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Resumo

Estudo do coredgrafo e professor Ivaldo Bertazzo, que desde os anos 70 desenvolve
trabalhos com “cidadaos-dan¢antes”, centrado na sua pesquisa de movimento. A
partir de 2000, Bertazzo também se dedica a projetos de arte-educagio com ado-
lescentes da periferia do Rio de Janeiro e Sao Paulo.

O estudo tem trés metas principais: tragar um panorama da trajetoria de Ivaldo
Bertazzo, como coreografo e diretor de espeticulos e de uma escola de danca; entender
as bases da sua pesquisa de movimento e fazer a descri¢ao analitica de seu trabalho
especifico com o corpo (Reeducagio do Movimento), necessdria para o entendimento
da criacao coreografica; e investigar de que modo o conceito da construgao da
identidade pelo movimento, apontado por Bertazzo, ocorre no seu trabalho.

Principios coreograficos e técnica corporal foram abordados aqui no viés da
“identidade e autonomia do movimento”, entendida como forma de pensar o
corpo, sua articulagcao e desenho no espaco, numa técnica hibrida, influenciada
por diversas fontes (incluindo a danca indiana, estudos de coordenag¢ao motora por
Piret e Béziers e das cadeias musculares por Denys-Struyf).

A obra de Bertazzo poe em xeque ndo s6 nossas idéias sobre o corpo, mas
também nossa idéia de Brasil. Com isso em mente, durante a andlise foi levada
em conta a situacao politica do pais e sua influéncia na evolugiao da danga nesse
periodo, examinando as marcas que deixa no desenvolvimento dos criadores, obras,
escolas e movimentos da nossa cultura.

A tese recupera imagens em fotos e videos dos espeticulos desses trinta anos de
carreira, fundamentais para a compreensao dessa danca.

Palavras chaves: Ivaldo Bertazzo, danga brasileira, corpo e identidade, Piret, Béziers,
Denys-Struyf, danc¢a indiana, arte-educacao.



Abstract

This is a study of the Brazilian choregrapher and teacher Ivaldo Bertazzo, who 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 neighbourhoods 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
“identity built 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 Béziers, and the study of muscle chains by Denys-Struyf).

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 situation and 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 last thirty years — an image bank which may be of great assistance for a
better understanding of this period in Brazilian dance history.

Keywords: Ivaldo Bertazzo, Brazilian dance, body and identity, Piret, Béziers, Denys-
Struyf, Indian dance.
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Apresentacao




Nesta tese, a trajetoria de Ivaldo Bertazzo serd descrita e analisada, procurando
registrar o trabalho de criagao do coredgrafo na cena brasileira e situd-lo em um
contexto abrangente. O estudo tem trés metas principais: tragar um panorama da
trajetoria de Bertazzo (1949-) como coredgrafo e como diretor de espetdculos e de
uma escola de danga; entender as bases de sua pesquisa de movimento, fazendo a
descricao analitica do trabalho especifico com o corpo, necessdria para entender a
criacao coreografica; estudara fundamentagao da teoria do movimento desenvolvida
por ele com base no conceito de identidade, compreendendo o corpo como lugar de
inscri¢ao da cultura.

Durante a andlise do seu percurso, serao levadas em conta também a situacao
politica do pais em cada periodo correspondente, e sua influéncia na evolugao da
danca, examinando ainda as marcas deixadas no desenvolvimento dos criadores,
nas obras, nas escolas e nos movimentos subsequientes de nossa cultura.

Desde os anos 1970, Bertazzo desenvolve trabalhos com “cidadaos dancantes”,
sendo hoje um renomado coredgrafo e professor de danga e de reeducagao postural
do pais. Seus espetdculos sao um estimulo a reflexao sobre nés mesmos — sobre as
diversas culturas que se contrapoem na sociedade brasileira. Neles, estao em cena as
pessoas “comuns”. Como diz o préprio coredgrafo, em entrevista a pesquisadora,

o que importa € afirmar a libertacao dos padroes “academicistas” em varios rumos
e setores — vocabuldrio, sintaxe, temas, musica, danca e a propria maneira de ver
o mundo, entranhados na histoéria do brasileiro. E, sobretudo, o desejo de poder
transmitir, sem os embelezamentos tradicionais da academia, a emogao pessoal e a
realidade do pais.
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A articulagdo do movimento do corpo individual e social, proposto por Bertazzo,
guia a tese também na articulacdo das diversas temdticas. Na introducdo, serd
apontada a relagdo entre a danga do Brasil e a possibilidade de identificacao pela
nacionalidade, a0 mesmo tempo em que a variedade cultural do pais vem se impor
em identidades distintas. Se hd algo de imediatamente reconhecivel, sao os “Brasis”
presentes na danca do Brasil. Nos espetdculos de Bertazzo, diversas culturas que se
contrapoem na sociedade brasileira estao presentes, muitas vezes a0 mesmo tempo,
na cena.

A medida em que se registra uma biografia de formagio de Bertazzo, abordam-
se também as linhas que se cruzam e se completam para a estruturacdo da sua
metodologia, discutida mais profundamente depois, no capitulo 5 “Fundamentos
do Trabalho Corporal”. Ali, as bases cientificas e teéricas sdo analisadas, assim como
a propria metodologia, numa amplitude de significados.

Suas bases tedricas estdo, em grande medida, apoiadas em idéias da década de
1950 e 1960, quando muitos pensadores se voltaram para o movimento do corpo
e sua relagdo com o entorno. Tais teorias se valeram de métodos surgidos no pés-
guerra, como, por exemplo, o de Frangoise Mézieres (1909-1991), que elaborou seu
método de reeducagdo postural em 1947, querendo compreender o ser humano em
sua globalidade.

Além das questdes cientificas, serdo abordadas as da prépria danga; por exemplo,
0 motivo por que o coredgrafo escolheu a danga cldssica indiana como um dos
pilares de sua metodologia, e a forma como ele aplica os conceitos da fisioterapia
no ensino da danca. Em relacdo a metodologia de Reeducagdo do Movimento,
além da técnica serdo analisados, mais especificamente, o trabalho de Bertazzo
como educador, sua atua¢ao na sala de aula, os materiais diddticos e as dinamicas
utilizados no dia-a-dia.

Na trajetdria coreogrdfica busca-se navegar por um campo de investigacdo
tedrica ainda pouco desenvolvido no Brasil: a histéria da nossa danca, relacionada
intimamente a trajetéria coreogrdfica de Ivaldo Bertazzo, desde os anos 70 até os
dias de hoje.

Essa parte divide-se em capitulos: Cidaddo em Cena, A Identidade Brasileira em
Movimento, Corpo Social e Danga da Cidade — procurando sistematizar as informagoes
que abrangem um periodo tdo extenso. No decorrer do texto, resgata-se algo do
espirito de cada época pelas criticas publicadas sobre os trabalhos e pelas préprias
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palavras de Bertazzo. Além da divisao em décadas, serdo ressaltadas as mudancas e
retomadas de dire¢ao que foram marcantes na sua carreira.

Nos anos 2000, serdo apontadas as contribuigdes teéricas do pensamento critico
e reflexivo sobre o corpo como instrumento de comunicagao e cultura; e a relacdo de
construcaodaidentidade pelo corpo, que adquire significado por meio da experiéncia
social e cultural do individuo em seu grupo, tornando-se ele mesmo uma forma de
discurso a respeito da sociedade. Para Bertazzo, o corpo € linguagem que se conecta
e se relaciona com outros corpos, tecendo uma rede de possibilidades; da mesma
forma, a danga € um veiculo politico que, através do corpo na cena, posiciona-se no
mundo. Cada atuagdo do corpo individual e social pode fazer com que o papel da
arte na sociedade seja repensado.

No sentido da constru¢do da cena, isto é, da disposicao e organizacdo do
material coreografico, pode-se dizer que Bertazzo € um coreégrafo modernista.
Se em suas criagoes ele aborda muitas questées da contemporaneidade, com
ferramentas correspondentes - como fragmentacao, sobreposi¢do e multiplicacio
de linguagens - a0 mesmo tempo ele as organiza a partir de preceitos da danga
moderna, explorando a frontalidade da cena, a criacdo dos gestos a partir da
musica, a representac¢do narativa e as alegorias, como maneiras de dialogar com o
entorno, além da soma harmoniosa de cendrios, figurinos e luz, compondo a cena
de forma integral.

Como apéndice, foram incluidas uma longa entrevista com Bertazzo, a
cronologia de suas pecas e dois videos: Dangar Para Aprender o Brasil, que mostra
a sua trajetéria coreogrdfica por meio de imagens e depoimentos; e O Mundo no
Corpo, que aborda as relagdes do corpo e sua inscri¢ao na cidade, ao mesmo tempo
em que ressalta o quanto daquilo que nos cerca determina o olhar e a percep-
¢ao do individuo. Anexos, também, estdo os textos publicados nos programas
de espetdculo.

E relevante frisar que Bertazzo, ao longo dos anos, ndo trabalhou com uma
companhia fixa. A cada nova montagem, recrutam-se cidaddos dangantes, muiisicos,
artistas pldsticos, cantores, atores e bailarinos, compondo grande elenco. Nos
anos 2000, ele se voltou também para o trabalho de profissionalizagao de jovens
da periferia urbana. Em 2007, iniciou uma nova etapa da sua trajetéria com uma
companhia profissional, fruto do processo com adolescentes das comunidades de
Sao Paulo.
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Seus trabalhos, engajados explicitamente com as contingéncias do pais, compoem
um repertorio menos marcado por ideologia do que pela preocupagao ética de
recuperar o movimento e a relacao do corpo com seu entorno. E sob essa perspectiva,
também, que os ensinamentos e os espetdculos de Bertazzo devem ser vistos, sempre
envolvidos na recupera¢ao da consciéncia dos movimentos corporais e sua relacao
com o espaco, pensado em um contexto social. Se cada espetdculo é produto de um
projeto social, este so terd sentido se aquele se mostrar digno de seu nome; ou seja,
0 espetdculo tem de apresentar as caracteristicas do projeto para que este responda
as suas mais legitimas ambicoes.

Levando a idéia ao limite: se a danca é pensada pelo viés do Brasil, o Brasil é
pensado pelo viés da danca. Dancar, entao, € uma forma de aprender — visto aqui

também como mudar — o pais.’

Historico da pesquisa

Apos 12 anos como bailarina do Grupo Corpo, onde tive 0s primeiros contatos com
Ivaldo Bertazzo, fiz a formag¢ao na sua metodologia (Reeducacio do Movimento),
com término em 2003, iniciando meus estudos sobre a questiao da identidade
gerada pelo movimento. Acompanhei o seu trabalho como critica de danga da Folha
de S.Paulo, no periodo de 2000 a 2003, quando Bertazzo voltou sua atuac¢do para
comunidades carentes.

Em 2004, organizei e escrevi a apresentacao do livro sobre sua metodologia,
Espaco e Corpo — Guia de Reeducagdo do Movimento Ivaldo Bertazzo (Sesc, 2004), bem
como o argumento e o roteiro do DVD sobre a construcao do espetdculo Samwaad -
Rua do Encontro (Sesc, 2004). Este ultimo trabalho teve continuidade no espetdculo
Milagrimas (2005), com o qual me envolvi de forma intensa, ao lado de Bertazzo,
como assistente de dire¢ao do espetdculo e coordenadora do projeto. Ainda em 2005,
fiz a edicao do livro Tenso Equilibrio na Danga da Sociedade, uma coletanea organizada
por Carmute Campello, com textos sobre a possibilidade de transito social e a acao
de projetos sociais como o de Bertazzo.

De agosto de 2006 a maio de 2007, fui coordenadora metodolégica e co-diretora
com Bertazzo no projeto Cidadancga, que envolveu 100 adolescentes de dreas de
vulnerabilidade social de Sao Paulo. Tive a oportunidade de ver e participar, pela

1 BOGEA, Inés. Espaco e Corpo — Guia de Reeducagao do Movimento. Sao Paulo: Sesc-SP, 2004. Algumas idéias
apresentadas pela pesquisadora neste volume sdo ampliadas e desenvolvidas ao longo da tese.
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primeira vez somente com sua supervisao, da aplicacao da sua metodologia. No
espetdculo gerado por este projeto, Tudo o Que Gira Parece a Felicidade, contribui
diretamente com a concep¢ao e a organizacao da cena. Aqui, como sempre, ficou
claro que o valor de projetos como esses vai bem além do espetdculo resultante:
mais que tudo, talvez, importam as discussoes em torno de valores estéticos e éticos,

e seus significados.

Estudo Contido

Figura 2



Introducao







Danga Brasileira?

A danga contempordnea tem forte aspecto multidisciplinar. Com freqiiéncia cada
vez maior, exploram-se dreas muito diversas para orquestrar a for¢a expressiva dos
corpos. Em sintonia com 1isso, a danga brasileira como um todo recusa qualquer
ilusao de unidade, o que nao significa que seu alcance nao se mostra maior quanto
mais assume suas particularidades. E sua forca parece proporcional ao poder de
infiltragao 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 um, reagindo as
ambiguidades da no¢dao de uma identidade brasileira, nao deixa de ser fato que, aos
olhos de um estrangeiro, por exemplo, o pais possui algo de imediatamente reco-
nhecivel, em que pesem todas as suas diferengas (regionais, raciais, culturais). Como
diz o critico inglés Donald Hutera, sintetizando uma visao redutora, mas comum,
“a danca brasileira [...| possui um ritmo que a singulariza. A distin¢ao se baseia em
parte no movimento dos quadris e no uso dos bragos. Mas o maior campo de dife-
renga estd na cultura brasileira, com seu clima quente, sua musicalidade inata e sua
mistura racial”.?

Mas quando tem inicio isto que agora representa a danga “brasileira”? [ a partir
da década de 1970 que se da uma significativa mudanca de foco; a danga se volta
entdo, em especial, para questoes da identidade. Naquele momento, surgem em Sao
Paulo, entre outros, o Ballet Stagium — um dos primeiros a tratar questoes brasi-
leiras na danga—; o Cisne Negro — que dard espago a uma multiplicidade de coreo-
grafos brasileiros e estrangeiros —; e Ivaldo Bertazzo — que desenvolvera trabalhos

2 HUTERA, Donald. Dance Europe, 08/2000.



28 | INTRODUCAOD

com “cidadaos dancantes”, representantes das mais variadas classes sociais e das
mais diversas dreas de atuacao, engajados num trabalho que poe em xeque nao so
idéias feitas de corpo, mas também idéias de Brasil. “O papel do artista criador nao
é figurar uma nacionalidade, mas transfigurd-la”, ja dizia o grande poeta e teérico
modernista Mario de Andrade.’ Nas décadas de 1980 e 1990, ecoando essa idéia,
a danga vem adquirir no Brasil uma grande variedade de idiomas, que interagem
criando novos campos de atuacgao.

Diferentemente do que pode parecer a primeira vista (pelo impacto dos movi-
mentos e pulsoes expressivas “brasileiras”), produzir arte, para os novos grupos, vai
cada vez mais significar uma expansao dos limites do objeto e uma geragao de obras
mais complexas do ponto de vista conceitual. Agora, as apostas engajam rotineira-
mente o plano intelectual e reflexivo.

Portamos marcadores ambiguos e multifacetados de identidade — na cor da
pele, no género, na idade, nas habilidades apreendidas e em outras tantas caracte-
risticas sociais. Em anos recentes, o corpo brasileiro, combinando suas muiltiplas
raizes, explorando seus hibridismos e mestigagens, vem se tornando mais conhe-
cido mundo afora. O que nao significa que esteja livre de simplificagoes, quer de
carater historico, quer de cardter ideolégico. Em especial, a idéia de uma “pureza
brasileira” parece resistir até a relativa disseminacao das obras de ensaistas como
Antonio Candido e Roberto Schwarz, para citarmos apenas dois — autores que dao
instrumentos para compreender as formas da cultura para além do reconhecimen-
to rdpido em padroes de comercializacao internacional.

Transpondo da miisica o pensamento de Lorenzo Mammi, “o que faz a grande-
za da |[danca] brasileira nao € a existéncia de uma linguagem nacional ‘pura’, mas
a capacidade de fundir e adaptar técnicas e estilos das proveniéncias as mais varia-
das”.* Isso implicaria admitir e identificar também as influéncias externas — arcai-
cas, modernas e contemporaneas — sobre a danga, em contraponto a valorizagao
dos modos locais, no devido contexto e com a devida histéria de apropriacoes e
desapropriagoes.

Que existe uma danca brasileira contemporinea esta claro, até pela resposta
mais ou menos uniforme dos criticos estrangeiros a seus padroes gestuais expressi-

3 Carta de agosto de 1934 ao compositor Camargo Guarnieri.
1 MAMMI, Lorenzo. “Preficio”. In: Cancioneiro Jobim — Antonio Carlos Jobim, Obras Escolhidas. Rio de Janeiro:
Jobim Music, 2002. p. 16.
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vos. Quando se apagam as diferencas, ressalta-se o que ¢ comum — e nem por isso
menos decisivo.

A danca brasileira informa até as sensagoes musculares: nossa complexidade se
inscreve e se reincorpora constantemente no corpo. A diversidade de vozes, as hete-
rogeneidades, as linhas e tor¢oes na imagem da danga deixam mostras concretas de
um mundo imediato em redor. Ao mesmo tempo, evocam aquela esfera inalcanca-
vel em que a danga brasileira quer chegar ao que €, em meio a tudo o que nao é.

Uma Danga do Brasil
Bertazzo comegou a dangar aos 16 anos.” Segundo ele, com 14 tinha assistido ao tra-
balho do coredgrafo francés Maurice Béjart em Sao Paulo.® Béjart, aquela altura, ji
transformara, para todos, a imagem do bailarino: “uma presenca carnal jovem” na
cena — com todo excesso que essa abertura pode sugerir. Ao tratar diretamente das
realidades de sua época, através de uma danca multicultural, conquistou um ptiblico
enorme e fiel. Assim como a desse mestre, a dan¢a de Bertazzo guarda algo de multi-
cultural e procura até hoje ser, como diz Béjart, “um ponto de juncao entre o real e o
transcendental”.” Sua meta ¢é fazer da danga um espetaculo muiltiplo e para todos.
Em seguida a este primeiro grande impacto, Bertazzo se matriculou no curso
de dan¢a moderna da francesa Renée Gumiel,® onde permaneceu dois anos; depois,

5 Ivaldo Bertazzo nasceu em Sao Paulo (Mooca), 08 de maio de 1949,

6 Maurice Jean Berger, conhecido como Maurice Béjart nasceu em 01/01/1927 em Marselha, Béjart tem seu
nome associado a revolugao da danga na década de 50. Pelos gestos. pela musica, pelas palavras, Béjart des-
de sempre quer exprimir a humanidade no homem; e seus movimentos vém carregados de teatralidade.
Em 1955, na Symphonie Pour un Homme Seul, seu primeiro grande sucesso, com miisica concreta de Pierre
Schaeffer et Pierre Henry, Béjart jd tratava dos tormentos e fracassos da alma. Com a criagao da Sagracdo
da Primavera (1959) foi consagrado internacionalmente. Esse triunfo levou a fundacio do Ballet do Século
XX. em Bruxelas, em 1960 A partir de 1987, a companhia se muda para a Suiga, rebatizada de Béjart Ballet
Lausanne. Béjart esteve pela primeira vez no Brasil em 13, 16 e 17 de maio de 1963, no Theatro Municipal
com o Ballet do Século XX. No programa do primeiro dia Puldnella, Jeu de Cartes, Le Sacre du Pintemps, no
segundo dia Symphonie Pour un Homme Seul, Bolero e Divertissement; no terceiro dia Orphe, mostrando um
panorama de sua arte no Brasil. “E uma arte na qual nio se emprega o virtuosismo como finalidade. com
atitudes que objetivam pura estesia visual. Serve-se da expressao mimica, escuda-se nos fundamentos da
arte representativa, para traduzir a vida na sua integridade, com seus mistérios e sentimentos dispares.
Assim quase nao se torna necessaria uma descricio do que se passa em cena, pois as histdrias se desenvol-
vem, natural e compreeensivelmente, dentro dos movimentos dancados. E, sobretudo, uma arte racional,
integrada no aspecto realista de todas as expressoes da arte contemporanea.” RICARDI, Alberto. Folha de
S.Paulo, 17/05/1963. Béjart retornou ao Brasil em maio de 1979, abril de 1981, setembro de 1989, agosto de
1990, abril de 1997, junho de 2003.

7 BOGEFA, Inés. “A Vida Sem a Danca Nio me Interessa, Afirma Béjart”. Folha de S.Paulo, 23/06/2003.

8 Renée Gumiel (1913-2006) nasceu na cidade de Saint Claude (Franga), participou da efervescéncia da vida
cultural em Paris antes da Segunda Guerra. Veio para o Brasil em 1957, e influenciou toda uma geracao
na dan¢a e no teatro no Brasil, como Marika Gidali, Ismael Ivo, Patty Brown, Marilena Ansaldi, Juliana
Carneiro da Cunha, Irene Ravache e muitos outros.



30 | INTRODUCAO

teve aulas de danga cldssica na escola da Marika Gidali,” onde foi também professor.
Teve aulas de balé cldssico com Tatiana Leskova'® e Paula Martins e de balé moderno
com Ruth Rachou," Angel Vianna' e Klauss Vianna. Comegou a dar aulas de ginds-
tica aos 18 anos, para sobreviver. Foi em 1974 que ele abriu sua escola; ao mesmo
tempo, saiu a procura de fundamentos para entender o corpo na danga.” A escola
era voltada para todos que se interessassem pela descoberta do corpo e seu movi-
mento — “eu era visto como exotico, os bailarinos tinham certo preconceito com o
meu trabalho, entdo procurei abrir um novo caminho: criel uma escola de danc¢a
para nao-bailarinos”."

Bertazzo seguiu para o Taiti, a Indonésia e a india, buscando idéias novas e for-
mas diferentes. Comegou observando os corpos nas dangas populares e estudando
a ligacao delas com a terra. Do Taiti, foi ver as dangas de roda na Iugoslivia; depois,
seguiu para estudar a danca do ventre na Tunisia, na Turquia e no Marrocos. Juntou
o que aprendeu e comegou a trabalhar a relacao espago-danca, procurando uma
formacao esférica 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 danca dos Badlcas, da Grécia e da Espanha, preocupando-se
nao com o exotismo e o folclore de regioes distantes, mas com o conhecimento de

formas de dangar, vivenciar e interiorizar o movimento.*

9 Marika Gidali nasceu na Hungria, em 1937, ainda crianga migrou para o Brasil. Fundou em 1971, junto com
Décio Otero, o Ballet Stagium. O Stagium ja dangou pelo Brasil todo, do Oiapoque ao Chui. Em qualquer
espaco disponivel, eles montam seu “palco™ e apresentam o espetaculo.

10 A francesa Tatiana Leskova (1922-) estreou como bailarina na Opera Comique de Paris em 1937. Chegou
ao Rio de Janeiro em 1945, onde atua como maitre de ballet, coredgrafa e remontadora de pegas de re-
pertorio. Esteve a frente do Ballet do Theatro Municipal do Rio de Janeiro por vdrias ocasioes entre 1958 e
1990.

11 Ruth Rachou (1927) € uma das pioneiras da dan¢a moderna no Brasil. Estreou como bailarina profissio-
nal no Ballet do IV Centendrio na década de 50 em Sao Paulo. Foi ela quem ensinou sistematicamente
a técnica moderna de Martha Graham, pela primeira vez, em nosso pais. Além de professora, também
€ coredgrafa.

12 Angel Vianna (1928) criou um método para o desenvolvimento da expressio corporal e da consciéncia pelo
movimento. Em 1983, fundou a Escola Angel Vianna que a partir de 2001 oferece curso superior de danga.

13 Bertazzo trabalhava durante nove meses para juntar dinheiro suficiente e estar trés meses estudando fora
do pais. Estudou principalmente na Indonésia e na india: “14 o trabalho era intenso, a comida diferente, o
clima quente; os professores moravam no campo”. Essas eruzadas de vivéncias intensas duraram mais de
20 anos,'e até hoje ele vai a india para se renovar.

14  [ntrevista anexa.

15 Bertazzo estudou danga balinesa com o grupo | Made Djamat, em Batuan, Bali; barata natyan
na Kalakshetra School, em Madras (india); dangas gregas na Academia Statis Stratis, Atenas (Gré-
cia) e danca do ventre na escola Jalima Salimpour, Sao Francisco (EUA). Em Madri (Espanha),
estudou dangas folcléricas espanholas com o professor Pedro Azorim, escola cldssica Bolera com Angel e Eloy
Pericet, e flamenco na escola Mercedes e Albano (cf. Programa de Ivaldo Bertazzo: 10 Anos de Palco, 1986).
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Paralelamente ao estudo dessas novas culturas, Bertazzo enveredou pelo fun-
cionamento do aparelho locomotor e da biomecanica humana, seguindo o trabalho
desenvolvido pelas pesquisadoras Marie-Madeleine Béziers e Suzanne Piret, na Fran-
¢a, e Godelieve Denys-Struyf, na Bélgica.

O intercambio de linguagens, a autoconscientizagio, a experimentacao de
possibilidades organicas e a integragao do corpo no espago sempre foram parte das
pesquisas de Bertazzo. Aos poucos, ele desenvolveu um método para que todas as
pessoas dispostas a explorar as possibilidades de movimento pudessem dancar. O
individuo “comum” que se dedica a conhecer o corpo, a buscar uma estrutura de
base, a recuperar a esséncia do gesto humano por meio dos movimentos, Bertazzo
chamou de “cidadao dangante”, e para ele foi desenvolvendo um método — a Reedu-
cacao do Movimento.

A Reeducagao ¢ fruto de uma combinacao singular de trés processos de apren-
dizado: as teorias desenvolvidas por Béziers, que ensinam a preservar a estrutura
motora especificamente humana, respeitando o padrao comum a todos; o trabalho
de Denys-Struyf, uma referéncia internacional por seu conceito de “cadeias muscula-
res”, que implica respeitar as tipologias individuais e perceber que nem todos os exer-
cicios sao bons para todas as pessoas; e vertentes das dangas asiaticas, (ue exercitam
a nogao de globalidade do movimento e estimulam uma experiéncia multiespacial,
respondendo aos muitos ritmos a que o corpo pode submeter-se. Combinando ele-
mentos dessas fontes, Bertazzo criou uma maneira propria de ensinar. Com foco na
organiza¢ao motora, ele busca conscientizar o individuo das dimensoes e dos planos
(ue seu COrpo ocupa no espago, seja no limite individual, seja na relagao coletiva.

Em sua carreira de coredgrafo experimentou criar tanto para bailarinos profis-
sionais, com toda a infra-estrutura de uma montagem teatral, como para cidadaos
dangantes, nao-profissionais em espirito de mutirao. Essas duas linhas se alternam
efou se cruzam, formando a estrutura de uma linguagem propria e inconfundivel.
Se suas pesquisas comegaram nos anos 70 (quando a “liberagao” ganhava foco no
movimento, como resposta expressiva a repressao da ditadura), na década seguinte,
época da redemocratizagao, fazia-se mais urgente a organizagao coletiva e seu tra-
balho voltava-se para a busca de um eixo de equilibrio corporal (em que as tensoes
circulam e o corpo readquire seu volume proprio).

Foinos anos 1990 que ele passou a trabalhar mais diretamente questoes da atua-
lidade cultural e social do pais. A “identidade brasileira do movimento” se torna



32 | INTRODUGAO

entao o grande tema subjacente aos outros, revelando quanto o corpo esta ligado
a cidadania.

Neste novo século, Bertazzo vem trabalhando ativamente com comunidades
carentes, pensando num projeto educador que articule teoria e prdtica, no espi-
rito das palavras de Alfredo Bosi: “a cultura deve ser um prolongamento e uma
reflexao do cotidiano”.”® Nas criacoes de Bertazzo, interpenetram-se os diversos
subconjuntos (cultura erudita, cultura de massa, cultura popular, cultura criado-
ra individualizada).

Ainda Bosi:

Estamos acostumados a falar em cultura brasileira, assim, no singular, como se
existisse uma unidade prévia que aglutinasse todas as manifestacoes materiais e
espirituais do povo brasileiro. Mas é claro que tal unidade ou uniformidade pare-
ce nao existir em sociedade moderna alguma e, menos ainda, em uma sociedade

de classes.

Bosi ressalta a diferenca entre as manifestacoes das diversas classes e ragas e
suas fragoes em cada subdivisao, apontando ser essencial o reconhecimento do plu-
ral na cultura brasileira.

Se pensarmos no universo da dang¢a, por exemplo, veremos uma riqueza ex-
traordindria de manifestagoes espalhadas pelo Brasil afora, mas de maneira geral
escondidas dos grandes canais de comunicagdo. Nem ¢ preciso fazer uma defesa
1deoldgica das “raizes” para entender que o filtro mercadolégico, naturalizado pela
midia, esvazia nossa gama de diferencas, substituindo-a sempre pelo mesmo (por
melhor que seja). Existe uma falsa cultura popular, de gestos, sonoridade e visual,
amplamente difundida pela televisao — cultura que, esta sim, nos chega de modo
facil, acentuando ainda mais o distanciamento.

Bosi explicita a questao:

No sistema de classes regido por um Estado que oscila entre um liberalismo econo-
mico e um autoritarismo politico, a sorte das culturas brasileiras parece, a primeira

vista, jd selada. Estimuladas, reproduzem-se a cultura universitiria (tecnicista) e a

16 BOSI, Alfredo. “Cultura Brasileira e Culturas Brasileiras™. In: Dialética da Colonizagdo. Sao Paulo: Companhia
das Letras, 1998. p. 66.
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inddstria cultural. Ignoradas, quando nao exploradas, as virias formas de cultura

popular. Absorvidas, até um limite, as manifestacoes criadoras individuais."

Para Bertazzo, ¢ na fusao dos mundos que se da a arte: “culturalmente, o
Brasil é tao diferente |...] que temos de propor um exercicio de troca e escuta,
fundindo linguagens e procurando o que vai dar. Sendo, corremos o risco de nos
fechar em fronteiras muito empobrecedoras”.” O coredgrafo examina os gestos,
busca padroes humanos, observa a dissolugao da individualidade nos corpos que
se cruzam pelas ruas e procura a possivel restauracao da individualidade no pro-
prio corpo.

A dancga atravessa o mundo e agrega em sua técnica varias disciplinas; no cor-
po, ocorrem as fusoes de diversos modelos. Cultura popular e cultura erudita se
encontram na cena, assim como culturas brasileiras e culturas de outros paises nos
fazem rever nossa propria singularidade na diversidade. Bertazzo busca ressaltar
valores de nossa cultura na dan¢a — onde “nossa cultura” significa uma mistura
incomum de marcas da colonizacao européia com elementos africanos, indigenas,
caboclos, ciganos.

A cada ano, ele tenta ir mais fundo em questoes que estao no cerne dos espeta-
culos e ainda nao foram devidamente discutidas: a aculturagao; os trabalhos sociais
que envolvem a arte; as exclusoes; o preconceito racial e social; a sociabilidade. Na
cena, a problematizacgao se faz em linguagem metaforica e poética. Mas, no dia-a-dia
dos jovens das comunidades carentes com as quais Bertazzo vem trabalhando, os
problemas e enigmas de nossa sociedade podem ser discutidos em outras formas de
sociabilidade, outros jogos de forgas sociais, outros modos de producao. O objetivo
do trabalho é porem foco as dificuldades de eliminar as exclusdes em nossa socieda-
de e, mediante atividades pedagaégicas e artisticas, fomentar a discussao e a inser¢ao
da populagao mais carente.

Com a experiéncia de tantos anos de estrada, Bertazzo oferece aos jovens con-
dicoes para eles inéditas de autonomia e de crescimento. A arte, aqui, ¢ uma
porta de entrada para o aprendizado. Ao longo do processo (que envolve danga,
musica, portugués, historia, satde e a criagao propriamente de um espetaculo),
da-se a modificagao e participacao do jovem. E € com base nesse aprendizado con-

17 Idem. p. 78.
18 BOGEA, Inés. "Bertazzo Sobe a Maré”. Folha de S.Paulo, 21/08/2001.



solidado que o espetdculo atinge e emociona o ptiblico — ao mesmo tempo em
que chama a atengao para as diversas fragilidades da democracia politica e social

do pais.

Ensaio de Milagrimas
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Em ondas embaralhadas e desiguais, ocorre na década de 1970 uma reconside-
racao da dan¢a como meio de expressao, fazendo emergir com certa urgéncia
uma densidade expressiva que eclodira em diversas frentes e que se aprofunda
ate hoje.

No Brasil, em tempos de ditadura militar, a arte ganha novos contornos e
expressoes, como foco de resisténcia e protesto. Em 1970, a repressao € intensa, e
a impunidade da tortura uma certeza. Mas, ao mesmo tempo, vive-se o “milagre
econdmico” (1968-74), com um crescimento médio do PIB em torno de 11% ao
ano, uma das maiores taxas mundiais da época. Além disso, o Brasil conquista
o tricampeonato mundial de futebol. O “milagre”, claro, nao é igual para toda a
populacao. Com a crescente concentragao de renda, acentua-se a desigualdade social.
Em 1974, Ernesto Geisel assume a Presidéncia da Republica, e o governo investe
na indistria de base (ago, fertilizantes, produtos petroquimicos etc.). Nos anos
seguintes, a inflacao e a divida externa aumentam enormemente. Mas ¢ o mesmo
Geisel que pretende devolver a democracia ao pais de maneira lenta e gradual. A
situagao, ainda violenta, muitas vezes fica fora de controle — o jornalista Wladimir
Herzog, por exemplo, € torturado e morto em outubro de 1975, quando se apresenta
a policia para depoimento.

Em Sao Paulo, aquele seria, paradoxalmente, um grande momento para
a moderniza¢ao da danga. Em 1971, Marika Gidali e Décio Otero criam o Ballet
Stagium, comprometido com um ideal politico e humanista: uma arte brasileira
erudita, dialogando com as raizes populares do pais. Também o violinista erudito
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Anténio Nébrega, instrumentista e compositor do Quinteto Armorial, vem para Sao
Paulo, em 1976, para desenvolver seu trabalho sobre a cultura popular do Nordeste.

Em 1974, o Corpo de Baile Municipal (criado em 1968) dd uma guinada,
sob a direcao de Anténio Carlos Cardoso, e muda seu enfoque, abandonando as
silfides e cisnes e transformando-se num pélo irradiador de danga contemporanea.
Em 1978, surge o grupo Cisne Negro, que, dirigido por Hulda Bittencourt, retine
bailarinos e atletas numa danga livre e vigorosa. Aparecem ainda alguns impor-
tantes grupos pequenos, como o Andang¢a (1977-81). Outros sao reestruturados,
como o Grupo Experimental de Penha de Souza (1977-81), e o Grupo de Renée
Gumiel (1968-87).

Pela primeira vez na histéria da danga paulista, o governo determina um espago
sO para essa arte. Pedro de Magalhdes Padilha, secretdrio da Cultura no governo
Laudo Natel, apdia a iniciativa da bailarina Marilena Ansaldi de estabelecer o Teatro
de Danga Galpao. De 1974 a 1981, o Galpdo, no Teatro Ruth Escobar, privilegiou
o inconformismo e o experimentalismo, olhando de frente para seu tempo e se
interrogando sobre o que era a dan¢a daquele momento como expressao e vivéncia.
A danga inventa nao apenas um espago proprio, mas suas formas narrativas, numa
cena singular. No Galpao, hd cursos gratuitos (com professores pagos pelo governo),
espetaculos experimentais e debates, gerando grande efervescéncia de idéias nas
aulas, workshops e palestras que 1d acontecem, tudo isso potencializa a importancia
da experimentacao e do tempo de estudo na criagao artistica.

Pelos palcos do Galpdo, passaram intimeros profissionais que ainda hoje estao
na ativa e que, sem duvida nenhuma, foram catalisadores das transformacoes da
dancga. Como diz o diretor teatral Marcio Aurelio, o Galpao foi

uma contribuigao incalculavel para o movimento de transformacao da linguagem
da danca, como um conector de diferentes elementos. Verdadeiramente comega a
existir um lugar onde a danc¢a pode ser diferente, com a articulagao de um novo
discurso e outro jeito de produzir a linguagem, nao a partir do vocabuldrio da
danca cldssica, com movimentos codificados, estabelecidos e consagrados, mas da
descoberta de outra possibilidade da danga, que € a expressiao. O Galpao foi um

espaco de juntar idéias, mais do que passos; e 0s novos passos foram dados."”

19 BOGEA, Inés e ROIZENBLIT, Sergio (Diregio). Renée Gumiel — A Vida na Pele. TV Cultura, DOCTV2005.
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Naqueles anos, as vdrias artes abrem espago para o trabalho de pessoas “comuns”
(quer dizer, nao-profissionais). Todos podem dangar e se expressar através do corpo,
desde que se envolvam e dediquem tempo a isso. A relagao com o corpo estd presente
na busca por ampliar as sensagoes e encontrar a liberdade nele préprio — naquela
hora em que a ditadura procura de todos os modos tolher a expressdo individual e
as expressoes contestatorias em grupo.

No palco do Galpao, Bertazzo estréia sua primeira coreografia, Dan¢as e Roda
(1976), seguida de Dangas e Roda I (1977). A mistura de linguagens das diversas dancas,
sinalizada no titulo, estard presente nas manifestacoes coletivas de muitos trabalhos
de Bertazzo ao longo dos anos. Na dan¢a de roda, os corpos circulam em torno de um
mesmo eixo, formando um todo pela relacao e integracao de cada corpo com outro.
Também cada dangarino — para nao dizer cada um de nés — gira sobre o préoprio eixo,
percebendo sua organizagao corporal. As relagoes de lateralidade e espelhamento se
dao naturalmente, a medida que se dang¢a na roda. A individualidade se manifesta
na coletividade, e a criatividade vem da internalizagao dos gestos.

Em entrevista ao Jornal da Tarde, Bertazzo dizia na ocasiao:

Nas dangas de roda, é muito sutil o que acontece em termos de percepc¢iao. Porque
as pessoas que estao dan¢ando podem ver a sua frente exatamente o movimento
oposto. Algumas seqiiéncias alternam os bailarinos do centro a periferia, no interior
e no exterior do circulo, e todo esse processo dinamiza nossos sentidos. Atualmente,
os estimulos dos sentidos sao sempre para a frente, quase nao temos a percepg¢ao do
espago circular ao nosso redor. E a roda, além de elaborar todas estas percepgoes,
ainda pode nos lembrar que sao circulares o sistema solar, 0 movimento da Terra e

até mesmo a circulagao do sangue dentro do corpo humano.””

Nessas duas primeiras criacoes, o tema, entao, era a simbologia mandalica do
centro da circunferéncia, aludindo a unidade entre o homem e o universo. Nas
trilhas musicais, havia diversos ritmos e estilos, como o folclore turco, o taitiano
e o iugoslavo, aos quais se somavam o indiano Ravi Shankar, o cldssico Mozart e o
barroco Pachelbel.

Em Dangas e Roda I, dirigido por Ivaldo Bertazzo e Alberto M. Pinto, a danca do
ventre se faz mais presente. Ela tem liga¢ao com a terra, com os ritos de colheita e

20 “Danga do Ventre, Uma Receita de Saude Oriental”. Jornal da Tarde, 15/11{1977.
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Dancas e Roda Il

Figura 10
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fertilidade. Para a mulher islamica, a danca do ventre fortalece o corpo, o aparelho
digestivo e genital; ela é praticada mesmo na gravidez. Em certa época, quando
as mulheres foram proibidas de praticd-la, eram os homens que a dancavam,
até com uma espada acima da cabeca. Bertazzo usa essa danca e o ritmo dos
cimbalos como maneira de sentir o centro do corpo — 0 ventre, regiao raramente
trabalhada nos movimentos cotidianos. Para ele, tanto a danca do ventre como
as dancas de roda atuam no corpo em diversos niveis: “Com a nossa danca, pretendemos
nos relacionar melhor com o nosso corpo ¢ a0 mesmo tempo mostrar como ¢é grande a
distancia que o homem mantém em relacao ao seu proprio principio somadtico”.”

O pensamento do médico e cientista natural Wilhelm Reich (1897-1957)*
estava em voga tanto entre os terapeutas quanto entre os dang¢arinos. Por exemplo,
Marilena Ansaldi criou Escuta, Zeé! (1977), com direcao de Celso Nunes, inspirado no
livro Escuta, Ze¢ Ninguém de Reich. Ela conta:

Estavamos em 1976, um ano de repressao, censura e medo. Por causa disso, as pessoas
estavam anuladas, e sentia-se no ar a vontade de que o pais encontrasse um grande
lider. |..] A adverténcia de Reich era perfeita para esse momento. Nao podia haver
hora melhor para ler um estudo que punha o dedo na ferida, que falava do Zezinho
que todos temos dentro de nos. o Zezinho pronto para se anular nos partidos, para

servir a um lider e para se movimentar unicamente como massa.’se

Bertazzo se interessou pelos famosos “anéis de tensao corporal” a que Reich se
referia e que ja eram trabalhados havia milénios pela danca oriental. Esta, organica
e circular, com uma abordagem demorada e pontual para cada regiao do corpo,

distinguia-se de outras técnicas de esfor¢o muscular por ter sempre resposta para os

21 NUNES, Celso. "A Danca do Ventre na Rua dos Ingleses”. Folha de S.Paulo, 09/11(1977.

22 Durante quase quarenta anos, Reich desenvolveu uma ampla pesquisa sobre os processos energéticos pri-
mordiais, vitais. Iniciou seu trabalho na década de 1920, tendo como principal objeto de estudo o fun-
cionamento da bioenergia (*a funcao bioenergética da excitabilidade e motilidade da substancia viva”),
que o conduziu a descoberta de uma forca basica que atua nao so nos seres vivos, mas também no cosmo.
Discipulo de Sigmund Freud (1856-1939), Reich criou uma escola de pensamento e de técnicas baseada na
relacao entre psiqué e corpo. Para ele a estrutura de carater de cada individuo se manifesta por meio de
atitudes corporais relacionadas as tensoes ou couragas musculares (tensao muscular cronica, deve ser tra-
balhada para que seu relaxamento faca com que o individuo possa se expressar de forma mais saudavel),
As terapias reichianas partem da premissa de que, quando se trabalha o corpo através da liberacao das cou-
racas, a energia organica passa a circular de forma mais livre, afetando positivamente a estrutura psiquica
do individuo (disponivel no site http://www.psique.med.br{personajreich).

23 ANSALDI, Marilena, Atos — Movimento na Vida ¢ no Palco, Sao Paulo: Maltese, 1994,
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casos mais cronicos. “Para mim, dancga € terapia”, dizia Bertazzo. Com uma ressalva:
“Mas sem deixar de ser danca”.** Na danga, assim como no cosmo, a energia circula
e revigora o sistema.

Desde entdo, Bertazzo tem se preocupado sempre com a colocagao do individuo
em seu entorno, através do corpo. Nesse ponto, entra a dimensao psiquica, também
vindo ao encontro das teorias de Reich, que escreveu: “O psiquico € parte do vivo,
mas o0 vivo nao € parte do psiquico, nem € idéntico a este. Por conseguinte, pode-
se corretamente avaliar do ponto de vista do vivo o territério psiquico, mas nao se
pode compreender o vivo apenas do ponto de vista do psiquico”.*

Depois de Dangas e Roda e Dangas e Roda II, segue-se Dedalo e 0 Redemunho (As Quatro
Idades) de 1978, apresentado também no Teatro Galpao, onde Bertazzo trabalha pela
primeira vez com uma narrativa e um pequeno grupo profissional: Ruth Rachou,
Paula Martins, Selma Egrei, Alberto M. Pinto, Denilto Gomes (1953-94) e ele préprio.

E de Bertazzo a concepcao do espetdculo, que, num trabalho comum, retine
linguagens diversas — desde folclore oriental, passando por flamenco, danca
moderna e a musica de Brahms, até a musica egipcia. A peca se compoe de dez
quadros, cada qual correspondendo a uma parte da narrativa, construida pela soma
de trés textos: um de Dante (“Inferno”, XIV), outro de Jorge Luis Borges e outro de
Thomas Brookes.

O espetdculo € inspirado no mito mediterrdneo ou lenda do minotauro. Os
dangarinos se fixam no labirinto — do ponto de vista terapéutico, a procura do “eu”.
Na tltima cena, “A Transformacao”, tem-se o fundamento das misturas e das buscas,

procurando revelar singularidades:

O Homem que percorre o labirinto chega finalmente ao lugar central, isto é, do
ponto de vista da realizacao inicidtica, ao seu proprio centro. Frequentemente, um
monstro no qual, como no minotauro, se acumulam caréncias, faltas e desejos,
aspiracoes, sonhos e pesadelos inconscientes ou semi-inconscientes esta li. No

centro, o homem encontra aquilo que quer encontrar. Frequentemente, encontra-se
a si proprio.”®

L

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 History of Orgonomic Functionalism = Part Three” (1947/8). Orgo-
nomic Functionalism [revista publicada pelo Wilhelm Reich Infant Trust], v. 3, 1991,

26  Dédalo e o Redemunho, programa do espetaculo.
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Como diz Reich, o que toda religiao chama de ‘alma’ é o sentimento de si mesmo
(self), um tipo de autopercepcao.”’” No fundo do labirinto, um espelho: desse modo,
o homem descobre, quando atingiu o fim de suas peregrinacoes, que o ultimo
mistério de sua busca, o tesouro escondido ou o monstro, € ele proprio. Depois da
permaneéncia nesse centro, local da confrontagdo consigo mesmo, da luta contra o
monstro que € o duplo do herdi —o homem que sai do labirinto ndao € o mesmo que
ai entrou. O fato de ter atingido, ainda que uma sé vez, a camara secreta transforma
a consciéncia para sempre. “Aquele que foi feliz uma vez esta para sempre fora do
alcance da destrui¢ao” (Th. Brookes)*.

O subtitulo, As Quatro Idades, acena para o inicio dos tempos. A cenografia,
montada pelo contraste de luz, acentua-se pelos figurinos e mdascaras do também
diretor artistico Adao Pinheiro. No palco, o labirinto é construido de um novelo
dourado, com o qual um dos bailarinos faz um caminho de muitas voltas.

Nesse “redemunho” (para empregar a palavra rosiana), Bertazzo e seus parceiros
procuram uma via, uma transformacao da propria linguagem da danga: a liberdade
de expressao do corpo numa conquista individual e coletiva, adaptando-se a
diversidade e a cooperacao. A descoberta de si mesmo, o espaco de liberdade no
COrpo e em sua expressao eram respostas claramente, ao momento politico e social
do pais.

Devido ao término do contrato entre a Secretaria Estadual de Cultura e a atriz-
empresaria Ruth Escobar, o Galpdo deixa de ser um teatro dedicado aos espetdculos
de danca, ap6s a apresentacdo de Dédalo e 0 Redemunho.” Segundo o critico de danga
Linneu Dias (1928-2002),* isso nao provocava um desaceleramento imediato da
producao dos grupos, mas poderia representar “uma ameaca para o futuro préximo”.
Avaliando aquele ano, Dias relata:

a sensacao que se tem, em 1978, é de que, em danga, as coisas se institucionalizaram.
[.] De um lado, ha o Theatro Municipal, com suas temporadas estrangeiras e as duas
‘grandes’ companhias profissionais brasileiras, o Stagium e o Corpo de Baile. Do outro,
os grupos ‘menores’, 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" (1952). Orgonomic Functionalism, v. 1, 1990.
28 Dédalo ¢ 0 Redemunho. programa do espeticulo.

29 “Galpao Deixa de Ser um Teatro Dedicado & Danca”. Estado de S. Paulo, 23/06]/1978.
30  Anudario de Danga do Centro Cultural Sdo Paulo, 1978.
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e assim por diante. [...] As temporadas estrangeiras trouxeram, como de costume,
contribuigoes boas, mais como informacao do que como exemplo. As melhores foram
as norte-americanas: o Alvin Ailey Dance Theatre e o Les Ballets Trockaderos. Mas

houve também o Ballet Théatre Contemporain, da Franga, e o Bolshoi, russo.*

No ano seguinte, viriam o Ballet du XX* Siecle, de Maurice Béjart; o Nikolais
Dance Theatre, de Alwin Nikolais (1910-93); e o Stuttgart Ballet, dirigido pela
brasileira Marcia Haydée.

Vale observar que os Anudrios de Danga do Centro Cultural Sao Paulo elaborado por
Linneu Dias (desde 1977 até 1985) eram uma das poucas referéncias sistemadticas da
trajetéria da danga nesta época, registrando espetdculos, palestras, escolas e outros
fatos referentes a danga paulista. Se desde 1977 o Estado de S. Paulo e o Jornal da Tarde
mantinham uma segao regular de critica de danc¢a, em 1978 a Folha de S.Paulo e a
Ultima Hora se uniriam a eles, incentivando a discussao cultural da drea.

Em 1979, o Teatro Brasileiro de Comédia (TBC) passa a ser o teatro da danca. E 14
que acontece a I Mostra de Danga Contemporanea de Sao Paulo, mas por pressao dos
artistas, jd no segundo semestre a danga volta para o Galpao, com o espetiaculo Um
Sopro de Vida, de Marilena Ansaldi, dirigido por José Possi Neto.”? A associacao entre
a danc¢a e o Galpao, com a renovacao de seu aluguel pela Secretaria de Cultura,
resistiria até final de 1981; entretanto, nao havia mais os cursos e seminarios. O
encerramento das atividades se daria em dezembro daquele ano, com o espetdculo
De Pernas para o Ar, de Célia Gouvea.

Em 1979, Bertazzo, com o Grupo D’Eu, criou Estudo Contido n® 1 e Deslize, como
de hdbito reunindo profissionais de diferentes formacoes. Estudo explorava os
movimentos das dancas do Ceilao e de Bali (nas quais se sobrepéem movimentos
angulosos e sinuosos) e a musica do atabaque (tocada ao vivo). Em Deslize, sao os
gestos fluidos da danga contemporanea que se intéi"penetram na danga oriental,
com a musica “Palhago”, de Egberto Gismonti.

A década foi propicia para os artistas questionarem com arrebatamento as
questoes existenciais — colocando em xeque os paradigmas da danga existente,
tanto quanto a condigao social e politica do pais. Uma multiplicidade de gestos

31 Ildem.
32 Os trabalhos de José Possi Neto e de Bertazzo se tocam na estética e na liberdade de caminhos propostos
na cena.
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centram-se na busca do cardter organico dos movimentos e na liberacao do corpo.
Velhas questoes eram retomadas, iluminadas por novas intuigoes e projetadas em
contextos inéditos.

No final dos anos 1970, a censura comega 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.®* Em margo daquele ano,
o general Joao Baptista Figueiredo toma posse. Em agosto, apds intensa campa-
nha popular, € sancionada a Lei de Anistia, que permite a volta de dezenas de
brasileiros exilados.

Durante todo esse periodo, vé-se uma procura de novas maneiras de se comunicar,
o desejo de romper com as velhas regras e formas, a definigao em busca de outro
uso do tempo, do espago, e do corpo. A danga desenvolve temas politicos com
engajamento social, ao mesmo tempo em que se volta para o movimento interno
do individuo e suas questoes relacionais. Para todos os efeitos, nao existem limites,
nada que nao deva ser experimentado.

Anos 1980

As pesquisas da década de 1970 dao frutos. Em parte, o que se busca € uma escrita
da danga que expresse as muitas faces do Brasil, seja através das influéncias
individuais de cada danc¢arino, seja como conseqiiéncia de experiéncias adquiridas
na Europa e nos EUA (vindas das coreografias de que participou, das aulas que
freqiientou, dos espetdculos a que assistiu). O que se deseja é uma linguagem
moderna com individualidade acentuada, uma estética nova que rompa com
os ditames da danca estabelecida. Uma vertente sofre as influéncias da danga
européia, com o francés Maurice Béjart (1927-), o alemao John Cranko (1927-73),
o holandés Hans van Manen (1932-) e o grupo vanguardista alemao Tanzforum;
e do teatro ou da dan¢a moderna americana, com Martha Graham (1894-1991),
Merce Cunningham (1919-) e Louis Horst (1884-1964), por exemplo. Outra vertente

33 PILAGALLO, Oscar. O Brasil em Sobressaito. Sao Paulo: Publifolha, 2002. p. 151.
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serd influenciada pelo teatro japonés ou pela danca classica indiana, como é o
caso de Bertazzo.

A consciéncia do funcionamento do corpo e da relacao com o entorno estd mais
presente na danga desse periodo. Nao sdo apenas os bailarinos de formacao classica ou
moderna os que se aventuram nos palcos da cidade: o entendimento do corpo, de sua
expressividade e relagao com o espaco, é o caminho que dd continuidade as rupturas
da década anterior. Os elementos fundamentais da danga (equilibrio, peso, momento,
energia, resisténcia e articulacao do corpo) sao explorados em vdrias direcoes e de
diversas maneiras. Isso, entretanto, nao quer dizer que sejam abandonadas as técnicas
classicas e modernas, que seguem sendo a base de muitas companhias.

Navisaode Bertazzo, qualquer pessoa, desde que demonstre dedicacao, consegue
dancar.” Para tanto, ele usa as matrizes do gesto humano na construgao de seus
espetdculos: a intensidade dos gestos, o equilibrio, o peso, as tor¢oes, a percepcao
dos ossos, o funcionamento do corpo sao os parametros que guiam sua criagao.
Outra énfase sua estd nas relagoes criativas com grandes coletividades.

Nos anos 1980, a producao artistica em Sao Paulo € intensa nao apenas pela
proliferacao de idéias, mas também pela producao, seja dos grupos mais estdveis,
como o Stagium e o Corpo de Baile Municipal (que em 1981 passa a chamar-se
Balé da Cidade de Sao Paulo, refletindo a mudanca de direcao e de pensamento
implementada em 1974); seja dos mais novos, como o Cisne Negro (1978-), o Andancga
(1977-81), o Marzipan (1982-9) e o Experimental de Penha de Souza; seja dos criadores
independentes, como Ivaldo Bertazzo, |.C. Violla, Ismael Ivo, Denilto Gomes (1953-
94), Janice Vieira, Célia Gouvéa, Maurice Vaneau, Renée Gumiel (1913-2006), Ruth
Rachou, Marilena Ansaldi, Takao Kusuno (1945-2001) e outros.

O nuimero dos espetdculos que se encontram em cartaz no circuito nacional
supera entao o dos grupos internacionais que se apresentam no pais, e isso se deve
nao so a proliferagao de grupos, mas também ao alto custo de uma temporada de um
grupo estrangeiro.” O produto nacional comeca a ser reconhecido como valor a ser
cultivado, sem rango ufanista. Simultaneamente, ocorre (estimulado por interesses

comerciais) um impulso cosmopolita ainda mais notdavel. Assim, as companhias

(2

34 ].CViolla é, também, um artista que se dedica a ensinar danga a pessoas interessadas em ter um corpo
mais saudavel através do entendimento do seu corpo e nao pela simples musculagio. Embora Violla e
Yertazzo trabalhem com um instrumental tedrico e pratico bem distinto.

35  Em fevereiro de 1986, com uma inflagcio em torno de 400% ao ano, o presidente José Sarney anuncia o Plano
Cruzado, batizado com o nome da moeda que substituird o cruzeiro, com trés zeros cortados.
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internacionais continuam presentes nos palcos paulistas. Exemplos desse transito
cultural sdao o Carlton Dance Festival (que acontece anualmente de 1987 a 1990 e
depois em 1992, 1995 e 1996 e que, pela primeira vez, traz ao pais muitas companhias
internacionais de prestigio), as Semanas de Dan¢a Contemporanea Francesa® e os
Movimentos Sesc de Dangas® (que criam circuitos de informagao entre a danga
produzida no Brasil e a produzida no exterior).

A década ¢é marcante também pela presenca de Klauss Vianna (1928-92) em
Sao Paulo. “A mudanca para Sao Paulo tem um fator profissional, porque ja dei
um curso na academia do Ivaldo Bertazzo [em 1979] e senti certa afinidade com a
cidade.””® Vianna € bailarino, coreégrafo e professor, e seu trabalho de consciéncia
corporal influencia toda uma geracao da dancga e do teatro brasileiros. Sem prender-
se a nenhuma regra fundada na danca cldssica ou moderna, sem restringir-se aos
trabalhos de terapia corporal, Klauss busca em fontes variadas as bases para construir
COrpos mais aptos a expressao.

De 1981 a 82 Klauss dirigiu a Escola Municipal de Bailados em Sao Paulo. O que
ele propunha em suas aulas era o entendimento mais amplo do funcionamento do
seu objetivo

L1

corpo, numa reestruturagao da danca cldssica. Para Cassia Navas,*
¢ revelar a danca que ja estd no corpo, e que por isso prescinde de uma construgao
externa a ela, fruto de uma idéia ou emocao do coreografo. Através de perguntas
e respostas, entre professor e aluno, essa danga que jd existe somente precisaria ser
revelada”. Essa declaragao aponta para uma nova maneira de entender a relacao
entre o coredgrafo e o bailarino, ressaltando a participacao mais ativa do bailarino,
como sujeito expressivo na criagao. Esse pensamento — da danc¢a que ha em cada
um — que tinha particular pertinéncia naquele momento da vida brasileira, é na
verdade recorrente na histéria da danga, em momentos de busca da expressividade,
em oposicao a pesquisa de linguagens mais formais.

Em margo de 1982, assume a direcao do Balé da Cidade de Sao Paulo, perma-
necendono postoaté junho de 1983. Durante sua gestao, funda o Grupo Experimental

36 De 16 de outubro a 5 de novembro, no Teatro Sérgio Cardoso e no Palladium.

37  Os Movimentos Sesc de Dancas aconteceram anualmente de 1988 a 1998, com objetivo de promover e in-
centivar a pesquisa e a experimentacao mediante a discussao tedrico-pritica, tendo assessoria técnica de
Cdssia Navas. Alguns anos foram tematicos: “O trabalho corporal em grupo” (1994); “Mitos e mitologias”
(1995); “Em cena a coreografia” (1997); e “Improvisacao” (1998).

38  VIANNA, Klauss. A Danga. Sao Paulo: Summus, 2005 (reedicao). p. 45.

39  NAVAS, Cadssia. "Klauss Vianna em Sio Paulo”. In: DIAS, Linneu e NAVAS, Cissia, Dan¢a Moderna. Sao Paulo:
Secretaria Municipal de Cultura, 1992, p. 184,
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de Repertorio e tenta unir a linguagem cldssica a contemporanea, levando para o
principal palco da cidade bailarinos e coredgrafos como S6nia Mota, Lia Robatto,
J.C. Violla, Mara Borba, Susana Yamauchi, Joao Mauricio e Marina Helou. Vdrios
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 trés
companhias (Balé da Cidade de Sao Paulo, Ballet Stagium e Cisne Negro) centralizam
suas atividades no Municipal. E ressalta que:

temos, como nos anos anteriores, uma atividade profissional centralizada no Teatro
Municipal, com empresarios que trazem de fora, a peso de ddlar, companhias estrangei-
ras destinadas, por seu preco, ao chamado publico burgués, mas que, em alguns casos,

como no do Ballet de Rennes, estabelecem elos e repercussoes em nosso meio artistico.*

O inicio da década é marcado pela atuagao politica dos dancarinos: a classe
estd atenta a possibilidade de criar-se um Conselho Nacional de Danga; a Associagao
Paulista dos Profissionais de Dang¢a continua na ativa; ha maior reconhecimento da
categoria pelo Sindicato de Artistas e Técnicos. A classe procura reconhecimento e

espacgo para expressao de sua arte.” Segundo Linneu Dias,

¢ sobretudo a uniao dos bailarinos para obter a realizagao da temporada no Teatro
Ruth Escobar (sala Galpao) e nos teatros de bairro da prefeitura (Joao Caetano, Paulo
Eird, Arthur de Azevedo, mas nao no Martins Pena) que da ao ano sua caracteristica
distintiva: um ano de ac¢ao, de borbulhamento vital, que pode nao representar um

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

Nesses anos ocore uma nova indagacao da natureza e da estrutura da danca. Da-
se entao uma ruptura: buscam-se referéncias de outras tradigoes em danca; langa-

40 Anudrie de Danca do Centro Cultural Sdo Paulo, 1983,

41 Vale notar que, nos anos 2000, ocorrem manifestagdes parecidas: a classe cria o Forum Nacional de Danga
para defender o direito do profissional no Conselho Nacional de Educacao Fisica (BOGEA, Inés.”Projeto de
lei que vincula o ensino de danca a educacao fisica”, Folha de S.Paulo 26/04{2001). Em 2004-5, o Mobilizagao
Danca, em parceria com a Secretaria Municipal de Cultura de Sao Paulo, realiza a Mostra de Danga Con-
temporanea, promovendo a circulagao de 35 companhias em dareas menos centrais da cidade (teatros Jodo
Caetano, Paulo Eiro e Arthur de Azevedo) e nos Centros Educacionais Unificados (CEU).

42 Anuario de Danca do Centro Cultural Sdo Paulo, 1980.
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se sobre o presente e o futuro um olhar que questiona os limites da danca. A idéia
permeia mais o corpo; o intérprete e o criador comec¢am a trabalhar na elaboragao
conjunta das pecas; ndo hda mais necessidade de narrativas longas e lineares —
portanto comec¢am a surgir trabalhos mais curtos.

O questionamento do tempo, do espago e do corpo agora se estende para além.
Sally Banes faz uma referéncia a danca americana que, com pequena diferenca
cronolégica, também se aplica a danga paulista da década de 1980:

questoes referentes ao corpo e a seus poderosos significados sociais foram encaradas
de frente. O corpo mesmo se tornou o assunto da danga, em vez de servir como
instrumento para metaforas expressivas. Um exame ousado do corpo e de suas
funcoes e poderes permeava as primeiras dan¢as pés-modernas. Uma forma que
isso tomou foi o relaxamento, uma liberacao daquele controle que caracterizara a
técnica ocidental de danga. Coredgrafos, em sua busca pelo corpo “natural”, usavam

intencionalmente intérpretes sem treinamento.*

Na danca paulista daqueles anos, vé-se grande niimero de cria¢oes distintas e ri-
cas, e muita gente se aventura nos processos criativos. Isso nem sempre significa me-
lhora na qualidade, mas pelo menos € terreno fértil para o desenvolvimento da arte.

Bertazzo, cada vez mais, busca perceber como cada corpo responde de forma
diferente a acio da gravidade, ou seja, como cada tipo humano se organiza em pé
— algumas pessoas mais para frente; outras mais para trds; outras mais na vertical,
jogando com as grandes massas Osseas. Como diz a osteopata Godelieve Denys-
Struyf, “o corpo € ao mesmo tempo a linguagem e seu tradutor: nele ficam inscritas
as marcas da vida, diferentes a cada momento”.* [veja “Cadeia Muscular e Articular
Método G.D.S.”]

O trabalho da danga se torna, em alguma medida, “mais cientifico”, procurando
entender o funcionamento do corpo humano, seus ossos, musculos, articulagoes,
nervos, e érgaos. Para tanto, assim como Bertazzo se valeu das teorias de Denys-
Struyfe Béziers, outros pesquisadores —como Klauss Vianna e ].C. Violla — utilizaram
sistemas como a Eutonia, da germano-dinama rquesa Gerda Alexander (1908-2005),*

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

44  DENYS-STRUYF, Godelieve. Cadeias Musculares e Articulares - Método G.D.S. Sao Paulo: Summus, 1995. p. 50.

45  Para saber mais: ALEXANDER, Gerda. Eutonia = Um Caminho Para a Percepgdo Corporal. Sao Paulo: Editora
Martins Fontes, 1991.
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e a Antigindstica, da francesa Theéresa Bertherat. Estd em jogo aqui a busca do auto-
conhecimento, em oposi¢ao a gindstica pura e simples, que molda o corpo de acordo
com os padroes flutuantes da midia, sem se preocupar necessariamente com a saude
e bom funcionamento do organismo. Pesquisadores da danga faziam entdo relagoes
entre os movimentos cotidianos e a danga, entre as particularidades de cada pessoa,
sua constitui¢ao 0ssea e muscular, para pesquisar maiores possibilidades expressivas
dos gestos. Vale ressaltar que Klauss Vianna fazia uma ligacao entre sala de aula e
vida pessoal, atento a percepgao das emogoes para gerar o movimento; nesse sentido,
ele se diferencia de Bertazzo, que busca o funcionamento do aparelho locomotor
como ponto de partida para o gesto expressivo.

Isso pode ser visto, por exemplo em Grande Noite de Baile I (1980), com a proposta
de que “pessoas comuns” tenham um espago para experimentar a danga no teatro,
estao em cena 90 alunos de sua escola, mais o Grupo D'Eu.* Eucaliptos revestem
o palco, e a musica (ao vivo) € conduzida por Silvia Ocugne. Exibem-se as qualida-
des dinamicas dos movimentos, e marcam presenca a danga coletiva e a expres-
sao individual.

Em Grande Noite de Baile II (1981), Bertazzo coloca em cena 140 pessoas, que
apresentam dangas folcloricas de todo o Mediterraneo. Nos passos caracteristicos
dos paises drabes, Israel, Espanha, Itdlia e India, um sentido maior: uma grande
festa na busca do conhecimento do corpo, em que a extensao e a liberdade do
gesto e ao mesmo tempo a busca da verticalidade sao fatores essenciais da
movimentacao. A danc¢a do encontro de casais, danca de homens e de mulheres,
se dd no ritmo de musicas folcléricas do Ird, Israel, Grécia, Sicilia. Cada vez mais,
sao os deslocamentos de massas humanas e a exploragao das diregoes espaciais
que criam a danga e seus fluxos. A relacao do corpo com o espaco a seu redor e com
0 espago do outro € vista em eixos, circulos, diagonais e planos, possibilitando mil
maneiras de desenhar a cena.

Ja O Baile da Ilha Fiscal (1982) inspira-se nas imagens do evento de 1889, nos

ultimos dias do Império. Em cena, apenas 26 dangarinos de sua escola e seis mtisicos,

46 O Grupo D'Eu ¢ formado de oito bailarinas, além do proprio Ivaldo Bertazzo: Bia, D6, Ethel, Gi, Ma, Neca
Egrei e Bié, cujas origens e formacbes sao as mais diversas. Neca, por exemplo, vem do Grupo de Danga
Experimental (dirigido por Penha de Souza) e fez alguns cursos em Boston. Gi também estudou um ana
nos EUA, nos estiidios de Merce Cunningham, Nikolais/Louis, Amy Horowitz, Louis Falco e Alvin Ailey. Ma
trabalhou como atriz em teleteatros da TV Cultura e em duas pegas dirigidas que Osmar Rodrigues Cruz
dirigiu para o Sesi (Senhora e Um Grito de Liberdade). D6 dangou com o Coringa.
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retratando um pouco do clima politico da época, mas sobretudo acentuando

o tempo de mudancgas e o clima de transi¢des que este Baile representou. Valsas,

polcas, galope e quadrilhas procuram ressaltar o comico e o tragico, fazendo uma

critica comportamental dos gestos maneiristas da corte. A linguagem do baile, em
sua manifestacdo mais antiga, é o folclore. Nesse aspecto, Bertazzo busca nao um
modelo, mas uma atitude que relaciona as pessoas na danga.

Como jd dissemos, ao longo da carreira, o coreégrafo mantera os trabalhos com
grandes grupos, as chamadas “dancas corais” (termo usado por Rudolf Laban, tedrico
do movimento que, na Europa dos anos 1920, comegou a reunir muitas pessoas para
dangas comunitdrias),’” ao mesmo tempo em que coordena trabalhos com nimero
menor de dancarinos. Além disso, hd os espetdculos solo: ainda em 1982, Bertazzo cria
Superman, com musica de Laurie Anderson, para o II Festival Nacional de Danga.

Apartirde 1983, com Ouverture Brésilienne, inspirado na Opera O Guarani, de Carlos
Gomes, Bertazzo incorpora na danga mais recursos cénicos e artisticos (dialogos,
mondlogos, canto, mimica). O espetdculo retine 90 alunos da escola, de diferentes
faixas etdrias e dreas profissionais, pessoas que aceitam o desafio de apresentar-se
em publico e “formam um gigantesco cendrio vivo com figurinos de papel crepom e
celofane. Na concepgao do trabalho, a énfase nao esta apenas no gesto bonito, mas
sim na verdade que antecede o gesto: o impulso”.** O processo de montagem nao se
restringe aos gestos: todo participante confecciona os figurinos e aderegos, partindo
de elementos simples como papel colorido, jornal e cola, orientados pela artista
pldstica Mira Haar.

O trabalho conjunto, resultado da soma das individualidades, revela o
cotidiano e suas dificuldades, limitacoes e prazeres. O palco, ecoando as palavras
de Pina Bausch, “nos permite fazer o que nao se permite na vida cotidiana”,* fala
que retrospectivamente ganha especial sentido para aquela época do Brasil, onde a
abertura ainda nao se consolidara.

47  Rudolf Laban (1879-1958) ¢ o criador de um dos mais ricos arsenais teéricos de compreensao e andlise
do movimento. Diferentes elementos do gesto humano sao abordados: componentes espaciais e gravita-
cionais, o ritmo, as “qualidades”. Assimilando o movimento como arquitetura viva, Laban propoe como
figura de referéncia a “cinesfera”: “esfera de espa¢o em volta do corpo do agente na qual e com a qual ela
se move”. Em outros termos, 0 movimento € ligado ao espac¢o. Laban analisa os componentes ritmicos e
a agao da gravidade sobre 0 movimento; e observa que o mesmo movimento pode ser efetuado segundo
“qualidades” diferentes. Elaborou um sistema de anotac¢ao, a “Labanotation”. Desenvolveu na Alemanha
dos anos 20 a nocao de “dangas corais” — dancas para grande nimero de pessoas, sO exeqiiiveis gracas ao
sistema de notagao, e desenvolvidas aqui, mais tarde, por Maria Duschenes (1922).

48  “Ouverture Brésilienne”, [stoé, 29/11/1983.
49  BAUSCH, Pina. "Dance, Dance, Senao Estamos Perdidos™. “Caderno mais!”, Folha de S.Paulo, 27/08/2000.
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Nessa década, Bertazzo, assim como outros artistas, quer criar novas relacoes
com a platéia. Para tanto, o espetdculo nao restringe ao limite do palco: dancarinos
e publico se misturam, como € o caso de Ouverture Brésilienne, Queria que Fosse Eterno
e Anhanga Fugiu , entre outros. Para que novas relagoes de percepcao se estabelecam,
procura também despertar todos os sentidos, do olfato ao paladar: seja pela colocacao
de incenso no palco, seja, por exemplo, pelas bandejas de frutas ou as pizzas que
circulam pela platéia em Anhangd Fugiu e Ouverture Brésilienne, provocando o desejo
— e que depois sao saboreadas na cena pelos atores/dancarinos ou sao distribuidas
a platéia.

Com Anhanga Fugiu (1984), Bertazzo se questiona sobre o que leva pessoas tao
diferentes a unir-se nesse tipo de trabalho. A resposta: o desejo de escapar do ritmo
mac¢ante do cotidiano e a descoberta do movimento. No espetdculo, 90 alunos da
escola entram em cena com as atrizes Selma Egrei e Inés Sadek. “Anhanga ¢ um
passaro noturno que nos faz sonhar com a terra que perdemos.”

