesenvolve­

se pclo bra~o e continua pelo tronco, passando pe1a bacia e gluteos. Caso o objeto 

esteja mais longe, urn pouco alem do alcance confortavel cla mao, lanc;:amo-nos para 

frente soJicitando o pe, que mobiliza o tornozelo, o qual se articula sobre o pe e 

permite que o corpo chegue mais Ionge. Iclealmente, mantern-sc o olhar fixaclo ao 

objeto, uma forc;:a ideal no abdomen, o cornprimento da nuca e a organizac;:ao da 

cabec;:a sobre a coluna vertebral. 

Nas relac;:oes estabeleciclas entre as uniclades, em movimentos elipticos, o corpo 

se recoloca no espac;:o. Quando a tensao passa de urn circuito muscular para ou tro, ha 

um momento de estabilidacle articular. A cada situac;:ao do cotidiano em que o corpo 

ganha mobilidade, ele se adapta, ajusta-se, e a tensao passa pelas articulac;:oes. 

A construc;:ao do equil1brio e assegurada por urn jogo de tensoes e fon;as 

transmitidas na estrutura corporal. Os fatores constitutivos do movimento na 

coorclcna<;ao motora- tensao, peso, oricnta<;ao, complexidadc, equilibria, unidade 

- permitem a recuperac;:ao do movimento fundamental (mecanica encontr;-~cla por 

tras dos gestos que formam a base dos movimentos humanos), independentemente 

do psiquismo que cada movimento porta ern si. Va le dizer que urn indivlduo pode 

se rcestruturar em func;:ao do movimento. 

0 que nao significa descstruturar gestos nao-habi tuais, errados, vinculados 

a psiquismos e a maneira como cada individuo encontrou para Jidar com suas 

questoes. Essas marcas revelam o individuo e sua relac;:ao com a sociedade, 

constituindo informac;:oes importantes sobre a estrutura corporal, psiquica e 

social. Como diz Bertazzo, nao se desestrutura, investe-se em modificac;:ao: "no 

projeto de funcionamento !corporal! e num prazo rnais duraclouro a courac;:a 

sedesfaz" .3360perando sobreexperienciasvividas. ern urn tempo de experimen tac;:ao, 

reaprende-se o dorninio do uso do corpo no espac;:o e favorece-se a modifica~ao 

de urna irnagem, decorrente da pratica automatica dos gestos, para que se per­

ceba na sensac;ao corporal o entendimento do esquema funcional e expressive 

de movimento. 

336 Entrevista anexa. 
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Ao inves de impor formas pre-dete rminadas, prop6em-se noc;6es cia geometria 

corpora l, nascidas da relac;ao dos espac;os e linhas que o corpo ocupa, em urn 

processo de decantac;ao paciente. A Reeducac;ao do Movimento altera a memoria 

sensorial: o aluno percebe, por exernplo, que ao sentar-se deve manter o apoio 

do corpo nos pes, porque a pressao que eles exercem no solo e fundamental na 

organizac;ao simultanea come contra a gravidade. A pressao dos pes gera urn impulso 

ascendente, que descomprime a coluna vertebral, impedindo que o peso do corpo 

esteja totalmente sobre o torax e a bacia- o que prejudica o born funcionamento 

dos sistemas respirat6rio, circulatorio e digestive. Em uma unica ac;ao associam-se 

tonus e fl exibilidade, forta lecendo a estrutura, ao mesmo tempo em que se ampliam 

os espac;os internes, ressa ltando a importancia do fluxo respiratorio. 

Por varies caminhos a metodologia procUI·a desfazer a resistencia inicial 

de en trega a novas form as de movimen to e a timiclez de se lanc;ar no espac;o de 

reconhecimento do corpo e da sua relac;ao com o entorno. Para isso, a utilizac;:ao 

de diferentes objetos nos exercicios (elastico, bola, bast6es etc.) acelera e amplia a 

experiencia sensorial, favorecendo a mobilizac;ao de distintas qualidades de tonus 

e a percepc;:ao dos desenhos e volumes corporais. A organizac;ao espac;:o-temporal 

se embasa em experiencias ritmicas variadas, associando pulses, intensidades, 

dinamicas, melodias, pianos, linhas e referencias espaciais nas distintas direc;:oes do 

proprio corpo e da sala. 

0 corpo e o filtro, o primeiro limite para refinar a percepc;ao e a consciencia 

de si. Com ele nos relacionamos e nos inscrevemos no mundo, ao mesmo tempo 

em que e ele o nosso espac;:o de inscric;:ao do mundo. A relac;ao de organizac;:ao no 

espa<;o estabelece solidez, para que seja possivel adaptar-se as diversas exigencias 

cotidianas. 0 homem se desloca e se depara com diferentes niveis, superficies e 

alturas, gerando necessidades de adaptac;oes corporais em func;:ao de urn objetivo. 

A qualidade dessa adaptac;:ao confere a ele uma forma que estabelece sua propria 

identidacle: sua maneira de se colocar em relac;:ao ao mundo. 

Cad a vez mais o hom em amplia sua longevidade. E preciso dedicar-se a percep<;ao 

e ao entenclimento dos nossos movimentos e ao controle dos maus habitos corporais, 

que poclerh levar a desgastes 6sseos, articulares, musculares e ligamenta res. A perda 

das propriedades corretas e das matrizes fundamentais do movimento, quaisquer 

que sejam as raz6es, tern como conseqiicncia desgastes assimetricos nas diferentes 

articulac;oes e eventual instalac;:ao de processes reumaticos, ocasionanclo tambem 
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diminui~ao da elasticidade e da for~a muscular. Posteriormente, vern o estresse 

psiquico, o declinio dos sistemas de absor~ao de nutrientes e de e limina ~ao de cle­

jetos etc. 

Sabendoque as causasdessas in corre~6essao indi v icluai s, noensinodasestrategias 

de Re educa~ao usam-se caminhos variados para a tender as particularidades de cada 

urn. Cada inclividuo capta e reaprende o movimento de forma pessoal e em tempo 

proprio. 0 amadurecimento fragil ou insatisfat6rio das etapas do desenvolvimento 

motor pode ter causas congenitas ou ser resultado de ina d eq u a~6es do meio 

ambiente ou de acidentes traumaticos. 

Nas aulas retomam-se os padr6es originais de movimentos pr6prios da especie 

humana, conforme as etapas necessarias de seu dcsenvolvimento, visanclo ao 

aproveitamento mais econ6mico do seu aparelho locomotor. Tambem sao levados 

em considera~ao os aspectos psicol6gicos, 1igados a auto-estima, permitindo que o 

individuo experimente-se como unidade integrada, competente e confor tavel. 

E importante rever constantemente o esquem a corporal para que, mesmo em 

posi~6es estaticas, tenhamos consciencia do volume corporal e cla importancia' do 

movimento para a saude. 0 tempo diario que ficamos em pos i~ oes rna is estaticas, 

nas a~6es in telectuais, por exemplo, distancia-nos da prontidao motora enos deixa 

pesados e inabeis para o cotidiano. Os movimentos ao Iongo do dia , no trabalho 

e no descanso, freqiientemente sao automaticos, repetitivos e pouco funcionais 

do ponto de vista do empenho motor: encurtam alguns musculos, ao m esmo 

tempo em que diminuem a for~a muscular de muitos outros, desregulando o 

equilibria muscular. No proprio corpo estao as chaves de uma vida com rnais 

mobilidade e saude. 

Sentados ou caminhando, permanecemos constantemente com a coluna 

em uma atitude vertical, que, por vezes, exprime-se como massa compacta, sem 

mobilidacle, pois cedeu ao peso, perdeu a for~a e os espac;os sucessivos clas partes 

do corpo. Urn dos fatores de desgaste do aparelho locomotor e nos submetermos 

muito tempo a favor cla graviclacle ou nos lanc;a rmos a urn movimento sem previa 

organiza~ao. 

Mesmo em posi~6es estaticas, como de pe esperando o 6nibus, ou sen tado 

vendo televisao, ha uma alternancia de for~as musculares que caminham pelo 

corpo e geram uma micromobilidade. A oscilac;ao acontece de baixo para cima, de 

frente para tras e de urn lado para o outro, pela distribui ~ao do tonus muscular, 
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em uma realidade especifica, marcada por densidades e direc;oes diversas. 0 corpo 

constantcmente modifica sua forma pela distribuic;ao das forc;as musculares. 

Ao ca minhar, estamos em con stante altcrnancia no espac;o eno tempo, alongando 

e fortaleccndo os musculos. Essa alternancia instintiva amplia automaticamente a 

respirac;ao, no t6rax e no abdomen, provocando uma oscilac;ao na coluna vertebral 

e permitindo mais tempo de bem-estar. Quando manipulamos os objetos, o corpo 

procura um equilibrio t6nico regulando a densidade das forc;as musculares e 

adaptando o desenho do corpo as diferentes solicitac;6es. No dia-a-dia, executamos 

tarefas elaboradas, de distintas velocidades e exigencias psicomotoras, o que requer 

uma boa coorclenac;ao e urn funcionamento adequado dos 6rgaos. 

As razoes que colaboram para o clesafinamento dos aspectos motores da 

mecanica funcional humana sao variadas: relac;ao com a gravidade, temperatura, 

umidade, pressao a tmosferica, ponto de partida, acelcramento e desaccleramento, 

alem das ativiclades repetitivas do cotidiano e das questoes psiquicas. 

Reeducar e recuperar as atitudes corporais, incentivando uma constante 

retroalimentac;ao, pelas pr6prias e distintas atividades executadas no cotidiano, 

pelo encontro consciente de linhas de forc;a e pelo entendimento da direc;ao dos 

movimentos no proprio corpo: urn volume dinarnico. As conquistas da sala de aula 

devem ser a mpliadas no dia-a-dia. 

0 movimento, ac;ao fu ndamental do corpo humano, faz elo entre a psique, o 

espirito e o corpo, favorecendo a absorc;ao e a eliminac;ao (funcionamento dos sistemas 

respirat6rio, digestivo e circulat6rio). No corpo, desenvoJvemos e aprimoramos 

nossa relac;ao como mundo por meio de seus potenciais: deslocamento no espac;o, 

psicomotricidade tina (manipulac;ao dos objetos) e capacidade de comunicac;ao. 

Corpo: Um Volume Dinamico 

0 corpo humano, independentemente da rac;a ou condic;ao fisica, possui uma 

geometria universal, a ele conferida por sua morfologia e fisiologia. Olhos, ouvidos, 

respirac;ao, tato, sensac;ao de peso, jogo articular e muscular dao a percepc;ao das 

lin has horizontais everticais quecomp6em o corpo. 0 entendimento dessa geometria 

auxilia na recuperac;ao dos padroes dos gestos essenciais humanos, fornece a base 

da relac;ao como espac;o e amplia a capacidade individual de expressao. 
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0 movimento humano orienta-se a frente do corpo; sua tridimensionalidade 

nos gestos decorre da uti1iza~ao do corpo em torc;oes no espa<;o, por meio da 

adapta<;ao do volume corporal, e da oposi~ao cla cabe~a e da bacia. Os sentidos de 

orienta~ao para o movimento iniciam-se com a organiza<;ao do olhar e com a a<;ao 

dos bra<;os e pernas a frente clesse foco. A pressao dos pes contra o solo favorece o 

crescimento, a verticalidade, e da condi~oes para o deslocamento. A organiza~ao 

do olhar, a flutua<;ao dos bra~os no espa~o. em constantes torc;:oes, e a adapta~ao 

do volume corporal aos diferentes niveis e necessidades nos ciao a possibi1idade de 

atingir uma multiplicidade de pontos e pianos do espa<;o, criando uma trama de 

r ela~6es mediadas no corpo. 

Trava-se uma !uta constante do corpo contra a gravidade, pela organiza~ao 

muscular, neurol6gica e articular. A elasticidade associada ao tonus configura 

gestos com molejo e adap t a~ao aos diferentes movimentos do clia-a-cl ia e as distintas 

s olicita~6es corporais. A organiza<;ao corporal preside todo movimento em um 

equilibrio entre as linhas de for~a vertical e horizonta l, que se inter-relacionam 

tanto na estabiliclade quanto no rnovimento. 

0 eixo da vertical e construiclo pela distancia entre bacia e cranio, fo rmando urn 

volume organ izaclo pelas linhas laterais (cla crista iliaca a axila), uma linha central 

na parte anterior do corpo (entre a raiz dos dentes caninos e a sinfise pubica, na 

bacia) e uma na parte posterior a coluna vertebral. Entre as "paredes" anterior e 

posteriordefine-se o espa~o interno, em um fluxo circular e ininterrupto de atividade 

vital. Para a manuten<;ao de um equillbrio entre a "parede" posterior e a anterior e 
necessario construir duas linhas laterais a coluna vertebral , o que clara largura ao 

tronco. Todas essas linhas sao definiclas por ac;oes musculares, que proporcionam 

forc;a e elasticidade. Jndependentemente do que fac;amos como tronco, ao voltarmos 

a posic;ao vertical, as linhas idealmente devem se restabelecer. 

No processo de enrolar e clesenrolar esse eixo, quando a cabe<;a sea proxima ejou 

se afasta da bacia, descobrimos, pela a<;ao muscular, a parte de tras do nosso corpo. 

0 eixo vertebra] exprime-se entre enrolamento e endireitamento. 0 cnrolamento e 
c ondi~ao fu ndamental para nosso trabalho intelectual e para a diferencia~ao entre 

o eu eo espac;o externo; ja o endireitamento e a a~ao que nos descomprime, clando 

condic;oes para a longevidade cla coluna. A coluna vertebral e m6vel, flexivel , e faz 

a ligac;ao entre a profundidacle e a altura. Com grande potencial de adaptabilidade, 

quando coordenada pode curvar-se, em flexao ou extcnsao, entortar-se sobre si 
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mesma ou oferecer maior resistencia ao impulso vertical, alem de adaptar-se aos 

diferentes niveis (agachar-se e sentar-se, levantar-se e saltar). modificando o plano 

do olhar. A organiza~ao em pe da-se por meio de urn sistema de elos capaz de acionar 

a coluna pela oposi~ao entre sacro e occipital. 

As inter-rela~oes corporais, como o alinhamento do plano clos pes, bacia, om bros 

e olhos. constroem uma geometria corporal em que larguras horizontais cornp5em 

o comprirnento vertical, dando espa~o articular e flexibilidade a coluna vertebral. 

ampliada na rela~ao de opos i~ao sacro-cranio. 

Pela soma das diversas linhas horizontais constr6i-se urn eixo vertical com 

maier mobi lidade no espa~o e livre para o movimento. Se pensarmos que a coluna 

e a unica representante do eixo vertical, geramos ao redor dela uma resistencia, 

urn a rigiclez, perdendo sua fun~ao de elo entre bacia e cabe~a e impedindo a rela~ao 

espacial. 0 eixo horizontal se estabelece nos ombros, na bacia e no foco do olhar. 

Os pes participam do eixo horizontal, mas sao a base do eixo vertical. Devemos 

estabelecer em todos os andares do corpo uma largura: sao os sucessivos pianos 

horizontais, para construir a vertical. 

A liberdade da coluna vertebral vem, em parte, do posicionamento das costelas, 

visando sus ten ta~ao do t6rax e funcionalidade do sistema respirat6rio, alem da 

ac;ao descompressora sobre a col una vertebral. As costelas fazem o elo entre a parte 

poste1ior e anterior do corpo, e, na sua mobilidade, regulam o batimento card1aco eo 

fluxo respirat6rio, equilibrando a pressao in terna com a pressao do espac;o externo. 

A respi r a~ao esta sempre se adaptando as variadas atitudes impostas pelo 

cotidiano - sentar, comer, andar, subir, carregar, abrac;ar - e vinculada ao 

posicionamento do corpo, a atitude muscular global e a modificac;ao dos volumes 

internos. E precise que se encontre no movimento muscular uma fun~ao para que a 

respirac;ao se ada pte: oar circula acomodando-se aos espac;os corporais em urn fluxo 

natural e regular. 

Nossos gestos rnodulam e regulam a respirac;ao. Inspirac;ao e expira~ao nos 

exercicios de R ee duca~ao acontecern em tempos diferentes: ao inspirar, modela­

se o espac;o interne do corpo, aumentando a distancia entre ca be~a e bacia; e, ao 

expirar, rrtantem-se os volumes conquistados, preservando-se a Jargura das parecles 

Iaterais do t6rax, que se prepara para uma nova inspira~ao. Procura-se assim 

ampliar a combustao e a capacidade respirat6ria associada a constantc ondula~ao 

na coluna vertebraL 
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A manutenc;ao do volume corporal da-se por diferentes ac;oes musculares. A 

verticalizac;ao do corpo implica uma expansao global desse volume em todas as 

direc;oes- e nao apenas para cima ou para os lados - ,em urn equillbrio de forc;as 

que o mantem em pe. Toda a metodologia trabalha a dificil estrategia entre for<;a e 

elasticidacle, qualidacles complementares que dao mobiliclacle e tonus ao corpo. 

0 eixo vertical, somado as linhas horizontais, equilibra e estabiliza o corpo no 

espac;o. Esses parametros indicam urn outro plano que e o da rotac;ao: adaptamo­

nos em tor<;6es para ganhar o espac;o. 0 equilibria corporal esta sujeito a varios 

componentes que interagem entre si: osso, gravidade e musculos flexores e 

extensores. A ac;ao dos musculos flexores e modulada pelos extensores: a flexao e 
direta e rapida, e, na relac;ao com os extensores, minuciosa e precisa. 

E preciso trabalhar a percep<;ao das lin has horizontais everticais, que constituem 

o corpo, para a conscientizac;ao dos espa<;os internos e cia relac;ao com o espa<;o 

cxterno. construindo noc;oes cspaciais (lateralidade, pianos e direc;oes) nos dife rentes 

pianos do cspac;o (baixo, medio e alto). 0 uso do corpo, nos diversos n1veis, cria 

sensac;oes de apoios em uma constante relac;ao como espac;o. Por isso, durante as 

aulas de Reeclucac;ao do Movimento, o exercicio e dado nas distintas posic;oes: de pe, 

sentado na cadeira, no chao, apoiado na parede, deitado de barriga para baixo etc., 

pois essa diversidade de possibilidades dos pianos leva a construc;ao da percep<;ao 

dos niveis a que nosso corpo se ada pta no dia-a-dia. 

Procura-se abordar todas as direc;oes do espac;o dentro dos limites de movimento 

do corpo no Iugar: centro, seis climens6es (alto, baixo, lado esquerdo, lado clireito, 

fren te e tras). oito diagonais (clireita frente alta, direita frente baixa, esquerda 

frente alta, esquerda frente baixa, direita tras alta, direita tras baixa, esqucrda tras 

alta, esquerda tras baixa) e doze diametros (frentc alta, frente baixa, clireita frente, 

esquerda frente, tras alta, tras baixa, direita tras. esquerda trcis, direita alta, direita 

baixa, esqucrda alta, esquerda baixa); e, em seguida, promove-se o deslocamento 

pelo espac;o. 

E fundamental, para a percep<;ao da geometria corporal, a construc;ao dos eixos 

cle referencias horizontal e vertical, altcrnados com noc;oes de volume, por meio 

de enrol'amentos e tor<;6es. Complementam essa percepc;ao o entendimento dos 

movimentos de flexaofextensao, abduc;aofadu<;ao e rotac;ao interna e externa; os 

pianos de observac;ao espacial (sagital , frontal e horizontal, respectivamente) e os 

cixos transversais, antero-posterior e longitudinal. 
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A percep~ao do volume corporal faz-se por meio de informac;:oes internas e 

externas. Em primeiro lugar, procura-se o espac;:o do movimen to no corpo - a sensac;ao 

de um bra ~o que se distancia e se aproxima do torax, a sensac;:ao do movirnento 

tridimensional e as possibilidades do corp_o no espac;:o. Ao constatar o cornprimen to 

do b r a~ o em dire~a o a algo, tem-se a noc;:ao de es pa~o fora do proprio corpo, por 

mcio de uma relac;ao dos espac;:os internes. Um retorno constante, que se expande 

do cilindro do tronco ate as extremidades e destas para o cilindro; esse ir e vi r 

reafi rma o esquema de movimento, co ndi~ao fundamental para o reconhecimento 

e a utiliza~ao do espac;:o que nos envolve. 

Corpo e Gravidade 

0 corpo nunca pode relaxar totalmente. Devendo estar sempre em prontidao, ele e 

urn volume sob tensoes (estaticas e dinamicas) que fica em co ndi ~oes de est rutu ra~ao 

e re l a~a o . As tensoes nao sao so musculares, pois a tensao nervosa acompanha e 

conduz a muscular, e as se n s a ~oes unidas a motricidade sao veiculadas pela tensao 

neuromotora, que as reune e concentra. 

0 corpo e urn volume dinamico que encontra equillbrio em sua propria 

organiza~ao, pela autonomia da coorde na ~ao motora, que interage com o meio 

cxterno; ja em posic;:oes mais estaticas, sera mais dificil a !uta contra a a~ao da 

gravidade. Trabalhar no computador, participar de reunioes, estudar, fica r parado 

em pe, dirigir urn carro sao posi ~oes estaticas nas quais permanecemos muitas 

horas por dia. Pela aparente imobil idade, temos a sensac;:ao de que o corpo nao esta 

sendo solicitado; pelo contrario, ha urn grande gasto de energia na musculatura e 

nas articulac;:oes. 

Nesses rnomentos em que o corpo fica "estacionado", freqi.ientemen te soltamos 

todo o peso sobre os pes, parando de empurrar o nosso corpo contra o chao. A forc;:a 

dos musculos da bacia e do abdomen depende dessa pressao exercida pelos pes, seja 

para se manterem solidos, seja para se estabilizarem. Se em pe temos dificuldade 

de pressiO'nar os pes no chao, sentados essa s itu a~ao complica-se ainda mais, pois as 

pemas se soltam e a bacia fica pressionada entre o nosso peso e a cadeira. 

Os pes estao, na Reeducac;:ao do Movimento, bern apoiados no chao, oferecendo 

opos i ~ao a gravidade e procurando manter os arcos transverse e longitudinal. 

., 
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Esses arcos exercem a func;:ao de amortecer o impacto do pe contra o solo c sao 

fundamentais para o equilibria e apoio corporais. 

0 peso do corpo, somado a ac;ao da gravidade, de certa forma nos afunda 

sobre o chao ou sobre a cadeira, dificultando a ac;ao fluida, ritmada e vigorante da 

respirac;ao, bem como o fluxo adequado e constante da circu1ac;ao. 0 corpo, no dia-a­

dia, necessita de um equilibria dinamico que regulae faz circular as tensoes em seu 

interior. Mas o equilibria e de natureza instavel: os rnusculos estao continuamente 

em estado de tensao, prontos para o reequilibrio, cuja instabilidade mantem a 

atividade, o movimento. 0 funcionamento do aparelho locomotor humane gera a 

forma do corpo. em constante possibilidade de reposicionamento. 

A conquista do gesto organizado vern da reestruturac;:ao dos padroes de 

movimento comuns a todos os seres humanos. Para ta l, e necessaria a percepc;:ao 

intcrna da imagem do movimento. 0 gesto harmonioso resulta do corpo em 

equilibria - o que significa escapar dos estere6tipos, ao clescobrir, conscientizar e 

encontrar os gestos que lubrifiquem e vitalizem a arquitetura do corpo. 

Cada individuo !ida com a gravidade de forma particular, jogando com 

as massas corporais (cabec;:a, tronco e bacia) ao se organizar em pe - algumas 

pessoas mais para frente, outras para tras, outras mais na vertical. As difcrenc;as 

estao relacionadas as cleterminac;:oes geneticas e ao meio ambiente, assim como a 

atitudes psicocomportamentais, educa<;ao, influencias socioculturais, atitucles de 

trabalho, traumas de percurso etc. Todos esscs fatores interferem na constru<;ao 

e no funcionamento de nosso corpo. Em diferentes mementos da vida, poclemos 

apresentar novas formas de organiza<;ao das massas corporais. 

Articulac;ao e Desenho do Corpo 

Urn dos entendimentos basicos da tecnica e o da bacia como o centro do aparelho 

locomotor, onde as forc;as ascendentes c descendentes se encontram e se equilibram. 

A bacia, por intcrmedio da articulac;:ao sacro-iliaca, participa de todo o eixo 

vertebral; por intermedio do osso pubis, participa tambem da parede anterior 

(sistema reto), tendo como func;:ao primordial dispor o eixo posterior em rela<;ao 

ao eixo anterior do tronco. Apresenta um aspecto tridimensional, para a tender as 

di ferentes solicitac;:ocs do aparelho locomotor. 
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A bacia estatica e formada por dois iliacos, urn sacro e duas articulac;oes: 

sacroiliaca e sinfise pubica. A bacia dinamica e forrnada pela bacia estatica e pelas 

articulac;oes que estao ern sua volta: articulac;ao coxofemoral, a mais utilizada, e 

sacro-lombar. A bacia participa tanto de uma func;ao mais estatica de estruturac;ao 

quanta de uma func;ao mais dinamica, que envolve a marcha. 

Quando estamos ern pe. a bacia e urna raiz da coluna vertebral; sobre o 

plato sacral ap6ia-se a ultima vertebra lombar (LS), e nela empilham-se todas 

as vertebras, umas sobre as outras, ate chegar ao cranio. A coluna vertebral, 

a cintura escapular,337 o t6rax com as costelas, o cranio e as visceras, alem da 

atuac;ao gravitacional , compoem as forc;as descendentes que agem sobre a bacia 

As forc;as ascendentes vern do chao via pe, tibia e temur, encontrando-se na 

bacia, mais precisamente na articulac;ao coxofemoral. A bacia faz a passagem 

de tensao tanto da perna para o tronco quanto deste para a perna, uma vez 

que ai se cruzam varios musculos oriundos das diferentes partes do corpo. 

0 ajuste correto da bacia no espa<;o distribui equilibradamente o peso entre os 

dois pes. 

Na Reeducac;ao do Movimento o foco principal esta no funcionamento dina­

mica da bacia, ou seja, em como ficamos de pe, como vamos agachar, como nos 

movimentamos. A bacia estatica deve estar bern organizada para que funcionem 

bern as articulac;oes que participam da bacia dinamica. Para uma boa mobilidade, 

deve-se utilizar a articulac;ao coxofemoral, evitando a solicitac;ao excessiva da 

articulac;ao sacro-lombar. 

A bacia eo grande centro equilibraclor das forc;as que atuam no corpo. Para que 

possa cumprir essa func;ao, quando vista de frente deve ser larga o suficiente para 

perrnitir o avanc;o de uma das pernas a frente, sem modificar a verticalidade da 

coluna vertebral e a horizontalidacle do olhar. 

A base da organizac;ao do movimento coordenado e urn esqueleto bern colocado, 

para que o musculo tenha seu funcionamento otimizado, os 6rgaos estejam bern 

posicionaclos com seu funcionamento adequado eo gesto ocorra de forma harmonica 

e expressiva. 

337 A cintura esca pular e formada pela escapula (tambem chamada de om oplata), cabec;a do umero e clavi­

cula, concctados entre si por meio de ligamcntos. Possui a forma de um anel que se cncaixa em cima do 
gradi l costaL 
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Enquanto nos movimentamos, entramos em contato com o meio ao redor, 

interagindo enos relacionando com coisas e pessoas. Devem-se construir as noc;oes 

de tronco, t6rax e costelas em uma unidade que vai da cabec;a a bacia, com todas 

as linhas que passam pelas costas, seguindo pelo perineo e assoalho pelvico, 

subindo pela frente e passando pelo cranio, em uma elipse. Com essa sensac;:ao bern 

construida, a pessoa comec;:a a estabelecer o volume do corpo em movimento no 

espac;o, em uma relac;ao tridimensional que se amplia pela capaciclade de oposic;ao 

dos brac;os e das pernas. 

Maos, brac;os, pescoc;o, cranio e face sao estruturas que se relacionam entre 

si para o movimento. 0 funcionamento dos brac;:os e a manipulac;ao dos objetos 

estao diretamente ligados ao pescoc;:o (co luna cervical), a face (organizac;ao do olhar) 

e a respirac;ao. A mobilidade dos mt'1sculos da face, a mastigac;ao e a deglutic;ao 

colaboram para a manutenc;:ao do cranio sobre o t6rax e auxiliam a fala, regulando a 

vibrac;ao cla voz-externa e internamente- e dan do condic;ao para os deslocamentos 

do som em diferentes clirec;:oes. 

As extremidades corporais (pes c maos) requcrem uma atenc;ao especial: 

assim como a percussao ritmada dos pes no solo coloca em vibrac;ao todo o corpo, 

os distintos movimentos da mao mobilizam o aparelho locomotor e permitem a 

ampliac;ao da expressividade corporal. 0 trabalho das maos, pouco acentuado na 

danc;:a ocidental, ganha relevancia na Reeducac;ao do Movimento, equ ilibrando as 

func;oes motoras e refinando a percepc;ao dos ritmos. 

Para que os dedos possam agir em todas as suas possibilidades, e necessaria 

a construc;ao da abobada da mao - as maos se organizam em esfera sustentada 

por dois arcos cruzados. A pratica de diferentes movimentos pode colaborar para a 

destreza das maos no cotidiano, desde o aprendizado da escrita ate a digitac;ao e a 

apreensao de objetos. 

Os exercicios desenvolvidos na metodologia trabalham difercntes ritmos 

c estruturas, favorecendo a transic;ao da tensao muscular entre urn lado e outro 

das costas, entre urn brac;:o e outro e entre as pernas. Urn dos recursos usados 

pela tecnica de Reeducac;ao e a percussao corporal, que ajuda no processo de 

conhecimento e entendimento do proprio corpo, tornando-o presente na ac;:ao. Os 

movimentos cruzados de pernas e maos, e a propria junc;:ao destas, ajudam a criar 

unidade e a equilibrar o tonus muscular. As estruturas da face, trabalhadas no 

canto, em conjunto com os exercicios cle percussao para brac;os e pernas, resultam 
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em uma melhor percepc;ao do movimento e tambem em numa relac;ao melhor com 

outros individuos. 

Na Sala de Aula 

·, 

Como diz Bertazzo, 

a aten<;ao necessaria para a realiza<;ao de um gesto depende das primeiras sensac;oes 

que esse movimento provoca intemamente no aluno. Sao sensa<;6es novas que se 

imprimem no cerebro. Ao reproduzir o movimento, ele realiza uma leitura dessas 

impressoes. 338 

Quando vamos apanhar urn objeto, programamos visualmente a distancia 

entre a mao eo objeto, e entre este eo corpo, an tes de cumprir o objetivo de leva-lo 

aonde desejamos. Para alcanc;a-lo, o movimento tern origem na escapula, percebido 

primeiramente no apoio do ombro sobre as costelas. Partindo desse apoio, a mao 

descreve uma Iinha no espac;o para chegar ao objeto desejado. Na metodologia, 

e fundam ental que o aluno perccba o ponto onde se origina o gesto para, entao, 

perccber onde a forc;a muscular se desloca em seu corpo. 

Todo um universo perceptivo re lacional e necessaria para se criar urn universo 

sensitivo, em um campo sensorial existente. S6 e possivel a autonomia do movimento 

pela percepc;ao - o que consiste em experiencia motora, a qual esta vinculada a 
sensac;ao do bem-estar - , uma vez que o armazenamento das sensac;oes vai 

desenvolver a organizac;ao correta dentro das possibilidades de cada urn. 

Sao fundamentais os pontos de referencia do corpo e dos pianos espaciais para 

a construc;ao da atitude do gesto no espac;o. Tanto o espac;o que o aluno ocupa na 

sala de aula deve variar, para que ele tenha diferentes focos no olhar, quanto as 

atividades devem ser dadas em diferentes direc;6es na sala de aula: se inicio na 

parede A, por exemplo, devo recomec;ar na parede B, virar para a parede C e, em 

seguida, a D. podendo, ainda, usar as diagonais como inicio. Dessa forma, evita­

se que alguns alunos permanec;am sempre na frente e, ao mesmo tempo, cria-se a 

noc;ao mais concreta da tridimensionalidade do corpo e dos pianos do espac;o. Do 

338 BOGEA. lnes (org.). lJsparo e Corpo - Guia de Reeducariio do Movimento Jvaldo Bertazzo. Sao Paulo: Sese, 2004. 
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mesmo modo, o professor evita ensinar o exerdcio de costas o exercicio, para que o 

aluno desenvolva o sensa da tridimensionalidade e nao simplesmente copie o que 

vc como um model a a ser seguido. 

0 gesto associado a uma diversidade ritmica (acelerando e diminuinclo as 

velocidades nas dinamicas do gesto), decarga (aumen tan doe diminuindo as sensac;oes 

cle peso e leyeza) e cle geomctria (movimentos de bra<;os e pernas em percurso 

definido no espac;o) trabalha a psicomotricidade. Na repeti<;ao das seqiiencias de 

movirnentos, amplia-se a sensac;ao corporal e consolidam-se mudanc;as no esquema 

corporal vigente, estirnulando um modo de agir mais espontaneo. As coreogra:fias 

equilibrarn e tonificam o corpo. 

Os excrcicios sao repetidos algumas vezes, nao de forma mecanica, mas em 

busca de sensac;oes: a cada vez que se reinicia o conjunto dos exercicios propostos, 

urn a nova experiencia e percebida, pois o quadro do equilibria muscular se modi fica. 

E na repetic;ao de alguns circuitos que surge o prazer do movimento. 

0 movimento Iento gera certa combustao interna, modificando a respirac;ao 

ao Iongo do exercicio. Os movimentos m ais dinamicos ampliam o tonus e a rclac;ao 

espac;o-temporal. E fundamental, ao terminar o cxerdcio, que a cacla etapa sc voJte 

ao centro para perccbc1· essa orga niza ~ao. 

Procurando abrangencia das a<;oes, faze m-se os exercicios de forma 

seqiiencial , completanclo urn circuito, como dito anteriormente, que passa pelos 

diversos niveis e posic;oes que o homem vivencia: sentado na cadeira; no chao, com 

as pernas cruzadas; deitado de lado, de barriga para cima; em pe, em superficie 

estavel ou nao; em uma cama elastica; segurando diferentes objetos; pendurado em 

urn espaldar etc.; assim, ampliam-se as sensac;oes corpora is e e fortalecida a imagem 

do gesto no espa<;o clo corpo. Sao experimentados movimcn tos em todos os pianos, 

para que as imagens e sensac;oes registradas no sistema nervoso sejam as m ais ricas 
" c libertadoras. Devc-se transpor o aprendizado sensorjal para a vida pratica, uma 

vcz que a vivencia do exerdcio, em constante repetic;ao, constr6i as sensac;oes para 

a manutefl(;ao da boa forma. 