No Anuario de Danga, Dias ressalta que, em Anhangd Fugiu, fica clara a intengao de
Bertazzo de “envolver seus alunos num espetdculo com o objetivo de proporcionar-
lhes a experiéncia de um congragamento magico com os espectadores”. No Anudrio,
a caracteristica de reunir na cena cidadaos dangantes (em vez de bailarinos pro-
fissionais) faz que Anhanga Fugiu seja incluido entre os trabalhos amadores:

A danca amadora propoe outro relacionamento com o ptiblico, abrindo-se para todos
os que desejam passar por uma experiéncia estética com a danga, mesmo que o intuito

seja passageiro e os intérpretes encontrem-se ainda em estdgio de aprendizado.”

Sur Urbano é a outra criacao de Bertazzo em 1984. Dias aponta a diferenga: em
Sur Urbano, que envolve 16 bailarinos-atores,

surge um universo meio andrquico em que se busca a expressao pessoal. Os recursos
sao incontdaveis e vém de todos os lados: atos de variedade, danca livre, dangas grupais,
recitativos, confissoes, dublagens, tudo num clima de liberdade de jovens que buscam,

+ -
embora sem muita autocritica, expandir seu espago e dar vazao a sua naturalidade.®

50 Anudrio de danca do Centro Cultural Sdo Paulo, 1984,
51 Idem.
52 ldem.
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Sur Urbano da continuidade a vivéncia do dia-a-dia na dang¢a e em sua jungao
com o texto. Para Joao Candido Galvio, Bertazzo faz

um painel sobre o cotidiano do homem da metrépole, com suas angustias, neuroses
e alegrias. Hoje em dia, os coredgrafos abrem mao da linha cldssica em favor da
expressao, acrescentando texto, canto e elementos plasticos as suas criagoes, numa
sintese batizada “teatro de dang¢a”. O paulista Ivaldo Bertazzo [..] participa dessa
corrente, cuja precursora € a alema Pina Bausch, homenageada no espetaculo com
uma citagao literal, a cena dos fosforos. Nao se trata, porém, de apropriagao indébita:
Bertazzo, sem esconder as influéncias, é capaz de transforma-las em experiéncias

pessoais e criativas.®

Bertazzo, procura uma arte que inter-relacione: danga, teatro, literatura, mu-
sica, artes pldsticas. Bailarinos que sdo profissionais e cidadaos-dangantes, porque
nao existe mais diferenca entre personagem e personalidade. Nem o corpo define
o limite do movimento, nem os sentidos se abrigam numa udnica linguagem da
danca: o corpo € uma realidade através da qual se passa. E, neste plano, sentido e
sentimento viram traducoes um do outro, numa linguagem que todos entendem.
Esse € o conceito mais amplo da danga de Bertazzo, que encontra ecos na danga de
Pina Bausch.

Na cena, uma grande colagem com citagoes de trechos da novela Agua Viva, de
Gilberto Braga e Manuel Carlos (inspirada no livro de Clarice Lispector); da pega
Quem Tem Medo de Virginia Woolf?, de Edward Albee; e outras obras. Por vezes, a
fragmentagao langa o publico num redemoinho.

Bertazzo da continuidade a seu trabalho de pesquisa corporal, articulando
interpretagao teatral e danga, buscando a expressao integrada do gesto com a palavra.
Lidando com diversas influéncias e liberdade, o coredgrafo se vale de corpos distintos
com formacgoes diversas. A unidade do elenco se da pela técnica de movimento de
Bertazzo, a qual ja comeca a mostrar a que veio.

No ano seguinte (1985), a busca de uma linguagem propria se acentua em Entre
Duas Portas, colocando em cena 90 pessoas entre 18 e 70 anos de idade. Gordo, magro,
feio, bonito, alto, baixo, estao todos lado a lado nessa danca que discute o fluxo da
vida das pessoas comuns, “um fluxo didrio de imagens e idé€ias existentes entre duas

53  GALVAO, Joao Cindido. “Retrato urbano”. Veja, 16/06/1984.
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portas”.> Num espetdculo com recursos técnicos modestos, a clareza da expressao
domina as cenas solo ou grupais. Nesses grandes encontros, Bertazzo usa sobretudo
a forga visual dos deslocamentos e movimentos.

Fazendo um balango do ano, o critico Linneu Dias mostra-se cético quanto ao
desenvolvimento de politicas publicas que possibilitem o real crescimento da danca
em termos nao s6 quantitativos, mas também qualitativos:

1985 foi um ano em que se tentou manter as aparéncias. A visao geral continua sendo
a de um mundo perdido, sem rumo. Nao hd, no governo, uma definicao cultural,
reflexo da falta dessa definigao na prépria sociedade. E como pode o artista revelar-
se fora de alguma espécie de contexto social? Serd que a tinica saida, de momento, é

mesmo a de manter as aparéncias e tocar para a frente?**

O corpo vibra e ressoa: hd uma grande massa de gente no palco — todos reunidos
em torno do que tém em comum: um corpo que se expressa pelo movimento. Dez
anos de palco sao comemorados com trés espetdculos: Pas-de-Deuses, 6pera dancante
com 50 bailarinos; Palmas do Deserto, solos dangados pelo proprio Bertazzo e
inspirados no poema “Amar”, de Carlos Drummond de Andrade;*® e 1000 Dang¢ando
na Bienal, oficina de danca aberta realizada no Ibirapuera.

Em Palmas do Deserto, a diversidade de linguagens que transitam nos palcos
dos anos anteriores ganha novas conotagoes no corpo do proprio coredgrafo.
A expressividade dos gestos encontra ecos no poema, no sentimento “em rotacao
universal”, rodando e amando.

Em 1000 Dan¢ando na Bienal, tem-se um trabalho coletivo que busca a organizacao
dedirecoes noespaco, consciéncia de movimento e concentragao. Essaorganizacaode
um corpo e de muitos outros a seu redor exige nocoes desmedidas de espacialidade.
O palco se amplia, e ganha novos ares nos vaos da Bienal, onde se movem mais de
mil corpos.

Sdodez anos de mudancas e aprimoramento de caminhos:se em 1976 a liberacao
era o foco, como resposta a repressao da ditadura, agora € a organizagao o que se faz
mais presente nos trabalhos de Bertazzo.

54 Intre Duas Portas, texto do programa.
55  Anudrio de Danga do Centro Cultural Sdo Paulo, 1985.
56  Texto anexo.
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Entre Duas Portas
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Pas-de-Deuses
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Palmas do Deserto
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Em 1986, o Teatro Municipal € fechado para reforma, e isso causa certo cons-
trangimento as grandes companhias internacionais que vém ao Brasil nesse ano,
como o Bolshoi e o Stuttgart. As performances de Kazuo Ohno e sua expressao do
butd, assim como a dang¢a de expressao de Susane Link, demonstraram identidades
fortes na danca.

Para Dias,” “fica evidente [que] em 1987 (como jd aconteceu no ano anterior)
ha um decréscimo na atividade de danga. |...| Reflexo da situagao do pais, nao
ha duavida”.

Estamos na década da reabertura politica, com a saida dos militares do governo,
0 que provoca também uma abertura econémica e cultural — nao tao grande como
se pensava na época, mas suficiente para que novo animo tome conta de artistas
e empresdrios. Em 1984, acontece a campanha das DiretasJd; mas pressionados
pelo governo, os parlamentares nao aprovam eleicoes diretas. Em 1985, elege-se
por votagao indireta o primeiro presidente civil e oposicionista pos-1964: Tancredo
Neves, que ¢ hospitalizado na véspera da posse e morre em 21 de abril. Quem assume
a Presidéncia € José Sarney. Como diz Pilagallo,

a transicao para a democracia, nas circunstancias em que se deu, teria sido,
provavelmente, impossivel sem Tancredo. O grande conciliador se superara. Havia
unido a oposicao, integrado a dissidéncia governista, conquistado o respeito dos
militares. A confianc¢a nele depositada por forcas tao antagonicas era intransferivel —
o que s tornaria mais intenso o trauma que o pais estava prestes a viver |...| José Sarney

comecou a governar sob a sombra de Tancredo e nao escondia o desconforto.*®

Em 1989, Fernando Collor vence Luiz Inacio Lula na primeira elei¢ao direta
para a Presidéncia da Republica desde 1960.

Devemos lembrar também que, a partir da década de 1980, como diz Vitoria
Daniela Bousso,

com o advento dos PC e sua entrada na rotina diaria, nasce a cultura da velocidade
e das redes. A comunicagao interpessoal propiciou o fim da era midiatica, em prol

de uma cultura de desconstrucgao e ruptura das camadas de baixa e alta cultura, ou

57  Anudrio de Danga do Centro Cultural Sdo Paulo, 1987.
58  PILAGALLO, Oscar. O Brasil em Sobressalto. Sao Paulo: Publifolha, 2002. p. 149.
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da cultura popular e cultura erudita. |...] Nos anos 1980, o contexto internacional
da arte se articula em diferentes vertentes pelo uso do video e engaja o corpo de
uma maneira espacial e fenomenolégica, assinalando a presenga forte da idéia de

hibridiza¢ao.”

A década termina com bons augtrios, e é importante ressaltar, como Hubert

Godart, que

nao existe nenhuma regra linear que permita imaginar que qualquer modificagao
no espago social leve, imediatamente, a mudangas reconheciveis na produgao
coreografica. O que se observa sao periodos de acumulacgao de tensoes estéticas que
podem encontrar uma expressao artistica so muito mais tarde, do mesmo modo
que uma explosao social também é fruto de acumulacoes de tensdes que, num

determinado dia, atingem um limite que abriga sua expressao.*

Em 1987, em O Cavaleiro da Rosa (com a musica homénima de Richard Strauss

e outras, desde Bizet, Grieg e Vivaldi até estudos e variagoes do katak indiano),

13 bailarinos profissionais buscam dar visao a especificidade do gesto. Aqui,

a valsa significa uma oportunidade de encontro e didlogo entre o masculino

e o feminino.

Para Bertazzo,

A “energia feminina” expressa em movimento tem uma qualidade de receptividade
e de adequagao que nao deveria ser entendida como passiva. Também é feminina, a
meu ver, a solugao inesperada, a ironia em face da inevitdvel escolha entre o desejavel
e o possivel. Sera passiva a dgua de um riacho que acompanha todos os contornos de

suas margens?®!

Jdaos “‘tragos masculinos’ no movimento [expressam]a verticalidade, a expansao,

a serenidade, a aspiracdo, a ousadia”. Para Bertazzo, “a danca perde muito quando

uniformiza o masculino e o feminino na abstragao da forma. Ou quando se restringe

59
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BOUSSO, Vitoria Daniela. Metacorpos. Sdo Paulo: Pago das Artes, 2003. p. 15.

GODART. Hubert. "Gesto e percepcao”. In: PEREIRA, Roberto e SOTER, Silvia (orgs.), Li¢ées de Danga 3. Rio de
Janeiro: UniverCidade, 2003. p. 19.

O Cavaleiro da Rosa, texto do programa.
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aos estereotipos de forca para o homem e delicadeza para a mulher”.**Nas diferencas,
0s encontros sutis e as energias se destacam e se ampliam no cerne de cada um.
Segundo o critico Rui Fontana Lopez,

as dinamicas e energias proprias do dangar masculino e feminino encontram-se
articuladas e amalgamadas no simples ato de homens e mulheres dangarem, juntos,
uma valsa. |...] A grande contribuicao do coredgrafo Bertazzo é o seu conhecimento
cientifico da cinesiologia e anatomia humana, aliado as contribuicoes das milenares
dangas orientais. Isso dd um cardter peculiar a suas coreografias, que aparece
explicitamente nao sé na demonstracao da danca katak, da India do norte, como

nos detalhes gestuais de todas as suas criacoes.*’

Também em 1987, Serra da Boa Esperanga retine 114 pessoas — paralelo que se
repete, ano apés ano, numa trajetéria em que o palco é um micro-universo que,
em alguma medida, reproduz a sociedade. Para Dias, “Ivaldo Bertazzo, de repente,
[estd] querendo para si cada vez mais exigéncia, mais rigor, sem abdicar de sua
espléndida liberdade”.*

Nos anos seguintes, a trajetdéria continua com as “dancgas corais” Queria que Fosse
Eterno (1988), Oper-drias (1989) e Luz, Calma e Volipia (1991) e as coreografias com
bailarinos profissionais Raga — Danga Dramdtica (1990) e O Perigo e a Sorte Andam
Juntos (1992), que buscam o transito entre danga e teatro.

Queria... usa o conhecimento da estrutura ritmica de vdrias dangas folcloricas e
da forma pela qual isso se estrutura num impulso corporal que necessita de diferentes
alavancas. Cassia Navas ressalta que Bertazzo e seus cidadaos dangantes pontuam o
ano “com questoes sobre a efemeridade e o permanente, deixando-nos a desejar um
instante eterno, envolto de luz e sombra, energizado de fazer coletivo™.®

Perpassa todas as criagoes a busca de um eixo de equilibrio corporal em que
as tensoes circulem, o corpo readquira seu volume proprio e o gesto ganhe seu
significado pleno. Cada dan¢a é uma unidade que se articula no todo, formado
pela sucessdo de obras. Entre sucessos e dificuldades, constréi-se passo a passo

uma linguagem.

62 Idem.

63  LOPEZ, Rui Fontana. Jornal da Tarde, 24/09/1987.
64  Anudrio de Danga do Centro Cultural Sdo Paulo, 1987,
65  Anudrio de Danga do Centro Cultural Sdo Paulo, 1988.
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Nesse periodo, Bertazzo vai adquirindo mais conhecimento de como trabalhar

com grandes corpos de danga. Sua danga se volta, como de habito, para o corpo a
servico da expressividade e das construcoes espaciais e arquiteturais. Mas o foco
agora esta nas sensac¢oes da estrutura corporal, na percepc¢ao dos ossos e das ligagoes

destes com os musculos, na aten¢ao a musculatura usada em cada gesto — assim

como na globalidade das acoes corporais.

Em Oper-drias, Bertazzo ressalta no préprio texto do programa seu entendimento

da ampliacao de percep¢ao do mundo na coletividade:

No agir coletivo, acontece de imediato uma distribuicao energeticamente diferente
no corpo das pessoas. A ansiedade de encontrar solugoes para as caréncias é de
repente como que posta de lado, como se ao homem fosse pedido e concedido
um tempo para respirar. Enquanto se envolve no programa coletivo, o homem
conversa com 0s outros (em lugar de somente contar e comparar), se tranqiiliza,
experimenta papéis diferentes, personagens novas; 0 homem ousa ir além dos
limites conhecidos porque se sente em ambiente amigo; e, ao final, se enriquece.
A ponto de encontrar uma pequena porta onde antes nao via nada. 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.®

Sua arte procura o corpo sem vernizes — corpos errantes, que envelhecem,

cheiram, dancam e se expressam pela arte.

O pensamento de Pina Bausch (registrado aqui em formulagao posterior)

ressoava na danc¢a do Brasil:

66

A danca deve ter outra razao além da simples técnica e pericia. [...] Certas coisas se
podem dizer com palavras, e outras, com movimentos. Hd instantes, porém, em
que perdemos totalmente a fala, em que ficamos totalmente pasmos e perplexos,
sem saber para onde ir. E ai que tem inicio a dancga, e por razdes inteiramente
outras, nao por razoes de vaidade. Nao para mostrar que os dancarinos sao
capazes de algo que um espectador nao é. Hd de se encontrar uma linguagem —

com palavras, com imagens, movimentos, estados de animo — que faga pressentir

Oper-drias, texto do programa.
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algo que estd sempre presente, Esse é um saber bem preciso. Nossos sentimentos,
todos eles, sao muito precisos. Mas € um processo muito, muito dificil torna-los
visiveis. [...] Trata-se da vida e, portanto, de encontrar uma linguagem para a vida.
E, como sempre, trata-se do que ainda nao € arte, mas do que arte talvez possa
tornar-se. [...] Essa é a maravilha da danca: que o corpo seja uma realidade pela
qual se atravessa. Ele nos da algo bastante concreto que se pode captar, sentir, e

que nos move.%’

A danca traga muitos caminhos. Para Cassia Navas, hd no periodo 1988-9 uma

revigoracao da danca em Sao Paulo:

apesar da falta de verbas, da falta de espaco para a criagao e de apoios varios, percebe-
se um grande aumento na producao de danga, e um aumento de qualidade. |..|
Ha cada vez mais acesso aos videos, a professores estrangeiros, a informacoes novas

e preciosas.”®

Navas destaca o projeto de “formacao de coredgrafos e pensadores de danga”

desenvolvido por Ruth Rachou, encampado pelo Centro Cultural Sio Paulo. £ um

exemplo de que os dancarinos ja se inquietavam com a mera repeticao de passos e

procuravam unir o pensamento do corpo e do intelecto.

Para Bertazzo, a preocupacao nao passava somente por um julgamento

estético ¢ qualitativo, relativo a pureza das linhas, ou a movimentos idealizados,

virtuosisticos, massim porumaatividade coletivade questionamento, num contexto

forte de grupo. Todo um universo de pequenas percep¢oes, nesse ambiente, levam

a elaboracao de uma proposta estética e pedagogica original, propondo novas

tramas sociais.

67
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BAUSCH, Pina. "Dance, Dance, Senao Estamos Perdidos”. Caderno *Mais!”, Folha de S.Paulo, 27[/08{2000.
Anudrio de Danga do Centro Cultural Sde Paulo, 1988.






CAPITULO 2

A Identidade
Brasileira em
Movimento







Segundo André Lepecki,® referindo-se ao panorama mundial da danca, desde
a década de 90 que a danga se vé num chao instdvel, ndao por fraqueza ou falta
de parametros, mas sim para poder repensar os fundamentos ontolégicos da sua
pratica moderna, no século XX.

Os artistas vém de diferentes backgrounds, em termos sociais, estéticos e
nacionais; vém de contextos dissonantes e com visoes politicas distintas, dispostos
a explorar a danca de maneira ampla. E a danca resultante tem rostos variados.
Alguns pontos sao recorrentes: a dancga sofreu o impacto da performance art e reagiu
trazendo a dinamica do acontecimento para a construcao coreografica; passou
a valorizar a pura presenca, sem histéria para contar e procurou, como na arte
conceitual, romper com a visao demiurgica do criador. O trabalho artistico, agora, é
um trabalho de fronteiras, em que a tonica pode estar no gesto, na presenca do corpo,
ou no corpo como sujeito da agao. Segundo Lepecki, i1sso “sugere uma interpretacao
do movimento da danga [que passa] de um paradigma teatral para um paradigma
da performance. Gerando um movimento politico e uma radical recoloca¢ao dos
papé€is”.”” Anatureza e a esséncia do trabalho coreografico sio compreendidos numa
ampla escala de eventos e de tendéncias, histdricas e contemporaneas.

O que é a dancga, ou o que ela representa? Para Lepecki, a danca estd fundada

ontologicamente

numa instdvel tensao entre presenca e auséncia, luz e sombra — ndo mais o corpo
virtuoso e perfeito, mas investido de argumentagao e controle — referéncias, signos,
69  LEPECKI, André. "For a sensorial manifesto”. In: PONTBRIAND, Chantal (org.). Danse: Langage Propre et

Métissagem Culturel. Quebéc: Parachute, 2001. p. 163.
70 Idem. p. 165.
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linhas de forca, tudo atravessa o corpo na cena e define o novo chao da danga,
que rearticula uma passagem da danca teatral para a danga performatica. A inti-
ma rela¢do entre a palavra escrita, a agao e a atmosfera de cada pe¢a demandam
uma atengao diferente da platéia, para observar os pequenos detalhes que passam
da arte minimalista para uma arte conceitual — redugao, destilagao, economia —
no estatuto de um objeto que € legitimado como danca. A dan¢a pode nao se
fundar numa técnica especifica, o que é diferente de dizer que os corpos nao tem

técnica corporal.”!

Lepecki procura dialogar com uma danca mais conceitual, minimalista, onde a
presenca € fator predominante na comunicag¢ao. A dancavaise tornando cadavez mais
diversa. Temas anteriores sao renovados em busca de uma simplicidade expressiva; e
diferentes linguagens artisticas interagem criando novos campos de atuacao. Ao lado
das grandes companhias, surge um niimero cada vez maior de pequenos grupos,
com propostas que vao da danca experimental a danca de repertorio. As referéncias
usadas pelos modernos sao reabertas, redefinindo e re-analisando seus antecessores.
Pergunta-se sobre a natureza e a func¢ao da danca. Voltou-se a buscar um significado
maior para a arte. Com isso em mente, tudo vale para se comunicar: do pastiche a
ironia, de referéncias histéricas ao uso de materiais regionais. Procura-se também
mostrar a estrutura da danca — o interesse agora esta mais no processo do que no
produto, rememorando a tonica de liberdade da década de 70. Cada vez mais se busca
quebrar as fronteiras entre arte e vida, com novas relacoes entre artista e publico.

Avariedade de possibilidades denota uma nova abertura para os trabalho. Break
dance, hip hop, rock’n roll, tudo pode ser material de criagao.

Bertazzo ja vinha trabalhando, como vimos, no entendimento amplo de que a
danca pertence a todos como forma de expressao e como forma artistica aqueles que
se dedicarem a isso. No palco as vdrias linguagens se encontram para representar
um caleidoscopio da cidade. A multiplicidade de planos e pessoas na cena coloca
em suspenso o tempo, as distancias, as classes sociais e as diferengas corporais.
Nesse ponto da sua trajetéria, podemos ver claramente as linhas que se cruzam no
seu trabalho: uma vertente mais educacional e outra mais artistica, que se nutrem
mutuamente para que o palco seja o lugar onde as relagbes humanas e sociais

estejam em foco de diferentes maneiras.

71 Idem. p. 166.



A IDENTIDADE BRASILEIRA EM MOVIMENTO | 81

Bertazzo inicia a década de 1990 dan¢ando com profissionais (Raga) e no ano
seguinte apresenta mais uma danga coral (Luz, Calma e Voliipia), como era seu
hdbito hd anos — um deslocamento da danca cénica que nos obriga a abandonar a
possibilidade de ordenacgao de seus trabalhos de uma dnica maneira. Em seguida,
como produtor, traz para os palcos de Sao Paulo suas influéncias mais diretas,
mostrando como ele mesmo constroi esse novo saber. Na segunda metade da década,
retine diferentes realidades brasileiras na cena. Cria unidade sem mediacoes,
justapondo realidades e criando continuidades que nao ocultam as diferencas e
fissuras da nossa sociedade. Para reunir todos num mesmo espaco, ele parte desse
saber acumulado que procura ressaltar as potencialidades do gesto humano e ao
mesmo tempo mostra as diferentes maneiras como cada um se porta diante da
realidade que o cerca.

Seu trabalho se pauta numa conscientizacao de que 0 Nosso Corpo age por
conhecimento, e nao simplesmente por repeticao. Dangamos através do pensamento,
assimilando a informagao e dirigindo o nosso corpo. Perguntas cruciais: por que eu
faco o que fagco? Como eu fago?

Como diz o escritor norte-americano Paul Auster:

Considere o movimento nao como uma simples funcao do corpo, mas como um
desenvolvimento do pensamento.Considere a palavranao como umdesenvolvimento
do pensamento, mas como uma fun¢ao do corpo. Os sons se descolam da voz,
entram no ar, penetram o corpo que ocupa certo espa¢o de ar: mesmo invisivel, ha
um gesto assim como uma mao, que atravessa o ar e reencontra outra mao; neste
gesto podemos ler todo o alfabeto do desejo, da necessidade do corpo de ser ligado
ao ser, mesmo que seja na esfera do movimento. E do corpo que emerge o sentido

na danga.”

O corpo na sua vulnerabilidade, com suas transformagoes, plasticidade e
polimorfismo vem sendo explorando cada vez mais pela danca. Para ele convergem
boa parte dos discursos culturais e a arte faz emergir essas complexidades. O
corpo do bailarino refletird sempre, entao, de alguma maneira o corpo politico
e social, assim como os locais de apresentacao e as maneiras de integragao dessa

72 AUSTER, Paul. “Espaces Blancs”. Apud. NEDDAM, Alain, “Une Dramaturgie de L'Insaisissable”. In: Novelles
de Danse n® 31 — Dossier Danse et Dramaturgie, 1997. p. 50.
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arte na sociedade poem em foco a relagao entre cultura, educagao e agao politica
de cada momento.

Articulagoes da Cultura

Ao longo dos anos 90, a situagao financeira é dificil no mercado da danga. Somente os
bailarinos de companhias oficiais, ou das raras que contam com patrocinio integral,
pertencem a categoria oficial de empregados, com direito aos beneficios legais.

Algumas opcoes, todavia, garantem a apresentacao mais regular da danga. Apesar
das dificuldades de patrocinio, a producao vem crescendo desde 1990: o Cisne Negro, o
Ballet Stagium e Balé da Cidade de Sao- Paulo” continuam presencgas fortes no cendrio
artistico, ao lado de intimeros coredgrafos que desenvolvem diferentes propostas, com
maior profissionalismo e conceitos mais elaborados. Somando-se alguns novos espagos
de apresentacao, tudo isso configura um momento novo para a danga contemporanea
brasileira. Munidos de energia renovada, coreégrafos como Helena Bastos, Sandro
Borelli, Joao Andreazzi, Vera Sala, Fernando Lee, Mdrcia Bozon, Telma Bonavita, Lu
Favoreto, Roberto Ramos e Gicia Amorim — para citar s6 alguns — criam, no circuito
alternativo de teatros paulistanos, um movimento que, nalguma medida, parece resgatar
a efervescéncia dos anos 70. Sao olhares diferentes e singulares de ver a danga.

Adécada foi marcada por alguns movimentos, de duragao variada, que procuram
abrir espago para os jovens criadores: “Danc¢a Nova”, projeto da Secretaria Municipal
de Cultura, no TBC; o “Cult Crowne”, no hotel Crowne Plaza; o “Movimento Teatro-
Danca”, na Faap; na Sala Paschoal Carlos Magno do Teatro Sérgio Cardoso, um
projeto da Secretaria Estadual de Cultura; o “Masculino na Dan¢a” e o “Feminino
na Dan¢a” do Centro Cultural Sao Paulo;” “Movimentos Sesc de Danga” e “Tergas de
Danca”.” Como dizia Erika Palomino, em 1991, na Folha de S.Paulo:

73  Vale resaltar que em agosto de 1994, houve um protesto dos bailarinos da BCSP devido ao atraso constante
dos saldrios: o elenco nao realizou o espeticulo que iniciaria mais uma temporada do Municipal. Infeiiz-
mente, ainda hoje o balé sofre com o atraso de saldrio, na troca do governo em 2004 os artistas tiveram
grandes atrasos em seus recebimentos. Em 1999, Ivonice Satie entao diretora do Balé, cria a Cia2 do Balé
da Cidade de Sao Paulo, no intuito de apresentar espeticulos que permitissem aos bailarinos com mais de
40 anos continuar sua carreira na danca.

74 "0 Masculino na Danca” e 0 "Feminino na Danca” acontecem anualmente desde 1992, sendo um espaco
de experimentacao e fomento a criacao.

75 O "Ter¢as de Dang¢a” aconteceu de 1997 a 2002.
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A producao de danga em Sao Paulo volta a acontecer. Os pequeninos grupos e
coredgrafos independentes, antes limitados a teatros caros, de muitos lugares, agora
tém, com o projeto Danga Nova, no TBC, e o Cult Crowne, no hotel Crowne Plaza,
espacos acessivels para a apresentacao de seus trabalhos.

O que estava acontecendo antes era um circulo vicioso bastante perigoso para a
atividade artistica. O coredgrafo, sem dinheiro e até mesmo sem lugar para ensaiar,

nao montava nada porque nao tinha onde mostrar.”

O "Danca Nova” procurava mostrar as diferentes tendéncias da danca do momen-
to, com apresentagoes de dangarinos independentes, como Renata Melo (Slices of Life) e
Denilto Gomes (Serra dos Orgdos V) — apesar de o TBC ainda carecer de estrutura fisica,
apresentando problemas técnicos. Nos “Movimentos de Danga” foram destaques os
solos de Vera Sala (Karimonai), e de Antonio Nobrega (Figural), que mostrou oito figuras
arquetipicas. Em 1993 o “Movimento Teatro-Dan¢a” propunha, além da apresentacao
de espetdculos, workshops, palestras e ensaios abertos.

O Nova Danca, estudio de pesquisa e criacao fundado por Telma Bonavita, Tica
Lemos, Adriana Grechi e Lu Favoreto, comecou a funcionar em 1995, trazendo para
o Brasil outras maneiras de se pensar a danca. A chamada “nova danca” procura
diversas técnicas para encontrar um estilo pessoal de movimento. Predominam
técnicas pos-modernas, como o Contato e Improvisagao, que inclui transferéncia
de peso, contrapeso, equilibrio, rolamento, suspensao e suportes — técnica essa
desenvolvida por um grupo de artistas liderados pelo americano Steve Paxton; a ela
se somam o Body Mind Centering (BMC), uma espécie de terapia corporal criada por
Bonnie Baindridge, a improvisacao e a performance.

Ainda no mesmo ano de 1995, surgiu a Cooperativa Paulista de Danga, antiga
Cooperativa dos Bailarinos Coredgrafos, por iniciativa de um grupo de artistas
dando continuidade ao trabalho anterior. A Cooperativa de Danga continua ainda
hoje na ativa.

Um fato marcante para a danca do Brasil nesta década 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 diferentes estilos e manifestacoes.
Participaram, por exemplo, o Grupo Corpo, o Ballet Stagium, o Balé da Cidade
de Sdao Paulo, o Balé Folclérico da Bahia e alguns grupos independentes, como

76  PALOMINO, Erika. "Danga Volta a Acontecer no Circuito Independente”. Folha de S.Paulo, 20/11/1991.
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o Atores Bailarinos, Terceira Danga, Lia Rodrigues e Antonio N6brega, além de
coredgrafos brasileiros que vivem na Europa, como Maircia Barcelos, Ismael
Ivo e Denise Namura. Ao lado desses espeticulos de vertente mais contempora-
nea, apresentaram-se grupos tradicionais, como Maracatu Nagao Pernambuco,
Cazumba, do Maranhdo e cem integrantes da escola de samba Imperatriz
Leopoldinense.”

O Carlton Festival continuou marcando presenca e incentivando alguma
renovacao ao apresentar tendéncias da dan¢a mundial. Além 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. Ambas trabalham, de
maneira muito distinta, a danca-teatro. As duas influenciaram fortemente a danca
paulista — e também, como jd vimos, as investigagoes de Bertazzo, que continuam
na esteira da danca-teatro.

Em toda a década ndo se conseguiu em Sao Paulo o estabelecimento de uma
politica publica para a drea, que desse conta de fortalecer a criacao e produgao
artistica. Ja no Rio de Janeiro houve um crescimento significativo de grupos
contemporaneos, com propostas de qualidade; e pode-se atribuir esse crescimento,
em parte, a politica cultural implantada pela Secretaria de Cultura do Municipio.
Em pouco tempo o exemplo atraiu outros investimentos na area, como as acoes do
Centro Cultural Banco do Brasil e da Caixa Economica Federal, aliadas as acoes da
Funarte e de algumas empresas privadas, que apéiam grupos e mostras de dan¢a no
Rio. Se ha problemas e reclamacgoes sobre os rumos desse investimento ao longo dos
anos, nao deixa de ser reconhecido por todos que uma politica puiblica para a drea é
crucial ao seu desenvolvimento.

Politica e Cultura

A politica brasileira foi marcada por grandes mudangas neste periodo: Fernando
Collor € o primeiro presidente da América Latina a ser afastado por um processo
de impeachment (em 1992), tendo seus direitos politicos cassados por oito anos.
Itamar Franco assumiu o seu lugar, com a inflagao fora de controle; o que mais

77  Sobre a Bienal de Lyon ver: NAVAS, Cissia. Dan¢a e Mundializagde — Politicas de Cultura no Eixo Brasil-Franca.
Sao Paulo: Editora Hucitec, 1999.
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0 preocupava, no entanto, era recuperar a normalidade politica. O primeiro
presidente eleito, em quase trinta anos, fora afastado do cargo. Era crucial man-
ter no Brasil o estado democrdtico. Em 1993, por plebiscito, é mantido o regime
republicano presidencialista. Em 1994 o presidente Fernando Henrique Cardoso
€ eleito — em grande medida, devido ao sucesso do seu Plano Real. Sua reeleicao,
no primeiro turno, em 1998, justifica-se por ter convencido a maioria dos eleitores
de que € o mais preparado para enfrentar a crise financeira internacional. Apés
o governo de Fernando Henrique, sobe ao poder Luiz Indcio Lula da Silva, em
2002, num momento histérico onde o PT, partido de oposicdo, 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, dd continuidade ao projeto de governo
anterior, sem grandes a¢oes ou modificagoes. Uma de suas realizacoes foi a criacao
das Camaras Setoriais, no intuito de ouvir as diferentes classes artisticas do pais.”
O Programa Nacional de Incentivo a Cultura, do MinC, com a nova regula-
mentacao da Lei Federal de Incentivo a Cultura,” somada a regularizacio e
dinamizacao do Fundo Nacional da Cultura e do Mecenato e a medida proviséria
estendendo os beneficios para as artes cénicas, trouxe boas perspectivas de apoio
aos grupos de danga cénica profissional. Deve-se mencionar, além disso, as leis
municipais e estaduais de incentivo a cultura, que aos poucos foram se disseminando
pelo pais. Porém esses mecanismos se mostrariam por demais tendenciosos, muito
ligados a programas de marketing de empresas patrocinadoras, ndo constituindo uma
ferramenta legitima para o crescimento cultural, gerando discussdes variadas.

78  As Camaras Setoriais sao 6rgaos consultivos - representante junto ao Cnpc (Conselho Nacional de Politicas
Culturais) - instaurados em 2005. A Funarte, responsdvel por cinco cimaras (danca, teatro, circo, mtusica
e artes visuais), estabeleceu foruns estaduais, mobilizacao e agentes institucionais no pais. Procura encon-
trar junto a populacao diretrizes para determinar, em alguma medida, as linhas de projeto que serao apro-
vadas nas leis de incentivo (disponivel no site www.cultura.gov.br/projetos_especiaisjcamaras_setoriais).

79  Concebida em 1991 para incentivar investimentos culturais, a Lei Federal de Incentivo a Cultura (Lei n® 8.313/91),
ou Lei Rouanet, como também € 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 trés mecanismos:
o Fundo Nacional de Cultura (FNC), o Mecenato, e o Fundo de Investimento Cultural e Artistico (Ficart). O FNC
destina recursos a projetos culturais por meio de empréstimos reembolsdveis ou cessao a fundo perdido e o Ficart
possibilita a criacao de fundos de investimentos culturais e artisticos (mecanismo inativo). O Mecenato viabiliza
beneficios fiscais para investidores que apoiam projetos culturais sob forma de doagao ou patrocinio. Empresas
e pessoas fisicas podem utilizar a isencao em até 100% do valor no Imposto de Renda e investir em projetos cul-
turais. Ao longo dos anos, o mecanismo de incentivo foi alterado vdrias vezes por meio de medidas provisdrias
e decretos para se tornar mais vidvel. Em 1995, por exemplo, 0 entdo ministro da Cultura Francisco Weffort, no
governo Fernando Henrique Cardoso, assinou o decreto n® 1,494, que introduziu modificagoes como a admissao
da figura do agente cultural, intermediador entre o artista e o patrocinador. Em 1997, foi editada medida provi-
soria que permitia o beneficio do desconto em 100% do Imposto de Renda (disponivel no site www.cultura.gov.br/
apolo_a_projetos/lei_rouanet).
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Nessa década, com o agravamento dos problemas sociais, e seguindo uma
tendéncia internacional, a prépria sociedade civil passa a articular respostas a
cronica mistura de pobreza, violéncia e exclusao. O Estado, a seu modo, protagoniza
mudangas, iniciando um longo (e polémico) processo de privatizagoes. Como afirma
Boaventura de Souza Santos,® foi um momento em que “o Estado teve de intervir
para ndo 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 condicoes de vida.

Dd-se entdo um realinhamento das relagdes entre Estado, mercado e terceiro
setor. Nesse momento, quando a nocgao do Estado do Bem-Estar Social entra em
crise, as Ongs cada vez mais farao o papel de mediadoras entre Estado e sociedade.
A retragdo do Estado sinalizava, de fato, uma perda de capacidade em garantir o
bem-estar propiciando bens e servigos para os cidadaos.*

Nara Grivot Cabral ressalta que

a reconfiguracao da relacdo entre os sujeitos sociais redefine a atuagao das Ongs no
cendrio social, adotando caracteristicas que mostram sua tendéncia a fragmentacao
e a especializacao. A militancia € substituida pela necessidade de profissionalizacao
dos quadros de pessoal e de formagao de parcerias. A gestao por projeto social ganha
um sentido especial, como instrumento de intermedia¢ao nas relacdes de parceria
entre Ongs, Estado e Mercado. O projeto social passa a ser uma ferramenta eficaz de
gestdo ao contribuir na organizacgio das a¢des e na busca de resultados imediatos,
potencializando o estimulo a solidariedade através do envolvimento de voluntdrios

80 SANTOS, Boaventura de Souza. Pela Mdo de Alice. O Social e o Politico na Pés-Modernidade. Porto: Afrontamen-
to, 2001. p. 119.

81 As Ongs surgem nos anos 70, ampliam sua atuagdo nos anos 80, em conseqiiéncia do movimento de insti-
tucionalizacdo e formalizacdo dentro dos MSs (Movimentos Sociais), onde ganham reconhecimento e visibi-
lidade em atividades de assessoria. Essas instituicdes contavam com a articulacdo da acdo das Igrejas e dos
intelectuais extensionistas das Universidades. Seu principal espaco de atuacdo eram os Centros de Educacgao
Popular, onde se reuniam intelectuais, artistas e universitdrios fazendo um trabalho de base com as lideran-
¢as populares, inspirados pelas teorias de Paulo Freire e a educagio libertadora. Como explica Nara Grivot
Cabral (em “A Responsabilidade Social no Brasil: Uma Proposta em Construg¢ao”. Disponivel em www.unisol.
org.br): “O 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 visdo de filantropia prépria da sociedade
americana. As Ongs surgem no espago de luta dos MSs, atuando como mediadoras de 6rgdos internacionais
no Brasil. [...| Ao mesmo tempo em que as Ongs ganham for¢a, organiza¢do e autonomia em relagao ao MS, se
fortalecendo como sujeitos sociais no cendrio brasileiro. E nesse processo de institucionalizagio dos anos 80
que o foco de desenvolvimento comunitdrio, como enfrentamento da pobreza, d4 lugar a idéia de desenvolvi-
mento social, como um debate que busca a atuagdo mais ampla através da énfase no conceito de cidadania”.
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e a qualificacao dos servigos com a remuneracao de profissionais especializados.

Nunca se falou tanto da importancia do voluntariado em nosso pais como a partir
da segunda metade da década de 90, inclusive com uma legislacao especifica desde
98, com a aprovacgao da Lei n® 9.680/98. [...] Os voluntarios, base das organizacoes que
compoem o Terceiro Setor, participam desde a diretoria até a presta¢ao dos servigos
diretos as pessoas beneficiadas e a captacao de recursos, |o que pode] ser entendido
como o exercicio da responsabilidade individual para com as pessoas em situacao

de vulnerabilidade social.®?

No Brasil, esse tema da “responsabilidade social” aparece especialmente a partir
da metade da década de 90. A discussao se volta entao para projetos alternativos de
sociedade,em nomedacidadaniaedodesenvolvimento sustentavel. Foi nesse periodo
que Bertazzo comeca a se envolver mais diretamente com as Ongs, trabalhando em
associacao com comunidades de diferentes locais do Brasil. Se no inicio da década
ele mostra ao publico paulistano as suas matrizes e referéncias para a criacdo e o
ensino da danga, no final da década vai por no palco vdrias manifestagoes de lugares
distantes e distintos do pais, seja em termos geograficos, seja de reconhecimento, e

sempre num horizonte de mudanga social.

Caminhos da Danca

Bem no inicio da década, em 1990, Bertazzo fez Raga — Dan¢a Dramadtica, uma criagao
marcante na linha da danca teatro. Sobre ela, escreveu Linneu Dias:

Ivaldo Bertazzo, um artista que, partindo da premissa de que a beleza € possivel e
estd perfeitamente ao alcance de nossas maos, e que o espetaculo de danga deve ser
uma festa de comunicac¢ao apelando para todos os recursos de que essa beleza ¢ ca-
paz, realizou uma montagem na qual desembocaram longos periodos de estudo e
viagens sobre a danc¢a indiana. Esse espetaculo, Raga, caracteriza-se, sobretudo, pe-
lo cuidado em reproduzir tais dancas com exatidao e soltura, combinando-as com

uma narrativa dramdtica para a qual recorreu a modalidades rituais e formalisticas

82  CABRAL, Nara Grivot, "A Responsabilidade Social no Brasil: Uma Proposta em Construcao”. Disponivel em
www.unisol.org.br



90 [ CAPITULO 2! A IDENTIDADE BRASILEIRA EM MOVIMENTO

de teatro, num todo de impecdvel acabamento. Ivaldo Bertazzo representa,
na dancga brasileira, uma figura impar, cuja trajetoria vai enriquecendo-se a cada

novo trabalho.*

Raga é uma versao do poema épico indiano Mahabharata. Em alguma medida
traz para a cena o aprendizado decantado do estilo de danga indiana bharata-natyan.
Maha quer dizer “grande”; Bharata ¢ o nome de um personagem; no contexto do
espetaculo, pode-se aceitar, com Bertazzo, a sugestdo de que a palavra emprega
silabas alusivas a trés outras: bhava (emogao), tal (ritmo) e raga (melodia). A emogao,
no caso, vem da unido do ritmo com a melodia. Raga é o primeiro passo para uma
nova expressividade.

Nacena, grandes temas da filosofia e dos mais amplos questionamentos humanos.
A danca emerge a partir de um contexto gerador e potencializa descobertas das
relagoes sociais daquele momento.

Os personagens do Mahabharata parecem produtos de uma total predeterminacao. En-
tretanto todos se interrogam sobre a retidao de sua agao, sobre os eu — Dharma indivi-
dual. Defrontando-se a cada instante com a prépria idéia de destino, com a necessidade
de 1r ao fundo deles préprios. Esse questionamento sobre a possibilidade de liberdade,
diante de condicionamentos que ultrapassem os limites individuais, ¢ de incontestdvel
atualidade. Além de seu deslumbrante conteiido poético, esse imenso poema se
desenrola com a majestade de um rio de inesgotaveis riquezas filosficas e éticas. E
uma visao de mundo que estd muito distante de nds, e ao mesmo tempo muito pro-
xima. Inclui ramificacoes miiltiplas, por vezes contraditérias na aparéncia, mas o leitor
Jjamais perde de vista o ponto principal, que é, na verdade, a constatagao de que vivemos

o tempo da destruicao. E que inclui a questao de saber se isso pode ser evitado.*

Nesse espetaculo de teatro dangado, estao na cena 11 dangarinos, mais Bertazzo
e dois atores (Selma Egrei e Cacd Carvalho). A trilha sonora foi composta por Paulo
Tatit, que usou, sobretudo, instrumentos eletrénicos na partitura: “samplers e
sintetizadores permitem uma espécie de jogo de construcao e desmontagens

83  Anudrio de Danga do Centro Cultural Sdo Paulo, 1991,
84  Raga, texto do programa.
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sonoras”.*> Nesse periodo a maestria da combinagao cénica de Bertazzo é ressaltada
por muitos, como, por exemplo, o jornalista Zeca Camargo, na Folha de S.Paulo:

[...] em Raga, ele decidiu-se pelo puro. Montou um espetdculo claramente de danca
oriental que, com a ajuda da precisao dos bailarinos, supera qualquer classificacao
de folclorica e oferece uma original reflexao sobre como essa mal-acostumada
platéia nacional deve assistir algo “exdtico”. [..] Para quem quiser se entregar
a decifracao dessa histéria, muito bem, Bertazzo da um enredo rico em textos
sofisticados, mas nunca pomposos. E se vocé quiser prestar atencao somente a
danca, ha muito com que se perdetisfacao ao tentar seguir cada angulo, reta ou
curva que maos, cotovelos, cabegas, olhos, pés e calcanhares desenham. |...] Quanto
as falas, Raga é o momento mais feliz na busca de Bertazzo em tentar conciliar

texto e danca.®®

Mesmo quem tem ressalvas ao espetdculo reconhece o crescimento do coredgrafo.
Helena Katz, por exemplo, no Jornal da Tarde, comenta que seus espeticulos tém
se tornado cada vez mais complexos, e que Raga “apesar das deficiéncias com
a sonorizacgao, dos decepcionantes figurinos de Clodovil, e da fraca teatralidade,
marca a ascensao de Ivaldo Bertazzo aquela nuvenzinha onde moram os grandes
sabios, 1d no céu da danca. Sua fé no poder transformador da motricidade ganhou
aqui diploma com mérito”.¥’

Ainda em 1990, Bertazzo participaria da comemoracao de cingiienta anos do
Coral Lirico Paulistano. Sua tarefa foi drdua e causou polémica, pois 0s cantores
foram resistentes a movimentagao. Ele procurou “criar uma arquitetura com volume
de gestos que abram esferas de sensibilidade” ® Como de hdbito, nao é um balé de
formas fixas, mas sim uma procura da expressao individual e coletiva. A revista Veja
destacou que “ele conseguiu a facanha de introduzir uma coreografia na ultima
apresentacao do Coral Lirico do teatro Municipal. Os 300 cantores acostumados a

espetdculos estdticos, passaram quase duas horas fazendo evolugoes pelo palco™.®

b

85  KATZ, Helena."A Magia do Oriente em Cena com Bertazzo”. Jornal da Tarde, 11{10/1990.

86  CAMARGO, Zeca. “Ivaldo Bertazzo Ensina Puiblico a Ver o Exotico”. Folha de S.Paulo, 20{10/1990.

87 KATZ, Helena. "Um Festival de Sofisticacao Dirigido pelo Mago Ivaldo Bertazzo”. Jornal da Tarde,
19/10/1990.

88  GONCALVES FILHO, Antonio. “Coral Lirico Dan¢a em seu Cinquentendrio”. 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 dangas corais no ano seguinte: Luz,
Calma e Volipia (1991). Linneu Dias resume a percepgao dessas pegas:

[...] como em todos os anos, aquele espetaculo de Ivaldo Bertazzo que a gente nao
sabe se € apresentacao de fim de ano de sua escola ou um produto mais recente de
sua cada vez mais bem sucedida inquietagao criativa. Todos concordam que Bertazzo
almeja a gldria, isto é, uma mistura do mais intenso prazer com a prépria evidéncia
da perfeicao artistica, e Luz, Calma e Volupia, invocando a Franga do principio do
século, foi mais um passo neste sentido, nao tao equilibrado em sua tentativa de

fusao das artes.*®

Luz, Calma e Volipia reuniu 45 intérpretes: 13 atores/bailarinos e um coro de
28 pessoas, além do maestro e dos cantores. Para Bertazzo, “é um mergulho na
sensacao do século passado, que foi um periodo de muita transformagao na muisica
e na dan¢a”.” Inspirado na virada do século XIX para o XX, o coreégrafo se vale das
composigoes de Erik Satie (1866-1925), Claude Debussy (1862-1918) e Maurice Ravel

(1875-1937):

no final do século XIX, a danca buscava sua esséncia e o aspecto étnico, o oriental
penetrava dessa forma. E, para traduzir isso, a miusica desses trés compositores é
perfeita. Satie nao era um bom muisico, mas tinha a fungao de quebrar a estrutura.
Debussy é uma piragao. Jd Ravel € o tal arquiteto da misica, que através de coisas

simples chegava a coisas incriveis.*

A trilha musical contou com o pianista Achille Picchi nas adaptagoes e nos
arranjos das partituras, além dos trés cantores: Licio Bruno, Lucila Tragtenberg e
Maritza Franco.

A inspiracao mais direta dessa cria¢ao foi a grande Feira Internacional realizada
em 1889, em Paris. Para Bertazzo e Licia Campello (coordenadora geral), a danga

nessa €época estava numa encruzilhada, sintetizada pelas idéias de Michel Fokine

90  Anudrio de Danga do Centro Cultural Sao Paulo, 1991.
91 "Alinguagem da Arte do Futuro”. Visdo, 23/10/1991.
92 PALOMINO, Erika. “Bertazzo Busca a Memaria do Século 19”. Folha de S.Paulo, 07/11/1991.
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(1880-1942),” que desejava mudancas a partir dos cédigos existentes, e, de outro
lado, Isadora Duncan (1878-1927),”* que lutava pela aboli¢do de todas as regras. Ao
colocar no mesmo palco bailarinos profissionais e amadores, ele procurava resgatar
as estruturas bdsicas dos gestos: “o corpo visto pelos artistas romanticos era uma
imagem chapada, que s6 tinha frente. Jd Isadora, Fokine ou Nijinsky [1889-1950]
ampliaram as dimensoes, propondo a visualizacao do corpo como um volume
total”.”* Em Duncan ele percebeu a relacdo da danga com a estrutura éssea; na obra
de Fokine, encontrou o corpo exposto nas suas diferentes expressoes.

Bertazzo nao se preocupa com os padroes estéticos dos corpos, impostos
pela propaganda; novamente os corpos dos mais diferente pesos e altura, e com
diversos background se encontram na cena, perseguindo a melhor relacao entre
técnica e expressao, uma vez que “tudo o que somos é gerado nos limites de um
aparelho locomotor. Por isso o equilibrio é passageiro. Somos uma estrutura em
movimento, dentro de um movimento organizado. Felizmente nao somos somente
seres psiquicos. Antes de tudo somos padroes de locomo¢ao”.”” A danga aqui
se vé concomitantemente nas esferas da alteridade e do reencontro, da diferenca
e da troca. Um didlogo fisico, onde os danc¢arinos sao continuamente atentos
as sensagoes do seu proprio corpo, do peso, do espago, do tempo que cada ges-
to impulsiona.

93 Michel Fokine foi o primeiro coredgrafo dos Balés Russos de Diaghilev. No inicio do século XX, surgiu
na Russia uma companhia que trazia novos ares para a danga cldssica. Seu criador foi Sergei Diaghilev
(1872-1929), um apaixonado por musica e pintura, além de grande produtor. Em 1909, os parisienses se
surpreenderam pela poética de Fokine e pela exdtica cenografia de Leon Bakst (1866-1924), para Cledpatra.
Em 1910, Fokine e Igor Stravinsky criaram O Pdssaro 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 Petrouchka.

94  Isadora Duncan, dancgarina e professora americana, foi uma das pioneiras na danga de movimentos livres.
A importancia de Duncan no futuro da danca moderna se deve a abertura de pensamento que lhe é ca-
racteristico: a danca € uma expressio espiritual que busca suas fontes na alma humana mais do que nas
formas pré-estabelecidas.

95  Vaslav Nijinsky foi um dos grandes mitos da danca. Bailarino e coredgrafo, Nijinsky estreou em Sdo Peters-
burgo em 1907. Dois anos depois, participou da primeira turné dos Balés Russos de Diaghilev, deixando
extasiados os puiblicos de Londres e Paris, com as coreografias Le Pavillon d’Armide e Le Festin. Seu trabalho
alteraria os rumos da histéria da danca. Definiu novos parametros, pelo rigor técnico, a audacia e a beleza
de suas interpretagoes. Suas coreografias L'Aprés-Midi d'un Faune (musica de Debussy, 1912) e Le Sacre du
Printemps (musica de Stravinsky, 1913) criaram polémica, ao subverter os codigos estabelecidos da danca e
abrir uma nova via para as coreografias modernas. A partir de 1918, Nijinsky comeca a apresentar sinais
de desequilibrio mental. Vive durante 30 anos em clinicas, até sua morte, em Londres (1950). Meses antes
de sua internacao, escreve os Cadernos, onde avalia episédios de sua vida e revé suas relacoes; ali expoe,
também, suas idéias sobre a danga, junto com seus medos e aspiracoes.

96 “Nos Passos da Belle Epoque Parisiense”. 0 Estado de S. Paulo, 07/11/1991.

97  Luz, Calma e Volipia, 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:

[...] a coreografia dessa temporada deixa nitido o desequilibrio entre as duas alas
de intérpretes. [..] a parte esse senao, Luz, Calma ¢ Volipia evidencia a inegdvel
inventividade de Ivaldo Bertazzo. Hibil nas dangas corais, o coredgrafo obtém belos
efeitos pldsticos nas cenas protagonizadas por massas humanas (com intérpretes

amadores ou nao).”

Ja na Folha de S.Paulo, Erika Palomino diz: “tudo se torna mais claro quando um
poema de Mallarmé diz que a bailarina é uma metafora. F a explicagio do espeticulo.
Luz, Calma e Voliipia vai em busca de sensagoes, impressoes de um tempo”.” O corpo
instavel e estavel, livre e regulado, respondendo as sensacoes do movimento em
permanente construgao.

Em 1992 continua o transito entre a danca e o teatro, bem como a parceria
de Bertazzo com Caca Carvalho. O Perigo e a Sorte Andam Juntos explora a tradigao
hindu segundo a qual a realidade cotidiana € envolta pelos véus da deusa Maya. A
musica de Jean Pierre Kalatrianos, além da parte instrumental é executada pelos
dancgarinos, pois Bertazzo cada vez mais procura equipar o ator e o bailarino “com
nog¢oes maiores de tempo, a partir da consciéncia da muisica”.'?

Nesse espetdculo, como pegas anteriores, ele se vale de filosofias orientais, em
que a relacao com o imaterial é presente no cotidiano:

quando o homem se defronta com os conflitos de seu coragao, que é exatamente
0 dilema do homem no mundo, enquanto ele tenta dissolver os fantasmas que
a vida constroéi, estd abrindo as portas do sagrado, ultrapassando os limites do
terreno. Sob essa otica € que nao podemos perder de vista a esfera sacra da danga

dramatica.™®

98 PONZIO, Ana Francisca. “Bertazzo Abre Caminho para Espetdculo Total”. 0 Estado de S. Paulo, 23/11/1991.
99 PALOMINO, Frika. “Bertazzo Consegue Instantes do Século 19”. Folha de S.Paulo, 23/11/1991.

100 “Juntos o Perigo e a Sorte”. O Liberal, 05/08/1992.

101 Idem.
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Correntes e Confluéncias

Do final de 1992 até 1996, Bertazzo nao produziu espetdculos como nos anos
anteriores, mas sim procurou trazer para a capital paulista suas principais
referéncias. (Nessas produgoes, sempre estabeleceu parcerias com o Sesc/SP.)
Em 1992, veio a dangarina indiana Madhavi Mudgal; em 1993, a companhia
de Dalem Pujokusuman, apresen:[ando Dan¢a & 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, além de produzir Ciranda dos Homens
... Carnaval dos Animais e Tem Kathak no Tacata (ver abaixo), ele trouxe para Sido
Paulo Topeng - as Mdscaras de Bali e ainda o palestrante Phillipe Campignion,
ampliando o entendimento de correntes que ja apresentara a cidade. Madhavi
Mudgal trouxe, na sua primeira vinda a Sao Paulo,'”? o repertério tradicional do
odissi. [Ver “Danga Indiana”] Em muitos trabalhos posteriores, o coreégrafo vai
se valer desses movimentos e da geometria corporal dessa danc¢a, bem como de
tracos da filosofia indiana.

Da India para Indonésia: Bertazzo viaja no tempo e no espaco dos movimentos
culturais e traz para Sao Paulo outra de suas grandes influéncias. De Java, ele se
nutriu das madscaras e do teatro de sombra, dos gestos e do desenho do corpo no
espaco, do estilo de construcao dramdtica e cénica, somando esses tragos a tantos
outros que compoem a sua escola.

Danga & Drama de Java'™ reuniu 35 artistas do paldcio do Sultao de Yogyakarta,
apresentando sete programas diferentes ao longo da temporada, mostrando estilos
variados das dancgas representativas da cultura javanesa. Além disso, houve uma
exposicao com 72 mascaras do teatro Bali e 80 batiks (tecidos estampados).

Aqui, musica, escultura, teatro e dang¢a se unem na busca de uma obra de arte
total. Deuses e herdis épicos da fndia convivem com santos sabios do Is1a, personagens
nobres e virtuosos com tipos grosseiros e comicos; assim também, movimento e
estaticidade se unem para trazer a tona uma tradicao milenar. A maior parte do
teatro de Java € herdeiro do Wayang Kulit (teatro de sombras) executado pelo Wayang
Wong (homem sombra):

102 Sesc Pompéia, de 19 a 29 de novembro de 1992.
103  Sesc Pompéia, de 06 a 24 de outubro de 1993.
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os atores e bailarinos atuam como se estivessem projetados bidimensionalmente
numa tela. Deslocam-se para as laterais em movimentos fluidos e sobrios, mantém
a frontalidade hierdtica e representam personagens do Mahabharata, do Ramayana e
das adi¢oes do Arjuna Wiwaha. Os personagens sao construidos a partir de variacoes
sobre trés tipos bdsicos: a mulher, o homem refinado e o homem forte. Para cada

um, hd um vocabuldrio gestual proprio.'™

A apresentagao contou, também, com outros estilos: o Lawung (estilo marcial
por exceléncia), o Topeng (espetdculos com madscaras), o Bedhaya (danga ritual de
nove mulheres, que executam tracados geométricos e revelam simbolicamente
os fluxos dos desejos humanos, harmonizados pela razao), o Srimpi (dois pares de
bailarinas representando o embate entre poténcias opostas, a0 mesmo tempo em
que corporificam os quatro elementos: dgua, terra, fogo e ar), o Golek Lambangsari
(que aborda a passagem da adolescéncia a fase adulta, no universo feminino) e o
Golek menak (inspirado no teatro de marionetes).

Se Bertazzo nos apresentou, num primeiro momento, as suas influéncias
artisticas, no ano de 1995 ele mostraria uma das bases cientificas de sua metodologia.
Para tanto montou um semindrio tedrico-prdtico intensivo de trés dias no Sesc
Pompéia' com Godelieve Denys-Struyf, onde ela fez conferéncias sobre o seu método
e lancgou o livro sobre o tema. Bertazzo criou para a ocasiao, com 77 alunos de sua
escola, mostrando a relacao das duas metodologias. O espetdculo procurava colocar
na prdtica as teorias G.D.S., mostrando possibilidades de amplitude dos gestos e
explorando como o corpo de cada um se coloca no espaco e lida com a gravidade.
Denys-Struyf comenta como essa relacao se dd:

vocés viram [que], em certo momento no espetdculo, nés colocamos as maos
e tocamos No sacro — e era a parte anterior e eu estava dentro, estava na bacia.
E entao, quando estamos bem acostumados a essas curvas, a essas espirais e
visualizamos bem as linhas de for¢a, a bacia, isso se transforma em uma meditagao
[...] com toda consciéncia da bacia, da [articulacao] coxofemoral. [...| Eis como

aprendemos pouco a pouco a viver com um esqueleto, uma estrutura viva em nos

104 Dang¢a & Drama de Java, texto do programa.
105 Sesc Pompéia, 08, 09 e 10 de dezembro de 1995. Seguida de apresentacao de Bertazzo com cidadaos dan-
cantes.
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— e [isso] € um pouco do que vocés viram na primeira parte do espetaculo de hoje;
e eu diria a vocés que foi um exercicio, nao apenas um espetdaculo [...]. Primeiro
a experiéncia; segundo, vivenciar a segunda nascenga — perceber este esqueleto

que esta em nos |...]."*

Denys-Struyf observa a imagem corporal e suas pulsdes para compreender
o terreno de predisposi¢oes do individuo. Segundo ela, o corpo dispdoe de um
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 um equilibrio das tendéncias de cada um:

E um jogo de equilibrio entre o que é a qualidade e o que sao os defeitos da qualidade. E
€ por isso que, na segunda parte do seu espetaculo, Ivaldo introduziu as plataformas
redondas, sobre as quais cada um tentou fazer os seus exercicios de equilibrio. Nos
vamos desenvolver a aptidao de sempre, [vamos| recair sobre os nossos pontos de
equilibrio, no corpo como na psique. [...| Fazemos exercicios de equilibrio e as pessoas
encontram uma forma de adaptabilidade que lhes permite também 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, podemos tentar [s6] sobre uma perna, sobre um pé, mas fazemos

exercicios de equilibrio até a morte.'"”

Bertazzo apresentou um trabalho de linguagem corporal, procurando revelar,
na primeira parte, a estrutura 6ssea do corpo, por varios tipos de experiéncias:
vibragoes, percussoes, bater no solo, empurrar o solo e, em seguida, tomar
consciéncia das formas dos ossos e da utilizacao dessa “armac¢ao”™ nos gestos.
Na segunda parte do espetdculo, ele se voltava para a percep(;éb do jogo com a
gravidade, para a possibilidade de cair e retornar, a capacidade de se tornar leve, de
praticamente flutuar pela agdo dos miusculos em movimentos coordenados. Para
Denys-Struyf, o trabalho desenvolvido nesse encontro entre ela e Ivaldo propoe
“primeiro experimentar, depois colocar palavras em cima para levar a consciéncia,
levar ao conhecimento. A palavra ‘conhecimento’ é também co-nascer, nascer junto

106 Palestra de Godelieve Denys-Stryuf no Sesc Pompéia, 08, 09 e 10 de dezembro de 1995,
107 Idem.
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com o0 seu corpo, nascer junto com o universo material no qual nés viemos fazer
uma experiéncia”.'**

Na danga, procura-se perceber a concretude dos ossos para dar propriedade de
movimento aos musculos. Em seguida percebem-se osso e miisculo no espaco, e
através das articulagoes do corpo a possibilidade de se conquistar esse espaco. Como
diz Bertazzo: “o uso do corpo no espaco, o dangar, traz boa forma. Ndo uma expressao
de estar engessado, e sim [outras| possibilidades de expressao”™.'” A liberdade do
movimento vem da aceitacao de vivermos os limites do corpo. Como diz Denys-
Struyf: “ao habitar o corpo € que posso verdadeiramente saber e compreender o que
é a liberdade. Ancorado em meu corpo o meu espirito pode partir para o infinito
sem se perder”."?

No ano seguinte, 1996, Bertazzo apresenta a cultura indiana, desta vez
de forma mais sistemadtica, ressaltando a ligacao das construgoes artisticas
com o entendimento de mundo. Aquilo que é parte do dia-a-dia torna-se uma
construgao cénica, a realidade € habitada e transformada de dentro na criacao
coreografica.

O Festival de Arte e Cultura Indiana™ incluia espetdculos de dan¢a (Madhavi
Mudgal, Bindu Juneja e Parwati Dutta), musica (Madhup Mudgal e grupo com
Hermeto Pachoal; Madhup Mudgal e grupo com Paulo Moura), workshops (de odissi,
abhinaya e miuisica indiana), uma instalagao (Chandni Chowk, um bazar indiano) e
a apresentagao da gastronomia indiana (com o chef Singh Bartwall). A variedade
dos programas de danga e musica, além das outras atividades proporcionou uma
imbricacao entre o contetido, o aprendizado estrutural e a concepcao dessas
linguagens. O Bazar indiano recriou o ambiente das ruas da velha Delhi, com os
estimulos visuais, olfativos, gustativos e tdteis.

Estava bem no espirito da danga indiana, que une a literatura, a muisica,
a escultura e a pintura ao movimento, buscando revelar a esséncia da natureza

humana. No programa do evento, o texto ressalta:

Como todas as outras artes cldssicas, a danca indiana manifesta a dualidade

fundamental da natureza humana entre corpo e espirito, sensualidade e intelecto,

108 Idem.

109 Video: Habitar seu Corpo. Produzido por Ivaldo Bertazzo, 1997.

110 Palestra de Godelieve Denys-Stryuf no Sesc Pompéia, 08, 09 e 10 de dezembro de 1995,
111 Sesc Pompéia, de 25 de abril a 12 de maio de 1996.
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transitério e permanente. Profundamente devocional, ela celebra as belezas da
natureza, proporcionadas pela generosa mao de Deus. [..] Transmitida oralmente
de guru a discipulo, a danga desenha-se em movimentos abstratos que exploram o
ritmo e a melodia, bem como em expressoes faciais e movimentos de maos capazes

de representar mitos ou poesia.'?

Normalmente a dancarina é acompanhada de uma pequena orquestra composta
de instrumentos de percussao (tabla, pakhawoj), cantores e instrumentos de cordas
(sitar, sarod, tanpuja, violas) e sopro (flauta). Na danga o corpo inteiro entra em agao:
o rosto e suas infinitas expressoes, as maos com intmeras sutilezas de movimento
e os pés, que estabelecem um didlogo direto com os instrumentos de percussao.

Segundo Bertazzo:

as maos também sao instrumentos comunicativos muito poderosos: elas contam
histérias. Nos mudras a sofisticacao dos movimentos das maos é o mdximo de
autonomia que o corpo consegue conquistar em relagao ao cérebro. Quanto melhor
for o bailarino, mais ele mudard o mudra para contar uma histéria. E a interagao
corpo-mente, em que maos e pés sao a demonstracao final de quao veloz € a mente
humana. Ao nos determos nesse trabalho de maos e pés, com suas sofisticadas
percussoes, estaremos no fundo criando uma unidade de raciocinio e a¢ao. E esse o

conceito da danca.'’

Mais uma vez da India para a Indonésia: em 1998, Bertazzo produz, junto com o
Sesc, a apresentagao da arte balinesa Topeng — as Mdscaras de Bali, uma performance de
Cristina Formaggia."* O Topeng, nos moldes da tradicao milenar balinesa, nutriu alguns
grandes nomes do teatro moderno, como Eugenio Barba (1936-) e Antonin Artaud (1896-
1948), com inusitadas possibilidades de expressao e ampliacao do vocabuldrio corporal.
Bertazzo se vale das influéncias do teatro de Bali, em muitas de suas coreografias: em
primeiro lugar, o uso de madscaras,'® que acentua as personagens, a0 mesmo tempo
em que exige do artista um envolvimento maior do corpo para a expressao atingir

112 Programa do Festival de Arte e Cultura Indiana. Sesc Pompéia, de 25 de abril a 12 de maio de 1996.

112 Entrevista anexa.

114 De 12 a 27 de maio no Sesc Ipiranga. Apresentagoes e workshops.

115 As mdscaras estao presentes em coreografias como: Entre Duas Portas, Palmas do Deserto, Grande Noite de Bai-
le, Grande Noite de Baile Il, Oper-arias, Pas-de-Deuses, Ciranda dos Homens ... Carnaval dos Animais, Mildgrimas.
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sua plenitude; depois, a propria construgao e entendimento do espaco cénico como
espaco de reflexao humana, alargando a idéia do que pode ser a arte do teatro — no
limite, a idéia da vida. Para Bertazzo, “no teatro balinés, tudo € sagrado e a voz de um
palhaco é capaz de revelar toda gama de emoc¢oes humanas”.*

Nesse estilo artistico balinés, que teve inicio no século 17, cada mdscara usada em
performances porta um espirito, convidado a habitd-la. O artista se sente tomado por
esse espirito durante o espetdaculo, ou responde emocionalmente ao que a mdscara
sugere, sendo estimulado psicologicamente por cada personagem suscitado. Essas
madscaras usadas no teatro balinés contam histérias do tempo dos antigos reis e
estabelecem ligacao com o mundo ancestral. Hi mascaras humanas, de animais e
de demonios. Podem tanto recobrir todo o rosto quanto apenas quartos da face. Os
espetdculos promovem a alternancia constante entre o sagrado e o profano, o belo
e o feio, o refinamento e a caricatura.

Em 1998, Bertazzo traz mais um complemento da rede de influéncias 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 Bélgica', aprofundando o entendimento de como a psicomotricidade é
fator fundamental para o artista corporal.

Campignion abordou o tema da respiracao dentro do pensamento G.D.S.:
observando as diferentes tipologias respiratérias encontradas, pode-se propor
“solucoes preventivas a partir de uma vivéncia corporal na qual a repeticao de gestos
corretos vai permitir que o corpo integre os bons automatismos, passando de uma
correta respira¢do consciente para a respiracao livre e inconsciente”."

Nessa trajetoria de desvelamento e apresentagao, Bertazzo vai progressivamente
penetrando idéias, objetos, corpos e organismos sociais, até converté-los em sua
propria substancia. Eum movimento que gera criacoes de diferentes calibres e indica
uma atividade processual muito variada. A realidade, para ele, se mostra sempre
aberta a novas configuragoes; e o papel do artista € descobrir, em cada instancia, a
melhor combinacao de figuras.

116 KATZ. Helena. “lvaldo Bertazzo Pratica a Cidadania em Nome da Arte”. Estado de S. Paulo, 10/02[1998.

117 Sesc Ipiranga, dia 28 de abril de 1998.

118 Nota do programa. Nessa mesma data foi lancado o livro Respir-A¢oes, de Campignion. Sao Paulo: Summus
editorial, 1998.
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Corpo e Cidadania

A partir de 1996, com o espetdculo Cidaddo Corpo,'"® Bertazzo passou a trabalhar
com mais persisténcia temas da cultura brasileira. A partir desse momento, procura
discutir mais diretamente a “identidade brasileira do movimento”. Junto com o
espetdculo, alids, publicou também um livro, Cidaddo Corpo —Identidade e Autonomia
do Movimento,"*® onde procurava passar os fundamentos de seu trabalho.

Quarenta e oito dancgarinos, de diferentes biotipos e condicoes fisicas, compoem
um caleidoscépio de tipos brasileiros, com suas mesclas raciais — o negro, o indio,
o mulato, o mediterraneo, o japonés etc.. Maracatu, balé, maculelé, dan¢a indiana,
capoeira, valsa, melodias de Tom Jobim e Gilberto Gil, antigas can¢oes populares,
pecas classicas de Carlos Gomes (1836-1896), Johann Sebastian Bach (1685-1750) e Villa-
Lobos (1887-1959) — tudo se mistura para formar um corpo coletivo. O coreografo busca
a autonomia do gesto e a recuperacao da sua totalidade. Uma identidade individual
pode ser conquistada através do corpo. Nesse sentido suas aulas de danga sao também
aulas de anatomia e autoconhecimento: “s6 quando |alguém] se sentir confortavel no
préprio corpo € que conseguird expressar-se para o resto do mundo. |...] O objetivo desses
eventos ¢ mostrar para as pessoas que o corpo estd ligado a questdo da cidadania”.**!

Associadas a musicalidade, Bertazzo faz despertar a orientacao e a coordenagao
para facilitar o ensino da capacitagao motora. Os ensinamentos da Reeducacao do
Movimento se fundam numa légica da expressao, fundamento de potencialidade e
liberdade, e nao na légica da imitagio de um padrio estético de movimento. E um
processo de racionalizacao e individuagdo, no contexto mais amplo de pesquisa
de movimento.

No livro Cidaddo Corpo (um manual de andlise da autonomia do gesto e do papel
personalizante do aparelho locomotor), Bertazzo procura demonstrar exercicios
simples que devolvem a harmonia dos gestos cotidianos. Para ele, temos de “desligar
o piloto automadtico” e adquirir consciéncia dos gestos que repetimos milhares de
vezes no dia: “concentre-se em cada passo, percebendo como a pressao do pé no
chao tem uma extensdo na coluna. Essa passagem de tensao do apoio do pé€ até o

119 De 21 de novembro a 1 de dezembro, no Sesc Pompéia aconteceram diversas atividades (simposio, aula
aberta, e lancamento do livro) simultaneamente ao espeticulo.

120 BERTAZZO, Ivaldo. Cidaddo Cerpo, Identidade e Autonomia do Movimento, Sio Paulo: Summus Editorial,
1996,

121 “Ivaldo Tira Para Dancar”. Elle, novembro de 1996.
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cranio € uma conquista possivel para todos”.'* O projeto Cidaddo Corpo ressalta essa
conscientizagao do corpo e de suas possibilidades de movimentos, mostrando que
isso nao € privilégio de profissionais da danca e do ritmo, mas pode ser um habito
de todos.