:E fundamental o entendimento da I uta gravitacional d iaria: a gravidadc dire­

ciona o homcm para o chao, enquanto os musculos, a partir dos pes, estabelecern 

alavancas que os erguem no sentido anti-gravitacional. Essa extensao ocorre dentro 

de urn equilibria primorclialmente fundamentado entre rnusculos anteriores 

(flexores) e posteriorcs (extensores) a colun a, crianclo as curvaturas vertcbrais 
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que crescem pelo corpo ate a cabec;a, e alinhando-a de tal forma a permitir a 

horizontalidade do o1har e a verticalidade do ouvido interne. Essa e uma condic;ao 

importante para a maturac;ao do equiJibrio do corpo. 

Trabalham-se as sensac;oes da estrutura corporal, a percepc;ao dos ossos e das 

Hgac;oes destes com os musculos, a a tenc;ao a musculatura usada em cada gesto e 

a globa)idadc das a<;6es corporais, independentemente da regiao em que a a~ao 

muscular teve inicio; o corpo todo se mobiliza para a ac;ao. associando elasticidade 

e forc;a ao mesmo tempo. Na execuc;ao de certos movimentos, necessita-se de uma 

estatica complexa de varios outros segmentos 6sseos e musculares, e observa-se que 

o tempo motor e variavel na percepc;ao da ac;ao dos musculos flexores e extensores. 

Alem das imagens e das indicac;oes verbais, o toque no corpo do aluno e 

fundamental para a percepc;ao do movimento COITeto. A experiencia da massagem 

prepara o corpo para um cntendimento mais rapido. Quem aplica a massagem 

mantem uma postura propria, o que possibilita a ci rculac;ao das tensoes corporais 

e amplia o vigor muscular. Quem recebe a manobra, percebe sensorialmente o 

caminho do movimento e acelera o seu aprendizado do gesto coordenado. Nessa 

relac;ao, ambos ampliam o proprio desenvolvimento energetico. 

A pele e uma grande informante da direc;ao muscular. Como suporte das 

terminac;oes do sistema ncrvoso, rcage ao ser tocada, ao frio, ao calor e a pressao. 

Trabalha-se a pele como preparac;ao cia camada superficial para, atraves dela, chegar­

se as camadas mais profundas e a estimulac;ao dos receptores nervosos. A fricc;ao na 

pele aumenta o fluxo sanguineo, podendo, tambem, ser usada a escovac;ao, que, 

antes de uma atividade fisica, aquece a musculatura, e, depois da ativiclade, drena 

o excesso de tensao. Na escovac;ao, e importante estabelecer urn ritmo do comec;o ao 

fim . E in teressante sempre procurar ultrapassar as articulac;:oes para dar a ideia do 

comprimento muscular. Outro recurso utilizado e a percussao nos ossos, que aquece 

os ten does e revel a o tamanho do osso, alem de distribuir a ten sao muscular. 

Nas aulas de Reeducac;:ao, os movimentos sao associados ao canto e nao a 
contagem do tempo (1, 2, 3, 4 etc.), para que nao se perca a vibrac;ao e a percepc;ao 

do tempo, da durac;ao e da dinamica do gesto. A voz do professor da o ritmo do 

exercicio:'a emissao de sua voz modulacla em diferentes alturas e sono1idades regula 

a qualidade do movimento e da ac;ao muscular. 

A dinamica das aulas considera, alem dos movimentos, a percepc;:ao sensorial 

dos ossos, sua construc;:ao no espac;o e seu volume; o toque e a apalpac;:ao do proprio 
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esqueleto para a constrU<;:ao sensorial do osso dentro do corpo;339 e a constrU<;:ao 

em argila, ou material similar da parte estudada, procurando construir, por meio 

da imagem percebida e memorizada, o osso em sua tridimensionalidade: ossos sao 

estruturas que apresentam ton;:oes f01jadas pela ac;ao dos mtisculos. 

Devemos organizar o esqueleto para uma melhor fun<;ao, pois, em uma via de 

mao dupla, a estrutura gera a fun<;ao e a func;ao define a estrutura. E fundamental 

a percepc;ao do esqueleto como algo vivo, urn arcaboU<;:o de sustentac;ao e urn mapa 

no qual o mtisculo se insere. 

Nas aulas, sempre que possivel, urn dos alunos deve conduzir o grupo como se 

fosse o professor, para acelerar sua capacidade de autocorre<;ao fora da sala de aula. 

Mais do que a imposic;ao de uma estrutura rigida, a forma e a dinamica das 

aulas dialogam com as distintas realidades dos alunos, procurando colocar lado 

a lado as diferen<;as no intuito de enriquecer as capacidades do grupo. As aulas 

tiram proveito de atividades individuais e de grupo, estabelecendo uma inter­

relac;ao entre o todo e as singularidades. No coletivo, e mais facil a transposic;ao 

das dificuldades pela divisao das questoes que sao comuns a todos. A organizac;ao 

da sala de aula requer a atenc;ao do professor para as diferenc;as de idacle, desejos 

e possibilidades de cada urn, na busca do melhor desempenho de todos para uma 

experiencia particularmente intima que se estabelec;a no coletivo. 

Objetos didaticos 

Bastoes grandes 

Desenvolvimento do eixo vertical, 

comprimento e descompressao da coluna, 

fortalecimento dos pilares laterais do 

tronco (obliquos). 

339 Exemplo: com a mao. senlir o isquio. o pubis e a crista iliaca. Para verificar o tamanho do iliaco. apalpar 

a espinha iliaca antero-posteriot· eo isquio. 0 mesmo exercicio e dado em dupla. para que se tenha a per­

cepc;ao individual e. posteriormente, a comparativa. Continuando o exercicio, coloque a mao na espinha 

iliaca anterior superior do Ia do esquerdo e direito obsetvando o espac;o entre as maos percebendo a largu­
ra da sua bacia. Procurar transpor para a imagem corporal o tamanho do illaco e a distancia enlre eles. 
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Bastoes pequcnos ejou tubas de Pvc com 

areia dentro 

Ao se prolongarem pelos brac;os, dao 

a estes a sensac;ao de comprimento e 

ampliam a percepc;:ao da largura dos 

ombros e da bacia, criando referencias 

s6lidas para o encaixe da cabec;a sobre o 

pescoc;o e para a mobilidade da coluna 

partindo da bacia. 

Os exercicios promovem o fortalecimento 

dos pilares laterais; o trabalho de 

lateralidade: a estabilidade das cinturas 

escapular e pelvica e espac;os entre elas; 

a percepc;:ao das linhas horizontais e 

larguras do corpo (apoios dos pes, iliacos, 

ombros, plano do olhar). 

Com os tubos de Pvc com areia dentro, 

o peso acelera o entenclimento do tonus 

muscular necessaria na !uta contra a 

gravida de. 

Bolas de diversos tamanh.os 

Por terem um formato esferico. auxiliam na 

percepc;ao dos movimentos triclimen.sion.ais 

no espac;o, provocanclo torc;oes que ligam 

brac;:os e pernas ao tronco, pelas costelas e 

mt1sculos abdominais, respectivamente, 

e proporcionando maior elasticidade e 

ton;a muscular. Os exercicios promovem 

maior relacionamento com objetos 

esfericos . desenvolvendo noc;oes de volume. 

organizac;ao da mao e do olhar, torc;ao 

clo umero. movimento ritmado e maior 
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correlac;:ao entre peso, impulso, queda 

e recuperac;:ao. estmulando a relac;:ao 

temporal e espacial com 

outros individuos. 

A bola pequeua pode ser usada para 

massagens clas diferentes partes do 

corpo e tambem para o jogo de 

malabarismo, que aguc;:a o seutido 

de equilibria, atenc;:ao e agiliclade. 

Discos de equiLfbrio 

Os exercicios proporcionam noc;:oes 

e volume pela torc;:ao do tronco e dos 

membros; enrolamento do tronco aliado 

a torc;:ao; noc;:ao do movimento esferico e 

espiral; relac;:ao do apoio dos pes com a 

torc;:ao; movimentos essencialmente 

no plano sagital. 

0 disco pode ser tambem usado como uma 

superficie instavel. auxiliando o corpo no 

entendimento do equilibria dinamico. fator 

necessaria a sua adaptac;:ao aos diferentes 

espac;:os que percorremos no dia-a-dia. 

Arquibancadas 

Os exercicios nas arquibancadas 

promovem o trabalho do apoio sobre 

os metatarsos dos pes, bern como a 

organizac;:ao muscular e estru tural dos 

arcos plantares, nao s6 para receber como 

para impulsionar o peso do corpo. 
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Rolhas 

Organizam as oposic;:oes necessarias dos 

musculos da face, que sao fundamentais 

para melhor desempenho respirat6rio, 

visual e auditivo. 

Ao equilibrar o tonus muscular, 

regulam-se a respirac;:ao, a mastigac;:ao e 

a deglutic;:ao. A lingua regula a glote e a 

fala, sendo colocada em prontidao 

quando ajustamos essa musculatura. 

E!cisticos 

Proporcionam um eixo de movimento 

proprio a cada segmento corporal, uma vez 

que se enrolam pela area correspondente, 

dando sensac;:ao tatil que indica a direc;:ao 

do movimento. Por associarem sempre 

mais de urn segmento corporal. conferem 

unidade motora ao gesto ou aumentam a 

percepc;:ao de uma parte especifica do corpo. 

Estabelecendo relac;:oes da forc;:a de musculo 

para musculo, percebe-se como eles se 

organizam. Essa passagem de tensao 

remete a sensac;:ao de unidade, auxilia a 

compreensao do peso e do contrapeso. e e 
tun facilitador dos trabalhos em dupla. 

Barras fixas com varias barras horizontais 

As barr as exerci tam a sustentac;:ao do peso 

do corpo pela forc;:a de pressao dos pes e 

pela func;:ao de preensao (ato de segurar) 

das maos, recursos fundamentais 

para evitar o empilhamento das 

m.assas corporais dos pes a cabec;:a. 
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Rolinhos de areia ou catalogos antigos 

Auxiliam no trabalho da distribuic;:ao 

do peso do corpo sobre ope; regulam 

a tensao. a organiza~ao das for~as 

e a distribuic;:ao do tonus do pe e da 

perna na marcha. 

Esqueleto e ossos 

Urn esqueleto fortalece a imagem 

apreendida nos exercicios. E 

interessante o contato do aluno 

com os diferentes ossos do corpo 

humano, para que ele possa 

perceber 0 arcabouc;:o que e 0 

aparelho locomotor humano. 

Pode ser uti!, durante a execuc;:ao 

desses exercicios, fixar, nas paredes 

da sala, desenhos de mtisculos 

e ossos da parte do corpo que 

se esta trabalhando. 

Capacho 

Diferente da escova ou da fricc;:ao. 

o capacho nao depende de ninguem 

para atingir detern1inadas regi6es 

das costas que nao conseguimos 

alcanc;:ar. 

Sua func;:ao consiste em acentuar 

a percepc;:ao do proprio corpo. 

Deitado ou sentado sobre ele, 

com a pressao que suportar. 

pocle-se fazer movimentos oscilantes, 

sem que seja necessaria esfregar ou 

arranhar, friccionando a pele. 
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Escovas 

A escovac;:ao aquece e prepara a musculatura 

para o exercicio. pois trabalha a pele 

como recurso de autopercepc;:ao e conforto 

respirat6rio (oxigena<;ao). e como recurso 

de descarga adrenergica. alem de auxiliar 

a concentrac;:ao e a melhoria da disposic;:ao 

durante o ensaio. 

Pode-se trabalhar com escovac;ao na indicac;ao 

do caminho dos musculos (na parte posterior 

do corpo devemos escovar para baixo e na 

parte anterior. para cima, fechando um 

circuito circulat6rio). Pode ser substituida 

por fric<;ao somente com as maos. 

Espelhos 

Nao se usam espelhos para construir as 

diferentes imagens dos desenhos corporais. 

A imagem e construida pela percep<;ao 

do movimento do corpo no espa<;o e 

das sensac;:6es internas geradas por este 

movimento. 

BcLmbus finos 

0 bambu fino possibilita o trabalho de 

ton;:oes nos brac;:os, colocando em func;ao 

flexores e extensores. Pode ser usado em 

exercicios de dupla. nos quais o ajuste de 

?ressao favorece o equilibrio do bambu 

entre duas pessoas, criando desenhos 

no espac;:o e possibilitando. de forma 

ludica, o uso do corpo nos diferentes 

niveis espaciais. 
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Dialogo Fisico 

A tecnica de Reeclucac;ao clo Movimento, a semelhanc;a de tantos outros metodos, 

aborda processos que relacionam o corpo ao desenvolvimento cia percepc;ao e 

da cognic;ao, ao mesmo tempo em que relaciona a movimentac;ao corporal e seu 

desenvolvimento a no~ocs de espac;o e tempo. 

Para Jean Pia get, 

o universo se constitui de urn conjunto de objetos permanentemente ligados por 

relac;ocs causais independentes do individuo e situados em urn espac;o e urn tempo 

objetivos. Tal universo, em vez de depender da atividade propria, ao contrario. se 

impoe ao eu enquanto compreendenclo o organismo como parte de urn todo. 0 eu 

tom a, assim, consciencia de si mesmo. pelo menos em sua ac;ao pratica, e se descobre 

enquanto causa entre os outros, e enquanto objeto submelido as mesmas leis que os 

outros.J ... J a assimilac;ao e a acomodac;ao se originam de urn estado de indiferenciac;ao 

ca6tica ate chegar a urn estado de diferenciac;ao com coordenac;ao correlata.340 

Em outras palavras, nas primeiras fases de seu clescnvolvimento a c ri an c;a n ao 

distingne seu corpo do meio ambiente e a noc;ao de espac;o e limi tada aos campos 

sensoriais, isto c, ao espac;o gustativo, visual, auditivo, tatil etc. 0 que a crianc;a 

percebe csta ligado as atividacles que realiza. 0 espac;o e resultante dos movimentos 

do corpo, dos quais a durac;ao e sentida na rcalizac;ao dos pr6prios movimentos. 

A Reeducac;ao do Movimento procura levar cada individuo a estrutura do 

movirnento, vinculado a relac;ao entre ritmo e espac;o. 0 esquema corporal vern do 

conhecimento do nosso corpo em posic;oes estaticas ou em movimento, nas relac;oes 

entre suas diferentes partes, e destas como cspac;o e os objetos ao redor. 

Para Bcrtazzo, precisamos nos movimentar para que nosso corpo se mantenha 

vivo. Nao se trata, no entanto, de urn movimento qualquer, feito aleatoriamente, e 

sim uma sempre renovada clescoberta de prazer dos gestos cotidianos, como forma 

de nos mantermos ageis, funcionais, exprcssivos. 

A retac;ao do ser como mundo passa porum processo de compreensao de todas 

as nossas estruturas: a psiquica, a visceral, a espiritua l e a locomotora , atraves da 

linguagem dos gestos. Do entendimento clos movimentos e espac;os corporais surge 

340 PIAGET. jca n. Construriio do Realna Criaru;a. Sao Paulo: Atica. 2002. p . 359. 
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a danc;a, entendida como urn dialogo fisico, urn equilibria dos desequilibrios. 0 

trabalho mostra um sistema dinamico de ac;ao e percepc;ao, que gera uma interac;ao 

dos conteudos presentes. A danc;a emerge dos terrenos individuais e frutifica no 

coletivo: ela eo veiculo de comunicac;ao de cada urn como mundo que o cerca, uma 

especie de bagagem identitaria permeando o reconhecimento entre os individuos. 

0 corpo, este primeiro limite que nos ensjna o senso de organiza~ao e desor­

ganizac;ao, enos coloca diante do mundo, eo instrumento de expressao gestual e 

sonora como qual nos adaptamos as diferentes situac;oes. A percepc;ao do corpo no 

espac;o e tempo conduz a urn jogo peculiar em que formas e dimens6es revelam a 

personalidade de cada urn, em determinado momento. 

Como diz Denise Bernuzzi de Sant'Anna,341 o corpo, territ6rio tanto biol6gico 

como simb6lico, e um arquivo vivo que pode revelar diversos trac;os da subjetividade 

e da fisiologia, mas ao mesmo tempo esconde-los. 0 corpo e sempre "biocultural", 

permeado por informac;6es sociais, psicol6gicas e culturais que adquirimos no 

decorrer da vida. 0 gesto vivenciado porta uma serie de informac;oes que decantam 

a cultura, as vivencias, o modo de percepc;ao do mundo e a inscric;ao pessoal. 

Movimentamo-nos desde o dia em que nascemos ate a nossa morte. Somos sujeitos 

a inumeras transformac;oes ao Ion go dos a nos em que, alheios a nos sa vontade, mudam 

a forma, o peso, o funcionamento eo ritmo do corpo. A aparente familiaridade com 

o nos so proprio corpo por vezes se torn a estranhamento. As forc;as, por vezes, tornam­

se fluidas e frageis; os nervos e musculos, flexiveis e ageis, enrijecem-se e mudam de 

tonus; a estrutura eo funcionamentodo corponos imp6em a evidenciaqueacompanha 

todo ser humano. Seguindo as palavras de Godelieve Denys-Struyf, Bertazzo procura 

levar cada urn a habitar seu proprio corpo, independentemente do per1odo da vida 

em que esteja. A forma como isso se da e decorrente do bom funcionamento do seu 

aparelho locomotor, proporTional a sua estrutura, estatura e idade. 

0 conhecimento do corpo depencle de nossa ac;ao, clecantando saberes freqiien­

temente esquecidos e depois reaprendidos. Interrogac;oes a respeito do corpo, sua 

estrutura, espac;o e possibilidades, sao formas de resistencia, contra a submissao 

aos gestos automaticos e sem expressividade. Interrogac;oes a respeito do corpo, 

assim, sadsempre interrogac;oes a respeito de muito mais, resistindo a tudo que nos 

impede de chegar a ser o que se e. 

341 SANTANNA. Denise. "E Posslvel Rea lizar uma Hist6tia do Corpo". In: SOARES, Carmem (org.). Corpo e Hist6-
ria. Campinas: Autores Associados, 2004. p. 3 e 4 . 
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A danc;a e um ato pure de 

metamorfoses. 0 instante gera a 

forma, e a forma faz ver o instante.342 

Paul Valery (1871-1945) 

As reflexoes reunidas nesta tese contcxtualizam a atua~ao de Bertazzo como 

educador, core6grafo e proponente de projetos sociais, com reconhecimento 

nacional e internacional. 

0 trabalho a borda sua trajet6ria coreografica e fundamentos do trabalho corporal. 

Os primeiros capitulos trataram das cria c;6es de Bertazzo relacionadas a danc;a 

paulista. conjugando aspectos relatives ao processo de constru~ao dos espetaculos 

com crlticas da epoca. Tal contraponto permitiu observar quest6es que permearam 

a area em sua relac;ao com a cultura do pais. Assim, a analise dos espetaculos partiu 

do processo de criac;ao para inseri-los de modo mais claro nas muitas vertentes, 

populares e eruditas, que seve em sua obra com urn todo. 

A idcia de cidadania (entendida nas dimens6es da construc;ao da autonomizac;ao 

do individuo e de seus interesses, do bem comum como virtude civica favorecendo 

o coletivo e do sentimento de pertencer a uma comuniclacle politica) e sua arti­

culac;ao com o corpo e a sociedade foram apresentadas como pontos relevantes 

para o entendimento do trabalho do core6grafo. A inquietude de Bertazzo, na 

busca copstante de novas referencias, com novas misturas de linguagens, cleixou 

sempre uma marca em suas criac;oes. Nao menos marcante e o elenco numeroso 

utilizado em cena, com representantes de toda a diversidade de corpos que habitam 

342 VALtRY. Pau l. A Alma e a Da11(a. Rio cle Janeiro: Imago. 1985. 
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a cidade. Um conjunto de praticas criativas e pedag6gicas permite que individuos 

de diferentes origens. culturas e campos de conhecimento se unam num projeto 

estetico comum. 

Neste ponto cabe refon;aro que fo i dito na introdu~ao : seo seu projeto de trabalho, 

porum lado, vem de en con tro am ui tas quest6es do mu ndo con temporaneo, por ou tro 

Bertazzo acredita, man tendo o espirito modernista, na capacidade transformadora 

da arte, apontando para uma possivel emancipa~ao cultural e social. Se o homem 

cosmopolita e atingido simultaneamente por uma grande variedade de estimulos, 

o morador da periferia e muitas vezes privado dessa pluralidade; e o processo 

educativo de Bertazzo procura ampliar o repert6rio cultural dos envolvidos. Ele 

procura a singularidade na multidao; mas nao qualquer singu laridade, e sim uma 

identidade trabalhada, construida, na contramao das vias massificadas. 

]a se tornou cliche clizer que o p6s-modernismo invadiu nosso cotidiano com a 

tecnologia eletr6nica, caracterizada pela satura~ao de informa~6es e servi~os. Se o 

motor a explosao detonou a revo l u~ao modern aha urn seculo, o chip provoca urn sal to 

no p6s-moderno, em que a questao do tempo e crucial: ja nao se tern uma rela~ao 

linear de passado. presente e futuro. vivemos num tempo turbulento. circular. 

indeterminado, em acelera<;ao permanente, sob a luz das imagens. 0 p6s-moderno 

estabelece uma nova rela<;ao entre o capital e a arte, a cultura de ponta e a produ~ao 

de massa, bern distinta da estetica cla modernidade, vinculada a concep~ao de um 

eu singular, de uma personalidade unica que se reafirma com renovacla convic~ao 

na pesquisa de Bertazzo. 

Arte, para ele. e resistencia. Bertazzo acredi ta que a arte pode inovar, fazendo 

a critica da socieclacle e apontando para uma u topia. E no seu projeto emancipat6rio 

percebe-se tambem, como na alta modernidade, um anseio de democratiza~ao. 

Com esse grande panorama ao fundo (aqu i nao mais que sugerido, em beneficia 

dos focos principais), e visando criar continuidade entre as se~6es, esses e outros 

assuntos foram agrupados por decadas e temas. Buscando entender o trabalho de 

Bertazzo no contexto da dan<;a brasileira, empregaram-se textos de pesquisadores 

como Cassia Navas, Linneu Dias, Silvia Soter, K1auss Vianna, Acacio Ribeiro Vallim 

Junior. P~ra tra<;ar urn paralelo com os movimentos internacionais da dan~a, 

foram fundamentais as ideias de Sally Bannes, Laurence Louppe e Andre Lepecki, 

comentando o percurso da dan<;a moderna e contemporanea na Fran~a enos EUA. 

dois grandes p6los de correntes artisticas no seculo XX. Assim, foram comentadas 

as confluencias ou divergencias entre as obras clos criadores brasileiros com as 
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correntes mais significativas da prodU<;:ao global. 

Apresentada logo no iniciodo trabalho, a questao da dan<;a brasileira -sua recusa 

de estabelecer uma unidade e ao mesmo tempo a afirma<;ao de particularidades 

oriundas da cultura- tern desdobramentos na se<;ao "Corpo e Cultura". Ali discubu­

se os modos como a cultura opera sobre os individuos e por eles e operada, numa 

dia h ~t ica moldada em processos c rela<;oes sociais. A propria identidade individual 

pode ser entendida como urn processo em constante mudanc;a, uma rela<;ao jamais 

fixa entre a experiencia particular e a vida social. 

0 papel dos movimentos sociais brasileiros, nesse contexto, foi visto em dialogo 

com auto res como Victor Hugo Adler Pereira, Hermano Viann a e Maria Lucia Montes. 

Para pensar questoes brasileiras dessa ordem, recorrentes no discurso e nas ac;oes 

de Bertazzo, as principais referencias foram as ideias de Antonio Candido, Roberto 

Schwarze Alfredo Bosi, que ensinam a perceber contradic;oes produtivas, ao mesmo 

tempo que impeditivas, para o estabelecimento de uma cultura nacionallivre. 

Na decada de 1970, periodo de repressao politica no Brasil, a busca do 

relaxamento e do desbloqueio das tensoes corporais era abordada em inumeras 

tecnicas concebidas no intuito de encontrar a liberdade dos gestos. Procurava-se 

quebrar as estruturas. soltar-se, ser livre; tendencia semelhante e encontrada no 

movimento da danc;a pos-moderna americana, nos anos 1960, com enfase dada aos 

movimcntos fluidos e relaxados. Porem, para Bertazzo, essa liberdade decorre do 

conhecimento do corpo e da organizac;ao de sua estrutura. 

Sua primcira coreografia estreou no palco do Teatro Galpao - Dan~as e Roda 

(1976), seguida de Dan~as e Roda TJ (1977) -, espac;o decisivo para ampliac;ao da ac;ao 

e entendimento de danc;a nesse periodo. Esses espetaculos ja apresentavam os 

caminhos do seu processo criativo: por meio de diferentes linguagens, e de muitas 

maneiras diversas, trabalha-se o movimento coletivo em torno de um eixo. Em 

termos de construc;ao espacial, ressaltam-se as rodas e espirais, recorrentes e de 

grande imporUincia na dan<;a em geral, desde sempre. Presentes em praticamente 

todos os trabalhos de Bertazzo, elas cleixam clara a rela<;ao de encadeamento e 

continuidacle entre o centro e a periferia, o alto eo baixo, a frente eo fundo, com 

tens6es \ontrarias dentro clo proprio corpo, ligando o espa<;o exterior ao interior, 

alem da complernentaridade de cada pessoa com a outra na formac;ao clo todo. 

Essa tendencia se acentua nos trabalhos dos anos 2000 com os grupos de jovens e 

apresenta uma conotac;ao particular, impressa nos corpos de quem danc;a e de quem 

ve. Pela a<;ao da arte, deslocam-se posic;oes aparentemente imutaveis, lanc;adas num 
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tempo e num espac;o sem barreiras. 0 coro danc;ante apresenta grande diversidade 

fisica ; com uma base de gestos em comum, guardam-se diferenc;as individuais. 

Ao longo dos anos, Bertazzo foi experimentando, refletindo e interpretando 

essas questoes na propria criac;ao coreografica. Desde o inicio propos a experiencia 

corporal como originaria, a percepc;ao como base do conhecimento eo contato com 

o entorno pelas rela<;6es sensoriais e de reconhecimento do proprio corpo. Como 

afirma Merleau-Ponty: 

o mundo fenomenol6gico e, nao o ser puro, mas o sentido que transparece na 

intersec\ao de minhas experiencias, e na intersec\ao de minhas experiencias com 

aquelas do outro, pela engrenagem de umas nas outras; ele e portanto inseparavel 

da subjetividade e da intersubjetividade que formam sua unidade pela retomada de 

minhas experiencias passadas em minhas experiencias presentes, da experiencia do 

outro na minha.313 

A apreensao da realidade em torno, apresentada na dan<;a, e permeada pela 

experiencia vivida e compartilhada; os movimentos sao criados pelo conhecimento 

dos gestos individuais transformaclos em coletivos pelo encadeamento dos 

passos e das ideias. Foi nesse espirito, na decada de 1980, que muitos artistas 

procuraram expandir a relac;ao com a plateia, buscando urn entendimento da arte 

como experiencia coletiva, que se da no dialogo entre as partes, propondo uma 

atitude ativa e nao somente contemplativa diante da cena. Buscam-se entao novas 

relac;oes, despertando todos os sentidos e ampliando a compreensao dos modos de 

intencionalidade do espetaculo. Os movimentos concebidos representam vivencias, 

projetam val ores e sensac;oes, atraves de urn jogo de forc;as nos corpos que dan<;am, 

que torna visivel todo urn universo de ac;oes e significados do cotidiano. 

A decada de 1990, depois disso, sera urn marco na carreira do core6grafo. Ela 

se inicia com urn trabalho somente de profissionais (Raga), seguida de mais uma 

danc;a coral (Luz, Calma e Volupia) . E segue com a apresentac;ao, nos palcos paulistas, 

das influencias mais diretas sobre o seu trabalho, como a danc;a indiana, as cadeias 

muscular ~ s e a coordenac;ao motora; nesses casos, Bertazzo agiu como produtor de 

espetaculos, permitindo urn melhor entendimento dos caminhos por ele trac;ados. 

Tam bern se inicia agora seu projeto de apresentar as diferentes realidades brasileiras 

343 MERLEAU·PONTY. Fenomenologia da PerceNiiO. Sao Paulo: Martins Fontes, 1994. p. 18. 
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na cena: desde a comunidade dos indios, dos cantores classicos e do Nordeste, e dos 

artes6es de diferentes comunidades brasileiras, ate donas de casa e empresarios, 

cri an~as e adolescentes da periferia. 0 significado da cultura brasileira foi recriado 

e revivido a cada momento. 0 modo como cada urn se movia na cena, a forma como 

regulava o tonus, a utiliza~ao da energia, a maneira de ocupa~ao e modifica~ao do 

esp a~o instauravam uma outra temporalidade e uma outra geografia. 

No final dos anos 1990, inicio dos anos 2000, houve urn grande desenvolvimento 

de projetos artistico-sociais destinados aos setores populares - entre eles os de 

Bertazzo -, seja pela propria pressao da sociedade e tentativa de a~ao diante das 

enormes rupturas entre classes, seja pelas estruturas de financiamento da produ~ao, 

que se poe na fronteira entre a cria~ao artistica profissional e o projeto social. Nota­

se urn interesse especial, por parte de algumas empresas dos setores privado e 

estatal, em vincular seus nomes a espetaculos que tenham como objetivo intervir 

no campo social por meio de leis de incentivo a cultura. Iniciativas socioculturais 

sao vistas como urn recurso importante para o com bate de desigualdades. Ao longo 

desses anos de trabalho, foi gra~as a valida~ao de diversas institui~6es, publicas ou 

privadas, como Petrobras, Natura, Votorantim e Sesc-SP, que Bertazzo conseguiu 

articular apoios para a continuidade de seus projetos. 

See verdade que varios projetos sociais foram estabelecidos envolvendo a~6es 

ligadas a arte, continua sendo fato que a dinamica do mercado esconde a maior 

parte da produ~ao cultural. Por outro lado, esses projetos tern ecos com outros ao 

redor do mundo. Por exemplo, em Cartagena (Colombia), o El Colegio Del Cuerpo 

iniciou seu trabalho em 1997 e se descreve como urn espa~o 

cultural e educativo- plural e democratico- em que se oferece a oportunidade de 

construc;ao de uma etica do corpo humano, indissoluvelmente ligado a uma busca 

estetica e artistica, associada com a contemporaneidade da cultura, da vida social, 

politica e economica, atraves de programas de formac;ao, investiga~ao, criac;ao, 

difusao e sensibilizac;ao ao redor de uma educac;ao corporal integraJ.345 

0 Colegio do Corpo atua emdiferentes niveis, indo da forma~ao a sensibiliza~ao. 346 

Para o diretor do Colegio, Alvaro Restrepo, o corpo e "o patrimonio essencial e 

345 Folder de apresenta~ao do projeto. 
346 0 Colegio Del Corpo e subsidiado pelo Banco Mundial e pela Secretaria de Educa~ao Distrital. permitindo 

a continuidade das a~oes a Iongo prazo. 
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unico de todo Ser, ponto de partida e chegada de toda ac;ao humana: sujeito e 

objeto, escultor e escultura, meio e fim, ferramenta e materia",346 definic;ao que 

aproxima o seu trabalho - um entre muitos, nos paises rnais diversos - ao de 

Bertazzo, no Brasil. 

Ern todos esses casos, assegurar somente a qualidade artistica desses projetos 

nao basta: alem dos aspectos formais do espetaculo, e necessaria se levar ern conta a 

relac;:ao social e ed ucacional, bem como avaliar o impacto efetivo de tais experiencias 

na vida dos jovens que deles participam. 

Se, na segunda metade da decada de 1990, Bertazzo ja rascunhava novas 

relac;:oes e encontros possiveis das diferentes classes sociais, a partir de 2000 seu 

trabalho circunscreveu efetivamente a construc;:ao dos espetaculos com ini~iativa s 

sociopedag6gicas. Para o core6grafo, essa mudanc;a de elenco, de pessoas de idades 

variadas. das classes media e alta paulistana, para jovens de setores populares, 

significou tarnbem uma mudanc;a na qualidade e aplicac;ao de sua metodologia: 

alern de suas qualidades motoras, esses jovens tinham tempo disponivel para o 

trabalho, podendo ensaiar varios dias por semana. 

0 palco cada vez rnais se tornava urn espac;:o para a reflexao da sociedade, um 

possivel sistema de organizac;ao urbana, civil e democratica, com a possibilidade 

de ser, ao mesmo tempo, igual, com acesso a direitos politicos, civis e sociais, e 

diferente, pelo reconhecimento de praticas culturais particulares. As apresentac;oes 

propunham um dialogo entre o corpo que danc;a eo corpo do espectador, para alem 

do olhar, e estimulavam uma percepc;ao de ordem nova, ligada as experiencias 

anteriores, pessoais e coletivas. 

0 Brasil expresso na cena problematiza metaforicamente as tensoes presentes 

hoje nas relac;oes sociais: uma comunidade busca sua unidade dentro das contra­

dic;:oes e das tensoes acentuadas no convivio das diferenc;as. Aparentemente e 

unidade o que se forma pelo ritrno da danc;a, mas um olhar a ten to podera distinguir 

as singularidades no gesto de cada um. 

A dramatizac;ao pela justaposic;ao de diversos grupos no palco contribui para 

que se veja e se questione as relac;oes dos diferentes grupos na convivencia diaria. 0 

conteudo humano das experiencias de cada participante sera a materia-prima dessa 

construc;ao artistica eo seu entendimento se potendaliza pela resposta das pessoas 

que assistern as apresentac;oes. A cena pressupoe e sugere urna apreciac;:ao critica de 

346 Folder de apresenta~ao do projeto. 
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muitas quest6es cruciais da formac;ao da cultura brasileira. Mas em que medida se 

pode superar, pela e:ute, urn sistema tao arraigado, e tao marcado pela vioH~ncia? Em 

que medida a arte pode suprir as lacunas? 

Se, para Bertazzo, "a sensac;ao interna das diferentes partes do corpo em suas 

inter-relac;oes, em possiveis combinac;oes" ,348 e considerada urn sexto sentido, 

em seu trabalho ele investiga "como o movimento pode construir a identidade 

do adolescente; como o jovem, par meio do gesto e apoiando-se no gesto, e capaz 

de se expressar, se desenvolver e se estabelecer na sociedade" .349 0 sexto sentido 

a que se retere o core6grafo nao e s6 metaf6rico: encontra eco na neurocientista 

Suzana Herculano-Houzel,350 para quem o sentido de movimento ou propriocepc;ao 

(percepc;ao que temos do proprio corpo) e o sentido de equilibria, diretamente 

ligados ao corpo e nao orientados para o mundo exterior, associam-se aos cinco 

sentidos representados tradicionalmente. A mudan<;:a da qualidade do movimento 

esta associada a mudanc;as na consciencia de seu desenvolvimento e na relac;ao 

espac;o-temporal , conquistadas pela percepc;ao do corpo, de seus espac;os e da relac;ao 

com o espa<;:o ao redor. Movimentos cotidianos realizados de forma automatica ou 

mecanica nao sao habitados pelo individuo. A consciencia da expressividade dos 

movimentos se da pelo conhecimento de sua estrutura e sua tomada de consciencia 

sera incorporada aos movimentos dia ap6s dia. 