Palco, Academia e Periferia (O Penhor Dessa Igualdade), de 1997, punha no palco
o erudito e o popular, amadores e profissionais, pobres e ricos: 140 participantes
— bailarinos, cidadaos dancantes, musicos e cinco bandas da periferia usando
instrumentos de percussao feitos de sucata. Nesse espetdculo a musica foi dirigida
pelo maestro Nelson Ayres, com participacdo especial do percussionista Nana
Vasconcellos.

Nessa época, o coredgrafo comeca a questionar mais fortemente os mecanismos
de construcao social e seus procedimentos visiveis e invisiveis. Se suas producoes
anteriores enfocavam os corpos dos cidadaos dangantes — ou seja, pessoas comuns,
de classe média ou alta, que se dedicavam a entender o seu corpo e as potencialidades
do seu aparelho locomotor —, agora ¢ uma massa heterogénea, de classes sociais
distintas, do centro e da periferia da cidade, que esta no palco. Esse grupo se
organiza e desorganiza no espaco cénico passando por movimentos varidveis: samba,
maculelé, dancga indiana.

No programa, Bertazzo destaca:

Este espetaculo apresenta trés “corpos brasileiros”, trés representacoes diversas no
panorama urbano brasileiro: o bailarino, o cidadao comum e o jovem a margem da
plena cidadania. Cada um deles com sua maneira préopria de mover o corpo, de vesti-
lo e adorna-lo. Cada qual em determinado estdgio de trabalho ritmico.

[...] Quem sao esses jovens, como vivem essas pessoas? Do ponto de vista da
organizacao social, sao individuos com acesso limitado a equipamentos de educacao
e saude, nucleo familiar instivel ou inexistente, escassas oportunidades de ocupagao
produtiva, de trabalho, etc. Portanto, altamente sujeitos a comportamentos des-
viantes e a zona de influéncia da criminalidade. Nao s6 para esses jovens a margem da
oportunidade plena — pois a educagao para o convivio social nas classes privilegiadas
de todos os paises tem se mostrado ineficiente —, mas principalmente para eles,
o trabalho ritmico pode representar um forte pélo de interesse, um aumento

considerdvel de sua capacidade de concentragao e a possibilidade de estabelecer

122 “Muito Prazer, Estranho Corpo Meu”. Mais Vida, novembro de 1996.
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elos saudaveis com a comunidade. Pode lhes revelar, enfim, a poderosa experiéncia
de uma atividade coletiva orientada em beneficio da prépria coletividade (ainda

que nao diretamente produtiva, em termos de PIB).

O elenco era composto por 15 bailarinos profissionais, 36 cidadaos dancantes,
10 musicos regidos por Nelson Ayres, com o solista Nana Vasconcelos, e cinco grupos
de jovens vindos de diferentes periferias: banda Lactomia'* (do bairro Candeal,
em Salvador), criado por Carlinhos Brown e dirigido por Jair Rezende; Banda Bate
Lata,'”* de Campinas (Fundacao Orsa), que, sob a orientagao do maestro Alexandre
Randi, utiliza instrumentos musicais alternativos (tubos de pvc, latas etc.); Funk'n
lata,’ criado e dirigido por Ivo Meirelles na escola de samba Mangueira, no
Rio de Janeiro; meninos da favela Monte Azul,'*, da cidade de S3o Paulo; e 16
meninos da Treze de Maio,'” grupo criado hd 15 anos pela bailarina e coreégrafa
Penha Pietra.

Em sintonia com um processo relativamente amplo no pais, no que concerne
a conscientizacao da responsabilidade social, Bertazzo cria em cena um canal
de dialogo com diversos movimentos artisticos e socio-educacionais. Para o
coredgrafo, “um corpo é um volume no espago. A partir da maneira como cada
bailarino utiliza o espago, indicamos um novo cédigo de civilidade. Existe ai uma
proximidade entre os diversos, que nao precisa necessariamente ser conflitante.
Pelo contrario, é totalmente concilidvel”.’*® A emancipacao dos corpos e o jogo de
representacao cénica estao, neste caso, diretamente ligados as relagoes sociais,
educacionais e politicas.

Os quase 190 participantes apresentavam a movimentagao mais caracteristica

dos espetdculos de Bertazzo: grandes desenhos geométricos, formados pelos corpos

123 A banda Lactomia € 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 espaco de ensaio; nesta época a banda passa a se chamar Lactomia. Apresentacoes
em Palco, Academia e Periferia, dias 16 e 17 de agosto.

124 A banda Bate Lata € dirigida por Alexandre Randi (composta de 28 integrantes de 10 a 16 anos). Apresenta-
coes em Palco, Academia e Periferia, dias 7, 8 e 15 de agosto.

125 A banda Funk'n lata, criada em 1995, € dirigida por Ivo Meirelles (composta de 21 integrantes). Apresenta-
coes eni Palco, Academia e Periferia, dias 9 e 10 de agosto.

126 O grupo da Favela Monte Azul tem a direcao da associacao comunitaria Monte azul (o grupo é composto de
23 integrantes de 12 a 23 anos). O grupo trabalha com diferentes manifestagoes artisticas. Apresentagoes
em Palco, Academnia e Periferia, de 7 a 10 e de 14 a 17 de agosto.

127 O grupo 16 Meninos da 13 de Maio € dirigido por Penha Pietra’s. Trabalha com a linguagem da danga.
Apresentacoes em Palco, Academia e Periferia, dias 13 e 14 de agosto.

128 PONZIO, Ana Francisca. “Bertazzo Transforma Espeticulo em Evento”. Folha de S.Paule. 09/08/1997.
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que povoam a cena. Mais proximo do final da peca, esse espago era preenchido por
grupos populares, representando a periferia, ao mesmo tempo préxima de todos,
mas sem se misturar. Para o coreégrafo, um corpo cidadao € “um corpo que possui
o minimo de potencialidades desenvolvidas nessa drea, cujas particularidades
sao reconhecidas, aceitas e valorizadas, de modo a favorecer algum patamar de
equivaléncia social, ou seja, a possibilidade de relativizar diferencas culturais,
econdmicas etc.”.'”

Houve um tempo em que as dancas populares estiveram mais no centro da
cultura, assumindo o papel crucial na formacgao desse “corpo cidadao”. O que se
vé nas manifestacoes de periferia que o coredgrafo colocou na cena é justamente
a tentativa de produzir uma arte coletiva que religue o individuo ao processo de
insercao social; para tal, recriam-se varias linguagens, na busca da superacao da
ruptura com as formas culturais tradicionais. Para Bertazzo, os grupos “surgiram
da necessidade de construir um imaginario mais harmonioso, bonito e estimulante
que o proprio cotidiano”. Porém, mesmo nesses grupos ainda existe um “potencial a
ser despertado e ampliado pela aquisicao de outras ‘silabas’ do alfabeto que constitui
a linguagem corporal”.’*

Uma resenha de Ana Francisca Ponzio para a Folha de S.Paulo ressalta o pro-
cesso do coredgrafo em Palco, Academia e Periferia: “diluindo técnicas orientais
em um tecido coreogrifico hibrido, aponta uma linguagem em processo, que
pode florescer com a consolidacao de um grupo estavel” (nos anos 2000 Bertazzo
trabalhard, como veremos, de maneira mais continuada com grupos de jovens).
Ainda nesse mesmo texto, entram em jogo questoes que envolvem a verba para
cultura: “No fluxo do espetdculo, o ruido fica por conta da propaganda acintosa de
uma empresa alimenticia, estampada na camiseta dos garotos da banda. For¢ando
a barra, a informacao incomoda comprova a dificuldade dos patrocinadores
nacionais em apoiar a cultura com discri¢ao e assumir este papel como condigao
natural de cidadania”.’® Outras criticas'™ ressaltam que o caminho proposto €

129 Palco, Academia e Periferia, texto do programa.

130 Idem.

131 PONZIO, Ana Francisca. “Bertazzo Transforma Espeticulo em Evento”. Folha de S.Paulo, 09/08{1997.

132 ANDERSON, Joni. “Entre Nessa Festa". Folha de S.Paulo, 10/08/1997: “O resultado ¢ uma ‘torre de babel artistica,
alegre e positiva, que fala também da violéncia, das particularidades, do movimento e do ritmo dos negros”.
KATZ, Helena. “Bertazzo Constréi uma Nagio de Danga”. Estado de S. Paulo, 10/08/1997: “Quem acompanha esse
trabalho hd algum tempo, com certeza percebeu que o novo espetaculo representa um momento mais denso,
mais pleno. As partes coreogrificas dos cidadaos nunca foram tao dificeis e eles nunca as realizaram tao bem.
Tanto de um lado (coreografia) quanto do outro (elenco nao-profissional) aumentou a taxa de complexidade™
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claro, com mais complexidade, mas que sua coesdo ainda nao esta completamente
feita; para que a mistura dé liga, seria supostamente preciso um tempo maior
de decantacao.

No ano seguinte (1998), em Ciranda dos Homens ... Carnaval dos Animais, suas
pesquisas continuam educando o corpo e o gesto. Seu ponto de partida foi a
partitura musical de O Carnaval dos Animais (1886) de Camille Saint-Saéns (1935-21)
— um carnaval agora ampliado para outras formas artisticas: danga, pantomima e
teatro de bonecos. Para o coreografo, “através de alegorias e da utilizagao de tableaux
vivants, o espetdculo procura criar essa magica mistura do estar e do movimentar-
se de homens e animais numa atmosfera irreverente, grotesca as vezes, insolita e
surpreendente”.’® Mais de cem integrantes representaram as diversas culturas e
mesclas raciais que coexistem no pais.

As assistentes de direcao 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 Péra e Roney Facchini dangavam, cantavam e
conduziam a pega, que retine fragmentos de textos variados: desde Gongalves Dias
(1823-64) até os modernistas 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 (1913-80) e Carlos Drummond de Andrade (1902-
87), “que louvam, explicam e ironizam o homem brasileiro e nossa carnavalesca
sociedade™.’*

A partitura de Saint-Saéns foi adaptada por Achille Picchi, com a colaboragao
de Nelson Ayres. Na trilha musical do espeticulo somaram-se vdrias vertentes
da musica brasileira — folclérica e popular, tradicional e erudita. Por exemplo,
a Banda Sinfénica Maestro Wilson Fonseca, de Santarém (Para), com 46 jovens
instrumentistas, regidos por José Agostinho da Fonseca Neto, e a Banda Cabagal,
dos irmaos Aniceto, tocadores de pifano e percussao de Crato (Ceard), mais a voz da
soprano Adélia Issa, interpretando cangoes brasileiras.

O universo visual e cénico do espetdculo trazia, também, os bonecos criados pe-
lo grupo Giramundo, dirigido por Alvaro Apocalypse. Os bichos, manipulados pelos
cidadaos — cinco peixes, duas galinhas, um elefante, um pato, dez pdssaros e um
grande ledao de papel —, contracenavam com a onga interpretada pela bailarina Beth

133 Ciranda dos Homens ... Carnaval dos Animats, texto do programa.
134 Idem.
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Risoléu. Para Sara Bueno, Ciranda dos Homens é “uma opereta bem humorada que
une musica classica e manifestacdes populares como bandas de pifanos e bonecos
mamulengos”.'*

Com esse olhar sobre o Brasil, Bertazzo seguia seu caminho iniciado na década
de 70, na busca dos gestos que dao corpo as cidades. O coredgrafo coloca na cena uma
visao dasdancas populares e tradicionais de muitos paises, abrigandovelhos, criancas
jovens, gordos, magros, altos e baixos. Cada grupo mostra, democraticamente, uma
espécie de sintese da sociedade em que se insere. A comunicac¢ao se da pelo corpo,
que se conhece e reconhece, tanto quanto pelo canto, pela mimica e pela fala.

No Estado de S.Paulo, Helena Katz escreveu:

Os cidadaos dancantes pedem por holofotes. O que conseguem, em termos de
autonomia, com a sua danga, valida a hipdtese primeira do mestre Ivaldo a respeito
do poder transformador da motricidade bem trabalhada. Realizando construgoes
simples apenas na sua aparéncia, demonstram niveis refinados de atengao e sentido
de organizagao. |..] E como se Bertazzo fosse montando uma grande holografia a
respeito de uma nova dramaturgia do corpo |..| Trata-se de uma atividade unica,
autoral. [...] Ivaldo Bertazzo esta fundando uma dramaturgia brasileira de danca.
Fluxos de idéias e de experimentos que, na teoria e na pratica, estao abrindo espaco

para algo ainda sem nome, mas ja com forma."*

A dramaturgia que Bertazzo constréi busca estruturar e organizar a matéria
humana através do que lhe é mais comum e particular: seus gestos expressivos e
movimentos coordenados. Uma danca construida de intersecgoes e seqtiéncias, que
propoem assim novos significados. Nessa dramaturgia ele trabalha as estruturas,
pesando as tensoes entre as partes e o todo, entre os volumes e sua disposi¢ao no
espago. O efeito, muitas vezes, é o de uma exposicao de tentativas — exasperadas
tentativas — para se diferenciar de uma existéncia passiva e acomodada.

No caleidoscépio de tipos e etnias que o coredgrafo colocou na cena ainda faltava
o indio. Ao longo de todo esse periodo, Bertazzo mostrou no palco as vdrias facetas
que integram o Brasil, ora acentuando um lado mais expansivo das nossas relacoes

“cordiais”, ora sublinhando um recolhimento doido de pessoas que sdo participantes

135 BUENO, Sara. “Marilia Péra Contracena com Cidadaos Dancantes”. Jornal da Tarde, 02/09/1998.
136 KATZ, Helena. “Ivaldo Bertazzo Cria a Dramaturgia da Danga Brasileira™. Estado de S.Paulo, 05/09/1998.
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e ao mesmo tempo excluidas desse intrincado jogo social. Um primeiro momento
foi 0 encontro com os indios Tuyukas, no espetaculo Mah¢d Bohkarinimo (Encontro de
Irmaos), de 1998;"*” no ano seguinte, vieram os indios da tribo Gaviao-Icolens.

Na cena, Marlui Miranda, Rodolfo Stroeter, Bertazzo, Tuyukas e cidadaos
dancantes. Entre insinuacao, estranhamento e encontro, a danga explora as ambi-
giiidades dos gestos — e traz a tona as ambiguidades de fundo, na trama nacional. -

Segundo Renate B. Viertler,”® “um dos preceitos fundamentais a filosofia
indigena é o de que o mundo tangivel, ou o mundo transitério dos sentidos é
mera ‘aparéncia’, e nao deve ser confundido com o mundo estdvel e verdadeiro
representado pelas ‘esséncias’ das coisas”. O contato entre esses dois mundos se
da pelos ritos e cerimoénias, que reinem cantos, dangas e outras técnicas, como a
restri¢ao alimentar, os movimentos corporais repetitivos e, em algumas tribos, o uso
de alucinégenos. A danca indigena, assim como a indiana, a javanesa e as muitas
dangas folcloricas de que Bertazzo se nutriu, encontram-se nesse sentido maior de
congregacao e comunicacao humana. Todas sublinham outra dimensao de forcas,
atualizando e revelando a pertinéncia dos encontros.

Os cruzamentos de Brasil e India continuam: neste mesmo ano de 1998 estreou
Tem Kathak no Tacatd, unindo ritmos brasileiros e indianos. Um encontro de uma
noite com dire¢cao musical do maestro Nelson Ayres, também ao piano. O kathak,
com sua intensa percussao de pés, foi dancado por um casal de bailarinos indianos,
da companhia de Kathak da diretora Kumundi Lakhia, que ficou quase dois meses
no Brasil para concretizar a experiéncia. Seus gestos ganharam ecos Nos corpos
de 36 cidadaos-dancantes; jd os indianos cantaram A Danga de Ema, uma espécie
de embolada tradicional brasileira. Contrastes e pontes ritmicas permearam o
espetaculo: “Para os indianos e para a sua dan¢a muito vertical, o corpo ¢ um simbolo
muito forte, quase sagrado: eles jamais se permitem rolar no chao ou dobrar a bacia
com exagero, como nos fazemos”, explica Bertazzo.'"

O roteiro musical incluia Bach, Guerra Peixe e ainda uma pega especialmente
composta por Ana Fridman (que também dancava no espetaculo); tudo isso interpre-

137 Sesc Vila Mariana, 15 de abril de 1998. Esta foi a primeira parceria de Bertazzo com o Comunidade Solida-
ria, presidido pela sociéloga Ruth Cardoso.

138 VIERTLER, Renate B.. “A Beleza do Corpo entre indios Brasileiros”. In: QUEIROZ, Renato da Silva, O Corpo do
Brasileiro. Sao Paulo: Senac, 2000. p. 161.

139 MACHADO, Alvaro. “Brasil e 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 cldssico Marcello Jaffé e o tablista indiano Ramesh Bapdara.

Na seqiiéncia, o Teatro musical brasileiro voltou a baila com Tupi Tu Es (1999),
no projeto “Pocket éperas”, do Sesc. O Teatro musical brasileiro, segundo Bertazzo,
€ mesmo um grande exercicio de organizac¢ao. Que ele seja feito num espirito de
irreveréncia nao altera esse fato, até pelo contrdrio: “vocé pode fazer fusoes e abrir
possibilidades de transformacao, sem agredir a arte de cada um. As coisas tem de vir
para cidade, para serem transformadas”.'*

A mesticagem ali se faz presente e levanta questoes sociais da formagao brasileira.
O que move adanga lhe dd sustentacao e consisténcia. Inspirado no romance O Guarani
de José de Alencar (de 1857) e na 6pera homonima de Carlos Gomes (de 1870), a danca
reuniu onze indios — de Rondénia, da tribo Gaviao-Icolens, reduzidos, na época, ao
numero de 400 habitantes —, lado a lado com dangarinos e cantores liricos.

Ritos e cantos tradicionais da tribo Gavidao faziam contraponto a cultura
européia da 6pera. Com direcao musical e composi¢ées do maestro Achille Picchi
e participagao do tenor Rubens Medina, do baritono Sebastido Teixeira e das
sopranos Alfa de Oliveira e Berenice Barreira, o roteiro incluia trechos de O Guarani
e da opera Tristao e Isolda, de Richard Wagner (1813-83). O compositor Vanderlei
Lucentini completava a integracao entre a partitura cldssica e os sopros do Gaviao
com intervencoes eletroactiisticas.

O Brasil visivel de Bertazzo nos conduz a recantos incertos, que nos lembram
um elemento indizivel, inacessivel e poderoso, presente nas mais diferentes
manifestagoes, que convivem sem verdadeiramente se encontrar nesse territorio.
Sua for¢a nem sempre estd na estética perfeita da cena, mas sim nas possibilidades
permanentemente abertas de novas configuragoes sociais. A presen¢a humana
dos indios, por exemplo — estrangeiros para nés —, procura instalar uma poténcia
desvelada, um pensamento e uma maneira de existir distinta de tantas outras, ja
vistas e reconhecidas na cena.

Apresentada no mesmo ano, Além da Linha d’Agua surgiu de uma proposta
do conselho do projeto federal Comunidade Soliddria, no intuito de resgatar as
expressoes culturais do sertao. Nos anos anteriores, Bertazzo jd vinha desenvolvendo,
como vimos, um trabalho cénico que reunia profissionais do teatro e danga e grupos
populares de diversas regioes brasileiras. Em Além da Linha d’Agua, estavam no palco

140 BOGEA, Inés. “Bertazzo sobe a Maré”. Folha de S.Paulo, 21/08/2001.
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grupos de municipios do nordeste e norte de Minas ao lado dos cidadaos dancantes
e outros artistas de Sao Paulo.

Sao mesmo as misturas que interessam ao coreoégrafo: grupos musicais
de Pernambuco (Coral Aboios de Serrita' e Quinteto Violado'*??), Bahia (Coral
da Comunidade de Lagoa da Camisa' e Coral da Comunidade de Valente'*)
e Sergipe (grupo de atores de Imbuacga'”), juntamente com atores 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 espetdculo
apresenta uma caravana “visiondria”, que sai do sertao em busca do mar; cantos
tradicionais se mesclavam com a producao musical e coreogriafica urbana
contemporanea. O roteiro, de Carmute Campello, incorporava textos de Manuel
Bandeira e Cecilia Meirelles (1901-64), além de literatura de cordel e pecas do
cancioneiro popular. Para Bertazzo ha “semelhangas do teatro de cordel e de outras
manifestacoes artisticas do sertanejo com os contetidos estilizados e simbdlicos do
teatro e dancas orientais”."® Assim a tonica esta nas imagens, nas sonoridades e nos
movimentos, mais do que no discurso. A relutancia em harmonizar as coisas revela,
ao mesmo tempo, continuidades sutis, que se exteriorizam nessas manifestacoes
trazidas de recantos distintos do pais. As diferencas por vezes mal sao toleraveis:
causam desconforto, ou desconfiancga, para quem vé as violéncias de representacao e
pertencimento. Mas o palco continua sendo o local de encontro das forgas, deixando
entrever o que fica em suspenso.

Nem todos concordaram com a proposta. Para Mauro Dias, no Estado de S. Paulo,'*’
“o0 espetaculo reafirma as fronteiras que quer eliminar”, pois ao transpor para o

141 O aboio € uma expressiao 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 tém a finalidade de
acalmar o gado para que ele seja mais facilmente levado e trazido aos pastos.

142 No Além da Linha d’Agua o quinteto foi reduzido a quarteto. Toinho Alves além de tocar no Quinteto, parti-
cipou da criagao musical do espetdculo. Este grupo foi um dos pioneiros em langar no mercado as sonori-
dades nordestinas.

143 Lagoa da Camisa fica perto de Feira de Santana. O Coral é composto por vozes masculinas e femininas. Em
seu repertdrio tem cangoes que acompanham os trabalhos manuais e samba de roda.

144 Este coral, de nove mulheres e dois homens, canta novenas e stplicas religiosas até em velorios. Partici-
pam, com certa freqiiéncia, em roteiros musicais para pegas como em Além da Linha d'’Agua.

145 O grupo Imbuaca de Teatro normalmente se apresenta na rua e procura em seu repertorio trabalhar com
temas da cultura popular. Em Além da Linha d’Agua eles contracenam com Marilia Péra.

146 Além da Linha d'.‘igua. texto do programa.

147 DIAS, Mauro. “Espetdculo Reafirma Fronteiras que Quer Eliminar”. Estado de S. Paulo, 01/09/1999.
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palco as manifestagoes populares, Bertazzo de fato as reorganiza, em busca de uma
comunhao. Mas Dias ressalta que o “grande mérito humanistico do espetdculo ¢
propor o encontro de todos, além da arrebenta¢ao”. Na mesma pdagina do jornal,
Helena Katz comentava: “as vozes de Além da Linha d’Agua sdo cortantes como as
rachaduras da seca e fortes porque seus donos precisam continuar a enfrentd-la,
geragao apos geragao”."® Segundo ela, Bertazzo aqui define melhor o contorno do
teatro musical brasileiro anunciado em Ciranda dos Homens ... Carnaval dos Animais,
pois, com essa utilizacado mais aberta de diferentes camadas sociais, ele estabelece
um jogo complexo entre superficie e profundidade, ressaltando continuidades entre
tradi¢oes extremamente afastadas.

Na mesma ocasiao, na Folha de S.Paulo, Ana Francisca Ponzio comentava que “a
aproximacao com a cultura brasileira ainda estd no limiar de um processo que exige
tempo, despojamento e afinidade até que se atinja um didlogo renovador entre urbe
e sertao, popular e erudito”.'?

EmAlémdaLinhad’Agua, hasemdiividaumarevalorizagiodavidaemcomunidade
e de suas producgoes. A coreografia ¢ um campo de trabalho e de experiéncias, que
se faz atravessar por intensidades e qualidades miiltiplas. A presenca das diferencgas
estd na cena, emprestando seu corpo ao mundo.

Todos esses anos (de 1996 até 1999) compoem um periodo em que Bertazzo
expandia sua pesquisa sobre o Brasil na cena. As vezes a juncdo de fato se criava;
em outras, criavams-se, isso sim, grandes proposicoes, em que ele procurava ver mais
do que habitualmente se vé — tornando o invisivel das barreiras sociais visiveis.
Buscando revelar a profundidade das dobras e das sombras existentes, ao estabelecer
relagoes inusitadas.

Novamente misturas e fusoes, deslocamentos no palco e na platéia. Quem esta a
minha frente pode ser o meu espelho. Uma outra no¢ao de cidadania se faz através
do corpo: os mecanismos que dao forma aos gestos indicam as estruturas naturais

— resultado do processo evolutivo do ser humano.

148 KATZ, Helena. "Bertazzo Tranforma Corpo em Laboratério Cultural”. Estado de S. Paulo, 01/09/1999.
149 PONZIO, Ana Francisca. “Além da Linha d'Agua Desperdica sua Dimensdo Poética”. Folha de S.Paulo,
19/09/1999.



CAPITULO 3
Corpo Social







Cada pessoa € seu corpo [...| ninguém
existe sem o corpo vivo, no qual tem sua
existéncia, através do qual se exprime e se
relaciona com o mundo que o cerca.'
Wilhelm Reich

Territério construido por liberdades e interdi¢oes, a dan¢a dos anos 2000 deixa
emergir unidades inesperadas, momentos indecisos, tentativas de superacao dos
limites individuais por meio de uma rede sensivel. A danc¢a agora se move muito
entre correntes, estilos, técnicas e géneros, substituindo-se uns aos outros de um
modo que ja se tornou caracteristico da contemporaneidade.

Ha os trabalhos que procuram um engajamento da danca com a realidade e
para tanto abordam questoes como género e sexualidade, denunciam problemas
éticos e étnicos, desigualdades sociais, violéncia racial e politica, abandono do
poder publico, alienacao etc. Outros, dando seqiiéncia ao pensamento da década
de setenta, buscam a politizagao no espago de configuragao dos trabalhos, fugindo
do palco italiano e sua perspectiva, rompendo a atitude contemplativa da platéia
efou interferindo diretamente na cidade ao se apresentar em parques, fachadas de

prédios, galerias ou pragas, que os colocam diante de uma platéia inesperada. Outros

150 REICH, W. “Os Pais Educadores: a Coacao a Educar e as Suas Causas” (1926). In: REICH. W. e SCHMIDT, V.
Psicandlise ¢ Educagdo. Lisboa: Livraria Ler, 1975. p. 195-217.
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ainda procuram mostrar seus processos de trabalho antes mesmo de se tornarem um
“produto”, ou de adquirirem maior defini¢ao quanto aos seus caminhos internos.

As técnicas de formagdo do artista contemporaneo sao multiplas, multifacetadas
e por vezes sobrepostas. As opcoes de linguagens sao distintas, mas revelam desde
logo a escolha de cada um: corpos treinados na gramdtica cldssica, moderna, ou
contemporanea — cada uma das técnicas imbui “valores nos corpos, levando-os a
construir as imagens que o publico ha de decodificar e interpretar. [...] Os espetaculos
tendem a recorrer a novos aparatos, ao uso de treinamentos variados e a execugao
simultanea de eventos no palco, complexificando-se, exigindo de atores-dangarinos
mais do que movimento”!.

A danca contemporanea nem sempre traz respostas as perguntas que propoe;
mas, com elas, nos resgata do estado de observador passivo. Corpos diferenciados
tecnicamente podem dangar juntos na cena; cada vez mais o que se procura sao
pessoas que entendam profundamente a sua ferramenta de trabalho — o corpo e
suas acoes expressivas —, nao de forma superficial, mas sabendo como entender as
demandas de cada criador e como responder aos questionamentos apresentados
nas propostas criativas. Hoje, um corpo preparado para interpretar as diferentes
linguagens da cena pressupoe um mergulho subjetivo do intérprete numa relagao
constante com o coreografo ou diretor. No corpo estao as marcas de uma existéncia,
numa relacao complexa do corpo fisico com a psique, submetido a regras sociais e

culturais, e tendo como espelho o corpo do outro. Segundo Denise Siqueira,

culturalmente, o corpo é simbolo e signo, portador de mensagens, de atos fisicos e
psiquicos. Como produto social e paradigma de praticas culturais, nele a sociedade
constroi significados e espelha-se. |...] Suporte de identidades, a0 mesmo tempo em
que matriz de significados, o corpo é portador de signos. Assim, nao ha corpo neutro,
pois é modelado a partir de valores culturais e estéticos. O corpo €, entao, um rico
forum para debate, uma vez que diferentes grupos sociais e sociedades o pensam de
modos distintos. [...] O corpo € espacgo e reflexo da cultura, locus de relagoes sociais
(entre quem danga e quem assiste, por exemplo) e, quando se movimenta em um

espetdculo, obedece, na realidade, a um conjunto de rituais.'*

151 SIQUEIRA, Denise da Costa Oliveira. Corpo, Comunicagdo ¢ Cultura — a Danga Contemporanea em Cena. Rio de
Janeiro: Autores Associados, 2006. p. 6.
152 Idem. p. 39.
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A danga articula-se com diversos contextos — arte, cultura, politica, educacao,
sociedade — e torna-se uma ferramenta na acao social, como comenta Reis:

Quando a dimensao social da cultura € valorizada, entende-se que por meio dela se pode
construir um pais como menos desigualdade e, neste caso, a cultura é vista como pos-
sibilidade transformadora do ambiente. A inter-rela¢ao entre cultura e sociedade esta bem
presente na formagao e no apoio a projetos socioculturais, ou seja, programas que utilizam
a cultura para atingir beneficios sociais como a reinser¢ao de parcelas marginalizadas da

sociedade, a valorizagao e o respeito as diversas formas de expressao cultural.'”

O entusiasmo da transformacao pela cultura sem divida impulsionou varios
artistas a enveredarem num processo de transformacgao social, norteado pela idéia
de uma sociedade mais justa. E, no Brasil, nao hda como separar essa questao das
realidades que o proprio artista muitas vezes enfrenta para sobreviver.

A capacidade de imaginar alternativas e de criar formas que ajudem a
experimentar o mundo ¢ uma das marcas do trabalho de Ivaldo Bertazzo. Desde
a década passada, ele vem ensaiando formas de agir sobre o tecido social, sem
descartar sua propria dificuldade de produgao e agao, como veremos adiante.

Nos anos 2000, Bertazzo dedica-se a fundamentacao mais ampla de sua
metodologia, ao mesmo tempo em que se volta para o trabalho com adolescentes
da periferia. O uso da dan¢a como uma forma de agao social, que pauta o seu
percurso artistico e pedagogico, torna-se a tonica com adolescentes de comunidades
carentes, primeiro no Rio de Janeiro (Favela da Maré), depois em Sao Paulo, com dois
projetos distintos (Danca Comunidade e Cidadanga). Cada vez mais clara fica a sua
vocacao educacional, através da danca e da formacao cultural mais ampla. Com os
adolescentes, o tempo de ensino e dedicacao é maior e lhe possibilita o estudo das
relagoes individuais e coletivas, pelo entendimento do corpo em movimento.

Contemporaneos de Bertazzo, Marika Gidali e Décio Otero, que sempre praticaram
uma arte engajada, com ideais humanistas, também vém desenvolvendo, desde a
década de 90, projetos de ensino da danga, incluindo um trabalho na Febem (Fundacao
Estadual do Bem-Estar do Menor), iniciado em 1999, e a partir do ano seguinte, o
“Joaninha”, que ensina danga para criangas de escolas piiblicas de Sao Paulo.

153 REIS. Ana Carolina Fonseca. Marketing Cultural ¢ Financiamento da Cultura. Sio Paulo: Pioneira Thomson
Learning, 2003. p. 30.
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O movimento é também o ponto de partida do trabalho do Programa de Edu-
cacao Pelo Movimento (PEM), na Cidade de Deus (Rio de Janeiro), desenvolvido
desde 2001 pelo coredgrafo Sylvio Dufrayer.”* Segundo ele, para estar no mundo
é preciso estar no corpo, consciente de suas potencialidades e possibilidades de re-
lacao com o entorno: “eu nao direciono o sonho do jovem para ser bailarino. [..]
Apenas proponho ampliar o universo do individuo. |..|] Nao temos a ousadia de
resolver os problemas todos, mas pelo menos podemos dar uma oportunidade
a crianga”.™

De natureza distinta, o Passo a Passo, uma Oscip (Organizagao Social e Civil
de Interesse Publico) em Diadema (Grande Sio Paulo), criada por Luiza Gentilli
a partir da linguagem cldssica, tem como proposta “nao so educar todos os
sentidos, com nogoes de higiene, de cuidado consigo mesmo, de auto-organizagao
e disciplina, mas também despertar um interesse intelectual. Para os espetaculos,
realizam-se pesquisas de temas historicos e diddticos. Como complementacao do
conhecimento, sdo organizadas idas a museus e visitas a empresas da regiao, num
estimulo a boa convivéncia”.1*

Como comenta Siqueira: “O corpo adquire significado por meio da experiéncia
social e cultural do individuo em seu grupo, tornando-se ele mesmo uma forma de
discurso a respeito da sociedade”. Sua postura, forma, disposicao, manifestagoes
e sensacoes guardam ambigiiidades que sao compreendidas e significadas pelo
interlocutor, inscrevendo-o no mundo. “Os gestos e movimentos desse corpo também
sao construidos, aprendidos no convivio em sociedade”', na absor¢ao das imagens
e representagoes que a constituem.

O antropdlogo Marcel Mauss propoe, em Fenomenos Gerais da Vida Intra-Social, que
0S comportamentos corporais sejam'compreendidos como parte de uma tradigao
social, da mesma forma que os rituais religiosos, as obras de arte, as construgoes,
a linguagem. Como tradicao, estes gestos sdo transmitidos de uma geracao para

154 Por ano, o PEM atende diretamente a 200 criangas e adolescentes com aulas didrias e indiretamente a 500
familiares, através de atendimento psicoldgico, oficinas e palestras. Em 2002, foi implantado o Campi,
curso preparatorio de seis meses para o primeiro emprego, com capacidade cem jovens entre 14 e 17 anos.
Em 2003 foi criado 0 Mao Dupla com o objetivo de trazer para a comunidade a cultura de forma interdis-
ciplinar, através de palestras, apresentagoes e oficinas.

155 CALUX, Elaine e VINHAS Camila, “A Danga pelo Social”, In: NAVAS, Cassia, BOGEA, Inés e FONTES, Flivia
(orgs.), Na Dang¢a. Sio Paulo: Unidade de formacao Cultural - Imprensa Oficial, 2006.

156 ldem.

157 SIQUEIRA, Denise da Costa Oliveira. Corpo, Comunicagdo e Cultura —a Dang¢a Contemporanea 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 educacao.’®

O corpo € linguagem que se conecta e relaciona com outros corpos, tecendo
uma rede que se estende, desdobra e multiplica indefinidamente. Bertazzo, ao
criar um espetdculo com jovens de comunidades de baixa renda, trabalha diversas
agoes que imprimem marcas e registros de momentos da vida. A danca torna-se um
veiculo politico: a atuagao do corpo € ao mesmo tempo um modo de pensar o social
e repensar o papel da arte na sociedade.

Tracos da Danca Paulista

Dando, até aqui, continuidade aos trabalhos dos anos noventa, a década €
marcada, cada vez mais, por diferentes expressoes e reflexdes sobre assuntos internos
da propria arte. Dissolve-se no mundo em que vive, deixa emergir fragilidades, testa
a multidisciplinaridade. Os processos sdo cada vez mais abertos e as producdes
procuram um didlogo maior com o piblico.

E digno de nota que houve um aumento significativo da producdo em danca,
favorecido pelos editais ptiblicos e pela abertura de novos espacgos, em grande parte
como conseqiiéncia da mobilizagao da classe — processos evolutivos, mas que ainda
demandam decantacdo, especialmente no que tange as questdes da prépria danca.

Como diz Rodrigo Naves, falando a respeito das artes pldsticas, mas com igual
propriedade para a danga,

pode-sereivindicar quase tudo a qualquer momento. Jd obter a possibilidade de tornar
real esta intencao supde uma intuicao do mundo que ndo o considere apenas como
objeto de acdes generosas. E necessdrio aprender-lhe oritmo 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 ndo hd como prescindir de uma aguda nogao de forma e
de experiéncia se quisermos manter a pertinéncia das artes, a menos que se reitere

a posicdo de exterioridade a que somos induzidos a nos relacionar com a realidade

158 MAUSS, Marcel."Fendmenos Gerais da Vida Intra-Social (1934)”. In: OLIVEIRA, Roberto Cardoso de (org.),
Marcel Mauss: Antropologia. Sio Paulo: Atica, 1979 (p. 196-204). Colegdo Grandes Cientistas Sociais, vol.11.



130 | CAPITULO 3: CORPO SOCIAL

atual. E a capacidade da arte de nos fazer experimentar essa ampliacao de mundo
e de nossas potencialidades que me parece adequado associar a emogdo que ela
nos desperta. [...| Penso que os melhores artistas contemporaneos sao aqueles que,
de diferentes maneiras, se deram conta das dificuldades da nossa €poca e, em vez
de apenas replicar na forma envergonhada de seus trabalhos — porque de resto
apenas fantasmas nao tém forma — a fugacidade contemporénea, se esforcaram
para mapear o terreno em que nos movemos, permedveis a ele e céticos quanto
as solugdes ansiosas. [...] A dispersao formal reivindicada pelos contemporaneos,
em oposicao ao formalismo moderno e cldssico — tem colocado importante beco

sem saida.'’™

Em alguma medida essa fragilidade formal corresponde criticamente ao
mundo contemporaneo em que a massifica¢do, o anonimato, a produg¢ao em massa,
a circulacdo e a comercializacao da arte sdo vistos como mercadoria. Ao tentar fugir
das imposicoes da arte cldssica e moderna, vdrios artistas contemporaneos quase
abandonam a sua propria atividade de expressao pelo corpo e de entendimento
de sua capacidade de comunicac¢ao. Essa negacao de questoes intimas da danga os
conduz a um lugar nebuloso. “Na auséncia de um processo artistico que conseguisse
delinear a insercao e pertinéncia deles no mundo, a propria arte parece ter-se posto
como inimigo a ser vencido, o obstdculo a sua prépria realiza¢ao.”'°

Os espetdculos, por vezes, tematizam pontos, mas nao agem necessariamente
como uma forca interna de questionamento ou de revela¢ao do mundo que procuram
apresentar e criticar. A ampliacao dos limites da arte para um campo onde quase
tudo pode ser considerado arte, em alguma medida torna-se muito dependente
da validacao por parte das institui¢oes e de seus curadores, que procuram uma
dimensao estética no uso e na disposicao de obras, na busca de significados internos
que as legitimem.

Fazem parte, a seu modo, deste mesmo contexto algumas manifestacoes da
classe, entre elas o Forum Nacional de Danca, fundado em 2000, com vocacao
de engajamento e associacdo politica. Profissionais da drea'®' promoveram um

159 NAVES, Rodrigo. O Moinho e o Vento. Sio Paulo: Companhia das Letras, 2007. p. 19.

160 Idem. p. 27.

161 Fundadores: Ana Terra (SP); Angela Ferreira (R]); Marcia Strazzacappa (SP); Rosane Gongalves (PR); Marise
Siqueira (RS); Rosa Coimbra (DF); Dulce Aquino (BA). Disponivel no site www.conexaodanca.art.br/forum-
dedanca.htm.
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movimento nacional pela autonomia da danca e sua ac¢ao profissional. O Férum
aborda questoes de formagao, atuagao e condigoes de trabalho dos profissionais
da area. Fol criado no momento em que o Conselho Federal de Educacao Fisica,
considerou-se responsavel pela fiscalizacao de atividades fisicas, interferindo na
atuacao dos profissionais da danca, ao fiscalizar as escolas, academias e estiidios
de danca, e ao exigir a presenca de profissionais de educacdo fisica naqueles
estabelecimentos, e a filiacdo de professores de danca no Conselho. Disputando
o mercado de trabalho, o Conselho de Educacao Fisica disseminou a informacao
equivocada de que o professor de danca necessita ser formado em cursos superiores
de educacgao fisica ou através de cursos promovidos pelo proprio Conselho.

Isso acontece justo nos anos 2000, quando as universidades de danc¢a conquistam
uma intervencao maior no meio artistico, e quando se ampliam a reflexdao e as
publicacoes neste campo. Ressalte-se logo que, se o niimero de publicagées aumentou,
ele ainda € insuficiente para dar conta de tratar da memoria dessa arte, ou sequer de
contextualizar e problematizar adequadamente suas discussoes. Some-se a isso que,
apesar de se apresentarem, por exemplo, numa grande metrépole como Sao Paulo,
cada vez mais grupos do Brasil todo, com a crise do jornalismo os grandes jornais
— marcados por muitas demissoes de profissionais entre 2004 e 2005 —,'* nao dao
conta deste aumento de produtividade e pouco registram também da producao
local. Questao delicada, pois o jornal é nesta drea um importante veiculo de registro
e reflexao, considerando a escassez de publicagoes.'®®

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 laboratdrio de habilidades prdticas nascidas de novas conexoes”,'®*
o numero de universidades de danca apresenta uma diversidade de propostas

162 Como comenta Marcelo Beraba, “|...| As conseqiiéncias da crise estao expostas: economia de papel, demis-
soes, achatamento salarial, perda de profissionais qualificados, fragilizacao das Redacoes e retracio total
das empresas. Passamos a viver parecidos com o Brasil: no sufoco para produzir resultado (superdvit) e
pagar dividas. Nada de investimento. O estrago é visivel a olho nu. |...| Hd quem diga que 2002 foi o fundo
do pogo e que agora as coisas comegam a mudar. De fato, o mercado publicitdrio teve uma pequena reagao:
cresceu em 2003, descontada a inflacdo, 2,9% em relacao a 2002. Mas a circulacgao dos jornais continuou a
cair: era de 7 milhdes de exemplares por dia em 2002 e em 2003 foi de 6,5 milhdes por dia, uma queda de
aproximadamente 7%". BERABA, Marcelo. “Imprensa, Crises e Desafios”. Folha de S.Paulo 11/04/2004.

163 Pode-se verificar a importdncia do registro do jornal para as dreas em NESTROVSKI, Arthur (org.). Em Bran-
co ¢ Preto — Artes Brasileiras na Folha 1990-2003. Sdo Paulo: Publifolha, 2004,

164 GREINER, Christine. "Arte na Universidade para Germinar Questoes e Testar Procedimentos”. In: XAVIER,
Jussara, MEYER, Sandra e TORRES, Vera (orgs.), Tubo de Ensaio — Experiéncia em Danga e Arte Contempordnea.
Florianopolis: Edicao do Autor, 2006.
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espalhadas pelo pais, fortalecendo a drea e dando-lhe maior pertinéncia dentro da
discussao intelectual do pais.

Vale ressaltar que, na tentativa de afirmacdo desse espago de incubadeira das
artes, a propria universidade fomenta apresentagoes das suas pesquisas, produgoes
e reflexGes tedricas e prdticas em estdgio processual, antes de se inserirem no espago
cultural e artistico da cidade. H4d bons exemplos dessas agdes: as mostras de final de
curso da Unicamp, da Anhembi Morumbi e da Puc, em Sao Paulo; o projeto Tubo
de Ensaio, desenvolvido em Floriandépolis 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 importéancia é o Mobiliza¢do Danga, iniciado em 2002:

movimento civil, de organizacio coletiva e apartiddria, sem constituicdo juridica,
fundado em Sao Paulo, para promover a efetiva integracdo participativa do segmento
da danc¢a contemporanea ao sistema de administracao publica dos recursos para a

cultura, nas instancias municipal, estadual e federal.’®

Em 2004, através de edital publico, foi realizada a Mostra Contemporanea de
Danga ao longo de 3 meses, com 35 grupos circulando por espagos menos centrais
da cidade: 10 teatros municipais e 7 Ceus (Centros Unificados Educacionais). Em
setembro de 2005, um grupo de artistas'® foi responsdvel pela aprovacao da Lei de
Fomento a Danga, do vereador José Américo, com o objetivo de apoiar a manutengdo
e desenvolvimento de projetos de trabalho continuado em danga. Agora em 2007 se
poderad ver a primeira mostra do Fomento depois de aprovada a Lei.

Qual € a producdo de danca hoje no pais? Poucos sdo os mecanismos de
mapeamento e levantamento de dados neste sentido. Em 2000, o Itati Cultural®’
langou um mapeamento da danga contempordnea do Brasil numa base de dados

165 www.itaucultural.org.br

166 Agentes da criagdo da lei de fomento: Sofia Cavalcante, Eliana Cavalcante, Cecilia de Arruda, Marcos Mo-
raes, Raul Rachou, José Maria Carvalho, Célia Gouvéa, Solange Borelli, Sandro Borelli, Maura Baiocchi,
Mirtes Calheiros, Wolfgang Pannek, Ederson Lopes, Fdbio 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 Ledo, Jorge Eugenio Alves, Maria Mommensohn.

167 No fim de 1999, iniciou-se a estruturacdo do Rumos Danca que deveria orientar sua implantagdo a partir
da proposicao - o artista-investigador contemporineo — na interse¢do entre ciéncia e arte, por Fabiana
Dultra Britto (consultora) e Sdnia Sobral (gerente de artes cénicas). Em fevereiro de 2001, tornaram-se pt-
blicos os resultados do mapeamento, disponivel no site: www.itaucultural.org.br
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disponivel em seu site.”®® Além do banco de dados, o Itad, com a coordenacao de
Sonia Sobral, promove a Mostra Rumos Danca, ligada a producdo de trabalhos de
pesquisa em danca contemporanea, entendida como um género especifico dentro
da producao do cendrio atual.

As Mostras sao um panorama do que se produz em danca contemporinea. No
Rumos de 2003, por exemplo, ficavam patentes as dificuldades e as singularidades
de producao nas distintas partes do pais. Uma diferenca entre o mapa, que se pode
consultar no banco de dados, com informacoes sobre 60 cidades, e a Mostra, com
trabalhos de apenas seis — Belo Horizonte, Sao Paulo, Curitiba, Rio de Janeiro,
Uberldndia e Recife — diferenca essa que se justifica pela qualidade das obras, mas
ressalta as diferencas na producao e entendimento da linguagem da danca no pais.

Um dos importantes pélos promotores da cultura na cidade, o Sesc Sao Paulo
apresenta em seus teatros trabalhos dos grupos do Brasil articulados em mostras
nacionais e internacionais ou em temporadas especificas nalguma de suas
unidades. Nestes anos podem-se destacar a Mostra Internacional Sesc de Danca
(2001), que trouxe seis companhias internacionais e 31 companhias nacionais de
vertentes diversas; a mostra Latinidades (2003), que apresentou 18 companhias
de Cabo Verde, Franca, Brasil, Suica, Argentina, Venezuela, Colémbia, Espanha,
Uruguai e Benin; Vestigios do Butd (2003), evento em homenagem a Takao
Kusuno (1945-2001), que, com uma multiplicidade de visoes — dissondncias e
consonancias, tradi¢cdo e hibridismo —, compés um panorama da atualidade do
buto; Fora do Eixo, que desde 2004 apresenta a producao nacional de cidades com
pouca oportunidade de mostrar seus trabalhos em Sao Paulo; e a Bienal Sesc de
Danga, um evento de repercussao e abrangéncia nacional. Em 2007 tem inicio
uma programacao continuada de performances e espetdculos alternativos no
Sesc Avenida Paulista. Vale ressaltar também a parceria constante do Sesc-SP com
Bertazzo, acentuadamente no projeto Danca Comunidade/Sesc-SP (ver abaixo a
secao “Didlogo Entre as Artes — Dan¢a Comunidade”).

Com regularidade anual e abrindo portas para outro publico, o Panorama de
Danca Sesi também vem marcando a cidade. Em 2002-2003, sob a curadoria de Susana
Yamauchi, o festival abriu mio do ineditismo (critério essencialmente comercial),
favorecendo a preservagao e recirculacao das obras. Desde 2004 a curadoria € de
Ana Francisca Ponzio, também curadora do Danga em Pauta, criado em 2003 pelo

168  www.itaucultural.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 drea de danca em seus
apoios para a criacao artistica paulista, inspirada na cultura britanica. E os espagos
de atuacao da danca de camara se ampliaram com a reinaugura¢ao da Galeria
Olido, mantida com verba do municipio, com todo um andar destinado a danca;
mas ela s6 comeca de fato a ter programacio ampla e continuada em 2006, quando
Iracity Cardoso assume a coordenacao. Reabrindo a perspectiva do ja citado Teatro
de Danga Galpao da década de setenta, neste ano foi inaugurado, com verba da
Secretaria da Cultura do Estado e curadoria de Cdssia Navas, o Teatro de Danga
[talia, numa pluralidade de linguagens. Segundo Navas,

um dos tragos principais do primeiro teatro paulista de danca foi o acolhimento
das inovacoes dos anos 1970, conjugadas pelos entao chamados coreografos
independentes. Desde entao, modificou-se drasticamente o panorama da difusao da
danca no Brasil, com Sao Paulo transformando-se em polo de temporadas e festivais
que retinem, em diversos equipamentos, criacoes de toda parte. A necessidade de
um espaco exclusivo para a area, no entanto, ainda fazia parte das reivindicacoes de

muitos, sobretudo dos artistas do interior do estado.'®

Nestes anos 2000 a producdo de experimentos e a acao de jovens criadores se
ampliaram enormemente, seja pela agao das universidades,'”® seja pelos editais
publicos, que propiciam pequenas produgoes, seja ainda pelo aumento das mostras
e espacos especificos para a danca. A producao dos grupos maiores, como o Cisne
Negro, o Ballet Stagium e o Balé da Cidade de Sio Paulo, e de criadores reconhecidos,
como Vera Sala, Sonia Soares e Sandro Borelli, continuam atuantes e fortalecendo
a cena paulista. A relacao da arte com as questdes sociais tornou-se mais presente e
suscitou questoes da producao e da inser¢ao cultural, com um grande numero de
projetos realizados tanto no centro da cidade quanto nas comunidades periféricas,
como por exemplo os Projetos Aprendiz, Arrastao, e os ja citados Stagium-Febem

b

169 FERNANDES, Michel. “Teatro de Danca Abre as Cortinas”. Site: Ultimo Segundo, 21/09/2006.

170 O primeiro curso de graduagdo em danga surgiu na década de 1950, na Universidade Federal da Bahia,
que hoje conta também com curso de pés-graduagao na drea. Na década de 1980 surgem outros cursos na
UNICAMP-SP, na PUC/PR e na década de 1990 é que realmente temos um maior niimero de cursos espalha-
dos pelo Brasil, por exemplo: Universidade Federal de Vigosa-MG, a UniverCidade-R], Universidade Federal
do Rio de Janeiro, Anhembi Morumbi-SP, PUC/SP, Universidade da Amazdnia.
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¢ Joaninha. Sdo todos voltados para as classes mais carentes, e atuam em acoes
educativas diretas, com aulas regulares ou em espetdculos abertos e workshops
ministrados pelos préoprios artistas.

O espirito de todos esses projetos parece claro: através da arte pode-se dialogar
mais de perto com as diferengas e promover encontros onde cada um expresse suas
singularidades. Como ja dizia Hegel, hd duzentos anos,

evocar em nos todos os sentimentos possiveis, penetrar a nossa alma de todos os
contetidos vitais, realizar todos estes momentos interiores por meio de uma realidade
exterior que da realidade s6 tem a aparéncia, eis no que consiste o particular poder,

o poder da exceléncia da arte."”

Conexao — Corpo de Danca da Maré, 2000-02

Bertazzo inicia os anos 2000 uma intensificada busca de representacao do mundo
que o cerca. Estréia em Sao Paulo Mde Gentil, dando continuidade ao trabalho da
década anterior mas anunciando sua aproximacgao mais direta com adolescentes das
periferias. Se antes ele justapunha as realidades, colocando lado a lado linguagens
distintas, agora procura denunciar os tragos de uma enorme separacao na formacao
dos adolescentes, divididos social e culturalmente.

Na sua escola para as classes média e alta, dedica-se a reabilitar o movimento
dos corpos e a usar a danc¢a como forma de construcao de cidadania. Na maior
parte dos espetdculos que montou, com esse mesmo tipo de piublico, Bertazzo
foi se especializando nos modos de lidar com multidoes em cena. Quando comecou
a entrar em outros espagos, deparou-se com o corpo de outro tipo de brasileiro.

Mae Gentil aborda o contraste entre pobreza e riqueza, ou melhor, entre
especuladores e excluidos. E um espeticulo polémico, em que Bertazzo
procura mostrar as ranhuras da sociedade de forma simples, com personagens
caricaturais, recorrendo a arquétipos: a dona-de-casa (interpretada por Jucara
Morais), o funciondrio piblico (Leandro Rezende), um office-boy (Moisés Indcio),

171  HEGEL, Georg Wilhelm Friedrich. Estética: a Idéia e o Ideal. Sao Paulo: Abril Cultural, colecio Os Pensadores,
1974. p. 106.
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um executivo (Tadeu di Pietro) e uma ricaca emergente (Sandra Péra). Todos
representam o nucleo urbano dasociedade e discutem idéias de alguns renomados
intelectuais, apresentadas em video por convidados especiais — Arnaldo Antunes
como Monteiro Lobato (1882-1948), José Miguel Wisnik como Sérgio Buarque de
Holanda (1902-1982), Sérgio Mamberti como Euclides da Cunha (1866-1909) e
Drauzio Varella como um médico, num roteiro que se esforca para discutir as
contradigoes brasileiras.

Com dramaturgia de Carmute Campello (1936-2006), Liicia Campello e Paulo
Rogério, o espetdculo foi dividido em trés blocos sem separacao formal: o ufanismo;
a preguigca, o 6cio e o trabalho; e o racismo. A miisica de Zeca Baleiro, acompanhado
da banda Mandabala e das cantoras maranhenses Rosa Reis e Dona Teté, buscava
lidar com a fusdo de estilos e a acomodacgao das diversas partes; para tanto, foram
compostas algumas cancgoes inéditas, entre elas uma adaptacio do poema “Nega
Fulé”, de Jorge de Lima.

Como nos anos anteriores, para a musica Bertazzo trouxe convidados,
completando a cena: a banda mirim Dragoes do Forré, da Fundacao Casa Grande, de
Nova Olinda (Ceara). Participaram do espetdculo em Sio Paulo mais 46 integrantes
do Coro do Centro Alternativo de Artes e Cidadania. Moradores de 13 a 26 anos do
Belenzinho, Penha, Carapicuiba e arredores, eles freqiientam o Centro, fundado ha
dez anos como grupo de teatro e posteriormente transformado em Ong pelo seu
diretor, Ivan Anténio.

Para a critica Ana Francisca Ponzio, em

sua nova superproducao, o professor e coredgrafo Ivaldo Bertazzo dd continuidade
aos espetaculos vinculados ao Comunidade Solidaria, projeto social liderado pela
primeira-dama Ruth Cardoso. Bertazzo elege a identidade cultural brasileira como
tema, sem contudo explorar tal filao com a intensidade artistica pretendida. [..]
Coreograficamente, Mde Gentil se vale de formulas elementares, nao representa
avangos na carreira de Bertazzo, mas mostra que a danga € uma expressao de
dominlo brasileiro, ainda pouco utilizada como instrumento de reintegracgao
social. Com graca e vitalidade, o elenco de criancas e adolescentes garante a
melhor parte do espetdculo. Para Bertazzo, entretanto, a atual fase deixa para trds

amostras melhores de seu talento, menos oficiosas mas bem mais auspiciosas.'”?

172 PONZIO, Ana Francisca."Bertazzo Busca o Brasileiro”. Folha de S.Paulo, 18/10/2000.
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Ja para Helena Katz, Bertazzo

hd muitos anos vem buscando os segredos da motricidade 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 hibridacoes das tantas influéncias que fazem
de nds brasileiros. |...| Agora, em Made Gentil, encontra pela primeira vez um outro
tipo de corpo urbano e uma nova licao surge dai. Ensina nosso olho a perceber a
singularidade de um corpo mais exposto as demandas de uma cidade como Sao
Paulo, isto é, um corpo que enfrenta 6nibus/metro cheio, poga d’agua que respinga
quando os carros passam em cima, o assaltante didrio ou o aperto do ponto do

onibus tao apinhado que dele vaza gente da cal¢ada para a rua.'”

A critica ressalta ainda a qualidade dos movimentos, levando em conta ser
esta a primeira experiéncia deles na danca, e o descompasso entre a danga e a
dramaturgia dos textos falados onde predomina “um tom de palavra de ordem que
nao se metaforiza”. Para ela, as falas gravadas

funcionam como exemplos de uma inteligéncia que nao se espraia pelo resto da
concepcao dramatirgica. |...] Pela primeira vez num trabalho de Bertazzo, aparece
o ranco das relacoes da arte com a politica. O uso da danca como uma forma
de acdo social pauta todo o percurso artistico e pedagogico desse cada vez mais
iluminado criador de sinteses que nao merecia ser maculado pelo mau ajustamento
dramatirgico de um texto que nao conseguiu ser transformado em matéria do

fazer teatral.’™

Neste espeticulo ele dd continuidade asua parceriacom a Comunidade Solidaria.
Na procura de mostrar a diversidade artistica do pais, em Sao Paulo hd também
a mostra Mestres-Artesdos, que apresenta a produc¢ao popular de 15 localidades do

Norte e Nordeste, documentada em livro.'”®

173 KATZ, Helena, “Mie Gentil Arrebata com sua Sutileza™. Estado de S. Paulo, 22/09/2000.
174  Idem.
175 MACHADO, Alvaro (org.). Mestres Artesoes. Sio Paulo: Sesc, 2000.
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No palco, quando Bertazzo envereda pela discussao politica nas palavras,
abandona sua for¢a maior, que é a de interpretar o mundo do ponto de vista
da percep¢ao corporal e da comunicacao gerada no corpo em contato com o
mundo. Percorrer as idéias, as fissuras e as ranhuras, os problemas e as diferengas,
interrogando e apresentando de frente as inscri¢oes culturais presentes nos
diferentes corpos da cena: talvez seja essa sua maior qualidade, e o foco onde
ele atinge maior coeréncia nas criagoes. Ja ao procurar as palavras certas para
responder aos mesmo impasses, perde-se, em alguma medida, nas incertezas da
propria politica do pais.

Mae Gentil estreou em agosto em Sdo Paulo, e em outubro no Rio. Pela primeira
vez, uma grande producdo que caracteriza o trabalho de Bertazzo fara temporada
no Rio. Mais do que isso, esta peca dd inicio a um trabalho de continuidade, por trés
anos, com jovens da Favela da Maré — um complexo de 15 favelas que se espalham
pelas margens da avenida Brasil e das linhas Vermelha e Amarela, na zona norte. Sua
populacao € estimada em 120 mil pessoas. De acordo com a secretaria de Seguranga,
a regiao € uma das mais violentas do Rio. Grupos de traficantes ligados as facgoes
rivais Terceiro Comando e Comando Vermelho disputam o dominio da area."®

No Rio, Mde Gentil estréia com 49 integrantes do Centro de Estudos e Acoes
Soliddrias da Maré (Ceasm),”” jovens entre 11 e 18 anos, que ensaiam diariamente
durante trés horas e, nos finais de semana, sete. Mesmo dentro de uma simplificada
movimentagao, podem-se ver a precisao dos movimentos, a prontiddo ritmica e o
sentido de coletivo.

176 A historia da Maré urbana comega no anos 40, com o desenvolvimento industrial do Rio de Janeiro, época,
em (ue a cidade recebeu um grande fluxo de migrantes nordestinos, em busca de trabalho. Boa parte desses
imigrantes se instalaram em encostas e dreas alagadicas no entorno da Baia da Guanabara. No final da dé-
cada de 40, surgem povoacoes onde hoje se localizam as comunidades de palafitas da Baixa do Sapateiro e
Parque Maré e o Morro do Timbau, de terra firme. As palafitas se estenderam por toda a Maré e s6 no inicio
dos anos 80 foram erradicadas. A construcio da Avenida Brasil (concluida em 1946) ampliou a ocupagio da
area, criando outras comunidades como Rubens Vaz e Parque Unido. Nos anos 60, um novo fluxo de ocupa-
¢ao da Maré teve inicio no Governo Estadual de Carlos Lacerda (1961-1965), quando os Moradores de favelas
como Praia do Pinto, Morro da Formiga, Favela do Esqueleto e desabrigados das margens do rio Faria-Timbo
foram transferidos para habitagoes “provisorias” construidas na Maré, dando inicio a comunidade de Nova
Holanda. Em 1988, foi criada a 30° Regiao Administrativa, abarcando a drea da Maré. A primeira R.A. da cida-
de a se instalar numa favela marcou o reconhecimento da regiao como um bairro popular. Nos anos 80 e 90,
foram construidas as habitagbes de Nova Maré e Bento Ribeiro Dantas, para transferir moradores de dreas de
risco da cidade. Jd a pequena comunidade inaugurada em 2000 pela prefeitura e batizada pelos moradores
de Salsa e Merengue € tida como uma extensio da Vila do Pinheiro. Para saber mais sobre a formacao da
Maré, BERENSTEIN, Paola Jacques, “Cartografias da Maré”. In: BERENSTEIN, Paola Jacques; SEIBLITS, Pedro;
VARELLA, Drauzio & BERTAZZO, Ivaldo. Maré — Vida na Favela. Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2002.

177 Centro de Estudos e Agoes Solidarias da Maré (Ceasm), uma organizagao nao-governamental criada em
1997 por moradores e ex-moradores do Complexo da Maré.
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Segundo o coreégrafo,

se vocé se emociona ao ver um jovem de periferia no palco, entao hd um erro
enorme por trds disso. O que fazemos é mostrar que existe uma potencialidade no
povo brasileiro, como hd em outros. Nao existe nem mais nem menos potencial. O
que existe ¢ mais ou menos desenvolvimento. A preocupacao tem de ser trabalhar
as bases de psicomotricidade, pulsagao, individualizagao através da expressao, da
fala, do entendimento. Se o jovem nao adquirir conhecimento, ele simplesmente

nao conseguira fluir, ser."®

O que leva estes adolescentes a se inscreverem num projeto como este? No
inicio, muitas criangas, principalmente os meninos, procuraram o projeto por
causa da bolsa-auxilio de R$ 120,00 paga com recursos do patrocinio da Petrobras."
“Depois, eles se apaixonaram pelo trabalho, pela percepgao de que podem fazer algo
bonito, artistico”, conta Diégenes de Lima, um dos monitores do grupo, morador
do Complexo da Maré. “Isso ajuda a escapar da violéncia. A gente ensaia tanto,
que nao tem tempo de ocupar a cabeca com besteira, como drogas”, diz Patricia
Marinho, 15 anos.™

Acostumados ao abandono generalizado das instituicoes, os participantes do
projeto estao sempre desconfiados quanto a continuidade do trabalho. Desde a
estréia o fim se anuncia: no préprio espetdculo estd contido o fim, que pode ou nao
ser o recomeco de uma nova apresentacao, uma nova temporada ou uma nova vida.
“Eles estao divididos. Ao mesmo tempo em que estao ansiosos pela estréia, estao
angustiados com a perspectiva do fim da temporada. Querem continuar dan¢ando,
mas ainda nao sabemos como isso vai ser”,'®! comenta Rosangela da Silva Barbosa,
do Ceasm. Manuten¢ao, continuidade e transicao foram problemas que Bertazzo
enfrentou ao final dos trés anos de projeto. Sua a¢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 historia conflitante das diferencas sociais impoée seus proprios obstaculos
e horizontes: nao basta agir com os jovens do projeto, ha que se pensar em toda

178 Entrevista anexa.

179 Nosegundo ano a bolsa passou a ser de R$ 200,00.

180 GRILLO, Cristina. “Mde Gentil Assume Sotaque Carioca”. Folha de S.Paulo, 18/10{2000.
181 Idem.
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relacao que cada agao social desencadeia ao oferecer outras oportunidades a esses
jovens. O caminho depois do término dos projetos sociais é quase sempre muito
dificil, e a necessidade de uma transicao que de fato procure o fortalecimento dos
mecanismos sociais presentes em suas comunidade se faz tdo urgente quanto os
préprios projetos.

Centrado na nocao de cidadania, o projeto Mae Gentil buscou a inser¢ao, pela
danga, de uma populagdo menos favorecida no contexto comum da cultura da
cidade e, por extensdo, do pais. Aqui ja se podia ver qudo fundo Bertazzo pretendia
entrar pelas questdes sociais, educacionais e culturais; o espetdculo € apenas uma
ponta de uma grande discussdo acerca da formacao e da inclusao social, para as
mais diferentes pessoas.

Por indicacdo dos gestores da empresa patrocinadora (Petrobras),”®* que ja desen-
volvia um programa na Maré, o coredgrafo amplia sua atuagdo junto aos adolescen-
tes no seu segundo espetdculo com o grupo. Folias Guanabaras (2001) envolve 63 inte-
grantes do Complexo da Maré, que trabalham em oficinas de quatro horas didrias,
de segunda a sexta, e oito horas no final de semana, sob a orientacao de muisicos,
bailarinos 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 Danga da Maré'® e a Orquestra Retratos do
Nordeste, com participagoes especiais do pianista Benjamim Taubkin e do D] Dolores.
A partir do texto do dramaturgo paraibano Braulio Tavares, numa linguagem de
cordel, o espetdculo conta a recriacdo do mundo por dois deuses (Rosi e Seu Jorge)
descontentes com o que véem. A trilha executada ao vivo, com Elza cantando cancoes
de Chico Buarque, Herbert Vianna e Chico Science, complementa a narrativa do
espetdaculo e compoe a cena. Para Marcos Toledo,

Folias Guanabaras é um desdobramento doespetdculo Mae Gentil [...]. Nanova montagem,
o enredo remonta o surgimento da espécie humana até a sua fixagao nas metropoles
atuais. No meio desse percurso, estd a formacao do chamado Complexo da Maré,
antiga drea paradisiaca que sofreu processo de favelizagao no apogeu do século 20.

De maneira metaférica, a apresentagao retrata como as 16 comunidades que formam

182 O programa Crianga Petrobras na Maré teve inicio em 1999, em quatro escolas municipais da regidao. Em
2004, ampliou sua agao para oito das 16 escolas locais, atendendo duas mil criangas e adolescentes e mo-
bilizando familiares e professores da Rede Priblica.

183 O nome Corpo de Danga da Maré foi criado na mesma ocasiao de Folias Guanabaras.
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o complexo trabalham para superar seus intimeros problemas sociais e até culturais.
O exemplo é o do préprio conceito da maré, que, em seu movimento periddico, lava e

revigora o mangue, propiciando uma vida nova aos seus habitantes.'”

Para Bertazzo, na recuperagao da consciéncia corporal desses novos “cidadados-
dancantes”, o mais dificil € a conquista da concentragao e interiorizagao de cada
individuo: “E uma maneira de transformar as suas emocoes, 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 interiorizagao”.'®

Para entender o universo dos adolescentes, o coredgrafo assistiu aos bailes funk
—eventos marcantes na comunidade. No palco, tais bailes integram-se ao espetaculo
por registros de video. Para ele, o funk é como o axé: comega bem, depois se fecha em
clichés e acaba s6 num movimento inadequado da bacia. “Pode-se e deve-se mexer
a bacia, mas nao dessa forma tao desorganizada. Para nos expressarmos, o corpo
deve ser usado como um todo. [...] Vocé pode fazer fusoes e abrir possibilidades de
transformacao, sem agredir a arte de cada um. As coisas tém de vir para a cidade,
para serem transformadas.”’® A intervencao do projeto Mae Gentil procurou uma
perspectiva renovadora, decidida a confrontar, ao mesmo tempo, os preconceitos de
quem vive longe dali e os lugares-comuns da propria comunidade.

Para a critica Helena Katz, Folias Guanabaras traz avangos:

Seu diferencial basico estd na qualidade da informacao 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 o0 erotismo sao mostrados em um video e
tornam-se contraponto para uma sofisticacao das conquistas visiveis nos 66 corpos
em cena. O entendimento de gesto em Folias Guanabaras revela uma for¢a capaz
de enfrentar e desestabilizar a hegemonia do funk. |...] As conquistas sao sélidas
e marcantes, regidas pelas misturas entre culturas urbanas e tradicionais, entre
profissionais e nao-profissionais, entre incluidos e excluidos. Misturas, sempre
misturas, em todas as diregoes.'”

184 TOLEDO, Marcos. “Pernambuco Faz Folia em Solo Paulistano”. Jornal do Comeércio, 06/11/2001.

185 BOGEA, Inés. “Bertazzo Sobe a Maré”. Folha de S.Paulo, 21/08/2001.

186 Idem.

187 KATZ, Helena. “Trabalho Merece Destaque pela Pesquisa e pela Danga de Ac¢ao Social”. Estade de S. Paulor
07/11/2001.
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A “cidade partida” de Zuenir Ventura pode ser, como comenta o autor,
unificada culturalmente: “O publico se aproxima dos meninos e tem uma relagao
de olhar, de uma expressao sem agressao. E essa relacao de encantamento... eu
acredito que diminua a violéncia. Cria-se assim uma possibilidade real de acesso
a sociedade”."®®

O que se vé no palco é a soma das varias atividades, e a possibilidade real do
encontro das diferencas em harmonia. O espetaculo, para Bertazzo,

¢ uma etapa que implica um sentido de organizagao em coxia, um tempo emocional
para o jovem entrar na execuc¢ao de alguma coisa em que va se expor. E a exposicao
de algo que aprendeu exige interiorizacao muito grande, para repetir e fazer sem
que a emocio o destrua na execucio. E um processo muito rico, tanto no bailarino

como no ator, e se mostra fundamental no processo educativo.’™

Sem duvida o que se vé no palco poe em xeque questoes sociais, culturais e
politicas ao mesmo tempo em que dd visibilidade a elas. E Bertazzo desde sempre
o tem como um local de questionamento, justapondo linguagens e realidades. A
apresentagao no palco parece destinada a ressaltar a multiplicidade das linguagens;
e implicitamente sugere que as acoes sociais devem ser capazes de preencher os
vazios presentes. Como comenta Victor Hugo Adler Pereira:

Na atualidade, as desigualdades sociais sao tratadas muito mais a partir de seus
efeitos imediatos nos individuos e na via comunitdria... Que propostas ou intengoes
movem, entao, os responsadveis pelos projetos sociais ao exibirem o produto de suas
atividades, como os educandos para platéias amplas, em circuitos profissionais? [...] A
primeiradelas € que arealiza¢ao desses espetdaculos em circuitos mais amplos objetiva,
sobretudo, conseguir a simpatia de cada vez mais amplos setores da sociedade para a
causa dos oprimidos. A segunda é a que os espetaculos devem atender a necessidade
de garantir a “visibilidade” também aos projetos sociais que os inspiraram e, na
competigao pelas parcerias e apoios, angariar ou garantir a permanéncia da simpatia
de patrocinadores. Essa explicacao parece coerente com o fato de os espectadores

responderem a finalidade de divulgagao nao somente das empresas — em forma de

188 MACHADO, Alvaro. Folias Guanabaras. Sao Paulo: Sesc, 2001,
189 Entrevista anexa.



Fioura 46

Dancga das Marés

CONEXAD — CORPO DE DANCA DA MARE, 2000-02

| 145



146 | CAPITULO 3 CORPO SOCIAL

merchandising de sua “responsabilidade social” — mas também das institui¢oes ou

dos organismos governamentais que dao apoio aos projetos sociais.'