Nesse contexte, para abordar a questao do espac;o e do movimento, em que o 

corpo e visto na relac;ao com o que lhe e interno e externo, foram apresentadas 

ideias de Marcel Mauss, Maurice Merleau-Ponty, Jocimar Daolio e Hubert Godard. 

Para comentar a identidade cultural, foram tomadas par base ideias de Jean Piaget, 

Mauss e Merleau-Ponty. 

Para uma reflexao mais geral sabre corpo, identidade e cultura, trabalhou-se 

com as ideias de autores como Anthony Giddens, Peter Berger e Thomas Lucl<mann, 

Claudia Vianna, Teixeira Coelho e Roque de Barros Laraia, apoiadas em grandes 

referenciais te6ricos de Kant, Hegel e Michel Foucault. 

As ideias de autores como Marcel Mauss e Merleau-Ponty sao fontes incon­

tornaveis de referenda para se entender a relac;ao entre identidade e cultura. Elas 

estao diretamente conectadas ao momenta de mudanc;a hist6rica que informa a 

348 BERTAZZO, Iva! do. Cidadao Corpo: Tdentidade e Autonomia do Movimento. Sao Paulo: Sese, 1996. 

349 BOGEA, lnes (org.). Espa~o e Corpo - Guia de Reeduca~ao do Movirnento lvaldo Berrazzo. Sao Paulo: Sesc-SP, 
2004. 

350 HERCULANO-HOUZEL, Suzana. 0 CCrebro Nosso de Cad a Dia: Descobe1tas da Neurociencia Sobre a Vida Cotidia­
na. Rio de janeiro: Vieira e Len t, 2002. 
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criac;:ao da metoclologia de Bertazzo: tanto as ideias de Beziers, por exemplo, quanta 

as de Denys-Str uyf se encontram calcadas no pensamento critico surgido nos anos 

50 e 60 na Franc;:a e na Belgica. Veja-se o texto do antrop6logo Mauss, "Tecnicas do 

Corpo", de 1934, em total sintonia com a mestra de Denys-Struyf, Franc;:oise Mezieres 

(1909-1991), que elaborou seu metoda de reeducac;:ao postural em 1947, procurando 

en tender a relac;:ao do homem em seus disturbios com o entorno. ]a Merleau-Ponty. 

um dos principais names do pensamento fenomenol6gico, examina o papel do 

corpo no conhecimento, na cognic;:ao e na percepc;:ao do fluxo de informac;:ao da 

experiencia vivida. Tambem para Beziers a analise fenomenol6gica da percepc;:ao, a 

psicologia da forma e as teorias da estruturac;ao do espac;o e do "corpo vivenciado" 

t rouxeram avanc;:os para o entendimento do papel da motricidade na nossa vida 

psiquica e afetiva. 

Em seus quase trinta anos de atividade profissional, Bertazzo criou a tecnica 

de Reeducac;:ao do Movimento, associando a danc;:a- com destaque para as danc;as 

indianas e danc;:as de roda brasileiras - com teatros de mascaras orientais e 

tecnicas de fisioterapia -como a coordenac;:ao motora de Piret-Beziers e as cadeias 

musculares G.D.S.- para construir a noc;:ao de corpo dos cidadcios dan~antes: pes­

seas que se disp6em a conhecer melhor as possibilidades de movimento do seu 

corpo, desde atores, bailarinos e profissionais que trabalham a expressao por 

meio da danc;a, ate nao profissionais, partilhando o espac;o da cena e o projeto 

estetico coletivo. Para Bertazzo, a cidadania plena tern de passar pela experiencia e 

consciencia do proprio corpo. No capitulo 5, "Fundamentos do Trabalho Corporal", 

foram comentadas a danc;a indiana, a coordenac;ao motora e as cadeias musculares, 

fundarnentais para a sistematizac;ao da tecnica de Reeducac;ao do Movimento, 

desenvolvida neste trabalho. 

Especificamente sabre a formac;:ao da tecnica, foram usadas as ideias do proprio 

Bertazzo, os t rabalhos de Suzanne Piret e Marie-Madeleine Beziers, e Godelieve 

Denys-Struyf, com quem o core6grafo mantem dialogo constante. Para se falar sabre 

a danc;a indiana, foram usados como referenda Ambrose Key e Patrick Pezin. Eles 

mostram as origens nas quais Bertazzo se baseou para estudar uma "geometria 

corporal" que fornec;a bases e propicie uma danc;a por meio da qual se possam 

trabalhar os padroes do gesto humane e sua expressividade. 

Nesse capitulo, procurou-se ainda revelar o dia-a-dia que possibilita a forrnac;ao 

e o entendimento dos movimentos desenvolvidos nas coreografias. Como diz 

Merleau-Ponty, "considerando o corpo em movimento, ve-se melhor como ele 
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habita o espa<;o (e tambem o tempo), porque o movimento nao se contenta em 

submeter-se ao espa<;o e ao tempo, ele os assume ativamente, retoma-os em sua 

significa<;ao original que se esvai na banalidade das situa<;oes adquirida" .350 

0 movirnento e momenta e a<;ao fundadora do corpo, eo que pode construir 

uma disponibilidade corporal, e a maneira primordial de o homern estar no 

mundo. "Urn movimento e apreendido quando o corpo o cornpreendeu, quer 

dizer, quando ele o incorporou a seu 'rnundo', e mover o corpo e visar atraves 

dele as coisas, e deix<Ho responder a sua solicita<;ao, que se exerce sobre ele sern 

nenhurna representa<;ao."351 

Para o core6grafo, e fundamental como o movimento adquire sentido ao busca­

lo no corpo e nos gestos. Simplesmente o fato de estarmos de pe, em aparente 

imobilidade, pressup6e uma atitude, em rela<;ao ao peso e a gravidade, que requer 

atividade muscular. 0 equilibria, a postura corporal e os gestos revelam o meio de 

existencia e imprimem sensa<;oes. A sensa<;ao do movimento intencionalmente 

impressa no corpo pela proposi<;ao coreografica e urn dos fatores que diferencia o 

movimento dan<;ado dos movimentos do dia-a-dia. Dan<;ar e sevaler de urn repert6rio 

expressivo dos gestos na comunica~ao. 

Se na escrita o movimento ganha outro tipo de corpo, nas imagens apresentadas 

ao longo da tese, assim como nos dois videos, podem-sevisualizar as metamorfoses da 

sua trajet6ria. No dvd Dan~ar Para Aprender o Brasil, produzido especialmente como 

parte da pesquisa, essas imagens ganham movimento, e sublinham o entendimento 

do palco, por parte de Bertazzo, como Iugar de questionamento das possibilidades. 

Depoimentos colhidos ao Iongo dos anos servem de marcas, tam bern, de urn discurso 

sobre o corpo e a cultura. 

No segundo video, 0 Mundo no Corpo, as imagens produzem urn outro discurso, 

do corpo que se relaciona, se toea e se encosta, criando novas configura<;6es e novas 

percep<;6es. 0 corpo e visto ali em movimento, quase sem roupa, depois vestido e em 

seguida inserido em lugares da cidade. 0 que ja estava inscrito no rosto, nas maos 

e no posicionamento do corpo vai se tornando mais acentuado, quando se pensa 

no espa<;o em volta. 0 corpo ganha marcas e se expande em outras significa<;oes, 

impostas e assimiladas. 

Urn ultimo comentario: espera-se que esta pesquisa possa propiciar outras 

reflex6es analogas na area de dan<;a. pensada em urn contexto amplo. Como pano de 

350 MERLEAU·PONTY. Fenomenologia da Percepp:io. Sao Paulo: Martins Fontes. 1994. p. 149. 

351 Idem. p. 193. 
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fundo, a tese procura afirmar a construc;ao da identidade pela sensac;ao e percepc;ao 

do movimento, ressaltando este saber apreendido na ac;ao, que nega a dicotomia 

entre corpo e mente. Pelo registro das obras de urn artista singular brasileiro, a 

tese constitui, a seu modo, urn instrumento de preservac;ao da memoria da danc;a; 

sugere, assim, o acompanhamento nao apenas do trabalho de Bertazzo, mas do 

crescimento notavel da danc;a e das ac;oes sociais em nosso pais, nos ultimos anos. 

Essa pesquisa pautou-se pela compreensao da logica propria da danc;a de 

Bertazzo, como ponto de partida para questionamentos amplos sobre corpo e 

cultura. Mais do que certezas, formula inquietac;oes a respeito da danc;a, como ac;ao 

criadora e pedagogica, fundamental para uma formac;ao propriamente humana, 

num contexto propriamente brasileiro. 
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Conversa com Ivaldo Bertazzo 

Quando voce come~ou a desenvolver sua metodologia de reeduca~ao do mo­

vimento? 

Foi ern 1976, quando percebi que ocorriam manifestac;oes nao-profissionais nas artes 

plasticas, na fotografia, na mtisica, mas nao na danc;a. Eu ja havia me dado conta 

de que, para fazer espetaculos amadores ou nao-profissionais de dan~a. era preciso 

modificar a tecnica corporal. 0 bah~ classico, assirn como a danc;a contemporanea, 

precisa de instrumentos trabalhados durante rnuitos anos. 

Vi que existiam outras formas de expressao e recorri a dan<;a oriental, por causa 

da expressao facial e da linguagem com as extremidades - coisas para as quais 

realmente nao temos igual. 

Cornecei o processo cle eclucador trabalhando como cidadao que se clispunha a 

investir para danc;ar, para subir ao palco, e aquila me rnostrou que, para tanto, era 

preciso conhecimento, tempo de aprendizado. 

Cornecei por esse aspecto e, de la para ca, fui desenvolvendo uma escola, que 

charnei de escola do cidadao danc;ante- urn percurso de entendimento e estudo, de 

saber como trabalhar as rnatrizes do gesto humano, que determinaram o homern 

como especie. Esses pad roes sao retomados por exercicios repetidos inurneras vezes. 

Nao para mecanizar, mas para reconstruir ou reafirmar no sistema nervoso central 

os peda<;os desse corpo. Para mirn, cidadao dan~ ante e aquele que investe numa 

profunda elaborac;ao do gesto hurnano para rnostrar isso ao publico. 0 bailarino nem 

sempre faz isso, porque precisa mostrar grandes exageros do rnovimento humano. E 

outro cornpromisso. 

352 As palavras de Bertazzo foram colhidas ao Iongo de muitos encontros, em Sao Paulo, 2002-2007. 
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Quais sao OS primeiros passos do "cidadao-dan~ante"? 

Neste trabalho, prirneiro, se aprende a organizar todo o tronco, o t6rax, as costelas. 

Nisso, e muito interessante o paralelo corn a dan~a indiana, que trabalha com os 

pes bern apoiados. A bacia eo centro do corpo, o centro do aparelho locomotor- eu 

me estruturo no quadril. Isso depois ajuda muito a pessoa a sen tar para estudar; do 

contrario, el~ senta com as costas. Eo que voce ve nos jovens: nenhum deles senta 

mais nos 1squios, no quadril. 

Parece ate muito simples, mas, se voce conseguir modificar esse comportamento 

nurna crianc;a, estara modificando muita coisa, porque o cerebra dela vai se re:finar, 

modificar o jeito de pensar. 

Sao uns 20 e tantos anos de trabalho, em que a gente vern privilegiando certos 

aspectos de ensino e movimento que se enquadram muito bern no processo de 

formac;ao do jovem. 

Em seu trabalho, voce afirma que a constn1~ao da identidade se da pelo gesto ... 

0 esqueleto e uma geografia de base. Todo ele e revestido por musculo. Nossos 

musculos sao como cabos que permitem que nos desloquemos, nos desloquemos 

no espac;o. Esses cabos musculares, que vao em circuitos longitudinais por todo o 

corpo, tambem nos permitem organizar o pensamento, desenvolver o intelecto. Os 

caminhos - as estruturas que percorro nessa trajet6ria que nunca term ina- sao os 

gestos. A medida que adquiro consciencia concreta de como sao os dois i1iacos, de 

como o sacro se organiza no meio deles, tenho ao sentar uma imagem verdadeira 

de como e minha bacia. A1, ja modifico a atitude, o comportamento em relac;ao 

ao quadril. E assim vai. Aos poucos, vamos construir as costelas, a relac;ao das 

omoplatas, como os brac;os e seus ossos se organizam para o gesto. lsso modifica a 

relac;ao com a escrita. Os pes pressionam o chao para que se consiga uma extensao 

do eixo vertebraL 

E fundamental dar ao jovem essa consciencia estruturante, o mapa pelo qual o 

gesto se define. 0 gesto e expressao inclividualizada: cada urn percorre seu caminho. 

Trabalhado no plano da psicomotricidade, o gesto nao tern a preocupac;ao de 

transform'ar o jovem em bailarino, mas sobretudo o objetivo e trabalhar sensac;oes 

que, aos poucos, se organizem para construir uma identidade. Nos nos percebemos 

como individuos e mantemos essa relac;ao como eu. Existe urn trabalho psicomotor 

de base em que percebo profundidade (que e minha bacia) ou altura (que e minha 
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cabe~a). 0 plano no espa~o da largura que ocupo e do volume que vou construindo, 

inclusive nas rela~oes de afeto e de transforma~ao com objetos que pego. Sem 

identidade motora, e muito estressante construir a identiclade num plano absolute. 

No trabalho do dia-a-dia, como voce faz para aumentar as sensac;:oes corporais? 

Para sobrevivcr como forma e expressao, o corpo I uta contra a gravidade. Gravidade, 

peso: o corpo cai, e levado para o solo. A gravidade e que, aos poucos, vai dando 

estrutura e maturidade ao meu corpo.A resultante maxima da I uta antigravitacional 

e eu pressionar os pes no chao, executar urn pulo e manter o mesmo clesenho que 

teria se estivesse ereto, apoiado sobre os dois pes. 

Realizamos varias atividades para au men tar as sensac;:oes. 0 bastao, porexemplo, 

e pesado. Ele define corn tonicidacle, com peso, o gesto do brac;:o do jovem no espac;:o. 

Havendo peso, existe for~a que I uta contra a graviclade. Lutar contra a gravidade nao 

c subir os om bros e. assim, perder a rclac;:ao com a respira~ao e como olhar focado. 

E algo que comec;:a nos pes e vern para dentro do t6rax. 

Por isso, usamos varies elementos para finalmente ter a percep~ao dos museu los 

que cruzam as articulac;:oes. Cada pedac;:o do corpo e uma unidade. A perna e uma 

unidade. 0 brac;:o, idem. Quando uso o elastico, tenho urn a noc;:ao importan tissima da 

constru~ao do gesto: ao puxar o elastico, ha forc;:a e, ao mesmo tempo, elasticidade. 

Sao as duas componentes do gesto organizado. 0 que seria apenas for~a? 0 

halterofilista, a expressao de urn corpo engessado. E apenas elasticidadc? 0 corpo 

sem tonus, que nao consegue nem ficar sentado. 0 jovem e todos n6s precisamos 

das duas coisas. 

Por tim, nesse equilibria entre forc;:a e soltura, come~o a adquirir algo que e do 

ser hurnano por excelencia: a psicomotricidade tina. 0 que seria isso? Digitar, por 

exernplo. Ou fazer gestos intimos para construir coisas pequenas corn as rnaos. 

0 bambu ja pressupoe tonus, elasticiclade, mas tambem equilibria de ajustamen­

to digital, sensac;:oes ern profundidacle que modificam muito nossa percep<;ao do 

espac;:o. Bastao pesado, bambu fino, temperatura- tudo e trabalhado para ampliar 

o campo sensorial do jovem ou do aluno, que se reeduca nesse processo. 

Em media, quanto tempo de trabalho e necessaria para apresentar uma das suas 

coreogratias no palco? 

Tres ou quatro rneses de ensaio, nao menos que isso, para conhecer a estrutura 
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rl.tmica de cada danc;a folcl6rica, saber como isso se organiza no impulso corporal, 

en tender cada tipo de percussao que a danc;:a induz. 

Sempre foi meu clever desvincular de uma experiencia corporal o aspecto 

psicol6gico. Nos a nos 1960 e 1970, epoca da ditadura, tudo ficou muito psicologizante, 

muito fechado na sala de aula. Eu fazia urn trabalho sobre a emoc;ao, alongamentos 

de todos os jeitos, desbloqueio,de courac;a, desbloqueio de ernoc;oes, desbloqueio 

sabe-se la do que .. . Comecei a ficar saturado. Eu tinha que mostrar que o corpo nao 

precisa ser subordinado ao psiquismo, ser produto do psiquismo; ele e outra coisa, 

esta alem disso. Nao importa como sou, como sei, o que me marcou. 0 que conta 

e que sou urn instrumento, born ou mau, de linguagem. Tenho que assumir esse 

compromisso. E dificil as pessoas nao entenderem isso como perda de humanidade. 

Elas acham que, quando vemos o corpo de uma perspectiva biomecanica, nos o 

estamos tornando uma coisa tecnicista, fria e racional. E uma pena que isso seja 

ainda tao mal compreendido. 

Por que voce coloca na mesrna cena cidadaos danc;:antes e baila1inos? 

Toda vez que misturo bailarino com cidadaos danc;:antes e com o intuito nao de 

afirmar que o cidadao faz isto mas pode fazer aquilo, e sim de usar o bailarino 

de outro jeito. Na minha linguagem, as vezes conseguimos uma pirueta, mas a 

intenc;ao e sobretudo proporcionar a esse bai larino uma experiencia de coro. Foi 

com Dan~a das Mares que cheguei vercladeiramente a desenvolver o trabalho com 

cidadaos danc;:antes. Foi muito difkil, mas ai eles perceberam realmente a liberdade 

de expressao no volume, giro e ton;ao dentro de linhas. 

Por que voce direcionou seu trabalho a partir de 2000 para os adoJescentes de 

perifelia? 

Pelo desejo de trabalhar com um Iongo processo de aprendizado que esta envolvido 

na construc;:ao de um espetaculo artistico. Isso e born para o campo da educac;:ao. 

Os jovens podem dedicar mais tempo a isso. Do contrario, saem da escola e vao 

pra ticar um lazer m ui to pernicioso. Nao sao s6 os adolescen tes da periferia-e qualquer 

crianc;:a hoje em dia. Nao vejo muitas crianc;as de classe media ou alta que tocam 

algum instrumento ou investem em danc;:a, em canto. Somando todas as camadas 

sociais, nao passam de 12%. E nada! En tao, e legal trabalhar com esses adolescentes. 

Seus corpos nao sao diferentes dos das outras crianc;:as. Hoje em dia, esta tudo igual. 
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Por que trabalhar com adolescente e nao com crian~as? 

E uma fase m uito importan te. Se dermos a tenc;ao a esse periodo, estaremos facili tan do 

o processo de amadurecimento e a introdw;ao do individuo na sociedade, com mais 

participac;ao, mais identiclade. 

Quando chegamos a adolescencia, comec;am a surgir conflitos maiores de 

identidacle, de estrutura pessoal. Os pais viram um contraponto. Geralmente, torna­

se dificil a relac;ao entre pai e filho. Na escola e nas organizac;oes que se preocupam 

com educac;ao e transforma~ao, e onde se devera trabalhar essa identidade, no plano 

das construc;oes, da linguagem, dos instrumentos, para o adolescente se transformar 

num ser mais rico, com conhecimento. 

Vivemos num periodo em que e muito dificil incutir a organizac;ao, a disciplina, 

a repetic;ao clas mesmas coisas. Feliz ou infelizrnente, isso nao se aprende com os pais 

em casa. Em casa voce se amalgama com rclac;oes mais cmocionais. Como jovcm, 

confronta-se com os pais num duelo pela identidade. E ass irn que a gente entende o 

trabalho aqui, nos estabelecimentos de ensino. 0 objetivo e organizar o jovem, criar 

condic;oes para o silencio, porque senao elejamais vai se interiorizar. E isso nao quer 

dizer meclitac;ao. Esse silcncio eo gesto, e a musica que se escuta. Organizar-se no 

vestir, no tamar banho. no relacionar-se como grupo, no espac;o de comer. Ter roclas 

para conversa e estar sempre reorganizando o corpo. 

N6s, arte-eclucadores, temos o compromisso de organizar o coticliano desse 

jovem. Vamos cntao criando urn ritmo cotidiano, uma organizac;ao nesse corpo que 

se transform a constantcmente, levando-o a se modificar devagar. 

E na aclolescencia que comec;am a surgir tantas modificac;oes ... A scxualiclade ... 

Isso ajuda muito na identiclade, mas e dificil- o corpo se modifica de mes a mes. 0 

jovem pensa: "Nao tenho muito entendimento de como administrar esse corpo". A 

voz muda, comec;a a surgir pelo. Ha uns ja que sao bern adolescentes e outros que 

estao entranclo nessa fase. E ela e muito dificil , de estruturac;ao da personaliclacle. 

E na adolescencia que voce tern de tomar o maior cuidado, que voce comec;a a 

se colocar no meio, com opinioes. Para isso, e preciso escutar e absorver muito. E 

o adolescente tern muita dificuldade de ouvir: quanto maior e a inseguranc;a. mais 

prepotentc, mais autoritario, ele se mostra. Vive em grupo, em tribo, porque, para 

se achar, ele tern de conviver em grupo. Mas eo mais egoista de todos. Quanto mais 

seus desejos nao puderem ser realizados, rna is ele ficara agressivo. En tao voce tern de 

trabalhar muito, conquistar, colocar a agressividade na expressao, na pintura. Nao 
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deixa-lo ser agressivo quando outras opinioes vem, ou quando alguma coisa exige 

que ele reprima a energia. Aprender a conte-la, para que ela possa se modificar, e 
a conquista da nossa epoca. Nos anos 1970, era: "Libera a sua energia". Havia uma 

repressao imensa, tinha urn a ditadura horrorosa, e voce tinha de liberar sua energia. 

Mas nao e mais isso que a gente tem de fazer. 

A medida que entra na adolescencia e modifica, o ritmo interno, a parte hormo­

nal, a crianc;a sai de casa, comec;a a viver mais com os amigos. E quando deveria 

cntra r no espac;o cidade. S6 que cada vez rnenos a cidade perrnite que o jovem a 

ocupe, a percorra, a conhec;a, sentindo-se parte dela. 

0 gesto e a rela<;ao de grupo sao fundamentais para o adolescente porque ele 

precisa entrar em confronto, observar os amigos e, numa relac;ao as vezes ate de 

cornpetic;ao sutil, comec;ar a manifestar a pessoinha que esta ali dentro. 

Quale diferen<;a entre o trabalho com adolescentes e com adultos? 

As dificuldades ou privih~gios sao diferentes em cad a periodo da vida. Por exemplo: o 

desafio de levar urn ado1escente a urn trabalho minimalista no gesto, concentrac;ao 

e silencio retornam ao publico uma beleza que nao percebernos no cotidiano, no 

aparente "re1axamento" que o adolescente nos expoe. Em contrapartida, o adulto 

sern experiencia de danc;a traz mais conhecimento sobre diferentes culturas, 

experiencias boas ou ruins da sua vida e a disponibilidade de trabalhar com 

expressoes mais ins6litas. E o bailarino profissional, caso ele se disponha a uma 

pesquisa de rnovimento, se libertando dos padroes de movimento armazenados ao 

longo cla sua trajet6ria, e bastante instigante. Ou seja em cada urn desses diferentes 

personagens enfrentamos dificuJclacles clistintas mas devemos saber o que pedir a 

cada urn deles. 

EDUCA<;:AO 

Voce diria que seu trabalho pode funcionar como complementa<;ao escolar? 

Claro, porque senao nao haveria motivo para estarmos fazendo isso. Tenho um 

compromisso muito serio: se fac;o urn espetaculo, ele precisa ter impacto artistico. 

Se consigo ou nao, ja e outra coisa, mas aquele e meu desejo e meu objetivo. Para 

ter impacto artistico, o espetaculo precisa ter urn grande aprendizado. Associado ao 
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pcrioclo de formac;ao escola r, esse aprenclizaclo e precioso, se encaixa muito bern, 

porque organiza o lazcr do aluno. 0 problema nao e quando ele esta na escola, e 
quandosaicle lcL Ea gentc-oquefaz?Umavezquecomec;amoscom musica noaspecto 

ritmico, n6s ja trabalhamos a matematica, porque ela e sobretudo a compreensao 

do tempo e do espac;o. Dames informac;oes tanto sobre o funcionamcnto do corpo 

como sobre o mundo ao rector. 0 que propomos e uma formac;:ao rna is ampla. 

Para constituirum corpo de danc;a, para formar artistas de forma ampla, e preciso 

dar toda essa informac;ao. Para conseguir fazer um espetaculo quando se escolhe 

trabalhar com uma classe menos privilegiada, e precise supri-la de informac;oes de 

diversas areas, tanto psiquicas quanto motoras. 

0 projeto que desenvolvo tern de abrac;ar muitos aspectos para, no fina l, fazer o 

adolescente ansiar por urn mundo melhor. Isso nao quer dizer que ele ficara calmo, 

zen, tranqi.iilo. Talvez se torne ate mais irritado- nao agressivo ou destrutivo, mas 

rcivindicador. Se querernos urn cidadao mais politico, precisamos saber solicitar. 

Na sua visao, qual e a importancia do ensino integrado? 

0 hom em adquiriu form as muito refinadas de movimento, que lhe permitiram chegar 

a qualidade intelcctual que possui. Isso e muito irnportante, e nosso desejo e que 

isso um dia seja introduzido no ensino fundamentaL Olha que sonho!... 0 professor 

do ensino fundamental ganha mal, e muito pouco se investe no desenvolvimento 

dele. Passa o ano inteiro convivendo corn a crianc;a sentada. Quando ele comec;ar a 

levar em conta o encaixe dos om bros, uma rclac;ao mais harmoniosa do pescoc;o. do 

olhar, das maos, da respirac;ao -a aceitar essa psicomotriciclacle -, a crianc;a tera 

mais capacidade cognitiva. 

A psicomotricidacle e uma clas bases do corpo humano. Ela nos possibi1ita a 

cogni<;ao, o entendimento. Escrever clemanda uma organizac;ao com o lapis, com 

a caneta. E assim em todos os outros setores: para organizar a palavra, preciso do 

raciocinio, da intenc;ao, porque senao a palavra nao sai, a linguagem nao se articu1a. 

Num refinamento maximo, a psicomotriciclade nos permite tocar instrumentos, 

danc;ar no palco. E, surpreenclentemente, nos da a visao do que c o humano na 

relac;ao oipede com o espac;o, caminhando, deslocando o brac;o. a cabec;a. 

Existe o grande sonho do ensino integra do, associando urn a serie de coisas para 

que a crianc;a tenha visao mais rapida da globalidade e depois se especialize e erie 

foco. E urn grande sonho, mas nao vejo grande cvoluc;ao nesse sentido. Percebo que 
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o teatro ainda e apenas atividade extracurricular. Da mesma forma que a dan<;a, 

nao esta associado a nenhuma programa<;ao de ensino. E fragmentado. Poucas 

escolas o us am para melhorar a linguagem verbal do aluno, para que este aprenda a 

conceitualizar ease expressar. 0 teatro poderia servir para en tender como o aluno 

usa a palavra, pensa, interpreta, comunica. 

Podemos associar a 16gica musical a matematica, mas, nas esc ola ~ , nao existe 

tal associac;ao. Nao estou querendo criticar isso, mas a gente ve que as Ong tern 

essa preocupac;ao. As vezes ate falta clareza, porque elas precis am generalizar, senao 

nao conseguem "captar" a crianc;a no meio daquele caos. A situac;ao e tao grave 

que se vai pela maioria. Quem ensina mtisica ja come<;a a ensinar ali no canto, ate 

para dar algum tipo de organizac;ao nisto ou naquilo, acalmar as crianc;as, tirar 

sua agressividade. Quem ensina teatro ja esta de algum jeito discutindo a situac;ao 

na comunidade. Nas Ong, se a gente ajudar, o ensino integrado chegara mais 

rapidamente. 

Como voce inida o trabalho? E como ele a tinge o cotidiano do jovem? 

0 jovem melhora a medida que se rnodifica, que traz mais conforto e entenclimento 

ao corpo. Ele ocupa urn volume no espac;o e comec;a a entender isso e se organizar 

melhor. Passa a questionar tudo em volta, inclusive o tipo de organizac;ao que 

usa no quarto ou na casa. Ao mesmo tempo, precisamos do trabalho delicado dos 

assistentes sociais, que vao as escolas e as casas e fazem a ponte. As vezes, isso e 

importante ate para urn cliretor de escola en tender que o aluno, embora talvez nao 

esteja com nota muito boa, ja esta com urn entendimento muito maior que a escola. 

0 mais importante e o comportamento e o interesse dele pela escola. 

Voce tern observado isso tanto em classes sociais mais privilegiadas quanto na 

periferia? 

Olha, nao consigo rna is diferenciar a crianc;a declasse media daquela da periferia- a 

massificac;ao, a midia, deixou tudo igual. Lidando com urn jovem de rna is recursos, 

vemos que ele recebeu urn ensino de melhor qualidade. Os menos privilegiados nao 

tiveram a mesma coisa, e por isso e fundamental a complementac;ao escolar para os 

que vieram da periferia: se eles nao receberem esse complemento, nao abrirao seu 

universo de compreensao, ate de desejo. Tudo para o jovem melhorar, ampliar seus 

anseios. Eo que gera desenvolvimento. 
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Voce acredita que esse trabalho possa diminuir a inserc;ao do jovem no tr{llico? 

Como educadores, nossa func;ao e aceleraro aprendizado e os anseios dessas crianc;as. 

Quante mais portas se abrircm para o entendimento do mundo e da vida, menos 

elas vao querer se arriscar. Porque entrar para o trafico e arriscado: nada garante 

que voce Vel viver muito tempo. Eo en tend imento de vida, de morte, de prcscrvac;ao 

da especie, o jovem ja esta comec;ando a ter ali, como proprio corpo. 

Agora, como ern tuclo rna is, o t r<ifico tambem tern grande concorrencia. 0 que 

uma crianc;a ganha para ser aviao hoje nao e tanto quanta se pagava antes. E por 

isso que meu patrodnio precisa ser grande; a gente tern mesmo de oferecer bolsa de 

estudos. As vezes, olho para elas e digo: "Voces tern consciencia de que estao vivendo 

como crianc;as de Primeiro Mundo? Voces sairam da escola e agora esUio aqui". A 

gente discu te a elipse do movimento do t6rax no espac;o; de repente, urn para, e voce 

fica trabalhanclo a sonoriclaclc cla voz e diz: "Nao, isso esta muito aguclo, mJchuca a 

sua glote ... " 

Assim, a gente passa o clia num universe imaginario e, ao mesmo tempo, 

concreto do corpo. Sera que tern volta? Nao. nao tern. 

Da mesma forma que vcnho como profissional remunerado que optou por estar 

a qui, quero que todos os jovens estejam aqu i por op<;ao. Ta lvez alguem saia pensando 

em ser bi61ogo, profissional cla informatica, musico, bailarino. Hoje, o aluno ja ve 

isto como trabalho. Nosso objetivo, essencialmente, e mesmo este: aos poucos, fazer 

aquelcs impulsos que chamamos de vocac;ao se transforma rem em realidade. 

Seria diferente se, por exemplo, eu estivesse aqui pensando: "Fac;o este trabalho 

para distanciar o jovem do t rafico", ou coisa que o valha. Nao que nao fosse legitimo, 

mas nao seria trabalho artistico. Venho, isto sim, para formar educadores. 

RELA<;:AO CENTRO PERlFERIA 

A imagem que voce tinha da periferia se modificou ao Iongo desse processo? 

Eu vejo os jovens da perifcria mais espontaneos e disponiveis a experiencias do 

que os jovcns do !ado de ca. /\queles tem pelo rnenos o hip hop como manifestac;ao 

politica e emocionaJ para a angustia, a queixa, o desejo. 0 medo que eles sentem 

diante do dcsconhecimento e igual ao garoto do lado de ca. 0 medo de rnostrar 0 

clesconhecimento ou de demonstrar que nao esta conscguindo entender e muito 
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grande, sao essas paredes que n6s mesmos nao sabemos como derrubar. E urn 

problema de ensino, de como penetrar para faze-los conseguir estabelecer alguma 

16gica. Acho que e igual, nao vi diferen<;a. 

De resto, fortaleceu-se minha cren<;a de que la existe mais sohdariedade, uma 

troca em meio aos conflitos. E normal, ja que, pelas pr6prias dificuldades em que 

vivem, eles precisam e se permitem mais ajudar uns dos outros. , ~ interessante: 

apesar do profunda egoismo que e inerente a todo adolescente, eles ja vern essa 

capacidade de ajudar o parceiro. 

Ha animosidade em rela<;ao aos habitantes das regioes mais centrais, mais abastadas? 

Alguma. 0 mais aterrorizante e que, a medida que os desejos de consumo ficarn 

mais exacerbados, os jovens da periferia ficam com muito mais raiva. Odeio quando 

alguem vern nos perguntar: "Voces estao mostrando a eles o brilho, mas, quando 

isso acabar, nao vai ficar muito mais a margo?" Mas, de fa to, proporcionando espac;os 

de convivencia comum, aspirac;oes de conquista no campo das ideias e sensa<;oes, 

fa zen do crescer o desejo do consumo, tem-se uma facade do is gumes. A manipulac;ao 

efetuada pelo sistema leva a querer consumir muito mais vorazmente. Na periferia, 

por exempJo, ha mais celuJares que a qui. 

Voce fala em sistema economico? 

Sistema de modo geral. Na passagem da adolescencia para a fase adulta, vem o 

momento em que eles desejam mu.ito aquela camisa, aquele tenis. En tao, pergunto: 

se injetassemos ali outros valores, isso arrefeceria essa amargura e essa violencia? 

Quem sa be se, futuramente, poderiam vir com violencia cultural, nao fisica ... 

0 meu sonho e que eles nos tragam uma serie de expressoes e manifestac;oes 

que mostrem sua forc;a. E o meu desejo e que consigamos incutir neles mais 

conhecimento para que, quando se levantarem e vierem em nossa dire<;ao, seja nao 

para nos atacar, para quebrar o vidro do nosso carro, para arrancar nossos colares, e 

sim para mostrar espontaneidade cultural. 

Muita gente acredita que, ao adquirirem conhecimento, conquistarem instrumen­

tos para se defender melhor, integrando-se na sociedade, arrumando emprego, 

eles passam a enfrentar problemas de outra ordem, as vezes ate mais serios que 

a segregac;ao da periferia. 
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A competitividade, por exemplo. Ao terminarem o curso, continuarao a ser negros, 

e sua linguagem ainda sera precaria. Mas eu pergunto: ficarao mais amargurados 

agora que tem mais conhecimento e mais consciencia de sua situac;ao? Eu considero 

isso positive. Voce mesma me clisse que eles eram mais alegres, que tinham mais 

consciencia da situa~ao nao s6 do Brasil, mas tambem do munclo. Isso nao e ruim. 

Tomar consciencia eo primeiro passo para qualquer coisa que se queira fazer. 

Tenho urn exemplo muito bobo: estavamos estreando urn cspetaculo da Mare, 

no Rio, e reparei que o elenco estava vestido de modo muito elegante. Ja eu estava 

bern desarrumado. Entao, disse: "Como voces estao chiques! Ate parece urn clesfile. 

Olhem s6 para mim- estou pessimo". E um dos meninos respondeu: "Voce pode, 

mas n6s nao". 

Nisto, cu me 1embrei dos filhos de intelectuais da decada de 1970, que nao 

clavam a minima para a roupa- vestiam jaquetas e usavam mochilas iclenticas. Ate 

algumas dccadas atras, o marketing e o consumismo nao conseguiam sc infiltrar 

nesses jovens corn val ores mais arraigados, mas, com a decadencia da instituic;ao de 

ensino, tudo ficou mais vao. 

Se consegulssernos organizar a pa lavra, o cliscurso, clcsses jovens, se puclessemos 

ensina-los a falar, a melhorar o conteudo de seu discurso. eles teriam mais chance 

num mercado de trabalho tao competitivo. Tem potencial de trabalho, mas, quando 

usarn a palavra oral ou escrita, eles se perdcm. 

Voce acha que os meninos do projeto teriam rnais chance nesse mercaclo de 

trabalho competitive se cursassem uma escola tecnica? 

Acredito que sim, mas a escola tecnica ainda e pouco perto do que deveria existir. 

0 ensino tecnico e uma coisa muito pouco desenvolvida. Esses meninos chegam 

bastante desmotivados; por isso, n6s comec;amos ensinando-os a tocar e a clanc;ar 

para tentar atrai-los e direciona-los para urn ensino tecnico. 

Fazcmos com que se abram para o conhecimento, se concentrem mais, se 

organizem mais no grupo. 1\ etapa seguinte e o ensino tecnico. 0 meu ramo e a 

fis ioterapia, e, no proximo ano [2006], em janeiro e feverciro, eles comcc;arao urn 

estudo tecnico nessa area. Afinal, o que eles tern a percler em aprender anatornia, 

em adquirir informac;ao tecnica sobre o corpo, sobre a organizac;ao motora? Podern 

usar isso na comunidade. Algumas meninas ja estao trabalhando com gestantes, 

mas agora clas precisam e ganhar dinheiro. 
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Eu os incentive a nao fazerem nada sem remunerac;:ao. Eles dizem: "Eu fui dar 

aula numa Ong". Eu respondo: "Entao fac;:a que lhe paguem dez reais por essa aula. 

Nao vade grac;:a. Senao, para que voce esta aqui se especializando?" 

0 que fazer para transpor os obstaculos? 

Se lhes damos algum material para criar uma performance de introdU<;:ao, esse ~a ­

terial deve ser urn texto de teatro estrategico que eles possa assimilar. Qualquer coisa 

diferente disso seria urn fermento para aqueles sentimentos de frustrac;:ao e amargura 

e tornaria o transito ainda mais dificil. De que forma estamos abrindo caminhos? 

Quando o conhecimento e inacessive1, ele vern pela via da violencia. Pois nao ha 

nada que de sustentac;:ao, nada que proporcione desenvolvimento. 

Nao estamos falando de pessoas sem teto. Estamos falando de pessoas que vivem 

na favela, que tern onde morar. Isso ja e uma etapa de desenvolvimento Alguns ja 

possuem condic;:6es basicas de saneamento, outros ainda carecem disso. Depois, vern 

urn desenvolvimento mais refinado, e nisso a arte pocle ajuclar, porque as pessoas 

comec;am a aprimorar urn pouco o desejo de conhecimento. A arte eo meio mais facil 

para conseguirmos que depois o aluno queira chegar aoestudo tecnico, por exemplo. 

Nao ha outra receita: ter teto e estrutura familiar e pre-requisite. Isso posto, eles 

en tram na fase de adquirir outros valores, urn conhecimento mais rebuscado. E esse 

o cerne do nosso trabalho. 

Seu trabalho hoje esta mais ligado a educac;:ao? 

Em nenhum momento deixei de me ver como core6grafo e diretor de espetaculo, que 

eo meu oficio. Mas acho que isso adentra o ambito da educac;:ao. S6 o artista que se 

leva a serio sabe o que significa se expor em termos de disciplina e responsabilidade 

social, e e o que levamos a essas crianc;:as. AJem disso, como compromisso social, 

urn espetaculo de arte, mesmo de grandes companhias ou grandes artistas, teria 

de se apresentar mais em nucleos perifericos, em teatros de varios lugares. Acho 

que cumpro esse objetivo, porque ficamos mais de urn mes em cartaz. Cria-se muito 

movimento: nao sao s6 as apresentac;:oes; sao aulas para tecnicos assistirem a nossos 

aquecimentos, sao espetacuJos para comunidades etc. 

Auto-estima e palavra muito utilizada no trabalhos com jovens. Em que medida 

voce se preocupa com ela? 
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Tenho panico dessa palavra - "Ai, ela precisa conquistar auto-estima!" Ora, auto­

estima vern depois que voce enfrenta e vence as barreiras, depois que voce supera 

as dificuldades. Em uito facil, muito simples. Voce pega tres crian~as e diz: "Vamos 

atravessar este rio pelas pedras, urn ajudando o outro". Quando se chega ao outro 

lado, todos estao urn pouco mais seguros. E mais ou menos isso. 

Em todos os processos de aprendizado c futuramente no nosso desenvolvimento 

profissional passaremos por etapas evolutivas e ao cnfrenta-las sucessivos erros, 

acertos e desacertos acontecerao. Na conquista das dificuldades pcrcebe-se que 

no inicio existe urn grande vazio que deseja o conhecimento, no processo de 

preenchimento desse vazio freqiientemente nos avaliamos como incapazes. 

Quando finalmente conquistamos mais uma etapa no processo, estabelece-se 

dentro de si alguma solidez, seguran~a e mesmo a comunica~ao do conhecimento. 

Lcvar este dan~arino a cntender que por isso ele passara durante toda sua 

vida se ele desejar sempre estar em dcsenvolvimento e a grande conquista. 0 

grande desafio ao educaclor e ensinar o aluno a estudar, do diretor, Jeva-lo a urn 

instinto de trabalho individual. Numa socicclade comunicativa que aparentemente 

e bern sucedido aquele que esta com o carburador queimando a cern por cento, 

c muito dificil armazenar conhecimento e refinamento pois essas qualidades 

demanclam paciencia. 

As clificulclades surgem com o clesenvolvimento. Voce oferece uma estrutura 

musical ou gestual. aprcsenta as dificuldadcs, cnsina a organizar os caminhos para 

chegar do outro !ado. 

Auto-estirna nao clccorre do aplauso. da maquiagem, da luz sobrc ele. 0 

aprcndizado e que da a crian~a o sentimento de soJidez, deter consolidado algurna 

coisa. A auto-estima de que cstou fa lando se da em eta pas, eo que a fortalece. Nao se 

bascia exclusivamente na cultura do aplauso, nao e dizer: "Puxa, deram urn Iugar a 

ele". Essa e urna visao muito burguesa e perniciosa. 

Se voce se emociona ao ver urn jovem de periferia no palco, en tao ha um erro 

enorme por tras clisso. 0 que fazemos c mostrar que existe uma potcncialidade no 

povo brasileiro, como ha em outros. Nao existe nem mais nern menos potencial. 0 

que exist'e e rnais ou menos desenvolvimento. A preocupa~ao tern de ser trabalhar 

as bases de psicomotricidade, pulsa~ao, individualiza~ao atraves da expressao, da 

fa la, do entendimento. Se o jovern nao adquirir conhecimento, ele sirnplesmente 

nao conseguira fluir. ser. 
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0 espetaculo e uma etapa que implica urn sentido de organizac;ao em coxia, um 

tempo emocional para o jovem entrar na execw;:ao de alguma coisa em que vase 

expor. E a exposic;ao de algo que aprendeu exige interiorizac;ao muito grande, para 

repetir e fazer sem que a emoc;ao o destrua na execw;:ao. E urn processo muito rico, 

tanto no bailarino como no a tor, e se mostra fundamental no processo educativo. 

0 que faz urn atleta progredir e desenvolver as potencialidades do corpo e do 

intelecto para o gesto, as estrategias de jogo. Esse desenvolvimento faz aumentar 

a auto-estima. Ela precisa de exercicio constante, de novas experiencias, de 

conhecimento, de barreiras a ultrapassar. 0 acumulo de frustrac;oes nos impede 

de elevar a nossa auto-estima. Mas, quando as situac;oes frustrantes diminuem, 

comec;amos a recuper<l-la. E por isso que eu trabalho com uma coisa muito simples, 

chamacla exercicio, escola. A repeti<;ao e o que nos faz alcanc;ar os objetivos. 

Um dos integrantes do projeto Danc;a Comunidade, o jose Mario sempre diz: "0 

que faz elevar a auto-estima e ter dinheiro para botar comida na mesa". Concordo 

inteiramente, mas sei que auto-estima tambern e resultado cia satisfac;ao de terern 

trabalhaclo, se esforc;ado. 0 que vern com dernasiada facilidade nao faz aumentar a 

auto-estima. 

Quais sao os cuidados que dao sustentac;ao a essa experiencia cenica? 

E urn processo ern ha a integrac;ao de todos os elementos. 0 trabalho com 

os adolescentes, rnesmo como espetaculo, e visto por outro prisma. E diferen te de 

ver urn trabalho de profissionais de danc;a. A conquista que espero desse espetaculo 

e outra. 

Preocupo-me como que is so esta me oferecendo como linguagern, modernidade, 

reflexo de uma epoca. Quando assisto a esses jovens, vejo que etapa eles 

ultrapassaram, que nivel alcanc;aram, que qualidade de refinamento conquistaram. 

Vou como testemunha, para comprovar quanto isso caminhou, talvez ate em terrnos 

educacionais - pois acho que se consegue uma reflexao da parte do publico, ou 

porque emociona, ou porque gera conflito: "Puxa, meu filho teve rnais condic;oes do 

que eles e nao fez urn oitavo do que eles fizerarn!" 

Os jo~ns que estao ai possuern teto e famil ia, e e com eles que trabalho. A questao 

e saber se chegarao a universidade, se terao qualidade profissional, se conseguirao 

conquistar algo que nao seja s6 trabalho de cobrador de van ou de carregador de 

saco. E faze-las desejar urn trabalho que as instigue intelectualmente. Por isso, 



CONVERSA COM IVALDO I! ERI AZZO I 305 

tomamos muito cuidado para que a linguagem do espetaculo nao seja a da crianc;a 

de rua. Agir de modo diferente seria completamente desavisado de minha parte. 

DANc;A COMUNIDADE 

Vamos falar especificamente sobre esses anos do projeto Dan~a Comunidadef 

Sesc-SP ... 

Cidadaos que estao em formac;ao, necessitando e desejando aprenclcr ... Mais ci­

dadaos professores, educadores, artistas, ensinando-os ... Essa troca significa se 

responsabilizar como cidadao. Nao me preocupo apenas com a subsistencia: consigo 

subir de patamar humano, da sobrevivencia para o abstrato. Refinar minhas formas 

e modos de ser humano, clan~ando, cantando, convcrsando, construindo junto. 

0 Danc;a Comunidade e urn aprendizado de base para nos. Aos poucos, estamos 

tornando a cidade rna is humana, mais passivel de habitar. 

0 projeto teve inicio em maio de 2003, em parceria como Sesc-SP. ja fazia tres 

anos que atuavamos no complexo da Mare, junto com a Ong Ceasm, desenvolvenclo 

urn trabalho com jovens, sempre os mesmos. 

Fizemos tres espetaculos: Miie Gentil, Folias Guanabaras e Dan~a das Mares. 0 

projeto culmina invariavelmente num espetaculo, o objetivo, a prova final. Serve 

tambem para que o publico venha, assista , se disponha a contemplar urn jovem que, 

durante urn ano, elaborou seu gesto, sua linguagem. E muito importante o publico 

atestar, assinar embaixo. Nao s6 pelo aplauso da midia, mas tambem pelo cidadao 

que assiste e pelo cidadaozinho que elaborou uma linguagem nova. 

Ap6s tres anos na Mare, viemos para Sao Paulo. Fizemos isso com um novo grupo. 

que come<;ou do nada. Era interessante o dcsenvolvimento daquele metoda com 

jovens de sete Ongs. queja trabalhavam com seus professores em suas com unidades, 

fazendo teatro, grafitagem, artes plasticas, dan~a. tocando instrumentos. Vieram 

com interesses e experiencias bastantc distintos. 

No Projeto os jovens sc cnvolvem profundamente porum periodo Iongo- ten;a 

a domingo, com seis horas de ensaio. Luta-se como nao-saber, com as frustrac;oes do 

aprendizado na repetic;ao cotidiana. Aos pouquinhos, as coisas vao se transformando, 

ate surgir o refinamento, o instrumento fundamental para o prazer - o prazer de 

expor com certa sabedoria. 
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Terminado o projeto, cada urn volta para sua Ong e desenvolve suas linguagens 

na multiplicidade da arte. Cada urn trabalha dentro do proprio saber, transformando 

essas linguagens num entendimento proprio do que seja arte. 

Hoje, inumeras organiza«;oes realizam urn trabalho artistico para atrair o jovem 

e envolve-lo na comunidade. Qual e na sua visao o grande diferencial do Projeto 

Dan«;a ComunidadefSesc-SP? 

Em nosso projeto, queremos mostrar que isso precisa ser feito de fo rma profunda: 

o jovem deve sair com conhecimento musical. espacial, gestual, e tei· urn plano de 

trabalho. Caso nao se transforme em musico, dan«;arino nem ator, saira sabendo o 

que e se profissionalizar: passar horas e horas, cotidianamente, repetindo alguma 

coisa para criar urn instrumento mais elaborado. Nesse caso, o instrumento e o 

proprio aluno, com a sua expressao verbal, gestual, relacional. 

Tudo tern de acontecer com muita qualidade. Estes sao os objetivo do projeto: 

ou forma-lo para ser urn artista - urn traba lhador que se interioriza e produz 

uma linguagem, lu tando contra as dificu ldades de desenvolvimento pessoal -, ou 

prepara-lo para trabalhar em outros setores, profissionalizando-se. 

Para que esse trabalho se desenvolva, e necessario o envolvimento de muita gente. 

Quem sao essas pessoas? 

Sao muitas: assistentes sociais, psicologos. acompanhantes ... E preciso sempre ter 

acompanhante no onibus. E medico, remedio, roupa de ensaio, refeic;:ao, material 

didatico - o que inclui videos, livros e material visual diverso. Ha uma serie de 

coisas para organizar. Alem disso, os jovens recebem uma bolsa de cstudos, que lhes 

possibili ta ajudar em casa e se dedicar a esse aprendizado. 

Durante o ano todo, sao umas 65 pessoas, mais uns 30 tecnicos e artistas 

convidados. E muita gente. Agora, vou tc dizer uma coisa: e muito ambicioso da 

minha parte, porque vivo urn privilegio ha seis anos, mas, se fosse para fazer de 

outro jeito, nao faria. 

Como e o dia-a-dia do trabalho desses adolescentes? 

Oferecemos varios professores evarias modalidades. Trabalhamos a psicomotricidade 

no sen tido rna is fino, essa que o espetaculo ex poe com m uita iden t idade; a fisiotera pia 

no plano mais pratico; mais origami, rnusica, Ieitura musical , percussao, relac;:ao 
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de grupo. Temos ainda os assistentes sociais, pedagogos, psic61ogos, urn trabalho 

intense para compreender a complica<;ao que e se transformar aos poucos em ser 

social e, simultaneamente, manter a individualidade. 

Ha teoria e pratica da danc;:a. em varias formas, principalmente a indiana. Os 

alunos aprendem hist6ria da dan<;a para que possam complementar as informa<;oes 

que recebem. 

Ja conversamos sobre o fa to de a psicomotricidade serum a das bases da estrutura 

do corpo. Ela nos possibilita a cogni<;ao, o entendimento. Usamos os gestos como 

apoio para construir uma linguagem tambem verbal e sonora. 

Temos que ensinar aos jovens a se colocarem politicamente. Do contrario, 

criam-se muitos buracos. Se voce desenvolvc os gestos, elas aprendem a pcrcutir, a 

clan<;ar, mas a linguagem geral fica nula. E por isso que desenvolvemos urn trabalho 

de lingua portuguesa, no exercicio, na pratica, no cliscurso. E importante nao deixar 

esse hiato da falta da linguagem. 

Proporcionamos o entendimento do que e saude, com a medicina do futuro, 

aquela que entende o funcionamento do corpo e o que e necessaria para mante­

lo saudavel - a saucle clepende de como se trabalha o seu corpo. Discutimos o 

desenvolvimento cia scxualiclade, da higiene, do que isso tuclo implica. Nao acredito 

que as classes cconomicamente privilegiadas tenham esse tipo de aprendizaclo, na 

mesma dirnensao. 

Sexualidade, adolescencia, horrn6nios fluindo ... Eles precisam cntcnder. 

Se hoje, ao ler o jornal, voce percebe que a mulher ainda tern dificulclade de 

impor o uso da carnisinha, imagine se nao come<;armos a trabalhar isso corn 

osjovens! 

Trabalhamos percussao para que ojovem aprenda raciocinio l6gico, matematica, 

leitura musical, rela<;ao de grupo. Ele precisa muito aprender a se socializar, trocar, 

cscutar, falar em grupo. E coisa muito dificil. 

0 espetaculo e, repito, o rito de passagcm final. Como diretor de teatro, produtor 

de espetaculos. cumpro cssa fun<;ao de construir algo com todas os requisitos 

tecnicos que o cspetaculo cxige,levando o jovem a confrontar o publico. Aquele rito 

e o que nos transforma e nos humaniza. 

Esse eo projeto Dan<;a Comunidad e. 0 aluno, quando terminar, talvez nao venha 

a ser grande bailarino, a tor ou musico, mas sera urn profissional concentrado. E isso 

e capital: com a velocidadc dos tempos atuais, a crian<;a sofre de hiperatividade. 
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Is so provoca a modifica<;ao do imaginario dos adolescentes ... 

Faz decadas que dizemos que o homem esta cada dia mais acelerado, com menos 

tempo para urn desenvolvimento para dentro, para si. Ele tern rela~oes mais amplas 

num polo, mas deixa para tras coisas fundamentais. Nao existe mais o exercicio da 

leitura - o jovem vai direto para o videogame. 

0 con tad or de hist6rias ja nao existe rna is - o professor do ensino fundamental 

cumpre essa fun~ao. 0 imaginario vern do ouvir e do ler. Tudo e muito visual. 

Assim, o jovem precisa dessa constru<;ao, dessa interioriza~ao, para que o 

imaginario cres<;a, se amplie, dentro de si. 0 dan<;ar, o criar sensa<;oes de volume, de 

profundidade, de altura, de largura, de toda essa dimensao que ocupamos no espa<;o, 

t raz condic;oes e instrumenros para construir esse imaginario. Quando escuto uma 

hist6ria, crio urn espa<;o dentro de mim. E uma func;ao que a dan<;a, paralelamente, 

tam bern cumpre. 

Faz-se necessaria elaborar o imaginario para que se possa entrar numa noc;ao 

rnais ampla do que e o ser humano - nao s6 na condi~ao da sobrevivencia, do 

pragmatismo cotidiano, do fazer ... E muito importante introduzir isso no jovem, 

porque ele comec;a a construir urn entendimento de como chegara ao futuro e ate 

do que construira para os filhos . E o aprendizado de uma gera<;ao sendo levado a 

ou tra e depois outra. E isso nao significa apenas induzir o jovem a acelera~ao, a 
velocidade. 

A cultura popular e hoje muito fragil. Muitos jovens sao filhos de migrantes 

nordestinos, por exemplo, mas ja nao sao mais representantes dessa cultura. A 

escola de samba, por outro lado, tambem nao e mais tao marcante para eles. 

Se leva em torno de tres anos de muito aprendizado para ampliar o imaginario 

desses jovens. Nao da para pedir de inicio: "Crie alguma coisa". Ou perguntar: "No sen 

universo, como voce visualiza isso?" Temos de confronta-los com questoes, modi.ficar 

e refinar suas sensa<;oes,justamente para que essas sensa<;oes mais organizadas, mais 

refinadas, comecern a abrir portas e os jovens visualizem o mundo que os cerca. 

Fale mais sobre a importancia do espetaculo. 

A questao e aprendizado, conhecimento, transforma~ao, metodologia, palco, 

luzes, brilho, publico reconhecendo esse desenvolvimento. Para estar no palco, 

e preciso encontrar o equilibria do tonus muscular que sera exigido ao longo de 

toda a vida. 
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Aos poucos, nas conquistas musicais, gestuais e relacionais e, por fim, cliante 

de urn publico de olhos concentrados, observanclo-o, contemplando-o, ele percebe 

que tern algo a clizer, mas que cleve elaboni-lo. Isso faz com que modifique seu 

entendimento do viver em sociedade: para ser ouvido, percebido e aceito, precisa 

construir, desenvolver, rcfinar. No espac;o de trabalho, isso e fundamental. 

E como voce organiza esse espac;o de trabalho? 

As cidades estao cada vez mais populosas, as moradias sao cada vez menores. Em 

nucleos menos privilegiados, vivem no mesmo quarto varias pessoas, as vezes 

pai, mae, filhos, tios. Que qualidade de expressao eu posso desenvolvcr nessas 

circunstancias? Quando a crianc;a volta dos ensaios para casa, ela quer praticar urn 

pouco clos gestos que aprencleu, mas nao tern como: nao ha cspac;o para esse barulho, 

que atormentaria a familia. Ela en tao vai para a rua, ondc o saneamento bc:l.sico nao 

c muito corrcto, onde ha muita gente andando, onde a violencia impede o lazer. As 

vczes, nao da nem para tocar o cavaquinho na porta de casa. 

Entao, o que fazemos no Danc;a Comuniclade? La no Sese, existe urn espac;o 

que e desses jovens. Eles sabem que, quando chegarem, terao sua sala e seu local 

de trabalho. Sala silenciosa, para aprcnder a trabalhar assim. Voce tira o sapato, 

cleita, se organiza, alonga a coluna, estrutura as maos, organiza os pes, moclifica 

a relac;ao com a respirac;ao, fcchando a boca c respi ranclo pelo nariz- coisa muito 

importante para a concentrac;ao. Assim, aos poucos, voce comec;a a construir noc;oes 

de identidade. Espac;:o limpo, amplo e exclusivo para a convivencia do grupo, o que 

e vital quando se deseja construir algo que se chama educac;:ao. 

Que relac;ao voce estabelece entre o espac;:o urban o e o espac;o cenico? 

0 espac;:o teatral e uma micro-representac;:ao do espac;:o urbano em que vivemos. Nem 

sempre a ciclade oferece o sentido de organizac;:ao, de circulac;5o. No esp<-1c;:o tcatral , 

aprendo a usdr toda a relac;:ao que o corpo cumpre e usa no espac;:o. Utilize todas as 

formas - pianos, profundidade, largura, relac;:ao em varios angulos. 

Normalmente, uma grande companhia profissional pretende lcvar sua 

linguagem a todo o mundo. Por isso, precis a se adaptar a pal cos italianos, que eo que 

se costuma cncontrar. Nesse trabalho, nosso objetivo e mostrar o jovem nao como o 

palco italiano pcde - olhar frontal e corpos passantes-, mas na tridimensionalidade. 

0 publico o ve praticamente de cima, de onde e possivel reconhecer o vol ume do 
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corpo. E uma das rela<;6es fundamentais do trabalho: aprender a usar o espa<;o. 

Saber como o corpo o ocupa. 

No espa<;o cenico, e necessaria favorecer os diferentes usos dos niveis do corpo no 

espa<;o. Quando voce sobe degraus, desce, agacha, usa cliferentes pianos, exige-se do 

sistema nervoso uma elabora<;ao, um refinamento, de que normalmente nao precisa. 

No cotidiano, voce usa a cadeira do mesmo jeito, caminha pela rua s,em grandes 

desniveis. Por isso, e muito importante con tar com espa<;os cenicos que exijam que a 

crian<;a encontre em si o centro do corpo, nao o centro onde ela deposita o olhar. 

E pelo uso desse espa<;o que vou me civilizando. Vide a cidade: quanto sofremos 

por uma ecologia urbana, por sistemas que nos organizem nessa cidade!. .. 0 corpo 

do jovem precisa de tal aprendizado. 

Outro fa tore o jogo de luz e sombra que da a enfase as diferentes possibilidades 

motoras. Quando se deixa uma luz estourada - como ao sol do meio-dia, sem 

sombra - ,voce ve com pouca nitidez o gesto, a musculatura, a ton;ao, o esqueleto 

subjacente aos musculos. Atraves da luz, aprendo a modificar a forma e perceber 

diferentes express6es do mesmo pedacinho do corpo. No palco, o jogo de luz mostra 

o trabalho estrutural desse jovem, que ele construiu de dentro para fora . 

0 rosto e onde construo minha identidade e a possivel mobilidade de minhas 

emo<;oes. 0 rosto desse jovem, ja vimos, nao recebe maquiagem: e urn rosto limpo 

em que ele modi.fica dan<;ando. A maquiagem deixa estatico o rosto. 0 uso dos olhos, 

dos labios e da respira<;ao modifica a expressao facial. 

0 figurino complementa o movimento no espa<;o, define mais o corpo. E muito 

importante construir um figurino relacionado ao espet<kulo. E mostrar que a especie 

humana e unica e igual, mas que ela se aclorna e se comunica de modos muito distintos. 

Em 2004, eles trabalharam no Belenzinho, em 2005, no Sese Pompeia. Como eles 

se situam nesses centros rulturais? 

As vezes, temos que for<;a-los a prestigiar as diferentes exposi<;:oes do Sese. E preciso 

estar constantemente dirigindo o olhar deles, desperta-los para que possam saborear 

mais o que existe no Centro Cultural. 

Como voce ve o racismo no grupo? 

A verdade e esta: "Sou negro, pobre e favelado. Enquanto nao assumimos nossa real 

situa<;:ao, nao nos modificamos em nada". Os alunos fazem distin<;ao de cor, mas 
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para mim, a partir do mulato, e negro. Depois que chegaram uns negros lindos da 

Africa do Sul, cheios de dignidade, sem apresentar nenhuma inseguran<;a quanta 

a propria ra<;a, os meninos come<;aram a soltar mais o cabelo, a ficar mais afro. No 

come<;o. eram caretinhas. 

Ja as meninas foram um choque para mim: duas tingiram o cabelo de loiro. 

Creio que exista prcconceito de ra<;a entre eles, ass im como preconceito em 

rela<;ao ao peso, a forma fisica, 0 que acaba ]evan to a limita<;ao no plano do erotisrno 

- eles ja tern estabelecidos seus pad roes croticos. 

Voce acha que com seu trabalho consegue faze-los refletir urn pouco sobre a 

questao da religiao? 

Emgeral, sao contra qualquercoisa que nao seja evangelica. Mas, se mostramos como 

e Iindo aquele rito africano, como e linda aquela manifesta<;ao, eles demonstram 

interesse por isso. 

No mais, muitos deixam os estudos muito cedo, sao sustentados pelos paise, por 

serern bonitinhos, ficam superprotegidos dentro de casa. Dcpois, o rapaz cngravida 

uma menina, que passa a sustenta-lo. 

As meninas precisam aprender muito mais rapiclo a ser fortes, a cvitar a 

gravidez precoce, pois isso interrompe o desenvolvimento delas. E importante que 

entrem no mercado de trabalho para, pelo menos, se apresentarem urn pouco rna is 

valorizaclas diante dos meninos- na nossa sociedade machista, se ela engravida, 

ele nao a quer mais. 

Em Samwaad nao ha textos ditos na cena. Existe urn a razao especial? 

0 roteiro musical cleste trabalho pediu isso. Sao rnusicas longas, de ate 14 minutos, 

onde o ptlblico nao se mantem concentrado o tempo toclo. E o indiano csta mais 

preocupado em estimular alguma sensa<;ao que depois cres<;a clentro dele, do que se 

o espectador vai estar a ten to ou nao. Essa talvez seja a expcriencia rnais importante 

com a arte indiana on asiatica: saber que algurna coisa vai, em algum momento, 

dar urn estimulo adequado. Sao coreografias que, musicalmente, parecem aneis 

melodicos em constante repeti<;ao, em que as modifica<;6es entre um anel c outro sao 

muito sutis. Gestualmente, eu estou tentando fazer a mesma coisa. E nao importa se 

o publico se distrai uma hora ou outra. Ele tern o direito de ir para o inconsciente ou 

para um espa<;o de descanso e retornar. Nos c que nao podcmos parar. A cxperiencia, 
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en tao, e essencialmente de musica e gesto e uma constrU<;ao de uma horae quinze 

minutos de movimento e sonoridade sem parar. 

ENCONTROS DE DIFERENTES CULTURAS 

Voce freqiientemente promove o encontro de diferentes culturas... 

E interessante como nos surpreendemos com paises, culturas e costumes muito 

distintos. 0 danc;ar de cad a urn e muito diferente, mas fala a mesma coisa, conforme 

a cultura resolve seu modo de se comunicar. Por isso, a preocupac;ao fundamental 

e que o jovem viva existencialmente imagens, sensac;oes de cu lturas que permeiam 

o corpo na psicomotricidacle, no cantar, no contato. 0 ser humano se desenvolveu 

trocanclo informac;oes. Estamos na era da globalizac;ao, das trocas mundiais. Ligo a 

TV e capto o mundo inteiro na minha tela. Mas, no plano educacional, que conclic;oes 

damos as crianc;as para conhecer esses outros munclos? Esta ai a preocupac;ao 

fundamental de meus espetaculos. 

Tenho a impressao de que, para uma cultura se manter nos pad roes originais, e 

preciso sempre reinventa-la, recria-la. 

Esse encontro comec;a nos encontros para a construc;ao da trilha musical do 

espetaculo ... 

Se vamos falar de globalizac;:ao, de conhecimento de tudo o que nos envolve, e muito 

importante perceber e viver algumas cliferentes linguagens em nosso corpo, em 

nossas sensac;oes. 

Por que nao promover esses encontros? 0 jovem em formac;ao, com os amigos, 

nos seus guetos, tende a ouvir sempre as mesmas musicas, os mesmos sons. 

Precisamos abrir o universo do jovem e do publico para uma sonoridade ainda nao 

experimentada. 

0 llip hope o rap estao de alguma forma presentes em seus espetaculos? Voce as 

cons ider~ manifestac;oes legitimas da peliferia? 

Sao importaclas. Uso hip hop, no pouco que tern de olimpico, de atletico so para 

mostrar que o corpo brasileiro tern esse potencial. Ele e apenas a infiltrac;ao de outra 

cultura, nao me interessa como linguagem. Sempre foi assim- uma cultura entra 
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na outra, infiltra-se rnesmo. Dou espa~o para a dan~a indiana, africana, chechena 

e, no futuro, aborigine da Australia, porque, quanto mais abrirmos esse leque do 

conhecimento do gesto hurnano, mais o aluno se interessara pela danc;a regional 

- pela qual, de inicio, elc nao tern interesse nenhum. 0 cntendimento clo gesto 

e modificado pela experiencia pratica ou pelo absoluto exotisrno de fazer danc;a 

indiana. Aos poucos. o aluno come\a aver as coisas as quais ele pertence. 

A proposta em 2005 e criar urn dialogo entre o Brasil e a Africa ... 

Esse dialogo existe na nossa raiz, na nossa essencia. Mas a linguagem clos Kholwa 

Brothers e interessante porque ela expressa uma tradic;ao de canto a capella [sem 

instrumentos] que vern cia tribo Zulu, e e fo rte como expressao. 

Meu dcsejo e trazer cssa expressao vocal para juntar-se ao Sapopemba, que 

como Clemen tina de jesus, canta umbanda, rocla, coco, toda uma cultura popular 

brasileira . E tambem ha essa fusao com os mt'1sicos quase eruditos. E assim o 

objetivo e abrir outras portas, outras possibilidades musicais. Colocando em cena 

algumas questoes historicamente implicadas nesse dialogo por uma perspectiva 

contempor~mea, aberta ao imprevisto do encontro. 

Por que voce escolheu convidar artistas dessa regiao espedfica? 

A expressao vocal a capella do africano e importante. No hip hop nao ha experiencia 

vocal. A exprcssao de can tar no Brasil esta fraca. 0 nosso canto de voz nao e muito 

corrente no pais. 

Temos muitas expressoes negras na trilha: Nelson Cavaquinho, Milton Nasci­

mento. 0 Caxangci cantado em Zulu. E uma construc;ao poetica. 

Ha grandes cargas de sofrimento e alegrias que se fazem presentes na rela<;ao da 

Af1ica com o Brasil. Como esse clualismo esta presente no espetaculo? 

Em contraponto. Quando voce mostra um vigor e uma saude nessa rac;a. nessa 

tradic;ao negra, isso ja mostra o quanto nos os impedimos de desenvolver c de crescer. 

Nas expressoes de canto e m(Isica este crescimento e notavel. 

0 fato de ver esses jovens da periferia com essa beleza corporal. com essa 

saude. com esse gosto de sal, que transpira e num refinamento que ele constr6i, 

isso mostra a dor que existiu nesse percurso, o que impediu essa essencia, 

cssa for~a . 
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A supera<;ao da dor se clara quando tivermos urn ganho na sociedade- uma 

sociedade que fac;a fus6es e encontre novas formas de viver. Ou entao teremos 

cada vez mais guetos e guetos. E isso nao existe como planejamento de socieclade 

do futuro. 

Na trilha deste a no, voce se aproxima da cultura brasileira pelo Sapopemba. Voce 

acredita que os meninos resgatam urn pouco desse universe popular? 