A agao de um coredgrafo como Bertazzo di-se em torno da construgao do
espetdculo; e as questdes por ele abordadas no dia-a-dia direcionam-se para a
constituicao do préprio espetdculo, cuja realizacao estd vinculada a disponibilidade
de verbas de patrocinio.

A preparagao do espetdculo permite ao adolescente o contato com outros artistas
quando, sob a orientacao deles, participa de aulas de formacao voltadas para a cena.
Pensadas de maneira ampla, seriam um complemento educacional a que todos os
individuos de classe média tém direito. O esforco de Bertazzo é colocar na cena um
trabalho de qualidade estética que ultrapasse o limite de apresentacao de final de ano
de escolas de arte. Para tanto, procura associar os jovens a outros artistas tarimbados,
além de contratar para a concepgao da cena artistas também de alta qualidade.

O ultimo espetdculo de Bertazzo com a Maré, Danca das Marés, traduz no gesto
sua grande poténcia; nas falas, ouve-se a ingenuidade, a delicadeza e ao mesmo
tempo a forca desses jovens que vivem em regioes marcadas por violéncia e falta
de recurso civil. Sua tentativa, ali, de dar significado a movimentos cotidianos
e alcancar a expressividade dos gestos de cada adolescente vem de um processo
de interiorizacao individual, de percepc¢do do seu corpo e da relagio deste com
0s outros.

Assim, como ressalta Silvia Soter,”! o core6grafo caminhou de um tema macro
em Mae Gentil, procurando falar dos problemas do pais, para um foco na cidade do
Rio de Janeiro em Folias Guanabaras, indo para o particular, abordando questoes
individuais vivenciadas pelos jovens do complexo da Maré em Dang¢a das Marés.

Jean Galard, em A Beleza dos Gestos, diferencia gesto de atos; para o autor:
“todos 0s nossos atos sdo constantemente suscetiveis de se converter em gestos, de
simbolizar um modo de ser, um jeito de tratar os outros. E impossivel, até na solidao
ou na inagao, impedir que a conduta tenha sentido [...], portanto, que seja, como

uma postura, expressiva”.'”? Os atos sdo, para ele, movimentos “que nao despertam

190 PEREIRA, Victor Hugo Adler. “Teatro e Movimentos Sociais: Diferentes Compromissos com o ‘Real’ na Cena
Brasileira”. Uberliandia: Revista ArtCultura, 2005 vol. 7, n°11, p. 117-135.

191 SOTER, Silvia. Cidadao Dancantes. A Experiéncia de Ivaldo Bertazzo com o Corpo de Danca da Muré. Rio de
Janeiro: UniverCidade Editora, 2007.

192 GALARD, Jean. A Beleza dos Gestos: uma Estética das Condutas. Sao Paulo: Edusp, 1997, p. 20. Apud. SIQUEIRA op. cit.



CONEXAD — CORPO DE DANGA DA MARE, 2000-02 | 147

a atencao |...] o que resta de um gesto cujos momentos foram esquecidos e do qual s6
se conhecem os resultados”.' Ja os gestos possuem uma intenc¢ao, considerada na
totalidade de seu desenvolvimento; o gesto comunicativo é codificado, reconhecido
e visa a transmissdao de uma mensagem diferente da acao fisica. Atos e gestos sio
parte de um sistema cultural apreendido socialmente.

Para Bertazzo, o gesto expressivo esta livre dos automatismos que nos levam
a execucao desatenta e sem intencao no cotidiano. Sem duvida, muitas das
nossas acoes sao automaticas e destinam-se somente a execucao de uma tarefa
ou ato, mas para ele devemos retomar sempre os padroes dos gestos humanos,
diretamente relacionados com o funcionamento do aparelho locomotor humano:
desencadeado em uma das extremidades do corpo, o movimento propaga-se até
outro pelo jogo dos tensores e das alavancas. Esse movimento nao ¢ motivado,
nem pessoal, nem adaptado, mas sim adquirido de forma natural (como veremos
abaixo, na secao “Coordenacao Motora”), para nos mantermos saudaveis e com
mobilidade durante todas as fases da vida, em atos que respeitam os padroes do
movimento humano.

As sensagoes e percep¢oes acumuladas na memoria coexistem com o gesto
vivido no momento; associadas a uma gama de fatores sociais e humanos
(mecanicos, neurolégicos, biologicos, psicolégicos), constituem os movimentos
vivenciados que nos colocam em relacao com o mundo. Ao ligar a danca com
o trabalho de coordenagao motora, Bertazzo aponta-nos a realidade expressiva
dos gestos como potencialidade de comunicagao. As manifestagoes artisticas sao
aprendidas culturalmente, refletem seu contexto e incluem-se num sistema maior,
a cultura.

O dificil rito de passagem da infancia para a adolescéncia foi o tema do
espetdculo Dang¢a das Marés. Na adolescéncia os enigmas do corpo e da cabeca,
somados as dificuldades familiares e as contingéncias modernas, ampliam suas
agruras quando a familia, além de moderna, € brasileira e desfavorecida. O roteiro,
baseado no depoimento dos préprios integrantes do grupo, foi criado pelo médico e
escritor Drauzio Varella. Em cena, além de dancar, os meninos falam da sexualidade
e dos problemas que enfrentam no dia-a-dia. Mas as falas estdo deslocadas: cada um
interpreta na cena a fala do outro, evitando o constrangimento de depoimentos

pessoais e exposicdes intimas. Seu roteiro é uma grande colagem de citagoes dos

193 Idem. p. 27.
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meninos, que registra histérias corriqueiras da vida de criancas e adolescentes

moradores de uma regiao pobre e conflituosa.

No primeiro encontro de trabalho com os meninos, Varella fez um tracgo

dividindo o quadro negro e perguntou: “o que morreu quando vocés deixaram de

ser criancgas e entraram na adolescéncia? E o que nasceu?”. As respostas formam um

painel “que poderia ser incluido num livro de psicologia sobre a adolescéncia e a

infancia™.'" Para ele a violéncia a qual esses adolescentes estio submetidos nao é

igual aquela a que estao submetidos os adolescentes da classe média:

hoje nenhum adolescente anda na rua sem medo. Eles, na Maré, também nao
andam, s6 que la o medo € diferente. Ali o temor é ser pego no meio de um tiroteio
— acontece quase todo dia. O projeto constitui uma op¢ao concreta para os meninos.
Do outro lado, fica a sedutora protecao dos traficantes. O trafico exerce um fascinio,

porque o traficante tem mulher, dinheiro e por isso € respeitado.'®®

O trabalho nao s6 alterou a rotina dos meninos, mexeu com a vida deles, com

a dos pais, dos amigos. O que o espetiaculo agrega em torno da sua construcao,

segundo o coredgrafo, é

educativo e transformador para o corpo e para a mente deles. Nao hd diferenca
entre uma crianca da classe média e uma do Complexo da Maré. Mas uma crianc¢a
privilegiada tem um ensino de maior qualidade, que talvez eles nao tenham.
Vocé refina um ser humano para aumentar seus desejos e seus anseios: € i$so que
permite desenvolvimento. Os projetos culturais realizados em comunidades menos
favorecidas exercem influéncia transformadora sobre o mundo particular de cada
um dos participantes, seja em termos pedagogicos, seja em sociais e psicologicos.

Estimulam uma mudanca de horizontes.'”

Para além de ilusoes 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
195

196

i

BOGEA, Inés. “Roteiro é Construido com Citaces dos Meninos”. Folha de S.Paulo, 20/08/2002.

As impressoes de Varella, em contraponto as falas recolhidas, estao no livro Maré - Vida na Favela (Casa da
Palavra).

BOGEA, Inés. “Outras Aguas no Rio”. Folha de S Paulo, 20/08/2002.
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casas deles”.”” Ao todo, sdo 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,””® além de contarem com a continuidade da parceria
com a Ceasm.

Do ponto de vista da danga, propriamente, neste espetdculo estio presentes
movimentos da danga indiana, em que a subdivisdo ritmica é crucial (algumas
coreografias sdo da professora indiana de kathak, Vaishali Trivedi). A musica também
tem papel determinante: o grupo mineiro Uakti'® compds a trilha do espetdculo,
dando continuidade ao seu trabalho de pesquisa de constru¢ao de instrumentos
com materiais cotidianos. Para além dos ritmos que Bertazzo trabalhava com
os adolescentes, o compositor Marco Anténio Guimardes deu-se liberdade para
releituras de cldssicos, como Mozart, Bach e Stravinsky. A trilha tem desde solo de
trombone até cuia d’dgua, de solos de tubos de pvc a excertos de cldssicos como a
Sagragado da Primavera, de Stravinsky, que fecha a noite. No espetdculo, o Uakti tocou
ao vivo, agregando suas muisicas a alguns dos trabalhos de percep¢ao musical e de
ritmo desenvolvidos com os jovens. Por exemplo, o trecho de um grande péndulo
impulsionado em circulo ou em linha reta pelos dangarinos, que se moviam com e
contra ele.

Sem grandes nomes no palco, o espetdculo tornou-se mais contundente,
apresentando a questdo da adolescéncia, da vida numa favela brasileira e da
potencialidade humana de vdrios angulos: dos adolescentes, de Bertazzo e de quem
vé. Um ponto de cruzamento de forcas expansivas e brutas, de energias distintas,
anteriores a defini¢do social que impede o desenvolvimento amplo desses e de outros
adolescentes. E a forca da arte, aqui, que exerce funcdo social, ndo o contrario.
No texto, a colagem de citagdes dos préprios bailarinos abarca desde episédios
impressionantes de violéncia local até ritos universais da adolescéncia. E justamente
o contraponto desses registros com a danca apurada no palco que confere um tom
especifico de brasilidade a esse espetdculo.

197 Idem.

198 O Sesc-R] abrigou os ensaios de Folias Guanabaras (na unidade de Ramos, 2001) e de Danca das Marés (na
unidade de Nova Iguagu, 2002); os espetdculos aconteceram no gindsio do Sesc Tijuca.

199 O grupo, formado por Marco Antdénio Guimaraes em 1978, cria seus proprios instrumento a partir de
metais, sinos de madeira, tubos de pvc. Os integrantes do Grupo (Guimardes, Paulo Santos, Artur Andrés
e Décio Ramos) foram os responsdveis pelas oficinas de muisica desenvolvidas junto ao Corpo de Danca da
Maré durante o processo de construcao desse terceiro espetdculo.



150 | CAPITULO 3: CORPO SOCIAL

Uma estrutura oval, de paredes inclinadas, permite a danga acontecer em vdrios
niveis: o chdo, asladeiras e a passarela no alto. Chamam a ateng¢ao a participagao mais
efetiva dos bailarinos na criagao de algumas cenas e os engenhosos deslocamentos
espaciais propostos por Bertazzo, numa danca rica em acentos e malemoléncias, que
acompanha internamente as mudancas da narrativa. No inicio, é uma danga solta,
com saltos e giros em vdrias diregdes; no final, uma danga de queda e recuperacgao,
em que 0s grupos se cruzam em linhas horizontais, contrapondo-se a massa que se
organiza nos diferentes planos.?®

Para a critica Ana Francisca Ponzio,

mais despojado, Dan¢a das Marés nao recorre a efeitos supérfluos ou participacoes
de gente famosa, como ocorreu nas produgdes anteriores. Desta vez, o foco € o
trabalho do elenco, que deve mostrar seus progressos ao som de uma trilha sonora
especialmente concebida pelo grupo Uakti. O roteiro, de Drauzio Varella, foi
construido a partir de depoimentos dos integrantes do elenco. Também foram os
jovens dangarinos que, sob a orientagao do artista pldstico carioca Deneir, criaram
os dez painéis que compdem 0 cendrio.?”

O 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,
podem até tirar o saldrio que eundo estounem ai. S6 o prazer de dancar e de representar
é 6timo”, admite. O garoto que s6 gostava de funk e de pagode hoje ja é fera até em
dancga indiana. Fldvia Borges Neves, 20, estd no grupo hd dois anos e trocou o sonho
de ser atriz, comum nos dias de crianca, por apresentagdes em palcos de verdade.
Para ela, a experiéncia de discutir a passagem para a adolescéncia foi muito divertida.
“Voltei no tempo. As questdes eram muito parecidas com as que tive nessa fase”, diz.
Jd Beatriz acompanha os debates 2 medida que vivencia suas préprias mudancas e
confessa que as aulas tém feito com que ela encare tudo com mais naturalidade. “Estd

sendo legal ser adolescente. Mas as vezes dd uma saudade da infancia... "2

200 BOGEA, Inés. “Bertazzo Cria Utopia Realizdvel do Brasil”. Folha de S.Paulo, 09/10/2002.
201 PONZIO, Ana Francisca. “Bertazzo Aborda Passagem para Adolescéncia”. Folha de S.Paulo, 04/10/2002.
202 MENA, Fernanda. “Dangar para nio Dangar”. Folha de S.Paulo, 07/10/2002,
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Vendo o espetdculo, ninguém esquece o dia-a-dia desses meninos, sua forca e
coragem ao enfrentar o palco e os desafios que lhes foram propostos. O que fica na
memoria ¢ uma emocao rara: “a arte ali aponta, sem irrealismos, para uma utopia
realizavel do Brasil”.*”

Infelizmente esse sonho (como tantos outros) acabaria de repente, provocando
marcas até hoje presentes para quem as viveu. Com o término 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 proprios representantes da
Ceasm foi um baque e um vazio dificil de ser superado. Do apoio quase paternal,
chegou-se ao inicio de uma transi¢ao para a autonomia desses jovens; e logo voltou-
se as dificuldades concretas de sobrevivéncia.

A saida de Bertazzo da Maré traz questionamentos que coincidem com a
pergunta de Pereira sobre a formacgao do pais e a rigidez das relagoes sociais que

preservam a desigualdade social desde a escravidao:

As decisoes quanto a politica econdmica determinaram a politica publica na darea da
educacao, da saude e da habitacao, afetando diretamente as classes populares. [...] As
solucdes para os problemas de exclusao tém que ser discutidas a luz de sua atuagao,
ja que o agravamento das desigualdades pelo empenho negativo dos governos
federal e locais nessas dreas é reconhecido, até por agéncias internacionais, como
um traco caracteristico do pais nas ultimas décadas, o que contrasta com outros
paises da América Latina, apesar do alardeado bom desempenho do Brasil no campo

financeiro.?™

Os questionamentos de Pereira vio mais longe: € possivel propor priticas que
enfrentem o poder das “autoridades do trafico” efou da policia, ou ainda do mercado?
A que limites os campos da cultura estdo 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 dentincias e colaborar para a construgao de identidades

203 BOGEA, Inés. “Bertazzo Cria Utopia Realizdvel do Brasil™. Folha de S.Paulo. 09{10/2002.
204 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.



152 | CAPITULO 3. CORPO SOCIAL

alternativas — e formar um novo nicho no mercado —, como aconteceu com a arte

engajada nos anos sessenta...?’

Nem mesmo a arte tem como sustentar toda a acao necessdria e fundamental
para a transformacao social do pais. Sem apoio financeiro isso € praticamente
impossivel. A continuidade dos projetos estd diretamente vinculada a diversos
fatores, mas também a capacidade de sustentagdo financeira deles. Além disso, o
artista precisa contar com apoios educacionais e sociais para que tenha como cuidar
da transigao entre o projeto e a realidade de cada um. A falta de continuidade pode
gerar, como alerta Pereira, um 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 condicao de homo sacer.. Para os jovens do asfalto,
verdadeiros cidadaos de nossa republica, a arte e a cultura que trazem a cena a
experiéncia imediata do “real”, em vez de motivarem tomadas de posi¢cao, podem
funcionar como excitante ou atordoante: distracao para a depressao e a falta de
sentido do cotidiano substitutivo do enfrentamento concreto com o “real” |...] de

modo semelhante ou complementar a pornografia e ao ecstasy.”®

A relacao entre os poderes e a rede intrincada de relagoes 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 relagao de sentidos com o outro: “o sentido dos gestos
nao ¢ dado, mas compreendido, quer dizer, retomado, por um ato do expectador”
segundo um repertoério cultural de informacdes. Deste modo “o gesto estd diante de
mim como uma questao, ele me indica certos pontos sensiveis do mundo, convida-
me a encontra-lo ali. A comunicagado realiza-se quando minha conduta encontra
neste caminho o seu préprio caminho. Ha confirmac¢ao do outro por mim e de mim
pelo outro”.?%’

205 Idem. Ibid.
206 Idem. Ibid.
207 MERLEAU-PONTY. Fenomenologia da Percepgdo. Sao Paulo: Martins Fontes, 1994. p. 251, 252.
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Corpo e Cultura

Sdo varias as concepgoes possiveis para o conceito de cultura. A palavra vem de
cultivare, que remete ao cultivo da terra, a atividades de longa dura¢do - o que
soa involuntariamente irénico em face da sintomatica descontinuidade das acoes
culturais no pais de hoje, e a dificuldade de manuteng¢ao em longo prazo de proje-
tos sociais ou educacionais. Lida-se com a urgéncia de resultados e com a necessi-
dade de abrangéncia no nimero de beneficidrios, o que dificulta a continuidade e
a qualidade.

Segundo Mendes, “todo problema € o de saber como se faz a cultura de um
homem. De quanto ele precisa de si mesmo, dos outros e da norma que porventura
transcenda a ambos”.?*® O espaco da cultura articula-se com os espacos individuais
e sociais, a identidade revela-se ao olhar do outro. E serd preciso ressaltar as diversas
culturas que se contrapoem e se completam no Brasil, como ressalta Bosi, citado na
introducao desde trabalho, alertando para as diferengas de classe que organizam a
nossa sociedade.

O termo “identidade” tem origem latina, idem, que significa "o mesmo”; € o
conjunto de caracteres proprios e exclusivos com os quais se podem diferenciar
pessoas, quer diante do conjunto das diversidades, quer ante seus semelhantes. E
também o compartilhar de vdrias idéias e ideais de um determinado grupo.

A questao da aquisicao da identidade ¢ abordada por varios autores, discutida
no dominio socioldgico, psicoldgico, antropoldgico, dentre outros, diferenciando-
se em algumas questoes. Para Giddens,**” a identidade pessoal esta na capacidade
que o individuo possui de manter sua biografia particular (denominada pelo autor
de “narrativa particular”), no comportamento, nas relacoes e reagoes das pessoas
e dos outros.

Para Berger e Luckmann, a “identidade um fendmeno que deriva da dialética
entre um individuo e a sociedade”. Ao mesmo tempo em que as identidades sao
singulares ao sujeito, se ddo nas intera¢oes “do individuo, da consciéncia e da

estrutura social na qual este estd inserido”.*”

-1}

208 MENNDES, Durmeval Trigueiro. “Realidade, experiéncia, criacido”. In: Revista Brasileira de Estudos Pedagogi-
cos. V.59, n® 130, abr/jun. Brasilia: Instituto nacional de estudos e pesquisas educacionais Anisio teixeira,
1973. p. 234.

209 GIDDENS, A. Modernidade e Identidade. Rio de Janeiro: Zahar, 2002,

210 BERGER, P. L. ; LUCKMANN, T. A Construgdo Social da Realidade: Tratado de Sociologia do Conhecimento. Petro-
polis: Vozes, 1985. p. 230.
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Assim a identidade mantém-se e modifica-se em uma dialética entre o “euf
outros”, como afirma Mogone.?” Desde cedo o individuo adota papéis variados,
influenciados por atividades, pessoas e momentos de vida, construindo sua
identidade subjetiva.

As identidades que formam um grupo revelam relacoes entre os espagos e as
representacoes das distintas realidades, apresentando uns aos olhos dos outros algo
muito maior do que pode ser traduzido em apenas um significado. O encontro dos
adolescentes em trabalhos como o de Bertazzo revela o repertério dos envolvidos
e constréi um outro universo de experiéncias que expoe relagoes sensiveis e
significantes. Exige de cada um a disponibilidade para estabelecer pontes com
outras esferas da sua experiéncia e outros saberes, a comecar pelo entendimento do
seu proprio corpo e sua relacao com o entorno.

De acordo com Vianna, a identidade pode ser definida essencialmente como algo
subjetivo, sendo "o conjunto de representacoes do eu pelo qual o sujeito comprova
que ¢ sempre igual a si mesmo e diferente dos outros”.?"? A identidade individual se
forma num processo de constante mudanca, na relacao entre a experiéncia individual
e avida social.

Alguns autores concordam sobre a definicao do termo e a correlacao entre a
identidade social e histéria dos individuos. Segundo Mogone, para autores como

Goffman, Berger & Luckmann, Kaufmann, Dubar e Ciampa, a

[...] identidade se caracteriza como um processo de mudancga e alteridade, onde
0s papéis sociais assumidos vao sendo tecidos de acordo com 0s contextos sociais,
podem ser negociados entre os atores envolvidos no processo de identificacao, mas

nao sao, de forma nenhuma, uma caracteristica estatica ou acabada.?”

A 1dentidade pessoal estd ligada ao vinculo e sentimento de pertenga de

um individuo a uma determinada categoria ou grupo social. A consciéncia da

211 MOGONE, ]. A. De Alunas a Professoras: Analisando o Processo da Construgdo Inicial da Docéncia. 2001. 155 £ Dis-
sertacad (Mestrado em educagio Escolar) - Faculdade de Ciéncias e Letras, Universidade Estadual Paulista,
Araraquara. p. 16.

212 VIANNA, C. Os Nés do “Nés™ Crise e Perspectiva da A¢do Coletiva Docente em Sdo Paulo. Sio Paulo: Xama, 1999. p.
51.

213 MOGONE, ]. A. De Alunas a Professoras: Analisando o Processo da Construgdo Inicial da Docéncia. 2001. 155 f.
Dissertacao (Mestrado em Educacio Escolar) - Faculdade de Ciéncias e Letras, Universidade Estadual Pau-
lista, Araraquara. p. 19.
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possibilidade de transformacdo de sua propria realidade, pela via da educacgao
pela arte, afronta os valores estabelecidos por uma sociedade de classes como a
brasileira e revela um didlogo com os diferentes campos da sociedade, colocando
em movimento relagcoes aparentemente imutdveis e estabelecidas.

A identidade cultural é um processo dinamico, continuamente em trans-
formacdo, no tempo e no espaco, pela acio de fontes variadas. E um sistema de
representacao das relagoes entre individuos e grupos que compartilham de patri-
monios comuns, como a lingua, a religido, as artes, o trabalho, os esportes, as
festas, entre outros. No processo de globalizacao, resultante do novo ciclo de
expansao do capitalismo nao apenas como modo de produ¢ao mas como processo
civilizatorio, abrangendo os distintos lugares de forma complexa e contraditéria, as
identidades culturais suavizam seus contornos nitidos, pois grandes conceitos que
a informavam, como nacao, territério, povo, comunidade, perderam vigor em favor
de conceitos mais flexiveis, relacionais. Segundo Teixeira Coelho,** as identidades
outorgadas passaram a ser construidas; as definitivas tornaram-se tempordrias.
A diversidade cultural do mundo hoje, as multiplas e flutuantes identidades em
processo continuo de construcao, a defesa do fragmentario, das parcialidades e das
diferencas trouxeram uma volatilidade das identidades que se inscrevem em uma
outra légica: da identidade, passou-se a identificacao.

A consciéncia que o homem desenvolve sobre o “si-mesmo” acompanha o
movimento da vida; assim o homem e a consciéncia estao em movimento. Estamos
nos transformando a cada momento, a cada nova relacio com o mundo social. A
mudanca nas situagoes sociais determina um processar continuo na definicao que o
homem estabelece de si mesmo.

A funcao do coletivo é capital como espaco de sociabilidade e reconstituicao de
identidades positivas. Se antes essa experiéncia se dava nas ruas, nas pragas e nos
préprios bairros, tal espaco da vida cidada de homens e mulheres era destinado,
também, a socializacao de criancas e jovens. E, na medida em que, em funcao
dos indices de violéncia e criminalidade, criangas e jovens tém sido subtraidos do
espaco publico darua, as acoes culturais e educativas desenvolvidas em centros culturais,
escolas, ongs etc. precisam tecer espacos de sociabilidade que integrem adolescentes pela

produgdo de um conhecimento construido a partir de experiéncias estéticas diversas.

214 COELHO, Teixeira. Diciondrio Critico de Politica Cultural. Sao Paulo: lluminuras, 1997.
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Para Vianna, identidade coletiva ndo é decorréncia direta da individual, mas sim
uma identidade que possui outro “sistema de relagoes ao qual os atores se referem e
em relacao ao qual tomam referimento”. Sao aspectos da identidade individual que
influenciam na coletiva:

a subjetividade, a multiplicidade, a tensdo entre mudang¢a e permanéncia. [..] A
identidade coletiva tem como primeira caracteristica a tensao entre permanéncia
e mudanca. Essa identidade é produzida por muitos individuos que interagem,
constroem e negociam repetidamente as relagdes que ligam uns aos outros. |[..]
Ninguém, individualmente ou coletivamente, constréoi sua identidade inde-

pendentemente das defini¢oes sociais elaboradas a seu respeito.””

A identidade profissional do individuo se define a partir da identidade pessoal
e coletiva. Para Mogone: “O trabalho estd no centro do processo de construcao/
desconstrugaofreconstrucao das formas identitdrias profissionais porque € pelo
trabalho que os individuos, nas sociedades salariais, adquirem o reconhecimento
financeiro e simbdlico da sua atividade”.?'

Como recorrer aos mecanismos sociais, revendo internamente suas questoes e
dando a ver as vdrias facetas da vida diiria da enorme camada da populacao que
se apinha na periferia das grandes cidades, muitas vezes esquecida dela mesma,
pela falta de condicao e tempo de vida humana, substituidos por uma luta didria
de sobrevivéncia? Uma das agoes sociais empreendidas pelo trabalho de Bertazzo
com adolescentes de baixa renda busca a redescoberta dos valores de suas familias e
comunidades,acentuandooladomaisexpansivo dasrelagdes humanas, eincentivando
a atencao a produtos culturais que escapam dos mecanismos da cultura de massa.

Para Roger Keesing, em seu artigo “Theories of Culture”,

culturas sao sistemas (de padroes de comportamento socialmente transmitidos) que
servem para adaptar as comunidades humanas aos seus embasamentos biologicos.

Esse modo de vida das comunidades inclui tecnologias e modos de organizagao

L

215 VIANNA, C. Os Nés do “Nos™: Crise e Perspectiva da A¢do Coletiva Docente em Sdo Paulo. Sao Paulo: Xama, 1999.
p. 52, 53, 70.

216 MOGONIE, ]. A. De Alunas u Professoras: Analisando o Processo da Construgio Inicial da Docéncia. 2001, 155 £ Dis-
sertacao (Mestrado em educagao Escolar) — Faculdade de Ciéncias e Letras, Universidade Estadual Paulista,
Araraquara. p. 24.
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econdmica, padroes de estabelecimento, de agrupamento social e organizacao

politica, crengas e priticas religiosas, e assim por diante.?”

Em seu livro Cultura um Conceito Antropologico, Laraia nos da variadas defini-
coes para cultura: segundo W. Goodenough, cultura é um sistema de conhecimento:
“consiste em tudo aquilo que alguém tem de conhecer ou acreditar para operar de

maneira aceitavel dentro da sua sociedade”.”" Para o antropélogo Clifford Geertz,

a cultura deve ser considerada nao um complexo de comportamentos concretos, mas
um conjunto de mecanismos de controle, planos, receitas, regras, instrucoes (que os
técnicos de computadores chamam programa) para governar o comportamento.|.. |
A crianca estd apta ao nascer a ser socializada em qualquer cultura existente. Esta
amplitude de possibilidades, entretanto, serd limitada pelo contexto real e especifico

onde de fato ela crescer."

O 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. Porém a percepgao se da como percepgao do proprio mundo. Hi uma dimensao

subjetiva da experiéncia que nao pode ser deixada de lado. Para David Schneider,

cultura é um conjunto de simbolos e significados. Compreende categorias ou
unidades e regras sobre relacoes e modos de comportamento. O status epistemologico
das unidades ou “coisas” culturais nao depende da sua possibilidade de serem

observadas: mesmo fantasmas e pessoas mortas podem ser categorias culturais.**

A arte mostra sua multiplicidade ao operar nas diferentes culturas como
pensamento, consciéncia, conhecimento e sentimento de um observador diante de
seu tempo. O artista revela as tensoes, fissuras e distensoes presentes na sua cultura

constituindo um complexo cédigo a ser percebido. Assim comenta Laraia:

-

217 KEESING, Roger. “Theories of Culture”. Apud LARRAIA, Roque de Barros. In: Cultura — um Conceito Antropo-
légico. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1986. p. 60.

218 LARAIA, Roque de Barros. Cultura — um Conceito Antropologico. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1986. p.
62.

219 Idem. p. 63.

220 ldem. p. 64.
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O homem é€ resultado do meio cultural em que foi socializado. Ele € o herdeiro
de um longo processo acumulativo que reflete o conhecimento e a experiéncia
adquiridos pelas numerosas geracoes que o antecederam. A manipulagao adequada
e criativa desse patrimonio cultural permite as inovagoes e invencoes. Estas nao
sao, pois, o produto da acao isolada de um génio, mas o resultado do esforco de

toda uma comunidade.?2!

No corpo estdo inscritas as agoes e fatos culturais: hd sempre um entrelacamento
entre corpo e cultura. A recepcao dos conteuidos vivenciada ou apreendida passa
pela percepgao e agao corporal. Marcel Mauss, em “As Técnicas Corporais”, coloca
os movimentos corporais, cada pequeno gesto, como tradutores de elementos de
uma dada sociedade ou cultura.** A representacao do mundo passa pela imersao
do corpo na realidade e pela percepc¢ao do seu entorno. A relacao do individuo com
a realidade dé-se na apreensao sensoria do mundo e o transcende ao envolver a
dimensao invisivel do mundo.

Lévi-Strauss define cultura como um sistema simbélico, uma acumulacao
criativa da mente humana. Diante de tudo o que foi exposto, e voltando a questio
das acoes sociais, cabe dizer o seguinte: serd sempre relevante uma ag¢io individual
que pode trazer mudancas, mas mudancas sdo feitas dentro de um arcabouco
cultural. Como explicita Daolio,

£ oportuno alertar, como fez Mauss, que o termo “tradicao” pode ser entendido
precipitadamente como inércia, resisténcia ao esforco, imutabilidade e conformismo
social. De fato, as sociedades tribais apresentam uma adaptabilidade tao grande aos
seus meios interno e externo que nao sentem necessidade de modificar sua rotina. Sua
coesao grupal € extremamente forte. Ja nas sociedades contemporaneas nao se da o
mesmo, embora esteja sempre presente o que Mauss chamou de “memdria coletiva”.
I: precisamente o contetido dessa memoéria — em algumas sociedades, maior, em
outras, menor — que se pode chamar de tradicao. E o que vai resistindo aos avancos
tecnologicos e ao desenvolvimento cientifico, mas é também o resultado desses

avangos que se val incorporando as tradicoes sociais, num processo dinamico.?*

221 Idem. p. 46.

222 MALUSS, Marcel. "As Técnicas Corporais”. In: MAUSS, Marcel. Sociologia e Antropologia. Sao Paulo: Edusp,
1974. vol.2, p. 209-234.

223 DAOLIO, Jocimar. Da Cultura do Corpo. Campinas: Papirus, 1995, p. 48.
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A 1déia de constante interacao entre os elementos culturais e individuais, e o
dinamismo dentro dessa proposta € que faz com que sejam possiveis as modificacoes
de padroes estabelecidos. Como ressalta Thompsom,

uma cultura € também um conjunto de diferentes recursos, em que hi sempre uma
troca entre o escrito e o oral, o dominante e o subordinado, a aldeia e a metrépole;
¢ uma arena de elementos conflituosos, que somente sob uma pressao imperiosa
— por exemplo o nacionalismo, a consciéncia de classe ou a ortodoxia religiosa

predominante — assume a forma de um “sistema”.**

A cultura é sempre dialética. Como afirma Mendes: “informa-a uma dupla in-
tencao: a de descobrir e a de transcender; a de refletir os fatos e a de projetar
arquétipos; a de ser, ao mesmo tempo, reflexa e tensional”.*”® Todos estamos sujei-
tos a essas influéncias culturais, mas cada um a seu modo, e a seu tempo. As possi-
bilidades de acao de um individuo variam de cultura para cultura, moldadas por for-
¢as institucionais, culturais e histéricas que caracterizam um determinado ambiente
sociocultural. Hd acoes impensdveis em uma cultura e corriqueiras na outra, a cultura
tanto amplia nossas acoes quanto delimita a dinamica que nos envolve. As diferentes
possibilidades de acao de um individuo frente a sua cultura estao ligadas diretamente
a prépria constitui¢ao dessa cultura, que dita as possibilidades e as restricoes.

Pergunta crucial, implicita nas obras de Bertazzo: em qual estdgio esta a nossa
cultura, diante das suas rachaduras mais antigas, que remontam a formacao da
sociedade escravocrata?

No processo de formacao e ampliagao do repertério cultural dos adolescentes,
proposto por Bertazzo, devemos levar em considera¢ao a mudanga que o individuo
sofrerd em relacao a cultura em que esta inserido e como se dara seu retorno a
sua comunidade nutrido de outros valores e outras perspectivas. Para o coreografo,
aprofundamo-nos na nossa cultura quando observamos a do outro, revendo por
dentro os valores que norteiam cada comunidade. Fundamental para essa reflexao
€ o pensamento de Bosi, para quem ¢é importante

L

224 THOMPSOM, E.P. Introdugao: Costumes e Cultura. In: Costumes em Comum: Estudos sobre a Cultura Popular
Tradicional. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1998. p. 17.

225 MENNDES, Durmeval Trigueiro. “Realidade, Experiéncia, Criacdo”. In: Revista Brasileira de Istudos Pedagogr-
cos. V. 59, n® 130, abr/jun. Brasilia: Instituto nacional de estudos e pesquisas educacionais Anisio teixeira,
1973. p. 230.
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reter o conceito antropolégico do termo “cultura” como conjunto de modos de ser,
viver, pensar e falar de uma dada formacao social; e ao mesmo tempo, abandonar
0 conceito mais restrito, pelo qual cultura é apenas o mundo da producao escrita

provinda, de preferéncia, das instituigoes de ensino e pesquisa superiores.?®

Ao lidar com jovens de diferentes periferias, Bertazzo se depara com realidades
e modos de vida distintos, representacoes individuais e sociais vinculadas ao
historico de vida e ao meio cultural e social no qual estdo inseridos. Sua proposta
¢ de ampliagao dos universos individuais a partir da rela¢io coletiva, valendo-
se da cultura mais ampla, que posteriormente reverbera na vida de cada um. 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 superacio
individual de seus limites. Pequenas conquistas fazem parte também da dindmica
do trabalho, no qual o espetdculo criado organiza e aponta a direcio 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. Experiéncias positivas, do ponto
de vista afetivo, cognitivo, estético, ético e moral, contribuem para a formacao
de individuos mais seguros nas suas escolhas futuras. E neste ponto que Bertazzo
se apodia na defesa da forca de seu trabalho, independente do término de um
ou de outro projeto, da saida de um ou outro integrante do grupo. Seu projeto
procura escapar ao assistencialismo, em favor da autonomia e desenvolvimento
do individuo a partir de suas escolhas.

Ele propée um jogo identitirio que se estabelece na medida em que nos
diferenciamos do outro e,ao mesmo tempo, pertencemos a um grupo de semelhantes.
As nogoes de alteridade e pertencimento sao estruturadoras de identidades. Ao
entender o corpo como equipamento bdsico, por meio do qual o conjunto de
representagoes se expressa utilizando maultiplas linguagens, o trabalho articula a
construcao do espetdculo a dindmica cultural, para possibilitar a reconstrugao de
identidades referenciadas na insercao social. Nossos corpos, também, sdo efeitos
dos discursos que dao consisténcia simbélica a vida social.

226 BOSI, Alfredo. "Cultura Brasileira”. In: MENDES, Durmeval Trigueiro. Filosofia da Educagdo Brasileira. Rio de
Janeiro: Civiliza¢ido Brasileira, 1983. p. 152.
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Na idade moderna os ideais da liberdade humana foram estabelecidos com
clareza, pressupondo o ser humano como sujeito da realizagao de valores estéticos,
éticos, religiosos e cientificos, num processo emancipatorio com relagao ao que o
oprime e aprisiona, pressupondo sua autonomia. Essas idéias foram expressas por
varios pensadores iluministas, entre eles Immanuel Kant (1724-1804), que afirma a
necessidade de considerar os seres humanos como “seres de razao”, sempre como
fins em si mesmos: “aja de modo que faga uso da humanidade, tanto na sua pessoa
como na de qualquer outro, sempre como fim, nunca meramente como meio”.?*’
Kant desdobra em trés ambitos fundamentais a existéncia humana:

No reino dos fins tudo tem ou um pre¢o ou uma dignidade. No lugar do que tem um
preco pode ser posta outra coisa, como equivalente; o que, ao contrdrio, estd acima de
qualquer preco, portanto, nao fornece nada equivalente, tem uma dignidade. |...] O
que se relaciona de modo geral com as inclinagoes e necessidades humanas tem um
preco de mercado; o que, mesmo sem pressupor uma necessidade, esta de acordo com
um certo gosto, isto é, com um agrado no mero jogo nao finalistico das faculdades
do nosso espirito, tem um prego afetivo. O que, porém, satisfaz a condi¢ao, somente
sob a qual algo pode ser um fim em si mesmo, nao tem apenas um valor relativo, isto

é, um preco, mas um valor interno, isto é, uma dignidade ***

Assim, as coisas adquirem um preco de mercado no ambito economico
instrumental; um prego afetivo no ambito estético (o mais completo juizo estético
ocorre a partir do “livre jogo da imaginagao e do entendimento”); e no ambito
propriamente moral, ndo hd pre¢o; seu valor é medido em termos de dignidade.

A cada nova criacao de Bertazzo, surgem novas relacées com a cidade e suas
questoes, éticas e estéticas. Se a temdtica de seus espetdculos dos tltimos anos
coloca em jogo o encontro de diferentes culturas, acentuando potencialidades e
dificuldades, fica claro também que uma obra complementa a outra. Seu valor
estd ligado a habilidade de criar outras formas de relacionamento, inventando
entrelacamentos sociais inusitados.

L
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228 ldem. Ibid.
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CAPITULO 4
Danca da Cidade







Dialogo Entre as Artes — Danca Comunidade, 2003-07

Sao mais de dez milhoes de habitantes — dezessete milhoes na Grande Sao Paulo —,
e quase cinco milhoes de carros,”” numa cidade que muda e cresce o tempo todo e atrai
imigrantes e visitantes pela multiplicidade de servigos, oportunidades e ofertas cultu-
rais; uma cidade marcada também pelas diferencas e pela dureza na vida cotidiana.

A cidade cresce desmedidamente, o dificil ganha-pao obriga a populagao da
periferia a atravessa-la de um lado a outro, enfrentando horas no transporte para
chegar aos bairros mais abastados, como for¢a de trabalho. O movimento inverso é
raro. No plano da sociabilidade e da cultura comegam a existir pequenas trocas, mas
a discrepancia é enorme. Muitos adultos moradores da periferia jamais assistiram a
um filme no cinema, ou a uma pega de teatro, e muitos dos adolescentes desconhecem
museus e parques da cidade.

Uma politica mais efetiva por parte do poder piublico poderia fazer grande
diferenca neste processo jd iniciado de trocas e didlogos entre as distintas partes da
metrépole, promovido pela sociedade civil. Um bom exemplo € o do rapper Rappin’
Hood, ao gravar com a dupla Caju e Castanha, mestres da embolada nordestina, e
também com Caetano Veloso, artista consagrado.

Mas sera que experiéncias como essa chegam aos diferentes nichos da cidade?

Como questiona Hermano Vianna:

Sabe quem ¢é Cidinho e Doca? Estou falando grego? Em que mundo vocé vive?

O mais interessante, em se tratando de “C1-D-A-D-E-D-E-D-E-U-S”, é que a muisica foi

229 Dados sobre carros e habitantes: www.prodam.sp.gov.br
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feita justamente |[...] para quem vive em outro mundo, para quem nao gosta de funk,
para quem nunca pds os pés numa favela. Cidinho e Doca, cantores da canc¢ao (Cidinho
€ 0 compositor), tentam iniciar uma conversa, fazendo mesmo um convite (“vai la
conhecer minha cidade”) |...]. O ouvinte é chamado de “doutor”, forma de tratamento
que os pobres brasileiros usam para falar com os ricos ou os leitores de livros. Talvez
[...] 0 apelo de Cidinho e Doca nao tenha sido escutado: eles ficaram falando sozinhos,
ou com o0 “seu pessoal”, que ja gostava de funk e ja conhecia a favela. Sinal de que

vivemos num pais irremediavelmente partido, e cada vez mais partido?>°

Numa cidade como Sao Paulo, a producao 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 média e alta, tenha encontrado agora
uma maneira de levd-las a ver o trabalho que ele desenvolve com adolescentes da
periferia. Mas vale ressaltar que estes trabalhos sao apresentados em espagos mais
centrais da cidade, ja freqiientados pela classe média, mesmo quando um pouco
distantes do circuito convencional, como o Sesc Tijuca no Rio e o Sesc Belenzinho
em Sao Paulo.

Depois da experiéncia na Maré, o coredgrafo volta a Sao Paulo e junto ao Sesc
da inicio ao projeto Dang¢a Comunidade, envolvendo 54 moradores de distritos
de vulnerabilidade social, em parceria com vdrias institui¢cdes: a Associacao Novo
Olhar (Favela Pantanal), a Acio Comunitdria Tiradentes (Cidade Tiradentes), o
Projeto Samaritano Sao Francisco de Assis (Ermelino Matarazzo), o Centro de
Educacao Popular de Nossa Senhora Aparecida (Ermelino Matarazzo), o Movimento
de Produ¢ao Humana Arrastio (Campo Limpo), a Fundagao Gol de Letra (Vila
Albertina) e a Associacao Sarambeque (Jardim Monte Azul). Neste projeto seu intuito
era a formac¢ao de multiplicadores de sua metodologia. Pensando nessa 6tica, optou
em acolher os adolescentes previamente inscritos nas Ongs, criando uma a¢ao em
rede. Essa preocupacao na formacao de professores dd-se, em grande medida, pela
sua consciéncia da escassez de mercado de trabalho para bailarinos, para além da
questao da opgao profissional e da capacidade de expressdo artistica. A danga aqui é
um veiculo de formacao e insercao cultural.

Inicialmente, o projeto englobou quinze arte-educadores e seus alunos, reu-

nindo ao todo 66 participantes. Com o passar do tempo ocorreram imprevistos e

230 VIANNA, Hermano. "Cidinho e Doca”. In: NESTROVSKI, Arthur {org.). Lendo Miisica. Sao Paulo: PubliFolha, 2007.
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algumas pessoas sairam, por diferentes motivos: gravidez, coloca¢io profissional
remunerada, problemas de satide e, em alguns casos, falta de aten¢ao e disciplina. A
idade variou entre 13 e 31 anos, com a principal faixa etdria dos 15 aos 20 anos, em
sua maioria adolescentes cursando o ensino médio. Cada um trouxe informacao e
formacao diversas. Por exemplo, Anderson Dias da Silva, que entrou no projeto com
20 anos, comegou aos 17 anos dangando break, expressao tipica da cultura hip hop. >’
Nessa €poca trabalhava com reciclagem de moveis, uma das atividades desenvolvidas
pela Associacao Comunitdria Monte Azul, atuante na regido desde 1979. Jd Danielle
Kdtia Rocha Gico, de 19 anos, e Fabiola Luzia da Silva, de 18 anos, praticavam danca
afro na Sarambeque.

Os arte-educadores e seus alunos trabalhavam juntos, porém em papéis dis-
tintos. Essa fol uma experiéncia que se mostrou ineficiente, pois algumas vezes os
alunos tinham o aprendizado mais apurado do que seus professores, o que criava
desconforto. O dominio da linguagem era novo para todos. No ano seguinte, o
projeto ndo trabalhou com distingao entre arte-educadores e alunos, unindo todos
em prol de uma mesma proposta. Outros ajustes também foram sendo feitos no
decorrer do percurso.

Para estruturar o projeto, a premissa de Bertazzo foi mostrar como a organizagao
do movimento no espago, complementada e acentuada por atividades no plano
verbal e musical, pode auxiliar no desenvolvimento intelectual, afetivo e artistico
dos adolescentes. Nesse sentido, ele reafirma a importancia de finalizar o longo
processo educativo em um espeticulo, que é parte do processo de aprendizagem:
uma prova final, sintese da mudanca de perspectiva e oportunidade de encontro
com o olhar do outro, que atesta os aprendizados e desenvolvimentos conquistados.
Ii ainda, para o publico, uma interessante possibilidade de tomada de consciéncia
em relacao ao que a cultura pode provocar, centrada num eixo educativo.

Foram 25 horas semanais, durante nove meses, desde junho de 2003 até a estréia
de Samwaad — Rua do Encontro, em marco de 2004, envolvendo muitas atividades:
1) desenvolvimento expressivo: aulas de reeducagio do movimento, percussao

(teoria e prdtica), fisioterapia (tedrica e pratica), linguagem coreogrifica e origami;

&

231 Movimento surgido nos anos 70, na periferia de Nova York, o hip hop se expressa através do canto falado,
ou rap (rhythm-and-poetry, ritmo e poesia) e do break (danga quebrada). Chega ao Brasil e se mistura com
costumes regionais como a capoeira, candomblé e o congado. Aqui como 14, € assumidamente uma forma
de valorizar a cultura das periferias, retratando sua realidade. Essa danga de rua, origindria dos guetos
norte-americanos ¢ comum hoje nas grandes cidades brasileiras, leva muitos jovens da periferia a se en-
volverem com a danca coletiva,
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2) desenvolvimento da identidade: dindmica de grupo com profissionais da area
médica e social, e aulas de expressao verbal. Os adolescentes receberam bolsa de
estudos, mais alimentagdo balanceada e transporte.

Pensando na multiplicacdao dessa metodologia, o coredgrafo publica também
Espaco e Corpo — Guia de Reeduca¢do do Movimento Ivaldo Bertazzo,”* reunindo o
essencial do seu método e todas as etapas do projeto Danca Comunidade.

Todas as informacoes oferecidas aos participantes tém o proposito de romper
algumas das barreiras no caminho da populacao menos favorecida: educacao fragil,
exclusoes raciais, preconceitos de todo tipo — expressos, latentes ou encobertos
nas relacoes 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
diferencas, a escutar o outro e dosar a propria emocgao. O palco, catalisador das
forcas, contribui acelerando este aprendizado: na coxia se aprende um senso de
organiza¢ao necessaria a qualquer atividade — em limites estreitos € preciso ceder
espaco, controlar a tensao, atentar para a entrada na cena, organizar o material
e o figurino. O desafio da apresentacdao poe em xeque o aprendizado e as conquis-
tas alcancadas.

O préprio nome da peca apresenta as chaves para esse momento: Samwaad, em
hindi, significa harmonia, e seu complemento brasileiro, Rua do Encontro, mais uma
vez ressalta o palco como lugar de perspectiva. O espetdculo questiona identidades,
linguagens, gestos e possibilidades de comunicacao.

Na cena os dan¢arinos, mais a bailarina indiana, Sawani Mudgal, e sete ritmistas
encenam um encontro de universos distintos, extremos culturais afinados no palco.
O cenario, do carnavalesco Chico Spinosa, € uma rua comprida, com escadarias, que
a danc¢a povoa com movimentos variados, da danca indiana ao samba, passando
pelos gestos jd reconhecidos de Bertazzo. Um dos pontos altos da coreografia vem
logo no inicio: uma grande corrente de corpos unidos pelos bracos, que se deslocam
em movimentos sincronizados como um corpo unico, deixando ver as identidades
pelo gesto particular e ao mesmo tempo de grupo.

A musica € marcada também pela fusao de diferentes linguagens: musica classica
indiana, dirigida (e cantada) por Madhup Mudgal, com o acompanhamento de 35
ritmistas das escolas de samba de Sdo Paulo, sob o comando do diretor de bateria Rafael

232 A pesquisadora organizou e escreveu alguns textos para esse volume. Ver BOGEA, Inés (org.). Espago e Corpo
— Guia de Reeducagao do Movimento Ivaldo 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 tinica de popular e erudito, do Brasil e da India.
Para Bertazzo, no projeto

ha muitas intencoes, como minha primeira preocupacao com a formacao de
multiplicadores, mas umadelas é que o espetdculo se aproxime de pessoas de classes
privilegiadas por ter qualidade, por causar impacto artistico. Elas vdo a um espaco
que nao € o Teatro Municipal nem o Alfa Real. Ali, elas reconhecem esses cidadaos,
que também 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 tem, o saber de um instrumento, da danga e
do corpo. Uma vivéncia que s6 a arte e a educagao 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.*?

Hd uma importante nocao de metamorfose pela cultura orientando esse
processo, que concebe a diferenca apontando para o jogo das transformacgoes, num
mundo em que tudo estd em constante transi¢ao. Para Anna Verdnica Mautner,

acostumada a acompanhar os espetaculos anuais do coreégrafo,

suaoriginalidade estd na mistura de corpos quase nunca perfeitos, nas trilhas sonoras
que vao do pré-renascentista ao contemporaneo, nao importa de que nagao ou estilo.
Falar de Ivaldo é contar a histéria de um quase sexagendrio ndomade com raizes
profundas num mundo que, para ele, parece nao ter fronteiras ou épocas e onde ele
atua como se tivesse raizes profundas. £ um némade que lidera, um eremita que
nunca esta s6, que une pelo gesto, sem palavras. [...] Ainda com os alunos no palco, o0s
espetaculos comecaram a enveredar por uma consciéncia nacional mais explicita, a
qual se seguiu a consciéncia da pobreza, que veio toca-lo muito fundo. Algo mudou.
[...] O espetaculo Samwaad mostra que a danga hindu € boa para o batuque e que
a musica hindu serve para o nosso rebolado. |..] E 0 movimento que vai permitir
as interpenetracoes que vao ocorrendo sem banalizagao ou pieguice. E, com Ivaldo

presente, hd sempre carnaval, um laboratério de liberdade. !

233 ROCHA, Janaina. “Encontro com a Danga”. Portal da Fundacao Perseu Abramo, 30/06/2004.
234 MAUTNER, Anna Verdnica. “Marcha Unida e Soliddria”. “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 espetdculo teve grande impacto sobre
as mais variadas e numerosas platéias. No palco, lado a lado, a geometria dos
movimentos do kathak indiano, com a dan¢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 espetdculo pelo encontro da
dancarina indiana e o mestre-sala respondendo, cada um em sua linguagem, ao
desafio da bateria. O que se via era um encontro das diferengas transformadas em
harmonia, como comenta Contardo Calligaris:

Em Samwaad nao ha discursos nem palavras. S6 musica, canto ritmico, percussoes
e danga. Misteriosamente, as evolucoes dos dancarinos contém e transmitem
uma mensagem arrepiante de alegria de viver e de solidariedade possivel. Se fosse
necessaria uma demonstragao de que o trabalho corporal pode tocar algum dmago
da subjetividade, ela estd dada. Aventurar-se na graga e na harmonia, transformar
posturae gestualidade para um passeio na Rua do Encontro é uma maneira de recompor
aimagem de si que cada um oferece aos outros, € um jeito de inventar novas relacoes.

Pois, por exemplo, ninguém entra na ciranda sem confiar no préximo.?*

I justamente essa liberdade que leva Bertazzo a procurar sempre novas
combinacoes, novas sobreposi¢coes. Incluindo aquelas, prdticas, da producao.
O projeto mudou-se do Sesc Belenzinho para o Sesc Pompéia, tomou conta em
diferentes momentos de alguns espagos da escola de Bertazzo. Um novo mapa e
uma nova configuragao da cidade apresentavam-se a todos os envolvidos, pelo olhar
dos adolescentes.

Da Cidade Tiradentes a Heliépolis, do Jaragud e Brasilandia, de Guaianases
ao Capao Redondo e Jardim Angela, de leste a oeste e de norte a sul, a periferia
ia ganhando contornos distintos do comumente apresentado no noticidrio, como
imaginario da violéncia na metrépole paulistana. O fato € que muitas acoes sociais,
nestas e em outras regioes consideradas redutos da “violéncia”, procuram oferecer
alternativas a oferta de “ocupacao” no mundo do trafico e do crime, tao sedutor para
0s jovens$, na auséncia de outras oportunidades. Os moradores das comunidades
conhecem as regras da violéncia e o cédigo de negociagdes, que separa por uma

235 CALLIGARIS, Contardo. “Adolescentes, Fntre um Elefante e as Cobras de Samwaad . Folha de S Paulo,
08/04/2004.
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linha ténue o universo da vida honesta e o das drogas e do crimes, num complexo
jogo identitdrio que fragmenta a periferia em microterritérios, mas em que todos
pertencem a mesma comunidade — principalmente para quem vé de fora.

Ausual associacdo de pobreza com violéncia distorce a realidade de grande parte
da populagao que, num processo coletivo, se organiza em entidades associativas
comunitdrias ou de iniciativa privada de toda espécie, englobadas sem muita
precisao sob a designagao genérica de Ongs. Essa atitude tem ocasionado a mudanga
interna das comunidades, colocando de modo surpreendente a educagao, a cultura
e as artes no centro das preocupacoes dos seus moradores.

Como comenta Maria Lucia Montes,

em Perus, uma escola de samba mantera um programa de educagao para criangas
excepcionais, e um terreiro de umbanda ou candomblé, no Itaim Paulista ou em
Cidade Tiradentes, desenvolvera projetos para a terceira idade ou de formacao
profissional para adolescentes, enquanto um trabalho de satde incorporard a
colaboragao dos rappers do For¢a Ativa. Quanto as igrejas catélicas, e mesmo as
evangélicas, muitas delas ampliaram seu trabalho pastoral de modo a incluir
programas de recreacao infanto-juvenil e atividades educativas de cunho espor-
tivo ou artistico. E assim que se criam essas instituicoes multifuncionais, que
demonstram a extraordindria competéncia do povo pobre dos bairros da periferia
para vencer cotidianamente os desafios que a cidade lhes impoe. [...| Contra a
seducao do crime, a seducao da arte. Contra a excitacao da viagem das drogas, a
excitacao do desafio da criacao. Isto foi o que as organizagoes e entidades as mais
diversas da periferia por fim compreenderam, passando a incluir a cultura e a arte

entre suas atividades.?*®

Capoeira, balé cldssico, oficinas de violdo e percussdo, danc¢a afro e axé, hip-
hop, danca de rua, teatro etc. vem ganhando espaco nas associacoes e entidades
da periferia, ao lado das oficinas de padaria e marcenaria, dos cursos de formagao
profissional e de computagao. Assim os participantes do projeto Danca Comunidade/
Sesc-SP ja traziam muitas informacoes para trocar e refinar. E verdade que o esfor¢o

de entender uma linguagem propde outros desafios, para além do convivio diario

236 MONTES, Maria Lucia. “Cultura e Arte na Cidade Cindida”, In: CAMPELLO (org.), Tenso Equilibrio na Dan¢a
da Sociedade. Sao Paulo: Sesc-SP, 2005. p. 56.
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com um grande grupo e da cultivada consciéncia de responsabilidade, pois o
instrumentalaprendidono projeto estd diretamente relacionadoao empenho pessoal
de cada participante que tem seu esforco, talento e competéncia reconhecidos no
espetaculo apresentado. O direito a cultura tem de ser um valor reconhecido a cada
instante, neste contexto brasileiro.

Para Rosely Sayao,

é precisorigor, disponibilidade, coragem, paciéncia e confianca. E preciso acreditar
que a interven¢ao educativa pode render frutos. |..] Os educadores precisam
acreditar, por exemplo, que € possivel reunir num mesmo espaco por cinco horas
seguidas mais de 40 adolescentes residentes na periferia da cidade de Sao Paulo
e realizar um trabalho rigoroso e disciplinado de produgao de conhecimento.
[..] Ivaldo Bertazzo acreditou. Uma parte do resultado é imperdivel: em cartaz
no Sesc Pinheiros, o espetdculo Mildgrimas apresentado pelo grupo Danga
Comunidade. Ivaldo e seus companheiros de equipe [..] nao tiveram medo de
exigir o maximo dos jovens, apesar da vida ardua que eles levam; nao tiveram
constrangimentos de cobrar deles a responsabilidade com o compromisso assu-
mido. Da mesma maneira, nao se sentiram na obrigacao de serem mais tolerantes
€ menos rigorosos com a producao dos jovens nem se deram por satisfeitos com
alguns poucos passos dados. Buscaram o mdximo, a exceléncia. |...] Ao assistir ao
espetaculo, € impossivel nao testemunhar o orgulho dos jovens com o proprio
trabalho, com a expressao que conseguiram realizar de seu potencial. Essa é
a funcao de pais e professores: acolher filhos e alunos no trabalho educativo
para possibilitar que seu potencial se realize. Para isso, € preciso reconhecer as

possibilidades dos mais novos.»?

A educacao ¢ ressaltada por Sayao como tema urgente hoje, seja no que toca a
adolescentes da periferia, seja do centro. Adolescentes sao adolescentes em qualquer
lugar. Por outro lado, a desigualdade material e social entre centro e periferia gera
um equilibrio fragil nas relagdes sociais; e hd que se pensar a cidade como um todo.
A periferia so estd parcialmente integrada a estrutura social e politica da cidade, e
por vezes € segregada, produzindo uma dinamica prépria. Para Montes,

237  SAYAO. Rosely. “Epoca de Renovar Anseios™. $.0.S. Familia, Folha de S.Paulo, 19/01/2006.
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o segredo de um projeto como o Danca Comunidade esta na compreensao ampla da
cultura e da arte que se encontram no centro do processo de aprendizagem que ele
desencadeia.Paraalém docondicionamento social da experiénciadevidana periferia,
para além da pequena bagagem cultural que a escola transmite e a comunicagao
de massa reforca em sua limitacao, o alargamento da experiéncia e do repertoério
cultural se torna possivel no confronto com a diferenca. S6 nos perguntamos quem

somos quando a presenc¢a de um outro, estranho e desconhecido, nos interroga.?*

No trabalho seguinte, Mildgrimas, a rotina do trabalho duro dos ensaios continua.
O que muda sdo os desafios frente a uma nova fusao cultural: Brasil e Africa do Sul.
O projeto reune os integrantes do Danca Comunidade com os cantores sul-africanos
Kholwa Brothers e musicos contemporianeos 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
também com movimentos na composicao coreograifica.

Para os Kholwa Brothers, a musica estd intimamente ligada a danga. Desde
0s primeiros encontros, os musicos (africanos e brasileiros) procuraram ampliar o
entendimento dos dangarinos sobre a concepc¢ao do espetdculo e as diversas etapas
do trabalho. Samba de roda e marujada, rodas de canto e danca, 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
Assumpgao, Dorival Caymmi, Guinga e criacoes dos Kholwa Brothers. Voz, violado,
violoncelo, piano, programacao eletronica, sopros, bateria e percussio compoem
um dialogo cultural tinico.

“A cada mil lagrimas sai um milagre” diz a letra da cangao “Mildgrimas”, que
da nome ao espetaculo, criada por Alice Ruiz para a musica de Itamar Assumpgao.
Vencer o preconceito e a discriminac¢ao: voltar a memoria do corpo através do canto
e da danga para tornar possiveis outras formas de relagdo.

Dos nove membros que compoem o grupo The Kholwa Brothers, quatro vieram
trabalhar'no espetaculo: Zibonele Derrick Mlambo, Mandlenkosi Francis Mlambo,
Bonokwakhe Robert Mbabo e Mqogeni Mike Mbabo. Fazem um repertério de mtsicas

238 MONTES, Maria Lucia. “Cultura e Arte na Cidade Cindida”. In: CAMPELLO (org.), Tenso Equilibrio na Danga
da Sociedade. Sao Paulo: Sesc-SP, 2005. p. 58.
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tradicionais adaptadas por Mlambo. Ele explica: “A nossa musica tradicional é
chamadaingoma |[..] e se divide em diferentes tipos:isicathamiya, isishamene, amahubo”.
O principal estilo apresentado por eles foi a isicathamiya,*® um coro a capella com
percussao corporal.

Na cena, as coreografias passavam por trés grandes divisoes: uma danga mais
terrestre, tribal, infantil, diretamente ligada a experiéncia com os africanos; uma
segunda parte, mais alongada, ganhando ares europeus da danga de fundo cldssico;
e uma terceira parte, mais ligada a realidade dos adolescentes, com movimentos
criados em conjunto por eles e Bertazzo, valendo-se de gestos cotidianos transfor-
mados, do break, do funk, do hip hop, da capoeira. No cendrio, um fundo branco infinito,
contraposto a uma escadaria que moldura o palco, serve de inicio a apresentacao.

Num outro momento, o palco é recoberto de um pano azul em cujo centro danca
um casal na procura de um ritmo unico que os coloque em sintonia. Nas laterais,
trés figuras representam a narrativa de “Luz Negra”,**® dan¢ando abhinaya,**! em
que os gestos se tornam palavras por sua expressividade e as palavras da musica
ganham corpo e se tornam movimento pela representacao de seus acentos.

Na terceira parte cai o pano, anunciando a entrada da cidade, onde todas as
fraturas da cidade aparecem. Quem vem anunciar esta ruptura sao os macacos (com
madscaras javanesas), que segundo o coredgrafo sabem atravessar as adversidades da
vida com humor e driblar as dificuldades através de artimanhas. Para terminar o
espetdculo a cena se abre novamente e o sol vem aquecer a travessia, com a voz de
Sapopemba cantando “Juizo Final”, de Nelson Cavaquinho e Elcio Soares.>*?

“A cada mil ldgrimas sai um milagre”: reflexdo que o préprio corpo se faz,
trabalhando sentimentos de identificacdo, identidade e pertencimento, numa
experiéncia de integracao social e urbana articulada pelo trabalho de criagao.

239 Isicathamiya é uma forma musical surgida na regido 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 dancando as cantigas dos tempos em que eram ainda orgulhosos
guerreiros zulus. Porém o som da danca guerreira incomodaria os homens adormecidos. Reinventaram
a antiga 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 alguém/Que sofra como eu
também/E nao consigo achar ninguém/Sempre so/E a vida vai seguindo assim/Nio tenho quem tem dé de
mimjfEstou chegando ao fim|A luz negra de um destino cruel/llumina o teatro sem cor/Onde estou desem-
penhando o papel/De palhaco do amor.

241 No teatro hindu, abhinaya é um conjunto de movimentos em busca das emocoes mais profundas, dos esta-
dos psicolégicos, de suas causas e seus efeitos, dentro de uma construgao poética.

242 O sol hd de brilhar mais uma vez|A luz ha de chegar aos coragoes/Do mal serd queimada a semente/O amor serd
eterno novamente/E o juizo final/A histéria do bem e do mal/Quero ter olhos pra ver/A maldade desaparecer



DIALOGO ENTRE AS ARTES — DANCA COMUNIDADE, 2003-07 | 177

Em 2007, o grupo Danga Comunidade torna-se a primeira companhia fixa
do coreodgrafo (Cia. de Teatrodanca Ivaldo Bertazzo). Patrocinada pela Petrobras,
com trinta dangarinos, organiza-se a partir da transformacgao ocorrida na prépria
dinamica do grupo, que alcangou a qualidade de trabalho profissional. Para Bertazzo
“a quantidade de informac¢ao armazenada resulta em comportamento cénico”.***

O grupo estréia com Mar de Gente: “um oceano de cultura que corre em todas
as nossas veias”.?** O coredgrafo agora procura um trabalho mais global, com énfase
nas culturas do leste europeu.

Neste espetdculo ele retoma algumas questoes que estiveram presentes
nos figurinos, nas falas e nos deslocamentos de outros de seus espetaculos,
acentuadamente Mde Gentil. Na cena, junto aos dang¢arinos, uma atriz interpreta
textos criados para o espetdculo, que € dividido em 10 partes: Civilizacao, Fertilidade,
Celebracao, Eco, Noite, Territorio, Travessia, Mar de Gente, Forca, Exilio, A Espécie
e Sopro. Um emaranhado de referéncias “filosoficas, historicas e culturais” constroi
uma trajetdria que parte do passado e segue para um futuro indefinido, entremeada
por questionamentos sobre as possibilidades de sobrevivéncia.

Os textos, “simboélicos e metaféricos”, que incluem da filosofia de Platdo e
da prosa de Dostoievsky a citagoes sobre o ex-presidente da antiga Uniao Soviética
Mikhail Gorbatchev, foram organizados dramaturgicamente por Andrea Bassit.
Exemplos de frases que pontuam a cena: “Na bacia se lava o feijao e se fecunda a
cria”; “A imortalidade estd no movimento dos que riem e gritam pelas civilizacoes”;
“Os ratos, quando bem alimentados, se multiplicam como gente. Quando famintos,
se devoram. Como gente”; “O limite ndo existe, o que existe sao as paredes”.

A proposta, segundo o coredgrafo, era “discutir os caminhos e as escolhas da
humanidade. Nosso desafio é realizar o encontro entre o corpo de um jovem urbano,
contemporaneo, da periferia de uma grande cidade, com ritmos musicais dos séculos
19 e 20”. Na temporada paulista, os textos foram interpretados pela atriz Denise Del
Vecchio.** Para Bertazzo, a presenga de uma atriz “da ao espetaculo um conteudo
teatral e concretiza com palavras a proposta representada pela danga”.*** Mas aqui,
como em Mde Gentil, pode-se argumentar que o texto soa muitas vezes deslocado

E

243 COZER, Raquel. “Ivaldo Bertazzo Estréia Companhia no Anhangabaii”. Folha de S.Paulo, 04/05/2007.

244 BARBOSA, Daniel. “Coredgrafo Traz a BH ‘Oceano de Cultura™. Jornal o Tempo, 18/07/2007.

245 A cada cidade uma atriz diferente participa do espeticulo: em Belo Horizonte, Yara de Novaes: no Rio de
Janeiro, Fernanda Montenegro.

246 Site www.portalSesc.org.br
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da qualidade da movimentacao e que o espetdculo, assim, acaba se ressentindo de
mensagens ideologica simplificadas.

Os textos sao interpretados pela atrizem meio a trilha sonora, que inclui musicas
ligadas as tradigoes de paises como Bulgdria (o canto tradicional do Women'’s Choir of
Sofia), Hungria (a cantora Marta Sebestyen) e Roménia (Paraschiv Opera Orchestra).
A musica tcheca estd presente com uma peca de Leos Janacek (1854-1928), somada
ao grupo de ciganos europeus Les Yeux Noirs; do Egito, ha Soliman Gamil (1924-
94), um musico experimental que pontuou seu trabalho a partir da pesquisa com
instrumentos antigos do seu pais. Da Ruissia, uma triade de compositores cldssicos
dos século 19 e 20: Mussorgski (1839-1981), Borodin (1833-87) e Shostakovitch (1906-
75). Assim como os gestos caracteristicos de Bertazzo, a danca indiana, a capoeira e
o folclore europeu vém com roupagem contemporanea.

Os figurinos, de Fibio Namatame, tanto recobrem quanto desnudam os corpos
— sao turbantes, saias-calgas e blusas, bustiés e troncos nus. O cendrio, também
de Namatame, constréi e reconstréi a cena no movimento das escadas, dado pelos
proprios danc¢arinos.

O primeiro semestre de 2007 ¢ marcado por mais duas estréias, além de Mar
de Gente: uma, Anatomia do Desejo, onde ele retoma seu trabalho com os cidadaos-
dangantes; e outra, Tudo o Que Gira Parece a Felicidade, com os jovens do Projeto
Cidadanga (discutido abaixo). Nesses trés espetaculos, com qualidades distintas de
movimento, pode-se observar a capacidade de Bertazzo de dar forma a uma massa
de gente na cena e conduzir a platéia a questionamentos sobre si mesma, num
contexto atual. O tema de fundo continua o mesmo: mostrar o Brasil ao Brasil.

Imagem Corporal

Marcel Mauss, em seu texto “As Técnicas Corporais”,*¥ ressalta a importancia
da interacao entre as distintas disciplinas para o entendimento dos fenémenos
contemporaneos, uma vez que a dicotomia entre individuo e sociedade, sujeito e
objeto, natureza e cultura, tende a desaparecer quando os aspectos psicologicos,
neurolégicos e fisiolégicos sdo vistos como fatos sociais. Para ele, os comportamentos,

247 MAUSS, Marcel, “As Técnicas Corporais™. In: MAUSS, Marcel, Sociologia ¢ Antropologia. Sao Paulo: Edusp, vol.
2, 1974.
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as representagoes e a maneira como os homens usam seus corpos formam uma
linguagem simbdlica cultural, compreendida como um conjunto de idéias e
objetivos que guiam a sociedade. O corpo ¢ um fato social, e, ao mesmo tempo “o
primeiro ¢ mais natural instrumento do homem™.>*

“Em vez de estudar como a personalidade molda o movimento, queremos
investigar como o movimento pode construir a identidade do adolescente; como o
jovem, por meio do gesto e apoiando-se no gesto, é capaz de expressar-se, desenvolver-
se e estabelecer-se na sociedade™* — essa € a proposta de Bertazzo, querendo pensar
0 cOTpPO Na sua mais expressiva singularidade.

O corpo traduz o mundo habitado; pela percep¢ao o homem compreende e
constroéi a realidade. Entendida em sua amplitude a danga é um espaco de expressao
e de construcgao de pensamento — objeto e sujeito da cultura.

“No corpo se operam sempre nossas transformacoes. Ele € nosso primeiro
instrumento e limite: a consciéncia de seu volume, de sua mobilidade, de sua
flexibilidade e dinamica ajuda a nos adaptar a diversidade de situagoes com que
nos deparamos, e nos ensina o senso primario de organizacgao e desorganizacao. Na
diversidade dos tipos humanos, ha padroes comuns de movimento, que atravessam
particularidades culturais e sociais.”?*°

O homem vinha, no decorrer da evolugao, testando suas possibilidades, obser-
vando o entorno e adquirindo maior dominio do corpo. Posteriormente, adquire
também o dominio das linguagens, quando passa a integrar sua comunidade.
A capacidade das linguagens expressivas e de relacionamento com o mundo
ampliam-se e desenvolvem-se ao se exercitarem destrezas corporais e visuais
que possibilitam a comunicacao pela palavra. “Entendido em sua amplitude,
o corpo é um espaco onde se assenta a cultura, promovendo a individualidade
e a comunicagao”.*!

Nao hd, segundo Mauss, uma técnica corporal comum a todas as culturas,
pois a apreensao dos movimentos leva em considerag¢ao aspectos anatomicos,
fisiologicos, psicologicos e sociais. O autor classifica as técnicas corporais por

fases de desenvolvimento: técnicas do nascimento e da obstetricia, da infancia, da

248 Idem. p. 217.

249 BOGEA, Inés (org.). Espago e Corpo — Guia de Reeducacio do Movimento Ivaldo Bertazzo. Sao Paulo: Sesc-SP.
2004

250 Idem.

251 Idem.
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adolescéncia e da idade adulta. Por exemplo, entre as técnicas da idade adulta, ha
técnicas do sono, do repouso, do movimento, dos cuidados corporais, do consumo
e da reprodugdo. As técnicas especificas de movimento sao divididas, para ele, em
andar, correr, dancgar, saltar, escalar, descer, nadar, fazer forca, segurar. Mauss trata
o corpo como uma esfera biocultural.