Acho muito rna is complicado introduzir o refinamento da musica popular brasileira 

dos a nos 1950 ate, digamos, 1970 do que introduzir os sambas de roda, porque estes 

estao na memoria cleles. Quando soltamos o coco, surge alguma coisa que e maluca, 

que esta na pele, no corpo. 0 mais dificil e conseguir que namorem esse periodo dos 

a nos 1960, da bossa-nova, da musica em tempos de ditadura, urn trabalho tao precioso 

de que eu jamais abriria mao de faze-los conhecer. Lemos, cantamos musicas, as 

vczes de Edu Lobo, mas o que eles sa bern disso? Nada. E no universo que esta por tras 

dessa trilha sonora que eu quero que eles penetrem. Ha urn armazenamento e urn 

percurso que eles precisam vivenciar. 

Nesse sentido, qual a imporHincia da fusao atltural em seu trabalho? 

A fusao e sempre necessaria justamente para quebrar a rigidez daquilo em que 

acrcditamos. E nela que fazemos urn exercicio de troca de linguagem, de adaptac;ao 

ao jeito do outrode fazer. Nao existe outro meio: se nao houver fusao, nao havera 

significado . 

Prirneiramente, o estranho nos traz curiosidade. No estranhamento do fazer 

do outro, comec;amos a reiterar aquilo que fazemos. E s6 na hora de realizar a troca 

que acentuamos urn pouco mais o entendimento da nossa cultura. Assim como 

agora voce esta me forc;ando a lhe explicar, na hora da fusao temos que explicar 

para poder penetrar. Na hora da experiencia, ficamos um pouco rna is tecnicos, mais 

didaticos e. por incrivel que pare<;a. rna is racionais. Asseguro que, para o publico, o 

resultado sensorial e outro. A postura clos participantes e: "Eu posso tirar na tabla 

isso que voce esta me clando no tamborim". N6s apenas acentuamos o que eles ja 

fazem. Nao inventarnos nada. 

Existem muitas criticas nacionalistas referentes a pureza, a alegac;ao de que a 

fusao acaba por desenraizar, desfigurar, a musica brasileira. Como voce ve isso? 
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De fa to, quando se fundem todos os tipos de influencia em varios espetaculos, muita 

gente pode imaginar que voce nao esta sendo respeitoso. Mas aquele outro purismo 

e rigidez, convencionalismo, falta de amplitude de quem faz a critica. Sc consigo 

penetrar em outra cultura, eu, quando volto para a minha propria, vou e reforc;a-Ja, 

porque percebo as diferenc;as. Se voce nao consegue pcrceber essas diferenc;as, en tao 

voce nao sabe 0 que voce faz ncm sa be quem voce e. 

Quale o novo desafio? Quale a diferenc;a entre esses novos grupos e os anteriores, 

como o da Mare? 

S6 podemos proporcionar cxperiencia criativa a alguem clcpois que ele tiver 

armazenado experiencia e conhecimento em alguma coisa. A minha sensac;ao 

primeira e que eles vern de um universo desorganizado e ca6tico porque nao tem 

nenhuma pratica nem expericncia em coisa alguma. Eles poderiam ser criativos 

des de o inicio se ja chegassem como alguem de uma tribo la da Africa que tem uma 

experiencia bem especifica daquilo. AJ, poderiamos dizer: "Cria!" Poderiamos ir la 
na frente e fazer coisas, e ele estabeleceriam uma relac;ao. 

A primeira etapa e proporcionar urn a experiencia inscrita, repetida, estruturada, 

que falta a eles. Passando essa etapa, agora apoiados numa experiencia que tenha 

inscrito algo muito concreto neles, ja conseguem fazer alguma coisa criativa, que 

vern do universo. da globaliclade em que se insercm. daquilo que veem na televisao 

- enfim. do que recebem de interferencia cultural. A diferenc;a e essa. Eles tern 

potencial para dar algo pessoal no trabalho. 

De qualquer forma. quando lhes ensinamos danc;a indiana e eles sc apoiaram 

em estruturas me16dicas, o que ficou mais evidente foi o corpo extremamente 

brasile iro, esse corpo misto que conhecemos. 

0 que tern o corpo brasileiro? 

Urn padrao muito rnais ca6tico que o das outras culturas. Cada cultura que 

conhecemos tern uma definic;ao muito mais clara de sua gestualiclade, de seu jeito 

de se mexer. Ja os brasileiros vao cada urn de urn jeito. Quem ja tern um padrao 

estrutura.do sempre acessa urn percurso para executar alguma coisa; e como se seu 

sistema nervoso ja tivesse urn caminho para realizar aquilo. No en tanto, o corpo do 

brasileiro parece que sempre executa o movimento por urn caminho inesperado; 

nao tern ordenac;ao, nao tern experiencia registrada. Nao eo filho do sambista do 
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morro, nao e filho do danc;ador de candomble, nao e 0 puro danc;arino de frevo e 

coco. Quando surge um Antonio Nobrega, todo o mundo fica ma.ravilhado, porque 

e tudo o que a gente sonha. E raro aparecer urn mestre-sala que se destaque; nao 

temos isso com muita freqi.iencia. Temos pad roes que ja sao aculturados, resultado 

de interferencias. 

Conseguiremos recuperar aqueles padroes anteriores? 

Nao. Mas por que nao fazer urn espet:kulo com algum indio brasileiro? 

Existe urn jeito brasileiro de danc;:ar? 

N6s podemos fazer todos os movimentos de todas as culturas. A experiencia com 

outros gestos e importante para que se reconhcc;a o potencial locomotor humano, 

da mesma forma como se poderia aprender outras linguas. 0 gesto e a mesma coisa. 

E n6s nao devemos negar essa experiencia ao jovem, que precisa delas. E nem por 

isso ele deixa de ser urn brasileiro. Nao e para ele virar urn indiano, nem para vesti­

lo de indiano, esse seria o equivoco. 

Algumas danc;:as da cultura popular possuem c6digo de linguagem? 

Creio que sim, mas fac;:o outra pergunta: vemos isso aqui na cidade? Acontece que 

todas essas manifestac;oes sao consideradas folcl6ricas e nao culturais. 0 grande 

problema esta aL Vira fo1clore e acaba, crista lizado em algo que nao se refaz. Do 

carnaval ou do forr6, vamos Ia digerir o que resta. 

Por que nao se for talecem essas expressoes para que possamos absorver cada 

vez mais? Porque os nucleos estao muito fragi lizados, deteriorados. As express6es 

culturais que migram do interior ja chegam aos grandes centros muito esfaceladas. 

Qual o aprendizado mais fundamental para que esses jovens possam ser 

profissionais da reeducac;:ao do movimento? 

Alguns tern vocac;ao e potencial para ensinar. Mas agora e que vamos a encrenca, 

porque eles terao de se expor para a gente, ensinar urn movimento. A gente fica 

aqui. e eles vao la ensinar. Quero ver como ensinam, como se da a troca de posic;ao. 

Verernos as dificuldades, o que falta estimular. 

Sobre patologias, trabalhamos exercicios muito analiticos. As areas rnais 

freqi.ientes sao joelho, bacia, alguma coisa na coluna, nos brac;os - os problemas 
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que quase todos tern. Nos brac;:os e sempre muito grave: afeta o equilibrio motor. 

As vezes ha raciocinio e capacidade de intelecc;ao muito grandes, mas. devido a 
desorganizac;:ao dos brac;:os, nao se consegue transferir isso para a escrita nem para a 

digitac;:ao. Entao, e importante nos concentrarmos na organizac;:ao dos brac;:os. 

Depoisvem o trabalho com psic6logose assistentes sociais, para que oseducadores 

saibam como cnfrentar o tranco com os alunos, como cncarar a agressividade e 

a desatenc;:ao da crianc;:a. E preciso se fortalecer psicologicamente, porque e uma 

encrenca clanada: cheganclo la, se dez alunos disserem "Nao vou fazer isso, nao", o 

educador ficara arrasaclo. 

Ele ja terci alguma experiencia de suas pr6prias dificuldades - os medos que 

tinha. as scnsac;:oes estigmatizadas com as quais estamos rompendo. Sou da favela. 

sou carente. Outro dia me perguntaram: "Voce traba lha com crianc;:as carentes?" 

Respondi: "Nao. Sou carentc, tenho grancles carencias e trabalho com crianc;:as menos 

privilegiaclas. S6 que elas, muitas vezes, tem maior capacidade de se colocar. Porque, 

quando se consegue organizar os sentimentos dessas crianc;:as, elas se exp6em com 

uma precisao impressionante". 

Para formar esses jovens como professores, nao adianta s6 entenderem a tecnica 

do movimcnto. Precisam compreender o que e uma expressao no palco, qual e o 

fi nal, o resultaclo disso. 0 palco e urn desafio muito complexo. 

A METODOLOGIA 

Quais sao os tres pilares da tecnica de reeducac;:ao do movimento? 

Em primeiro Iugar. temos a danc;a classica indiana. que nos ajuda muito a formar 

urn conceito claro de espac;:o- pois de inicio realizamos movimentos em todas as 

direc;:oes no espac;:o do corpo, sem nos deslocarmos. Ou sej a, aprendemos a fazer uso 

do movimento, a conseguir primeiro uma resoluc;:ao no limite do proprio corpo e 

depois uma progressao no espac;o. 

Na minha metodologia, assim como na danc;:a indiana, comec;:amos dando urn 

passo a ftentc, scguido de urn ern outra dire~ao. Depois, urn passo na diagonal. En tao, 

quando estamos nessa posic;:ao, os passos que terminariam de perfil passam a ter 

outra direc;ao, e a relac;:ao toda rnuda. Fazemos tam bern as sequencias de movimento 

em difercntes velocidades. Esses dois pontos sao capita is no aprendizado. 
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Outra coisa que fazemos e trabalhar de inicio o canto, e isso permite perceber 

a du rac;ao do gesto no espac;o, a densidade do movimento. Aprender a usar o 

corpo e suas possibilidades motoras e resultado de uma compreensao e de uma 

estruturac;ao musicais, ritmicas. 0 passo e cantaclo e percebido no espac;o pela 

sonoriclacle. Em seguida, sentimos esse espac;o. Aprendemos a cantar o gesto nas 

diferentes possibilidades de tJSO, na forc;a muscular que ele exjge, na maneira que 

a1canc;amos o espac;o. Ass im, controlamos a divisao do ritmo em que va mos danc;ar 

- a subdivisao e as harmonias desse tempo. 

Tendo esse hexagrama ritrnico estruturado na mente, iniciamos a construc;ao 

do gesto. Levamos muito tempo para conseguir coordenar o gesto com o ritmo. 

S6 depois vern a musica, que, embora elaborada antecipadamente, s6 entra no 

processo coreografico e no envolvimento com o interprete tres ou quatro meses 

ap6s a construc;ao daqucle ritmo, daquele gesto. 

Adema is, a danc;a indiana requer um trabalho complexo do rosto, dos mus­

culos que organizam a expressao facial. Nela, a rosto representa a construc;ao 

da emoc;ao. No meu metodo de trabalho, fac;o uso da expressao facial, mas nao 

consigo a1canc;ar o nivcl de complexidade que a danc;a indiana prop6e. Ela tern 

algo de muito refinaclo, para o qual o homem ociclental nao tern paciencia- mas 

precisaria ter .. . 

As maos tambern sao instrumentos comunicativos muito poderosos: elas 

con tam hist6rias. Nos mudras a sofisticac;ao clos movimentos das m aos eo maximo de 

autonomia que o corpo consegue conquistar em relac;ao ao cerebro. Quan to melhor 

foro bailarino, mais ele mudara o mudra para contar uma hist6ria. E a interac;ao 

corpo-mente, em que maos e pes sao a demonstrac;ao final de quao veloz e a mente 

humana. Ao nos determos nesse trabalho de maos e pes, com suas sofisticadas 

percuss6es, estaremos no fundo criando uma unidade de raciodnio e ac;ao. E esse o 

conceito da clanc;a. 

A h ~ m clisso, eu busco a geometria corporal que a danc;a indiana oferece. No 

bharata-natyan , por exemplo, o plie organiza fortemente as sensac;oes do centro 

do corpo. 0 plie e uma luta constan te contra a gravidade: ao mesmo tempo que o 

corpo desce quando flexionamos, os joelhos urna forc;a oposta empurra o chao para 

cima. E urn trabalho que fortalece sobretudo os pes, fazendo aumentar a base de 

sustentac;ao do plie. Sendo a bacia o centro do corpo, tudo gravita em torno dela. Os 

brac;os cas pernas se estendem do corpo como prolongamento do centro. 
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Em segundo lugar, e preciso conhecer as cadeias muscularcs. Elas sao 

organiza~6es de musculos responsaveis por manter o equilibria do corpo e 

representam as diferentes formas que o ser humano elege para ficar em pe. Essa 

comprcensao surgiu nos anos 1960, quando se passou a en tender o corpo humano 

nao mais como musculo tmico, mas como encadeamento deles, que se associam 

para a exprcssao. 

0 conceito de cadeias musculares ve o corpo como urn conjunto de longos 

circuitos- musculos que se comunicam. Apreendendo que as pessoas tern diferentes 

biotipos, podernos entencler melhor as facilidades e clificuldades de cada aluno. 

Par meio das cadeias musculares, somos capazes de ler o corpo em sua estatica. 0 

corpo, diz Godelieve Denys-Struyf, e urn a linguagern falada, marcada, escrita, fixada. 

Quando torno o conceito de cadeias, e para entender na estatica o que se expressa 

internamcnte. Minha heran~a genetica, meu hist6rico familia r, minha traj et6ria de 

vida, se tive mcnos ou rna is atividade corporal- tudo aquilo que vivi esta dcscnhado 

em meu biotipo. 

Quando o aluno ingrcssa no curso, cle ja chega com isso registrado. Conhecer 

as cadcias musculares possibilita entender mais rapidamente o que sera preciso 

complemcntar em cada aluno. E importante compreender que o cidadao clan<;ante 

apresenta urn corpo misto, variado, e que n6s trabalhamos com pessoas cliferentes. 

0 conceito de cadcia surgiu na Europa depois da Segunda Guerra Mundial. 

Creio que esteja relacionaclo a icleia de globalidade. Claro, o corpo sempre funcionou 

assim, em grandes circuitos musculares - longos segmentos de musculos unidos 

por ligamcntos que vao formanclo cadeias. Esses circuitos sao caminhos especificos 

de tensao muscular; percorrem o corpo nao de maneira ca6tica, mas por lugares 

determinados. Existem muitas definic;oes de cadeia, cada uma com uma lic;ao 

anat6mica diferente. Mas o que o trabalho de Denys-Struyf tern de rna is especifico 

sao as tipologias. Rac;:as diferentes apresentam tipologias diferentes. Um as iatico, 

por exemplo, tern determinado clesenho tipol6gico, e isso leva a urn funcionamento 

corporal espccifico. Na fisioterapia, e possivcl perceber como certos biotipos estao 

rclacionaclos a tipos espccificos de lesao. Os africanos- dos quais herdamos muito 

-tern desenho tipol6gico ca racteristico, com tendencia a cleterminadas disfunc;:oes 

mas, tam bern, muitas potencialidades positivas. 

0 brasileiro possui uma tipologia mista. E importante ter isso em mente, pois, 

quando se misturam tipologias, tanto os beneficios quanto os riscos de lesao podem 
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ser muitos. Assim, aprendi que nem todas as pessoas podem rea lizar certas flex6es 

abdominais. Nem todos podem alongar o corpo clo mesmo jei to. Nao existe receita 

gera l. E preciso respeitar as cliferen<;as, o que exige muita aten<;ao clo orientador. 

Nao podemos dizer: "Nessa tecnica corporal, eu finalmente encontrei uma 

possibilidade que resolve todos os problemas". Isso nao existe! Sobretudo porque 

nao podemos esquecer que, quando comcc;amos um trabalho corporal, estamos 

modificando o corpo, o comportamento, as fun<;6es e, as vezes, ate o desenho. 0 

exercicio da forma e transforma o corpo para ou tras necessidades. 

0 estudo das cadeias musculares de Denys-Struyftem grande importancia ness a 

leitura tipol6gica, porque permite perceber as tendencias e heran<;as geneticas de 

cada ra<;a. E fundamental para n6s, tecnicos do movimen to, en tendermos por que 

urn chines usa este ou aquele gesto em suas artes marciais: ele nao s6 tem a tend en cia 

tipol6gica de articula<;ao muscular propria de sua ra<;a e cultura, mas tambem 

e moldado segundo esse tipo e imagem. E n6s, educadores, precisamos fornecer 

imagens que sejam simb6licas para o aluno, tanto aquele que faz exercicios para 

clor quanta aquele que esta aprendendo a clan<;ar. Precisamos trabalhar a imagem. 

0 africano, por exemplo, tem coisas excelentes em sua tipologia; vejam-se os 

grandes correclores do Quenia, que tern uma formac;:ao femoral muito evoluida, sao 

rnais desenvolvidos nesse aspecto. Consegucm fazer o movimento por mais tempo 

sem que haja desgaste articular nern cansac;:o muscular. Precisa mos reconhecer 

esse tipo de coisa para tentar encon trar os caminhos do exercicio naquilo em que 

somas carentes. 

Ja os ocidentais- ou pe1o menos os mais brancos - tendem a se apoiar mais 

na coluna vertebral e a usar menos outras estru turas. Abusam mais dos musculos 

superficiais e menos das cadeias musculares. Eo que Denys-Struyf de nomina cadeia 

posteromediana. Mu itas vezes, isso leva a problemas articulares gravissimos nos 

grandes gestos que urn atleta ou um bailarino precisa executar. Assim, e preciso 

aprender a fazer a triagem. Denys-Struyf nao e a unica a fazer tal observac;:ao, mas 

ela aten ta bastante para essas diferen<;as. 

Quais sao•as estruturas que Denys-Struyf identifica em seu trabalho? 

Sao cinco- cinco cadeias, todas duplas, para o Iado esquerdo e para o direito. Essas 

cinco sao puls6es comportamentais, urn jeito de falar como corpo, e esse falar nao 

significa apenas fazer movimentos, mas tambem se expressar ainda que parado 
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IBertazzo esta considerando o PA-AP como uma cadeia unica, por isso cinco e nao 

seis). S6 e posslvel visualizarmos essas falas na imobilidade quando temos alguns 

corpos de perfil, u m ao lado do outro, de frente ou de costas. E nesse momenta que 

percebemos: "Nossa, e verdade! Agora vejo que nessa pessoa a bacia avan<;a pa ra 

a frentc e que aquela parece estar sentando na cacleira". No entanto, nao temos 

as referencias. E preciso mostrar mais o corpo, a linguagem. Quanclo Denys-Struyf 
·, 

lembra que o corpo tern mcnos linguagcm falada e mais linguagem gravada, ela 

quer dizer que ta lvez usemos menos as possibilidades expressivas. 

Se estou fixado numa cacleia muscular, como a posterior, por exemplo, vou 

criando certa rigidez em determinadas articula<;6es, o que me impede de modificar 

a posi<;ao atraves de um estado emocional. Por excmplo, um pai que e muito fixado 

na cadeia posterior e trabalha o dia inteiro precis a, ao voltar para cas a, ter cond i<;6es 

e elasticidade para ajoelhar ou sen tar no chao para brincar como filho de um ano 

de iclade- mas cle tern dificuldade de fazer isso, pois nao consegue se adaptar ao 

tamanho do filho. Esse e um confronto de linguagem, produzido pelas suas cadeias 

musculares, que o impossibili ta de conseguir determinado tipo de expressao. Nao 

conseguiremos sentar, desenhar nem esculpir sem que antes tenhamos adquiriclo 

certas atitudes motoras que nos permitam entrar em contato com os inst rumentos 

e os elementos plasticos e adaptar nossas maos. Jsso precisa ser modificado. Cacla 

estrutu ra se expressa clejeito cliferentc em circunstancias diferentes, e isso vale para 

toclos os n1veis cla cmo<;ao humana. Temos que nos rcadaptar. 

Denys-Struyf ens ina muito sobre a passagem dcssa tensao em si tua<;6es va riadas. 

Sua importante tcoria surgiu ap6s aquela tendencia psicologizante do corpo que 

predominava nos a nos 1960 c 1970, em que tuclo parccia ser uma inscri<;ao definitiva 

- "Oiha como fu lano e!". Mas o que Denys-Struyf acentua e diferente: "Veja como 

tal pessoa esta funcionando neste momenta e como ela pocleria modificar isso". Ela 

nao vc isso como urn estado permanente, nem poderia ser assim- pois mudar e urn 

dom h umano. 

Como voce trabalha a rela<;ao entre a tecnicas de Denys-Struyf e a de Beziers? 

Denys-Struyf faz referencia a Beziers, em cujos padroes ela baseia o estudo da 

passagem de tensao de urn musculo para outro. Sao cluas linhas de trabalho com 

6pticas semelhantes mas abordagens difcrentes. 0 que falta num corpo?O que precis a 

ser estimulado ou c lim inaclo? Suzanne Piret e Marie-Madeleine Beziers fi zeram urn 
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estudo muito apurado, que tomou algumas decadas, sobre o desenvolvimento dos 

pad roes motores. Ou seja, sobre como o ser humano consegue se manter estruturado 

atraves de urn tipo de organiza\ao muscular e ter urn desenvolvimento motor que 

sobreviva a sua rotina. Ao envelhecermos, perdemos naturalmente um pouco de 

elasticidade e de espontaneidade nos impulsos motores, mas esses pad roes deveriam 

se consolidar mais. Se observarmos um animal desde a infancia, veremos que ele se 

desenvolve bastante, mas que, quando entra em declinio, tudo e muito rapido- a 

morte chega depressa. 0 declinio motor coincide com a perda da vida, imediato: o 

animal nao fica clefinhando anos numa cama. 

Acredito que, ate o presente momenta. n6s nos detivemos :muito pouco no estudo 

do desenvolvimento motor da especie humana. Acabamos nos enquadrando muito 

nos estudos de 1es6es, tanto que agora muitos tern LER [lesao por esforc;o repetitive]. 

E tem por que? Se fizessemos urn estudo previo dessas organizac;oes motoras, 

perceberiamos que a mao se organiza como urn a esfera - tanto que consegue segurar 

uma bola, uma mac;aneta redonda. EJa ja tern essa estrutura esfer1ca, do contrario 

nao poderia segurar objetos redondos, nao teria ossos e encaixes que permitissem 

isso. Nessa esfericidacle ha urn tipo de construc;ao que permite ao dedo apoiar-se no 

arco da mao e digitar infinitarnente sern causar nenhuma lesao. Como o brac;o se 

estru tura em cima do t6rax? Como a cabec;a adquire autonomia em relac;ao a mao? 

No ser humano, ha constante manipulac;ao de brac;os e maos- somos a especie que 

mais utiliza esses membros. A qualiclade do movimento das maos e uma grande 

conquista humana. E o que nos permite modificar os objetos c o meio ambiente, 

i r refinando o cerebra e desenvolvendo cad a vez rna is a capacidade intelectual. Por 

isso, quando surge esse tipo de lesao, e sinal de que esta faltando conhecimento do 

corpo, e esta ai a preocupac;ao de Beziers. Sem duvida, ela percebeu isso ao estudar 

as grandes potencialidades de cada rac;a. Por que certas tipologias sao capazes de 

pulos absurdos? Por ca usa do tipo de organizac;ao dos pes. 

Quais as bases da coordenac;ao motora? 

A coordenac;ao motora e uma passagem de ten sao; Denys-Struyf fala da passagem 

que cria unidades. Sempre que se realiza um movimento, ocorre um instante de 

fixac;ao articular, a tensao passa de um circui to a outro, e assim sucessivamente. 

Em cada situac;ao do cotidiano, nosso corpo entra em mobilidade, se adapta, se 

ajusta, se fixa - e a tensao passa pelas articulac;oes. Essa passagem tem que ser 
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pacientemente ensinada ao aluno, muitas vezes em niveis ou eixos cliferentes, para 

que ele consiga adapta-la ao cotidiano. Nao podemos esperar que seja na primeira, 

segunda ou terceira postura. E preciso ensina-lo a fazer essa passagem em todos os 

niveis, do sentado para o sentado, do sentado para o em pe, ajoelhado, apoiado e 

desapoiaclo - de tuclo 0 que e jeito, pois s6 se refina 0 cerebro a medida que rcpete 

a mudanc;a de posic;ao. 0 corpo pede o tempo todo que ele entre numa alternancia 

de passagem de tcnsao, numa elasticidade, numa readapta<;ao. Temos condi<;6es de 

fazer que isso se torne urn processo autonomo. Sao as bases da coordena<;ao. 

De que autonomia estamos falando? Da estatica para o trabalho, a pessoa 

consegue uma mobilidade e urn ajuste constantes. E algo muito sutil. Todos fazemos 

isso enquanto dormimos. Eo equilibria miotatico, em que se esta sempre trocando 

de posi<;ao, modificando-se; as vezes, a pessoa consegue ate se espregui<;ar. bocejar 

e aincla continuar clormindo. 0 be be faz isso: ele se mexe constantemente. 0 adulto 

nao deveria perder essa condi<;ao, mas tudo dcpende de como o aluno c trabalhado 

na sala de aula. Quantas vezes e preciso modificar a posi<;ao dele? E algo muito 

dificil, pois se trata de urn projeto a dois. 0 aluno precisa en tender o que eo projeto 

eo que se espera dele. Mas nem sempre o aluno deseja isso- tudo porque urn dia 

lhe disseram que basta ligar o piloto automatico para o corpo humano funcionar. 

Ate pode ser assim, clesde que haja urn preparo, atraves da repeti<;:ao consciente 

desses gestos, como os exerdcios em sala de aula. Esses exercicios sao fundamentais, 

sempre concentrados na sensa<;ao do movimento. 

0 exercicio fisico cansa o intelecto, e as vezes e preciso parar. Se nao se faz uma 

pausa para descansar ou conversar, os exercicios em csteira ou bicicleta ergometrica 

produzern les6es. Sea pessoa esta muito consciente das sensac;6es, pode permanecer 

na esteira por ate urna hora sem se machucar. Mas ela liga a televisao, pcga uma 

revista, desconecta-se do corpo- e is so causa a lesao. Assirn, o ser humano nao pode 

funcionar no piloto automatico porque possui intelccto, esse grande presente que, 

por sinal, e a recompensa por ter modificado a forma de se movimentar: foi essa 

forma de se mexcr que fez scu cerebro crescer. E esse desenvolvimento nao acabara 

nunca. Infelizmente, ainda nao conseguimos associar o cstudo motor a possibilidade 

de desenvolver ainda mais a inteligencia. Afinal, ela nao e apenas urn estudo. 

As vezes vemos na rua pessoas fazendo entrega de bicicleta e pensamos: "Nossa 

esse corpo tem uma boa heranc;a". Entao pcrcebemos que aquela pessoa, grac;as a 

sua heranc;a genetica, consegue se aclaptar a cada movimento sem se machucar. 
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Mas o que e essa heran~a? Urn tipo de sensibilidade genetica, que alguns corpos tern 

mais que outros. 

Como surgiu o Centro Brasileiro das Cadeias Musculares? 

Jnvesti muitos anos no estudo com Godelieve Denys-Struyf. Para mim, uma das 

experiencias mais importantes foi o interesse dela por minha pesquisa sobre os 

movimentos da dan~a indiana e do teatro indonesio. E coisa rara de encontrar 

numa fisioterapeuta, numa cientista. Trata-se de urn grande paradoxo, mas o fato 

e que OS fisioterapeutas tern muita dificuldade de compreender 0 dinamismo. E 

e justamente isso que a minha escola tenta ensinar aos alunos. 0 dinamismo se 

organiza, ou e organizado, atraves de micromovimentos num meio est~h ico. Sao as 

micromobilidades que permitirao alavancar movimentos grancles e organizados. 

Quando eu estava com Denys-Struyf, percebi que ela filmava tudo o que eu tinha 

aprendido na india ou na Indonesia e ficava muito atenta, querendo saber o que eu 

havia descoberto. "0 que voce aprencleu? Como eo movimento da mao? Eo rosto?" 

Ela estava desenvolvendo urn estudo das expressoes de cada cultura. 

Ass im, foi na Belgica, com uma fisioterapeu ta, que compreendi claramente que 

as expressoes sao a maneira pela qual as culturas se "vestem". Cad a uma se veste de 

umjeito. E tudo muito variado, e com cada cu ltura aprendemos uma coisa diferente. 

0 importante nao e ser 0 representante de uma d a n~a etnica ou folc16rica asiatica, 

no sentido de afirmar que esse eo carninho do trabalho corporal. 0 que importa e 
perceber como cada cultura compreende o corpo humano. Comecei a decoclificar 

o que tinha aprendido - o que significava a estruturac;ao clas maos e do rosto, a 

manutenc;ao de uma postura estatica, a maneira pela qual uma postura modifica a 

articu l a~ao do osso, como cada eixo se organiza. Alguns individuos abrem mais a 

base de sustenta~ao; outros juntam mais; outros se mexem mais com movimentos 

sinuosos; outros, mais verticais ... 

Existe urn tempo ideal para trabalhar cada movimento? 

0 tempo m otor deve ser entenclido como a medida da minha sensac;ao. Ele e ponto 

de equilibria entre flexores e extensores. Esse controle e o que nos faz perceber o 

tempo. Urn be be demora determinado tempo para levar a mao do lenc;ol a madeira do 

berc;o. Ele experimenta isso milhares de vezes e en tao ganha noc;ao dessa medida de 

tempo. E a experiencia tantas vezes repetida o que nos permite fazer uma estimativa 
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do tempo necessaria para realizar determinada atividade. Isso me permite saber que 

estou conversando com voce ha cerca de clcz minutos ou 20 minutos, por exemplo. 

Por que um autista nao consegue tcr noc;ao de tempo nem de espac;o? Porque, 

sendo portador de uma patologia do sistema nervoso central, ele, a cada vez que 

repetir um gesto, o fara por urn caminho novo- diferentemente de quem nao sofre 

desse disturbio e e capaz de estruturar a mao para rcalizar este ou aquele movimento 

com urn percurso preestabelecido, como levar o garfo a boca. Assim, toda vez que 

precisar repetir esse movimento, essa pessoa o fara usando a mesma organizac;ao. 

Nesse ponto, surgem autonomias: o gesto nao precisa ser pensado conscientemente. 

Mas uma pessoa com problemas cerebrais realiza o mesmo movimento por um 

caminho sempre muscular diverse. 0 fato de realizar a mesma ac;ao de maneira 

sempre distinta nao lhe pcrmite entcnder sua inscric;ao no tempo e no espac;o, a 

qual s6 ocorre mediante organizac;ao motora. 

0 flexor contrai muito rapiclo. 0 extensor, mais lentamente. No caminho da 

articulac;ao do gesto para a flexao, a cabcc;a do umero gira para o outro lado. 0 retorno 

nao e como dobraclic;a de porta; tern rotac;ao em elipse. E assim que conceituamos o 

tempo. Por isso repetimos muito o oito nos gestos, porque e uma repetic;ao interna 

de como acontccem essas elipses na organizac;ao motora. E muito serio isso, enos 

ajudaria imensamcnte se houvesse mais esclarecimento e estuclo a respeito. 

Comcc;amos com percussao porque ha urn tempo motor que e urn tipo de 

percussao. 0 gesto e estruturante; do contrario, o corpo se dilui. Eo que quer dizer 

estruturante? Uma musculatura que oferece densidacle; o gesto sc constr6i atraves 

dessa cstruturac;ao- ele e estrutura. Da tonus e tern conceito estruturante; e urn tipo 

de angulac;ao, de movimentac;ao, que proporciona ordem ao corpo, evitando o caos. 

E assim que conscguimos nos consolidar; se nao houvesse esse ti po de organ izac;ao. 

a materia se desfaria. 

Qual o papel da musculatura facial na coordenac;ao motora? 

Ela e importantissima. 0 rosto possui enervac;ao e organizac;ao muscular diferentes 

daquelas das articulac;oes. Essas ultimas possibilitam que nos mexamos como 

rnarionetes - um brac;o ou uma perna se levan tam como se um fio os puxasse. Ja 

os musculos do rosto nao sao ligados a ossos. Ali, nao ha articulac;ao (excec;ao feita, 

e claro, ao rnaxilar). Essas moclificac;oes cia ac;ao do rosto regulam a deglutic;ao. 

mastigac;ao, respirac;ao. audic;ao, olfato, visao. 0 tato esta presente no corpo toclo, 
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em especial nas maos, e isso nos ajuda a trabalhar o plano sensorial. Nao se pode 

querer que uma crian<;a seja coordenada se nao se trabalharam nela as diferentes 

oposi<;6es dos musculos faciais. Sem isso, atrasa-se o desenvolvimento. 

Aponte as diferen<;as entre o trabalho facial da dan<;a ocidental e o da dan<;a 

oriental. 

A dan<;a oriental trabalha os musculos da face nos mudras, que sao os gestos das 

maos e a percussao dos pes. Antes de tudo, ha uma aten<;ao especial para com as 

extremidades, pois isso aumenta a capacidade de manifesta<;ao, de expressao, de 

energia, de concentra<;ao, de sensibiliclacle do corpo. Por exemplo, vamos enxergar 

como se o olho f1zesse uma curva e voltasse, como se o olhar fosse daqui para Ja. 

Esse e o tempo que o nervo 6ptico leva para chegar la e voltar. Temos. entao, a 

lateralidade fornccida pelo olho. Depois, fica muito mais facil nao errar a dire<;ao 

do corpo. 

0 que signi.ficam o movimento fundamental eo movimento vivenciado? 

0 movimento fundamental acontece quase ao mesmo tempo que a descoberta, pois 

ele e sincretico - mae e bebe, por exemplo, nao sao diferenciados urn do outro. 0 

bebe nao diferencia as coisas. Eo movimento o que o fara, aos poucos. perceber a 

mae e a si mesmo. 0 espac;o, a textura, as temperaturas- tudo ajuda. 0 movimento 

fundamental vai se estruturando grac;as a uma organizac;ao 6ssea e articular e a 

reac;oes contra a graviclade. Depois, isso se transfere para a vivencia, o usa de objetos. 

o convlvio com os outros. E 16gico que, de inicio, o individuo nao esta totalmente 

preparado, em termos de motricidade, mas ja est a adquirindo urn pouco a forma. Ja 

nascemos com as estruturas esfericas quase prontas: se vou levan tar, por exemplo, o 

externo desce, o sacro desce, o occipital sobe, cria-se uma linha de forc;a ligeiramente 

reta, e a coluna volta a ter as suas curvas. Quer dizer. eu ja me estruturei nessa 

sensac;ao. Ja tinha o desenho, mas o vivenciado e isso. 

Como voce acelera a conquista da organiza<;ao motora? 