Como o corpo, que ¢ cada vez mais conhecido pela ciéncia, pertence cada vez
menos ao homem, no sentido de consciéncia e expressividade? Vivemos na era
da alta tecnologia, do ritmo rdpido, da constante novidade. Estard nosso corpo
acompanhando esta vertigem? O homem tornou-se um ser sedentario e estressado;
tenta reverter este quadro impondo-se atividades fisicas, seguindo muitas vezes a
midia e a moda. Corpos esculpidos e rigidos, corpos magros mantidos a dieta, corpos
sem tonus, corpos mecanizados e explorados — todos temos um corpo, mas que lugar
ele ocupa em nosso dia-a-dia? Na cultura contemporanea cada vez mais 0s corpos
sao moldados por imagens estéticas de padrées estabelecidos, que imprimem nos
individuos uma pré-determinacao de beleza e satide, nem sempre correspondentes
a natureza humana.

O aprimoramento favoravel do intelecto e as condigbes essenciais para o
conhecimento da realidade passam necessariamente pela cultura de base do corpo
e da sua relacao com o entorno. O corpo € o primeiro instrumento com o qual
construimos nossa vida e nossa personalidade, e nos distinguimos dos outros.

O desenvolvimento da imagem corporal articula-se com o desenvolvimento
das nocgoes de espaco e tempo, numa agio simultinea de interagio entre o
autoconhecimento a respeito do corpo, de seus espagos, das agoes musculares e da
relacao do corpo com o espago e o tempo. O corpo € uma unidade de conhecimento,
fonte de percepcao fundamental para os processos cognitivos.

Segundo Maffiolette, Piaget relaciona o corpo a todo o desenvolvimento da
percepcio e da cognicio:

[...]| durante as primeiras fases de desenvolvimento, a crian¢a nao distingue
ainda seu corpo do meio ambiente, a nogao de espaco € limitada aos campos
sensoriais, isto é, o espago gustativo, visual, auditivo, tatil etc., sem constituir
um espago tnico, mas heterogéneo. O que a crianga percebe esta ligado as ativi-
dades que realiza. [..] A respeito do tempo, nao existe ainda uma nogao que se

aplique aos fenémenos exteriores, mas, semelhante ao espaco, é resultante de
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movimentos do corpo, em que a duragao ¢ sentida enquanto realiza seus proprios

movimentos.**?

A crianca recém-nascida ndo se representa pela imagem que ela oferece ao
outro. A experiéncia dos primeiros meses de vida € para ela um conjunto confuso e
descoordenado de sensac¢oes de prazer e desprazer que nao recortam exatamente o
limite entre “um fora” e “um dentro” do “eu” corporal. Bertazzo trabalha a partir da
construcao da identidade pelo movimento, valendo-se, como foi dito anteriormente,
de principios fundamentais da metodologia de Piret e Beziers. Nossa auto-imagem
corporal é resultado das agoes corporais regidas pelos miisculos e sua inervagao,
ossos e articulagoes. A auto-imagem evolui progressivamente, do estado sincrético
da crianga até a sintese do adulto.

A descoberta das diferentes formas de movimento do corpo se da paralelamente
a descoberta das formas e orientacoes do espaco exterior. Nas agoes humanas o tempo
e o espaco estao vinculados também as escolhas e a determinacao da funcionalidade
ou expressividade. Qualquer movimento observado no homem envolve a gama dos
fatores humanos: mecdnicos, neurologicos, biolégicos, psicologicos. “O homem esta
inteiro em seu gesto, que representa sua personalidade. O movimento se organiza
ao mesmo tempo em que o psiquismo.”**

Assim a no¢ao de espago e tempo estd completamente vinculada a de apreensao
do préprio corpo, a construcao de um esquema corporal. Bertazzo trabalha na
construcao desse entendimento do corpo para entao partir para a relacao no espaco
ao redor e no espaco mais amplo da sociedade.

Segundo Daolio,

o homem, por meio de seu corpo, vem assimilando e apropriando-se dos valores,
normas e costumes sociais, num processo e inCORPOragao. Diz-se correntemente
que o individuo incorpora algum novo comportamento ao conjunto de seus atos,
ou uma nova palavra a seu vocabuldrio ou, ainda, um novo conhecimento ao seu

repertorio cognitivo. Mais do que um aprendizado intelectual, o individuo adquire

k

252 MAFFIOLETTI, Leda de Albuquerque. Atividades Ritmicas e Musicais ¢ o Desenvolvimento das Nogoes de Espago e
Tempo. p 142. Dissertaciao (Mestrado em educacio) - Faculdade de Educagao, Universidade Federal do Rio
Grande do Sul, Porto Alegre. 1987. Apud. CIAVATTA, Lucas. O Passo - a Pulsacdo e o Ensino-Aprendizagem de
Ritmos. Rio de Janeiro: Edi¢ao do Autor, 2003,

253 PIRET, Suzanne e BEZIERS, Marie-Madeleine. A Coordenacdo Motora — Aspecto Mecdnico da Organizagdo Psico-
motora do Homem. Sao Paulo: Summus Editorial, 1992. p. 45.
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um conteudo cultural, que se instala no seu corpo, no conjunto de suas expressoes.

Em outros termos, o0 homem aprende a cultura por meio de seu corpo.**

Antes do movimento, hda o pré-movimento, ou seja, CoOmo 0 corpo se posiciona
em relacao ao peso e a gravidade. “O nosso corpo jd tem as marcas da personalidade.
Os jovens mais introvertidos tém um tipo especifico de postura, ja os extrovertidos
abrem as pernas quando ficam em pé, separam os bracos do corpo”, explicita Bertazzo.
Cada um lida com a gravidade organizando as grandes massas corporais (cabeca,
térax e bacia) de forma distinta, gerando os cinco tipos basicos de Godelieve,** o
que dd ao educador corporal subsidios para entender um pouco da personalidade
de cada um através da postura.

Caminhos da Cidade — Cidadanca, 2006-07

Nalinhados trabalhossociais e educacionais desenvolvidos por Bertazzo,o Cidadanca
corresponde a uma terceira etapa, depois das experiéncias com o Corpo de Danca da
Maré e o projeto Danga Comunidade/Sesc-SP. De agosto de 2006 a maio de 2007, firma-
se, para esse projeto, uma parceria entre a Secretaria Especial para Participagao e
Parceria do Municipio de Sao Paulo, a Associacao de Apoio ao Programa Capacitagao
Solidaria e a Escola de Educacao do Movimento Ivaldo Bertazzo.**

No Cidadanca testou-se a possibilidade da implementac¢io do método sob
a supervisao de Bertazzo, mas sem a sua presenca didria. Participaram cem ado-
lescentes de 15 a 17 anos, moradores de varios distritos com alta vulnerabilidade
social (Cidade Dutra, Grajaui, Capao Redondo, Jardim Sado Luiz, Jardim Angela,
Brasilandia, 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 profissionalizagao.

b

254 DAOLIO, Jocimar. Da Cultura do Corpo. Campinas: Papirus, 1995. p. 39.

255 Ver o capitulo “Cadeias Musculares”.

256 Vale ressaltar que a pesquisadora teve participagio neste projeto, como coordenadora, desde sua funda-
¢ao. O Projeto iniciou-se pelo incentivo da Secretaria, com recursos captados, via Fumcad (Fundo Muni-
cipal dos Direitos da Crianga e do Adolescente), nas empresas Bradesco, Pio de Aqucar e Spal. Além do
espetaculo Tudo o Que Gira Parece Felicidade, foi produzido também o CD homdnimo com a trilha musical.
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Desde a Maré, a primeira etapa de sele¢ao € feita em parceria com Ongs que
possuam projetos de arte-educagao, além de outras agoes. Como prioridade, buscam-
se jovens que manifestem o desejo de aprendizado em muiisica, artes pldsticas, danca
e teatro.

O foco dos projetos, aqui como antes, € essencialmente a educacao do movi-
mento, que envolve coordenacao motora e psicomotricidade. A coordena¢ao moto-
ra € uma estrutura eficiente e rapida para diminuir os hiatos que o jovem pode
criar no seu desenvolvimento cognitivo, intelectual e competitivo. No periodo de
formacao de identidade, o adolescente — com conflitos de satide, dificuldade 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. O
método Bertazzo procura explorar os atalhos que aceleram o seu desenvolvimento,
promovendo desde o engajamento na escola até seu envolvimento na cidade.

No Projeto Cidadanga, além de profissionais das dreas de fisioterapia, psicologia,
servico social, comunicac¢ao, misica e reeducacao do movimento, trabalharam tam-
bém nove monitores que participaram do Projeto Dan¢a Comunidade[Sesc-SP e
agora sao integrantes da Cia. de Teatrodanca Ivaldo Bertazzo.

Preocupados com o desenvolvimento da cidadania ativa desses adolescentes, e
com a continuidade das agoes ao término do projeto, procurou-se criar caminhos
abertos na cidade de Sao Paulo. No inicio, foram feitos “Percursos™: trajetos de
reconhecimento tanto do centro quanto da periferia por todos os que formam
esta comunidade de professores e alunos. A idéia bdsica € simples: os caminhos se
tornam mais confortdveis quando somos levados pelas pessoas que jd freqiientam
os lugares.

Assim como os organizadores do projeto apresentam a Sao Paulo que freqiien-
tam, com museus, teatros e parques — os adolescentes visitaram, entre outros
lugares, o Museu da Lingua Portuguesa, a 272 Bienal Internacional de Artes de Sao
Paulo, a exposicao “Deuses Gregos” no Museu de Arte Brasileira da Faap, o Memorial
da América Latina, o Parque da Luz, o Ibirapuera, o Teatro do Sesc Pinheiros e do Sesc
Santo André) —, eles, de sua parte, os levam para conhecer os locais que frequentam:
suas casas, centros comunitarios, campos de futebol, parquinhos, Ongs. Mostram,
assim, a diversidade das periferias de Sao Paulo, que sao bem distintas em geografia,
construcoes e habitos. Os contrapontos da cidade tornam-se mais claros e ao mesmo
tempo menos brutos.
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1: Campo Limpo | 2: Sao Miguel | 3: Parelheiros
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4: Guaianases | 5: Bienal | 6: Museu da Lingua Portuguesa
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A idéia mais funda desses percursos ¢ ressaltar o lugar de pertencimento dos
adolescentes em suas comunidades, jd que ap6s 10 meses (tempo total do projeto),
com bolsa de estudos, aulas regulares, lanches e assisténcia psicologica e de
saude, eles voltam para as suas comunidades e seguem seus caminhos. Para que
essa transi¢ao nao seja abrupta, foi pedido que eles fizessem alguma ag¢ao na sua
comunidade, levando um pouco do que aprenderam. Essas a¢oes vdo de pequenas
apresentacoes, composi¢do de coreografias, até assisténcia para professores que
trabalham nas Ongs.

Cada grupo de adolescentes (os 100 se agruparam em 26 grupos) realizou uma
acao. A coordenacao do Projeto ajudou a fazer a rede, conversando com as Ongs ou
outras entidades onde eles desejavam fazer suas ac¢oes. Eles prepararam um projeto
com a proposta, os objetivos e um pequeno calendario de agao.

Comecados os percursos, além dos preparativos desenvolvidos no projeto
Cidadanca, eles tinham a supervisao dos monitores para ajuda-los a desenvolver
as agoes nos locais. Todo esse processo visava ao entendimento e a experimentagao
de como se podem articular as idéias e pessoas para a realizagdo das propostas
de trabalho de cada um. Com os Percursos, os adolescentes vivenciaram, por
exemplo, por escolha individual, aquilo que a cidade oferece de melhor na sua
programacao de cultura, nesse mesmo tempo percorrendo com mais liberdade a
cidade onde vivem.

Em dezembro de 2006, foi elaborado um Ensaio Aberto — uma preparagao para
o espetaculo de finalizacao que ocorreu em maio do ano seguinte — que contou
com a participagao de outros trabalhos sociais de arte. Reunidos no palco, os
100 participantes do Cidadanga, 19 participantes do grupo de dangas populares
Batakeré, 20 participantes do projeto Arrastdo e 7 dangarinos do Grupo Planet Break
de hip hop celebraram um encontro orquestrado pelo coredgrafo Ivaldo Bertazzo.
Os convidados contaram com o trabalho dos monitores do Cidadanca em sua
comunidade; e assim teceu-se uma rede que articulava as agoes e permitia a troca
de papéis de vdrios participantes: ora dangarinos, ora monitores, ora professores e
coredgrafos. Essa reunido apontava em ordem inversa para os espetdculos da década
de 1990, onde Bertazzo reunia e harmonizava no palco trabalhos de diversas partes
do pais organizados em torno de uma proposta comum.

Os trés grupos participantes vinham de lugares distintos de Sao Paulo: o Grupo

Cultural e Educacional Batakeré, formado por jovens da zona leste de Sao Paulo,
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liderados por Pedro dos Santos, organizou um movimento que utiliza muisica e
danc¢a como meios para o desenvolvimento dos moradores de seus bairros. Através
de diversas linguagens culturais e artisticas procura difundir a valorizacao e o
respeito pela cultura popular. Dos 30 integrantes do Batakeré, oito tinham ligacdo
com o Cidadanga, fosse como monitor (Mdrcio Greyk e Silvana de Jesus), ou como
aluno. Além de espetaculo, como “Ritmos e Dancas” (um apanhado geral das
principais manifestacoes da cultura popular brasileira), o grupo realiza oficinas,
palestras e semindrios em escolas, Ongs, Ceus, pracas e festas de bairro, “buscando
sempre propagar valores humanitdrios e de inclusdo cultural e social”, segundo
seus organizadores.

O Grupo Arrasta-Lata, formado dentro do Projeto Arrastao, atua na regiao
do Campo Limpo. Composto por 40 criancas e adolescentes, com idades entre
7 e 16 anos, trabalha com danca e percussao, além de promover conscientizacao
sobre formas de preservac¢ao do meio ambiente, reutilizagao e reciclagem do lixo.
Utilizando garrafas de refrigerante, latas, calotas de carro e tambores de dgua, o
grupo construiu um repertorio diverso, resgatando vdrias linguagens de cultura
popular por meio da musica, da arte e da danca. A ligagao entre o Arrasta-Lata e
o Cidadanca se dava na figura de Rubens de Oliveira Martins, que fol monitor no
Cidadanga, é dangarino da Cia. Teatrodanca e professor na Ong Arrastao. Além
de Rubens, dois adolescentes estudavam em ambos os projetos e no dia do evento
participaram das duas apresentacgoes.

Da idéia inicial de proporcionar lazer e integracao através da arte, nasceu em
2002 o Grupo Planet Break, no bairro da Unido de Vila Nova (antiga Favela Pantanal,
na zona leste de Sdo Paulo), por iniciativa de Mauro José Alves Ferreira. Mauro, que
era monitor no Projeto Cidadanca, comec¢ou a desenvolver um trabalho de arte-
educacao ligado a danga de rua na Ong Novolhar. O grupo atualmente € formado
por ele e mais seis integrantes — entre eles, alunos-dangarinos do Cidadanca.

Sem cendrios, utilizando o palco todo aberto, os dangarinos apresentaram os
movimentos elaborados ao longo de quatro meses de trabalho. O espeticulo portava
em si desafios de reestruturagao coletiva e pessoal. Criava-se um espag¢o onde os
participantes viam-se expostos a diversos olhares. Ali se testava também o que foi
elaborado durante a primeira etapa do processo. O encontro com o publico, enfim,
era um espelho, ao mesmo tempo capaz de lhes dar identificacao propria e de
promover o reconhecimento de cada um entre seus pares.
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Alguns meses depois, em maio de 2007 estreou Tudo o Que Gira Parece a Felicidade.
No palco do Tuca (o teatro da PUC, em Perdizes), 230 pessoas dividiam a noite.
Num espetdculo integrado, os cem adolescentes do Cidadanca dangaram com os
130 cidaddos dancantes que faziam um ensaio aberto do espetidculo Anatomia do
Desejo. A convivéncia durante trés semanas nesse teatro, que nao tem estrutura para
abrigar 230 artistas nos bastitores, sem falar na necessidade de uma infra-estrutura
mais elaborada para os participantes do Cidadanga, incluindo alimentagao, gerou
um grande exercicio de percepc¢ao, observacao e acao de como se poderia conviver
bem, num grande grupo onde, independentemente da classe, todos trabalhassem
por um objetivo comum.

Para Marcelo Coelho, se Samwaad “oferecia uma estimulante experiéncia de
mistura entre ritmos brasileiros e a mtisica e a danca indianas”; e se, em Mildgrimas,
“os rapazes e mogas da periferia envolveram-se num espetaculo de cardter ‘historico’,
com mencoes a escravidao e as dang¢as do Império, para desaguar na vida urbana
contemporanea”; Tudo o Que Gira Parece a Felicidade

apresenta um espetaculo mais contido, mais simples, e esteticamente mais satisfatério.
[...] As mencoes a vida na periferia, e a possibilidade que esses adolescentes encontram
de utilizar novos meios de auto-expressao gragas ao aprendizado da danga, sdo
feitas de forma sutil, sem nenhum apelo a nossa boa consciéncia burguesa, como de
certa forma acabava acontecendo nos espetaculos anteriores. Na primeira parte da
apresentacao, os alunos “burgueses” de Ivaldo Bertazzo ocupam o palco. Ha algo de
muito democritico naquela multidao de dangarinos amadores. E que magros e gordos,
mogos e velhos, todos ganham os mesmos movimentos da coreografia, e nosso olhar,
sempre tao discriminador em termos estéticos, passa a ver cada um daqueles alunos, e
todos em conjunto, como igualmente bonitos. |...] A (des)hierarquia dos magros e gordos
é substituida, na segunda parte do espetdculo, pela separacao entre ricos e pobres.
Os adolescentes da periferia entram em cena, dan¢am bem, mas sem narcisismo,
sem que tenham de ser obrigatoriamente “génios da raga” ou talentos maravilhosos
injusticados pela vida. Dancam como alunos também, com graus variados de entrega,
de talento ou de beleza. Comparado com os espetdculos anteriores, tudo parece ter
mais austeridade e menos pieguice. Nao me sinto for¢ado, como das outras vezes, a
gostar do espetaculo por razoes politicamente corretas; nao me sinto, o que € melhor,

for¢cado a derramar lagrimas ao lado de uma platéia 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 danga, a propria vida.?*’

Se na cena e na divisao dos espacos houve uma total integracao, as diferencas
de condicoes de vida la fora se tornaram muito presentes: o transporte dos
integrantes do Cidadanga necessitava de tempo, pois muitos levavam em torno
de duas horas para chegarem ao Teatro, e ao final havia necessidade de transporte
coletivo especifico para leva-los o mais proximo possivel de suas casas. Atrasos
no inicio dos espetdculos nao deveriam acontecer de jeito nenhum, uma vez
que os cem adolescentes do Cidadanca, que dangcavam na segunda parte do espetaculo
e moram nas mais extremas periferias da cidade, nao teriam 6nibus para leva-los.

Alimentac¢ao também era necessaria para eles, pois chegavam por volta das 15
horas ao teatro e s6 saiam por volta das 22:30. Cada questao dessas, aparentemente
simples, ndo era nada facil de resolver num teatro superpopuloso como estava o
Tuca. O aprendizado e a convivéncia foram impactantes para todos.

As musicas de TudooQue GiraParece a Felicidade foram especialmente compostas por
Arthur Nestrovski, em parceria com os letristas Celso Sim (também cantor e professor
de comunicag¢ao do Cidadanga), e Eucanaa Ferraz. Como esclarece Nestrovski,

seis sao cangoes: trés — uma ciranda (“Bambu”), uma cancgao lenta (“Mais Pequena”)
e uma balada (“Roda”) — com versos de Eucanaa Ferraz; duas — um afro-samba (“Afro
X”) e um rock (“Lelelé”) — com letra de Celso Sim; e uma (“Acalanto”) s6 entoada. As
outras cinco sao instrumentais, cada uma também num género:do choro(“Sarau”jao
funk (“Kinky”), de um noturno pianistico (“Ainda”) a um estudo de acordes repetidos
para violao (“Sempre”) e um allegro egbertiano, inspirado nos dribles de Robinho
(“Pedalando”). [...] Uma idéia de fundo do espetdculo € o percurso; ou melhor, os
percursos, no plural, os muitos caminhos, reais e figurados, que os 100 adolescentes
do Cidadanca tiveram de aprender para se reorientar na cidade ao longo do projeto,
assim como os outros tantos que, de sua parte, eles ensinaram aos seus professores
e monitores. |..] “A cidade cresceu/ Mais que o coragao”, diz a letra de Eucanaa. E a

gente, agora, corre atras, para fazer coincidir entendimentos e afetos.***

257 www.marcelocoelho folha.blog.uol.com.br, 15/12/2007.
258 NESTROVSKI, Arthur. Texto do encarte do CD Tudo o Que Gira Parece a Felicidade. Sao Paulo: Gaiadiscos, 2007.
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Tudo muito simples na producao: os figurinos branco e preto, de cotton, o cendrio
um jogo de luminosidade com o ciclorama e a rotunda, deixando branco ou preto
o fundo, onde a luz projetava a sombra dos dancgarinos, ou coloria tudo, paredes e
chao. Na cena, a energia, a forca e a suavidade desses adolescentes € que ganha-
va relevancia.

Os jovens valiam-se de alguns objetos cénicos, como grandes baldes onde se
escondiam e por cima dos quais rolavam, um ninando o outro, numa expressiva
metafora visual do utero e do colo maternos. Em outro momento, esses baldes
representavam o Unico porto seguro para eles, que depois tombavam ao chdo com
os corpos rolando, ou ainda ocultando um dancarino, que se tornava uma grande
base para o outro, que girava em cima. Vale ressaltar também a danga do maculelé,
em (ue os bastoes e as batidas ganhavam novos acentos, e ainda o “Lelelé” (Arthur
Nestrovski/Celso Sim), um hit do espetdculo em que quase todos os cem danc¢arinos
percorriam a cena com movimentos ritmados e harmoénicos em consonancia com
a letra:

Acordo de manha nao tomo banho e nem tomo café] Tento ficar em pé|
Entro no metré feito sardinha e vou pra praga da Sé[ Fico sufocado asfixiado junto
do rodapé/ Qual é que é?/ Pra me segurar, respiro e mando um arrastao de Tom Zé//
Quase perco a fé, tem tanta gente/ Uma floresta indiferente/ Eu quero mais é me
perder// S6 de mim mesmo/ Nao tenho nada a temer/ Se me conheco/ Vou dar a cara
a bater/ Essa viagem/ Que faco dentro dum trem/ Tem na bagagem/ O apocalipse que
vem// Dentro do buraco eu sou tatu cavando que nem Mané| Da Sé ao Tremembé|
Escavando a Luz da pedraflor de onde vem meu axé/ Olho para o lado, vejo um sol
vestindo um parangolé/ Lé com cré, cré com 1é/ E pares de bichos vao sambando
no vagao de Noé|[ Perco o Paraiso/ Vou parar no Sumaré| ‘Inda tenho que dangar
no Tatuapé// Eu desconheco| A Liberdade, cadé?/ O meu avesso/ Tem muita fome
de qué?/ Uma miragem/ Que vejo desde neném/ E a imagem/ Dum deus que danca
também/| De Itaquera/ Até Cidade Jardim/ Do Jabaquara/ Até o Arthur Alvim/ Do
Patriarca/ Até o Tucuruvi/ Do Ipiranga/ Chegando no Morumbi/[ Saio do metro, me
escafeder/ Num salto de pontapé/ Um galo garnizé/ Vou pro meu balé no lelelé/

Danc¢ando como um Pelé.**

259 Idem.
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Paraquem viveu tudo tao de perto, nadirecao, ladoalado com Bertazzo, nao ha como
negar a for¢a do espetdculo e sua agdo interna em cada participante, nem o envolvimento
diretocom cada membrodo projetoeadificuldade do seu término, ao final da temporada.
Mesmocomtodooesforcodepreparacdoparaatransigao,oferecendooutrasoportunidades
de associacao a novos projetos e outros trabalhos, as dividas e a sensa¢ao de vazio
tomavam conta de todos. Por outro lado, as declaracoes dos adolescentes, de felicidade
com o aprendizado consolidado, foi uma garantia da importancia e dos efeitos positivos
desse trabalho.

Lucas dos Santos, um dos integrantes do Cidadanca, € hoje danc¢arino da Cia.
de Teatrodanga Ivaldo Bertazzo; e 40 dangarinos fazem parte do Projeto Fabricas de
Cultura da Secretaria da Cultura do Estado de Sdao Paulo.**® Muitos foram em busca
de empregos que lhes garantisse auxilio para a familia, outros preferiram continuar
atuando diretamente nas suas comunidades, seja nos seus projetos anteriores, seja
criando novos.

Ha dois séculos, Hegel, em A Idéia e o Ideal, escrevia que a obra artistica deve
sobrepor-se a realidade, inspirando o homem a alavancar a alma e a vontade. A
arte evoca sentimentos e completa a vida, a fim de que “as experiéncias da vida nos
nao apanhem insensiveis e a nossa sensibilidade permanega aberta a tudo quanto
ocorrer fora de nés”.*' Re-significar a realidade, entender as diferentes possibilidades
e formas de lidar na vida: nosso contexto hoje é bem distinto daquele do idealismo
alemao, mas as palavras do filésofo soam especialmente apropriadas como epigrafe
para esse projeto.

O Mundo no Corpo

Segundo Merleau-Ponty — em ressonancia com o pensamento de Mauss, que
propds, como vimos, o conceito de fato social —, a percepgao € sempre consciéncia
perceptiva de alguma coisa e nela ndo se podem separar o sujeito e o objeto. Na
percepcao, as decomposicoes analiticas sdo precedidas pela imagem do todo. O
homem ¢ indivisivelmente consciéncia e corpo. A percepgao seria a chave para o

260 Novamente cabe ressaltar a participagao da pesquisdora nesse projeto, como coordenadora da drea de
danca.

261 HEGEL, Georg Wilhelm Friedrich. Estetica: a Idéia e o Ideal. Sio Paulo: Abril Cultural, colecao Os Pensadores,
1974. p. 106.
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entendimento e a constru¢ao da realidade; o corpo, simultaneamente sujeito e

objeto. Assim, para o filésofo, o sujeito conhece o mundo por intermédio do corpo

e o mundo conhece o sujeito através de seu corpo. O corpo, “aparéncia” de uma

interioridade, € o instrumento com o qual o homem habita e pertence ao mundo.
Afirma Merleau-Ponty:

O corpo exprime a existéncia total, nao que ele seja seu acompanhamento exterior,
mas porque a existéncia se realiza nele. Esse sentido encarnado é o fenémeno central

do qual corpo e espirito, signo e significagao sio momentos abstratos.***

O filésofo analisou o que chamou de consciéncia perceptiva, complementar a
consciéncia representativa. Em toda percepgao, afirma o autor, tem-se o plano da
imanéncia (o imediatamente dado) e da transcendéncia (o além do imediatamente
dado). Ao mesmo tempo que se tem consciéncia de alguma coisa, outras deixam de
ser apreendidas.

Para ele o corpo é quem da sentido a toda percep¢ao do espaco, e o tempo funde-
se através do sujeito e do que quer que ele faga. Natureza e cultura, assim como
sujeito e objeto, nao podem ser dicotomizados. Nas relagoes entre tempo-sujeito
e tempo-objeto se compreende a relacdo entre o sujeito e o mundo. Deste modo, o
corpo nao poder ser entendido simplesmente 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 ciéncia. Tudo
aquilo que sei do mundo, mesmo por ciéncia, eu o sei a partir de uma visao minha
ou de uma experiéncia do mundo sem a qual os simbolos da ciéncia nao poderiam
dizer nada. |...] o uso que 0 homem fara do seu corpo € transcendente com respeito

a este corpo como ser simplesmente biolégico.***

Nos trabalhos desenvolvidos por Bertazzo, a tentativa é de se apresentar
realidades universais para depois serem trabalhadas as realidades particulares.
Inicia-se por obras que contenham temas pertinentes aos conflitos da humanidade,
temas de representagao simbélica do ser humano, para que cada adolescente perceba

262 MERLEAU-PONTY. Fenomenologia da Percepedo. 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 discriminacado, do transito social e outros foram
discutidos pelo relato da experiéncia dos convidados africanos; no Cidadancga foi
usada a Teogonia de Hesiodo para criar a “Teogonia Cidadanga”.*** A partir de temas
universais, encontrar a expressao individual. Quando o ser humano se digladia com
a idéia de superagao, é criada uma outra ordem de responsabilidade. A percepgao
das coisas vem agregada de questionamentos e da possibilidade de transformacoes,
ancoradas no entendimento e fortalecimento do seu corpo.

Ao estudar o corpo a partir da percepcao do mundo vinculado a cultura e a
sociedade, Merleau-Ponty considerou “seu préprio corpo como seu ponto de vista
sobre o mundo”. Desse modo,

Compreender € experimentar o acordo entre aquilo que visamos e aquilo que é
dado, entre a intengao e a efetuac¢ao - o corpo € nosso ancoradouro em um mundo.
[...] Diz-se que o corpo compreendeu e o habito estd adquirido quando ele se deixou
penetrar por uma significagdo nova, quando assimilou a si um novo ntcleo

significativo.?*

Para ele o mundo ¢ inseparavel do sujeito que é um projeto do mundo; e osujeito é
inseparavel do mundo que ele mesmo projeta. “O sujeito é ser-no-mundo, e o mundo
permanece subjetivo” uma vez que ¢ desenhado pelo movimento de transcendéncia
do sujeito. O corpo sintetiza a ambigiiidade (imanéncia/transcendéncia) do ser no
mundo. Dessa maneira,

o passado especifico que € 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 uma parte de suas forcas, porque ele permanece seu presente |..].

O que nos permite centrar nossa existéncia € também o que nos impede de centra-

264 "Teogonia Cidadanca” de Celso Sim: Pelas musas da Bahia] Comecemos a cantar/ Elas trazem harmonia/ E
sabem dangar/ Filhas de Memoria e dessa hora] Em meu corpo percutido, nasce Aurora/ Ao poeta ensina-
ram o Cidadanga/ Novo acorde com a flecha que se lanca// No arco do tempo da histéria/ Cria movimento,
estou atento Trazendo pro largo da Gléria] A Teogonia, que re-invento/ O que esta dentro do circulo, esta
fora também/Agentes de aco intimo, que s6 o veludo contém/ Filhos do leste, oeste, sul e nortef “Sou bravo,
sou forte, sou filho da morte[Teteré teté, Quizd, Quizd, Quigé, Quizd, Quizd, Quicé™ [*citacio do poema
“Brasil”, de Oswald de Andrade].

265 MERLEAU-PONTY. Fenomenologia da Percepgdo. Sao Paulo: Martins Fontes, 1994. p. 110.
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la absolutamente, e 0 anonimato do nosso corpo é inseparavelmente liberdade e
servidao. Assim, para nos resumir, a ambigiiidade do ser no mundo se traduz pela

ambigtiidade do corpo, e esta se compreende por aquela do tempo.**®

O corpo ¢ nosso passado e presente especificos, que nos trabalhos de Bertazzo
parece condensar e espessar o espac¢o, tornando visiveis, pela disposicao dos cor-
pos e seus deslocamentos na cena, as muitas faces da sociedade, revelando o movi-
mento das idéias de distintas comunidades que ali se apresentam: o indigena,
o adolescente de periferia, a senhora da classe média, o bailarino, todos ocupam
0 espaco numa articulacao formal propondo uma nova dinamica estrutural de
encontros e desencontros. Esses encontros propoem um jogo irresolvido entre os
elementos, para que a partir de uma convivéncia mais duradoura se possa ter um
conhecimento decantado entre as diferentes pessoas. Cada qual traz consigo codigos
de comportamento, de relacoes e de maneiras de ver e conviver com o mundo.

Merleau Ponty aponta que

o sentido do gesto nao estd contido no gesto como fendmeno fisico ou fisiolégico. O
sentido da palavra nao esta contido na palavra enquanto som. Mas ¢é a defini¢ao do
corpo humano apropriar-se numa série indefinida de atos descontinuos, de micleos
significativos que ultrapassam e transfiguram seus poderes naturais. Este ato de
transcendéncia encontra-se primeiramente na aquisi¢ao de um comportamento,
depois na comunicacao muda do gesto: € pela mesma poténcia que o corpo se abre a

uma conduta nova e a faz com que testemunhos exteriores a compreendam.*”’

O corpo aqui é visto como linguagem; conecta-se com outros corpos, tecendo
uma rede de relacoes. Corpo que se relaciona, toca, troca; objeto social, pertencente
a um universo simbélico que habitamos. O corpo ¢ também elemento do campo
politico, como alerta Foucault:

As relacoes de poder tém alcance imediato sobre ele. Elas o investem, o marcam,
o dirigem, o suplicam, sujeitam-no a trabalhos, obrigammo a cerimonias,

exigem-lhe sinais. Esse investimento do corpo estd ligado, segundo relagoes

266 ldem. p. 126.
267 ldem. p. 262.
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complexas e reciprocas, a sua utilizagao econdmica; é, numa boa propor¢ao,
como for¢ca de producao que o corpo é investido por relagoes de poder e de
dominagao; [...] o corpo sé se torna forga ttil se € ao mesmo tempo corpo produtivo

e corpo submisso.?**

A sujeicao do corpo pode dar-se por coercao fisica ou ideoldgica frente a expro-

priacaode referéncias humanas.Segundo Foucault, distintos “processos disciplinares

existiam ha muito tempo: nos conventos, nos exércitos, nas oficinas também. Mas

as disciplinas se tornaram no decorrer do século XVII e XVIII formulas gerais de

dominacgao”.?* Estas disciplinas exercem uma dominacao que da-se aparentemente

no corpo, mas implicitamente na mente também:

o momento histérico das disciplinas é o momento em que nasce uma arte do corpo
humano, que visa nao unicamente o aumento de suas habilidades, nem tampouco
aprofundar sua sujeigao, mas a formagao de uma relagao que no mesmo mecanisimo

o torna tanto mais obediente quanto ¢ mais titil, e inversamente.*”

Corpos submissos e exercitados, “corpos ddceis” tém sua forca ampliada em

termos econdomicos. As fungoes estratégicas de poder atuam sobre vontades e

subjetividades:

268
269
270
271

a coer¢ao disciplinar estabelece no corpo o elo coercitivo entre uma aptidao
aumentada e uma dominagao acentuada. |..] o controle do corpo nao consiste
simplesmente em ensinar ou impor uma série de gestos definidos; impoe a melhor
relacao entre o gesto e a atitude global do corpo, que € a sua condigao de eficicia
e rapidez. No bom emprego do corpo, que permite um bom emprego do tempo,
nada deve ficar ocioso ou intitil: tudo deve ser chamado a formar o suporte do ato
requerido. Um corpo bem disciplinado forma o contexto de realiza¢io do minimo
gesto. Uma boa caligrafia, por exemplo, supoe uma gindstica — uma rotina cujo
rigoroso cédigo abrange o corpo por inteiro, da ponta do pé a extremidade

do indicador.?”

FOUCAULT, Michel. Vigiar e Punir: Historia das Violéncias nas Prisoes. Petrépolis: Vozes, 1989. p. 28.
Idem. p. 127.

Idem. Ibid.

Idem. p.127, 138.
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Corpos construidos buscando inserir-se numa sociedade. Exemplo: cultura rap,
que procura resgatar a atitude e o orgulho de uma classe; ou a erotizagao recente
do corpo - efeito da produgao de imagens, imposta por um padrao de beleza criado
pela midia.

E uma verdade muito repetida que velocidade das informagdes e a aceleracio
das descobertas cientificas vém afetando a nossa percepc¢ao. A produgdo de proteses,
por exemplo, eleva os limites do corpo; os remédios modificam a forca, o humor a
poténcia sexual etc.

Como diz Maria Rita Kehl,*”* “o corpo de um homem estd todo impregnado do
Outro” — identificacao, reconhecimento do eu no espelho. “Sem a entrada do outro,
o corpo biolégico pode sobreviver, mas nao se constitui como o corpo de um sujeito
que se reconhece como tal entre seus semelhantes. Sem a entrada dos outros, o
sujeito nao se liberta da prisao especular e da exigéncia impossivel de se tornar
idéntico a sua imagem”. Dessa perspectiva, pode-se dizer que, nos projetos recentes
de Bertazzo, “os corpos modificam-se por efeito do que se diz sobre eles e do novo
lugar social que se produz”?” para os jovens pobres a partir dessa rede de apoio
discursiva, que faz apelo a um modo diferenciado de estar “dentro da prépria pele.
E o corpo investido de um novo discurso corresponde a um outro eu”.

O preco da civilizagdo, segundo Norbert Elias,””* é um afastamento entre o eu
e o corpo e o distanciamento entre cada sujeito e os outros dos quais ele depende,
sem reconhecer sua dependéncia. Serd o esquecimento da nossa pertinéncia na
sociedade que gerara violéncia, intolerdancia etc.

Nas cenas propostas por Bertazzo, as diferencas ficam patentes: nordestinos
com o rosto marcado pela a¢ao do tempo, adolescentes moradores da periferia no
esplendor da juventude, senhoras da classe média em busca de liberdade expressiva;
indios, brancos, negros, amarelos e pardos; gordos, magros, altos e baixos, todos
dividindo o mesmo palco. Nos corpos, vé-se a inscri¢ao de cada vivéncia; no palco, os
corpos inscrevem suas realidades e nos deixam diante das questoes mais prementes da
sociedade brasileira. O corpo aponta para nexos com outras formas de comunicacao
numa prdtica de habitagao do espaco que em si recolhe a identidade e a diferenga,
a selecao e a relacao dinamizadora do repertério de cada realidade ali presente. A

272 KEHL, Maria Rita. “As Miaquinas Falantes™. In: NOVAES, Adauto (org.), 0 Homem Mdquina. Sao Paulo: Compa-
nhia das Letras, 2003. p. 251.

273 Idem. p. 252.

274 ELIAS, Norbert. A Sociedade dos Individuos. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1994.
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platéia, de sua parte, assume o compromisso com o exposto, a conjugar os distintos
modos de movimento presentes, dialogando com as diferentes linguagens propostas
a espera de novos sentidos. Ao transpor territérios, do desconhecido ao conhecido,
e pela experiéncia prdtica de aprendizado, a arte conjuga experiéncias ambiguas,
saberes e fazeres distintos que mobilizam os envolvidos.

Oreposicionamento docorpoemseusespacosinternos,apartirdanovapercepgao
individual do seu proprio organismo, leva o individuo a estabelecer os contornos de
sua identidade na multiplicidade de fronteiras propostas simultaneamente a cada
momento. Diante das realidades sobrepostas com que cada um dos adolescentes
lida em seu dia-a-dia, surge a possibilidade de perceber o mundo a partir do corpo e
sua relacao com o espago ao redor. A referéncia de seu préprio corpo é fundamental;
0 que esta em jogo € uma interpretagao perceptiva da realidade.



CAPITULO 5
Fundamentos do
trabalho corporal







A técnica de Reeducacdo de Movimento de Bertazzo é uma sintese de trés linhas mes-
tras, que se desenvolveram ao longo da histéria: Coordenagao Motora, Cadeias Mus-
culares e Danga Indiana. Neste capitulo procuraremos nos aproximar dessas correntes
especificas, apresentando um ponto de vista sobre a natureza e as aplica¢des de ca-
da uma, para a geragao de conhecimentos que estdo na base de toda sua trajetoria
coreografica e sdo fundamentais para o entendimento da construc¢ao da identidade
pelo movimento, questdo que perpassa toda sua trajetéria.

Com o entendimento dos ossos, musculos e articulages, percebe-se uma
nova forma de orientacdo e ocupacdo do corpo no espaco. E no aprendizado da
distribuicdo do ténus corporal e na passagem de tensao de um musculo para outro
que se forma um gesto mais harmoénico e funcional. Todo gesto deveria acordar
sensagdes prazerosas Nno cOrpo, sem automatismos, evitando os movimentos sem
graca, sem direcao nem presenca. A cada etapa do desenvolvimento motor e cognitivo
humano, novos gestos sdo introduzidos no nosso repertoério; para Bertazzo, a danga
essencialmente € um instrumento de aprimoramento e conhecimento dos gestos,
um recurso para modelar a expressao individual.

Coordenacao Motora — Piret e Béziers

Na realidade todo gesto € carregado de psiquismo, e o investimento do fator psicolégico

no movimento € andlogo ao da motricidade no psiquismo. A coordenagao motora nos permite
compreender o0 movimento como um todo organizado, capaz de situar-se paralelamente ao
psiquismo, com ele e perante ele. Entao um poderd ser estudado em funcao do outro.””

Piret e Béziers

274 BEZIERS, M.M., Prefécio & segunda edicdo francesa. In: PIRET, S. e BEZIERS, M. M., A Coordenacio Motora. Sio
Paulo: Summus Editorial, 1992. p. 13.
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Na década de 70, Marie-Madeleine Béziers e Suzanne Piret editaram seu livro
sobre a coordenagdo motora. Era um momento em que, pouco a pouco, as observagoes
se voltavam para o corpo como o centro focal do movimento — um corpo que passou
pela experiéncia (européia) das guerras, e tem marcas de mutilagdes do espirito e da
carne. Como explica Béziers:

a andlise fenomenolégica da percepcao e a psicologia da forma abriram, gragas as
teorias da estruturacio do espaco e do “corpovivenciado®, perspectivas que permitem
ultrapassar antigos conceitos do corpo como mdquina, como 6rgdo executor ou
como objeto de propriedade. Mas esses avancos conceituais nao se traduziram na
mesma €época em uma conscientizacdo equivalente, ao alcance de toda a sociedade.
[...] continuava forte a tentacdo de, por exemplo, considerar a motricidade uma
estrutura isolada, que podiamos estudar a vontade em seus estados normais e
anormais, sem perceber que ela estd constantemente unida a uma vida psiquica,
afetiva e de relacao.?”®

De maneira geral, o entendimento amplo do funcionamento e papel do corpo
na sociedade ainda € pouco reconhecido, principalmente no Ocidente. O aparelho
locomotor humano (ossos, musculos e pele) precisa ser visto em sua globalidade,
entendido como um sexto sentido, suporte fundamental da estrutura humana, que
gera a forma do corpo numa constante possibilidade de re-posicionamento. Cada
gesto tem sua forma e ocupa um espac¢o préprio, relacionando o espago interior
com a temperatura, os objetos, os outros e o espago exterior. Cada um faz o gesto
a sua maneira, seguindo, ao mesmo tempo, as dindmicas da espécie e as suas
caracteristicas pessoais.

Portamos no corpo marcas de uma vida; seu desenho anatémico € decorrente dos
“movimentos fundamentais”. Como diz Bertazzo, “é no decorrer do movimento, na
sua execucdo (com proposito utilitdrio ou expressivo, ou sem qualquer propdésito além
dele préprio), que o aparelho locomotor rememora suas origens e se refina”.*”’

Através da observacdo da motricidade defeituosa em adultos e criangas e
das atividades do recém-nascido, Piret e Béziers procuraram refletir sobre as fina-
lidades psicomotoras do homem e sobre possiveis modos de reconstrucdo dessas

276 Idem.p.9.
277 BERTAZZO, Ivaldo. Apresentacio da edicdo brasileira. In: PIRET, S. e BEZIERS, M. M, op. cit., p. 8.
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finalidades para a estruturagao do movimento. Para tal, necessita-se ndo apenas de
conhecimentos anatomicos e fisioldgicos, mas também que essa infra-estrutura seja
projetada em fungoes tipicas da mecanica humana, integrada a uma visdo psiquica,
na qual “o corpo mecanico” se transforma em “corpo vivenciado”. Quer dizer: um
ser que vive em espaco e tempo determinados, com particularidades de relacoes
e vivéncias.

Naquela pesquisa elas perceberam que o equilibrio corporal é conquistado
por um jogo de tensoes e de forcas transmitidas e transportadas. Partiram de
interrogagoes como: quais sao os aspectos comuns e as caracteristicas individuais
de um movimento? O homem fica em pé com seus extensores ou seus flexores? Ha
alguma forma propria do gesto, ligada a uma atitude psicolégica? E chegaram a
algumas conclusoes sobre “um principio subjacente a organizacao do movimento
humano”. O ponto de partida é o corpo em pé lidando com a gravidade, com o ténus
e as oscilacoes dinamicas do ser vivo. Para se manter de pé, o corpo nao necessita
de grande for¢a, mas sim de um equilibrio dindmico que regula e faz circular as
tensoes em seu interior. Esse equilibrio pode ser adquirido pelas relagoes precisas
entre a bacia, o torax, a cabeca e os membros, gerando um equilibrio tonico em
qualquer posicao.

Para as pesquisadoras, “a posicao fetal ¢ o germe da organizacao futura da
motricidade propria ao homem”. O corpo se posiciona com e contra a gravidade:
o movimento do esqueleto vai no mesmo sentido da gravidade que atua sobre ele,
enrolando-o, levando-o a posicao fetal. Por exemplo, o movimento dos membros
inferiores, para ser estudado em sua amplitude, deve contemplar seu desenrolar
completo — da cabega aos pés e dos pés a cabeca. “E assim que o recém-nascido
faz seus primeiros exercicios de preparacao para a marcha quando deglute com
seus flexores.””” Os membros inferiores estao conectados ao tronco. Sendo assim, a
coordenacao motora decorre das relacoes de equilibrio entre flexores e extensores,
bem como entre ossos, gravidade e musculos.

“O homem esta inteiro em seu gesto, que representa sua personalidade. O
movimento se organiza ao mesmo tempo em que o psiquismo.”*”® Ao longo de
sua trajétéria de estudos, Piret e Béziers chamam aten¢ao para o “movimento
fundamental” inscrito na anatomia humana, independente do objeto externo ou do

277 PIRET, S, BEZIERS, M M. A Coordenagio Motora. Sao Paulo: Summus Editorial, 1992. p. 42.
278 ldem. p. 45.
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meio, e que esta por trds da variedade dos movimentos pessoais adaptados a vivéncia
— isto €, a cada finalidade e objetivo, que elas denominam “movimento vivenciado”.
As pessoas que apresentam distirbios funcionais normalmente percebem mal os
elementos de seu corpo, assim como desconhecem a forma e a diregao dos gestos.

Um exemplo bdsico de como pouco se atenta para o funcionamento do corpo
pode ser percebido se tivermos alguma lesao, como um entorse de pé, por exemplo.
Deve-se entao re-aprender a andar, atentando para como o pé se apoia no chao e quais
os musculos que usamos para dar suporte ao peso do corpo. Muitas vezes o andar se
torna desequilibrado em fungao de pequenos machucados e isso poderd desestabilizar
o corpo todo, gerando outros desconfortos nem sempre percebidos como decorrentes
do apoio do pé no chao ou de outro uso do corpo no dia-a-dia, como sentar, deitar etc.
Sem o equilibrio ténico adequado, o corpo ndo encontra expressividade no gesto. A
tensao correta € equilibrada por dois fatores: o tonus muscular e a organizacao dos
miuisculos dois a dois, formando o antagonismo organizado de todos os miisculos
entre si e gerando a coordenagao motora. Este estado de tensao é constituido de
unidades de coordenac¢ao, que mobilizam o corpo todo.

Aunidade de coordenagao é um conjunto formado por dois elementos rotatorios
capazes de girar simultaneamente em sentidos opostos, devido a contragao de um
musculo condutor. A tor¢ao resultante cria tensio, capaz de manifestar-se em uma
articulacao situada entre os dois elementos rotatérios, sob forma de flexao. Ou seja,
a flexao é decorrente de duas rotagoes que se dao em sentidos opostos, de um lado
e outro da articulagao que se move. Cada unidade de coordenagao une-se a vizinha
através do encaixe de elementos concavos e convexos, unidos por musculos. O
movimento de uma unidade € indissocidvel daquele da unidade vizinha. O musculo
condutor é aquele capaz de realizar o movimento da unidade de coordenacao a
partir do precedente e transmiti-lo para o segmento seguinte. Para Piret e Béziers a
organizacao mecanica do corpo, fundada no antagonismo muscular, é construida
com base no principio dos elementos esféricos tensionados pelos miusculos
condutores que, da cabe¢a a mao e ao pé, unem todo o corpo numa tensao que rege
sua forma e seus movimentos, constituindo a coordenac¢ao motora.

Existem unidades que efetivamente s6 podem tensionar-se através de duas
rotagoes opostas. Outras podem também tensionar-se por enrolamento, isto €,
pela aproximacdo dos dois elementos. Este é o caso da unidade de coordenacao

do tronco, onde os dois elementos rotatérios, a abébada pélvica, para cima, e a
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abobada esfenoidiana, para baixo, podem girar para lados opostos, o que faz com
que todo o tronco se tensione, fletindo-se ligeiramente pela somatoéria de pequenos
movimentos ao longo das articulagoes vertebrais. No entanto, esses dois elementos
podem também se aproximar um do outro, tensionando essa mesma estrutura
pelo enrolamento.

As linhas basicas de organizacao da coordenacao sao enrolamento e torcao.
As unidades que tém a possibilidade de se tensionar por tor¢ao, ou oposigao das
rotagoes, e também por enrolamento sao denominadas unidades de enrolamento — o
tronco, as maos e os pés —, e tém a funcao de originar ou recepcionar o movimento; ja
unidades que se tensionam somente por tor¢ao denominam-se unidades transicionais
— a escapula, o brago, o iliaco e a perna — e tém a funcao de transmitir movimento.
O corpo se dobra em ziguezague pelas suas unidades transicionais; assim, 0S €ixXos
osseos, na flexao, se dobram sucessivamente para frente e para tras.

O tronco pode assumir diferentes formas nos percursos associados do enro-
lamento e da torcdo. Do tronco partem movimentos que tém o objetivo de chegar as
maos, para a func¢ao de preensao, passando pela escapula e braco; ou aos pés, para a
funcao de locomocao, passando pelo iliaco e perna. No tronco, o musculo condutor
capaz de tensiona-lo por enrolamento nao ¢ um musculo, mas um sistema muscular
— o sistema reto. O musculo capaz de tensiond-lo por tor¢ao, também € um sistema
muscular — o sistema cruzado.

O corpo funciona em circuitos espirais, que se inter-relacionam numa globali-
dade coordenada. Por exemplo, ao pegarmos um objeto todo o corpo se mobiliza:
mao, brago, escdpula e tronco — como vimos acima, o ponto de reuniao de todas as
outras unidades e ponto de contato das unidades homologas (direita e esquerda),
determinando o eixo corporal. Este segmento é capaz de um movimento reconhecivel
como humano, porque ¢ um movimento fluido, continuo, sem interrupg¢oes bruscas,
um compromisso entre varios movimentos. O movimento humano nao se da de forma
segmentada, num unico plano em torno de um eixo situado em plano perpendicular
ao do movimento; e sim numa unidade de coordenagdo que envolve vdrias articula-
¢oes e vdrios pequenos movimentos concomitantes ao movimento basico.

O corpo se move no espaco assumindo as mais diversas posigoes, por periodos
varidveis, nas trés dimensoes do espaco, sem se deformar. Os gestos ndo se limitam a
movimentos articulados, de dobra e desdobra, pois em suas infinitas possibilidades

de torcao o corpo ganha novas amplitudes e formas no espaco. Vale ressaltar que a
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propria forma dos ossos do corpo jd apresenta uma certa tor¢ao; o exemplo maximo
disso € o 1liaco, que tem um forte aspecto tridimensional, para atender as diferentes
solicitagoes do aparelho locomotor.

Complexa e relativamente instdvel, a organizacao da motricidade é influenciada
por razoes mecanicas, neurolégicas, metabdlicas e psicolégicas. Os fatores
constitutivos do movimento — tensdo, orientacao, complexidade, equilibrio e
unidade — estao na base de toda atividade e a coordenagao motora € vista como a
sintese da anatomia e da fisiologia do movimento.

Unidades de Coordenagio

Escapula®®

279 Idem. p. 107.
280 Idem. p.99.
281 Idem. p. 72.
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Principais Aspectos da Motricidade

Nossa auto-imagem corporal € resultado da sintese dos elementos que compoem a
motricidade: muisculos e sua inervagao, ossos e articulacoes. A auto-imagem evolui, do
estado sincrético da crianga, progressivamente até a sintese do adulto. Os principais
aspectos dessa mecanica sao: a unidade da coordenagdo, o espago-tempo e as nogoes.

As unidades da coordenacao motora sao orientadas no sentido do enrolamento em
torno de si mesmas — acentuadas em flexao e retornando na extensao. Isso acontece
no tronco, nas maos e nos pés. Mesmo as unidades transicionais, que ligam essas
unidades esféricas, tém seus movimentos de flexao orientados em direcao ao tronco.
Ou seja, no movimento de flexdo, todo o corpo se retine no tronco, que se enrola
em seu eixo. O endireitamento é uma volta ao equilibrio entre flexores e extensores.

Esse enrolamento global é decorrente da organizagao esférica.

282 Idem. p. 68.
283 Idem. p. 81.
284 ldem. p.34.
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O corpo encontra em si mesmo a sua organizagdo, decorréncia da autonomia
da coordenagdo motora, que interage com o meio externo. Em estado normal ele
tem um equilibrio constante, seja em atividade, seja em repouso.

O espaco é percebido pelo volume que o corpo ocupa no espago. No movimento
se pode perceber os diferentes elementos deslocando-se e orientando-se no espago,
relacionados uns aos outros, assim como podemos perceber a globalidade e a
estabilidade desse volume. A pele é o limite do volume participando do movimento,
adaptando-se ao volume dos misculos e aos movimentos das articulagoes, sendo
constantemente esticada e enrugada. “A sensacao da forma da pele se vincula a
imagem de nosso proprio volume e de seu movimento. A manipulacao da pele
permite recuperar as imagens correspondentes.””®* O nosso volume € percebido na
superficie pela pele, e na estrutura pela sensa¢do proprioceptiva de sua mecanica e
de seu estado de tensao.

As imagens globais da forma do movimento e a imagem precisa de um ponto
especifico permitem a percepg¢ao do corpo no espaco. Por exemplo: quando erguemos
o brago, temos a sensac¢ao direta da articulagao, que permite este movimento, assim
como dos musculos e dos ligamentos em acdo. Por uma atencao direcionada podemos
perceber cada vez mais a complexidade e as sutilezas dessas realidades motoras.
Como ressaltam as autoras, “o corpo é um volume organizado pela coordenacao,
um espaco com forma e movimento orientado”.?®

O movimento dos bracos dd a percepcao de uma imagem horizontal, ao se
aproximarem e se afastarem um do outro; ja o movimento reciproco das pernas cria
uma imagem vertical; e essas imagens sdo percebidas como perpendiculares uma
em rela¢do a outra. Seus centros de localizagio sao o ombro e o quadril. Quando a
cabeca e o ombro viram para o lado, tornam-se perpendiculares a bacia; o plano de
enrolamento se torce, causando o cruzamento dos dois planos e criando dessa forma
uma imagem tridimensional. O enrolamento do tronco associa duas dimensoes, uma
vez que se situa no plano sagital. Esse descobrimento das possibilidades complexas
do “espaco motor” nos leva a descobrir o espaco externo, por suas amplitudes, seus
estados de tensao, seus diferentes equilibrios e sua flexibilidade.

Aida e volta do movimento utiliza misculos distintos: os flexores sao organi-

zados para um gesto global e rdpido e os extensores desenvolvem a contragao.

285 Idem. p. 30.
286  ldem. p. 30.
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Os musculos flexores sdo geralmente longos, com fibras menos numerosas que
os extensores, mas mais alongdveis. Sao miisculos de grandes deslocamentos,
potentes, rapidos e dinamicos. Um tnico musculo pode ser responsdvel por todo
deslocamento de uma articulacao; por exemplo, o iliopsoas, que flete o quadril,
alongando e tensionando os ghiteos e pelvitrocanterianos. Para retornar a extensao,
serd necessaria a contracao sucessiva de cada um deles.

A flexao é direta e rapida, modulada na relagao com os extensores. Os mtisculos
extensores em geral sao curtos, suas fibras numerosas, suas insergoes diretas ou
aponeuroticas ocupam uma grande superficie; sdo potentes, estdticos, econdémicos,
apropriados para a postura e favorecem a sustentacao.

O espaco desenhado pelo gesto responde a um tempo préoprio relacionado as
qualidades dos musculos correspondentes. Em geral a flexao é muito mais rdpida
do que a extensao. Assim se pode perceber o tempo do gesto no espago. A relacao entre
as diferentes fases do movimento e suas velocidades respectivas dda o ritmo do
gesto. O tempo motor € um campo de duracao do movimento. Esse tempo referido
estd relacionado ao movimento fundamental e sua mecanica, uma vez que se pode
utilizar o corpo de diferentes maneiras, dependendo davontade da pessoa—um gesto
coordenado pode ser modificado de infinitas maneiras. A forma do movimento e a
duracao relativa de sua execucao estao indissociavelmente ligadas. O tempo proprio
do espagco motor € prazeroso na sua percepg¢ao, e corresponde ao tempo motor, que da
a referéncia para a percepgao e descoberta do tempo exterior.

Alguns distirbios da mecdnica corporal podem levar a perda de nocoes globais
como espaco e tempo. Piret e Béziers ressaltam que certos aspectos fundamentais
da coordenagao motora e percepgoes podem ser chamados de nogoes essenciais do
comportamento humano e elementos bdsicos de experimentacao e relacao. Elas
classificam essas nogdes em trés categorias:

1) Nogoes Estruturais, ligadas a consciéncia de ser uma unidade organizada, um
todo autonomo e interiorizado; o estado de tensao equilibrado, a organizacao
das percepcoes proprioceptivas e a sensacao da pele como recipiente permitem
que cada um se perceba como capaz de relagcao, uma vez que proporciona um
conhecimento interno do que € a relagdo entre os diferentes elementos.

2) Nogoes de Passagem, tendo por base o espago e tempo motores, que permitem
a pessoa se situar e ter conhecimento espacial do meio externo, e a nogao de
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lateralidade, que dd a orientagdo a pessoa ndo apenas no espago-tempo, como
também na imagem do unico e do duplo.

3) Nogoes de Relagao, que se desenvolvem a partir da estruturagao do espago-
tempo interior, permitindo a exterioriza¢io desses elementos para o
conhecimento do meio externo e das pessoas.

Corpo em Equilibrio

O corpo é um volume homogéneo de elementos que se diferenciam (musculos,
ossos, articulagdes, inervagoes). “O movimento constréi os orgaos do movimento
e ¢ construido por eles: 0o osso tem a forma que lhe da o musculo, ao passo que
o miusculo faz o movimento determinado pela forma do osso.”**” A organizacao
complexa, a orientacdo, a tensao e a unidade, bases da coordenagao motora, estao
presentes como fatores do equilibrio.

Desta forma, o corpo encontra seu equilibrio em sua proépria organizagao.
Porém o equilibrio é de natureza instdvel: os musculos estdo continuamente em
estado de tensdo, prontos para o re-equilibrio. E a instabilidade desse re-equilibrio
que mantém a atividade, o movimento. “Em geral a estabilidade de certas atitudes
de inércia, motora e psicomotora, acompanha a debilidade, enquanto a estabilidade
precdria, resultante de tensao e re-equilibrio constantes, acompanha a iniciativa e a
inteligéncia, o gosto pelo risco e o progresso.”#

Os ossos tanto participam do movimento quanto asseguram a sustentagao e
a protegao. O esqueleto, sob a acdo da gravidade, sem os misculos, cederia a ela;
os musculos estabelecem uma primeira forma de equilibrio. A musculatura fica
tensionada, como cabos de suspensao, para nao ceder ao sentido do movimento
esqueleto-gravidade: “esqueleto e gravidade participam do tensionamento dos
musculos entre si. O equilibrio nao resulta de um trabalho, mas de um modo de organizag¢do
no sentido inverso”.**® Assim o equilibrio do corpo humano se estabelece entre 0sso-
gravidade e musculos, e entre flexores e extensores. Flexdo e extensao se desenvolvem
num movimento continuo com caracteristicas proprias e em seu desenrolar. O
movimento de tor¢ao da coordenagao, em qualquer ponto do corpo, descreve um
8 horizontal, igual ao simbolo do infinito. A posicao de coordenagao fica no ponto

287 Idem. p. 123.
288 Idem. p. 123.
289 Ildem. p. 124.
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onde se sobrepoem a flexdo e a extensao, tendo os dois grupos musculares um
tempo de equilibrio no trabalho simultaneo. O movimento coordenado descreve
esta forma de 8 porque a flexao e seu retorno em extensao sao organizados por
rotagoes. No final da flexdo, o movimento nao retorna em linha reta, pois a esfera
gira orientando o retorno por um outro caminho. Por exemplo: no ombro a flexao
pressupoe uma rotacao interna, guiada pela parte longa do biceps; o trabalho
antagonista da porcao longa do triceps tem inicio com uma rotacdo externa da
cabe¢a umeral, antes que o umero se estenda. Entre a flexao e a extensao, o giro da
cabega forma uma curva de retorno que os separa; portanto eles nao se sobrepoem
e sim se cruzam, quando os flexores e extensores estao em posicao de equilibrio
— um equilibrio forca-comprimento denominado “posicao de coordenacgao”. Cada
parte do corpo traga seu proprio 8 e participa do movimento em 8 do segmento
correspondente. Cada unidade de coordenacao é ligada mecanicamente as unidades
vizinhas pelos muisculos condutores.

A bacia é o centro do corpo, que recebe o peso de duas maneiras: “pelo 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”.*” Se
estamos em pé, a bacia é uma raiz da coluna vertebral; sobre ela vamos empilhar
todas as vértebras, a cintura escapular, o térax, as costelas, o cranio e as visceras,
além da a¢ao da forca da gravidade, constituindo as forc¢as descendentes. As forcas
ascendentes vém do chao pelo pé, tibia, fémur. As forgas ascendentes e descendentes
se encontram na articulagao coxofemoral da bacia. Portanto ¢ na bacia que se da a
passagem de tensao tanto da perna para o tronco quanto do tronco para a perna.

O térax é maledvel, passivel de ganhar novas formas com sua mecanica 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 vertebrais. O movimento das
costelas é diferente de acordo com a sua localizagao: a primeira costela € orientada
para frente e para fora (cerca de dois dedos a frente do ombro), ja o das ultimas
costelas para trds e para fora. A coluna é meio de unido e sustentacao, com uma
estrutura auténoma, constituida na verdade por trés colunas justapostas: a coluna
dos corpos vertebrais, que dd apoio; o canal medular, que protege a medula; e,
no contorno lateral e posterior desse canal, o arco posterior, ericado de apoéfises,

290 Idem. p. 128.
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cujas articulacoes servem de uniao, dando apoio ao pilar muscular posterior. As
duas primeiras cervicais estao ligadas ao movimento da cabega; C7 (cervical 7) e L1
(lombar 1) fazem parte da mecanica do térax; e L5 esta ligada a mecanica da bacia.

O equilibrio desse sistema € dinamico e se dd pela distribuigao justa da tensao,
e pela funcao coordenada dos diversos segmentos do corpo. “A ligagao entre o motor
e 0 psiquismo passa pela coordenacao motora. Encontrar a fineza que esta contida
no gesto faz aumentar nossa consciéncia. Ao agirmos, ao expressar-nos, € que nos
construimos.”*"

Do Movimento Fundamental ao Movimento Vivenciado

Vimos brevemente que o movimento fundamental é aquele da mecdnica corporal:
desencadeado em uma de suas extremidades, propaga-se até a outra pelo jogo
dos tensores e das alavancas. Esse movimento nao € motivado, nem pessoal, nem
adaptado, mas sim adquirido de forma natural.

A primeira mobilidade uterina ocorre em enrolamento. Quando o bebé nasce,
possui a base da organizagao tanto do sistema reto quanto do cruzado: “ele enrola a
cabeca em diregao a bacia e faz uma tor¢do que opde bacia e ombro”.?”> Com o tempo,
essa atividade reflexa passa a ser voluntdria, a medida que o bebé descobre a relagao
espago-temporal, tendo como referéncia a sua mae. Ao conquistar a capacidade de
unir a cabega e as maos, ele saberd avancar para sentar; ao unir cabeca e pé, podera
equilibrar-se para andar. A transformacao do gesto reflexo em gesto voluntdrio passa
pela percepgao da sua estrutura e da relacio com o outro no espago-tempo.

A imagem corporal e de seu movimento é modificada a medida que o corpo se
modifica no tempo. Inicialmente a imagem € global, tornando-se progressivamente
diferenciada quando o movimento se torna mais dissociado, mais consciente, mais
sutil e complexo.

O corpo € um volume sob tensoes (estaticas e dinamicas), que fica em condi¢oes
de estruturagao e relacao. As tensoes nao sao s6 musculares: a tensao nervosa
acompanha e conduz a muscular; e as sensac¢oes unidas a motricidade sao veiculadas
pela tensdo neuromotora, que as reline e concentra. As tensoes portam em si a
memoria ‘do corpo vivo. Reunindo as multiplas fragdes do movimento percebido
pela experiéncia, conceituamos o movimento completo, cada vez mais complexo. As

291 Idem. p. 138.
292 Ildem. p. 143.
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sensacoes e percepcoes acumuladas na memoria coexistem com o gesto vivido no
momento. “A coordenagao motora, por meio dos aspectos organizados e complexos
de sua mecanica, ¢ um eixo em torno do qual se elabora o pensamento e se constroi
a personalidade.””

No aprofundamento desses conceitos, no conhecimento de cada uma dessas
unidades de coordenacao, e no reconhecimento da forma que o movimento ocorre
em cada uma, Bertazzo obteve um vasto material para a percepgao do movimento
humano, utilizando-se deles para sistematizar a sua técnica de Reeducacao do
Movimento.

293 Idem. p. 149.



218 | CAPITULO 5! FUNDAMENTOS DO TRABALHO CORPORAL

Cadeia Muscular e Articular
Técnica G.D.S. (Godelieve Denys-Struyf)

Um trabalho que cada pessoa deve fazer sobre

si proprio e para si proprio, partindo da definicao de
uma constituicao, de um terreno de predisposicoes
que deve ser conhecido e administrado.?**

Godelieve Denys-Struyf

Ha muitos métodos que utilizam o conceito de cadeias musculares e nao um
unico, assim como s$ao muitas as técnicas de fisioterapia, e esse niimero cresce
cada vez mais.

Godelieve Denys-Struyf, fisioterapeuta e osteopata cuja técnica foi desenvolvida
entre os anos 60 e 70, é responsdvel pela cadeira de Reumatologia no Iscam (Instituto
Superior de Carreiras Auxiliares da Medicina), em Bruxelas. Desde 1975 ministra
cursos na Bélgica e na Franca. No inicio da década de 80 foi professora na Escola de
Osteopatia de Maidstone, em Kent, Inglaterra.

Em 1987, Ivaldo Bertazzo e Liicia Campello Hahn fundaram em Sao Paulo uma
filial da técnica G.D.S.: o Centro Brasileiro de Cadeias Musculares.

A técnica G.D.S. ¢ um método de andlise e reeducacao do corpo que utiliza as diver-
sas estratégias existentes para melhor abordar a globalidade do paciente, aproveitando
contribuigoes de técnicas que ou a tenham antecedido ou lhe sejam contemporaneas.
Assim, concilia os ensinamentos de figuras significativas e diversas como Kabat,**

294 Programa da palestra de Godelieve no Sesc Pompéia. Dias 08, 09 e 10 de dezembro de 1995.

295 Desenvolvido por John Kabat-Zinn, o método Kabat promove e facilita a rea¢io do mecanismo neuro-
muscular por meio de estimulagao dos proprioceptores corporais, presentes no sistema nervoso e nos
ossos, miisculos e articulagdes. Os exercicios/movimentos sao baseados no padrao de movimento natural
e funcional dos individuos tendo caracteristicas espirais e diagonais. Durante o tratamento, o membro
€ estimulado a mover-se em bloco onde os miisculos agem em conjunto (irradiacio) e seguem o sentido
diagonal estando o individuo posicionado deitado ou em postura segundo o desenvolvimento motor. Para
saber mais: KABAT-ZINN, John. A Mente Alerta. Rio de Janeiro: Objetiva, 2001.
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Bobath** e Frangoise Mézieres*” no que diz respeito a nocao de cadeias musculares;
como Pirete Béziers no que tange as nogoes de cadeias articulares, de unidade motora
e outros conceitos referentes a coordena¢ao motora; como William Little John?®
(1810-1894) e toda uma tradigao da osteopatia, além da reflexologia e fisioterapias
classicas, quando traga relagoes entre o corpo e a psique.

Nao se trata de uma psicologizacao do corpo motor como objetivo final, mas de
procurar desvelar a mecanica muscular e articular do corpo, buscando nela prépria
sua solugao, para, como conseqiiéncia, obter as repercussoes sobre o psiquismo.

As observagoes de como o paciente utiliza seu corpo vao determinar os
sistemas mais adequados ao modo de funcionamento desse corpo. O que se procura
¢ a personalizacao da abordagem especifica para que, com mais consciéncia
do seu ambiente, a pessoa atinja o equilibrio e a harmonia na utilizagao do seu
proprio corpo. Cada um porta “mensagens” gestuais e posturais que possibilitam
uma comunicagao; o corpo € um meio de comunicacao que devemos conhecer e
estruturar. Ajustamentos osteoarticulares, modelagens, harmoniza¢ao das tensoes
musculares, manobras que associam contragoes isométricas e alongamentos,
posturas e massagens, todos sao caminhos validos para se chegar ao funcionamento
harmonioso do corpo, respeitando a sua tipologia, o equilibrio de seus virios
segmentos, e a unidade e organizacao deles ao redor de um centro. Esse equilibrio é
atingido pela reconstrucao, organizacao e estrutura¢ao consciente de nossos gestos
e posturas. Na posicao ereta fica evidente a maneira que cada um encontrou para

296 A técnica Bobath foi criada pelo Dr Karel (1905-1991) and Mrs Bertha Bobath (1907-1991) em 1940 em Lon-
dres. O conceito Bobath € uma abordagem terapéutica e de reabilitagao, criado para avaliagao e tratamento
de individuos com distarbios de funcao, do movimento e tonus muscular causados por uma lesao do Siste-
ma Nervoso Central. Inicialmente elaborado a partir de experiéncias clinicas, tendo como base o controle
motor e os modelos de neurociéncia disponiveis a época. O individuo é avaliado em todas as suas fungoes e
em diversos ambientes. O processo de intervengao ¢ individualizado para atingir as necessidades biopsicos-
sociais, incluindo aspectos preventivos e estimulantes. Para saber mais: BOBATH, Karel. A Deficiencia Motora
em Pacientes com Paralisia Cerebral. Sio Paulo: Ed. Manole, 1979. BOBATH, Bertha. Atividade Postural Reflexa
Anormal Causada por Lesdes Cerebrais. Sao Paulo: Ed. Manole, 1978. BOBATH, Bertha, BOBATH, Karel. Desenvol-
vimento Motor nos Diferentes Tipos de Paralisia Cerebral. Sao Paulo: Ed. Manole, 1978. BOBATH, Karel. Uma Base
Neurofisioldgica para o Tratamento da Paralisia Cerebral. Sio Paulo: Ed. Manole, 1984,

297 Frangoise Mézieres (1909-1991) elaborou seu metodo de reeducacao postural em 1947 Ela considera o ser
humano em sua globalidade e se distingue por uma aproximacao singular da relagao do homem e dos
seus disttirbio. Ela observa o corpo na sua totalidade: a parte de cima e parte de baixo, a parte da frente e a
parte de trds, o lado direito e o lado esquerdo, o de dentro e o de fora estao continuamente em interacgao.
E sobretudo, a fun¢ao primordial da “cadeia muscular posterior”. Para saber mais: MEZIERES Francoise.
Originalité de la Méthode Méziéres. Franga: Maloine, 1984.