Procuro levar os alunos a perceberem certos movimentos, a construc;ao cla imagem 

do movimento-da imagem interna, do espa<;o interne, da estrutura que cada pessoa 

tern-, mostrando como o movimento se organiza nessa estrutura. Agora, estamos 

tocando num ponto delicado, porque a imagem desse gesto, desse movimento, do 
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caminho da tensao desse movimento, tern que ser muito clara e precisa. A sensac;ao 

vern por tensoes encadeadas de urn musculo a outro, proporcionando unidade. 

Precisamos organizar a postura, repctir adequadamente o movimento muitas 

vezes, com percepc;ao para incluzir a manutenc;ao de uma postura. Nao sc parte do 

cstatico; a postura e urn trabalho, o resultaclo de uma sucessao de movimentos que 

se encadeiam. Muita genteja comec;a dando a definic;ao psicol6gica de organicidade 

da postura- mas, se nao ha organizac;ao motora que fac;a a tensao caminhar, t uclo 

fica muito dificil. 

Porexemplo: aoalcanc;armosum objetocomo brac;o. man tendo uma organizac;ao, 

uma tensao justa, urn equillbrio,ja estamos demonstranclo urn aprendizado, porque 

o ombro nao sobe ate a orelha. Vamos em busca de algo, trazemos esse objeto e 

ampliamos a sensac;ao de volume entre a mao, o brac;o eo t6rax. Tal amplitude de 

volume cria a relac;ao pescoc;o-cabec;a-mao. 

Como se passa da organizac;ao a amplitude do movimento? 

No inicio. nao ha deslocamento de massa no espac;o. Ha, isto sim , deslocamento de 

alavancas, de unidades, nos limites do volume que eo corpo. 

Sao as sensa<;oes que dao ao corpo a consciencia de si mesmo. A ten sao pro­

porciona uma sensa<;ao muito rapida de presenc;a. e, a medida que repetimos o 

movimento, surgem as sensac;oes de bem-estar e a possibilidade de construir uma 

identidade. 

0 que significa organizar sensac;oes? Isso de fato existe? 

Eu organizo minhas sensac;oes porque elas sao difusas: podem estar localizadas num 

ponto que d6i, num apoio quando estou de pernas cruzadas, e assim por dia nte. Na 

reeducac;ao do movimento, procuramos a amplitude do movimento: pcrccbemos 

que o brac;o se destaca do corpo, mas vemos tambem que existem elos musculares 

que vao do t6rax a mao. 

No inicio do curso. e comum o aluno nao sentir ou nao entendcr nada do 

que estou falando. Mas sei que, depois de dez minutes, caso eu esteja seg uindo o 

percurso adequado, as scnsac;oes se tornarao mais presentes e se estabelecera uma 

troca, urn dialogo. Os elos neurol6gicos dos diferentes individuos tern tempos 

diferentes, porque cada urn tern uma hist6ria: urn demora dez minutes; outro, oito; 

outro ainda, tres elias. 
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A imagem e a repetic;ao sao fundamentais na metodologia? 

Sao. Repetimos sempre, varias vezes, ate que isso traga uma reposta para a crianc;a 

ou o jovem. 0 proprio movimento vai afeta-los. A sensac;ao e tambem reflexo de 

urn periodo, de uma epoca. Quando vejo corpos em movimento, isso me remete a 

tenclencias mais presentes: os corpos estao se modificando, se transformando, eles 

sao o resultado das mudanc;as da epoca, das tendencias. das sensac;oes. Estamos 

falando de alguma coisa que sempre nos acompanhou. 

0 professor precisa organizar as sensac;oes do aluno. Quem nos ve dando aula, 

pode se espantar e sair correnclo aos gritos, porque ninguem im agina as sensac;oes 

a que isso leva ... Entao, dizemos : "Segu re, mantenha, respire, diminua a forc;a, de 

mais amplitude, va e ajuste". E aos poucos, o olhar encontra o foco, a boca se fecha, 

eo aluno entra em contato, em ac;ao, e comec;a ate a querer verbalizar alguma coisa. 

Come<;a a se manifestar uma energia, uma agressividade, uma hiperatividade. E 
desnorteante. 

Para mantermos cla organizac;ao, n6s relaxamos, tomamos agua, mas nao 

soltamos o corpo. A respirac;ao acompanha tudo isso e se mantem organizada: e 
preciso equilibrar a tensao e distribuir o tonus. 0 espa<;o que permite esse equilibria, 

o espac;o articular, a posic;ao - tudo pede alga em t roca, o equilibria do tonus. 0 

relaxamento total sempre bloqueia alguma coisa, em especial os pontos que ja sao 

hiperutilizados na psicomotricidade. Nunca ha relaxamento total. 0 aluno deita, 

segura os joelhos, organiza a mao, da espac;o no crania, man tern o sacro ... 

Como manter uma postura com a distribuic;ao tonica confortavel? 

Eu fornec;o apoio, ou o aluno ja tern resoluc;ao para isso - por exe.mplo, pondo as 

maos nos joelhos. Quando urn musculo passa a tensao a outro, ocorre uma ligeira 

modificac;ao da posic;ao articular. En tao, esta-se sempre caminhando. 

As vezes, vamos nessa direc;ao, ganhamos ampJitude, espac;o, criamos a sensac;ao 

de que isso se destaca de n6s. Mas, al, comec;amos a sentir os musculos que vern, e, 

nesse meio estatico, temos o parametro do alcance, da manutenc;ao. 

Depois disso, vamos ao que e importan te: superar as dificuldades. Todo o 

trabalho E?-feito nesse sentido, pois, se o aluno chegar a sala de aula e nao conseguir 

acompanhar o raciocinio da estrutura de linguagem que o professor propuser, ele 

dira: "Eu nao fui dotado para isso, nao tenho potencial". E desisti ra. 0 t rabalho 

psicomotor da mais recursos ao aluno, para depois perceber que a barreira da 
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linguagem na sala de aula e igual aquela ja superada anteriormente e que ele se 

mostra capaz de construir uma linguagem ou urn raciocinio 16gico, matematico. Tera 

que passar pelas mesmas sinapses motoras, para enfim dizer: "Puxa, eu consegui!" 

Poderiamos dizer que ao estruturar o corpo no espac;o, organizarnos tambem as 

emoc;:oes? 

Ao posicionar melhor o corpo organizamos nossas emoc;oes. ampliamos nossa 

concentrac;ao e o imaginario se solta. Se voce se senta direito, com a coluna no 

Iugar. seu olhar ganha mais foco, a respirac;ao fica mais eficiente, o fluxo do sangue 

e desobstruido e o raciocinio flui melhor. A postura do corpo esta dirctamente 

relacionada a produtiviclade. Quando aprendemos a controlar o tonus muscular, 

lidamos melhor corn a emoc;ao, pois podemos modula-la, nao perdemos o controle 

pela emotividade exacerbacla. 

Voce associa isso a cultura ou ao biotipo de cada rac;:a? 

E muito mais o biotipo. que induz aquele tipo de movimcntac;ao. 0 hinduista de Bali. 

na Indonesia, tern urn jeito de clanc;ar completamente distinto daquele do hinduista 

cia India. Mas a questao e mesmo delicacla. As vezes, outras clan<;as promovem 

atitudes que nao sao boas para a nossa tipologia, e vice-versa. E preciso dcscobrir o 

que e born para cacla urn - e 0 que nao e. 

CONSTRU<;AO DO ESPETACULO 

0 que a danc;a e para voce? 

Antes de pcnsar em danc;a, pois eu nao pertenc;o mais a uma sociedade primitiva que 

possui a danc;a como representac;ao clas ac;oes coticlianas de trabalho, nascimen to, 

casamento e morteonde para este individuoodanc;aresta integradoa sua forma de vida 

m e preocupo primeiro em !he ensinar urn modo ondulante, adaptado as diferentes 

atitudes de um cotidiano c a passagem para o danc;ar se faz naturalmente. 

Como voce comec;:a a criac;:ao de uma coreografia? 

No meu processo coreografko deterrnino primeiro as qualidades de movimento que 

desejo expor. Estes movimentos serao trabalhados a inda sem estimulos musicais, 
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em diferentes ritmos e direc;oes no espac;o. Segunda etapa: relac;ao profunda 

seja com a obra musical existente ou o diretor musical contratado. Ao mesmo 

tempo as estruturas basicas do espac;o cenogratico deve ser utilizadas no ensaio. 

E finalmente figurino e iluminac;ao que dao o acabamento final para atingir a 

emoc;ao estetica desejada. 

Primeiro se aprende pequenas estruturas (seqiiencias) apoiados na coerencia do 

ensino do movimento. Que tern como objetivo a conquista do espac;o em diferentes 

pianos, dire~6es alem de urn a densidade ou leveza correspondente ao ritmo utilizado. 

0 professor ou o core6grafo tendo estas metas bern organizadas em seu processo de 

trabalho consegue estruturar as ferramentas para a conquista do aluno. A parte 

mais dificil e a motivac;ao do aprendizado do aluno, pois a repeti~ao necessaria, a 

solidez psiquica defronte os sucessivos erros ate chegar o acerto e a transcendencia 

da propria tecnica demanda rnuito tempo. 

Quais sao as dificuldades mais comuns que voce encontTa no trabalho? 

As dificuldades hoje em dia nao estao sornente nos jovens da peri feria elas tam bern 

se apresentam ern classes que tern o privih!gio do conhecimento. Quando voce deseja 

ensinar alguern urn carninho artistico deve-se mostrar as diferentes linguagens 

existentes no mundo, pois isso e a ferramenta que vai quebrar a massificac;ao, o 

achatamento que a sociedade de consumo nos imp6e. Esta liberdade de aceita~ao 

de cliferentes formas de expressao, quando assistimos pela primeira vez urn but6, 

ou outras expressoes novas. Se esta clificuldade se apresenta ao publico imagine 

todo urn trabalho de desfazer preconceitos e rigidez que ja se instala no jovem. Esta 

liberdade e a meta mais dificil de alcanc;ar, pois somente ai que cornec;a o processa 

o criativo do artista. 0 mais facile a necessidade que este jovern da periferia tern de 

tudo aquilo que lhes e negado: conforto, tratamento refinado, higiene, disciplina 

cotidiana, silencio isso estabelecido cria-se com muita rapidez urn ambiente de 

mui ta motivac;ao e alegria. 

Con1o gerar uma emoc;ao estetica a partir de gestos cotidianos? 

Quando o ser humano esta em relac;ao com os objetos que ele manipula no cotidiano 

tudo e muito pleno de tensao, de urn objetivo. Ja 0 gesto abstrato e uma elaborac;ao 

de uma fase mais evolutiva do homem. 0 que eo gesto abstrato? Fazer movimentos 

que nao estao vinculados ao cotidiano nas ac;6es fundamentais. Porem, nenhum 
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gesto abstrato esta desvinculado do gesto funcional. 0 ir ao alcance de urn objeto 

com a mao significa, na hora de dan<;ar, a ansia, o desejo, a capacidade que o hom em 

tem de prever. de antecipar o futuro e de construir. Quando se faz um gesto de 

pegar uma ma<;a sem na verdade pega-la isso transmite muita coisa para o publico. 

E quando a pessoa que esta executando o gesto vai percebendo que o psicomotor 

e, indiscutivelmcnte, anterior a tudo o que esta dentro de n6s, como o clesejo ou o 

anseio. 0 psiquismo nao veio an tes do psicomotor. 

Como transformar os passos da sala de aula em urn espetaculo artistico? 

Em primeiro Iugar deve-se conquistar o trabalho em equipe e a humildade de fazer 

parte de urn todo. Sem duvida nenhuma o trabalho da dire<;ao e observar aqueles que 

possuem mais uma inerente facilidade na execu<;ao, mas deve-se tomar urn grande 

cuidado pois as vezes o presente recebido pelos deuses e negligenciado. A avalia<;ao 

sobre urn verdadeiro dom artistico surge mais tarde, pois muitos a conquistam com 

mcnos dotes divinos devido a seu desejo e for<;a de trabalho. 

Todos os espetaculos trazem de uma forma mais elaborada o trabalho cotidiano 

da escola aonde eu e uma grande equipe incessantemente pesquisarnos os padroes 

motores da especie humana. 0 refinamento do aparelho locomotor oferecc a dan<;a 

ricos subsidies para desenvolvimentos das difercntes linguagens coreograticas. 

A liberdade conquistada por urn artista vern de urn profunda exercicio em 

padr6es, em escalas, e gramaticas escolhidas. S6 depois e possivel desprender-se 

e transcender, voltando ao vazio original, momcnto da uniao de sensibilidade e 

racionalidade - conquista que todos desejamos alcan<;ar. 
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Cronologia 

Dire<;ao e coreografias: Ivaldo Bertazzo 

1976 Dan<;as e Roda 

Teatro Ruth Escobar, Sala Galpao 

1977 Dan<;as c Roda II 

Teatro Ruth Escobar, sala Galpao 

1978 Dedalo eo Redemunho 

Teatro Ruth Escobar, sala Galpao 

1979 Estudo Contido e Deslize (Grupo D'Eu) 

Masp-Bienal 

1980 Grande Noite de Baile 

Tcarro Cultura Artistica 

1981 Grande Noite de baile II 

Teatro Cultura Artistica 

1982 Danc;as Espanholas 

Sese Pompeia 

0 Baile da llha Fiscal 

Sese Pompeia e Teatro Cultura Artistica 

Superman 

Centro Cultural Sao Paulo 

1983 Ouverture Bresilienne 

Teatro Cultura Artistica 

1984 Sur Urbano 
Teatro Sao Pedro 
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Anhanga Fugiu 

Sese Pompeia 

1985 Entre Duas Portas 

Sese Pompeia 

1986 Pas-de-Deuses 

Te<:1 tro Sergio Porto 

Palmas do Deserto 

Tearro Sergio Porto 

1000 Dan~ando na Bienal 
Oficina de danc;a aberta, no saguao da Bienal 

1987 0 Cavaleiro da Rosa 
Sese Pompeia 

Serra da Boa Es p e ran~a 

Sese Pompeia 

1988 Queria que Fosse Eterno 
Sese Pompeia 

1989 Oper-ari.as 

Teatro Sergio Cardoso 

1990 Raga - Dan~a Dramatica 
Tea tro Sergio Cardoso 

Coral Lirico - 50 anos 

Teatro Municipal de Sao Paulo 

1991 Luz, Calma e Volupia 
Sese Pompeia 

1992 Madhavi Mudgal 

Produc;ao: Ivaldo Bertazzo 
Sese Pompeia 

0 Perigo e a Sorte Andamjuntos 

1993 Dan~a e Drama Opera de Java 
Produc;ao: Ivaldo Bertazzo 
Sese' Pompeia 

1996 Festival de Arte e Cultura Indiana 
Produc;ao: Ivaldo Bertazzo 
Sese Pompeia 
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Lan<;a o livro: Cidadao Corpo, ldentidade e Autonomia do Movimento 

1997 Palco, Academia e Periferia (0 Penhor Dessa Igualdade) 
Sese Pompeia 

1998 Topeng- Performance Bungkut 

(artista Cristina r:ormaggia, empresario Ivaldo Bertazzo) 
Sese Ipiranga 

Mah<;a Bohkarinimo (Encontro de Irmaos) 

Sese Vila Mariana 

Tern Kathak no Tacaca 

Sese Ipiranga 

Ciranda dos Homens ... Carnaval dos Animais 
Sese Pompeia 

1999 Projeto Pocket Opera: Tupi Tu Es 
Sese I piranga 

Alem da Linha d'Agua 

Sese Pompeia 

2000 Mae Gentil 

Sese Belenzinho- SP (Coro do Centro Alternativo de Artes e Cidadania) 
Trapiehe das Artes- Rio de Janeiro (Adoleseentes do Complexo da Mare) 

2001 Folias Guanabaras (Corpo de Dan<;a da Mare) 

Sese Tijuea - R] 

Sese I piranga - SP 

2002 Dan<;a das Mares (Corpo de Dan<;a da Mare) 

Sese Tijuca- RJ 

2003 Encontro de Musicos Notaveis (show da trilha de Samwaad - Rua do Encontro) 
Produ<;ao: Ivaldo Bertazzo 

Sese Belenzinho - SP 

2004 Samwaad - Rua do Encontro (Dan<;a ComunidadefSese) 
Sese Belenzinho - SP 

Lanc;a o livro: Espa<;o e Corpo- Guia de Reeduca<;ao do Movimento Ivaldo 
Bertazzo. BOGEA, Ines (org.) 
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2005 Militgrirnas (Dan~a CorntmidadejSesc) 

Sese Pompeia (s how da tri lha Milagrimas) 

Sese Pinheiros- SP 

2007 Anatomia do Desejo (Cidadao Dan ~a nte ) 

Tuca- SP 

Tudo o Que Gira Parece a Felicidade ( Cidadan~a) 

Tuca- SP 

Mar de Gente (Cia . de Tcatro Oan~a Ivaldo Bertazzo) 

Sese Vila Mariana - SP 

Mila grim as 
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Cidadan<;a 
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Dan<;as e Roda II (1977) 

Vivemos a realidade da divisao. 0 universo todo gira em torno da oposic;ao de p6los: 

o ceu e a terra, o dia e a noite, a vida e a morte, o consciente eo inconsciente ... o eu e 

o tu, o homem e a mulher, o humano eo divino. A original vibra<;:ao transparente c 

silenciosa do eter se cristaliza e se condensa numa variedade infinita de cores, sons 

e seres, esconclendo-nos a sua natureza una e indivisivel. Facil se torna perder-nos 

nessa diversidade de formas e inclividuos isolados no espac;o e no tempo. 

0 contorno definido das linhas e a dureza da materia nos escondem a realidade 

de um "espa<;:o tinico" e de uma mesma "energia". A longa e continua sucessao dos 

elias nos ilude quanto a mcdida real do tempo, no qual urn s6 instante pode tornar­

se toda uma eternidadc. Enfim, as palavras se multiplicam na boca dos hom ens e, no 

entanto, torna-se ocas e vazias; deixa de cxistir o contato direto com a fonte da vida 

- a verdade primeira - que da forc;a e significado ao mais simples a to ou palavra. 

Ha que se juntar todos os fragmentos dispersos do quebra-cabec;a e lhes dar 

senticlo. Ha o pai que rcencontrar no filho a instintiva sabedoria e a plenitude vividas 
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na prirneira inrancia, eo filho tornar-se ele proprio o pai; encontrar na esposa o am or 

de mae e nesta o da arnada; e assirn fechar-se a roda da vida. Que a linha que divide 

ceu e terra se torne suave e delicada, nao rnais separando, mas unindo, como os raios 

de luz que ao atravessarem as superficies das aguas, misturam o ceu eo mar. 

0 oscilar faz parte da vida. Superando as dualidades e atingindo o equilibrio e 
que o homem se descobre e se realiza. E,esse incessante movimentar-se no qual ora 

se perde na excessiva individualizac;:ao, ora volta a integrar-se no todo, e a propria 

danc;:a. Afastando-se ou retornando, girando ao redor de si proprio ou do centro 

exterior e com urn da vida, o fluxo e sempre o mesmo para todos. 0 centro tinico de 

equillbrio e o do proprio cosmos. 

Alberto M. Pinto 
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Dedalo e o Redernunho (1978) 

Na sua abordagem de danc;a moderna, Ruth Rachou em nenhum momenta se 

restringiu a uma exclusiva modalidade tecnica. Sua formac;:ao, assun como sua 

experiencia profissional e flexibilidade de atitude tern garantido uma extrema 

seriedade no seu trabalho de pesquisa e en sino da danc;a. A integrac;ao da cxpressao 

corporal na ampliac;:ao dos recursos do ballarino moderno tem stdo uma das suas 

especiais preocupac;:6es. 

Quando Paula Martins brinca dizendo que a clanc;:a espanhola e a dane; a do futuro, 

nao quer dizer que estarcmos todos eventualmente danc;ando a nossa "sevillana". 

Acredito que o que cia tem em mente c a "moclernidade" cia clanc;:a espanhola; pcla 

sua solicitac;ao ritmica, pela sua solicitac;:ao dramatica, pelo nao acadcmismo de scu 

port de bras, pela sua liberdade coreografica. Assim e que Paula encontra ai a forma 

de expressao onde melhor aproveita a sua variada formac;ao tecnica de bailarina. 

Denilto Gomes tern como caracteristica a liberdade com que da de si proprio 

quando danc;:a. Um misto de ingenuidade e destemor que marcam urn atitude muito 
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particular na sua interpreta<;ao da linguagem da dan<;a moderna. E muito feliz nele 

a combinac;:ao desta com a tecnica do trabalho corporal de Rudolf Laban- onde se 

sente a presenc;:a cuidadosa de Maria Duschenes na sua forma<;ao. 

A insistente busca do equilibrio entre o interno e o externo, entre o fora e o 

dentro, num modo semelhante ao das artes plasticas, qualifica a danc;:a de Alberto 

· ~.Pinto. 0 resultado de um contato quase meditivo como corpo, de uma pesquisa 

minuciosa das linhas musculares, dos fluxos de energia mobilizados no movimento, 

da busca de urn fio de prumo, de urn eixo referencial para os deslocamentos no 

espa<;o, tudo isso evidencia-se de maneira rnuito gratificante no seu esti lo pessoal. 

Sinto comprovar-se ai a minha opiniao de que bailarino tambem se constroi de 

maneira artesanal, no retiro da propria casa. 

Produto "caseiro" tam berne o gesto dan<;ado (e muito "curtido") de Selma Egrei. 

Fundamentalmente atriz de teatro e cinema, buscou o desenvolvimento de seus 

recursos de expressao corporal, sem a rigida preocupa<;ao de dominar uma tecnica, 

em bora tenha encontrado a sua linguagem na danc;:a do ventre. A sua espontaneidade 

eo prazer que ela propria sente quando dan<;a comunicarn-se facilrnente. 

Sao diversas estas personalidades artisticas e diversos os impulses criativos. 

Essa criatividade nao seria canalizada sem urn material sobre o qual trabalhar. 

Todas as sugest6es simbolicas e indicac;:6es plasticas, a mobilizac;:ao de arquetipos 

catalisadores da emoc;:ao que informa o gesto, sao resultado do encontro com Adao 

Pinheiro. 

Foi minha a ideia de juntar num trabalho comum estas linguagens 

diversas. 0 espirito experimentador e a flexibilidade de todos tornou possivel este 

empreendimento comum. Pelo resultado assumo alegremente a responsabilidade, 

pois, ainda que nada mais venha a se acrescentar, ja foi muito suficientemente 

interessante e enriquecedora esta colaborac;:ao. 

Ivaldo Bertazzo 



T EXfO) D OS PROG RA MA5 I 347 

Ouverture Bresilienne (1983) 

0 que leva um grupo Uio grande de aclultos, todos com familia e ocupa~ao fixa, a 

investir varias horas de seu tempo na confec~ao de uns inuteis objetos de papel que 

vao servir para um espetaculo de clan~a amador? 

Eles nao sao bailarinos. nao sao pessoas de teatro. E a mesma motiva<;:ao faz com 

que, no momenta seguinte (e a duras penas), eles se esforcem para harmonizar as 

cliversas inten~oes do corpo de cacla um num movimento conjunto. 

0 que os faz subir ao palco - com diferentes graus de desembara<;:o, inseguran<;:a 

ou mesmo "quase-panico" - para se exprimirem nessa linguagem tao exigente que 

e a do movimento? 

Esses 80 adultos sao alunos de Ivaldo Bertazzo. Estao mergulhados naquela 

atmosfera alvoro<;ada de fantasia, imagina~ao salta e cordialidade que Mira Haar 

(a responsavel pela concep<;ao visual do espetaculo) consegue criar no traba­

lho com os mais simples elementos. Nesse caso, a partir do papel colorido e da 

fita-crepe. 
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Sao esses "alunos" que cortam, dobram e colam papel, ao redor de uma 

mesa cornprida, numa das salas da escola de Ivaldo Bertazzo, transformada em 

atelier de artes manuais. Estao aprendendo com Mira e seus dois companheiros, 

Cristina Mutarelli e Marcos Botassi, a fazer as dobras e misturar as cores; estao 

confeccionando os aderec;:os que vao aj ucla-los a mostrar no palco aquilo que 

pretendem. 

Nesse trabalho artesanal, eles ja tern a primeira oportunidade de descobrir uma 

habilidade insuspeitada ou exercer urn gosto raramente praticado. Tem a possibilidade 

de inventar, de experimentar certo jeito de juntar coisas, de criar, de exteriorizar-se. 

Mira Haar consegue canalizar esses impulsos difusos e orienta-los numa produc;:ao 

conjunta. A sua uniao com Ivaldo Bertazzo nesse espet;kulo e uma associas:ao feliz. 

Cada um na sua area profissional, os dois possuem essa qualidade estimulante, que 

engaja as vontades e faz descobrir os recursos das pessoas. 

Ivaldo tern urna escola de dans:a talvez um pouco particular. Tanto pela grande 

variac;:ao de idade de seus a lunos, quanto pelo numero comparativamente grande de 

hornens (se comparado a media das escolas de danc;:a) e pela diversidade de interesses 

e atividades profissionais deles. 

Nao tem nenhum "gesto" de bailarino. Alias, sao poucos os bailarinos entre seus 

alunos. Todos, porem, aceitarn a proposta (ou desafio, para rnuitos) de se apresentar 

ern publico mostrando o trabalho que realizam no dia-a-dia da escola. 

Nao foram os "melhores", segundo criterios de aproveitamento ou desempenho, 

aqueles escolhidos para subir ao palco. Vieram aqueles que sentiram a motivas:ao 

a que me referi no inicio e que se dispuseram a participar de todo o processo. Essa 

sera a motivac;ao? 

Fica claro que a motivac;:ao e diferente para cada um. Para alguns, eo impulso 

de veneer a dificuldade de se mostrar em publico. Para outros, e a oportunidade 

(tao rara) de participar de uma atividade de grupo, num clima de camaradagem e 

afinidade. Para outros ainda, e a ocasiao de dizer alguma coisa que esUio querendo 

dizer. Ou a ocasiao de experimentar algumas possibilidades novas consigo pr6prios. 

Ou de propiciar a necessaria satisfac;ao ao ego. Ou e simplesmente a irresistivel 

atrac;:ao da atividade ludica, gratuita. 

Entretanto, ha urn elemento que parece estar subjacente a todos esses motivos. E 

a noc;:ao de que esse trabalho e esse espetaculo sao "oportunidades de aprimoramento 

pessoal" - nao importa como cada urn deles o interpreta. 
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Eles sabem que vao mostrar urn trabalho menos que perfeito, mas realizado 

com empenho e honestidade. Um trabalho de clareza e simplicidade, cuja eventual 

beleza esta na sua verdade, na "verdade" desses corpos em movimento. 

No palco, estao pessoas em tudo semelhantes as que estao na plateia. Com as 

mesmas dificuldades e limitac;oes. Experimentando urn dos rna is espinhosos veiculos 

de manifesta\aO e expressao: o movimento corporal. 

Os gestos sao talvez imperfeitos. Talvez seja muito evidente neles a distancia 

entre a intenc;ao e a execuc;ao. 

0 olhar do publico sera solicitado a descobrir a beleza ins6lita (humana) que 

pode estar no impulso, mais do que no resultado. 

0 espetaculo chama-se Ouverture Bresilienne. Ouverture no sentido de pr6logo de uma 

pec;a musical, de introduc;ao. Pr6Iogo de algo que esta para ser feito, introduc;ao para 

uma sinfonia possivel. E Bresi!ienne porque e com intenc;ao e sem intenc;ao brasileira. 

Brasileira na maneira de nos apropriarmos clas coisas dos outros, nas imagens de urn 

pass ado recente que nos parece ter sido de melhor qualidade, num certo eco de nossas 

cidades do interior, nesta nossa mania de nostalgia, nos temas musicais (nacionais 

ou estrangeiros) que tiveram o seu memento entre n6s. (Bresilienne tambem por causa 

desse ouvido colonizado, "deslumbrado" com as palavras de lingua cstrangeira.) 

A concepc;ao do que se passa em cena e de Ivaldo Bertazzo e Mira Haar, 

respectivamente do ponto de vista da movimentac;ao e do "visual". Outras pessoas 

se responsabilizaram por a lguns aspectos da proclU<;ao. N6s, porem, e que vamos dar 

a festa, sol taro foguete c pegar a vareta. 

N6s e as crian\aS, tambem alunos da escola, que estao se mexendo por ai, em 

trajet6rias que as vezes entram em colisao com a nossa. Pelo simples nt.imero de 

pessoas presentes no palco, fica dispensado um cenario convencional. Ou melhor, 

n6s, com todo o papel-crepom, ja constituimos cenario suficiente. Urn cenario com 

vida. Que pode comer a plateia. 

Os ahmos 
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Anhanga Fugiu (1984) 

Nao acredito que seja somente o desejo de viver "a experiencia de palco" que move as 

pessoas que fazem este trabalho: penso que existc uma necessidade mais essencial, 

inconsciente, de urn contato maior com a vida que circula em cada um. 

Eu compreendo, mas nao ace ito, que a dificuldade de viver nos deixe tao am argos, 

tao apagados , tao "sem vida". Mesmo com todo o sofrimento a vida continua a 

fabricar o seu tecido no corpo do individuo. Ela esta la. 

E preciso deixar que essa vida assuma a sua variedade, as suas diferentes faces, 

alem da fase exclusiva do sofrimento. 

A repeti<;ao de uma mesma atitude nos diversos confrontos como mundo, para 

mim, e fixa<;ao . 

E fixa<;ao numa linguagem, num modo de expressao, numa forma de 

re lacionamcnto - numa postura, enfim. Essa fixa<;ao resul ta numa extrema 

dificuldade de sair dos pr6prios problemas, por mais que ja se tenha avan<;ado no 

caminho das terapias de autoconhecimento. 
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A solU<;:ao nao e mudar todo o ambiente exterior, ou transferir-se para urn local 

idealizado, mas mudar o ritmo interior. Melhor do que isso, alternar os ritmos 

interiores. 

Nao proponho o desequilibrio pelo desequilibrio, mas porque ele eo impulsionar 

do movimento. Eo movimento eo caminho mais rico e surpreendente. 

Movimento e uma alternancia de estados. Eo proprio equilibria que vai decorrer 

dessa eterna alternancia, no final. 

Viver e cumprir as fases de urn processo. E envelhecer, construir uma familia, 

dominar urn campo de conhecimento, concluir urn trabalho, obter urn trabalho 

de terra e plantar, e uma relac;ao afetiva que termina e outra que comec;a. Viver e 
deixar circular essa coisa tao falada: a energia. E aprender uma serie de respostas 

para desaprende-las em seguida. 

Se nao formos capazes de desaprender ficamos limitados. "fixados". Aprender 

sem ao mesmo tempo descobrir tambem como desaprender nao serve para muita 

coisa. Importante e entrar num acordo com essa vida, com essa forc;a que o nosso 

corpo gera. Aceita-la e deixar circular na sua variedade. 

Acredito que as pessoas que estao aqui tern o desejo de sair urn pouco de seu 

cotidiano repetitivo, de se mobilizar em rela<;oes diferentes daquelas de todos os dias. 

Ao Iongo dos ensaios observo-os quando reaprendem a se mover no espac;o. 

no meio de tanta gente, sem interferir no espac;o do outro, se machucando cada 

vez menos. Ou, melhor dizendo, quando "desaprendem" os seus mecanismos e 

processos motores habituais. 

Nao saberia dar urn nome para esse tipo de trabalho corporal. E urn trabalho de 

"indio". 0 indio (ou o nenem) e urn ser m6vel por excelencia. 

Ivaldo Bertazzo 
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IVALDO BERTAZZO APRESENTA !:,...___-

DUAS 

Entre Duas Portas (1985) 

As pessoas que passam entre duas portas sao um borrao de e mo~6es. Emo~6e s 

insuficientemente vividas com clareza. Emoc;6es que ainda nao encontraram a sua 

forma, a sua exprcssao mais contundente. 

Quando algo irrompe o fluxo, as emo~6es aprisionadas se atropelam. Coisas 

que ainda nao podem sair, que se repe tem , que repetem o vivido scm percebe-lo. A 

mesma energia que leva ao impulso, ao movimento, a paixao, se nao encontra a sua 

via de said a provocara o fechamento, o apequenamcnto da vida. 

Forc;adas aos esbarr6es reciprocos as emo~6es vao se rcfinando e se definindo; 

os contornos ja sao mais precisos. 

Quando as portas se fecham, completa-se a individualiza<;:ao. 

Os individuos imprimemno espa~o a forma unica de suas cmo~6esja organizadas. 

Pela vivencia exaustiva, essas emoc;6es (que nao sao cxclusivas de cada individuo) 

vao encontranclo a maneira pessoal de expressar-se em gestos e movimentos de 

contornos part iculares. Sao vinhetas, epigrafes, cst6rias colhidas no meio de seu 
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fluxo, sem que conhec;amos o seu inkio ou o seu fim. Que born seria se todos os 

nossos avos "danc;assem" a sua emoc;ao. Mesmo nos momentos de tormenta. Ao 

menos daqueles momentos inevitaveis e para os quais nao existe remedio. 

E hora de, por uma porta ou por outra, recolocarmos as pequenas est6rias no 

contexto da vida. 

Ivaldo Bertazzo 
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IVALDO BERTA[[O 

apresenta 

0 Cavaleiro da Rosa 
0 Cavaleiro da Rosa (1987) 

Dan<;a/Homem- Dan<;a/Mulher 

A "encrgia feminina" cxpressa em movimcnto tcm uma receptiviclade e uma 

adcqua<;:ao que nao deveriam ser entcndiclas como passivas. Tambcm c fcminina, 

a mcu ver, a solu~ao inesperacla, a ironia em face cia inevitavel escolha entre o 

desejavel e o possivel. Sera passiva a agua de urn riacho que acompanha todos os 

contornos de suas margens? Na verdadc, esse ser que e agua, objetiva o seu percurso 

ate o final, represando-se quando as margens pouco espa<;o lhe deixam, elaborando 

ativamente o seu trajeto dentro dos limites que a mais ampla geografia lhe oferece. 

Ela nao luta quando a adequa<;ao e inevitavel. mas insiste e avan<;:a. elaborando e 

alterando a propria trajct6ria. 

Gosto de imaginar a verticalidade, a expansao, a serenidadc, a aspira<;:ao, a 

ousadia como "tra<;:os masculinos" no movimento. 

Ha anos nao consigo fugir dessa preocupa<;:ao com a "dan<;:a de homem" e a 

"dan<;a de mulher". A cad a ano que pass a, sin to mais forte o apelo para identificar 



fE XfOS DOS PROGRA MAS I 355 

coreograficamente a especifica qualidade de cada urn e para reconhecer a parceJa de 

energia masculina e de energia feminina que existe em cada urn de nos. 