298 Little John, médico inglés que descreveu a paraplegia espasmaédica conhecida como doenca de Little. Uma
forma de paralisia cerebral espasmodica congénita que surge desde o nascimento devido a auséncia do
desenvolvimento dos feixes piramidais.
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lidar com a gravidade, posicionando o corpo em diferentes arranjos e deslocamentos
de sua massa corporal.
Essa linha de pensamento € algo que amadureceu por muito tempo,

que amadureceu em varios cérebros e da qual nasceu uma verdade. [...| Sao verdades
que ja existem, de diferentes formas, com outras palavras. A verdade estd na sintese
daquilo que todo mundo pode levantar, estd em todos os cérebros e é por isso que
colaborar € muito mais importante que tentar competir, sobretudo se pensarmos
que todos nos temos o0 mesmo objetivo, que ndo € encontrar nossa propria verdade,

mas a verdade humana.*”

O método Cadeia Muscular e Articular - Técnica G.D.S. apresenta dois aspectos
importantes: seu plano morfo-comportamental — o estudo do comportamento, dos
movimentos e o entendimento do trabalho das cadeias musculares — e a globalidade
do sistema. As cadeias musculares unem-se as cadeias articulares, constituidas
por um conjunto de articulagoes interdependentes em seus deslocamentos.’® O
comportamento € uma psicologia em movimento, uma psicologia que se expressa
pelo corpo, permitindo leituras da forma e da utilizacao desse corpo, gestos e
movimentos. Essa leitura vai, além de delimitar um tipo de “terreno”, psicomotor
e fisiolégico, também sugerir uma abordagem terapéutica e uma estratégia de
prevencao apropriada.

O objetivo nao é retratar cada corpo e sua postura, encerrando-o em determi-
nada tipologia, enrijecendo-o num quadro imutavel, mas sim perceber um conjunto
de dados referentes a sua constituicao inata, as predisposi¢oes individuais e aos
elementos adquiridos na sua existéncia, para buscar estratégias do tratamento
que lhe seja adequado. Esse tratamento propoe o reequilibrio, a regulagem das
tensoes presentes no conjunto, formadas pelas pulsoes comportamentais e pela
mecanica corporal do individuo. As caracteristicas musculares e osteoarticulares, o
funcionamento organico e a expressao corporal sao indissocidveis das motivagoes e
pulsoes da pessoa.

299 Palestra de Godelieve Denys-Struyf no Sesc Pompéia, 1995. Dias 08, 09 e 10 de dezembro de 1995. Seguida
de apresentagao de coreografia de Ivaldo Bertazzo com cidadios dancantes.

300 Cadeia articular do tronco: sacro, empilhamento vertebral e ossos do crinio, com exce¢io dos temporais e
da mandibula; duas cadeias articulares dos membros inferiores: osso iliaco, o fémur, a tibia, a fibula e os
0ssos do pé; duas cadeias articulares dos membros superiores: omoplata, clavicula, imero, rddio, ulna e
0s 0ss0s da mao.
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Na fisioterapia classica, normalmente observa-se o local que estd sofrendo:
cuida-se do joelho ou do pé que estd em mas condigoes; ja com as cadeias, pratica-
se uma ortopedia vista de forma global, procurando-se abordar o corpo todo. Uma
pioneira na drea de problemas posturais foi Francoise Mézieres, que revolucionou
a Medicina Ortopédica ao ampliar a 6tica de trabalhar regido por regiao de forma
analitica. Foi nesse ambiente globalista que surgiu o conceito de cadeias musculares,
o qual propoe trabalhar com segmentos cada vez maiores do corpo. Para tanto é
necessario um bom conhecimento das relagoes entre os musculos: antagonistas,
agonistas e sinergistas.

O método G.D.S. ampliou essa revolucao, ao perceber que o corpo que apresenta
uma deformacao ortopédica traz uma mensagem e uma historia, uma historia
morfo-comportamental, uma historia psico-comportamental, uma predisposicao,
um sofrimento, situado “onde o espirito e o corpo estao ligados”. Nao podemos
separar corpo e pensamento. Assim sendo, entramos diretamente naquilo que € o
aspecto essencial do método, “a angtistia ortopédica 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 sdo os seis arquétipos, personagens que temos em nos,
que combinamos continuamente ao nos expressarmos com o corpo. Tornamo-nos
algum dos personagens em funcio de tipologias combinadas, ou de tipologias
puras. Ao se fazer uma andlise da pulsao psico-comportamental, identifica-se qual
cadeia muscular é mais ativa, ou seja, aquela que a pessoa preferencialmente usa
para se colocar de pé, e qual é a forma e intensidade do circuito antagonista. “Cada
impulsao determina gestos preferenciais cuja repeticao fixa uma tipologia”.*"! Esses
impulsos estdo associados a uma disposicdo individual das alavancas osseas e das
cadeias musculares. Nao ha valoracdo implicita nesta classificagao e sim a busca
do entendimento das potencialidades e dificuldades de cada um ao lidar com as
questdes mecanicas, orgdnicas e psicoldgicas da sua trajetoria.

Cada ser humano porta uma constituicao de base, com seus pontos fracos e
fortes a serem trabalhados. Sao os conjuntos musculares que farao mexer o esqueleto
e que mudario as articulagoes; portanto, pode-se dizer que as cadeias musculares

sao ferramentas da expressao, da comunicagdo do corpo. A expressao corporal de

301 DENYS- STRUYF. Godelieve. Cadeias Musculares ¢ Articulares — o metodo G.D.S. Sao Paulo: Summus editorial,
1995.
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cada um deve ser uma expressao livre, que a partir do interior utiliza os conjuntos

musculares sem aprisionar o ser.

O conhecimento do terreno psicomecanico, organico e comportamental leva

o individuo ao autoconhecimento e a possibilidade de trabalhar o préprio corpo e

suas cadeias musculares — “elos que interagem no seu corpo e que o ligam aquilo

que o anima”.’”

O esqueleto, cuja percepcao é fundamental na organizagao do corpo, é como um
boneco articulado, uma marionete. Os pequenos corddes que a fazem mexer-se e
darao expressao ao corpo sao as cadeias musculares: cadeias de expressao corporal,

cadeias psico-neuromusculares.*®

Noés somos todos esqueletos bem vivos, os quais se sentam, andam, dan¢am, etc.

Devemos “habitar” e conscientizar o corpo. Como diz Denys-Struyf,

0 0sso é algo muito vivo. E 0 0sso que nos faz sobreviver. Nds jd estamos mortos e nossa
carne jd estd podre, mas o osso ainda esta 1 — é a nossa eternidade. |...] Nao somos
sacos de pele e sacos de misculos. |...| Tristemente, muitas vezes é assim: fazemos
“bodybuilding”, fazemos ginastica, bronzeamo-nos, passamos muito creme, muitas
pomadas, pensamos na pele e nos musculos. Nao pensamos mais longe e vivemos
quase como um saco de pele, esquecendo-nos de que por dentro ha uma armacgao. No
corpo tudo isso passa por pequenas canalizagoes e um esqueleto, nao exatamente um
saco de pele, mas sim um ser construido. |...| A palavra osso em hebraico € a mesma
palavra que “ser”. Eu sou, eu existo quando eu tenho em mim esta vivéncia, que é esta
armacao que me porta. Agora, a receita: quando na consciéncia, no sistema nervoso,
eu nao tenho esta armagao, meus musculos se tornam meu esqueleto, sao eles que
me portam, e vou ficando com a sensacao 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 um corpo que esta pela metade. Talvez haja um
esquema corporal que devemos acabar, e o sistema nervoso tenha ainda trabalho de

afinamento: consciéncia para afinar o funcionamento muscular.?*

302 Programa da palestra de Godelieve Denys-Struyf no Sesc Pompéia. Dias 08, 09 e 10 de dezembro de 1995.
303 Palestra de Godelieve Denys-Struyf no Sesc Pompéia, 1995. Dias 08, 09 e 10 de dezembro de 1995.

304

Idem.
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O método busca estruturar o corpo através da reconstrugao, na consciéncia, da
sensibilidade neuromuscular e 6ssea. Pode-se iniciar pela experiéncia da vibracao
dos ossos para que a pessoa perceba em si a anatomia viva. O corpo € constituido por
242 ossos de formatos curtos, chatos e longos.

Achamos na estrutura ossea todas as formas que estao na natureza, encontramos as
espirais, os circulos, as curvas. |...] Quando vemos o sistema 0sseo, as linhas de forca,
podemos comegar a desenhar todas as formas. E verdade que esta forma interior,
que nos nao vemos, € um universo, ¢ um outro mundo que nao conhecemos e,
consequentemente, devemos conhecer. Devemos aproximar-nos dela, mas aproximar-
nos por meio de um livro de anatomia nao € o ideal. Aproximar-nos ao tocar os 0Ssos
e ao olha-los e descobri-los por nés mesmos, nés mesmos atribuindo-lThes nomes
l..] e podemos criar toda uma gestualidade, podemos fazer a danca. E é assim que
domamos esta estrutura em nds: na beleza, na estética, no sonho, no mito, no simbolo.

Aprendemos pouco a pouco a viver com um esqueleto, uma estrutura viva em nos.**

Marcas do Corpo
Temos uma “tipologia basal” e uma “tipologia adquirida”. A soma delas circunscreve
um terreno que auxilia o terapeuta e o proprio individuo. O hereditario, o genético,
o racial, o cultural, o familiar, o profissional e o social formam o individuo.

Todos temos predisposi¢oes. No entanto, nao se deve meramente aceitar o que
é predeterminado; deve-se, sim, com consciéncia das predeterminacoes, fazer esco-
lhas. O terreno deve ser cultivado, gerido, corrigido. “Devemos entender a morfopsi-
cologia para sermos livres, porque, estando a par dela, podemos nao nos deixar
fechar, podemos escolher, podemos impedir que as tipologias nos controlem pe-
la ponta do nariz e sem que nos notemos, sem a nossa consciéncia, sobretudo a
consciéncia do corpo”** O método G.D.S. “esculpe o ser vivo” pela modelagem,
por ajustamentos, manobras que associam contragoes isométricas, alongamentos,
apoios, posturas e massagens. Ao procurarmos desfazer tensoes e posigoes rigidas,
devemos paralelamente refazer e consolidar as posi¢oes do corpo no espacgo. O corpo
tem seu alfabeto, sua lingua corporal. Através dos gestos, das posturas corporais e
dos movimentos, comunicamo-nos plenamente.

305 Idem.
306  Idem.
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O corpo porta marcas da nossa existéncia. Sobre esta pagina de escritura, muito
pode vir a ser impresso. Muito pode vir a ser adicionado aquilo que nés somos:
imposicoes do exterior, comportamentos impostos, traumatismos psicolégicos e
psiquicos também virdo inscrever-se no corpo. O terapeuta, ao aprender a ler esta
escritura sob o corpo, pode ajudar a pessoa a encontrar-se, desvelando o que € a sua
escritura propria e o que lhe € imposto do exterior.

Asseisletrasdoalfabetocomasquais Denys-Struyftrabalhavaoservirparacomunicar,
falar, trocar, parecer, ser (com diferencas, mecanismos de defesa e singularidades); sao
estruturas interdependentes e interatuantes funcionando interligadas.

Dizem que 20% da comunicagao sao as palavras e a entonagao da voz, mas 80% é
0 corpo, € a mimica. Sdo os gestos que eu faco para que vocés me escutem. [...] A
partir do momento em que meu corpo nao € mais utilizado, eu sou muito menos
convincente. |...] A palavra que é privada do gesto, da mimica, do rosto, nao tem
poder [..], perdeu o seu proprio sentido. Para dar sentido as palavras, 3 mensagem, é

necessdrio encontrar com o corpo uma atitude convincente.*”’

Numa crianc¢a essa comunica¢ao pode ser percebida de forma mais direta: ela
interpretard nossas palavras em fun¢ao da nossa maneira de ser, da nossa atitude.
Assim, devemos comegar a reeducar os gestos desde cedo. Por exemplo, se na escola
as criancas ficam sentadas sobre bancos muito altos, seus pés nao se apdéiam no
chao, o corpo fica solto e tem que lutar mais arduamente contra a gravidade. Isso
dificulta a escuta e o aprendizado. Devemos procurar olhar nos olhos para aumentar
a comunicac¢ao, pois comunicar € ser reconhecido, é existir.

Uma imagem usada por Denys-Struyf para descrever as “letras do alfabeto”
¢ o corpo visto do alto fechado em uma caixa com seis faces (alto, baixo, frente,
trds, esquerda, direita). Para escapar da caixa, hd seis diregées. O corpo pode ser
treinado nas seis diregoes, e seis cadeias musculares o vao reter. Se sai pela frente da
caixa, ha uma cadeia muscular atrds que vai manté-lo. Encontrando o centro, pode
movimentar-se em todas as direcoes, voltar ao centro, ir a expansao, a retracao. No
corpo de perfil vemos o elemento anterior, o posterior, o alto e o baixo. O leque de
equilibrios “dntero-posteriores” sao as principais letras desse alfabeto, aquelas que
produzem mais 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
“cadelas de comunicacao e trocas” entre as diversas partes do corpo, criando uma
unidade. Quando isso acontece de forma harmonica, usamos o corpo em espirais
e curvas em vez de termos gestos rigidos e limitados. Com movimentos elipticos,
todas as cadeias podem ser acionadas num trabalho globalizado.

Ao se pensar no deslocamento do corpo em relacao a caixa, relaciona-se a
tipologia nao simplesmente com o espago, mas também com o tempo, sendo que o
que esta atrds € simbolo do tempo passado, o que estd a frente € simbolo do tempo
futuro, e o que esta no meio € simbolo do aqui, agora, do tempo presente.

Pode-se tracar um paralelo entre a filosofia da medicina tradicional chinesa e
o método G.D.S.: a correspondéncia dos cinco elementos (terra, fogo, dgua, metal e
madeira) com as seis energias, ligadas ao funcionamento especifico dos orgaos e dos
diferentes tecidos, que se associam com as seis cadeias. Além da idéia da circulacdo
da energia, também estd presente no método o entendimento de que o equilibrio s6
se estabelece pela alterndncia das tensoes musculares, que devem circular de uma
cadeia a outra.

O corpo apresenta marcas do comportamento preferencial e repetitivo que utiliza
ao longo da vida. Ao se expressar, ativa o sistema neuromuscular. Os pensamentos e
emocoes ativam grupos musculares que incitam todos os seus segmentos ao estado de
prontidao, e mobilizam a estrutura 0ssea tanto para a expressao Como para a acao.

A repeticao da mesma “atitude” neuromuscular acaba deixando no corpo certas
“marcas”, as quais, enquanto nao forem excessivas ou rigidas, serao consideradas
tipologias, tipos psicocorporais. Quando as cadeias se desequilibram, se fixam ou se
tornam excessivas, enrijecem e produzem marcas que impoem restri¢des ao corpo,
tornando-se prisoes que diminuem a qualidade de vida, pois prejudicam as fungoes
fisicas e psiquicas. As “marcas excessivas” sao, muitas vezes, resultado de nossa
propria for¢ca muscular mal distribuida em certos pontos e quase ausente em outros.
Quando funcionam com unido, alcancam um equilibrio peculiar préprio, dando
forma ao corpo e otimizando seu funcionamento sem entraves em sua dinamica.

Na técnica G.D.S. nao se acredita que seja suficiente liberar o corpo de seus
entraves para que ele automaticamente recupere sua boa fisiologia, uma vez que ele
retoma os mesmos erros; portanto, € necessdrio que se encontre um procedimento
ao mesmo tempo “refuncionalizante” e “reestruturante”. Num primeiro momento,

busca-se o equilibrio das tensoes entre os diferentes muisculos que estruturam as
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cadeias articulares para, num segundo momento, “reprogramar a funcao por meio
de um trabalho principalmente psicomotor, de reaprendizagem e, em seguida, de
reautomatizacao do gesto correto e justo”.*’
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Figura 60

Equilibrio das massas corporais Postura

BEIN

(pélvica, tordcica e cefdlica)

As Seis Cadeias Musculares ou Seis Formas de Equilibrio em Pé

O método G.D.S. considera seis formas primdrias de expressao corporal ligadas aos
grupos musculares que as produzem. Sdo quatro formas principais de expressio
(AM, PM, PA-AP), que estao associadas as formas adotadas para garantir o equilibrio
do corpo em pé no plano sagital; e duas secunddrias (PL, AL) que estao associadas as
atitudes do corpo em pé observadas no plano frontal e horizontal. A coluna verte-
bral representa o eixo vertical e sofre principalmente as influéncias das cadeias mus-
culares PM, PA-AP, AM. Jd os membros, as cinturas escapular e pélvica e as costelas
representam o eixo horizontal e sdo trabalhadas principalmente por PL, AL e AP.
Todas essas cadeias estao presentes em cada pessoa em relacoes e intensidades
quantitativas e qualitativas distintas.

308 CAMPIGNION, Philippe. Aspectos Biomecdnicos - Cadeias Musculares e Articulares, Método G.D.S.. Sio Paulo:
Summus Editorial, 2001. p. 20.
309 Idem. p. 80.
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A postura pode ser uma atitude que resulta ou de uma motivagao interna, uma
escolha pessoal, ou de uma causa exterior, uma situagao imposta. Quando a pessoa
tem o funcionamento global de todas as cadeias tem-se uma situagao sauddvel, na
qual a postura responde as pulsdes que caracterizam a vida. Ao contrdrio, se uma
cadeia se torna predominante em excesso, ela acarreta marcas que aprisionam o
individuo. A capacidade de adaptacdo que leva a pessoa a funcionar em sintonia
com a situacao, favorecendo determinada expressao, mostra uma personalidade
relacionada,superficial eadaptativa, que se contrapoe a personalidade constitucional
e profunda, a qual o individuo escolheu para se posicionar diante da vida. O ideal é
fazer circular as atividades das cadeias, adaptando as tensoes do sistema muscular.
A leitura e a compreensao do corpo sao a base para um dialogo do terapeuta com o
paciente, e do individuo consigo mesmo.

Estruturas do Eixo Vertical — Cadeias da Personalidade

Figura 1 Figura 2 Lo

Figura 61

Na figura acima temos as quatro formas de equilibrio em pé, no plano sagi-
tal. Quatro formas de dinamismos que podem aparecer isoladamente, como a

estruturacao dominante do corpo, ou em combinagoes variaveis.

e

310 Reprodugao: DENNY-STRUYF. Godelieve. Cadeias Musculares e Articulares — Método G.D.S.. Sao Paulo: Summus
Editorial, 1995, p. 67 e 59.
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PM (Cadeia Posterior Mediana)

Na figura 2a, o corpo estd em desequilibrio para frente, portanto, é a atividade
muscular posterior (principalmente os grupos musculares posteriores e medianos,
PM) que o mantém em equilibrio. O corpo precipita-se para frente. Ao fazé-lo, estd
respondendo a certas pulsdoes comportamentais, a certas escolhas.

O PM sai da caixa pela frente e o desequilibrio. é muito mais facil. O corpo se
apoia no antepé (os dedos dos pés se agarram ao chao e o calcanhar se levanta);
quanto maior for a inclinacao para frente, mais a coluna devera arquear-se e o
quadril fletir na busca de recuperar o equilibrio rompido. O corpo, que cai para
frente, projeta-se em direcao ao futuro, sendo preciso um grande cabo (cadeia
Posterior) para manté-lo.

No excesso, o individuo pode apresentar deformacoes no nivel do pé, além de
dificuldade de dobrar os tornozelos e o quadril; ndo pode mais agachar-se nem sentar-

se no chao, e comega a ter dores nas costas. A causa nao € unicamente mecanica:

[...] num PM que deve ser competitivo, que precisa lutar até vencer mas nao tem
esqueleto, os musculos fazem as vezes de esqueleto. Estabelece-se um esqueleto
muscular — musculos como a panturrilha, os misculos glhiteos, os musculos das

costas, substituem a coluna vertebral .*"

Sao importantes o aprendizado e a conscientizacio da estrutura osteoarticular.
Construir o PM significa realgar os pontos de referéncia, os apoios, a estrutura éssea
que comporta e protege a regido interna do organismo.

A atitude do PM normalmente estd presente nos momentos de passagem, de
desafios. O bebé que nasce de forma natural, bem posicionado com a cabeca 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
paraum outro mundo, uma passagem em dire¢ao a outra consciéncia; normalmente
as passagens se dao em atitudes comportamentais PM. Também a adolescéncia é
um renascimento.

Os PM'tém perfis de lutadores, combatentes; tém verdadeiramente a consciéncia
do futuro, de que é preciso projetar, preservar, antecipar e prever. No excesso, temos

um futuro utépico, em que ndo hd realizacao. As escolhas da estrutura PM se dirigem

311 Palestra de Godelieve Denys-Struyf no Sesc Pompéia, 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 agitacao mental e fisica.
Trata-se de uma estrutura de ideacado e de acao.

313

Figura 62

Atitude PM em excesso
(maior pulsao para frente)

AM (Cadeia Anterior Mediana)

Na figura 2b, o corpo, principalmente o tronco, esta em perda de equilibrio para
tras. [ a atividade de grupos musculares anteriores, principalmente os musculos
anteriores ¢ medianos do tronco (AM), que garante o equilibrio. O corpo parece
querer recuar ou apoiar-se contra uma parede, ou senao sentar-se. O AM procura
sair da caixa por trds, mas no momento em que faz isso, perde o equilibrio e sua
tendéncia ¢é dobrar os joelhos.

Cada estrutura apresenta um desequilibrio quando vai sair da caixa; assim,
quando parte para trds, toda a cadeia anterior procura manté-la, funcionando
como um cabo que a segura, que a impede de cair fora da caixa e a traz para a dire-
¢ao frontal.

Comportar-se em AM é escolher preferencialmente uma impulsao que busca o
apoio atrds. Apoiar-se em baixo e atras pode por exemplo significar que, para avancar,
essa tipologia parte das coisas adquiridas do passado, da sua heranca cultural e

312 Reproducao: DENNY-STRUYF, Godelieve. Cadeias Musculares e Articulares - Método G.D.S.. Sao Paulo: Summus
Editorial, 1995. p. 41.

313 Reproducao: CAMPIGNION, Philippe. Aspectos Biomecanicos - Cadeias Musculares e Articulares, Método G.D.S..
Sao Paulo: Summus Editorial, 2001. p. 34.
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familiar. £ uma construcao feita em cima da solidez daquilo que ja se possui. Trata-
se também de uma estrutura inclinada para as esferas afetivas e sensoriais. A terra
e a mae sao simbolos AM.

Suagestualidade e seus movimentos corporais sao mais arredondados, formando
um espag¢o que convida e faz pensar num abracgo. Isso se transforma também em
algo que faz pensar no amor, no afeto, que na estrutura AM é uma predisposicao. O
seu excesso sufoca, gerando, por exemplo, o materialismo, o paternalismo, o ciime,
a possessividade, o egocentrismo. Portanto, o terreno (ou constitui¢ao) AM, assim
como os outros, deve ser trabalhado para ndo cair no excesso. Através dos exercicios
de equilibrio, as pessoas encontram uma forma de adaptagao que lhes permite
também encontrar no seu comportamento respostas aos seus problemas. Construir
AM corresponde a construir uma base, apoios, que promovem a consciéncia dos
limites do corpo.

No excesso, o AM apresenta um mecanismo de defesa ligado a angustia, a
passividade, a falta de combatividade, fechando-se numa atitude de derrota.
No AM em defesa, toda a zona do esterno, a garganta e a regiao do estdmago sao
particularmente atingidas. Se o PM € vivido no avango, no futuro, no risco, o AM é
vivido na espera, limitando o imprevisivel, apoiando-se na experiéncia. O simbolo
do AM ¢ a centralidade, a estabilidade.

315

Figura 63

Atitude AM em excesso
(maior pulsao para trds)

314 Reproducao: DENNY-STRUYF, Godelieve. Cadeias Musculares e Articulares — Método G.D.S.. Sao Paulo: Summus
Editorial, 1995. p. 53.

315 Reproducao: CAMPIGNION, Philippe. Aspectos Biomecanicos — Cadeias Musculares e Articulares, Método G.D.S..
Sao Paulo: Summus Editorial, 2001. p. 34.
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PA-AP (Cadeia Postero-Anterior e Antero-Posterior)
Aqui nao ha desequilibrio, nem para frente nem para tras. PA-AP estd no centro.

PA ¢ a irma gémea de AP, muito préximas ndo s6 pela maneira como organizam
o seu equilibrio, como também por numerosos aspectos no plano comportamental.
Sao duas estruturas em uma, ainda assim muito diferentes uma da outra. Apresen-
tam dinamismos opostos. Impulsdo para cima em PA, impulsao para baixo em AP.
Ambas, porém, alinham os segmentos corporais o mais proximo possivel 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 musculos posturais anteriores e
posteriores estd bastante diminuida, ou reduzida ao minimo. As cadeias anterior e
posterior ficam em repouso, e o tronco fica, assim, liberado. Essa situagao favorece a
atividade muscular de grupos que seguem um trajeto postero-anterior e antero-pos-
terior (PA-AP). Sao musculos localizados mais internamente (por exemplo, o muscu-
lo transverso do abdémen, o diafragma, os intercostais, os psoas e os escalenos), com
uma agao mais sutil que aqueles das cadeias PM e AM, e que intervém na atitude
ereta da coluna e na respiragao.

A forma da AM é o germe, da PM a passagem no arco-convexo, da PA ¢ a linha
reta, uma postura ereta o mais proximo possivel da vertical, como “um eldstico
bem esticado”, com mobilidade, disponibilidade e flexibilidade. Em seu excesso
apresenta rigor e intransigéncia. E como uma dguia que pode subir, ver as coisas do
alto, e pode compreender a globalidade.

Sendo a do meio, a PA num primeiro momento aparenta erroneamente ser uma
atitude perfeita. A PA luta contra a gravidade, cuja linha estd bem no centro, e as
massas do corpo (bacia, térax, cabeca) se empilham sobre uma verticalidade. Nesta
atitude, completamente empilhada, na vertical, a gravidade age mais, ela sofre
verdadeiramente muitas pressoes, e todas essas estruturas vao entrar uma na outra,
vao se encaixar. A cabeca entra no pesco¢o e o torax entra na bacia, nao havendo
mais espac¢o entre a bacia e o térax. A cadeia muscular PA serd aquela que vai fazer
o contrdrio, além de ser também a motivacao da PA. £ a pulsao de sair da caixa por
cima. £ uma cadeia antigravitacional.

O que é a antigravidade? Os fisioterapeutas ensinaram que era preciso crescer
pela vontade, com os miisculos que obedecem a vontade. O ventre, as nadegas, os

musculos das costas, da frente do pescoco farao isto. Porém, a cadeia antigravidade
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val dar-se nas profundezas do corpo. Sao pequenos misculos que nao obedecem a
vontade, mas sim, as motivagoes, aos desejos, ao desejo de sair da caixa por cima, ha
alguma coisa que busca ser grande. Aqui, todos os pequenos miisculos em volta da

coluna vertebral obedecem a PA nesta direc¢do que eles seguem.*'

Crescer é diminuir as curvas da coluna vertebral, é ajustar as vértebras uma
bem acima das outras com um minimo de curvas. Nessa cadeia muscular, ha todos
os miusculos que sao relacionados com a respiracao; e no PA geralmente ha uma
atividade diafragmadtica e entre as vértebras muito intensa, com tendéncia uma
pressao intratordcica tal, que levanta o térax. Além disso, pelo jogo de pressoes
nas cavidades abdominais e nas tordcicas, hd nessa cadeia também um miisculo
transversal que apdia o ventre.

O PA tem comportamento, motivagoes, sentimentos que vao sempre em direcao
ao ideal, a perfeicao, a espiritualidade, ao estético. PA € a “consciéncia inata da
estrutura e da ordem natural”. E a necessidade de ultrapassar na acio como a PM,
mas ultrapassar contingéncias materiais e fisicas. Assim € PA no limite:

[...] € alguém que estd no limite, que estd perto de sair do corpo e de negar o corpo.
Isso pode levar direto ao excesso, as seitas, a perda do sentido das realidades, do
contato com o fato de que nds somos terraqueos e como tal devemos primeiramente

viver a experiéncia da Terra. Entao voltemos aos calcanhares, voltemos a Terra.’"’

AP é crucial nas cadeias G.D.S. nos aspectos funcionais, dinimicos e ritmicos. E
nela que se condicionaa coordenagao do conjunto das cadeias, onde se dd a circulagao
das tensoes corretas, alternadas e ritmadas. A estrutura AP tem uma “funcao de
modulagao das energias”. Ela gera a renovacao, o entusiasmo — “é pulsao de vida”.
AP conhece o baixo e sabe servir-se dele: um chdo firme, com quadriceps e joelhos
funcionado num terreno corporal bem realizado, ou seja, com um funcionamento
harmoénico do aparelho locomotor.

Quando a estrutura AP se particulariza isolada, ou sobressai, esta também
conserva um equilibrio estavel, porém sem a impulsao para cima caracteristica
de PA. Isto €, as massas corporais — bacia, térax e cabe¢a — se equilibram de um

316 Palestra de Godelieve Denys-Struyf no Sesc Pompéia, 1995. Dias 08, 09 e 10 de dezembro de 1995.
317 Ildem.
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lado e de outro da vertical central, em alternincia e num ritmo permanente, que
asseguram um equilibrio. Essa estrutura, aparentemente, obedece a lei do minimo
esfor¢co muscular, e deixa-se levar para baixo. No equilibrio AP apresenta a aparéncia
de fragilidade e passividade, e por outro lado encarna energia em uma atividade
explosiva. Seu equilibrio € realizado em oscilacao. AP € a crianca que existe em cada
um. AP em desordem acarreta a falta de estrutura, o caos, a anarquia.

Quando associada a PA, ela conserva a potencialidade de impulsao para cima.
Fisica e psiquicamente, as duas estruturas reunidas sao feitas para a impulsao. Ainda
que em seu excesso seja tensa, compacta, comprimida, AP é a mola que reagrupa
o corpo que relaxa e desce para melhor saltar. As duas estruturas — PA e AP — sdo
orientadas por motivagoes e escolhas que buscam ultrapassar-se, ir a procura do ideal,
do absoluto. Sdo de natureza emocional e impulsiva. PA é funcionalmente inseparavel
de AP; em plenitude, AP-PA ou PA-AP se realizam uma com a outra. AP e PA estao
destinadas a unir seus modos de atividade, compondo uma unidade e modelando
as formas do corpo, particularmente as das curvas vertebrais. O fogo simboliza essas
duas estruturas. Em seu desequilibrio essa dupla aspira a uma utopia.

318

Figura 64 a

318 Reprodug¢io: DENNY-STRUYF, Godelieve. Cadeias Musculares e Articulares — Metodo G.D.S.. Sao Paulo: Summus
Editorial, 1995. p. 63
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Atitude PA Fixa Atitude AP Atitude PA-AP em Excesso
(Maior pulsao para cima)  (Maior pulsao para baixo) (Divorcio entre as

duas cadeias)

Estruturas do Eixo Horizontal — Cadeias Relacionais

A seguir as duas formas de expressao corporal vistas nos planos frontal e horizontal
(PL e AL). Essas duas outras formas de equilibrio determinam um complemento de
expressao humana associada as formas fundamentais descritas antes. PL e AL sao
vistas pela metodologia relacionadas a nogao de expansao e retragao expressa em
termos de equilibrio. 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 dd ritmo ao andar. Essa triade
favorece as trocas e exploragdes 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 idénticas. “Observando as duas metades do corpo, da cabega as
maos e aos pés, constatamos que as sinuosidades nos planos frontal e horizontal
resultam de um conjunto de miisculos PL, mais ativos a esquerda (cérebro direito) e
de um conjunto de musculos AL, mais ativos a direita (cérebro esquerdo)”.?*

319 Reprodugio: CAMPIGNION, Philippe. Aspectos Biomecanicos — Cadeias Musculares e Articulares,Método G.D.S..
Sao Paulo: Summus Editorial, 2001. p. 34

320 DENNY-STRUYF, Godelieve. Cadeias Musculares e Articulares — Método G.D.S.. Sio Paulo: Summus Editorial,
1995. p. 110.
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PL (Cadeia Postero-Lateral)

Corpo “aberto” com base de sustentacao larga. Os grupos musculares que intervém
aqui agem principalmente na altura dos quadris e dos ombros. Sao, sobretudo,
musculos abdutores e rotadores externos, cuja localizagao € posterior e lateral (PL)
nos quadris e nos ombros.

As escolhas comportamentais ligadas a essa expansao lateral e abertura anterior
do corpo sao as de uma pessoa extrovertida - a0 menos na aparéncia que oferece aos
outros —, voltada a relacao com o exterior, dada aos contatos e trocas, viagens e
atividades exploratérias. PL “teme a solidao”. Para isolar-se procura lugares animados
e muito freqlientados, ficando sozinho no meio da multidao.

No excesso, além das costelas elevadas na inspiragao, PL apresenta dispersao,

agitacao e superficialidade. Neste estagio tem dificuldade em terminar o que come-
¢ou, experimentando tudo sem chegar a termo.
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Figura 65

Atitude Arqueada PL
(Maior Pulsao Lateral)

321 1dem.p. 117.

322 Reprodug¢io: CAMPIGNION, Philippe. Aspectos Biomecdnicos — Cadeias Musculares e Articulares, Método G.D.S..
Sao Paulo: Summus Editorial, 2001. p. 34.
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AL (Cadeia Antero-Lateral)
Corpo “enrolado” sobre si proprio, com base de sustentacdo estreita, encolhido
lateralmente. Aqui também os grupos musculares estao essencialmente ativos
nos quadris e nos ombros; sao mtusculos adutores e rotadores internos localizados
anterior e lateralmente (AL).

As escolhas comportamentais associadas a esse estreitamento lateral do corpo
e seu fechamento anterior sao as de uma pessoa introvertida, reservada, cautelosa
nas suas relagoes com o exterior. Esse comportamento favorece a especializacao, a
realizacao e o aprofundamento das tarefas. Em excesso, AL sofre redugao dos centros
deinteresse, do aprofundamento, da imaginacado, dacriatividade e da especializagao.
Corporalmente apresenta as costelas muito baixas na expiragao.

323 324

Figura 66

Atitude contida AL
(Maior pulsao para o fechamento)

A Funcgado Governa a Estrutura
Quando se tem o funcionamento harmoénico do corpo e do espirito, a linguagem
dos gestos, da voz, as expressoes fisicas e posturais resultam das nossas escolhas.
O equilibrio ideal ¢ um equilibrio mével que se encontra na alternancia, como
demonstram os ciclos da vida.

323 Reprodugao: DENNY-STRUYF, Godelieve. Cadeias Musculares e Articulares — Método G.D.S.. Sao Paulo: Summus
Editorial, 1995. p. 123,

324 Reproduciao: CAMPIGNION, Philippe. Aspectos Biomecinicos — Cadeias Musculares e Articulares, Método G.D.S..
Sao Paulo: Summus Editorial, 2001. p. 34.
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Denys-Struyf ressalta que entao se tem o processo psicocorporal ou psicomor-
fologico: “a funcao modela, esculpe o corpo, faz e desfaz as formas que ela gera. Esse
mecanismo fluido, natural e flexivel resulta da livre escolha de nossas expressoes
corporais. Estas se associam as nossas diversas adaptagoes e as multiplas facetas
de nossas personalidades”.*”® O corpo ensina quem Somos e uais sao as infinitas
potencialidades do ser. Podem-se deslocar progressivamente os limites em direcao
a uma autonomia cada vez maior, pois no corpo estao inscritas as vivéncias de um
destino que pertence a cada um.

O gesto harmonioso resulta nao de floreios do movimento, mas sim do
“equilibrio invisivel das massas corporais em equilibrio™?*, que significa escapar
dos esteredtipos ao descobrir, conscientizar, encontrar os gestos que lubrifiquem e

vitalizem a arquitetura do corpo.

Naés somos méveis e vivos, equilibristas em
aprendizagem permanente de um equilibrio a ser
encontrado e realizado no instante, nunca adquirido
definitivamente, nunca instalado para durar. O
imobilismo mata e as reviravoltas e crises sao
necessdarias para que nenhuma situacgao se fixe**’

Godelieve Denys-Struyf

325 DENNY-STRUYF, Godelieve. Cadeias Musculares e Articulares — Métode G.D.S.. Sio Paulo: Summus Editoral,
1995, p, 61.

326 Idem.p. 91

327 ldem. p. 85.
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Danca Indiana

Bertazzo iniciou suas pesquisas sobre a danc¢a indiana em 1976, tendo contato,
primeiramente, com o estilo bharata-natyan. Seu interesse maior estd na gramatica
e na geometria da dancga cldssica indiana, acentuadamente nos estilos odissi, kathak
e bharata-natyan. Porém a dancga, como expressao artistica e manifestacao cultural,
nao se dd separadamente de seu contexto sociopolitico, pois seus aspectos e direcoes
estao intimamente imbricados. Como forma simbélica de representacao, ela nao
constitui somente uma maneira de apreender o mundo, mas também de agir sobre
ele. E, ainda, veiculo de valores e comportamentos ligados a expressoes tipicas de
seus criadores.

Os varios estilos de danc¢a indiana cldssica sao muito diferentes uns dos ou-
tros; os seis principais (manipuri, khatak, bharata-natyan, kuchipudi, khatakali e
odissi) correspondem a zonas geogrdficas de influéncias diferentes. Ha ainda uma
infinidade de estilos menores, que foram articulados a partir do tratado Natya Sastra
(Ciéncias da Dramaturgia) — datado do século Il a.C. e cuja autoria € atribuida ao sabio
Bharata —, sendo uma forte referéncia até hoje. Esse tratado expoe de maneira mais
sistemadtica as possibilidades de cada membro do corpo humano, incluindo o imenso
repertorio das expressoes faciais.

Nas dancas cldssicas indianas sao marcantes: os elementos ritmicos (Nritta)
¢ a danca pura ou abstrata, sem simbolismos, ou seja, a interpretacao da lingua
gem ritmica através dos movimentos do corpo; a combinagao 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
comunicagao, produzindo, dessa forma, significado; e o elemento dramadtico
(Natya) oriundo da compreensao de lendas, deuses e deusas hindus — como
Vishnu, Lakshmi, Rama, Sita, Krishna, Radha, que sao freqiientemente descritos
nessas dancas —, assim como do retrato da cultura, sociedade e histéria
dos indianos, no qual os movimentos sao estilizados e transpostos segundo
convengoes teatrais.

Na ddnga indiana, a abhinaya é a arte da expressdo. A palavra abhinaya deriva
da raiz “Ni” (carregar) com a preposicao “abhi” (em direcao a), significando carre-
gar a dramatizagiio em direcdo a platéia. £ a maneira de representar aonde uma
pessoa pode levar idéias e sentimentos para outras pessoas, sem 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 estético. A abhinaya evoca as emocoes em
um extenso repertorio de expressoes, dando visualidade, através do corpo, as nar-
rativas das complexidades humanas.

Ha quatro tipos principais de expressao dramatica: Angikabhinaya (fisico: mo-
vimentos de vdrias partes do corpo para expressar significados); Vachikabhinaya
(vocal ou verbal: usado pelos membros do grupo musical que acompanha o
dancarino); Aharyabhinaya (expressao externa: trajes, maquiagem, acessorios do
dangarino e luz); Sattwikabhinaya (expressao psicol6gica: mais particularmente o
trabalho dos olhos e a expressao facial, que caracterizam a emog¢ao do dang¢arino
ou a representacao do personagem).

Se o interesse maior de Bertazzo estd nos métodos de ensino da danc¢a e na
sua sofisticada relagao de psicomotricidade, que trabalha nog¢oes de lateralidade,
profundidade e verticalidade, o que se vé em seus espetaculos, ao longo dos anos,
¢ um entendimento amplo da danca indiana, perceptivel seja em sua concepg¢ao
arfistica, na qual todos os elementos estio intimamente integrados em uma
espécie de arte total, seja na ligacao dos gestos dancados com uma narrativa
subjetiva, ou ainda nas geometrias corporais. Em seus espetdculos, adanga indiana
se revela na estrutura do eixo, na dire¢ao do corpo no espago e nos elementos

de comunicagao.

No trabalho uso a dang¢a indiana como ferramenta, mas gostaria de chegar ao
narrativo, onde se tem o teatro puro, |..] mas eu ainda nao cheguei nisso. S6 uso a
danca indiana como estrutura e instrumento para o desenvolvimento de padroes de
refinamentos neurolégicos. Assim € com o uso da face no gesto, que ira facilitar a

degluticao, a mastigagao, a focar o olhar e a concentrar.’*

Hd uma preocupag¢ao com a dramaturgia da cena, contudo as caracteristicas do
ensino e a evolugao das capacidades de movimento sao a ténica mais presente em
seu trabalho. Tomando-se por base esse ponto de vista, serd feita, a seguir, uma breve
andlise dos elementos constitutivos dos estilos de danca indiana utilizados em sua

técnica e em seus espetaculos.

328 Entrevista anexa.
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Relagao Espago-Tempo

A danca cldssica indiana apresenta um conceito claro de espago: primeiramente
sao realizados os movimentos em todas as direcoes no espago do corpo, sem
deslocamento; posteriormente, esses gestos ganham maior amplitude, sendo
repetidos em diferentes diregoes da sala (mudando a posi¢ao de inicio, alternando
a relacao de frente, fundo e lados), sendo possivel, assim, obter-se a no¢ao clara da
tridimensionalidade do corpo e de seus gestos no espaco.

Na minha metodologia, assim como na dang¢a indiana, come¢amos dando um passo
a frente, seguido de um em outra dire¢ao. Depois, um passo na diagonal. Entao,
quando estamos nessa posicao, os passos que terminariam de perfil passam a ter
outra direcao, e a relagao toda muda. Fazemos também as seqiiéncias de movimento

em diferentes velocidades. Esses dois pontos sao capitais no aprendizado.**

Os exercicios nas diferentes posicoes vao construindo a percepgao das linhas
horizontais e verticais que constituem o nosso corpo, seus espagos internos, a
relacao com o espago externo, nogoes de lateralidade, planos e direcoes em que
os movimentos se ddo. No mesmo lugar pode-se estender o corpo chegando a seus
limites no espago externo; por meio de sensagoes internas percebem-se as direcoes
no espacgo: centro, alto, baixo, lado esquerdo, lado direito, frente e trds; as diagonais:
frente alta, frente baixa, tras alta, trds baixa e os diametros do movimento do tronco
e dos membros.

A bacia é o centro do corpo, constituindo um volume que reverbera na agio
de qualquer unidade; assim, todo o corpo se mobiliza na a¢do de um dos dedos da
mao. A flexao freqiiente dos joelhos, com os pés voltados para fora, como € vista
no bharata-natyan e no odissi, cria uma forte nogao do centro do corpo. Com essa
construcao corporal, na qual o centro se localiza entre a parte superior do umbigo
e a articulagao coxofemoral, aumenta-se a nogao de estabilidade e amplia-se a pos-
sibilidade de liberdade dos movimentos.

O plié é uma luta constante contra a gravidade: ao mesmo tempo em que 0 COTpo
desce quando flexionamos os joelhos, uma forca oposta empurra o chao para cima. E

um trabalho que fortalece sobretudo os pés, fazendo aumentar a base de sustentacao

329 Idem.
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do plié. Sendo a bacia o centro do corpo, tudo gravita em torno dela. Os bracos e as

pernas se estendem do corpo como prolongamento do centro.**

Na danca indiana, normalmente, os pés estao bem posicionados no chao — de
modo muito distinto do que acontece no balé cldssico, com o uso da meia-ponta ou
da ponta, exigindo um outro equilibrio corporal.

A duragao do gesto no espaco, seu percurso e a densidade do movimento na
danca indiana sao definidos pelas sonoridades dos cantos que acompanham
0s passos. Aprender a usar o corpo e suas possibilidades motoras € resultado de
uma compreensao e de uma estruturagao musical e ritmica. Canta-se o gesto em
diferentes velocidades, que correspondem as diferentes divisoes, subdivisoes e
multiplicidades das construgoes ritmicas, em que também se podem perceber a
forca e a intensidade dos gestos no espaco. Antes de executar um gesto, canta-se o
ritmo (com silabas fonéticas: ta, tei, tam, de, tei, ta etc.); a medida que se iniciam os
passos, eles vao se associando ao canto. Cada pequena sequéncia € trabalhada em
diferentes velocidades, planos e diregoes.

Ap6s o desenho do gesto no espago e a exploracgao das possibilidades ritmicas,
Bertazzo introduz a musica determinada para a coreografia. Um novo trabalho é

feito adaptando-se a frase de movimento a frase sonora.

Na escola indiana, por exemplo, nunca se fala em numeros, mas usam-se sonoridades
que dao um controle de equilibrio muscular para o gesto. Por exemplo, um gesto é
li, outro gesto € ta, e outro ainda € tarikitatei; isso proporciona ao executante uma
sonoridade que regula o impulso do movimento. Aprendem-se muitas coisas como,
por exemplo, o modo de cantar o gesto ou as possibilidades de sonoridades que
existem para que o aluno equilibre o movimento. Isso € muito sibio. Os indianos tém
uma experiéncia que vem desde o século XIII. E me refiro a livros que determinam
como usar tudo isso. Por que negar a experiéncia de culturas milenares que criaram

escolas de expressao, de teatro. danca e muisica?**!

Difefentemente da danca ocidental, que trabalha pouco a expressividade
dos musculos faciais, a dan¢a indiana trabalha essa musculatura na busca da

330 Idem.
331 Idem.
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expressividade, da construcdo pldstica e simbélica das emocdes. E pertinente
lembrar que o trabalho de psicomotricidade auxilia a estruturacao do corpo em
qualquer circunstancia, ampliando a consciéncia e a expressividade dos gestos,
benéficas para todos.

Um ponto importante na danga indiana sao os movimentos das maos e dos
dedos. Instrumentos comunicativos poderosos, cada um tem um significado
proprio (mudras), que também pode variar dependendo da localizacao das maos em
diferentes pontos sobre o corpo, ou no espaco. No entanto, a linguagem dos mudras
nao € constituida somente por gestos imitativos, mas inclui uma variedade de gestos
diagramaticos e simbélicos.

O uso das qualidades dos movimentos relacionados a energia da execucao e
compreensao da danca divide-se de acordo com sua expressao: Tandava é uma danca
vigorosa, energética, mais vertical, com movimentos expansivos; e Lasya, uma danga
suave, serena, deslizando pelo espaco. Essas qualidades expressivas nao sao reduzidas
a relacao homem-mulher, mas sim a energia presente em cada movimento.

Cada estilo, comentados a seguir, possui muitos cédigos que estao presentes
com suas particularidades na construc¢ao do gesto no espaco e na sua relagao ritmica
e expressiva, definindo a técnica e suas variacoes. As diversas combinag¢oes oferecem
um rico universo de gestos, sonoridades, deslocamentos e ritmos, dos quais Bertazzo

se vale em suas composic¢oes coreogrdficas e na construcao de sua metodologia.

Bharata-natyan
[Bhava (expressdo) + raga (estrutura fundamental da miisica indiana) + tala (ritmo) + natyan
(danca)

No bharata-natyan, o uso do peso corporal, dos musculos dos pés e a precisao dos
gestos das maos e dos olhos ganham propriedade nos acentos delicados, sincopados
e marcantes que fluem por todo o corpo. O movimento e o espaco desenhados pelo
corpo sao longos e precisos, acentuados pelo ritmo dos pés.

A melodia é usada para informar o nimero de batidas (acento dos pés no solo)
que o danc¢arino vai executar. Uma espécie de competicao e cumplicidade se da
entre o tablista e o dancarino. E um discurso nao verbal que se estabelece entre o
movimento e a musica e informa a todos o ritmo, a aceleracio e a intensidade desse
didlogo. No bharata-natyan, os sinos presos nas pernas dos dangarinos ampliam
esse dialogo.
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O estudo do Natya Shastra apresenta 108 Karanas (movimentos sincronizados
de maos e pés), 32 Angaharas (combinagao de Karanas) e vdrias formas de Adavus
(movimentos ritmados do corpo). Os Adavus sao os elementos integrais, passos
basicos do bharata-natyan, que podem variar de acordo com o mestre. A combinacao
dos gestos apresenta uma coreografia continua e fluida. No estudo dessa danga, o
corpo ¢ dividido em Anga (cabeca, maos, pescoco, torax, cintura, nadegas, pernas),
Pratyanga (ombros, bracos, estdmago, coxa, joelhos, pulsos, cotovelos e tornozelos) e
Upaanga (vistas, sobrancelhas, palpebras, globo ocular, bochechas, nariz, gengivas,
labios, dentes, lingua, queixo e rosto).

O dominio da técnica permite ao dangarino a acao de um poema corporal em
que predominam as expressoes faciais ecoadas pelos movimentos amplos do corpo,
pelos desenhos precisos das maos e pelas batidas dos pés no chao.

No bharata—natyan, assim como no balé classico académico, os cotovelos estao
sempre sustentados e todo o corpo estd ligeiramente colocado para frente dos
calcanhares até o queixo.

No trabalho de percussao dos pés no chao, nao se usam apenas os misculos
dos pés, mas também todo o peso do corpo sustentado pelos musculos. Durante os
movimentos, os pés nao devem estar sem forma nem tampouco serem enfdticos demais.
Nas seqiiéncias de movimentos, ha de serem observadas a velocidade e a precisao da
colocacgao da cabega, dos bragos e das maos, associadas ao ritmo marcado pelos pés.

Odissi

Na danca, o corpo se transmuta em formas curvadas, dividindo-se sempre em
trés partes: cabega, busto e torso. Assim como o bharata-natyan, o odissi utiliza-se
fortemente das expressoes faciais e das maos, caracterizando-se pela harmonia e
sutileza dos movimentos, em uma danca fluida pontuada por pausas, nas quais os
dancarinos fixam as poses e assemelham-se as esculturas dos templos.

Na técnica odissi ha duas posi¢oes corporais fundamentais: o chowka, regido pela
divindade masculina e manifestado pelo quadrado formado por mdos e pernas, com
os joelhos e cotovelos abertos em ambos os lados do corpo, com o peso distribuido
de ambos os lados; e o tribhanga, presenca da energia feminina, que se da em uma
tripla flexao de joelhos, tronco e pescoco e permite desenhar triangulos corporais
variados entre bracos, pulsos, quadris e pernas, com o eixo central deslocado. O
entrelacamento das duas energias origina todas as coreografias.
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Por meio das duas posi¢oes fundamentais estruturam-se os passos e aprende-
se a utilizar as maos, os movimentos do torso, bragos, olhos, cabeca, pescoco e
posicoes dos pés, bem como o trabalho ritmico. Esses elementos darao estrutura
necessdria para o aprendizado das coreografias cldssicas do repertorio odissi.

Para Bertazzo,

[...] uma cultura infiltra-se na outra [...] porque, quanto mais abrirmos esse leque do
conhecimento do gesto humano, mais o aluno se interessara pela danca regional
— pela qual, de inicio, ele nao tem interesse nenhum. O entendimento do gesto
é modificado pela experiéncia pratica ou pelo absoluto exotismo de fazer danga

indiana. Aos poucos, o aluno comega a ver as coisas as quais ele pertence.***

Kathak

O estilo é caracterizado pelo complexo trabalho dos pés e pelos giros rapidos do
corpo, com o eixo bem vertical, as pernas proximas, paralelas e esticadas, e o sutil
trabalho das maos. Nessa danca hd grande complexidade de estruturas ritmicas a
serem executadas.

No kathak, tandava descreve o lado crispante e fogoso da técnica do dancarino,
enquanto lasya € o aspecto suave em que o dangarino mantém seus joelhos imoéveis todo
tempo, apesar do movimento vibrante dos pés, exceto para o gat (transicao descritiva
ou decorativa para a composicao ganhar novo ritmo). As historias sao contadas pela
capacidade expressiva do rosto e das maos enquanto o dangarino desliza sobre o chao.

O movimento bdsico dos pés, comecando devagar e ganhando velocidade com
o numero de percussoes, é um exercicio em si mesmo, que leva a possibilidade de
sensacao de flutuagao sobre o solo, simultaneamente as batidas claras dos pés.

As diferentes cadéncias indicam a natureza dos padroes ritmicos criados
pelo uso da planta dos pés e pelo controle do som dos guizos. O tatkar é a pratica
dos exercicios dos pés incluindo elaborados cruzamentos ritmicos; a tukra €
uma sequiéncia de danca pura, brilhante e rapida que mostra a técnica pura; o torah
€ uma sequéncia que inclui um conteiido dramadtico aos movimentos puros.

A relagao entre o percussionista e o dancarino cria verdadeiros didlogos pelas
sonoridades das batidas dos pés nos chdo e as sonoridades da batida das maos no
instrumento de percussao, em uma repetitiva linha melddica.

332 Idem.
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Herancas culturais

A danca cldssica indiana remonta a tempos antigos, em sua origem religiosa, e con-
serva tragos teoricos atdvicos, com textos de referéncia, simbolismos, vocabuldrio
gestual e ritmico e do comportamento dos dangarinos.

As dangas classicas da india moveram-se dos templos para os palcos artisticos.
Na era das invasoes coloniais, houve um “grande siléncio nas artes” da India. Foi o
impulso da independéncia (1947) que mobilizou um movimento de resgate da
identidade cultural em todo o pais. A danga consolidou-se, entdo, na forma como a
conhecemos hoje, condicionada pela nova realidade social, politica e religiosa.

Evidéncias arqueoldgicas do bharata-natyan sao origindrias do estado de Tamil
Nadul, no sul da India. No templo de Chidambaram e também em outros templos,
pode-se ver uma série de posturas da danca bharata-natyan esculpidas nas paredes
de pedra. O estilo foi mantido ao longo dos séculos pela tradicao das Devadasis
(dangarinas dos templos, servas de deus) e das Rajadasi(servas do rei). Contrariamente
a maioria das mulheres indianas, essas dancarinas tinham um alto grau de educacao
e certo controle sobre sua sexualidade. Possuindo um status ambiguo, algumas
possuiam protecao de mecenas e, assim, eram muito ricas. Com a ocupagao dos
ingleses, as dancarinas nao foram vistas com bons olhos, e a danga perdeu, pouco a
pouco, sua importancia e sua protecao. No entanto, com o movimento de liberacao
da India, ja desde os anos 1930, houve um renascimento das tradicoes.

No estilo bharata-natyan, duas figuras foram fundamentais: Tanjoire
Balasaraswati (1918-1984), descendente direta das devadasis e proveniente de
uma familia de musicos e dancarinos ligados a corte de Tanjore (Tamil Nadul); e
Rukmini Devi (1904-1986), advinda de uma familia brahmane e fundadora da escola
Kalakshestra, em Madras, que muito influenciou o renascimento do estilo.

As origens do estilo odissi de danga classica provém da época anterior ao século
IT a.C.,** da regiao da costa leste indiana, atualmente conhecida como Orissa, ao sul
de Calcuta. Nessa provincia, ainda hoje rica em florestas, surgiram e se propagaram
inumeras crengas religiosas e filoséficas, como hinduismo, jainismo, budismo,
tantrismo, shaktismo e vaishnavismo.

O odissi era realizado como um ritual didrio exclusivamente pelas maharis

(dangarinas do templo), diante das imagens. O apogeu dessa tradi¢ao ocorreu entre

333 Evidéncias arqueoldgicas dessa forma de danga, datando do século 11 a.C.. foram encontradas nas cavernas
de Udaiyagiri e Khandagiri, proximas a Bhubaneswar (Orissa).
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os séculos XII e XVI, periodo no qual a Gita Govinda, de autoria do poeta Jayadeva,
exerceu grande influéncia entre os gurus (mestres) e bailarinas.

As maharis, simbolicamente casadas com Lord Jagannath, viviam e dedicavam-se
ao servico interno dos templos. Com as invasoes estrangeiras, a partir do século XVI,
deu-se um declinio do odissi. Com o dominio britanico, a prdtica da danga ritual
pelas maharis foi interrompida. Nessa época surge uma casta de meninos, conhecidos
como gotipuas, que, vestidos como meninas, ofereciam-se a Lord Jagannath. Os gotipuas
dangavam nos pdtios dos templos e nas pragas dos vilarejos, dando continuidade ao
odissi através das geracoes, de pais para filhos, de gurus para discipulos.

Na reestruturagao do estilo estao presentes os elementos das tradi¢oes mahari e
gotipua, bem como informagoes provenientes de esculturas templdrias, manuscritos
em folhas de palmeiras e textos ancestrais. Seu reconhecimento como uma danga
classica indiana se deve, em grande parte a pessoas como Kelucharan Mohapatra
(1926-2004) e Debaprasad Das (1932-1986), que trabalharam na codificacao do estilo.

Ja o kathak tem sua origem nos contos tradicionais do norte da India. Mais
tarde, floresceu nas cortes hindu e mongol, onde se transformou até atingir a forma
como hoje € visto. Kathak deriva da palavra Katha, que significa “contar historias”.
Utilizando danc¢a, musica e mimica, os contadores de historias davam vida a grandes
épicos como o Mahabharata, o Ramayana e os Puranas da literatura sanscrita.

Da sua forma devocional dedicada aos deuses hindus, o kathak sofreu graduais
mudancas quando passou a ser apresentado na corte real dos marajas no século XVII,
surgindo uma classe de dangarinas mais ligadas ao entretenimento. No século XIX,
principalmente nas cortes hindus do Rajastao, o estilo ganhou novo impulso com o
surgimento de duas escolas: Lucknow Gharana, que enfatiza a expressao dramadtica
e sensual; e Jaipur Gharana, um estilo regional, com forte destaque para o aspecto
ritmico e virtuosistico. Essa tradi¢ao continuou a ser passada através das geracoes.

Nos diferentes estilos da dancga indiana, os corpos revelam construcoes variadas
de identidade, traduzindo, pela interacdo de realidade e ficgao, as inquietagoes
seculares do homem em seu cotidiano.



CAPITULO 6

Método Ivaldo

Bertazzo: Reeducacao

do Movimento







Esta secdo sistematiza a metodologia desenvolvida por Bertazzo ao longo dos seus
trinta anos de carreira, buscando identificar o didlogo entre ela e outras correntes
mundiais.**?

AReeducagaodoMovimento é uma técnicainterdisciplinarque envolve a pratica
de terapias corporais e o estudo do movimento, estimulando sua autonomia. Desde
0 nascimento, o sistema nervoso central envia impulsos ao corpo e este, através dos
gestos, remete sensagoes ao cérebro. O ser humano nao nasce pronto: a pratica do
movimento nunca deve cessar, pois € a vasta experimentacao que nos mantém em
forma com gestos funcionais e expressivos. A tentativa de criar um corpo saudavel
com atividades fisicas — como correr na esteira, dar voltas no quarteirao ou fazer
musculacao —, exercidas de forma automatizada, sem atencao ao funcionamento
do aparelho locomotor, nao substitui a experiéncia e a percepgao da coordenacao
dos gestos de nossa vida didria.

O entendimento do movimento nos leva a percepcao do significado das
atividades corriqueiras, como o caminhar: na locomogao, os musculos estimulam
sensacoes de orientac¢ao, na alterndncia de um 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 cérebro.

O excesso de praticidade dos gestos cotidianos faz com que se percam aos
poucos as sensacoes individualizadas e o esquema corporal. Reeducar o movimento
significa’ reconstruir os padroes do gesto por meio do universo sensitivo e da
percepcao relacional.

334 Algumas idéias aqui apresentadas retomam e desenvolvemn passagens de Espaco e Corpo - Guia de Reeducagdo
do Movimento. Sao Paulo: Sesc-SP, 2004.
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O primeiro passo € a traducao da experiéncia motora em imagem; quer dizer, em
auto-imagem, representando mentalmente o préprio corpo em uma seqiiéncia de
movimentos para assim chegar a identidade.

Como explicita Pierre Vayer:

A nocao de esquema corporal que se esforca para englobar o ser inteiro engajado
na sua comunicagao com o mundo é, necessariamente, uma noc¢ao altamente
complexa, pois ela retine, em todos os dados biol6gicos, informagoes inter-relacionais

e sociais.?*®

Quando nossos gestos nao sao funcionais, em longo prazo vai se deteriorando
a imagem do movimento — e a perda da imagem € o inicio do envelhecimento
muscular. O que se procura é a consciéncia do que vivenciamos corporalmente a
cada dia, para que os padroes reconstruidos do movimento humano coordenado,
pela repeticao, reafirmem seu desenho no sistema nervoso central.

Trabalha-se primeiramente nos limites do préprio volume do corpo, nao
gerando deslocamento de massas no espago, mas, sim, movimentos das alavancas e
unidades corporais. Ao se concentrar na percepcao do gesto, encontram-se sensagoes
de suspensdes, flutuagoes e vazios, que fornecem uma base do funcionamento geral
das fun¢6es motoras e mentais e nos instruem sobre as nossas experiéncias intimas,
envolvendo nogoes de identidade e de individualidade.

Das analises posturais globais e segmentares estudadas na posicao estatica, segue-
se a execucao do movimento. A consciéncia perceptiva do corpo vem das sensacoes
que se organizam pelo encadeamento da passagem de tensoes, musculo a musculo,
promovendo a sensagio de unidade. Pelo movimento, percebe-se a estrutura do préprio
corpo no espacgo; com base nessa reestruturacao, 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 equilibrio das tensdes corporais. Na coordenagao motora, a 0rganizagao
mecanica ¢ fundada no antagonismo muscular, por meio dos misculos condutores, que
da cabe¢a aos pés unem o corpo em uma tensio que rege sua forma e movimento.

O corpo funciona como um todo estruturado em tor¢oes: cada unidade de coordenagao

tem um movimento “indissocidvel da unidade de coordenagdo vizinha”. Pela

335 Apud. ARAUJO, Vania Carvalho de.0 Jogo no Contexto da Educacdo Psicomotora. Sao Paulo: Cortez, 1992. p. 34,
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estruturacgao do torax, a tensao expande-se para os membros, e esses, a0S poucos,
comec¢am a trazer informacao para o térax, em uma inter-relacao constante das
unidades com o centro. O brago inteiro constitui uma unidade, assim como a perna
ou o tronco. Essa percepcao leva ao entendimento da globalidade da a¢ao corporal
nos circuitos de tensao: ao pegarmos um objeto, a agao se inicia na mao, desenvolve-
se pelo braco e continua pelo tronco, passando pela bacia e ghiteos. Caso o objeto
esteja mais longe, um pouco além do alcance confortavel da mao, lancamo-nos para
frente solicitando o pé, que mobiliza o tornozelo, o qual se articula sobre o pé e
permite que o corpo chegue mais longe. Idealmente, mantém-se o olhar fixado ao
objeto, uma for¢a ideal no abdémen, o comprimento da nuca e a organizac¢ao da
cabeca sobre a coluna vertebral.

Nas relacoes estabelecidas entre as unidades, em movimentos elipticos, o corpo
se recoloca no espa¢o. Quando a tensao passa de um circuito muscular para outro, ha
um momento de estabilidade articular. A cada situacao do cotidiano em que o corpo
ganha mobilidade, ele se adapta, ajusta-se, e a tensao passa pelas articulacoes.

A construcao do equilibrio é assegurada por um jogo de tensoes e forgas
transmitidas na estrutura corporal. Os fatores constitutivos do movimento na
coordenacao motora — tensao, peso, orientacao, complexidade, equilibrio, unidade
— permitem a recuperacao do movimento fundamental (mecanica encontrada por
tras dos gestos que formam a base dos movimentos humanos), independentemente
do psiquismo que cada movimento porta em si. Vale dizer que um individuo pode
se reestruturar em funcao do movimento.

O que nao significa desestruturar gestos nao-habituais, errados, vinculados
a psiquismos e a maneira como cada individuo encontrou para lidar com suas
questoes. Essas marcas revelam o individuo e sua relacao com a sociedade,
constituindo informagoes importantes sobre a estrutura corporal, psiquica e
social. Como diz Bertazzo, nao se desestrutura, investe-se em modificacao: “no
projeto de funcionamento [corporal] e num prazo mais duradouro a couraca
sedesfaz”. ®**Operandosobreexperiénciasvividas,emum tempodeexperimentacao,
reaprende-se o dominio do uso do corpo no espago e favorece-se a modifica¢ao
de uma imagem, decorrente da prdatica automatica dos gestos, para que se per-
ceba na sensagao corporal o entendimento do esquema funcional e expressivo
de movimento.

336 Entrevista anexa.



252 | CAPITULO 6: METODO IVALDO BERTAZZO: REEDUCAGAO DO MOVIMENTO

Ao invés de impor formas pré-determinadas, propoem-se nogoes da geometria
corporal, nascidas da relacao dos espacos e linhas que o corpo ocupa, em um
processo de decantacdo paciente. A Reeducacao do Movimento altera a memoria
sensorial: o aluno percebe, por exemplo, que ao sentar-se deve manter o apoio
do corpo nos pés, porque a pressao que eles exercem no solo ¢ fundamental na
organizacao simultinea com e contra a gravidade. A pressao dos pés gera um 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 bom funcionamento
dos sisternas respiratério, circulatério e digestivo. Em uma tinica a¢ao associam-se
tonus e flexibilidade, fortalecendo a estrutura, ao mesmo tempo em que se ampliam
0s espacos internos, ressaltando a importancia do fluxo respiratorio.

Por varios caminhos a metodologia procura desfazer a resisténcia inicial
de entrega a novas formas de movimento e a timidez de se langar no espac¢o de
reconhecimento do corpo e da sua relagao com o entorno. Para isso, a utilizagao
de diferentes objetos nos exercicios (eldstico, bola, bastoes etc.) acelera e amplia a
experiéncia sensorial, favorecendo a mobilizacao de distintas qualidades de tonus
e a percepcao dos desenhos e volumes corporais. A organizacao espac¢o-temporal
se embasa em experiéncias ritmicas variadas, associando pulsos, intensidades,
dinamicas, melodias, planos, linhas e referéncias espaciais nas distintas diregoes do
proprio corpo e da sala.

O corpo € o filtro, o primeiro limite para refinar a percepgdo e a consciéncia
de si. Com ele nos relacionamos e nos inscrevemos no mundo, a0 mesmo tempo
em que ¢ ele o nosso espago de inscri¢ao do mundo. A relagao de organizacdao no
espaco estabelece solidez, para que seja possivel adaptar-se as diversas exigéncias
cotidianas. O homem se desloca e se depara com diferentes niveis, superficies e
alturas, gerando necessidades de adaptagoes corporais em funcao de um objetivo.
A qualidade dessa adaptagao confere a ele uma forma que estabelece sua propria
identidade: sua maneira de se colocar em relacao ao mundo.

Cadavez mais o homem amplia sua longevidade. £ preciso dedicar-se a percepgao
e ao entendimento dos nossos movimentos e ao controle dos maus hdbitos corporais,
que poderh levar a desgastes 6sseos, articulares, musculares e ligamentares. A perda
das propriedades corretas e das matrizes fundamentais do movimento, quaisquer
que sejam as razoes, tem como consequiéncia desgastes assimétricos nas diferentes
articulagoes e eventual instalacao de processos reumadticos, ocasionando também
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diminuicao da elasticidade e da for¢a muscular. Posteriormente, vem o estresse
psiquico, o declinio dos sistemas de absor¢ao de nutrientes e de eliminacio de de-
jetos etc.

Sabendoqueascausasdessasincorrecoessaoindividuais,noensinodasestratégias
de Reeduca¢ao usam-se caminhos variados para atender as particularidades de cada
um. Cada individuo capta e reaprende o movimento de forma pessoal e em tempo
proprio. O amadurecimento frigil ou insatisfatorio das etapas do desenvolvimento
motor pode ter causas congénitas ou ser resultado de inadequagoes do meio
ambiente ou de acidentes traumaticos.

Nas aulas retomam-se os padroes originais de movimentos proprios da espécie
humana, conforme as etapas necessdrias de seu desenvolvimento, visando ao
aproveitamento mais economico do seu aparelho locomotor. Também sao levados
em consideragao os aspectos psicolégicos, ligados a auto-estima, permitindo que o
individuo experimente-se como unidade integrada, competente e confortavel.

E importante rever constantemente o esquema corporal para que, mesmo em
posicoes estdticas, tenhamos consciéncia do volume corporal e da importancia do
movimento para a saude. O tempo didrio que ficamos em posicoes mais estaticas,
nas acoes intelectuais, por exemplo, distancia-nos da prontidao motora e nos deixa
pesados e indbeis para o cotidiano. Os movimentos ao longo 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 mesmo
tempo em que diminuem a for¢a muscular de muitos outros, desregulando o
equilibrio muscular. No préprio corpo estao as chaves de uma vida com mais
mobilidade e saude.

Sentados ou caminhando, permanecemos constantemente com a coluna
em uma atitude vertical, que, por vezes, exprime-se COmo massa compacta, sem
mobilidade, pois cedeu ao peso, perdeu a forca e os espagos sucessivos das partes
do corpo. Um dos fatores de desgaste do aparelho locomotor € nos submetermos
muito tempo a favor da gravidade ou nos langarmos a um movimento sem prévia
0rganizacao.

Mesmo em posicoes estdticas, como de pé esperando o 6nibus, ou sentado
vendo televisao, hd uma alternancia de forcas musculares que caminham pelo
corpo e geram uma micromobilidade. A oscilagao acontece de baixo para cima, de
frente para trds e de um lado para o outro, pela distribuicao do téonus muscular,
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em uma realidade especifica, marcada por densidades e dire¢oes diversas. O corpo
constantemente modifica sua forma pela distribuicao das for¢as musculares.

Aocaminhar, estamos em constante alternancianoespago e notempo,alongando
e fortalecendo os miisculos. Essa alternancia instintiva amplia automaticamente a
respiragao, no térax e no abdoémen, provocando uma oscila¢ao na coluna vertebral
e permitindo mais tempo de bem-estar. Quando manipulamos os objetos, o corpo
procura um equilibrio tonico regulando a densidade das for¢as musculares e
adaptando o desenho do corpo as diferentes solicitagoes. No dia-a-dia, executamos
tarefas elaboradas, de distintas velocidades e exigéncias psicomotoras, o que requer
uma boa coordenacao e um funcionamento adequado dos érgaos.

As razoes que colaboram para o desafinamento dos aspectos motores da
mecanica funcional humana sdo variadas: relacao com a gravidade, temperatura,
umidade, pressao atmosférica, ponto de partida, aceleramento e desaceleramento,
além das atividades repetitivas do cotidiano e das questoes psiquicas.

Reeducar é recuperar as atitudes corporais, incentivando uma constante
retroalimentacgao, pelas proprias e distintas atividades executadas no cotidiano,
pelo encontro consciente de linhas de for¢a e pelo entendimento da direcao dos
movimentos no préprio corpo: um volume dinamico. As conquistas da sala de aula
devem ser ampliadas no dia-a-dia.

O movimento, acao fundamental do corpo humano, faz elo entre a psique, o
espiritoe o corpo, favorecendoa absor¢ao e a eliminacao (funcionamento dos sistemas
respiratorio, digestivo e circulatério). No corpo, desenvolvemos e aprimoramos
nossa relagao com o mundo por meio de seus potenciais: deslocamento no espaco,

psicomotricidade fina (manipulagao dos objetos) e capacidade de comunicagao.

Corpo: Um Volume Dindamico

O corpo humano, independentemente da raca ou condicdo fisica, possui uma
geometria universal, a ele conferida por sua morfologia e fisiologia. Olhos, ouvidos,
respiracao, tato, sensacao de peso, jogo articular e muscular dao a percepcao das
linhas horizontais e verticais que compéem o corpo. O entendimento dessa geometria
auxilia na recuperacao dos padroes dos gestos essenciais humanos, fornece a base
da relacao com o espago e amplia a capacidade individual de expressao.
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O movimento humano orienta-se a frente do corpo; sua tridimensionalidade
nos gestos decorre da utilizagdo do corpo em torgoes no espaco, por meio da
adaptacao do volume corporal, e da oposi¢ao da cabega e da bacia. Os sentidos de
orientagao para o movimento iniciam-se com a organizacao do olhar e com a a¢ao
dos bracos e pernas a frente desse foco. A pressdo dos pés contra o solo favorece o
crescimento, a verticalidade, e dd condicoes para o deslocamento. A organizagao
do olhar, a flutuacao dos bragos no espaco, em constantes tor¢oes, e a adaptacio
do volume corporal aos diferentes niveis e necessidades nos dao a possibilidade de
atingir uma multiplicidade de pontos e planos do espago, criando uma trama de
relacoes mediadas no corpo.

Trava-se uma luta constante do corpo contra a gravidade, pela organizacao
muscular, neurologica e articular. A elasticidade associada ao ténus configura
gestos com molejo e adaptagao aos diferentes movimentos do dia-a-dia e as distintas
solicitagoes corporais. A organizacao corporal preside todo movimento em um
equilibrio entre as linhas de forga vertical e horizontal, que se inter-relacionam
tanto na estabilidade quanto no movimento.

O eixo davertical € construido pela distancia entre bacia e cranio, formando um
volume organizado pelas linhas laterais (da crista iliaca a axila), uma linha central
na parte anterior do corpo (entre a raiz dos dentes caninos ¢ a sinfise pubica, na
bacia) e uma na parte posterior a coluna vertebral. Entre as “paredes” anterior e
posterior define-se o espago interno, em um fluxo circulareininterrupto de atividade
vital. Para a manutenc¢ao de um equilibrio entre a “parede” posterior e a anterior €
necessdrio construir duas linhas laterais a coluna vertebral, o que dard largura ao
tronco. Todas essas linhas sao definidas por agoes musculares, que proporcionam
forca e elasticidade. Independentemente do que fagamos com o tronco, ao voltarmos
a posicao vertical, as linhas idealmente devem se restabelecer.

No processo de enrolar e desenrolar esse eixo, quando a cabe¢a se aproxima efou
se afasta da bacia, descobrimos, pela acao muscular, a parte de trds do nosso corpo.
O eixo vertebral exprime-se entre enrolamento e endireitamento. O enrolamento é
condicdao fundamental para nosso trabalho intelectual e para a diferenciagao entre
0 eu e 0 espago externo; jd o endireitamento € a acao que nos descomprime, dando
condigoes para a longevidade da coluna. A coluna vertebral é mével, flexivel, e faz
a ligacdo entre a profundidade e a altura. Com grande potencial de adaptabilidade,
quando coordenada pode curvar-se, em flexdo ou extensdo, entortar-se sobre si
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mesma ou oferecer maior resisténcia ao impulso vertical, além de adaptar-se aos
diferentes niveis (agachar-se e sentar-se, levantar-se e saltar), modificando o plano
do olhar. A organizacao em pé dd-se por meio de um sistema de elos capaz de acionar
a coluna pela oposic¢ao entre sacro e occipital.

As inter-relagoes corporais, como o alinhamento do plano dos pés, bacia, ombros
e olhos, constroem uma geometria corporal em que larguras horizontais compoem
o comprimento vertical, dando espaco articular e flexibilidade a coluna vertebral,
ampliada na relacao de oposicao sacro-cranio.

Pela soma das diversas linhas horizontais constroi-se um eixo vertical com
maior mobilidade no espaco e livre para o movimento. Se pensarmos que a coluna
¢ a unica representante do eixo vertical, geramos ao redor dela uma resisténcia,
uma rigidez, perdendo sua fungao de elo entre bacia e cabeca e impedindo a relagao
espacial. O eixo horizontal se estabelece nos ombros, na bacia e no foco do olhar.
Os pés participam do eixo horizontal, mas sao a base do eixo vertical. Devemos
estabelecer em todos os andares do corpo uma largura: sdo os sucessivos planos
horizontais, para construir a vertical.

A liberdade da coluna vertebral vem, em parte, do posicionamento das costelas,
visando sustentacao do térax e funcionalidade do sistema respiratério, além da
acao descompressora sobre a coluna vertebral. As costelas fazem o elo entre a parte
posterior e anterior do corpo, e, na sua mobilidade, regulam o batimento cardiaco e o
fluxo respiratério, equilibrando a pressao interna com a pressao do espago externo.

A respiracao estd sempre se adaptando as variadas atitudes impostas pelo
cotidiano — sentar, comer, andar, subir, carregar, abracar — e vinculada ao
posicionamento do corpo, a atitude muscular global e a modificacao dos volumes
internos. E preciso que se encontre no movimento muscular uma fun¢ao para que a
respiracao se adapte: o ar circula acomodando-se aos espacgos corporais em um fluxo
natural e regular.

Nossos gestos modulam e regulam a respiragao. Inspiracao e expiracao nos
exercicios de Reeducacao acontecem em tempos diferentes: ao inspirar, modela-
se o espaco interno do corpo, aumentando a distincia entre cabeca e bacia; e, ao
expirar, mantéme-se os volumes conquistados, preservando-se a largura das paredes
laterais do térax, que se prepara para uma nova inspiragdo. Procura-se assim
ampliar a combustado e a capacidade respiratoria associada a constante ondulagao
na coluna vertebral.
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A manutencao do volume corporal di-se por diferentes acdes musculares. A
verticalizagao do corpo implica uma expansao global desse volume em todas as
direcoes — e ndo apenas para cima ou para os lados —, em um equilibrio de forgas
que o mantém em pé. Toda a metodologia trabalha a dificil estratégia entre forca e
elasticidade, qualidades complementares que dao mobilidade e tdnus ao corpo.

O e1xo vertical, somado as linhas horizontais, equilibra e estabiliza o corpo no
'espago. Esses parametros indicam um outro plano que é o da rotacao: adaptamo-
nos em torgoes para ganhar o espac¢o. O equilibrio corporal estd sujeito a vdrios
componentes que interagem entre si: osso, gravidade e musculos flexores e
extensores. A acao dos musculos flexores ¢ modulada pelos extensores: a flexao é
direta e rdpida, e, na relagao com os extensores, minuciosa e precisa.

[ preciso trabalhara percepg¢ao das linhas horizontais e verticais, que constituem
0 corpo, para a conscientizacao dos espacos internos e da relagao com o espaco
externo, construindo nogoes espaciais (lateralidade, planos e diregoes) nos diferentes
planos do espaco (baixo, médio e alto). O uso do corpo, nos diversos niveis, cria
sensacoes de apoios em uma constante relacao com o espago. Por isso, durante as
aulas de Reeducac¢ao do Movimento, o exercicio € dado nas distintas posicoes: de pé,
sentado na cadeira, no chao, apoiado na parede, deitado de barriga para baixo etc.,
pois essa diversidade de possibilidades dos planos leva a construgao da percepcao
dos niveis a que nosso corpo se adapta no dia-a-dia.

Procura-se abordar todas as diregoes do espago dentro dos limites de movimento
do corpo no lugar: centro, seis dimensoes (alto, baixo, lado esquerdo, lado direito,
frente e trds), oito diagonais (direita frente alta, direita frente baixa, esquerda
frente alta, esquerda frente baixa, direita trds alta, direita trdas baixa, esquerda trds
alta, esquerda trds baixa) e doze didametros (frente alta, frente baixa, direita frente,
esquerda frente, trds alta, trds baixa, direita tras, esquerda tras, direita alta, direita
baixa, esquerda alta, esquerda baixa); e, em seguida, promove-se o deslocamento
pelo espaco.

E fundamental, para a percep¢io da geometria corporal, a construcao dos eixos
de referéncias horizontal e vertical, alternados com nogoes de volume, por meio
de enrolamentos e tor¢oes. Complementam essa percep¢ao o entendimento dos
movimentos de flexaojextensao, abdugao/aducao e rotagao interna e externa; os
planos de observacao espacial (sagital, frontal e horizontal, respectivamente) e os
eixos transversais, antero-posterior e longitudinal.
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A percep¢ao do volume corporal faz-se por meio de informagoes internas e
externas. Em primeiro lugar, procura-se o espa¢o do movimento no corpo—asensagao
de um brago que se distancia e se aproxima do toérax, a sensa¢ao do movimento
tridimensional e as possibilidades do corpo no espago. Ao constatar o comprimento
do brago em direcdo a algo, tem-se a no¢do de espacgo fora do proprio corpo, por
meio de uma relacao dos espacos internos. Um retorno constante, que se expande
do cilindro do tronco até as extremidades e destas para o cilindro; esse ir e vir
reafirma o esquema de movimento, condicao fundamental para o reconhecimento

e a utilizacao do espago que nos envolve.

Corpo e Gravidade

O corpo nunca pode relaxar totalmente. Devendo estar sempre em prontidao, ele é
um volume sob tensoes (estdticas e dinimicas) que fica em condig¢oes de estruturagao
e relacdo. As tensoes nao sao s6 musculares, pois a tensao nervosa acompanha e
conduz a muscular, e as sensacoes unidas a motricidade sao veiculadas pela tensao
neuromotora, que as retine e concentra.

O corpo é um volume dinamico que encontra equilibrio em sua propria
organizagao, pela autonomia da coordenagdo motora, que interage com o meio
externo; ja em posigoes mais estdticas, serd mais dificil a luta contra a agao da
gravidade. Trabalhar no computador, participar de reunioes, estudar, ficar parado
em pé, dirigir um carro sao posi¢oes estdticas nas quais permanecemos muitas
horas por dia. Pela aparente imobilidade, temos a sensa¢ao de que o corpo nao esta
sendo solicitado; pelo contrdrio, ha um grande gasto de energia na musculatura e
nas articulacgoes.

Nesses momentos em que o corpo fica “estacionado”, freqiientemente soltamos
todo o peso sobre os pés, parando de empurrar o nosso corpo contra o chao. A forga
dos musculos da bacia e do abdéomen depende dessa pressao exercida pelos pés, seja
para se manterem solidos, seja para se estabilizarem. Se em pé temos dificuldade
de pressionar os pés no chao, sentados essa situagao complica-se ainda mais, pois as
pernas se soltam e a bacia fica pressionada entre o nosso peso e a cadeira.

Os pés estao, na Reeducacao do Movimento, bem apoiados no chao, oferecendo
oposicao a gravidade e procurando manter os arcos transverso e longitudinal.
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Esses arcos exercem a fungao de amortecer o impacto do pé contra o solo e sio
fundamentais para o equilibrio e apoio corporais.

O peso do corpo, somado a acao da gravidade, de certa forma nos afunda
sobre o chao ou sobre a cadeira, dificultando a a¢ao fluida, ritmada e vigorante da
respiracao, bem como o fluxo adequado e constante da circulacao. O corpo, no dia-a-
dia, necessita de um equilibrio dindmico que regula e faz circular as tensoes em seu
interior. Mas o equilibrio € de natureza instavel: os musculos estao continuamente
em estado de tensao, prontos para o reequilibrio, cuja instabilidade mantém a .
atividade, o movimento. O funcionamento do aparelho locomotor humano gera a
forma do corpo, em constante possibilidade de reposicionamento.

A conquista do gesto organizado vem da reestruturacao dos padroes de
movimento comuns a todos os seres humanos. Para tal, é necessiria a percepgao
interna da imagem do movimento. O gesto harmonioso resulta do corpo em
equilibrio - o que significa escapar dos estereotipos, ao descobrir, conscientizar e
encontrar os gestos que lubrifiquem e vitalizem a arquitetura do corpo.

Cada individuo lida com a gravidade de forma particular, jogando com
as massas corporais (cabega, tronco e bacia) ao se organizar em pé — algumas
pessoas mais para frente, outras para trds, outras mais na vertical. As diferencas
estao relacionadas as determinagoes genéticas e ao meio ambiente, assim como a
atitudes psicocomportamentais, educacao, influéncias socioculturais, atitudes de
trabalho, traumas de percurso etc. Todos esses fatores interferem na construcao
e no funcionamento de nosso corpo. Em diferentes momentos da vida, podemos
apresentar novas formas de organizacao das massas corporais.

Articulacao e Desenho do Corpo

Um dos entendimentos basicos da técnica é o da bacia como o centro do aparelho
locomotor, onde as for¢as ascendentes e descendentes se encontram e se equilibram.

A bacia, por intermédio da articulagao sacro-iliaca, participa de todo o eixo
vertebral; por intermédio do osso pubis, participa também da parede anterior
(sistema reto), tendo como fung¢ao primordial dispor o eixo posterior em relagao
ao eixo anterior do tronco. Apresenta um aspecto tridimensional, para atender as
diferentes solicitacoes do aparelho locomotor.
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A bacia estdtica é formada por dois iliacos, um sacro e duas articulagoes:
sacroiliaca e sinfise ptibica. A bacia dindmica é formada pela bacia estdtica e pelas
articulagoes que estao em sua volta: articulagdo coxofemoral, a mais utilizada, e
sacro-lombar. A bacia participa tanto de uma fun¢ao mais estatica de estruturagao
quanto de uma fung¢ao mais dindmica, que envolve a marcha.

Quando estamos em pé, a bacia é uma raiz da coluna vertebral; sobre o
platé sacral apodia-se a ultima vértebra lombar (L5), e nela empilham-se todas
as vértebras, umas sobre as outras, até chegar ao cranio. A coluna vertebral,
a cintura escapular,*” o térax com as costelas, o cranio e as visceras, além da
atuacgao gravitacional, compoem as forcas descendentes que agem sobre a bacia
As forcas ascendentes vém do chdo via pé, tibia e fémur, encontrando-se na
bacia, mais precisamente na articula¢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 vdrios musculos oriundos das diferentes partes do corpo.
O ajuste correto da bacia no espac¢o distribui equilibradamente o peso entre os
dois pés.

Na Reeducacao do Movimento o foco principal estd no funcionamento dina-
mico da bacia, ou seja, em como ficamos de pé, como vamos agachar, como nos
movimentamos. A bacia estdtica deve estar bem organizada para que funcionem
bem as articulagoes que participam da bacia dinimica. Para uma boa mobilidade,
deve-se utilizar a articulacdo coxofemoral, evitando a solicitacao excessiva da
articulagao sacro-lombar.

A bacia € o grande centro equilibrador das forgas que atuam no corpo. Para que
possa cumprir essa fungao, quando vista de frente deve ser larga o suficiente para
permitir o avanco de uma das pernas a frente, sem modificar a verticalidade da
coluna vertebral e a horizontalidade do olhar.

Abase da organizagao do movimento coordenado é um esqueleto bem colocado,
para que o musculo tenha seu funcionamento otimizado, os 6rgaos estejam bem
posicionados com seu funcionamento adequado e o gesto ocorra de forma harmonica
e expressiva.

&

337 A cintura escapular é formada pela escipula (também chamada de omoplata), cabeca do timero e clavi-
cula, conectados entre si por meio de ligamentos. Possui a forma de um anel que se encaixa em cima do
gradil costal.
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Enquanto nos movimentamos, entramos em contato com o meio ao redor,
interagindo e nos relacionando com coisas e pessoas. Devem-se construir as nocoes
de tronco, torax e costelas em uma unidade que vai da cabe¢a a bacia, com todas
as linhas que passam pelas costas, seguindo pelo perineo e assoalho pélvico,
subindo pela frente e passando pelo cranio, em uma elipse. Com essa sensacao bem
construida, a pessoa comega a estabelecer o volume do corpo em movimento no
espaco, em uma relagao tridimensional que se amplia pela capacidade de oposicao
dos bragos e das pernas.

Maos, bragos, pescoco, cranio e face sao estruturas que se relacionam entre
si para o movimento. O funcionamento dos bracos e a manipulagao dos objetos
estao diretamente ligados ao pescoco (coluna cervical), a face (organizacao do olhar)
e a respiracao. A mobilidade dos musculos da face, a mastigacao e a degluticao
colaboram para a manutencao do cranio sobre o térax e auxiliam a fala, regulando a
vibragao da voz — externa e internamente — e dando condi¢ao para os deslocamentos
do som em diferentes direcoes.

As extremidades corporais (pés e maos) requerem uma atengao especial:
assim como a percussao ritmada dos pés no solo coloca em vibragao todo o corpo,
os distintos movimentos da mao mobilizam o aparelho locomotor e permitem a
ampliacao da expressividade corporal. O trabalho das maos, pouco acentuado na
dancga ocidental, ganha relevancia na Reeducag¢ao do Movimento, equilibrando as
func¢oes motoras e refinando a percepg¢ao dos ritmos.

Para que os dedos possam agir em todas as suas possibilidades, ¢ necessaria
a construcao da abébada 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 até a digitacao e a
apreensao de objetos.

Os exercicios desenvolvidos na metodologia trabalham diferentes ritmos
¢ estruturas, favorecendo a transicao da tensao muscular entre um lado e outro
das costas, entre um brago e outro e entre as pernas. Um dos recursos usados
pela técnica de Reeducacao ¢ a percussao corporal, que ajuda no processo de
conhecimhento e entendimento do préoprio corpo, tornando-o presente na acao. Os
movimentos cruzados de pernas e maos, e a propria jungao destas, ajudam a criar
unidade e a equilibrar o t6nus muscular. As estruturas da face, trabalhadas no
canto, em conjunto com os exercicios de percussao para bragos e pernas, resultam
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em uma melhor percepcao do movimento e também em numa relacao melhor com

outros individuos.

Na Sala de Aula
Como diz Bertazzo,

a atengao necessaria para a realizacao de um gesto depende das primeiras sensagoes
que esse movimento provoca internamente no aluno. Sao sensacoes novas que se
imprimem no cérebro. Ao reproduzir o movimento, ele realiza uma leitura dessas

impressoes. '

Quando vamos apanhar um objeto, programamos visualmente a distancia
entre a mao e o objeto, e entre este e o corpo, antes de cumprir o objetivo de levd-lo
aonde desejamos. Para alcanc¢d-lo, o movimento tem origem na escapula, percebido
primeiramente no apoio do ombro sobre as costelas. Partindo desse apoio, a mao
descreve uma linha no espago para chegar ao objeto desejado. Na metodologia,
¢ fundamental que o aluno perceba o ponto onde se origina o gesto para, entao,
perceber onde a for¢ca muscular se desloca em seu corpo.

Todo um universo perceptivo relacional € necessdrio para se criar um universo
sensitivo, em um campo sensorial existente. S6 € possivel a autonomia do movimento
pela percepc¢do — o que consiste em experiéncia motora, a qual estd vinculada a
sensa¢ao do bem-estar —, uma vez que o armazenamento das sensagoes vai
desenvolver a organizacao correta dentro das possibilidades de cada um.

Sao fundamentais os pontos de referéncia do corpo e dos planos espaciais para
a construcao da atitude do gesto no espaco. Tanto o espago 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 dire¢oes na sala de aula: se inicio na
parede A, por exemplo, devo recomegar 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 permanecam sempre na frente e, a0 mesmo tempo, cria-se a
no¢ao mais concreta da tridimensionalidade do corpo e dos planos do espaco. Do

338 BOGEA, Inés (org.). Espaco e Corpo — Guia de Reeducagao do Movimento Ivaldo Bertazzo. Sao Paulo: Sesc, 2004.
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mesmo modo, o professor evita ensinar o exercicio de costas o exercicio, para que o
aluno desenvolva o senso da tridimensionalidade e nao simplesmente copie o que
vé como um modelo a ser seguido.

O gesto associado a uma diversidade ritmica (acelerando e diminuindo as
velocidadesnasdinamicasdo gesto),decarga(aumentandoediminuindo assensacoes
de peso e leveza) e de geometria (movimentos de bracos e pernas em percurso
definido no espago) trabalha a psicomotricidade. Na repeticdo das seqiiéncias de
movimentos, amplia-se a sensagao cbrporal e consolidam-se mudancgas no esquema
corporal vigente, estimulando um modo de agir mais espontaneo. As coreografias
equilibram e tonificam o corpo.

Os exercicios sao repetidos algumas vezes, nao de forma mecanica, mas em
busca de sensacoes: a cada vez que se reinicia o conjunto dos exercicios propostos,
uma nova experiéncia é percebida, pois o quadro do equilibrio muscular se modifica.
£ na repeticao de alguns circuitos que surge o prazer do movimento.

O movimento lento gera certa combustao interna, modificando a respiracao
ao longo do exercicio. Os movimentos mais dinamicos ampliam o ténus e a relacao
espaco-temporal. E fundamental, ao terminar o exercicio, que a cada etapa se volte
ao centro para perceber essa organizagao.

Procurando abrangéncia das acgoes, fazem-se os exercicios de forma
sequencial, completando um circuito, como dito anteriormente, que passa pelos
diversos niveis e posi¢oes que o homem vivencia: sentado na cadeira; no chao, com
as pernas cruzadas; deitado de lado, de barriga para cima; em pé, em superficie
estavel ou nao; em uma cama eldstica; segurando diferentes objetos; pendurado em
um espaldar etc.; assim, ampliam-se as sensacoes corporais e ¢ fortalecida a imagem
do gesto no espaco do corpo. Sio experimentados movimentos em todos os planos,
para que as imagens ¢ sensacoes registradas no sistema nervoso sejam as mais ricas
e Iibertadorasf Deve-se transpor o aprendizado sensorial para a vida pratica, uma
vez que a vivéncia do exercicio, em constante repeti¢ao, constroi as sensacoes para
a manutengao da boa forma.

[l fundamental o entendimento da luta gravitacional didria: a gravidade dire-
ciona o homem para o chao, enquanto os musculos, a partir dos pés, estabelecem
alavancas que os erguem no sentido anti-gravitacional. Essa extensao ocorre dentro
de um equilibrio primordialmente fundamentado entre musculos anteriores
(flexores) e posteriores (extensores) a coluna, criando as curvaturas vertebrais
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que crescem pelo corpo até a cabega, e alinhando-a de tal forma a permitir a
horizontalidade do olhar e a verticalidade do ouvido interno. Essa € uma condigao
importante para a maturacao do equilibrio do corpo.

Trabalham-se as sensacoes da estrutura corporal, a percep¢ao dos ossos e das
ligacoes destes com os miisculos, a atencao a musculatura usada em cada gesto e
a globalidade das agoes corporais, independentemente da regiao em que a a¢ao
muscular teve inicio; o corpo todo se mobiliza para a acao, associando elasticidade
e forca ao mesmo tempo. Na execugdo de certos movimentos, necessita-se de uma
estatica complexa de varios outros segmentos 6sseos e musculares, e observa-se que
o tempo motor € varidvel na percep¢ao da agao dos musculos flexores e extensores.

Além das imagens e das indicagoes verbais, o toque no corpo do aluno é
fundamental para a percep¢ao do movimento correto. A experiéncia da massagem
prepara o corpo para um entendimento mais rapido. Quem aplica a massagem
mantém uma postura prépria, o que possibilita a circulagao das tensoes corporais
e ampha o vigor muscular. Quem recebe a manobra, percebe sensorialmente o
caminho do movimento e acelera o seu aprendizado do gesto coordenado. Nessa
relacao, ambos ampliam o préprio desenvolvimento energético.

A pele ¢ uma grande informante da direcao muscular. Como suporte das
terminacgoes do sistema nervoso, reage ao ser tocada, ao frio, ao calor e a pressao.
Trabalha-se a pele como preparac¢ao da camada superficial para, através dela, chegar-
se as camadas mais profundas e a estimulagdo dos receptores nervosos. A fricgao na
pele aumenta o fluxo sanguineo, podendo, também, ser usada a escovagao, que,
antes de uma atividade fisica, aquece a musculatura, e, depois da atividade, drena
0 excesso de tensdo. Na escovacao, é importante estabelecer um ritmo do comego ao
fim. E interessante sempre procurar ultrapassar as articulagoes para dar a idéia do
comprimento muscular. Outro recurso utilizado € a percussao nos 0ssos, que aquece
os tendoes e revela o tamanho do osso, além de distribuir a tensao muscular.

Nas aulas de Reeducacdo, os movimentos sao associados ao canto e nao a
contagem do tempo (1, 2, 3, 4 etc.), para que nao se perca a vibragdo e a percepgao
do tempo, da duracao e da dinamica do gesto. A voz do professor dd o ritmo do
exercicio:a emissao de sua voz modulada em diferentes alturas e sonoridades regula
a qualidade do movimento e da acao muscular.

A dindmica das aulas considera, além dos movimentos, a percepgdo sensorial

dos ossos, sua construgao no espago e seu volume; o toque e a apalpagao do proprio
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esqueleto para a construcao sensorial do osso dentro do corpo;* e a construcao
em argila, ou material similar da parte estudada, procurando construir, por meio
da imagem percebida e memorizada, o 0sso em sua tridimensionalidade: ossos sao
estruturas que apresentam tor¢oes forjadas pela acao dos musculos.

Devemos organizar o esqueleto para uma melhor funcao, pois, em uma via de
mao dupla, a estrutura gera a funcao e a funcio define a estrutura. E fundamental
a percepcao do esqueleto como algo vivo, um arcabouco de sustentacao e um mapa
no qual o musculo se insere.

Nas aulas, sempre que possivel, um dos alunos deve conduzir o grupo como se
fosse o professor, para acelerar sua capacidade de autocorregao fora da sala de aula.

Mais do que a imposicao de uma estrutura rigida, a forma e a dinamica das
aulas dialogam com as distintas realidades dos alunos, procurando colocar lado
a lado as diferencas no intuito de enriquecer as capacidades do grupo. As aulas
tiram proveito de atividades individuais e de grupo, estabelecendo uma inter-
relacao entre o todo e as singularidades. No coletivo, € mais fdcil a transposicao
das dificuldades pela divisao das questdes que sao comuns a todos. A organizacao
da sala de aula requer a atencao do professor para as diferengas de idade, desejos
e possibilidades de cada um, na busca do melhor desempenho de todos para uma

experiéncia particularmente intima que se estabeleca no coletivo.
Objetos didaticos

Bastoes grandes

Desenvolvimento do eixo vertical,
comprimento e descompressao da coluna,
fortalecimento dos pilares laterais do

tronco (obliquos).

0

339 FExemplo: com a mao, sentir o isquio, o piibis e a crista iliaca. Para verificar o tamanho do iliaco, apalpar
a espinha iliaca dntero-posterior e o isquio. ) mesmo exercicio € dado em dupla. para que se tenha a per-
cepcao individual e, posteriormente, a comparativa. Continuando o exercicio, coloque a mao na espinha
iliaca anterior superior do lado esquerdo e direito observando o espaco entre as maos percebendo a largu-
ra da sua bacia. Procurar transpor para a imagem corporal o tamanho do iliaco e a distancia entre eles.
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Bastoes pequenos efou tubos de Pve com
areia dentro

Ao se prolongarem pelos bragos, dao

a estes a sensac¢ao de comprimento e
ampliam a percepc¢ao da largura dos
ombros e da bacia, criando referéncias

solidas para o encaixe da cabeca sobre o

pesco¢o e para a mobilidade da coluna
partindo da bacia.

Os exerciclios promovem o fortalecimento
dos pilares laterais; o trabalho de
lateralidade; a estabilidade das cinturas
escapular e pélvica e espacos entre elas;

a percepcao das linhas horizontais e
larguras do corpo (apoios dos pés, iliacos,
ombros, plano do olhar).

Com os tubos de Pvc com areia dentro,

0 peso acelera o entendimento do ténus

4

muscular necessario na luta contra a

Figura 7

gravidade.

Bolas de diversos tamanhos

Por terem um formato esférico, auxiliam na
percepcao dos movimentos tridimensionais
no espaco, provocando tor¢oes que ligam
brag¢os e pernas ao tronco, pelas costelas e
musculos abdominais, respectivamente,

e proporcionando maior elasticidade e

torca muscular. Os exercicios promovem

maior relacionamento com objetos
esféricos, desenvolvendo nocoes de volume,
organizacao da mao e do olhar, torcao

do umero, movimento ritmado e maior
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correlacao entre peso, impulso, queda
e recuperacao, estmulando a relacao
temporal e espacial com

outros individuos.

A bola pequena pode ser usada para
massagens das diferentes partes do
corpo e também para o jogo de
malabarismo. que aguca o sentido

de equilibrio, atencao e agilidade.

Discos de equilibrio

Os exercicios proporcionam nocoes

e volume pela torcao do tronco e dos
membros; enrolamento do tronco aliado

a tor¢ao; nocao do movimento esférico e
espiral; relacao do apoio dos pés com a
tor¢ao; movimentos essencialmente

no plano sagital.

O disco pode ser também usado como uma
superficie instavel, auxiliando o corpo no
entendimento do equilibrio dinamico, fator
necessdrio i sua adaptacao aos diferentes

espacos que percorremos no dia-a-dia.

Arquibancadas

Os exercicios nas arquibancadas
promovem o trabalho do apoio sobre

0s metatarsos dos pés, bem como a
organizac¢ao muscular e estrutural dos
arcos plantares, nao so para receber como

para impulsionar o peso do corpo.
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Rolhas

Organizam as oposi¢oes necessdarias dos
muisculos da face, que sao fundamentais
para melhor desempenho respiratério,
visual e auditivo.

Ao equilibrar o tonus muscular,

regulam-se a respiracao, a mastigacao e

a degluticao. A lingua regula a glotee a

Figura 79

fala, sendo colocada em prontidao

quando Glj ustamos essa musculatura.

Elasticos

Proporcionam um eixo de movimento
proprio a cada segmento corporal, uma vez
que se enrolam pela drea correspondente,
dando sensacao tatil que indica a diregao
do movimento. Por associarem sempre
mais de um segmento corporal, conferem
unidade motora ao gesto ou aumentam a

percepcao de uma parte especifica do corpo.

Estabelecendo relacoes da forca de musculo
para musculo, percebe-se como eles se
organizam. Essa passagem de tensao
remete a sensacao de unidade, auxilia a
compreensao do peso e do contrapeso, e é

um facilitador dos trabalhos em dupla.

Barras fixas com vdrias barras horizontais

As barras exercitam a sustentacao do peso
do corpo pela forca de pressao dos pés e
pela funcao de preensao (ato de segurar)
das maos, recursos fundamentais

para evitar o empilhamento das

Figura 81

massas corporais dos pés a cabeca.
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Rolinhos de areia ou catdlogos antigos
Auxiliam no trabalho da distribuicao
do peso do corpo sobre o pé; regulam
a tensao, a organizacao das forgas

e a distribuicao do tonus do pé e da

perna na marcha.

Esqueleto e ossos

Um 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 o arcabouco que é o
aparelho locomotor humano.

Pode ser util, durante a execucao

Figura 82

desses exercicios, fixar, nas paredes
da sala, desenhos de mitisculos
e 0ssos da parte do corpo que

se esta trabalhando.

Capacho

Diferente da escova ou da fricgao,

o capacho nao depende de ninguém
para atingir determinadas regioes
das costas que nao conseguimos
alcancar.

Sua funcao consiste em acentuar

a percepc¢ao do proprio corpo.
Deitado ou sentado sobre ele,

Com a pressao que suportar,

pode-se fazer movimentos oscilantes,

sem que seja necessario esfregar ou

arranhar, friccionando a pele.
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Escovas

A escovagao aquece e prepara a musculatura
para o exercicio, pois Itrabalha a pele

como recurso de autopercepcao e conforto
respiratorio (oxigenacao), e COmo recurso

de descarga adrenérgica, além de auxiliar

a concentracao e a melhoria da disposicao
durante o ensaio.

Pode-se trabalhar com escovacao na indicacao
do caminho dos musculos (na parte posterior
do corpo devemos escovar para baixo e na
parte anterior, para cima, fechando um
circuito circulatorio). Pode ser substituida

por friccao somente com as maos.

Espelhos

Nao se usam espelhos para construir as
diferentes imagens dos desenhos corporais.
A imagem ¢ construida pela percepcao

do movimento do corpo no espaco e

das sensacoes internas geradas por este

movimento.

Bambus finos

O bambu fino possibilita o trabalho de
tor¢oes nos bracos, colocando em funcao
flexores e extensores. Pode ser usado em
exercicios de dupla, nos quais o ajuste de
nressao favorece o equilibrio do bambu
entre duas pessoas, criando desenhos

no espacgo e possibilitando, de forma
ludica, o uso do corpo nos diferentes

niveis espaciais.
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Dialogo Fisico

A técnica de Reeducacao do Movimento, a semelhanca de tantos outros métodos,
aborda processos que relacionam o corpo ao desenvolvimento da percepcao e
da cognicao, a0 mesmo tempo em que relaciona a movimentacao corporal e seu
desenvolvimento a nogoes de espaco e tempo.

Para Jean Piaget,

0 universo se constitui de um conjunto de objetos permanentemente ligados por
relacoes causais independentes do individuo e situados em um espaco e um tempo
objetivos. Tal universo, em vez de depender da atividade prépria, ao contrario, se
impoe ao eu enquanto compreendendo o organismo como parte de um todo. O eu
toma, assim, consciéncia de si mesmo, pelo menos em sua a¢ao pratica, e se descobre
enquanto causa entre os outros, e enquanto objeto submetido as mesmas leis que os
outros. |...] a assimilacao e a acomodacao se originam de um estado de indiferenciacao

caotica até chegar a um estado de diferenciagao com coordenacao correlata.’*

Em outras palavras, nas primeiras fases de seu desenvolvimento a crianca nao
distingue seu corpo do meio ambiente e a no¢ao de espaco ¢ limitada aos campos
sensoriais, isto ¢, ao espaco gustativo, visual, auditivo, tdtil etc. O que a crianga
percebe esta ligado as atividades que realiza. O espaco € resultante dos movimentos
do corpo, dos quais a duragao ¢ sentida na realizacao dos préprios movimentos.

A Reeducacao do Movimento procura levar cada individuo a estrutura do
movimento, vinculado a relagdao entre ritmo e espaco. O esquema corporal vem do
conhecimento do nosso corpo em posigoes estaticas ou em movimento, nas relagoes
entre suas diferentes partes, e destas com o espaco e os objetos ao redor.

Para Bertazzo, precisamos nos movimentar para que nosso corpo se mantenha
vivo. Nao se trata, no entanto, de um movimento qualquer, feito aleatoriamente, e
sim uma sempre renovada descoberta de prazer dos gestos cotidianos, como forma
de nos mantermos dgeis, funcionais, expressivos.

A relacao do ser com o mundo passa por um processo de compreensao de todas
as nossas estruturas: a psiquica, a visceral, a espiritual e a locomotora, através da
linguagem dos gestos. Do entendimento dos movimentos e espacos corporais surge

340 PIAGET, Jean. Construcdo do Real na Crianca. Sio Paulo: Atica, 2002. p. 359.
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a danca, entendida como um didlogo fisico, um equilibrio dos desequilibrios. O
trabalho mostra um sistema dindmico de acao e percep¢ao, que gera uma interacao
dos conteidos presentes. A danca emerge dos terrenos individuais e frutifica no
coletivo: ela € o veiculo de comunicacao de cada um com o mundo que o cerca, uma
espécie de bagagem identitdria permeando o reconhecimento entre os individuos.

O corpo, este primeiro limite que nos ensina o senso de organizacao e desor-
ganizacao, e nos coloca diante do mundo, ¢ o instrumento de expressao gestual e
sonora com o qual nos adaptamos as diferentes situacoes. A percep¢ao do corpo no
espaco e tempo conduz a um jogo peculiar em que formas e dimensoes revelam a
personalidade de cada um, em determinado momento.

Como diz Denise Bernuzzi de Sant’Anna,* o corpo, territério tanto bioldgico
como simbdlico, € um arquivo vivo que pode revelar diversos tragos da subjetividade
e da fisiologia, mas ao mesmo tempo escondé-los. O corpo é sempre “biocultural”,
permeado por informacgoes sociais, psicologicas e culturais que adquirimos no
decorrer da vida. O gesto vivenciado porta uma série de informagoes que decantam
a cultura, as vivéncias, o modo de percepc¢ao do mundo e a inscri¢cao pessoal.

Movimentamo-nos desde o dia em que nascemos até a nossa morte. Somos sujeitos
ainumeras transformacoes ao longo dos anos em que, alheios a nossa vontade, mudam
a forma, o peso, o funcionamento e o ritmo do corpo. A aparente familiaridade com
0 NOSSO proprio corpo por vezes se torna estranhamento. As forc¢as, por vezes, tornam-
se fluidas e frdgeis; os nervos e musculos, flexiveis e dgeis, enrijecem-se e mudam de
ténus; a estrutura e o funcionamento do corpo nos impodem a evidéncia que acompanha
todo ser humano. Seguindo as palavras de Godelieve Denys-Struyf, Bertazzo procura
levar cada um a habitar seu proprio corpo, independentemente do periodo da vida
em que esteja. A forma como isso se da é decorrente do bom funcionamento do seu
aparelho locomotor, proporcional a sua estrutura, estatura e idade.

O conhecimento do corpo depende de nossa agao, decantando saberes freqiien-
temente esquecidos e depois reaprendidos. Interrogacoes a respeito do corpo, sua
estrutura, espaco e possibilidades, sdo formas de resisténcia, contra a submissao
aos gestos automadticos e sem expressividade. Interrogagoes a respeito do corpo,
assim, sao'sempre interrogacoes a respeito de muito mais, resistindo a tudo que nos
impede de chegar a ser o que se é.

341 SANTANNA, Denise. “L Possivel Realizar uma Histéria do Corpo”. In: SOARES, Carmem (org.), Corpo ¢ Histo-
ria. Campinas: Autores Associados, 2004. p. 3 e 4.
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A danca é um ato puro de
metamorfoses. O instante gera a
forma, e a forma faz ver o instante *

Paul Valéry (1871-1945)

As reflexoes reunidas nesta tese contextualizam a atua¢dao de Bertazzo como
educador, coreografo e proponente de projetos sociais, com reconhecimento
nacional e internacional.

O trabalho abordasua trajetoria coreografica e fundamentos do trabalho corporal.
Os primeiros capitulos trataram das criagoes de Bertazzo relacionadas a dancga
paulista, conjugando aspectos relativos ao processo de construcao dos espetaculos
com criticas da época. Tal contraponto permitiu observar questoes que permearam
a area em sua relacao com a cultura do pais. Assim, a analise dos espetaculos partiu
do processo de criacao para inseri-los de modo mais claro nas muitas vertentes,
populares e eruditas, que se vé em sua obra com um todo.

Aidéia de cidadania (entendida nas dimensoes da constru¢ao da autonomizacao
do individuo e de seus interesses, do bem comum como virtude civica favorecendo
o coletivo e do sentimento de pertencer a uma comunidade politica) e sua arti-
culagcao com o corpo e a sociedade foram apresentadas como pontos relevantes
para o entendimento do trabalho do coreégrafo. A inquietude de Bertazzo, na
busca constante de novas referéncias, com novas misturas de linguagens, deixou
sempre uma marca em suas criacoes. Nao menos marcante é o elenco numeroso
utilizado em cena, com representantes de toda a diversidade de corpos que habitam

342 VALERY, Paul. A Alina ¢ 2 Danga. Rio de Janeiro: Imago, 1985.
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a cidade. Um conjunto de praticas criativas e pedagogicas permite que individuos
de diferentes origens, culturas e campos de conhecimento se unam num projeto
estético comum.

Neste ponto caberefor¢aroquefoiditonaintrodugao:seoseu projetode trabalho,
porum lado,vem de encontroa muitas questoes do mundo contemporaneo, poroutro
Bertazzo acredita, mantendo o espirito modernista, na capacidade transformadora
da arte, apontando para uma possivel emancipacao cultural e social. Se 0 homem
cosmopolita é atingido simultaneamente por uma grande variedade de estimulos,
o morador da periferia é muitas vezes privado dessa pluralidade; e o processo
educativo de Bertazzo procura ampliar o repertério cultural dos envolvidos. Ele
procura a singularidade na multidao; mas nao qualquer singularidade, e sim uma
identidade trabalhada, construida, na contramao das vias massificadas.

Jd se tornou cliché dizer que o pos-modernismo invadiu nosso cotidiano com a
tecnologia eletronica, caracterizada pela saturacao de informacoes e servicos. Se o
motor a explosao detonou a revolucao moderna ha um século, o chip provoca um salto
no pés-moderno, em que a questdo do tempo € crucial: ja ndo se tem uma relacao
linear de passado, presente e futuro, vivemos num tempo turbulento, circular,
indeterminado, em aceleragao permanente, sob a luz das imagens. O pés-moderno
estabelece uma nova relagao entre o capital e a arte, a cultura de ponta e a producao
de massa, bem distinta da estética da modernidade, vinculada a concep¢io de um
eu singular, de uma personalidade tnica que se reafirma com renovada convic¢ao
na pesquisa de Bertazzo.

Arte, para ele, € resisténcia. Bertazzo acredita que a arte pode inovar, fazendo
a critica da sociedade e apontando para uma utopia. E no seu projeto emancipatorio
percebe-se também, como na alta modernidade, um anseio de democratizacao.

Com esse grande panorama ao fundo (aqui nao mais que sugerido, em beneficio
dos focos principais), e visando criar continuidade entre as secoes, esses e outros
assuntos foram agrupados por décadas e temas. Buscando entender o trabalho de
Bertazzo no contexto da danga brasileira, empregaram-se textos de pesquisadores
como Cdssia Navas, Linneu Dias, Silvia Soter, Klauss Vianna, Acdcio Ribeiro Vallim
Junior. Para tragar um paralelo com os movimentos internacionais da danga,
foram fundamentais as idéias de Sally Bannes, Laurence Louppe e André Lepecki,
comentando o percurso da danca moderna e contemporanea na Franca e nos EUA,
dois grandes polos de correntes artisticas no século XX. Assim, foram comentadas
as confluéncias ou divergéncias entre as obras dos criadores brasileiros com as
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correntes mais significativas da produgao global.

Apresentadalogonoiniciodo trabalho,a questao dadangabrasileira—suarecusa
de estabelecer uma unidade e ao mesmo tempo a afirmacio de particularidades
oriundas da cultura — tem desdobramentos na se¢ao “Corpo e Cultura”. Ali discutiu-
se os modos como a cultura opera sobre os individuos e por eles é operada, numa
dialética moldada em processos e relacoes sociais. A propria identidade individual
pode ser entendida como um processo em constante mudanga, uma relagao jamais
fixa entre a experiéncia particular e a vida social.

O papel dos movimentos sociais brasileiros, nesse contexto, foi visto em didlogo
com autores como Victor Hugo Adler Pereira, Hermano Vianna e Maria Licia Montes.
Para pensar questoes brasileiras dessa ordem, recorrentes no discurso e nas agoes
de Bertazzo, as principais referéncias foram as idéias de Antonio Candido, Roberto
Schwarz e Alfredo Bosi, que ensinam a perceber contradigoes produtivas, ao mesmo
tempo que impeditivas, para o estabelecimento de uma cultura nacional livre.

Na década de 1970, periodo de repressao politica no Brasil, a busca do
relaxamento e do desbloqueio das tensoes corporais era abordada em imimeras
técnicas concebidas no intuito de encontrar a liberdade dos gestos. Procurava-se
quebrar as estruturas, soltar-se, ser livre; tendéncia semelhante é encontrada no
movimento da danca pés-moderna americana, nos anos 1960, com énfase dada aos
movimentos fluidos e relaxados. Porém, para Bertazzo, essa liberdade decorre do
conhecimento do corpo e da organizagao de sua estrutura.

Sua primeira coreografia estreou no palco do Teatro Galpdao — Dangas e Roda
(1976), seguida de Dangas e Roda IT (1977) —, espaco decisivo para ampliagao da agao
e entendimento de danca nesse periodo. Esses espetdculos jd 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 construcao espacial, ressaltam-se as rodas e espirais, recorrentes ¢ de
grande importincia na danca em geral, desde sempre. Presentes em praticamente
todos os trabalhos de Bertazzo, elas deixam clara a relacao de encadeamento e
continuidade entre o centro e a periferia, o alto e o baixo, a frente e o fundo, com
tensoes contrdrias dentro do préprio corpo, ligando o espaco exterior ao interior,
além da complementaridade de cada pessoa com a outra na formagao do todo.
Essa tendéncia se acentua nos trabalhos dos anos 2000 com os grupos de jovens e
apresenta uma conotacao particular, impressa nos corpos de quem danga e de quem

vé. Pela acdo da arte, deslocam-se posi¢oes aparentemente imutaveis, lancadas num
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tempo e num espago sem barreiras. O coro dancante apresenta grande diversidade
fisica; com uma base de gestos em comum, guardam-se diferengas individuais.

Ao longo dos anos, Bertazzo foi experimentando, refletindo e interpretando
essas questoes na prépria criacao coreografica. Desde o inicio propds a experiéncia
corporal como originaria, a percep¢ao como base do conhecimento e o contato com
o entorno pelas relagdes sensoriais e de reconhecimento do préprio corpo. Como

afirma Merleau-Ponty:

o mundo fenomenolégico €, ndo o ser puro, mas o sentido que transparece na
interseccao de minhas experiéncias, e na interseccao de minhas experiéncias com
aquelas do outro, pela engrenagem de umas nas outras; ele € portanto inseparavel
da subjetividade e da intersubjetividade que formam sua unidade pela retomada de
minhas experiéncias passadas em minhas experiéncias presentes, da experiéncia do

outro na minha.’*®

A apreensdo da realidade em torno, apresentada na danca, ¢ permeada pela
experiéncia vivida e compartilhada; os movimentos sdo criados pelo conhecimento
dos gestos individuais transformados em coletivos pelo encadeamento dos
passos e das idéias. Foi nesse espirito, na década de 1980, que muitos artistas
procuraram expandir a rela¢ao com a platéia, buscando um entendimento da arte
como experiéncia coletiva, que se dd no didlogo entre as partes, propondo uma
atitude ativa e nao somente contemplativa diante da cena. Buscam-se entao novas
relacoes, despertando todos os sentidos e ampliando a compreensao dos modos de
intencionalidade do espetdculo. Os movimentos concebidos representam vivéncias,
projetam valores e sensagoes, através de um jogo de forcas nos corpos que dangam,
que torna visivel todo um universo de acoes e significados do cotidiano.

A década de 1990, depois disso, serd um marco na carreira do coreégrafo. Ela
se inicia com um trabalho somente de profissionais (Raga), seguida de mais uma
danca coral (Luz, Calma e Voliipia). E segue com a apresentac¢ao, nos palcos paulistas,
das influéncias mais diretas sobre o seu trabalho, como a danca indiana, as cadeias
musculares e a coordenacao motora; nesses casos, Bertazzo agiu como produtor de
espetdculos, permitindo um melhor entendimento dos caminhos por ele tragados.
Também se inicia agora seu projeto de apresentar as diferentes realidades brasileiras

343 MERLEAU-PONTY. Fenomenologia da Percepgdo. Sao Paulo: Martins Fontes, 1994. p. 18.



CONSIDERAGOES FINAIS | 283

na cena: desde a comunidade dos indios, dos cantores cldssicos e do Nordeste, e dos
artesdes de diferentes comunidades brasileiras, até donas de casa e empresdrios,
criancas e adolescentes da periferia. O significado da cultura brasileira foi recriado
e revivido a cada momento. O modo como cada um se movia na cena, a forma como
regulava o tonus, a utilizacdo da energia, a maneira de ocupacgao e modificacao do
espaco instauravam uma outra temporalidade e uma outra geografia.

No final dos anos 1990, inicio dos anos 2000, houve um grande desenvolvimento
de projetos artistico-sociais destinados aos setores populares - entre eles os de
Bertazzo -, seja pela prépria pressdao da sociedade e tentativa de agdo diante das
enormes rupturas entre classes, seja pelas estruturas de financiamento da produgao,
que se poe na fronteira entre a criagdo artistica profissional e o projeto social. Nota-
se um interesse especial, por parte de algumas empresas dos setores privado e
estatal, em vincular seus nomes a espetdculos que tenham como objetivo intervir
no campo social por meio de leis de incentivo a cultura. Iniciativas socioculturais
sdo vistas como um recurso importante para o combate de desigualdades. Ao longo
desses anos de trabalho, foi gracas a validacdo de diversas institui¢Ges, publicas ou
privadas, como Petrobras, Natura, Votorantim e Sesc-SP, que Bertazzo conseguiu
articular apoios para a continuidade de seus projetos.

Se é verdade que vdrios projetos sociais foram estabelecidos envolvendo agdes
ligadas a arte, continua sendo fato que a dindmica do mercado esconde a maior
parte da producdo cultural. Por outro lado, esses projetos tém ecos com outros ao
redor do mundo. Por exemplo, em Cartagena (Colémbia), o El Colegio Del Cuerpo
iniciou seu trabalho em 1997 e se descreve como um espaco

cultural e educativo — plural e democritico — em que se oferece a oportunidade de
construcdo de uma ética do corpo humano, indissoluvelmente ligado a uma busca
estética e artistica, associada com a contemporaneidade da cultura, da vida social,
politica e econdmica, através de programas de formagdo, investigagdo, criacdo,

difusdo e sensibiliza¢do ao redor de uma educagao corporal integral >

0O Colégiodo Corpoatuaemdiferentesniveis,indodaformagdoasensibilizacdo.**®
Para o diretor do Colégio, Alvaro Restrepo, o corpo € “o patrimdnio essencial e

345 Folder de apresentacdo do projeto.
346 O Colégio Del Corpo € subsidiado pelo Banco Mundial e pela Secretaria de Educagio Distrital, permitindo
a continuidade das a¢bes a longo prazo.
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unico de todo Ser, ponto de partida e chegada de toda agao humana: sujeito e
objeto, escultor e escultura, meio e fim, ferramenta e matéria”,** definicao que
aproxima o seu trabalho - um entre muitos, nos paises mais diversos — ao de
Bertazzo, no Brasil.

Em todos esses casos, assegurar somente a qualidade artistica desses projetos
nao basta: além dos aspectos formais do espetdculo, € necessdrio se levar em conta a
relacdo social e educacional, bem como avaliar o impacto efetivo de tais experiéncias
na vida dos jovens que deles participam.

Se, na segunda metade da década de 1990, Bertazzo ja rascunhava novas
relagdes e encontros possiveis das diferentes classes sociais, a partir de 2000 seu
trabalho circunscreveu efetivamente a construgao dos espetdculos com iniciativas
sociopedagogicas. Para o coreégrafo, essa mudanca de elenco, de pessoas de idades
variadas, das classes média e alta paulistana, para jovens de setores populares,
significou também uma mudanga na qualidade e aplica¢ao de sua metodologia:
além de suas qualidades motoras, esses jovens tinham tempo disponivel para o
trabalho, podendo ensaiar vdrios dias por semana.

O palco cada vez mais se tornava um espaco para a reflexao da sociedade, um
possivel sistema de organiza¢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 prdticas culturais particulares. As apresentagoes
propunham um dialogo entre o corpo que danga e o corpo do espectador, para além
do olhar, e estimulavam uma percepcdo de ordem nova, ligada as experiéncias
anteriores, pessoais e coletivas.

O Brasil expresso na cena problematiza metaforicamente as tensoes presentes
hoje nas relacoes sociais: uma comunidade busca sua unidade dentro das contra-
dicoes e das tensoes acentuadas no convivio das diferengas. Aparentemente é
unidade o que se forma pelo ritmo da dang¢a, mas um olhar atento podera distinguir
as singularidades no gesto de cada um.

A dramatizagao pela justaposicao de diversos grupos no palco contribui para
que se veja e se questione as relagoes dos diferentes grupos na convivéncia diaria. O
conteudo humano das experiéncias de cada participante serd a matéria-prima dessa
construgao artistica e o seu entendimento se potencializa pela resposta das pessoas
que assistem as apresentagoes. A cena pressupoe e sugere uma apreciacao critica de

346 Folder de apresentagdo do projeto.
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muitas questdes cruciais da formacdo da cultura brasileira. Mas em que medida se
pode superar, pela arte, um sistema tdo arraigado, e tao marcado pela violéncia? Em
que medida a arte pode suprir as lacunas?

Se, para Bertazzo, “a sensacdo interna das diferentes partes do corpo em suas
inter-relacdes, em possiveis combinac¢des”,**® é considerada um sexto sentido,
em seu trabalho ele investiga “como o movimento pode construir a identidade
do adolescente; como o jovem, por meio do gesto e apoiando-se no gesto, € capaz
de se expressar, se desenvolver e se estabelecer na sociedade”** O sexto sentido
a que se refere o coredgrafo ndo é s6 metafdrico: encontra eco na neurocientista
Suzana Herculano-Houzel,* para quem o sentido de movimento ou propriocepcao
(percepcdo que temos do proprio corpo) e o sentido de equilibrio, diretamente
ligados ao corpo e ndo orientados para o mundo exterior, associam-se aos Cinco
sentidos representados tradicionalmente. A mudanca da qualidade do movimento
estd associada a mudangas na consciéncia de seu desenvolvimento e na relagao
espaco-temporal, conquistadas pela percepcao do corpo, de seus espacos e da relacao
com o espaco ao redor. Movimentos cotidianos realizados de forma automadtica ou
mecanica nao sdo habitados pelo individuo. A consciéncia da expressividade dos
movimentos se dd pelo conhecimento de sua estrutura e sua tomada de consciéncia
serd incorporada aos movimentos dia apos dia.

Nesse contexto, para abordar a questao do espac¢o e do movimento, em que o
corpo € visto na relagdo com o que lhe € interno e externo, foram apresentadas
idéias de Marcel Mauss, Maurice Merleau-Ponty, Jocimar Daolio e Hubert Godard.
Para comentar a identidade cultural, foram tomadas por base idéias de Jean Piaget,
Mauss e Merleau-Ponty.

Para uma reflexdo mais geral sobre corpo, identidade e cultura, trabalhou-se
com as idéias de autores como Anthony Giddens, Peter Berger e Thomas Luckmann,
Cldudia Vianna, Teixeira Coelho e Roque de Barros Laraia, apoiadas em grandes
referenciais teoricos de Kant, Hegel e Michel Foucault.

As idéias de autores como Marcel Mauss e Merleau-Ponty sao fontes incon-
torndveis de referéncia para se entender a relacdo entre identidade e cultura. Elas
estdo diretamente conectadas ao momento de mudanca histérica que informa a

348 BERTIAZZO, Ivalde. Cidaddo Corpo: Identidade e Autonomia do Movimento. Sao Paulo: Sesc, 1996.
349 BOGEA, Inés (org.). Espaco e Corpo — Guia de Reeducacdo do Movimento Ivaldo Bertazzo. Sao Paulo: Sesc-SP,
2004.

350 HERCULANO-HOUZEL, Suzana. 0 Cérebro Nosso de Cada Dia: Descobertas da Neurociéncia Sobre a Vida Cotidia-
na.Rio de Janeiro: Vieira e Lent, 2002.
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criagcdo da metodologia de Bertazzo: tanto as idéias de Béziers, por exemplo, quanto
as de Denys-Struyf se encontram calcadas no pensamento critico surgido nos anos
50 e 60 na Franca e na Bélgica. Veja-se o texto do antrop6logo Mauss, “Técnicas do
Corpo”, de 1934, em total sintonia com a mestra de Denys-Struyf, Frangoise Mézieres
(1909-1991), que elaborou seu método de reeducagdo postural em 1947, procurando
entender a relagao do homem em seus distirbios com o entorno. Ja Merleau-Ponty,
um dos principais nomes do pensamento fenomenolégico, examina o papel do
corpo no conhecimento, na cogni¢ao e na percep¢ao do fluxo de informacgdo da
experiéncia vivida. Também para Béziers a andlise fenomenoldgica da percepgao, a
psicologia da forma e as teorias da estruturagao do espago e do “corpo vivenciado”
trouxeram avangos para o entendimento do papel da motricidade na nossa vida
psiquica e afetiva.

Em seus quase trinta anos de atividade profissional, Bertazzo criou a técnica
de Reeducac¢ao do Movimento, associando a dan¢a — com destaque para as dangas
indianas e dancas de roda brasileiras — com teatros de madscaras orientais e
técnicas de fisioterapia — como a coordena¢ao motora de Piret-Béziers e as cadeias
musculares G.D.S. — para construir a nogao de corpo dos cidaddos dancantes: pes-
soas que se dispoem a conhecer melhor as possibilidades de movimento do seu
corpo, desde atores, bailarinos e profissionais que trabalham a expressao por
meio da danga, até nao profissionais, partilhando o espago da cena e o projeto
estético coletivo. Para Bertazzo, a cidadania plena tem de passar pela experiéncia e
consciéncia do préprio corpo. No capitulo 5, “Fundamentos do Trabalho Corporal”,
foram comentadas a dan¢a indiana, a coordenagdo motora e as cadeias musculares,
fundamentais para a sistematizacao da técnica de Reeducagao do Movimento,
desenvolvida neste trabalho.

Especificamente sobre a formagao da técnica, foram usadas as idéias do préprio
Bertazzo, os trabalhos de Suzanne Piret e Marie-Madeleine Béziers, e Godelieve
Denys-Struyf, com quem o coreégrafo mantém didlogo constante. Para se falar sobre
a danga indiana, foram usados como referéncia Ambrose Key e Patrick Pezin. Eles
mostram as origens nas quais Bertazzo se baseou para estudar uma “geometria
corporal” que fornega bases e propicie uma danga por meio da qual se possam
trabalhar os padroes do gesto humano e sua expressividade.

Nesse capitulo, procurou-se ainda revelar o dia-a-dia que possibilita a formacgdo
e o entendimento dos movimentos desenvolvidos nas coreografias. Como diz
Merleau-Ponty, “considerando o corpo em movimento, vé-se melhor como ele
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habita o espago (e também o tempo), porque 0 movimento nido se contenta em
submeter-se ao espag¢o e ao tempo, ele os assume ativamente, retoma-os em sua
significacdo original que se esvai na banalidade das situa¢des adquirida”.3>°
O movimento é momento e acdo fundadora do corpo, é o que pode construir
uma disponibilidade corporal, é a maneira primordial de o homem estar no
mundo. “Um movimento é apreendido quando o corpo o compreendeu, quer
dizer, quando ele o incorporou a seu ‘mundo’, € mover o corpo € visar atraves
dele as coisas, é deixd-lo responder a sua solicitagdo, que se exerce sobre ele sem
nenhuma representacao.”*

Para o coredgrafo, é fundamental como o movimento adquire sentido ao busca-
lo no corpo e nos gestos. Simplesmente o fato de estarmos de pé, em aparente
imobilidade, pressupde uma atitude, em relagdo ao peso e a gravidade, que requer
atividade muscular. O equilibrio, a postura corporal e os gestos revelam o meio de
existéncia e imprimem sensacdes. A sensacdo do movimento intencionalmente
impressa no corpo pela proposicdo coreogrdfica é um dos fatores que diferencia o
movimento dancado dos movimentos do dia-a-dia. Dangar é se valer de um repertorio
expressivo dos gestos na comunicagao.

Se na escrita 0 movimento ganha outro tipo de corpo, nas imagens apresentadas
aolongo da tese, assim como nos dois videos, podem-se visualizar as metamorfoses da
sua trajetoria. No dvd Dangar 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 lugar de questionamento das possibilidades.
Depoimentos colhidos ao longo dos anos servem de marcas, também, de um discurso
sobre o corpo e a cultura.

No segundo video, 0 Mundo no Corpo, as imagens produzem um outro discurso,
do corpo que se relaciona, se toca e se encosta, criando novas configuragoes e novas
percepcoes. O corpo € visto ali em movimento, quase sem roupa, depois vestido e em
seguida inserido em lugares da cidade. O que jd estava inscrito no rosto, nas maos
e no posicionamento do corpo vai se tornando mais acentuado, quando se pensa
no espaco em volta. O corpo ganha marcas e se expande em outras significagoes,
impostas e assimiladas.

Um ultimo comentdrio: espera-se que esta pesquisa possa propiciar outras
reflexdes andlogas na drea de danga, pensada em um contexto amplo. Como pano de

350 MERLEAU-PONTY. Fenomenologia da Percep¢do. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1994. p. 149,
351 Idem.p.193.
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fundo, a tese procura afirmar a construcdo da identidade pela sensagao e percepgdo
do movimento, ressaltando este saber apreendido na agdo, que nega a dicotomia
entre corpo e mente. Pelo registro das obras de um artista singular brasileiro, a
tese constitui, a seu modo, um instrumento de preservacdo da memoéria da danca;
sugere, assim, o acompanhamento ndo apenas do trabalho de Bertazzo, mas do
crescimento notdvel da danca e das agdes sociais em nosso pais, nos iltimos anos.

Essa pesquisa pautou-se pela compreensdo da légica prépria da danca de
Bertazzo, como ponto de partida para questionamentos amplos sobre corpo e
cultura. Mais do que certezas, formula inquietag¢des a respeito da danca, como agdo
criadora e pedagégica, fundamental para uma formacdo propriamente humana,
num contexto propriamente brasileiro.



Apéndice







Conversa com Ivaldo Bertazzo

Quando vocé comecou a desenvolver sua metodologia de reeducaciao do mo-
vimento?

Foi em 1976, quando percebi que ocorriam manifestacoes nao-profissionais nas artes
plasticas, na fotografia, na musica, mas nao na danga. Eu ja havia me dado conta
de que, para fazer espetdculos amadores ou nao-profissionais de danga, era preciso
modificar a técnica corporal. O balé classico, assim como a danga contemporanea,
precisa de instrumentos trabalhados durante muitos anos.

Vi que existiam outras formas de expressao e recorri a danga oriental, por causa
da expressao facial e da linguagem com as extremidades — coisas para as quais
realmente nao temos igual.

Comecei o processo de educador trabalhando com o cidadao que se dispunha a
investir para dancar, para subir ao palco, e aquilo me mostrou que, para tanto, era
preciso conhecimento, tempo de aprendizado.

Comecei por esse aspecto e, de 1a para ca, fui desenvolvendo uma escola, que
chamei de escola do cidadao dangante — um percurso de entendimento e estudo, de
saber como trabalhar as matrizes do gesto humano, que determinaram o homem
como espécie. Esses padroes sao retomados por exercicios repetidos intimeras vezes.
Nao para mecanizar, mas para reconstruir ou reafirmar no sistema nervoso central
os pedagos desse corpo. Para mim, cidadao danc¢ante € aquele que investe numa
profunda elaborag¢ao do gesto humano para mostrar isso ao publico. O bailarino nem
sempre faz isso, porque precisa mostrar grandes exageros do movimento humano. E
outro COmMpromisso.

352 As palavras de Bertazzo foram colhidas ao longo de muitos encontros, em Sio Paulo, 2002-2007.
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Quais sdo os primeiros passos do “cidadiao-dancante”?

Neste trabalho, primeiro, se aprende a organizar todo o tronco, o térax, as costelas.
Nisso, € muito interessante o paralelo com a danca indiana, que trabalha com os
pés bem apoiados. A bacia € o centro do corpo, o centro do aparelho locomotor — eu
me estruturo no quadril. Isso depois ajuda muito a pessoa a sentar para estudar; do
contrdrio, ela senta com as costas. £ o que vocé vé nos jovens: nenhum deles senta
mais nos isquios, no quadril.

Parece até muito simples, mas, se vocé conseguir modificar esse comportamento
numa crianga, estard modificando muita coisa, porque o cérebro dela vai se refinar,
modificar o jeito de pensar.

Sao uns 20 e tantos anos de trabalho, em que a gente vem privilegiando certos
aspectos de ensino e movimento que se enquadram muito bem no processo de

formacgao do jovem.

Em seu trabalho, vocé afirma que a construcio da identidade se da pelo gesto...
O esqueleto é uma geografia de base. Todo ele é revestido por musculo. Nossos
musculos sao como cabos que permitem que nos desloquemos, nos desloquemos
no espaco. Esses cabos musculares, que vio em circuitos longitudinais por todo o
corpo, também nos permitem organizar o pensamento, desenvolver o intelecto. Os
caminhos — as estruturas que percorro nessa trajetéria que nunca termina — sao os
gestos. A medida que adquiro consciéncia concreta de como sdo os dois iliacos, de
COmo o sacro se organiza no meio deles, tenho ao sentar uma imagem verdadeira
de como ¢ minha bacia. Ai, jd modifico a atitude, o comportamento em relacao
ao quadril. E assim vai. Aos poucos, vamos construir as costelas, a relacao das
omoplatas, como os bracos e seus 0ssos se organizam para o gesto. Isso modifica a
relagao com a escrita. Os pés pressionam o chio para que se consiga uma extensao
do eixo vertebral.

E fundamental dar ao jovem essa consciéncia estruturante, o mapa pelo qual o
gesto se define. O gesto é expressdo individualizada: cada um percorre seu caminho.
Trabalhado no plano da psicomotricidade, o gesto ndo tem a preocupacao de
transformar o jovem em bailarino, mas sobretudo o objetivo é trabalhar sensagoes
que, aos poucos, se organizem para construir uma identidade. N6és nos percebemos
como individuos e mantemos essa relacdo com o eu. Existe um trabalho psicomotor
de base em que percebo profundidade (que é minha bacia) ou altura (que é minha
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cabeca). O plano no espago da largura que ocupo e do volume que vou construindo,
inclusive nas relagoes de afeto e de transformacdo com objetos que pego. Sem
identidade motora, € muito estressante construir a identidade num plano absoluto.

No trabalho do dia-a-dia, como vocé faz para aumentar as sensagoes corporais?
Para sobreviver como forma e expressao, o corpo luta contra a gravidade. Gravidade,
peso: o corpo cai, € levado para o solo. A gravidade € que, aos poucos, vai dando
estrutura e maturidade ao meu corpo. Aresultante maxima da luta antigravitacional
¢ eu pressionar os pé€s no chao, executar um pulo e manter o mesmo desenho que
teria se estivesse ereto, apoiado sobre os dois pés.

Realizamos vdrias atividades para aumentar as sensagoes. O bastao, por exemplo,
¢ pesado. Ele define com tonicidade, com peso, o gesto do braco do jovem no espaco.
Havendo peso, existe forca que luta contra a gravidade. Lutar contra a gravidade nao
¢ subir os ombros e, assim, perder a relagao com a respiragao e com o olhar focado.
E algo que comeca nos pés e vem para dentro do térax.

Porisso, usamos varios elementos para finalmente ter a percep¢ao dos musculos
que cruzam as articulacoes. Cada pedago do corpo € uma unidade. A perna ¢ uma
unidade. O brago, idem. Quando uso o eldstico, tenho uma nogao importantissima da
construgao do gesto: ao puxar o eldastico, ha forca e, ao mesmo tempo, elasticidade.

Sao as duas componentes do gesto organizado. O que seria apenas forga? O
halterofilista, a expressao de um corpo engessado. E apenas elasticidade? O corpo
sem tonus, que nao consegue nem ficar sentado. O jovem e todos nos precisamos
das duas coisas.

Por fim, nesse equilibrio entre for¢a e soltura, comeco a adquirir algo que é do
ser humano por exceléncia: a psicomotricidade fina. O que seria isso? Digitar, por
exemplo. Ou fazer gestos infimos para construir coisas pequenas com as maos.

Obambu ja pressupode tonus, elasticidade, mas também equilibrio de ajustamen-
to digital, sensagoes em profundidade que modificam muito nossa percepcao do
espacgo. Bastao pesado, bambu fino, temperatura — tudo ¢ trabalhado para ampliar
0 campo sensorial do jovem ou do aluno, que se reeduca nesse processo.

Em média, quanto tempo de trabalho & necessario para apresentar uma das suas
coreografias no palco?
Trés ou quatro meses de ensaio, nao menos que isso, para conhecer a estrutura
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ritmica de cada danga folclérica, saber como isso se organiza no impulso corporal,
entender cada tipo de percussdo que a danga induz.

Sempre foi meu dever desvincular de uma experiéncia corporal o aspecto
psicologico.Nosanos 1960 e 1970, época da ditadura, tudo ficou muito psicologizante,
muito fechado na sala de aula. Eu fazia um trabalho sobre a emocdo, alongamentos
de todos os jeitos, desbloqueio, de couraga, desbloqueio de emogoes, desbloqueio
sabe-se la do qué... Comecei a ficar saturado. Eu tinha que mostrar que o corpo nao
precisa ser subordinado ao psiquismo, ser produto do psiquismo; ele € outra coisa,
esta além disso. Nao importa como sou, como sei, o que me marcou. O que conta
¢ que sou um instrumento, bom ou mau, de linguagem. Tenho que assumir esse
compromisso. E dificil as pessoas nio entenderem isso como perda de humanidade.
Elas acham que, quando vemos o corpo de uma perspectiva biomecanica, nés o
estamos tornando uma coisa tecnicista, fria e racional. E uma pena que isso seja

ainda tao mal compreendido.

Por que vocé coloca na mesma cena cidadaos dancantes e bailarinos?

Toda vez que misturo bailarino com cidaddos dancantes é 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
intencdo é sobretudo proporcionar a esse bailarino uma experiéncia de coro. Foi
com Danga das Mares que cheguei verdadeiramente a desenvolver o trabalho com
cidadaos dangantes. Foi muito dificil, mas ai eles perceberam realmente a liberdade

de expressdo no volume, giro e torcio dentro de linhas.

Por que vocé direcionou seu trabalho a partir de 2000 para os adolescentes de
periferia?

Pelo desejo de trabalhar com um longo processo de aprendizado que estd envolvido
na construc¢ao de um espetdculo artistico. Isso é bom para o campo da educacao.

Os jovens podem dedicar mais tempo a isso. Do contrdrio, saem da escola e vao
praticarum lazer muito pernicioso. Nio sdo sé os adolescentes da periferia—¢€ qualquer
crianga hoje em dia. Nao vejo muitas criangas de classe média ou alta que tocam
algum instrumento ou investem em danga, em canto. Somando todas as camadas
sociais, ndo passam de 12%. E nada! Entdo, ¢ legal trabalhar com esses adolescentes.

Seus corpos ndo sao diferentes dos das outras criancas. Hoje em dia, estd tudo igual.
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Por que trabalhar com adolescente e nio com criangas?

Euma fase muitoimportante. Se dermos atencio a esse periodo, estaremos facilitando
o processo de amadurecimento e a introduc¢ao do individuo na sociedade, com mais
participacao, mais identidade.

Quando chegamos a adolescéncia, comecam a surgir conflitos maiores de
identidade, de estrutura pessoal. Os pais viram um contraponto. Geralmente, torna-
se dificil a relagio entre pai e filho. Na escola e nas organizagdes que se preocupam
com educacao e transformacao, € onde se devera trabalhar essa identidade, no plano
das construgoes, da linguagem, dos instrumentos, para o adolescente se transformar
num ser mais rico, com conhecimento.

Vivemos num periodo em que é muito dificil incutir a organizacao, a disciplina,
a repeti¢ao das mesmas coisas. Feliz ou infelizmente, isso ndo se aprende com os pais
em casa. Em casa vocé se amalgama com relacoes mais emocionais. Como jovem,
confronta-se com os pais num duelo pela identidade. E assim que a gente entende o
trabalho aqui, nos estabelecimentos de ensino. O objetivo € organizar o jovem, criar
condigoes para o siléncio, porque sendo ele jamais vai se interiorizar. E isso nao quer
dizer meditacao. Esse siléncio é o gesto, ¢ a musica que se escuta. Organizar-se no
vestir, no tomar banho, no relacionar-se com o grupo, no espaco de comer. Ter rodas
para conversa e estar sempre reorganizando o corpo.

Noés, arte-educadores, temos o compromisso de organizar o cotidiano desse
jovem. Vamos entao criando um ritmo cotidiano, uma organizagao nesse corpo que
se transforma constantemente, levando-o a se modificar devagar.