A danc;a perde muito quando uniformiza o masculine eo feminine na abstrac;ao 

da forma. Ou quando se restringe aos estereotipos de forc;a para o homem e delicadeza 

para a mulher- em que aquele e reservado carregar ou servir de apoio as evoluc;oes 

de sua parceira. vista como mais fragi l e mais graciosa. 

Nao c is so que eu gostaria de ver. As qualidades masculinas de movimen to , 

acredito, tambem cstao dentro do escopo de possibilidades do corpo feminine. E 

possivel para a mulher ate mesmo cumprir o papel habitua! do bailarino, quando 

carrega o parceiro e lhe serve de apoio. Tambem ao corpo masculine estao abertas 

as possibilidades da grac;a e da delicadeza. 

Ncssc espetaculo, vemos homens cujos movimentos sao inegavelmente 

masculinos; em alguns mementos. porem, sao as mulheres que assumem esses 

movimen tos. Em outros a rranjos aincla, mulheres e homens se manifcstam na 

essencialidacle propria de seu sexo. Hom ens e mulheres reconhecem sua ambivalencia 

e afirmam sua especificidade a tour de role. 

0 que gostaria de mostrar na valsa? A tao doce e dificil complemen taridade dos 

opostos. Dificil porque cla cxige, como passo anterior, a identificac;ao em si mesmo 

daquelcs aspectos fundamentais e cssenciais - o que e de essencia mascu lina e o 

que e de essen cia fern in ina. E e dificil delimitar o terri to rio sem transforma-lo numa 

fortaleza vazia. No processo de individuac;ao. corremos o risco de transformar o 

proprio contorno, a pele, numa barreira atraves da qual nada penetra. 

A valsa c esse dialogo como difercnte para que ele me reconhec;a como oposto e 

se alegre com isso. Eo momento em que a complementac;ao pode acontecer, em que 

a fe1icidad e parece possivel. 

Para que a va lsa acontec;a. sao necessaries a sedw;ao eo desejo. 0 bailc continua, e 
preciso seguir na colorida maciez do dialogo sensorial - ou a oportunidade se perde. 

Ivaldo Bertazzo 
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IVALDO BERTAZZO 

OUERIA DUE FOSSE ETERNO 
' Jil 

Queria Que Fosse Eterno {1988) 

Nenhum ser pode desfazer-se em nada , pois em todos e les age o eterno. Podemos 

confiar scm pre no ser, pois elc c eterno. 0 universo elaborou leis para conscrvar vivo 

os seus tesouros, e, por causa dessas leis. o ser nao pode deixar de ser. 

As grandes verdades ja foram encontradas ha muito tempo, e ao redor delas os 

espiritos nobres se uniram em alianc;a. Fique com o que e antigo e verdadeiro. E. 

em primciro lugar, scja grato por isso ao sabio que moslrou a Terra o caminho em 

torno do Sol. 

Em scguida, voltc os olhos para dentro de si mesmo; e la que voce encontrara 

as certczas das quais nenhuma alma nobrc podera duvidar. Nesse centro, nenhuma 
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regra se mostrara falha; o homem que se recolhe interiormente para sentir antes 

de cmitir julgamento - sem se deixar Jevar por opinioes ou press6es alheias, mas 

decidindo a partir do pr6prio senti men to - tern essa consciencia independente que 

vai iluminar a moralidade de suas ac:;oes. 

Depois de confiar no sentimento intimo, e preciso que confie nos sentidos. Eles 

o farao vera verdade se a sua razao o mantiver alerta. ObseiVe en tao com o olhar 

vivo e alegre e percorra como passo firme e flexivel os espac:;os de urn mundo cheio 

de riquezas. Que a razao esteja presente em toda a parte onde a vida se alegra de ser 

vida. Onde isso acontcce, o passado e duradouro, o futuro e vivo antes mesmo de 

acontecer eo momento presentee eterno. 

Tendo conseguido essas coisas e estando apoiado no sentir (pois s6 o que e 

fecundo, 0 que da frutos, e que e verdade). voce observa e avalia 0 agir da multidao. 

Ela se comporta a sua maneira- sem verdades, sem consciencias em sentimento - . 

mas voce, voce buscara fazer parte do menor nttmero. Tendo confianc:;a nas verdades 

antigas, na propria interioridade, no sentimento, na razao que o mantem atento 

aos dados dos sentidos, voce tara como o fil6sofo eo poeta. Como eles, que criaram 

uma obra de amor de sua escolha, voce alcanc:;a assim o bern supremo: pois o mais 

desejavel dos oficios para as almas nobres eo saber scntir com antecipa~ao, o pre­

sentir. 

Ivaldo Bertazzo 

(interpreta~iio pessoal do poema 'Testamento", de Goethe) 
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IVALDO BERTAZZO 
1989 

Oper-arias (1989) 

Acho que o desacerto faz parte constante das manifesta<;:ocs humanas. como 

tambem delas fazem parte a dificuldade e a turbulencia. Parece-mc normal ser 

tcnso e ansioso. Diria ate que o equilibria extrema e nao apenas uma utopia. mas 

tambem uma utopia desnecessaria. Assim como sao ut6picas e desnecessarias 

todas as tcntativas de atingir. no periodo de nossas vidas tcrrcnas. uma harmonia 

irretocavel e definitiva. Temos de viver meio aos trambolhoes, viver as diferentes 

personagens que as circunstancias colocam diante de n6s. de prcfcrencia nos 
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propondo modelos, ainda que viaveis, e passar o resto da vida na exclusiva batalha 

de preenche-los. 

Para passar ao largo da turbulencia, o hom em acaba frequentemente "ch utando 

para o empate", e a vida perde muito de sua grac;a. Nessa tentativa, ele pode escolher 

a via que o leva a nivelar-se com a massa anonima, ou voltar as costas aos projetos 

humanos por considera-los abaixo de sua importancia. 0 homem que escolhe a 

primcira via, escolhe urn mergulho irrefletido na multidao, na "prac;a dos prazeres", 

on de busca os seus semelhantes para simplesmente comparar feitos. para comparar­

se com eles, seja para se exalta r, seja para se lamentar, seja para relatar a cacla 

momento o que lhe sucede, bastando-se so com esse con tar. Na verdade, procura 

os outros para tranqiiilizar-se com a constatac;ao de que sao muito parecidos com 

ele proprio na comum opc;ao pelo fugaz, pelo imcdiato, pelo superficial. 0 nosso 

hom em necessita dessa const<lta<;ao porque as vezes lhe vern a suspeita de que pode 

estar vivendo aquem de suas potencialidades, de que pode estar deixando cscapar 

alguma forma mais rica de viver. Tranquiliza-se, finalmente, ao verificar que todos, 

e nao so ele, estao "deixando barato". Esse homem nao e mais do que parte do pano 

de fundo do cenario onde se desenrolam dramas humanos. 

0 ou tro homcm- aquele que, para evitar a descontinuidade e as perturbac;oes. 

para resolver a insatisfac;ao com os semelhantes, se isola do contato com o mundo 

e com as coisas humanas- identifica-se com a retirada para uma ilusao. Ilusao de 

estabilidade e solidez. Para man te-la, o nosso homem vai pouco a pouco restringindo 

a varicclade de encontros e experiencias, cerceando a fabulac;:ao e a fantasia. Esse 

homcm tambem nao produziu uma formulac;ao feliz. Essa individualidade que, 

inicialmente, poderia estar predisposta ao isolamento e a reflexao, transforma 

tal potencialidacle em ariclez. A forc;:a de isolar-se e proteger-sc. va i-se modificando 

numa individualiclade exacerbada e macic;:a, uma fortaleza de grossas parecles cujos 

muros nao abrigam no seu interior urn tesouro escondido. 

Temos, de urn Jado, o duvidoso conforto de verificar que nao somos piorcs do 

que os outros e de que a banalizac;:ao e generalizacla. De outro laclo, temos uma 

recusa e um corte de lac;os com os semelhantes, urn colocar-se alem de qualquer 

possibilidade de alimentar-se do alimento comum. Nenhuma dessas cluas escolhas 

me parece conduzir a um resultado de qualidade. 

Vejo uma alternativa mais risonha na experiencia coletiva de perseguir urn 

proposito comum que o grupo tenha elegido momentaneamente como seu. Esse 
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prop6sito pode ser dos mais simples, como a construc;ao de urn objeto material, 

ou a preparac;ao de uma festa, ou pode ser dos mais carregados de implicac;:6es 

e consequencias. No agir coletivo, acontece de imediato uma distribuic;:ao 

energeticamente diferente no corpo clas pessoas. A ansiedade de encontrar soluc;oes 

para as carencias e, de repente, como que posta de lado, como se ao homern fosse 

pedido e conceclido urn tempo para. respirar. Enquanto se envolve no programa 

coletivo, o hom em conversa corn os outros (em lugar de so mente con tare comparar) 

e se tranquiliza, experimenta papeis diferentes, personagens novas; o homem ousa 

ir alem dos limites conhecidos porque se sente em ambiente amigo; e, ao final, 

se enriquece. A ponto de encontrar uma pequena porta oncle antes nao via nacla. 

Porque se transformou um pouco no contato com os outros. Porque brincou e se 

alegrou com coisas simples. Porque foi construindo o seu ego sem que tivesse se 

empenhado exclusivamente nisso. 

Proponho que o homem seja uma fortaleza, sim, capaz de defender a si proprio 

e as coisas que possu.i. Mas que esteja p leno de coisas que merec;:am ser clefendidas. 

Dessas coisas que periodicamen te vai bus car no convivio coletivo. Em outras palavras, 

que o homem nao viva s6 no mundo do relacional, exclusivamente em extroversao 

ou introversao, mas fac;:a uso desses do is cam inhos para construir, definir e refinar o 

seu conteudo fundamental. 

Ivaldo Bertazzo 



"Amar" 

0 que pode uma criatura senao, 

Entre criaturas, amar? 

Amar e esquecer, 

An1ar e malamar, 

Amar, desamar, amar? 

Sempre, e ate de olhos virados, amar? 

Que pode, pergunto, o ser amoroso, 

Sozinho, em rotac;ao universal, senao 

rodar tarnbem e amar? 

Amaro que o mar traz a praia. 

0 que ele sepulta, eo que, na brisa marinha, 

E sal, ou precisao de amor, ou simples ansia? 

Amar solenemente as palmas do deserto, 

0 que e entrega ou adorac;ao expectante, 

e arnar o in6spito, o cru, 

urn vaso sem flor. urn chao de ferro, 
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eo peito inerte, e a rua vista em sonho, e uma ave de rapina. 

Este eo nosso destino: amor sem conta, 

Distribuido pelas coisas perfidas ou nulas, 

Doac;ao ilimitada a uma completa ingratidao, 

E na concha vazia do amor a procura medrosa, 

Paciente, de rnais e mais amor. 

Amara nossa falta mesma de amor, e na secura nossa amar a Agua implicita, c 

o beijo tacito, e a sede infinita. 

Carlos Drummond de Andrade 
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Raga (1990) 

l'v1ahabharaia c um dos livros mais sagrados e antigos cla humanidade. As 

suas primeiras partes datam do seculo V ou VI antes de Cristo. A estas foram se 

agregando outras partes ao longo dos oito scculos seguintes, e o livro atingiu sua 

forma definitiva entre os seculos III e IV da nossa era. 

Ele esta na origem de milhares de cren~as, lcndas e pensamcntos . regras de 

conduta, personagens. manifesta~oes artisticas. etc. que fazem parte da vida diaria 

da India. Mas sua importancia nao fica restrita a esse pais. 

0 Mahabharata foi traduzido e adaptado, no seu conjunto ou em parte, nos 

diversos paises por ondc o Hincluismo sc difundiu, e constituintc o material 

clramatico de rnanifesta~oes artisticas tao variadas quanto a opera clan~ada de Java, 

o teatro de mascaras ou sombras de Bali, o bale classico da Tailandia e do Cambodge. 

e ate mesmo das historias em quadrinhos que se vendem por toda a parte nesscs 

paises. Na propria India. cada regiao desenvolveu a sua forma teatral; e quase todo 

cspetaculo teatral a que assistimos, - e que reline sempre canto, dan<;a, musica, 



TEXTOS DOS PROG RAM AS I 363 

mimica e narra<;ao- conta urn memento do Mahabharata. 

0 Mahabharata, o "grande poema do homem", conta a longa e furiosa querela 

que opos dois grupos de primos, os Pandavas, que eram cinco, e os Kauravas, que 

eram cem. 

Essa disputa, que se inicia e se desenvolve a prop6sito do imperio do mundo, 

termina porum combate que coloca em jogo o destine de todo o universo entao 

conhcciclo de seus personagens. Tais acontecimentos tern provavelmente, urn a fonte 

hist6rica, e o Mahabharata seria urn relato mitico deles. 

A hist6ria come<;a com uma genealogia dos Bharatas. ate desembocar nas duas 

linguagens de primos inimigos. 0 membro mais velho da casa real dos Bharatas que 

procric com suas duas noras, viuvas de seus filhos lcgitimos, os quais morreram de 

farrapos. No momento do acasalamento, a primeira clas viuvas fecha os olhos para 

nao ver tal feiura. Essa tera urn filho cego. Dhritarashtra. 

A scgunda viuva empalideceu de nojo ao acasalar-se com personagens tao feio e 

mal cheiroso. Tera dele urn filho palido, Pandu. 

Do filho cego descenderao os Kauravas, e do paliclo, os Pandavas. Pandu, o principe 

palido, nao procriara com suas esposas. Fora condenado a nao mais conhecer mulher 

sexual mente, sob pena de morrer no ato sexual. Esse castigo divino lhe fora imposto 

porque, levianamente, numa de suas ca<;aclas, rna tara urn casal de gazelas no justo 

instante do acasalamento. Sua esposa, Kunti, tera en tao seus fiJhos por interven<;ao 

dos dcuses. 

Na sua juventude Kunti havia sido presenteada com urn mantra, que tinha o 

poder de convocar qualquer dos deuses de quem clesejasse ter fi Jhos. Dos cinco filhos 

de Pandu, o primeiro, Yudishtira, e filho de Dharma, o deus da justi<;a. Esse filho sera 

rei. Rhima e fiJho de Vayu, o deus do vente e Arjuna de lndra, o senhor dos cleuses. 

Os gemeos serao filhos dos Ashwins, que tambem sao deuses gemeos, medicos de 

outros deuses. Esses cinco filhos de Pandu terao uma unica esposa, Draupadi. 

0 principe cego casa-se com Gandhari, que sera mae decem filhos. Ao saber que 

seu futuro esposo e ra cego, ela tam bern vend a os pr6prios olhos, em sinal cle am ore 

respeito por ele. Nunca mais retirara esta vend a, sequer para ver o rosto clos pr6prios 

filhos. Gcmdhari recebera de Shiva, o favor de ter cern filhos, mas sua gravidez ja 

dura ha dois anos e nada acontece. Desorientada pela demora, e ao saber que sua 

cunhada, Kunti, tivera o seu primeiro filho, sua dor e confusao explodem. Golpeia o 

proprio ventre com uma barra cle ferro, e de seu seio cai uma pasta de carne dura, 



364 I HXTOS DOS PROG RAM AS 

velha de dois anos, semelhante a uma bola de ferro. Ghandari ordena aos criadores 

que se desfac;am dessa bola. Nesse justo momenta ouve uma voz, que lhe diz para 

deixa-la de molho na agua fresca. E, em seguida, que a reparta em cern pedac;os, 

colocando cada fragmento num pote de barro contendo manteiga llquida, e cuja 

tampa s6 devera ser retirada dentro de dois anos. 

0 seu primeiro fi lho a nascer sera Duryodhana. No 111omento de seu nascimento 

urrou como urn as no bravo. E por todo o reino se ouviu o uivo dos animais selvagens. os 

gritos dos abutres, e ventos violentos sopraram, provocando incenclios por toda parte. 

Os cern filhos de Dhritarashtra e mais cinco filhos de Pandu serao criados na 

corte, sob a orientac;ao de dois Brahmanes eruditos (Bishma e Drona). 

Quando Yudishtira chega a idade adequada, o rei cego lhe da a metade do reino. 

Os Pandavas lanc;am-se a conquista de uma serie de outras terras, e dao ao seu 

irmao mais velho, Yudishtira, o titu lo de soberano do mundo. Nao tarda a surgir 

animosidade e rivalidade entre os primos. DU?-yodhana e seus noventa e nove irmaos 

padecem de 6dio e ciume violento. Seu tio, Shakuni (irmao da rainha cega), lhes 

sugere urn meio de humilhar os Pandavas. Yudishtira e convidado a uma partida de 

dados onde enfrentara Shakuni, eximio trapaceador. Nesse jogo Yudishtira aposta o 

seu reino e tudo o que possui. 

Os perdedores deverao enfrentar o exilio e a rniseria. Esse exilio durara 

doze anos, e ao fim desse periodo, estuda-se urn tratado de paz. A despeito das 

suplicas dos pais cegos, Duryodhana recusa a paz, e os dois grupos de inirnigos 

prepararn-se para a guerra. Cada I ado tenta engajar aliados e ambos pedem a ajuda 

de Krishna. 

E necessaria urn parentese para clizer algo sobre esse personagem. Krishna e 
identificaclo como a nona encarnac;ao do deus Vishnu, mas tern tambern aspectos 

bern humanos. Como os outros homens, tern duvidas e incertezas. Nossa cena 

inclui uma de suas intervenc;oes miraculosas, quando salva a honra de Draupadi, na 

ocasiao em que urn dos irmaos Kauravas tentou humilha-Ja, desvestindo-a diante 

de estranhos. Draupadi inovou Krishna e, miraculosamente, enquanto carnada ap6s 

camada de teciclo lhe ia sendo retiracla, ela permanecia vestida. Esse epis6clio, alias, 

e urn dos temas mais populares da danc;a indiana. 

Duryodhana escolhe ficar com os exercitos de Krishna. Do outro lado, Arjuna 

prefere contar somente com seus conselhos, alem de pedir-lhes que conduza 

pessoalmente os seu carro durante a batalha. 
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Os dois exercitos encaminham-se para Kurukshetra, local da batalha. 0 coman­

dante dos Kauravas sera Bishma, antigo tutor de todos os primos. Em bora seu senso 

cle justi<;a reconhec;a a superioridade moral clos Pandavas, ele faz o que exige a sua 

lcaldade para com o velho rei cego. 

Antes de passar a descri<;ao da batalha deKumkshetra propriamente, oMarabltarata 

desvia-se da trama principal, para incluir, como se fizesse parte do texto, um Iongo 

tratado etico religioso. Os cnsinamentos transmitidos por Krishna ao seu amigo 

Arjuna, nos mementos que antecedem a batalha, constituem os 18livros do Bhagavad­

Gita, a celebre obra fi1os6fica, biblia do Hinduismo. Krishna revela a Arjuna a ciencia 

do ser, a "maquina clo mundo", e insiste com ele para que combata, a despeito 

das duvidas desse quanto a legitimidadc da guerra, e mesmo se entre os inimigos 

cncontrarem-sc muitos dos seus parentes. Algumas falas desse Jongo clialogo entre 

Krishna e Arjuna serao incluidas em nossa apresentac;ao. 

A batalha acontece, e depois de varios e crueis afrontamentos, alguns Jeais e 

outros menos leais, quase todos os Kauravas sao vencidos. Os tres unicos gucrreiros 

sobreviventes atacam, de noite, os Pandavas adormecidos. Somente escapam 

Krishna, os cinco irmaos e Draupadi. Pereccm todos os outros guerreiros Pandavas, 

inclusive os filhos que Draupadi tivera com cada urn dos cinco jrmaos. 

Da grande batalha de Kuruksltetra sao esses OS unicos sobreviventes. Nenhuma 

das duas linhagens deixou descendente vivo. Para que a linhagem dos Pandavas 

possa continuar, Krishna ressuscitara urn neto de Arjuna nascido morto. A essa 

crianc;a. finalmente, serao entregues as redcas do reino, quando Yudishtira, seus 

irmaos e Draupadi, ap6s trinta e seis reinados, decidem retirar-se para o monte 

Meru, como ascetas. 

Durante a ascensao do monte sagrado, todos, com excec;ao de Yudishtira, caem 

no abismo e morrem. Este se apresenta sozinho diante das portas do paraiso, 

acompanhaclo somente de urn cachorro que se juntara a ele no caminho. 

A primcira visao que tern do paraiso e de Duryodhana, acompanhado de todos OS 

Kauravas e seus aliaclos, sentados em tronos, sorrindo em paz, e felizes. Ytldislttira 

nao ve nem seus irmaos nem Draupadi, e pede para ser conduzido a prcscnc;a deles. 

Vai encontra-los, finalmente, no inferno, em meio aos maiores suplicios. 

0 guia do paraiso lhe perrnite escolher, porem Yudishtira prefere permanecer 

com os irmaos, no inferno. Mas indigna-se com o fa to de que seus inimigos, aqueles 

que tinham pecado contra ajustic;a, tenham merecido o prcmjo do paraiso. enquanto 
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seus irmaos, que durante a vida tinham agido corretamente e reccbido o apoio de 

Krishna, estejam no inferno. 

No final do Mahabharata o deus lndra aparece a Yudishtira, revelanclo que aquela 

tinha sido a ultima ilusao, clestinada a testar sua consciencia. E ensinando-lhe que, 

no paraiso, bons e rna us eram igualmente absorvidos no ser universal. 

Ele e levado de volta ao paraiso onde, finalmente reencontra seus irmaos, 

Draupadi, todos os parentes e amigos, alem dos antigos inimigos. 

Os personagens do Mahabharata parecem produtos de uma total pre­

determinac;ao. Entretanto todos se interrogam sobre a retidao de sua ac;ao, sobre 

os eu Dharma individual. Defrontam-se a cacla instante com a propria icleia de 

destino, com a necessidade de ir ao funclo deles proprios. Esse questionamento 

sobre a possibilidade de liberdade, diante de condicionamentos que ultrapassem 

OS limites individuais, e de incontes tavel atuaJidade. Alem de seu deslumbrante 

conteudo poetico, esse imenso poema se desenrola com a majestade de urn rio de 

inesgotaveis riquezas filosoficas e eticas. E uma visao de munclo que esta muito 

clistante de n6s, e ao mesmo tempo muito proxima. Inclui ramificac;oes multiplas, 

por vezes contraditorias na aparencia, mas o leitor jamais perde de vista o ponto 

principal, que e, na verda de, a constatac;ao de que vivemos o tempo cia destruic;ao. E 

que incJui a questao de saber se essa questao pode ser evitada. 

Bharata-natyan 

A danc;a classica cla india tern sido comparada a uma forma cle yoga, pela sintese que 

faz de energia flsica e poder espiritual. 

Ao lado da intensa fisicalidade que manifesta - uma verdadeira celebrac;ao 

sensorial!- todos os esti los sao, na sua origem, no seu conteudo tematico e intenc;ao, 

urn exercicio espiritua l. Sua fonte eo hinduismo. corn seu vasto repertorio de mitos, 

lendas rituais e folclore. 

Enquanto no ocidente a danc;a foi excluida das cerim6nias religiosas, precisando 

buscar espac;o nas cortes e residencia dos nobres, no oriente ela continuou, ate os 

primeiros anos do seculo XX. ligada aos rituais dos templos. Esse fato explicaria, 

em parte, •a relutancia dos estudiosos da danc;a ern relac;ao as danc;as orientais. E 

necessaria veneer esse preconceito e aprofundar-se urn pouco no significado do seu 

conteudo, para poder apreciar os inegaveis ensinamentos esteticos, riquissimos, 

dessa arte. 
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Ao assistir a um espetciculo de danc;a oriental, o espectador e surpreendido 

pela notavel complexidade dos rnovim entos, pela forc;a e diversidade clos ritmos, 

fica seduzido pelo poder e grac;a da cxpressao, pelo encanto e dinamismo das 

composic;oes coreograficas. Entretanto o significado permanece inacessivel. Tudo 

o que e narrac;ao, interpretac;ao, poder de evocac;ao, nas danc;as Hindus, cscapa a 
rnaioria clos expectaclores nao inclianos. Dois sao os obstaculos principais para a 

compreensao das multiplas facetas dessa arte. 

Primciramente a dificulclade de compreensao dos temas, que derivam, como regra 

geral, cia mitologia Hindu e de seus epicos. Tale o caso, por exemplo, do jogo de clados 

entre Pandavas e Kauravas, e da humilhac;ao imposta a Draupadi, que escolhemos 

como tema central da nossa apresentac;ao de "danc;a dramatica". Sao episodios como 

esses, que formam as bases dos repertorios dos gru pos de clanc;a. Quase todos os 

repertorios consistem de tcatralizac;oes de tern as epicos e re-atualizac;oes das atividades 

de deuses c herois. Poclemos dizer que tra tam do tema eterno, sempre renovado, 

sempre presente, cia Jura entre os deuses e demonios, no palco deste mundo e no 

corac;ao de cada urn. A personaliclade de cada divindacle e os mitos a ela relacionados, 

os principais temas epicos, poeticos e religiosos comuns a cultura Hindu, dcvem ser 

conhecidos, se quisermos acompanhar o conteudo da danc:;a. 

Um segundo obstaculo tern relac;ao com a propria linguagem da danc;a. Todas as 

danc;as classicas da india tern do is aspectos principais: Nritta e Ndtya. 0 prirneiro pode 

scr definido como danc;a pura, clara exprcssao de movimentos do corpo coordenados 

com gestos das maos. Nritya e a combinac;ao de danc;a pura e interpretativa. Nao e 

mimica, nao e simplesmente uma imitac;:ao do comportamento humano ou animal. 

E diferente do natural, pois os movimentos sao esti lizados e transpostos segundo 

convenc;oes teatrais. A sugestao de emoc;:oes e integrada a danc;a, atraves de uma 

linguagem especifica que faz uso extensivo dos mudras (posic;ao das maos e dos 

dedos), cada urn dos quais tem urn significado proprio, que pocle variar tambem, 

dependendo da localizac;ao das rnaos em diferentes pontos sobre o corpo, ou no 

espac;:o. A linguagem clos mudras, ou "ac;:ao clas maos", nao e consti tu1da somente por 

gestos imitativos, mas inclui uma varieclade de gestos diagramaticos e simbolicos, e 

outros que sao pura convenc;:ao. 

No teatro hindu, abhinaya pode ser definido como urn conjunto de rnovimentos 

do corpo, destinados a provocar sentimentos e prazer cstetico no espectador. 

0 abhinaya da realce as qualidades poeticas de urn tema, com o apoio de gestos 
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apropriados. E a sugestao ou a evoca~ao das emo~oes mais profundas, a imita ~ao 

sugestiva dos varios estados psicol6gicos. de suas causas e seus efeitos, dentro de 

uma constru~ao poetica. Podemos d izer que a abhinaya e o conjunto dos efeitos 

visiveis dessas emo~oes no corpo do bailarino. 

A me1hor apresenta~ao teatral para o hindu e aque1a esb1izada ou transposta, 

aquela na qual a imagina~ao prevalece. em que 0 tema nao e s6 dramaticamente 

interpretado, mas dan~ado. Assim entendida, ela e mais do que urn simples prazer 

hedonistico. Segundo os te6ricos, e urn prazer comparado ao extase da liberta ~ao 

espiritual. Mukhti, on de a incessante atividade mental e deixada em descanso, eon de 

essa paz da mente e dos sentidos pode levar a comunhao com a realidade suprema. 

Os criticos de arte hindu acreditam que a satisfa~ao este tica s6 e possivel quando o 

realismo e rejeitado. e a imagina~ao e deixada solta, e estimulada a trabalhar. nesse 

contexto a fun<;ao da dan<;a e despertar. atraves da beleza, a propria harmonia; e, 

pelo eco dessa harmonia nos sentidos, despertar o ser para si proprio, e coloca-lo 

em sintonia como universo. Por essa razao, alem de ritmo e movimento, a dan~a na 

India e inseparavel da emot;ao e de sua representa~ao. A tecnica hindu espera que 

o bai larino, atraves do controle de cada musculo cia face e do corpo, transforme a 

danc;:a pura Nritta, em dan<;a expressiva Nritya. Seu corpo e face devem tornar-se o 

suporte concreto para urn fluxo de significados e emo<;oes, que vao reverberar na 

mente do expectador, possibilitando uma experiencia unica. 

Na rea lidade, supoe-se que as formas de dan<;a classica da india derivaram de 

uma tradi~ao de danc;:a nativa regionaL E que s6 rna is tarde adotaram as maxim as dos 

textos sanscritos. 0 sui do pais preservou a tradi<;ao da clan<;a. enquanto que o norte 

viveu canones menos ortocloxos, decorrentes de muitas levas de influencias sociais 

e politicas externas. Entre os oito estilos c1assicos de danc;:a. urn dos mais perfeitos 

e mais importantes e o bharata-natyan. praticado em todo o sui do continente. 

E tambem o mais tiel as regras enunciadas nos seculares tratados sobre a dan~a. 

Esse estilo era originalmente executaclo por bailarinas ligada a cada templo. Ate 

hoje, continua intimamente relacionado com a mitologia, basta olhar as milhares 

de esculturas que ornamentam os templos, para constatar a semelhanc;:a entre a 

atitucle dos bailarinos fixados na pcdra e a clos bailarinos que se apresentam hoje 

em clia nos teatros. 

Bharata-natyan e urn estilo clinamico e muito preciso. As posturas basicas sao 

posi~oes de equilibria inusitaclas e variadas, com alongamentos que lhe dao uma 
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qualidade linear. Reline admiravel beleza e forc;a. danc;a pura e abhinaya. 

Bharata, quer a lenda, e considerada urn acronimo de Bhava (expressao), Raga 

(melodia) e Tala (ritmo). 

Uma regra exaustivamente repeticla nas aulas de danc;a na India diz o 

seguinte: 

"aonde vai a mao. ai devem seguir os olhos; 

Aondc os olhos vao, la deve ira m ente; 

Aonde vai a mente, a cmoc;ao e criada; 

Onde a emoc;ao e criada, a apreciac;ao sensorial e 

estetica, eo sentimento nascerao." 

A nossa apresentac;ao de "Danc;a Dramatica" e aparentada, em espirito, aos 

espetaculos teatrais que acontecem na fnclia, no sudeste asiatica e Indonesia. Quanto 

ao tratamento coreogratico, a inspirac;ao vem das danc;as classicas da india (bharata­

natyan e kathak) e de Java, alem da inclusao, que julgamos oportuna e in teressante, 

de elementos coreograficos provenientes da danc;a classica espanhola e do flamenco. 

Na nossa adaptac;ao servimo-nos livremente do texto tracluzido para o ingles por P. 

LAL do Mahabharata de Vyasa e da adaptac;ao teatral desse epico feita porjean-Claude 

Carriere, tanto para as informac;oes contidas no programa, quanto para o roteiro 

propria mente dito. Entreta nto, o encadeamcnto das cenas, a liberdade na utilizac;ao 

dos personagcns, e. sobretudo, o uso extensivo das danc;as de proveniencia variada, 

intercalanclo mementos cia representac;ao dramatica, ou substituindo o proprio 

texto, e uma releitura in te iramente pessoal. 

Iva/do Bertazzo 
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'I'EAJRo oo SESe PoMPEIA 
Rua Clelia, 93 lone: (Oil )864-8544 
Oe 7 de novembro a 1• de dezcmbro 
4' a sabado: 2l hs Domingo: 18hs 

Luz, Calma e Volupia (1991) 

A musica, a dan<;a e o canto sao oferecidos ao homcm como instrumcnto para que 

cle possa fazer a passagem pelo seu interior da energiaja existcnte no universo. 

Em todos os tempos. cstas artes contribuiram para libertar o homem de todas 

as Jmarras e "parasitas" e o ajudaram a retomar o processo de sua evolu<;ao. Essa 

rctomada sera possivel quando conscguirmos ultrapassar a imensa porta do inferno 

que sc chama orgulho - talvez a mais tcrrivel das provac;oes. 

Nossos corpos sao construidos segundo as leis do movimento. Em cada 

uma de nossas celulas esl ~ w inscritas todas as possibilidades de movimento . 

Abrindo os olhos diante do bailarino (o ser que danc;a), podcmos ver uma 

imensa variedade de gestos. A riqucza de todos estes gcstos e Uw grandiosa, que 

acabamos esquecendo que tudo e gerado dentro de prindpios dos quais somos 

todos portadores. 
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E dificil aceitarmos a ideia de que tudo o que somos, este:1 apoiaclo sobre um 

suporte m6vel. Somos pretensamente s61iclos. Tuclo o que somos e gerado nos 

limitcs de urn aparelho locomotor. Por isso o equilibria e passageiro. Somas uma 

estrutura em movimento, dentro de um movimcnto organizado. Felizmente nao 

5omos somente sere5 psiquicos. Antes de tudo somos padroes de locomo<;~lO. 

Ja tivemos esta certcza ern nossos pnmeiros anos de vida. Ja esquecemos a 

imcnsa ginastica que fizemos nos primeiros meses de existencia, quando ainda 

nao podiamos indagar de onde nos vinha o conhecimento para andar. sal tar, pegar, 

jogar, tecer, abra<;ar, clc ... Porem o faziamos diante do inespcrado, mostrando a 

sabedoria inata da nossa especie. Com o passar do tempo acabamos negligenciando 

todos estes aspectos fundarnentais que nos tornam hurnanos e terminamos por nos 

encontrar 6rraos de estrutura. Vamos pouco a pouco negando todos e5tes padroes 

organicos basicos pr6prios do ser humano, na falsa pretensao de cncontrarmos 

nos sa "personalidacle". Tenninamos nos fechanclo em nossa hist6ria pessoal. 
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0 homem nao quer se reconhecer como parte de uma especie, a qual somente 

podera ser reafirmada quando este se unir as suas globalidades. 

Nao e sem razao que o sofrimento acaba penetrando em nossas casas e nossos 

corpos. Fechados em nosso orgulho amarramo-nos viscosamente a urn sentimento 

psicologizante do que seja o corpo. 

Conceituamos nossos corpos dentro de urn projeto de poupan<;a para o futuro, 

ou en tao nos associ amos a urn a serie de metodos que veem o corpo como urn veiculo 

do passado. 

Tudo isso vai, por assim dizer, atrasando o nosso renascimento. ''0 passaro 

con tern urn a estrutura para voar, e para poder continuar sendo passaro, ele voa sem 

parar. 0 peixe tern urna arquitetura feita para nadar, e nada incessantemente". 

Ao vermos o homem que dan<;a deveriamos nos encantar com o fa to de sermos 

humanos. Aprender aver o movimento pelo movimento, a dan<;a pela dan<;a. e urna 

sabedoria que ainda devera ser conquistada. 

Ivaldo Bertazzo 
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Palco, Academia, Periferia (1997) 

Este espetaculo apresenta tres "corpos brasileiros", tres representac,:6es diversas no 

panorama urbano brasileiro: o bailarino, os cidadaos comuns e jovens a margem da 

plena cidadania. Cada urn deles com sua maneira propria de mover o corpo, de vesti­

lo e adorna-lo. Cada qual em determinado estagio de trabalho ritmico. 

Quando se fala em potencialidades ritmicas, ou "trabalho ritmico"- em danc,:a 

ou em m1.'tsica -,a tend en cia e visualizar a sua aplicac,:ao apenas na esfera da diversao 

e do lazer. 

Porcm o alcance do trabalho e bern mais amplo. Entre outras virtudes , o 

exercicio ritmico tern a qualidade de disciplinar e organizar a mente, de conecta-la 

de fato ao corpo, resultando dai um melhor rendimento psicomotor para ambos. 

corpo e mente. Por conseguinte, crescem as possibilidades de lan<;ar pontes para a 

integrac,:ao a urn conjunto maior da sociedadc. 

E certo que os componentes dos grupos convidados para estc cspetaculo 

apresentam, em sua maioria, urn grau de compromisso social bastante desenvolvido, 
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pelas pr6prias caracteristicas do trabalho pioneiro que forarn estirnulados a 

clesenvolver no seio de suas comunidades - enorrne responsabilidade! Porern, 

eles ao mesmo tempo representam corn legitimidacle os "jovens nao plenamente 

integrados a cidadania" a que nos referirnos acima, trazendo-os de maneira clara a 
presen~a do publico. 

Quem sao esses jovens? Como vivern essas pessoas? Do ponto de vista da 

organizac;ao social, sao individuos com acesso limitado a equipamentos de educac;ao 

e saude, nucleo familiar instavel ou inexistente, escassas oportunidades de ocupa ~ao 

produtiva, de trabalho, etc. Portanto, altarnente sujeitos a comportamentos 

clesviantes e a zona de influencia da criminalidade. Nao s6 para esses jovens a 
margem da oportunidade plena - pois a ed u ca~a o para o convivio social nas classes 

privilegiadas de todos os paises tern se rnostrado ineficiente -,mas principalmente 

para eles, o trabalho ritmico pode representarurn forte polo de interesse, urn au men to 

consideravel de sua capacidade de concentra~ao e a possibilidade de estabelecer 

elos saudciveis com a cornunidade. Pode lhes revelar, enfim, a poclerosa experiencia 

de uma atividade coletiva orientada em beneficio da propria coletividacle (ainda 

que nao diretamente produtiva, em termos de PIB). 

Exemplo admiravel desse genero de projeto e o trabalho realizado atual­

mente no bairro Harlem, em Nova York, onde se verifica queda espetacular do 

indice de criminalidade. As bases de tal t rabalho se sustentam., na turalmente, 

em projetos de musica e dan~a (ao lado de esportes). La houve investimento de 

dezenas de milhoes de d6lares. Imagine a preciosidade que representam em 

nosso pais os grupos que, sem nenhuma subvenc;ao , tern se organizado espon­

taneamente com seu trabalho de "ponta de lan~a" , unindo preocupac;oes artis­

t icas e educacionais. 

0 trabalho com musica, danc;a ou esportes fornece ao sistema nervoso a 

possibilidade de respostas prontas e adequadas. Essa educac;a6 e cond i ~ao das mais 

essenciais para que o corpo humano possa modelar as referencias motoras e mentais 

basicas exigidas no coticliano, no convivio e na colabora ~a o entre seres humanos. 

De outro !ado, e fato hoje conhecido e estudado que grande numero de 

comportamentos desviantes - dependencias patogenicas, depressao, desespero, 

agressividades mal direcionadas, isolamentos anti-sociais etc. - encontram-se 

associados, em maior ou menor grau. ao uso incorreto ou insuficiente do aparelho 

fis ico e motor. 
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Urn corpo cidadao e urn corpo que possui o mlnimo de potencialidades 

desenvolvida nessa area, cujas particularidades sao reconhecidas, aceitas e 

valorizadas, de modo a favorecer algum patamar de equivalencia social, ou seja, a 

possibi lidacle de relativizar cliferenc;as culturais, econ6micas, etc. 

Porem, em terrnos da danc;a popula r, o que vemos hoje sao corpos claramente 

limitados na possibilidade de aquisi<;ao de sua "cidadania corporal", nos terrnos a 

que nos refcrirnos acima. 

]a houve tempo em que nossa tradi c;ao de danc;as folcl6 ricas representou urn 

fantastico veio de informac;ao para a constituic;ao desse corpo cidadao. Se hoje essa 

tradic;ao encontra-se restrita a uma elite ou a caminho da diluic;ao, vai se tornando 

imprescindivel considerar a saida apontada pelos metodos originais dos grupos de 

jovens tirnbalciros, funkeiros etc. Estes subvcrtem o uso de materiais cotidianos, re­

processam c6cligos mecanicos de comportamento, considcram uma nova rcaliclade 

e imprimcm nela marcas de grande pcrsonalidade, que sua produc;ao musical e 

expressao corporal bern manifestam. Criam linguagens novas e originais, que de 

alguma forma superam a ruptura com as formas culturais tradicionais. 

Nao scria este urn born momento para estimular o trabalho desses grupos 

popu1ares de vanguarda de um lado, c de outro levar a esses jovcns tccnicas e 

instrumcntos basicos de linguagem corporal que poderiam ampliar considera­

velmentc scu repert6rio? Nao seria o momento de ampliar o alcance desse inter­

cambia? Em alguma medida o novo espetaculo do projcto Cidadao Corpo, com seu 

elenco de bai larinos, ciclaclao "comuns" c cinco grupos populares conviclaclos deseja 

introduzir essa convivencia, ou mesmo interac;ao. 

Diz-se que o brasileiro e, de forma inata, bern coordenado, e que possui urn 

sentido ritmico inerente a sua formac;ao genetica. Se isso urn dia ja foi verdade, 

estamos hoje bern distantes dessa benc;ao: a maioria esrnagadora do povo brasi1eiro 

mostra-se corporalmentc alheia, alienada, capaz de mexer os quadris em gestos de 

lasdvia primaria, ou entao erguer os bra~os e sacudi-los dentro do ritmo musical 

mais simples - por exernplo, nos passos do carnaval de nossos elias e nos coros 

"aer6bicos" de programas de audit6rio. 

Nao · crcio que essa verdacleira incligencia em termos de movimento seja 

representativa da nossa heran<;a culturaL Contamos, em nosso repert6rio popular, 

com exemplos extremos de grac;a e requ in te, tanto em terrnos ritmicos quanto de 

movimento: maracatu, frevo, maculele, passistas etc. 
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Porem o garoto da rua nada conhece dessa sabedoria tradicional ou de qualquer 

outra linguagem corporal. Qualquer tentativa de informa-lo nessa area revela-se, via 

de regra, missao quase impossivel, pois em seu estagio atual de psicomotricidade, 

ele sequer reconhece referencias motoras basicas como "frente", "tras", "laterais", 

etc! Inexiste nele uma vincu l a~ ao real e profunda com as possibilidades do proprio 

corpo, limitado a func;5es superficiais. 

Assim, as "janelas" abertas pelas atividades dos novos grupos de percussao, ou 

seja, o trabalho com ritmo e musica referidos a realidade imediata, tem-se revelado 

ponto de partida ideal para a transmissao de qualquer linguagem corporal mais 

refinada. 

Com certeza, esses g rupos de que falamos surgiram da nccessidade de construir 

urn imaginario mais harmonioso, bonito e estimulante que o proprio cotidiano. 

Porem, mesmo dentro dcsses grupos- que freqiientemente elaboram movirnentos 

corporais contagiantes - existe urn enorme potencial adormecido. Eu nao tenho 

duvida de que esse potencial poderia ser despertado e ampliado pela aquisi<;ao de 

outras "silabas" do alfabeto que constitu i a linguagem corporal. 

0 novo espetaculo da assim continuidade ao projeto Cidadao Corpo afirrnando 

a possibilidade de plena "alfabetiza<;ao corporal" pelo encontro com o ritrno e 

com a musica. Transm iti r seja aos frequentadores do baileJunk, seja aos alunos da 

academia, todas as letras do alfabeto do seu corpo, suas com b ina~oes ern "palavras" 

e "conceitos" cada vez mais completes e complexes. 

Para tanto, o projeto pretende atrair e preparar monitores de trabalho 

corporal que assumam essa responsabilidade junto a comunidades a margem da 

plena cidadania. Obviamente, esses monitores necessitariam ser patrocinados por 

entidades pt1blicas e privadas. 

Nossos industriais, comerciante, empresarios ou entidades de voca~ao publica 

muito se beneficiariam em manter-se atentos para o que acontece nessa area, que 

encerra inumeras possibilidades em termos de amplia~ao da cidadania. 

Apresentado a comunidade atraves do Sese em novembro de 1996, o projeto 

Cidadao Corpo obteve grande participa<;ao do publico e receptividade da midia. Sua 

proposta de abordagem das possibilidades corporais pelo resgate da musica e da 

danc;:a popular do pais foi compreendida. 

0 evento contou com diversas a tividades: espetaculo de dan<;a. conferencias, 

aula de danc;:a aberta ao publico em geral, e mesmo o Ianc;:amento de urn Jivro. 
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Sempre com o objetivo de conscientiza<;ao do corpo e de suas possibilidades de 

movimentos, procurando mostrar que esse desenvolvimentos nao e privilegio de 

uma elite- profissionais da dan<;a e do ritmo. 

0 projeto Cidadao Corpo amadureceu, desenvolveu-se e agora propoe tambem 

urn trabalho direto junto a diversas comunidades carentes, usando a dan<;a e a 

musica como meio para a sua plena integrac;ao a sociedade. 

0 Sese Pompeia de Sao Paulo recebe agora o segundo momento do projeto, 

o espetaculo Palco, Academia, Periferia. Essa produ<;ao conta com a participa<;ao 

expressiva de grupos populares. Junto ao elenco de 15 bailarinos, 36 cidadaos 

dan<;antes e dez musicos, apresentam-se no palco do Teatro do Sese PompCia OS 

grupos: Lactomia (do bairro Candeal, Salvador), criado por Carlinhos Brown e 

dirigido por ]air Rezende; Banda Bate Lata, de Campinas (Funda<;ao Orsa), que, sob a 

orientac;ao do maestro Alexandre Randi, utiliza instrumcntos musicais a lternativos 

(tubos de pvc, latas. etc); Punk'n lata, criado e dirigido por lvo Meirelles na escola de 

samba Mangueira, no Rio de Janeiro; Meninos da Favela Monte Azul. da cidade de 

Sao Paulo; c finalmente o 16 Meninos da Treze de Maio (hoje com a participa<;ao de 

30 crianc;as). grupo criado ha 15 anos pela bailarina e core6grafa Penha Pietra's, e 

que nestc cspetaculo trabalhara diretamcnte sob a oricnta<;ao de Nan<:i Vasconcelos 

(idealizador do projeto ABC Musical, que tern viajado pelo Brasil). 

Ao convidar todos esses grupos. num total de aproximadamentc 190 parti­

cipantes. nosso objetivo, entre outros, foi mostrar a movimenta<;ao, o ritmo e a 

musicaliclade surgidos nos movimentos organizados de rua nos ultimos tempos. 

Com suas formas de expressoes particulares, que os auxiliam de alguma forma 

a conquistar as dificuldades do dia-a-dia, esses ''guetos" e turmas apontam possi­

bilidades concretas de renova<;ao e revitaliza<;ao dos c6digos e mecanismos de todo 

o conjunto cla sociedaclc. 

E essa nova informa~ao e intercambio que o projeto procurara reverbcrar. com 

urn extenso roteiro de espetaculos, workshops de dan<;a e musica, e aulas abertas no 

interior de Sao Paulo, ap6s a estn!ia na capital. 

lvaldo Bertazzo 
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Ciranda dos Homens ... Carnaval dos Animais (1998) 

"Um sonho ha muito acalentado" 

Este projeto representa para mim a realiza<;ao de um sonho h~~ muito 

acalentado. 

Semprc desejci trabalhar coreografica e cenicamente a partitura 0 Carnaval 

dos Animais de Camille Saint-Saens, pensando em ampliar cste nuclco musical para 

outras formas artisticas: dan<;:a. pantomima e teatro de bonecos. 

Composto em 1886, para pequena orquestra, o Carnaval c.losAnimais e um trabalho 

humoristico com efeitos realistas c foi conccbido como "fantasia zool6gica" .A tecnica 

sofisticada e o admiravel sentido cle forma de Saint-Sacns estao presentes nessa 

composi<;ao inteligente e ir6nica de transposi<;ao para a musica de caracteristicas e 

movimentos do mundo animal. 

A "indifcren<;:a" propria das coisas cia natureza ou o "esquccimento de si" que 

parcce m ter os animais dao a seus movimentos simplicidade e belcza. Em contraste. 

os movimentos humanos. talvez pclas razoes invcrsas. resultem em gestuais 
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engrac;ados, mesquinhos ou belos- nao importa -, quase sempre estranhamente 

elaborados ou ritualisticos. 1\traves de alegorias e cia utilizac;ao de tableaux vivants, o 

espetaculo procm·a criaressa magica mistura do estar e do movimentar-se de hom ens 

e animais numa atmosfera irreverente, grotesca as vczes, ins6lita e surprcendentc. 

Para a sua execuc;ao ganhei a colaborac;ao de inumeros talentos brasilei ros. 

Mestres de cerimonia desse Carnaval os atorcs Marllia Pera e Roney Facchini 

trazem para o espetaculo a maravilha cia expressao histrionica brasileira. Ninguem 

melhor que Marilia. por suas qualidades polivalentes e contemporaneidade, para 

atcnder as multiplas demandas exigidas por esta apresentac;ao. Os dois atores 

conduzem o roteiro. danc;am, can tame ecoam as vozes de alguns dos maiores poetas 

patrios. de Gonc;alves Dias aos modernos Oswald de Andrade, Murilo Mendes, Mario 

de Andrade, Ronald de Carvalho, Manuel Bancleira, Vinicius cle Moraes e Carlos 

Drummond de Andrade, que louvam, explicam e ironizam o homem bras i1 eiro e 

nossa carnavalesca sociedade. 

A partitura de Saint-Saens foi aclaptada com sensibilidade - pelo maestro 

Achille Picchi- para uma formac;ao de banda, alem de contar com os dois pianos 

eo violoncelo tradicionalmente encarregados da interpretac;ao. Ao lado de Picchi e 

dos roteiristas dcsse espetaculo - e com a colaborac;ao muito especial do maestro 

Nelson Ayres. pesquisamos os muitos "equivalentcs espirituais" da musica brasileira, 

folcl6rica ou popular e acolhemos dezcnas de m1meros, traclicionais ou eruditos, 

an6nimos ou com assinaturas ilustres, como Almeida Prado e Villa-Lobos! 

Em Ciranda clos 1-Iomens ... , tenho o privilegio de contar com dois grupos que 

reprcsentam a mais genuina tracli<;ao popular brasileira no norte e no nordeste: 

a Banda Sinfonica Maestro Wilson Fonseca, de Santarem (Para), com 46 jovens 

instrumentistas, sob a batuta do maestro j ose Agostinho da Fonseca Neto, e a Banda 

Cabac;al, dos irmaos Aniceto, tocadores de pifano e percussao de Crato (Ceara). 

Diviclindo o mesmo paleo cstao jovens que apontam para a renovac;ao e 

experientes musicos que sao a propria tradic;ao viva. Nossa empreitada musical 

recebe ainda a magnifica voz da soprano Adelia Iss a, interpretando preciosas canc;oes 

brasileiras. 

Ciranda de tipos humanos nos corpos dos cidadaos-danc;antcs, que atravcssaram 

bravamente sete meses de prepara<;ao corporal e ensaios arduos, durante os quais 

contaram com orienta<;6es preciosas da bailarina e terapeuta corporal Maril ia 

Araujo, da maestrina e bailarina Ana Fridman e de Ca rmem Purri, do Grupo Corpo. 
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Carnaval e fantasia proporcionados pelos instrumentistas e bandas convidados para 

este evento de mais de 100 integrantes. Eles representam legitimamente as diversas 

culturas e mesclas racia is que coexistem neste pais, e a expressao tao especial que 

resulta de toda essa mistura. 

0 universovisual e cenico do espet;kulo traz, ainda, a tecnica e a beleza dos bonecos 

manipulados pelo grupo Giramundo, dirigido por Alvaro Apocalypse, conjunto que 

merecidamen te se estabelece inestimavel expressao da cultura brasileira. Os bichos 

que criaram especialmen te para a manipulac;ao dos cidadaos contracenam com a 

onc;a interpretada com grac;a e agilidade pela bailarina Beth Risoleu. 

Ciranda dos Homens .. . convida, enfim, a celebrac;ao, a festa , ao congrac;amento 

entre homens de todas as rac;as e cul turas 1 ... ). 

Ivaldo Bertazzo 
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Ah~m da Linha d'Agua {1999) 

Nos ultimos anos venho clesenvolvendo. em parccria com o Sesc-SP, um trabalho 

cenico que integra profissionais do teatro e dan<;a e grupos populares de diversas 

regi6cs brasileiras. Assim, aceitei o convite do Conselho da Comunidacle Solidaria 

para criar um espetaculo onde minha experiencia contribuisse para divulgar a a<;ao 

social c cultural que essa entidade desenvolve em municipios do nordeste c norte 

de Minas atingidos pela scca. 

0 espetaculo Alim da l.inha dt\gua. resultado dessa colabora<;ao, traz a Sao Paulo 

artistas de regi6es sertanejas, amadores em sua rnaioria. alguns profissionais de 

teatro de rua e gente do povo que se apresenta num palco pela primeira vez. 

A partir cia hist6ria de um grupo de pessoas em busca do mar,juntei a linguagem 

do cordcl com a pocsia e prosa crudiU1 e procurei integrar a rnusica e os cantos 

tradicionais das regi6es citadas a elementos da produ<;Jo musical e corcografica 

urbana contemporanea. 

Dan<;as e cantos populares do sertao foram a referencia inicial para a montagem 
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do espetaculo. Foi imposslvel nao ficar seduzido pelas imensas possibilidades cenicas 

clessas express6es artisticas populares. Foi-me impossivel, tambem, ficar indiferente 

as semelhanc;as do teatro de cordel e de outras manifestac;6es artisticas do sertanejo 

com os conteudos estilizados e simb6licos do teatro e danc;as orientais. Optei, en tao, 

por acentua-los no espetacu lo. 

Minhas escolhas durante a montagem deveram~se, tambem, as caracteristicas 

dos atores de que dispunha. Conduzi-los por uma abordagem na turalista e 

psicologizante do texto teria sido, alem de tarefa complicada, um empobrecimento 

cl ram a tico. 

A atriz Marilia Pera veio compartilhar, com o grupo Imbua<;a de teatro de rua 

e com ou tras comunidades artlsticas envolvidas no projeto, os riscos e satisfa<;6es 

dessa experiencia. Dando vida a Maria Benvinda, personagem principal, Marilia 

Pera enriqueceu-nos com sua exemplar versatilidade e profissionalismo. 

Usei de grande liberdade no tratamento do tempo e do espa<;o cen ico, ai tambem 

aproximando caracterlsticas do teatro de corclel e do teatro oriental. As imagens 

cia pintura de Marc Chagall, seus temas oniricos supra-realistas , estivcram sempre 

presentes durante essa elaborac;ao. 

Dcixei em segundo plano uma certa 16g ica do discurso, em favor de outra 

16gica, mais visual. Dei preferencia a formas, sonoridades e movimentos ins6litos, 

esperando que o publico, conduzido pelas imagens, pudesse participar, pela emo<;ao 

estetica, de uma au tentica celebra<;ao de humanidade. Na enriquecedora mistura de 

linguagens populares e eruditas , aqui tentada uma vez mais, fiquei atento toda via 

para que uma expressao nao anulasse a ou tra. 

Espero que, em contato direto com nossa arte popular em contexto cosmopolita, 

a plateia jovem urbana possa rever seus criterios de aceitac;ao artistica e interessar­

se por nossa heranc;a cultural mais genuina. 

Espero, tambem, que todos se encantem- como eu me encantei- descobrindo 

a riqucza e diversidacle do mapa cultu ra l brasileiro. [ ... ) 

Ivaldo Bertazzo 



Samwaad - Rua do Encontro (2004) 
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Em maio de 2003, em parceria com o Sese/Sao Paulo e com sere Ongs da periferia 

paulistana, demos inicio ao projeto Dan~a Comunidacle, que contou como patrocinio 

cia Petrobras eo apoio cultural do Institute Votorantim. 

Nossa principal tarefa era mostrar a importancia cia organizarao moLora para o 

desenvolvimento intelectual e afetivo do adolescente. Em outros termos: como, por 

meio do gesto, o jovem c capaz de se expressar. se desenvolver e se estabelecer na 

sociedade. 

Foram meses de trabalho para a constnH;:ao de Samwaad- Rua do l~ncontro. Visto 

em retrospecto, o espetc.iculo se assemelha a urn rito de passagern. que cr istaliza as 

linguagens aprendidas no decorrer do processo (sempre o mais importante). 

Nesse sentido, representa a prova final de um Iongo esfon;o de constrU<;:ao da auto­

estima. Cada participante aparece em cena numa nova dinamica. A luz o faz rever os 

diferentes pianos do moVlmento. A musica rege tudo segundo outra ordem do tempo. 

A roupa acentua o desenho do gesto. 0 espa~o cenico e bern diferente do cotidiano. 
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Sera preciso tirar proveito de tudo isso, agora. Cada elemento cenico, somado 

a elabora<;:ao das sensa<;:6es, vem a servi<;o da emo~ao estetica. Desse ponto de vista, 

pode-se dizer que o espetaculo e urn exerdcio estrategico de equilibrio: entre ac;ao 

e emo<;:ao. 

Ivaldo Bertazzo 



Milagrimas (2005) 

Novos passos 
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Mais do que nunca hoje n6s temos de proporcionar encontros de diferenres culruras 

e difcrentes linguagens. Na medicla em que estamos crescendo em tccnologia e 

popula<;ao, vamos tambem perdendo as nossas bases culturais, inclusive aquelas de 

uma arte menos espontanea, mais trabalhada. E por isso que combinar as musicas 

da India e do Brasil (Samwaad, 2003), ou misturar agora, em Milcigrimas, canto a 

capella sul-africano com a cxperiencia de musicos brasileiros e muito importante: 

porque cada um vai rever a sua cultura no confronto com a outra. 

Foi o trabalho de todo urn periodo, desde o micio dos trabalhos de Samwaad, 

que nos permitiu chegar nessc novo espctaculo, em que, com alguma liberdade, se 

esbo<;a uma dan<;a mais contcmporanca. Pois a forma<;ao de um artista exige tempo: 

somente depois de um periodo de interioriza<;ao c busca consegue-se entrar num 

proccsso criativo. Aqui, em Milcigrimas, acredito que ja se possam ver momentos 

da individualidade de cada um desses 41 jovens, que buscam transformar suas 

informa<;6es em consonancia com um mundo novo que se revela. 

Ivaldo Bertazzo 
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Cidadao Dan c;ante: Parte 1 - Anaton1ia do Desejo {2007) 

Urn corpo harmonioso possui urn eixo e u ma forma garan tidos pelo arcabouc;:o osseo, 

cujas fonnas sao esfericas e torcidas. 0 esqueleto e moldado pela ac;:ao dos ml"tsculos 

e estes, idealmente, agem em forc;:a scm perder seu comprimen to. 

No ser humano, os musculos atuam de urna forma particular. Alem de urn 

padrao especifico de funcionamento, sua atuac;ao e fundamentalmente o resultado 

da expressao do seu universe interior. 

A riqueza de possibi lidades, gestos e movimentos no corpo humano e muito 

maior do que sonha qualquer tecnica corporal existente, pois rotular pad roes motores 

dentro de cstereotipos e modelos estaticos acaba sufocando a maior espccificidade 

do ser humano que, independentemente dos padroes motores inscritos em seu 

corpo, possui o refinamento do imaginario, permitindo a personalizac;ao do gesto. 

E ai que reside a lei de cncantamento entre a especie humana, o seu leque infinite 

de formas de comunicac;:ao. 

A coordenac;:ao motora, o equilibria do corpo no espac;o, seus deslocamentos 
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em difcrentes niveis e a modificac;ao do ritmo dos seus movimentos demandam o 

encadeamento da forc;a muscular. 

0 movimento e, em esscncia, o deslocamcnto entre as uniclades motoras 

(brac;os, pernas, tronco, face) que solicita constantemente a alternancia da tensao 

muscular, permitindo tambem que o quadro emocional a que cada gesto esta 

vinculado nao se fixe ern uma expressao definitiva. A forc;a dos musculos desloca-se 

frequentemente utilizando os ossos como alavancas. A tcnsao muscular representa, 

em sua globalidade, a quantidade de vida existente em cada inclividuo. 

A Escola do Movimento prop6e esta reflexao aos Cidadaos Danc;antes. Juntos, 

constroem urn espetaculo, com profunclo investimento de tempo e emoc;ao, que 

clesenha varias possibilidades do gesto humano. 

Na escala evolutiva do desenvolvimento clas especies, o ser humano distinguiu­

se dos dcmais vertebrados por apresentar mais eficiencia e energia biol6gica, 

favorecido por elos especificos do movimento e pelo sistema nervoso integrado, 

alem de outras linhas de progresso. Em alguma instancia, o homem e e foi peixe, 

quadrupede, bipede e ate mesmo urn passaro implume. 

Todos os objetos que fazem parte da experiencia humana moclificam-se e 

evoluem. Segundo Arist6teles, a mente human a nao pode compreende-los sem uma 

mudanc;a constante. 

Na vanguarda evolutiva, o ser humano progrediu frente a outras especies, c 

suas mutac;6es fora m favorecidas pel a heranc;a de varias tradic;6es. Defronte de todas 

as press6es ambientais. foi a especie que mais desenvolveu o potencial adaptativo, 

interagindo constantemente como meio ambiente. 

Dentre a estrutura fisica humana, destaca-se a "boca", que cleglute, engole e 

cliferencia o sabor dos alimentos. Ela possui urn sistema de fonac;ao. provocando 

vibrac;6es sonoras que ressoam tanto no cerebro quanto no meio ambiente. Quando 

o homem utiliza este aparelho, cantando todos os sons com suas maos apontando 

para o finito e seus olhos vislumbrando a linha do horizonte, brota entao seu 

pensamento e a sensac;ao de infinitude. 

Na passagem de uma postura mais primitiva ao bipedalismo. ampliou-se sua 

massa cerebral e libertaram-se suas maos. Inesperaclamente, novos potenciais 

manifestaram-se no seu organismo e talvez tudo isso tenha acontecido mais 

rapiclamente do que o tempo de experimentac;ao fisica sobrc o seu proprio corpo. 
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Caminhando incessantemente, o homem percebeu a linha do horizonte e 

alargou a face e os brac;os, o que lhe permitiu a previsao e a projec;ao do futuro. As 

maos livres do apoio sobre a terra refinaram-se para o desenho, a escrita, a constrw;ao 

e o toque dos instrumentos. Seus ossos ficaram mais fines e longos, comparados 

aos do prima ta que o antecedeu. Aparente e paradoxalmente, a leveza, conquistada 

na sua evolU<;ao para maior agilidade nos seus movimentos e habilidade nas suas 

func;oes como objeto, distanciou-o de "sensac;oes de base", como o peso e sua relac;ao 

constante a favor da gravidade e contra ela. 

"E agora, jose"? Talvez aqui voce se encontre diante de uma armadilha. Pois, 

ao mesmo tempo em que possui urn poderoso cerebro que conquista espac;os alem 

dos limites da materia, sentado voce se detem em um intense trabalho intelectual, 

distanciando-se do processo que o retroalimenta: mobilidade, adaptabilidade. 

precauc;ao, respeito aos relevos e as distancias. reconhecimento de si e do outro. Os 

processes aparen temente mais primitives, a percepc;ao do espac;o. o calculo entre 

volumes e relevos, o apoio de suas maos, sustentando todo o seu corpo no espac;o, 

enfim, o afinamento dessas experiencias psicomotoras foi fonte motivadora de 

conquistas que o diferenciaram de outros animais. 

Dando urn imenso salto nesse percurso, os cidadaos dan<;antes - a maioria 

debruc;ada no seu desenvolvimento intelectual e competitive - , em urn gesto de 

respeito a si mesmos, mergulham em um profundo trabalho de reconhecimen to 

de suas bases psicomotoras. 0 chorus line, as rodas, o salto e os abrac;os moclulam 

diferentes ritmos. Abrem-se novas sensa<;6es, construindo no imaginario os elos 

perdidos, as incessantes horas de riso e de reflexao sobre suas "descoordena<;6es". 

A modificac;ao constante do posicionamento do seu corpo no espac;o. que nao mais 

hesita em rolar no chao, pular ou se manter em urn pe s6, vai combatendo seus 

principios de morte, que se revelam no corpo pela rigidez e fixa<;ao, e reconstruindo 

humildemente a exceH~ncia humana: ansiar, desejar, amar. 

AAnatomia doDesejovai muito alem da hist6ria de cada urn dos participantes, 

pois, a medida que se ultrapassam as etapas primarias da sobrevivencia, em seu 

ego instalam-se o prazer de brincar por brincar e a necessidade do encontro, 

sedirnentando o entendirnento de que o homem e fundarnentalmen te cultural. 

Ivaldo Bertazzo 
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Tudo o Que Gira Parece a Felicidade (2007) 

0 tempo se estira nas pedras da cidade. em caminhos tra<;:ados por todos n6s. Mas o 

que mucla no tempo de ensino, esse tempo decantaclo. que nos faz rever por clentro 

tudo em volta? 

Ao longo de dez mescs. caminhamos pela ndade, uns guiados pelos outros. 

procurando criar percursos mais livres em Sao Paulo. 

Assim como n6s (organizadores do projeto) aprcsentamos a cidade do nosso dia­

a-dia. com direito a parqucs. museus. teatros- os adolescentes visitaram conosco. 

entre outros lugares. o Museu da Lingua Portuguesa, a Bienal, a exposi<;:ao dos grego~ 

na Faap, o Memorial daAmcrica Latina. o Parque cia Luz. o Ibirapuera e seu auclit6rio, 

e os teatros do Sese Pinheiros e do Sese Santo Andre- os adolescentes nos levaram 

para conhecer os locais que eles freqiicntam: a come<;:ar por suas casas. passando 

por cscolas. Ongs, feiras. parquinhos. campos de futebol. rcvclando a diversidade 

das varias regioes da periferia. tao distintas em constru<;:oes e habitos. 

Os contrapontos da cidadc se to rna ram mais explicitos e ao mcsmo tempo me nos 
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brutos, m enos previsiveis. 0 acolhimento humano em todas as circunstancias foi 

impressionante e nao pode nao ser mencionado, para alE~m de qualquer receio de 

sentimental ismo, do qual nao tern nada. Viajamos pelas entranhas de uma cidade 

que se mostra aberta a quem se abre para ela. 

No palco, o corpo coletivo simboliza agora esse espirito. Ao mesmo tempo, 

mantem-sc as individualidades e floresce a possibilidade de cada um ocupar o espa<;o 

de forma integrada. Para alem desse projeto, cuja continuidade nao tem como ser 

garantida de antemao, e essa experH~ncia, no sentido mais amplo, que cada urn dos 

participantcs levara sempre consigo. Dez meses e pouco; mas e tempo suficiente 

para se criar uma infinidade de percursos novas, interiores e externos, cruzando as 

dimensoes reais e simb61icas da cidade. 

0 espetaculo, propria mente, porta desafios de reestrutura<;ao corporal e afetiva. 

Para os participantes, cria-se urn espa<;o on de se esta expos to a diversos olhares. Ali se 

testa tambcm o que foi elaborado durante essa etapa do processo. 0 encontro como 

publico, enfim, e urn espelho que nos reflete, capaz de nos dar identifica<;ao propria 

e promover o reconhecimento de um sujeito entre seus semelhantes. E chegar a isso 

sern ilusoes, mas tentando manter semprc em mente o mote quase nietzchiano do 

poeta Eucanaa Ferraz: tudo o que gira parece a felicidade. 

Nossa maior preocupa<;ao e preparar OS individuos para urn cotidiano digno. 

Cada movirnento que se aprende implica frustra<;oes e avan<;os. Eo primeiro desafio 

de cada urn sera sempre consigo mesrno: interioriza<;ao, aten<;ao, consciencia, 

potencias que se expandem depois pelo rnundo, com efeito multiplicaclor. Um sorn 

que vem da distancia mais distante se faz ouvir nos corpos, girando. 

Ines Bogea 
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Mar de Gente (2007) 

Jci sc pass a ram 150 anos da publica<;ao da "Origem das Especies". Darwin sabia que 

estava rcvelando descobertas funclamentais sobre a apari<;ao do Homcm na Terra. 

Hoje, sabcmos claramcntc que a coordenac;ao motora. a inteligencia. os sentidos. 

as asas e os rabos, podem progredir ou regredir dependendo de sua importancia 

na subsistencia da especic. Tudo sc pcrde ou se ganha nelS gerac;ocs. Na batalha 

pela sobrcvtvencia. organismos complexos como os dinossauros ja desaparcccram, 

e outros. muito simples, ainda se multiplicam e se prcservam por mil hoes de anos. 

E clificil cntcnder as ongens. Por isso, talvez, smjam os simbolos, o sagrado. 0 

conhecimento esclarecc. mas nao exclu1 o Divino. Afinal, as grancles qucst6es nao 

surgem ap6s a morte. mas durante a vida. De que vale dominarmos a tecnologia c 

nos deslocarmos as cstrclas? Nao e este podcr que vai nos fazcr sobrevivcr. 

Vivemos urn tempo em que o homem e apontado como urn possivel dcsastre 

ecol6gico. Ha um mar de gente se reproduzindo desordcnadamente c. ao mesmo 

tempo, scndo eliminada, excluida. A Natureza pede que voltemos as origens. Talvez, 



3 92 I nxros oos PROGRAMAS 

assim, nos sentissemos mais responsaveis pornossa preservac;:ao.Acivilizac;:ao guarda 

j6ias preciosas como a arquitetura que se ada pta ao meio, formas de alimentac;:ao que 

respeitam nossas celulas, a Arte. E necessario urn novo comportamento que resgate 

a filosofia e cumpra os tratados sociais que delimitam nosso poder. Precisamos nos 

readaptare restituiro equilibrio entre as especies; temos que preservar nossa cultura, 

nossa etica. 0 ser hurnano tern medo de ser finito. Quando o homem en tender onde 

esta inserido, entendera que e eterno. 

Iva1do Bertazzo 
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