E na adolescéncia que comecam a surgir tantas modificacoes... A sexualidade...
Isso ajuda muito na identidade, mas € dificil — o corpo se modifica de més a més. O
jovem pensa: “Nao tenho muito entendimento de como administrar esse corpo”™. A
voz muda, comeca a surgir pélo. Ha uns ja que sao bem adolescentes e outros que
estao entrando nessa fase. E ela é muito dificil, de estruturagao da personalidade.

E na adolescéncia que vocé tem de tomar o maior cuidado, que vocé comeca a
se colocar no meio, com opinioes. Para isso, € preciso escutar e absorver muito. E
o adolescente tem muita dificuldade de ouvir: quanto maior € a inseguranca, mais
prepotente, mais autoritario, ele se mostra. Vive em grupo, em tribo, porque, para
se achar, ele tem de conviver em grupo. Mas é o mais egoista de todos. Quanto mais
seus desejos nao puderem ser realizados, mais ele ficard agressivo. Entao vocé tem de
trabalhar muito, conquistar, colocar a agressividade na expressao, na pintura. Nao
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deixd-lo ser agressivo quando outras opinioes vém, ou quando alguma coisa exige
que ele reprima a energia. Aprender a conté-la, para que ela possa se modificar, é
a conquista da nossa época. Nos anos 1970, era: “Libera a sua energia”. Havia uma
repressiao imensa, tinha uma ditadura horrorosa, e vocé tinha de liberar sua energia.
Mas nao € mais isso que a gente tem de fazer.

A medida que entra na adolescéncia e modifica o ritmo interno, a parte hormo-
nal, a crianca sai de casa, comeca a viver mais com os amigos. E quando deveria
entrar no espaco cidade. S6 que cada vez menos a cidade permite que o jovem a
ocupe, a percorra, a conhega, sentindo-se parte dela.

O gesto e a relagdo de grupo sdo fundamentais para o adolescente porque ele
precisa entrar em confronto, observar os amigos e, numa relagao as vezes até de

competicao sutil, comeg¢ar a manifestar a pessoinha que esta ali dentro.

Qual é diferenca entre o trabalho com adolescentes e com adultos?

As dificuldades ou privilégios sao diferentes em cada periodo da vida. Por exemplo: o
desafio de levar um adolescente a um trabalho minimalista no gesto, concentra¢ao
e siléncio retornam ao publico uma beleza que ndo percebemos no cotidiano, no
aparente “relaxamento” que o adolescente nos expoe. Em contrapartida, o adulto
sem experiéncia de danga traz mais conhecimento sobre diferentes culturas,
experiéncias boas ou ruins da sua vida e a disponibilidade de trabalhar com
expressoes mais insolitas. E o bailarino profissional, caso ele se disponha a uma
pesquisa de movimento, se libertando dos padroes de movimento armazenados ao
longo da sua trajetoria, € bastante instigante. Ou seja em cada um desses diferentes
personagens enfrentamos dificuldades distintas mas devemos saber o que pedir a
cada um deles.

EDUCACAO

Vocé diria que seu trabalho pode funcionar como complementagiao escolar?

Claro, porque sendo nao haveria motivo para estarmos fazendo isso. Tenho um
compromisso muito sério: se faco um espetaculo, ele precisa ter impacto artistico.
Se consigo ou nao, jd é outra coisa, mas aquele é meu desejo e meu objetivo. Para
ter impacto artistico, o espetaculo precisa ter um grande aprendizado. Associado ao
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periodo de formacao escolar, esse aprendizado ¢é precioso, se encaixa muito bem,
porque organiza o lazer do aluno. O problema ndao é quando ele estd na escola, é
quandosaideld.Eagente—o quefaz?Umavez que comegamos com miisica no aspecto
ritmico, nés ja trabalhamos a matemadtica, porque ela é sobretudo a compreensao
do tempo e do espaco. Damos informacoes tanto sobre o funcionamento do corpo
como sobre o mundo ao redor. O que propomos € uma formagao mais ampla.

Para constituir um corpo de danga, para formarartistas de forma ampla, é preciso
dar toda essa informacao. Para conseguir fazer um espetaculo quando se escolhe
trabalhar com uma classe menos privilegiada, é preciso supri-la de informacoes de
diversas dreas, tanto psiquicas quanto motoras.

O projeto que desenvolvo tem de abragar muitos aspectos para, no final, fazer o
adolescente ansiar por um mundo melhor. Isso nao quer dizer que ele ficara calmo,
zen, tranquilo. Talvez se torne até mais irritado — nao agressivo ou destrutivo, mas

reivindicador. Se queremos um cidadao mais politico, precisamos saber solicitar.

Na sua visao, qual é a importancia do ensino integrado?

Ohomem adquiriu formas muitorefinadasde movimento, quelhe permitiram chegar
a qualidade intelectual que possui. Isso é muito importante, e nosso desejo € que
isso um dia seja introduzido no ensino fundamental. Olha que sonho!... O professor
do ensino fundamental ganha mal, e muito pouco se investe no desenvolvimento
dele. Passa o ano inteiro convivendo com a crian¢a sentada. Quando ele comecar a
levar em conta o encaixe dos ombros, uma rela¢ao mais harmoniosa do pescogo, do
olhar, das maos, da respiracdo — a aceitar essa psicomotricidade —, a crianca tera
mais capacidade cognitiva.

A psicomotricidade ¢ uma das bases do corpo humano. Ela nos possibilita a
cognigao, o entendimento. Escrever demanda uma organizacao com o lapis, com
a caneta. E assim em todos os outros setores: para organizar a palavra, preciso do
raciocinio, da intengao, porque senao a palavra nao sai, a linguagem nao se articula.
Num refinamento mdximo, a psicomotricidade nos permite tocar instrumentos,
dancar no palco. E, surpreendentemente, nos dd a visao do que ¢ o humano na
relagao bipede com o espacgo, caminhando, deslocando o braco, a cabega.

Existe o grande sonho do ensino integrado, associando uma série de coisas para
que a crianga tenha visdo mais rdpida da globalidade e depois se especialize e crie
foco. E um grande sonho, mas nio vejo grande evoluc¢ao nesse sentido. Percebo que
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o teatro ainda € apenas atividade extracurricular. Da mesma forma que a danga,
ndo estd associado a nenhuma programacio de ensino. E fragmentado. Poucas
escolas o usam para melhorar a linguagem verbal do aluno, para que este aprenda a
conceitualizar e a se expressar. O teatro poderia servir para entender como o aluno
usa a palavra, pensa, interpreta, comunica.

Podemos associar a logica musical a matemdtica, mas, nas escolas, nao existe
tal associacdo. Nao estou querendo criticar isso, mas a gente vé que as Ong tém
essa preocupacao. As vezes até falta clareza, porque elas precisam generalizar, senao
nao conseguem “captar” a crianca no meio daquele caos. A situacao é tdo grave
que se vai pela maioria. Quem ensina mtisica ja comeca a ensinar ali no canto, até
para dar algum tipo de organizagdo nisto ou naquilo, acalmar as criangas, tirar
sua agressividade. Quem ensina teatro jd estd de algum jeito discutindo a situagao
na comunidade. Nas Ong, se a gente ajudar, o ensino integrado chegard mais
rapidamente.

Como voce inicia o trabalho? E como ele atinge o cotidiano do jovem?

O jovem melhora a medida que se modifica, que traz mais conforto e entendimento
ao corpo. Ele ocupa um volume no espago e comeca a entender isso e se organizar
melhor. Passa a questionar tudo em volta, inclusive o tipo de organizacio que
usa no quarto ou na casa. Ao mesmo tempo, precisamos do trabalho delicado dos
assistentes sociais, que vdo as escolas e as casas e fazem a ponte. As vezes, isso é
importante até para um diretor de escola entender que o aluno, embora talvez nao
esteja com nota muito boa, ja estd com um entendimento muito maior que a escola.

O mais importante ¢ o comportamento e o interesse dele pela escola.

Vocé tem observado isso tanto em classes sociais mais privilegiadas quanto na
periferia?

Olha, nao consigo mais diferenciar a crianca de classe média daquela da periferia—a
massificagdo, a midia, deixou tudo igual. Lidando com um jovem de mais recursos,
vemos que ele recebeu um ensino de melhor qualidade. Os menos privilegiados nao
tiveram a mesma coisa, e por isso é fundamental a complementacao escolar para os
que vieram da periferia: se eles nao receberem esse complemento, nio abrirao seu
universo de compreensdo, até de desejo. Tudo para o jovem melhorar, ampliar seus

anseios. E o que gera desenvolvimento.
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Voce acredita que esse trabalho possa diminuir a insercao do jovem no trafico?
Como educadores, nossa funcao ¢ acelerar o aprendizado e os anseios dessas criancas.
Quanto mais portas se abrirem para o entendimento do mundo e da vida, menos
elas vao querer se arriscar. Porque entrar para o trdfico ¢ arriscado: nada garante
que vocé va viver muito tempo. E o entendimento de vida, de morte, de preservacao
da espécie, 0 jovem ja estd comecando a ter ali, com o proprio corpo.

Agora, como em tudo mais, o trafico também tem grande concorréncia. O que
uma crian¢a ganha para ser aviao hoje nao € tanto quanto se pagava antes. E por
1850 que meu patrocinio precisa ser grande; a gente tem mesmo de oferecer bolsa de
estudos. As vezes, olho para elas e digo: “Vocés tém consciéncia de que estdo vivendo
como crian¢as de Primeiro Mundo? Vocés sairam da escola e agora estao aqui”. A
gente discute a elipse do movimento do torax no espago; de repente, um para, e vocé
fica trabalhando a sonoridade da voz e diz: "Nao, isso estd muito agudo, machuca a
sua glote...”

Assim, a gente passa o dia num universo imagindrio e, ao mesmo tempo,
concreto do corpo. Sera que tem volta? Nao, nao tem.

Da mesma forma que venho como profissional remunerado que optou por estar
aqui, quero que todos os jovens estejam aqui por opgao. Talvez alguém saia pensando
em ser biologo, profissional da informadtica, musico, bailarino. Hoje, o aluno ja vé
isto como trabalho. Nosso objetivo, essencialmente, € mesmo este: aos poucos, fazer
aqueles impulsos que chamamos de vocagao se transformarem em realidade.

Seria diferente se, por exemplo, eu estivesse aqui pensando: “Faco este trabalho
para distanciar o jovem do trdfico”, ou coisa que o valha. Nao que nao fosse legitimo,

mas nao seria trabalho artistico. Venho, isto sim, para formar educadores.

RELACAO CENTRO PERIFERIA

A imagem que voceé tinha da periferia se modificou ao longo desse processo?

Eu vejo os jovens da periferia mais espontaneos e disponiveis a experiéncias do
que os jovens do lado de cd. Aqueles tém pelo menos o hip hop como manifestagao
politica e emocional para a angustia, a queixa, o desejo. O medo que eles sentem
diante do desconhecimento ¢ igual ao garoto do lado de ca. O medo de mostrar o

desconhecimento ou de demonstrar que nao esta conseguindo entender ¢ muito
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grande, sao essas paredes que nés mesmos ndo sabemos como derrubar. E um
problema de ensino, de como penetrar para fazé-los conseguir estabelecer alguma
l6gica. Acho que é igual, ndo vi diferenca.

De resto, fortaleceu-se minha crenga de que 14 existe mais solidariedade, uma
troca em meio aos conflitos. E normal, jd que, pelas préprias dificuldades em que
vivem, eles precisam e se permitem mais ajudar uns dos outros. I interessante:
apesar do profundo egoismo que € inerente a todo adolescente, eles ji vém essa

capacidade de ajudar o parceiro.

Ha animosidade em relagdo aos habitantes das regides mais centrais, mais abastadas?
Alguma. O mais aterrorizante é que, a medida que os desejos de consumo ficam
mais exacerbados, os jovens da periferia ficam com muito mais raiva. Odeio quando
alguém vem nos perguntar: “Vocés estio mostrando a eles o brilho, mas, quando
1sso acabar, nao vai ficar muito mais amargo?” Mas, de fato, proporcionando espacos
de convivéncia comum, aspiragoes de conquista no campo das idéias e sensacoes,
fazendo crescer o desejo do consumo, tem-se uma faca de dois gumes. A manipulacio
efetuada pelo sistema leva a querer consumir muito mais vorazmente. Na periferia,

por exemplo, hd mais celulares que aqui.

Vocé fala em sistema econdémico?

Sistema de modo geral. Na passagem da adolescéncia para a fase adulta, vem o
momento em que eles desejam muito aquela camisa, aquele ténis. Entdo, pergunto:
se injetdssemos ali outros valores, isso arrefeceria essa amargura e essa violéncia?
Quem sabe se, futuramente, poderiam vir com violéncia cultural, nio fisica...

O meu sonho € que eles nos tragam uma série de expressdes e manifestacoes
que mostrem sua forca. E o meu desejo é que consigamos incutir neles mais
conhecimento para que, quando se levantarem e vierem em nossa dire¢io, 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 até mais sérios que

a segregacao da periferia.
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A competitividade, por exemplo. Ao terminarem o curso, continuarao a ser negros,
e sua linguagem ainda sera precdria. Mas eu pergunto: ficarao mais amargurados
agora que tém mais conhecimento e mais consciéncia de sua situacao? Eu considero
isso positivo. Vocé mesma me disse que eles eram mais alegres, que tinham mais
consciéncia da situacdo nao sé do Brasil, mas também do mundo. Isso nao é ruim.
Tomar consciéncia € o primeiro passo para qualquer coisa que se queira fazer.

Tenho um exemplo muito bobo: estivamos estreando um espetdculo da Maré,
no Rio, e reparei que o elenco estava vestido de modo muito elegante. Jd eu estava
bem desarrumado. Entao, disse: “Como vocés estao chiques! Até parece um desfile.
Olhem s6 para mim — estou péssimo”. E um dos meninos respondeu: “Vocé pode,
mas nos nao”.

Nisto, eu me lembrei dos filhos de intelectuais da década de 1970, que nao
davam a minima para a roupa — vestiam jaquetas e usavam mochilas idénticas. Até
algumas décadas atras, o marketing e o consumismo nao conseguiam se infiltrar
nesses jovens com valores mais arraigados, mas, com a decadéncia da instituicao de
ensino, tudo ficou mais vao.

Se conseguissemos organizar a palavra, o discurso, desses jovens, se pudéssemos
ensind-los a falar, a melhorar o contetido de seu discurso, eles teriam mais chance
num mercado de trabalho tao competitivo. Tém potencial de trabalho, mas, quando
usam a palavra oral ou escrita, eles se perdem.

Vocé acha que os meninos do projeto teriam mais chance nesse mercado de
trabalho competitivo se cursassem uma escola técnica?

Acredito que sim, mas a escola técnica ainda é pouco perto do que deveria existir.
O ensino técnico € uma coisa muito pouco desenvolvida. Esses meninos chegam
bastante desmotivados; por isso, n6s comegamos ensinando-os a tocar e a dangar
para tentar atrai-los e direciond-los para um ensino técnico.

Fazemos com que se abram para o conhecimento, se concentrem mais, se
organizem mais no grupo. A etapa seguinte é o ensino técnico. O meu ramo € a
fisioterapia, e, no proximo ano [2006], em janeiro e fevereiro, eles comegarao um
estudo técnico nessa area. Afinal, o que eles tém a perder em aprender anatomia,
em adquirir informacao técnica sobre o corpo, sobre a organizagao motora? Podem
usar isso na comunidade. Algumas meninas jd estdo trabalhando com gestantes,
mas agora elas precisam € ganhar dinheiro.
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Eu os incentivo a nao fazerem nada sem remuneracao. Eles dizem: “Eu fui dar
aula numa Ong”. Eu respondo: “Entao faca que lhe paguem dez reais por essa aula.
Nao va de graga. Sendo, para que vocé estd aqui se especializando?”

O que fazer para transpor os obstaculos?

Se lThes damos algum material para criar uma performance de introducao, esse ma-
terial deve ser um texto de teatro estratégico que eles possa assimilar. Qualquer coisa
diferente disso seria um fermento para aqueles sentimentos de frustragao e amargura
e tornaria o transito ainda mais dificil. De que forma estamos abrindo caminhos?

Quando o conhecimento é inacessivel, ele vem pela via da violéncia. Pois nao hd
nada que dé sustentagdo, nada que proporcione desenvolvimento.

Nao estamos falando de pessoas sem teto. Estamos falando de pessoas que vivem
na favela, que tem onde morar. Isso ja é uma etapa de desenvolvimento Alguns ja
possuem condigoes bdsicas de saneamento, outros ainda carecem disso. Depois, vem
um desenvolvimento mais refinado, e nisso a arte pode ajudar, porque as pessoas
comec¢am a aprimorar um pouco o desejo de conhecimento. A arte € o meio mais facil
para conseguirmos que depois o aluno queira chegar ao estudo técnico, por exemplo.

Nao hd outra receita: ter teto e estrutura familiar € pré-requisito. Isso posto, eles
entram na fase de adquirir outros valores, um conhecimento mais rebuscado. E esse
o cerne do nosso trabalho.

Seu trabalho hoje esta mais ligado a educacao?

Em nenhum momento deixei de me ver como coredgrafo e diretor de espetaculo, que
¢ o meu oficio. Mas acho que isso adentra o ambito da educacdo. S6 o artista que se
leva a sério sabe o que significa se expor em termos de disciplina e responsabilidade
social, e é o que levamos a essas criangas. Além disso, como compromisso social,
um espetdaculo de arte, mesmo de grandes companhias ou grandes artistas, teria
de se apresentar mais em nticleos periféricos, em teatros de vdrios lugares. Acho
que cumpro esse objetivo, porque ficamos mais de um més em cartaz. Cria-se muito
movimento: nao sao so6 as apresentagoes; sao aulas para técnicos assistirem a nossos
aquecimentos, sao espetdculos para comunidades etc.

Auto-estima é palavra muito utilizada no trabalhos com jovens. Em que medida
vocé se preocupa com ela?
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Tenho péanico dessa palavra — “Ai, ela precisa conquistar auto-estima!” Ora, auto-
estima vem depois que vocé enfrenta e vence as barreiras, depois que vocé supera
as dificuldades. E muito facil, muito simples. Vocé pega trés criancas e diz: “Vamos
atravessar este rio pelas pedras, um ajudando o outro”. Quando se chega ao outro
lado, todos estao um pouco mais seguros. E mais ou menos isso.

Em todos os processos de aprendizado e futuramente no nosso desenvolvimento
profissional passaremos por etapas evolutivas e ao enfrentd-las sucessivos erros,
acertos e desacertos acontecerao. Na conquista das dificuldades percebe-se que
no inicio existe um grande vazio que deseja o conhecimento, no processo de
preenchimento desse vazio freqientemente nos avaliamos como incapazes.
Quando finalmente conquistamos mais uma etapa no processo, estabelece-se
dentro de si1 alguma solidez, seguranca e mesmo a comunicacao do conhecimento.
Levar este dancarino a entender que por isso ele passarda durante toda sua
vida se ele desejar sempre estar em desenvolvimento € a grande conquista. O
grande desafio ao educador é ensinar o aluno a estudar, do diretor, levd-lo a um
instinto de trabalho individual. Numa sociedade comunicativa que aparentemente
¢ bem sucedido aquele que esta com o carburador queimando a cem por cento,
¢ muito dificil armazenar conhecimento e refinamento pois essas qualidades
demandam paciéncia.

As dificuldades surgem com o desenvolvimento. Vocé oferece uma estrutura
musical ou gestual, apresenta as dificuldades, ensina a organizar os caminhos para
chegar do outro lado.

Auto-estima nao decorre do aplauso, da maquiagem, da luz sobre ele. O
aprendizado é que da a crianga o sentimento de solidez, de ter consolidado alguma
coisa. A auto-estima de que estou falando se da em etapas, € o que a fortalece. Nao se
baseia exclusivamente na cultura do aplauso, nao € dizer: “Puxa, deram um lugar a
ele”. Essa € uma visao muito burguesa e perniciosa.

Se vocé se emociona ao ver um jovem de periferia no palco, entao ha um erro
enorme por tras disso. O que fazemos ¢ mostrar que existe uma potencialidade no
povo brasileiro, como hd em outros. Nao existe nem mais nem menos potencial. O
que existe € mais ou menos desenvolvimento. A preocupacao tem de ser trabalhar
as bases de psicomotricidade, pulsacdo, individualizacao através da expressao, da
fala, do entendimento. Se o jovem nao adquirir conhecimento, ele simplesmente
nao conseguira fluir, ser.
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O espetdculo é uma etapa que implica um sentido de organizagao em coxia, um
tempo emocional para o jovem entrar na execucao de alguma coisa em que va se
expor. E a exposigao de algo que aprendeu exige interioriza¢ao muito grande, para
repetir e fazer sem que a emocao o destrua na execuc¢do. E um processo muito rico,
tanto no bailarino como no ator, e se mostra fundamental no processo educativo.

O que faz um atleta progredir € desenvolver as potencialidades do corpo e do
intelecto para o gesto, as estratégias de jogo. Esse desenvolvimento faz aumentar
a auto-estima. Ela precisa de exercicio constante, de novas experiéncias, de
conhecimento, de barreiras a ultrapassar. O acimulo de frustra¢cdes nos impede
de elevar a nossa auto-estima. Mas, quando as situagOes frustrantes diminuem,
comegamos a recupera-la. E por isso que eu trabalho com uma coisa muito simples,
chamada exercicio, escola. A repeticio € o que nos faz alcangar os objetivos.

Um dos integrantes do projeto Danga Comunidade, o José Mdrio sempre diz: “O
que faz elevar a auto-estima ¢ ter dinheiro para botar comida na mesa”. Concordo
inteiramente, mas sei que auto-estima também é resultado da satisfacdo de terem
trabalhado, se esforcado. O que vem com demasiada facilidade ndo faz aumentar a
auto-estima.

Quais sao os cuidados que dao sustentacio a essa experiéncia cénica?

E um processo em hd a integragio de todos os elementos. O trabalho com
os adolescentes, mesmo como espetdculo, € visto por outro prisma. E diferente de
ver um trabalho de profissionais de danga. A conquista que espero desse espetdaculo
¢ outra.

Preocupo-me com o que isso esta me oferecendo como linguagem, modernidade,
reflexo de uma época. Quando assisto a esses jovens, vejo que etapa eles
ultrapassaram, que nivel alcan¢aram, que qualidade de refinamento conquistaram.
Vou como testemunha, para comprovar quanto isso caminhou, talvez até em termos
educacionais — pois acho que se consegue uma reflexao da parte do ptiblico, ou
porque emociona, ou porque gera conflito: “Puxa, meu filho teve mais condigoes do
que eles e ndo fez um oitavo do que eles fizeram!”

Os jovens que estao ai possuem teto e familia, e é com eles que trabalho. A questao
¢ saber se chegarao a universidade, se terdo qualidade profissional, se conseguirao
conquistar algo que nao seja s6 trabalho de cobrador de van ou de carregador de
saco. E fazélas desejar um trabalho que as instigue intelectualmente. Por isso,
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tomamos muito cuidado para que a linguagem do espetdculo nao seja a da crianca
de rua. Agir de modo diferente seria completamente desavisado de minha parte.

DANCA COMUNIDADE

Vamos falar especificamente sobre esses anos do projeto Danga Comunidade|
Sesc-SP...

Cidadaos que estio em formacao, necessitando e desejando aprender... Mais ci-
dadaos professores, educadores, artistas, ensinando-os... Essa troca significa se
responsabilizar como cidadao. Nao me preocupo apenas com a subsisténcia: consigo
subir de patamar humano, da sobrevivéncia para o abstrato. Refinar minhas formas
e modos de ser humano, dancando, cantando, conversando, construindo junto.
O Dang¢a Comunidade é um aprendizado de base para nés. Aos poucos, estamos
tornando a cidade mais humana, mais passivel de habitar.

O projeto teve inicio em maio de 2003, em parceria com o Sesc-SP. Jd fazia trés
anos que atudvamos no complexo da Maré, junto com a Ong Ceasm, desenvolvendo
um trabalho com jovens, sempre os mesmos.

Fizemos trés espetaculos: Mae Gentil, Folias Guanabaras e Dan¢a das Marés. O
projeto culmina invariavelmente num espetaculo, o objetivo, a prova final. Serve
também para que o publico venha, assista, se disponha a contemplar um jovem que,
durante um ano, elaborou seu gesto, sua linguagem. E muito importante o ptiblico
atestar, assinar embaixo. Nao s6 pelo aplauso da midia, mas também pelo cidadao
que assiste e pelo cidaddaozinho que elaborou uma linguagem nova.

Apés trés anos na Maré, viemos para Sao Paulo. Fizemos isso com um novo grupo,
que comecou do nada. Era interessante o desenvolvimento daquele método com
jovens de sete Ongs, que ja trabalhavam com seus professores em suas comunidades,
fazendo teatro, grafitagem, artes pldsticas, danga, tocando instrumentos. Vieram
com interesses e experiéncias bastante distintos.

No Projeto os jovens se envolvem profundamente por um periodo longo - ter¢a
a domingo, com seis horas de ensaio. Luta-se com o nao-saber, com as frustragoes do
aprendizado narepeticao cotidiana. Aos pouquinhos, as coisas vao se transformando,
até surgir o refinamento, o instrumento fundamental para o prazer — o prazer de
expor com certa sabedoria.
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Terminado o projeto, cada um volta para sua Ong e desenvolve suas linguagens
na multiplicidade da arte. Cada um trabalha dentro do proprio saber, transformando
essas linguagens num entendimento proprio do que seja arte.

Hoje, inumeras organizacdes realizam um trabalho artistico para atrair o jovem
e envolvé-lo na comunidade. Qual é na sua visdo o grande diferencial do Projeto
Danca Comunidade[Sesc-SP?

Em nosso projeto, queremos mostrar que isso precisa ser feito de forma profunda:
o0 jovem deve sair com conhecimento musical, espacial, gestual, e ter um plano de
trabalho. Caso nao se transforme em musico, dangarino nem ator, saird sabendo o
que ¢ se profissionalizar: passar horas e horas, cotidianamente, repetindo alguma
coisa para criar um instrumento mais elaborado. Nesse caso, o instrumento € o
proprio aluno, com a sua expressao verbal, gestual, relacional.

Tudo tem de acontecer com muita qualidade. Estes sao os objetivo do projeto:
ou formd-lo para ser um artista — um trabalhador que se interioriza e produz
uma linguagem, lutando contra as dificuldades de desenvolvimento pessoal —, ou
prepara-lo para trabalhar em outros setores, profissionalizando-se.

Para que esse trabalho se desenvolva, é necessario o envolvimento de muita gente.
Quem sao essas pessoas?
Sao muitas: assistentes sociais, psicélogos, acompanhantes... [ preciso sempre ter
acompanhante no 6nibus. E médico, remédio, roupa de ensaio, refeicio, material
diddtico — o que inclui videos, livros e material visual diverso. Hi uma série de
coisas para organizar. Além disso, os jovens recebem uma bolsa de estudos, que lhes
possibilita ajudar em casa e se dedicar a esse aprendizado.

Durante o ano todo, sdo umas 65 pessoas, mais uns 30 técnicos e artistas
convidados. E muita gente. Agora, vou te dizer uma coisa: é muito ambicioso da
minha parte, porque vivo um privilégio hd seis anos, mas, se fosse para fazer de

outro jeito, ndo faria.

Como é o dia-a-dia do trabalho desses adolescentes?

Oferecemosvdarios professores evarias modalidades. Trabalhamos a psicomotricidade
nosentido mais fino, essa que o espetdculo expoe com muita identidade; a fisioterapia
no plano mais prdtico; mais origami, musica, leitura musical, percussao, relagao
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de grupo. Temos ainda os assistentes sociais, pedagogos, psicélogos, um trabalho
intenso para compreender a complicacao que é se transformar aos poucos em ser
social e, simultaneamente, manter a individualidade.

Ha teoria e prdtica da danga, em varias formas, principalmente a indiana. Os
alunos aprendem histéria da danga para que possam complementar as informacgoes
que recebem.

Ja conversamos sobre o fato de a psicomotricidade ser uma das bases da estrutura
do corpo. Ela nos possibilita a cognicao, o entendimento. Usamos os gestos como
apoio para construir uma linguagem também verbal e sonora.

Temos que ensinar aos jovens a se colocarem politicamente. Do contrdrio,
criam-se muitos buracos. Se vocé desenvolve os gestos, elas aprendem a percutir, a
dancar, mas a linguagem geral fica nula. E por isso que desenvolvemos um trabalho
de lingua portuguesa, no exercicio, na pratica, no discurso. E importante nio deixar
esse hiato da falta da linguagem.

Proporcionamos o entendimento do que é satde, com a medicina do futuro,
aquela que entende o funcionamento do corpo e o que ¢ necessario para manteé-
lo sauddvel — a saide depende de como se trabalha o seu corpo. Discutimos o
desenvolvimento da sexualidade, da higiene, do que isso tudo implica. Nao acredito
que as classes economicamente privilegiadas tenham esse tipo de aprendizado, na
mesma dimensao.

Sexualidade, adolescéncia, hormoénios fluindo... Eles precisam entender.
Se hoje, ao ler o jornal, vocé percebe que a mulher ainda tem dificuldade de
impor o uso da camisinha, imagine se nao comec¢armos a trabalhar isso com
0s jovens!

Trabalhamos percussdo para que o jovem aprenda raciocinio logico, matematica,
leitura musical, relacdo de grupo. Ele precisa muito aprender a se socializar, trocar,
escutar, falar em grupo. E coisa muito dificil.

O espetdculo é, repito, o rito de passagem final. Como diretor de teatro, produtor
de espetaculos, cumpro essa funcao de construir algo com todas os requisitos
técnicos que o espetdculo exige, levando o jovem a confrontar o publico. Aquele rito
€ 0 que nos transforma e nos humaniza.

Esse é o projeto Danca Comunidade. O aluno, quando terminar, talvez nao venha
a ser grande bailarino, ator ou miisico, mas serd um profissional concentrado. E isso

¢é capital: com a velocidade dos tempos atuais, a crianga sofre de hiperatividade.
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Isso provoca a modificacao do imaginario dos adolescentes...

Faz décadas que dizemos que o homem estd cada dia mais acelerado, com menos
tempo para um desenvolvimento para dentro, para si. Ele tem relacoes mais amplas
num polo, mas deixa para trds coisas fundamentais. Nao existe mais o exercicio da
leitura — o jovem vai direto para o videogame.

O contador de historias ja ndo existe mais — o professor do ensino fundamental
cumpre essa funcao. O imagindrio vem do ouvir e do ler. Tudo é muito visual.

Assim, 0 jovem precisa dessa construcao, dessa interiorizagao, para que o
Imaginario cresca, se amplie, dentro de si. O dancar, o criar sensac¢oes de volume, de
profundidade, de altura, de largura, de toda essa dimensao que ocupamos no espaco,
traz condigoes e instrumentos para construir esse imagindrio. Quando escuto uma
histéria, crio um espaco dentro de mim. E uma funcio que a danca, paralelamente,
também cumpre.

Faz-se necessdrio elaborar o imagindrio para que se possa entrar numa nog¢ao
mais ampla do que € o ser humano — nao s6 na condi¢iao da sobrevivéncia, do
pragmatismo cotidiano, do fazer... E muito importante introduzir isso no jovem,
porque ele comega a construir um entendimento de como chegara ao futuro e até
do que construird para os filhos. E o aprendizado de uma geracio sendo levado a
outra e depois outra. E isso ndo significa apenas induzir o jovem a aceleracao, a
velocidade.

A cultura popular é hoje muito frigil. Muitos jovens sdo filhos de migrantes
nordestinos, por exemplo, mas ja ndo sio mais representantes dessa cultura. A
escola de samba, por outro lado, também nao é mais tdo marcante para eles.

Se leva em torno de trés anos de muito aprendizado para ampliar o imagindrio
desses jovens. Nao dd para pedir de inicio: “Crie alguma coisa”. Ou perguntar: “No seu
universo, como vocé visualiza isso?” Temos de confrontd-los com questoes, modificar
e refinar suas sensagoes, justamente para que essas sensagoes mais organizadas, mais

refinadas, comecem a abrir portas e os jovens visualizem o mundo que os cerca.

Fale mais sobre a importancia do espetaculo.

A questao ¢ aprendizado, conhecimento, transformacao, metodologia, palco,
luzes, brilho, publico reconhecendo esse desenvolvimento. Para estar no palco,
€ preciso encontrar o equilibrio do ténus muscular que serd exigido ao longo de

toda a vida.
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Aos poucos, nas conquistas musicais, gestuais e relacionais e, por fim, diante
de um publico de olhos concentrados, observando-o, contemplando-o, ele percebe
que tem algo a dizer, mas que deve elabord-lo. Isso faz com que modifique seu
entendimento do viver em sociedade: para ser ouvido, percebido e aceito, precisa
construir, desenvolver, refinar. No espaco de trabalho, isso é fundamental.

E como vocé organiza esse espaco de trabalho?

As cidades estao cada vez mais populosas, as moradias sao cada vez menores. Em
nucleos menos privilegiados, vivem no mesmo quarto vdrias pessoas, as vezes
pai, mae, filhos, tios. Que qualidade de expressdo eu posso desenvolver nessas
circunstancias? Quando a crianga volta dos ensaios para casa, ela quer praticar um
pouco dos gestos que aprendeu, mas nao tem como: nao ha espacgo para esse barulho,
que atormentaria a familia. Ela entao vai para a rua, onde o saneamento basico nao
¢ muito correto, onde hd muita gente andando, onde a violéncia impede o lazer. As
vezes, nao da nem para tocar o cavaquinho na porta de casa.

Entao, o que fazemos no Danca Comunidade? La no Sesc, existe um espago
que € desses jovens. Eles sabem que, quando chegarem, terao sua sala e seu local
de trabalho. Sala silenciosa, para aprender a trabalhar assim. Vocé tira o sapato,
deita, se organiza, alonga a coluna, estrutura as maos, organiza os pés, modifica
a relagao com a respiracgao, fechando a boca e respirando pelo nariz — coisa muito
importante para a concentragao. Assim, aos poucos, vocé comega a construir nogoes
de identidade. Espaco limpo, amplo e exclusivo para a convivéncia do grupo, o que
¢ vital quando se deseja construir algo que se chama educagao.

Que relagao vocé estabelece entre o espago urbano e o espago cénico?

O espaco teatral é uma micro-representacao do espago urbano em que vivemos. Nem
sempre a cidade oferece o sentido de organizagao, de circulagao. No espaco teatral,
aprendo a usar toda a relagao que o corpo cumpre e usa no espacgo. Utilizo todas as
formas — planos, profundidade, largura, relacao em vdrios angulos.

Normalmente, uma grande companhia profissional pretende levar sua
linguagem a todo o mundo. Por isso, precisa se adaptar a palcos italianos, que € o que
se costuma encontrar. Nesse trabalho, nosso objetivo é mostrar o jovem nao como o
palcoitaliano pede—olhar frontal e corpos passantes —, mas na tridimensionalidade.
O priblico o vé praticamente de cima, de onde é possivel reconhecer o volume do
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corpo. E uma das relacdes fundamentais do trabalho: aprender a usar o espaco.
Saber como o corpo o ocupa.

No espaco cénico, € necessdrio favorecer os diferentes usos dos niveis do corpo no
espaco. Quando voceé sobe degraus, desce, agacha, usa diferentes planos, exige-se do
sistema nervoso uma elaborag¢do, um refinamento, de que normalmente nio precisa.
No cotidiano, vocé usa a cadeira do mesmo jeito, caminha pela rua sem grandes
desniveis. Por isso, € muito importante contar com espagos cénicos que exijam que a
crianga encontre em si o centro do corpo, nao o centro onde ela deposita o olhar.

E pelo uso desse espaco que vou me civilizando. Vide a cidade: quanto sofremos
por uma ecologia urbana, por sistemas que nos organizem nessa cidade!... O corpo
do jovem precisa de tal aprendizado.

Outro fator € o jogo de luz e sombra que dd a énfase as diferentes possibilidades
motoras. Quando se deixa uma luz estourada — como ao sol do meio-dia, sem
sombra —, vocé vé com pouca nitidez o gesto, a musculatura, a tor¢io, o esqueleto
subjacente aos musculos. Através da luz, aprendo a modificar a forma e perceber
diferentes expressoes do mesmo pedacinho do corpo. No palco, o jogo de luz mostra
o trabalho estrutural desse jovem, que ele construiu de dentro para fora.

O rosto € onde construo minha identidade e a possivel mobilidade de minhas
emocoes. O rosto desse jovem, jd vimos, nao recebe maquiagem: € um rosto limpo
em que ele modifica dancando. A maquiagem deixa estdtico o rosto. O uso dos olhos,
dos ldbios e da respiragdo modifica a expressao facial.

O figurino complementa o movimento no espago, define mais o corpo. £ muito
importante construir um figurino relacionado ao espetdculo. E mostrar que a espécie

humana € tinica e igual, mas que ela se adorna e se comunica de modos muito distintos.

Em 2004, eles trabalharam no Belenzinho, em 2005, no Sesc Pompéia. Como eles
se situam nesses centros culturais?

As vezes, temos que forgd-los a prestigiar as diferentes exposicdes do Sesc. I preciso
estar constantemente dirigindo o olhar deles, despertd-los para que possam saborear
mais o que existe no Centro Cultural.

Como vocé vé o racismo no grupo?

A verdade € esta: “Sou negro, pobre e favelado. Enquanto nao assumimos nossa real

situagao, nao nos modificamos em nada”. Os alunos fazem distincao de cor, mas
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para mim, a partir do mulato, é negro. Depois que chegaram uns negros lindos da
Africa do Sul, cheios de dignidade, sem apresentar nenhuma inseguranca quanto
a propria raga, os meninos comecaram a soltar mais o cabelo, a ficar mais afro. No
comeco, eram caretinhas.

Ja as meninas foram um choque para mim: duas tingiram o cabelo de loiro.

Creio que exista preconceito de raca entre eles, assim como preconceito em
relacao ao peso, a forma fisica, o que acaba levanto a limita¢ao no plano do erotismo
— eles ja tém estabelecidos seus padroes eréticos.

Vocé acha que com seu trabalho consegue fazé-los refletir um pouco sobre a
questao da religiao?

Em geral, sao contra qualquer coisa que nao seja evangélica. Mas, se mostramos como
¢ lindo aquele rito africano, como € linda aquela manifestacao, eles demonstram
interesse por isso.

No mais, muitos deixam os estudos muito cedo, sao sustentados pelos pais e, por
serem bonitinhos, ficam superprotegidos dentro de casa. Depois, o rapaz engravida
uma menina, que passa a sustenta-lo.

As meninas precisam aprender muito mais rapido a ser fortes, a evitar a
gravidez precoce, pois isso interrompe o desenvolvimento delas. E importante que
entrem no mercado de trabalho para, pelo menos, se apresentarem um pouco mais
valorizadas diante dos meninos — na nossa sociedade machista, se ela engravida,

ele nao a quer mais.

Em Samwaad nao ha textos ditos na cena. Existe uma razao especial?

O roteiro musical deste trabalho pediu isso. Sao muisicas longas, de até 14 minutos,
onde o ptiblico nao se mantém concentrado o tempo todo. E o indiano estda mais
preocupado em estimular alguma sensagao que depois cresga dentro dele, do que se
o espectador vai estar atento ou nao. Essa talvez seja a experiéncia mais importante
com a arte indiana ou asidtica: saber que alguma coisa vai, em algum momento,
dar um estimulo adequado. Sao coreografias que, musicalmente, parecem aneéis
melodicos em constante repeti¢ao, em que as modificagoes entre um anel e outro sao
muito sutis. Gestualmente, eu estou tentando fazer a mesma coisa. E nao importa se
o puiblico se distrai uma hora ou outra. Ele tem o direito de ir para o inconsciente ou
para um espaco de descanso e retornar. Nos € que nao podemos parar. A experiéncia,
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entao, € essencialmente de musica e gesto e uma construgao de uma hora e quinze

minutos de movimento e sonoridade sem parar.

ENCONTROS DE DIFERENTES CULTURAS

Vocé freqiientemente promove o encontro de diferentes culturas...
E interessante como nos surpreendemos com paises, culturas e costumes muito
distintos. O dancar de cada um é muito diferente, mas fala a mesma coisa, conforme
a cultura resolve seu modo de se comunicar. Por isso, a preocupacao fundamental
¢ que o jovem viva existencialmente imagens, sensagoes de culturas que permeiam
o corpo na psicomotricidade, no cantar, no contato. O ser humano se desenvolveu
trocando informacgoes. Estamos na era da globalizacao, das trocas mundiais. Ligo a
TV e capto o mundo inteiro na minha tela. Mas, no plano educacional, que condigoes
damos as criangas para conhecer esses outros mundos? Esta ai a preocupacado
fundamental de meus espetdculos.

Tenho a impressao de que, para uma cultura se manter nos padroes originais, é
preciso sempre reinventa-la, recria-la.

Esse encontro comega nos encontros para a construcao da trilha musical do
espetaculo...

Se vamos falar de globalizacao, de conhecimento de tudo o que nos envolve, € muito
importante perceber e viver algumas diferentes linguagens em nosso corpo, em
nossas sensacoes.

Por que nao promover esses encontros? O jovem em formagao, com 0s amigos,
nos seus guetos, tende a ouvir sempre as mesmas Imusicas, 0S MeESMOs SOns.
Precisamos abrir o universo do jovem e do piiblico para uma sonoridade ainda nao
experimentada.

O hip hop e o rap estao de alguma forma presentes em seus espetaculos? Vocé as
considera manifestagoes legitimas da periferia?

Sao importadas. Uso hip hop, no pouco que tem de olimpico, de atlético sé para
mostrar que o corpo brasileiro tem esse potencial. Ele é apenas a infiltragao de outra

cultura, nao me interessa como linguagem. Sempre foi assim — uma cultura entra
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na outra, infiltra-se mesmo. Dou espaco para a danca indiana, africana, chechena
e, no futuro, aborigine da Austrdlia, porque, quanto mais abrirmos esse leque do
conhecimento do gesto humano, mais o aluno se interessara pela danga regional
— pela qual, de inicio, ele ndo tem interesse nenhum. O entendimento do gesto
¢ modificado pela experiéncia prdatica ou pelo absoluto exotismo de fazer danca
indiana. Aos poucos, 0 aluno comeca a ver as coisas as quais ele pertence.

A proposta em 2005 é criar um dialogo entre o Brasil e a Africa...

Isse didlogo existe na nossa raiz, na nossa esséncia. Mas a linguagem dos Kholwa
Brothers € interessante porque ela expressa uma tradigao de canto a capella [sem
instrumentos] que vem da tribo Zulu, e € forte como expressao.

Meu desejo € trazer essa expressao vocal para juntar-se ao Sapopemba, que
como Clementina de Jesus, canta umbanda, roda, coco, toda uma cultura popular
brasileira. E também ha essa fusdo com os musicos quase eruditos. E assim o
objetivo € abrir outras portas, outras possibilidades musicais. Colocando em cena
algumas questoes historicamente implicadas nesse didlogo por uma perspectiva

contemporanea, aberta ao imprevisto do encontro.

Por que vocé escolheu convidar artistas dessa regido especifica?
A expressao vocal a capella do africano € importante. No hip hop nao ha experiéncia
vocal. A expressao de cantar no Brasil esta fraca. O nosso canto de voz nao ¢ muito
corrente no pais.

Temos muitas expressoes negras na trilha: Nelson Cavaquinho, Milton Nasci-

mento. O Caxangd cantado em Zulu. E uma construcio poética.

Ha grandes cargas de sofrimento e alegrias que se fazem presentes na relagao da
Africa com o Brasil. Como esse dualismo esta presente no espetaculo?

Em contraponto. Quando vocé mostra um vigor e uma saude nessa raga, nessa
tradigcdo negra, isso ja mostra o quanto nos os impedimos de desenvolver e de crescer.
Nas expressoes de canto e miisica este crescimento € notdvel.

O 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 constroi,
isso mostra a dor que existiu nesse percurso, o que impediu essa esséncia,
essa forca.
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A superacdo da dor se dard quando tivermos um ganho na sociedade — uma
sociedade que faca fusdes e encontre novas formas de viver. Ou entao teremos
cada vez mais guetos e guetos. E isso ndo existe como planejamento de sociedade

do futuro.

Na trilha deste ano, vocé se aproxima da cultura brasileira pelo Sapopemba. Vocé
acredita que os meninos resgatam um pouco desse universo popular?

Acho muito mais complicado introduzir o refinamento da musica popular brasileira
dos anos 1950 até, digamos, 1970 do que introduzir os sambas de roda, porque estes
estao na memoria deles. Quando soltamos o coco, surge alguma coisa que € maluca,
que estd na pele, no corpo. O mais dificil é conseguir que namorem esse periodo dos
anos 1960, da bossa-nova, da miisica em tempos de ditadura, um trabalho tao precioso
de que eu jamais abriria mao de fazé-los conhecer. Lemos, cantamos musicas, as
vezes de Edu Lobo, mas o que eles sabem disso? Nada. E no universo que estd por trds
dessa trilha sonora que eu quero que eles penetrem. Hd um armazenamento e um

percurso que eles precisam vivenciar.

Nesse sentido, qual a importancia da fusao cultural em seu trabalho?

A fusao é sempre necessdria justamente para quebrar a rigidez daquilo em que
acreditamos. E nela que fazemos um exercicio de troca de linguagem, de adaptacao
ao jeito do outro de fazer. Nao existe outro meio: se nao houver fusao, nao havera
significado.

Primeiramente, o estranho nos traz curiosidade. No estranhamento do fazer
do outro, comegamos a reiterar aquilo que fazemos. E s6 na hora de realizar a troca
que acentuamos um pouco mais o entendimento da nossa cultura. Assim como
agora vocé esta me forcando a lhe explicar, na hora da fusao temos que explicar
para poder penetrar. Na hora da experiéncia, ficamos um pouco mais técnicos, mais
didaticos e, por incrivel que parecga, mais racionais. Asseguro que, para o publico, o
resultado sensorial é outro. A postura dos participantes ¢é: “Eu posso tirar na tabla
isso que vocé esta me dando no tamborim”. Nés apenas acentuamos o que eles ja

fazem. Ndo inventamos nada.

Existem muitas criticas nacionalistas referentes a pureza, a alegacdo de que a
fusao acaba por desenraizar, desfigurar, a misica brasileira. Como vocé vé isso?
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De fato, quando se fundem todos os tipos de influéncia em vdrios espetaculos, muita
gente pode imaginar que vocé ndo esta sendo respeitoso. Mas aquele outro purismo
€ rigidez, convencionalismo, falta de amplitude de quem faz a critica. Se consigo
penetrar em outra cultura, eu, quando volto para a minha prépria, vou é reforci-la,
porque percebo as diferengas. Se vocé nao consegue perceber essas diferencas, entao
voce nao sabe o que vocé faz nem sabe quem voce €.

Qual € o novo desafio? Qual é a diferenca entre esses novos grupos e os anteriores,
como o da Maré?

S6 podemos proporcionar experiéncia criativa a alguém depois que ele tiver
armazenado experiéncia e conhecimento em alguma coisa. A minha sensacao
primeira ¢ que eles vém de um universo desorganizado e cadtico porque nao tém
nenhuma pratica nem experiéncia em coisa alguma. Eles poderiam ser criativos
desde o inicio se jd chegassem como alguém de uma tribo la da Africa que tem uma
experiéncia bem especifica daquilo. Ai, poderiamos dizer: “Cria!” Poderiamos ir 1d
na frente e fazer coisas, e ele estabeleceriam uma relacao.

Aprimeira etapa é proporcionar uma experiéncia inscrita, repetida, estruturada,
que falta a eles. Passando essa etapa, agora apoiados numa experiéncia que tenha
inscrito algo muito concreto neles, ja conseguem fazer alguma coisa criativa, que
vem do universo, da globalidade em que se inserem, daquilo que véem na televisao
— enfim, do que recebem de interferéncia cultural. A diferenga é essa. Eles tém
potencial para dar algo pessoal no trabalho.

De qualquer forma, quando lhes ensinamos danga indiana e eles se apoiaram
em estruturas melédicas, o que ficou mais evidente foi o corpo extremamente

brasileiro, esse corpo misto que conhecemos.

O que tem o corpo brasileiro?

Um padrao muito mais cadtico que o das outras culturas. Cada cultura que
conhecemos tem uma defini¢do muito mais clara de sua gestualidade, de seu jeito
de se mexer. Ja os brasileiros vio cada um de um jeito. Quem jd tem um padrao
estruturado sempre acessa um percurso para executar alguma coisa; € como se seu
sistema nervoso jd tivesse um caminho para realizar aquilo. No entanto, o corpo do
brasileiro parece que sempre executa o movimento por um caminho inesperado;

nao tem ordenacao, nao tem experiéncia registrada. Nao € o filho do sambista do
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morro, nao € filho do dancador de candomblé, nao € o puro dangarino de frevo e
coco. Quando surge um Anténio Nébrega, todo o mundo fica maravilhado, porque
¢ tudo o que a gente sonha. E raro aparecer um mestre-sala que se destaque; nao
temos isso com muita freqiiéncia. Temos padroes que ja sao aculturados, resultado
de interferéncias.

Conseguiremos recuperar aqueles padroes anteriores?
Nao. Mas por que nao fazer um espetaculo com algum indio brasileiro?

Existe um jeito brasileiro de dangar?

N6s podemos fazer todos os movimentos de todas as culturas. A experiéncia com
outros gestos € importante para que se reconheca o potencial locomotor humano,
da mesma forma como se poderia aprender outras linguas. O gesto € a mesma coisa.
E nés nao devemos negar essa experiéncia ao jovem, que precisa delas. E nem por
isso ele deixa de ser um brasileiro. Ndo é para ele virar um indiano, nem para vesti-
lo de indiano, esse seria o equivoco.

Algumas dangas da cultura popular possuem codigo de linguagem?
Creio que sim, mas fago outra pergunta: vemos isso aqui na cidade? Acontece que
todas essas manifestagoes sao consideradas folcléricas e nao culturais. O grande
problema esta ai. Vira folclore e acaba, cristalizado em algo que nao se refaz. Do
carnaval ou do forré, vamos 1a digerir o que resta.

Por que nao se fortalecem essas expressoes para que possamos absorver cada
vez mais? Porque os nucleos estao muito fragilizados, deteriorados. As expressoes
culturais que migram do interior jd chegam aos grandes centros muito esfaceladas.

Qual o aprendizado mais fundamental para que esses jovens possam ser
profissionais da reeducagao do movimento?
Alguns tém vocagdo e potencial para ensinar. Mas agora € que vamos a encrenca,
porque eles terao de se expor para a gente, ensinar um movimento. A gente fica
aqui, e eles vao la ensinar. Quero ver como ensinam, como se da a troca de posicao.
Veremos as dificuldades, o que falta estimular.

Sobre patologias, trabalhamos exercicios muito analiticos. As dreas mais
frequientes sao joelho, bacia, alguma coisa na coluna, nos bracos — os problemas
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que quase todos tém. Nos bracos € sempre muito grave: afeta o equilibrio motor.
As vezes hd raciocinio e capacidade de inteleccio muito grandes, mas, devido a
desorganizacao dos bragos, ndo se consegue transferir isso para a escrita nem para a
digitagao. Entao, é importante nos concentrarmos na organizagao dos bragos.

Depoisvemo trabalho com psicélogos e assistentessociais, paraqueoseducadores
saibam como enfrentar o tranco com os alunos, como encarar a agressividade e
a desatencao da crianca. E preciso se fortalecer psicologicamente, porque é uma
encrenca danada: chegando 14, se dez alunos disserem “Nao vou fazer isso, nao”, o
educador ficara arrasado.

Ele jd terd alguma experiéncia de suas proprias dificuldades — os medos que
tinha, as sensacoes estigmatizadas com as quais estamos rompendo. Sou da favela,
sou carente. Outro dia me perguntaram: “Vocé trabalha com criancas carentes?”
Respondi: “Nao. Sou carente, tenho grandes caréncias e trabalho com crian¢as menos
privilegiadas. S6 que elas, muitas vezes, tém maior capacidade de se colocar. Porque,
quando se consegue organizar os sentimentos dessas criancas, elas se expoem com
uma precisao impressionante”.

Para formar esses jovens como professores, nao adianta so entenderem a técnica
do movimento. Precisam compreender o que é uma expressao no palco, qual é o

final, o resultado disso. O palco é um desafio muito complexo.

A METODOLOGIA

Quais sdo os trés pilares da técnica de reeducacao do movimento?

Em primeiro lugar, temos a danca cldssica indiana, que nos ajuda muito a formar
um conceito claro de espago — pois de inicio realizamos movimentos em todas as
diregoes no espago do corpo, sem nos deslocarmos. Ou seja, aprendemos a fazer uso
do movimento, a conseguir primeiro uma resolugao no limite do proprio corpo e
depois uma progressao no espacgo.

Na minha metodologia, assim como na danca indiana, come¢amos dando um
passo a frente, seguido de um em outra diregao. Depois, um passo na diagonal. Entao,
quando estamos nessa posicao, os passos que terminariam de perfil passam a ter
outra direcgao, e a relacdo toda muda. Fazemos também as seqiiéncias de movimento
em diferentes velocidades. Esses dois pontos sao capitais no aprendizado.
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Outra coisa que fazemos € trabalhar de inicio o canto, e isso permite perceber
a duragio do gesto no espaco, a densidade do movimento. Aprender a usar o
corpo e suas possibilidades motoras ¢ resultado de uma compreensao e de uma
estruturacao musicais, ritmicas. O passo € cantado e percebido no espaco pela
sonoridade. Em seguida, sentimos esse espaco. Aprendemos a cantar o gesto nas
diferentes possibilidades de uso, na forca muscular que ele exige, na maneira que
alcancamos o espaco. Assim, controlamos a divisao do ritmo em que vamos dangar
— a subdivisao e as harmonias desse tempo.

Tendo esse hexagrama ritmico estruturado na mente, iniciamos a construgao
do gesto. Levamos muito tempo para conseguir coordenar o gesto com o ritmo.
S6 depois vem a musica, que, embora elaborada antecipadamente, s6 entra no
processo coreografico e no envolvimento com o intérprete trés ou quatro meses
apoés a construcao daquele ritmo, daquele gesto.

Ademais, a dan¢a indiana requer um trabalho complexo do rosto, dos miis-
culos que organizam a expressao facial. Nela, a rosto representa a construgao
da emoc¢ao. No meu método de trabalho, faco uso da expressao facial, mas nao
consigo alcancar o nivel de complexidade que a danga indiana propoe. Ela tem
algo de muito refinado, para o qual o homem ocidental nao tem paciéncia — mas
precisaria ter...

As maos também sao instrumentos comunicativos muito poderosos: elas
contam histérias. Nos mudras a sofisticacao dos movimentos das maos é¢ o maximo de
autonomia que o corpo consegue conquistar em relagao ao cérebro. Quanto melhor
for o bailarino, mais ele mudard o mudra para contar uma histéria. £ a interacio
corpo-mente, em que maos e pés sao a demonstracao final de quao veloz é a mente
humana. Ao nos determos nesse trabalho de maos e pés, com suas sofisticadas
percussoes, estaremos no fundo criando uma unidade de raciocinio e acao. E esse o
conceito da danca.

Além disso, eu busco a geometria corporal que a danca indiana oferece. No
bharata-natyan, por exemplo, o plié organiza fortemente as sensacoes do centro
do corpo. O plié é uma luta constante contra a gravidade: ao mesmo tempo que 0
corpo desce quando flexionamos, os joelhos uma forga oposta empurra o chdo para
cima. E um trabalho que fortalece sobretudo os pés, fazendo aumentar a base de
sustentagao do plié. Sendo a bacia o centro do corpo, tudo gravita em torno dela. Os
bragos e as pernas se estendem do corpo como prolongamento do centro.
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Em segundo lugar, é preciso conhecer as cadeias musculares. Elas sao
organizacoes de musculos responsaveis por manter o equilibrio do corpo e
representam as diferentes formas que o ser humano elege para ficar em pé. Essa
compreensao surgiu nos anos 1960, quando se passou a entender o corpo humano
nao mais como musculo tinico, mas como encadeamento deles, que se associam
para a expressao.

O conceito de cadeias musculares vé o corpo como um conjunto de longos
circuitos —mitisculos que se comunicam. Apreendendo que as pessoas tém diferentes
biotipos, podemos entender melhor as facilidades e dificuldades de cada aluno.
Por meio das cadeias musculares, somos capazes de ler o corpo em sua estdtica. O
corpo, diz Godelieve Denys-Struyf, é uma linguagem falada, marcada, escrita, fixada.
Quando tomo o conceito de cadeias, ¢ para entender na estatica o que se expressa
internamente. Minha heranga genética, meu historico familiar, minha trajetoria de
vida, se tive menos ou mais atividade corporal — tudo aquilo que vivi estd desenhado
em meu biotipo.

Quando o aluno ingressa no curso, ele ja chega com isso registrado. Conhecer
as cadeias musculares possibilita entender mais rapidamente o que sera preciso
complementar em cada aluno. E importante compreender que o cidadiao dancante
apresenta um corpo misto, variado, e que noés trabalhamos com pessoas diferentes.

O conceito de cadeia surgiu na Europa depois da Segunda Guerra Mundial.
Creio que esteja relacionado a idéia de globalidade. Claro, o corpo sempre funcionou
assim, em grandes circuitos musculares — longos segmentos de musculos unidos
por ligamentos que vao formando cadeias. Esses circuitos sao caminhos especificos
de tensao muscular; percorrem o corpo nao de maneira caotica, mas por lugares
determinados. Existem muitas definicoes de cadeia, cada uma com uma licao
anatomica diferente. Mas o que o trabalho de Denys-Struyf tem de mais especifico
sao as tipologias. Ragas diferentes apresentam tipologias diferentes. Um asiatico,
por exemplo, tem determinado desenho tipolégico, e isso leva a um funcionamento
corporal especifico. Na fisioterapia, é possivel perceber como certos biotipos estao
relacionados a tipos especificos de lesao. Os africanos — dos quais herdamos muito
— tém desenho tipolégico caracteristico, com tendéncia a determinadas disfungoes
mas, também, muitas potencialidades positivas.

O 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 realizar certas flexoes
abdominais. Nem todos podem alongar o corpo do mesmo jeito. Nao existe receita
geral. E preciso respeitar as diferencas, o que exige muita atencao do orientador.

Nao podemos dizer: “Nessa técnica corporal, eu finalmente encontrei uma
possibilidade que resolve todos os problemas”. Isso nao existe! Sobretudo porque
nao podemos esquecer que, quando comecamos um trabalho corporal, estamos
modificando o corpo, o comportamento, as funcoes e, as vezes, até o desenho. O
exercicio dd forma e transforma o corpo para outras necessidades.

Oestudodas cadeias musculares de Denys-Struyftem grande importiancia nessa
leitura tipoloégica, porque permite perceber as tendéncias e herangas genéticas de
cada raca. E fundamental para nés, técnicos do movimento, entendermos por que
um chinés usa este ou aquele gestoem suas artes marciais: ele nao sé tem a tendéncia
tipologica de articulacao muscular propria de sua raca e cultura, mas também
¢ moldado segundo esse tipo e imagem. E nos, educadores, precisamos fornecer
imagens que sejam simbélicas para o aluno, tanto aquele que faz exercicios para
dor quanto aquele que estd aprendendo a dangar. Precisamos trabalhar a imagem.
O africano, por exemplo, tem coisas excelentes em sua tipologia; vejam-se 0s
grandes corredores do Quénia, que tém uma formacao femoral muito evoluida, sao
mais desenvolvidos nesse aspecto. Conseguem fazer o movimento por mais tempo
sem que haja desgaste articular nem cansa¢o muscular. Precisamos reconhecer
esse tipo de coisa para tentar encontrar os caminhos do exercicio naquilo em que
somos carentes.

Ja os ocidentais — ou pelo menos os mais brancos — tendem a se apoiar mais
na coluna vertebral e a usar menos outras estruturas. Abusam mais dos musculos
superficiais e menos das cadeias musculares. I o que Denys-Struyf denomina cadeia
posteromediana. Muitas vezes, isso leva a problemas articulares gravissimos nos
grandes gestos que um atleta ou um bailarino precisa executar. Assim, € preciso
aprender a fazer a triagem. Denys-Struyf nao € a unica a fazer tal observagao, mas

ela atenta bastante para essas diferencas.

Quais sao-as estruturas que Denys-Struyf identifica em seu trabalho?

Sao cinco — cinco cadeias, todas duplas, para o lado esquerdo e para o direito. Essas
cinco sao pulsdes comportamentais, um jeito de falar com o corpo, e esse falar nao
significa apenas fazer movimentos, mas também se expressar ainda que parado
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|[Bertazzo estd considerando o PA-AP como uma cadeia unica, por isso cinco e nao
seis]. SO € possivel visualizarmos essas falas na imobilidade quando temos alguns
corpos de perfil, um ao lado do outro, de frente ou de costas. E nesse momento que
percebemos: “Nossa, ¢ verdade! Agora vejo que nessa pessoa a bacia avanc¢a para
a frente e que aquela parece estar sentando na cadeira”. No entanto, nao temos
as referéncias. E preciso mostrar mais o corpo, a linguagem. Quando Denys-Struyf
lembra que o corpo tem menos linguagem falada e mais linguagem gravada, ela
quer dizer que talvez usemos menos as possibilidades expressivas.

Se estou fixado numa cadeia muscular, como a posterior, por exemplo, vou
criando certa rigidez em determinadas articulagoes, o que me impede de modificar
a posicao através de um estado emocional. Por exemplo, um pai que é muito fixado
na cadeia posterior e trabalha o dia inteiro precisa, ao voltar para casa, ter condigoes
e elasticidade para ajoelhar ou sentar no chao para brincar com o filho de um ano
de idade — mas ele tem dificuldade de fazer isso, pois nao consegue se adaptar ao
tamanho do filho. Esse ¢ um confronto de linguagem, produzido pelas suas cadeias
musculares, que o impossibilita de conseguir determinado tipo de expressao. Nao
conseguiremos sentar, desenhar nem esculpir sem que antes tenhamos adquirido
certas atitudes motoras que nos permitam entrar em contato com os instrumentos
e os elementos pldsticos e adaptar nossas maos. Isso precisa ser modificado. Cada
estrutura se expressa de jeito diferente em circunstancias diferentes, e isso vale para
todos os niveis da emoc¢ao humana. Temos que nos readaptar.

Denys-Struyf ensina muito sobre a passagem dessa tensao em situagoes variadas.
Sua importante teoria surgiu apos aquela tendéncia psicologizante do corpo que
predominava nos anos 1960 e 1970, em que tudo parecia ser uma inscrigao definitiva
— “Olha como fulano €!”. Mas o que Denys-Struyf acentua € diferente: “Veja como
tal pessoa estd funcionando neste momento e como ela poderia modificar isso”. Ela
nao veé isso como um estado permanente, nem poderia ser assim — pois mudar € um

dom humano.

Como vocé trabalha a relacdo entre a técnicas de Denys-Struyf e a de Béziers?

Denys-Struyf faz referéncia a Béziers, em cujos padroes ela baseia o estudo da
passagem de tensao de um musculo para outro. Sao duas linhas de trabalho com
opticas semelhantes mas abordagens diferentes. O que faltanum corpo? O que precisa
ser estimulado ou eliminado? Suzanne Piret e Marie-Madeleine Béziers fizeram um
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estudo muito apurado, que tomou algumas décadas, sobre o desenvolvimento dos
padroes motores. Ou seja, sobre como o ser humano consegue se manter estruturado
através de um tipo de organizacao muscular e ter um desenvolvimento motor que
sobreviva a sua rotina. Ao envelhecermos, perdemos naturalmente um pouco de
elasticidade e de espontaneidade nos impulsos motores, mas esses padroes deveriam
se consolidar mais. Se observarmos um animal desde a infincia, veremos que ele se
desenvolve bastante, mas que, quando entra em declinio, tudo é muito rdpido — a
morte chega depressa. O declinio motor coincide com a perda da vida, imediato: o
animal nao fica definhando anos numa cama.

Acredito que, até o presente momento, nés nos detivemos muito pouco no estudo
do desenvolvimento motor da espécie humana. Acabamos nos enquadrando muito
nos estudos de lesoes, tanto que agora muitos tém LER [lesao por esforgo repetitivo].
E tem por qué? Se fizéssemos um estudo prévio dessas organizagoes motoras,
perceberiamos que a mao se organiza como uma esfera— tanto que consegue segurar
uma bola, uma maganeta redonda. Ela jd tem essa estrutura esférica, do contrdrio
nao poderia segurar objetos redondos, ndo teria 0ssos e encaixes que permitissem
1ss0. Nessa esfericidade hda um tipo de construgao que permite ao dedo apoiar-se no
arco da mao e digitar infinitamente sem causar nenhuma lesdo. Como o brago se
estrutura em cima do térax? Como a cabe¢a adquire autonomia em rela¢do a mao?
No ser humano, ha constante manipulagao de bragos e maos — somos a espécie que
mais utiliza esses membros. A qualidade do movimento das maos é uma grande
conquista humana. E o que nos permite modificar os objetos e o meio ambiente,
ir refinando o cérebro e desenvolvendo cada vez mais a capacidade intelectual. Por
isso, quando surge esse tipo de lesdo, € sinal de que estd faltando conhecimento do
corpo, e estd ai a preocupacao de Béziers. Sem duvida, ela percebeu isso ao estudar
as grandes potencialidades de cada raca. Por que certas tipologias sao capazes de
pulos absurdos? Por causa do tipo de organizacgao dos pés.

Quais as bases da coordenaciao motora?

A coordenac¢ao motora é uma passagem de tensao; Denys-Struyf fala da passagem
que cria unidades. Sempre que se realiza um movimento, ocorre um instante de
fixacao articular, a tensdo passa de um circuito a outro, e assim sucessivamente.
Em cada situagao do cotidiano, nosso corpo entra em mobilidade, se adapta, se

ajusta, se fixa — e a tensdo passa pelas articulagoes. Essa passagem tem que ser



CONVERSA COM IVALDO BERTAZZO | 325

pacientemente ensinada ao aluno, muitas vezes em niveis ou eixos diferentes, para
que ele consiga adapta-la ao cotidiano. Nao podemos esperar que seja na primeira,
segunda ou terceira postura. E preciso ensind-lo a fazer essa passagem em todos os
niveis, do sentado para o sentado, do sentado para o em pé, ajoelhado, apoiado e
desapoiado — de tudo o que ¢ jeito, pois so se refina o cérebro a medida que repete
a mudanca de posigao. O corpo pede o tempo todo que ele entre numa alternancia
de passagem de tensao, numa elasticidade, numa readaptacao. Temos condigoes de
fazer que isso se torne um processo auténomo. Sao as bases da coordenacao.

De que autonomia estamos falando? Da estdtica para o trabalho, a pessoa
consegue uma mobilidade e um ajuste constantes. I algo muito sutil. Todos fazemos
isso enquanto dormimos. E o equilibrio miotdtico, em que se estd sempre trocando
de posi¢ao, modificando-se; as vezes, a pessoa consegue até se espreguicar, bocejar
e ainda continuar dormindo. O bebé faz isso: ele se mexe constantemente. O adulto
nao deveria perder essa condi¢ao, mas tudo depende de como o aluno ¢ trabalhado
na sala de aula. Quantas vezes é preciso modificar a posi¢io dele? E algo muito
dificil, pois se trata de um projeto a dois. O aluno precisa entender o que € o projeto
e o que se espera dele. Mas nem sempre o aluno deseja isso — tudo porque um dia
lhe disseram que basta ligar o piloto automadtico para o corpo humano funcionar.
Até pode ser assim, desde que haja um preparo, através da repeticao consciente
desses gestos, como os exercicios em sala de aula. Esses exercicios sao fundamentais,
sempre concentrados na sensa¢ao do movimento.

O exercicio fisico cansa o intelecto, e as vezes € preciso parar. Se nao se faz uma
pausa para descansar ou conversar, os exercicios em esteira ou bicicleta ergométrica
produzem lesoes. Se a pessoa esta muito consciente das sensagoes, pode permanecer
na esteira por até uma hora sem se machucar. Mas ela liga a televisao, pega uma
revista, desconecta-se do corpo — e isso causa a lesao. Assim, o ser humano nao pode
funcionar no piloto automatico porque possui intelecto, esse grande presente que,
por sinal, é a recompensa por ter modificado a forma de se movimentar: foi essa
forma de se mexer que fez seu cérebro crescer. E esse desenvolvimento nao acabara
nunca. Infelizmente, ainda nao conseguimos associar o estudo motor a possibilidade
de desenvolver ainda mais a inteligéncia. Afinal, ela nao é apenas um estudo.

As vezes vemos na rua pessoas fazendo entrega de bicicleta e pensamos: “Nossa
esse corpo tem uma boa heranca”. Entao percebemos que aquela pessoa, gragas a
sua heranca genética, consegue se adaptar a cada movimento sem se machucar.
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Mas o que é essa heranc¢a? Um tipo de sensibilidade genética, que alguns corpos tém
mais que outros.

Como surgiu o Centro Brasileiro das Cadeias Musculares?

Investi muitos anos no estudo com Godelieve Denys-Struyf. Para mim, uma das
experiéncias mais importantes foi o interesse dela por minha pesquisa sobre os
movimentos da danca indiana e do teatro indonésio. E coisa rara de encontrar
numa fisioterapeuta, numa cientista. Trata-se de um grande paradoxo, mas o fato
€ que os fisioterapeutas tém muita dificuldade de compreender o dinamismo. E
¢ justamente isso que a minha escola tenta ensinar aos alunos. O dinamismo se
organiza, ou € organizado, através de micromovimentos num meio estdtico. S3o as
micromobilidades que permitirdao alavancar movimentos grandes e organizados.
Quando eu estava com Denys-Struyf, percebi que ela filmava tudo o que eu tinha
aprendido na India ou na Indonésia e ficava muito atenta, querendo saber o que eu
havia descoberto. “O que vocé aprendeu? Como € o movimento da mao? E o rosto?”
Ela estava desenvolvendo um estudo das expressoes de cada cultura.

Assim, foi na Bélgica, com uma fisioterapeuta, que compreendi claramente que
as expressoes sao a maneira pela qual as culturas se “vestem”. Cada uma se veste de
um jeito. E tudo muito variado, e com cada cultura aprendemos uma coisa diferente.
O importante nao € ser o representante de uma danca étnica ou folclorica asidtica,
no sentido de afirmar que esse ¢ o caminho do trabalho corporal. O que importa €
perceber como cada cultura compreende o corpo humano. Comecei a decodificar
0 que tinha aprendido — o que significava a estruturagao das maos e do rosto, a
manutenc¢ao de uma postura estatica, a maneira pela qual uma postura modifica a
articulagao do osso, como cada eixo se organiza. Alguns individuos abrem mais a
base de sustentacao; outros juntam mais; outros se mexem mais com movimentos

Sinuosos; outros, mais verticais...

Existe um tempo ideal para trabalhar cada movimento?

O tempo motor deve ser entendido como a medida da minha sensacao. Ele é ponto
de equilibrio entre flexores e extensores. Esse controle é o que nos faz perceber o
tempo. Um bebé demora determinado tempo para levar a mao do lengol a madeira do
berco. Ele experimenta isso milhares de vezes e entao ganha nog¢ao dessa medida de

tempo. E a experiéncia tantas vezes repetida o que nos permite fazer uma estimativa
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do tempo necessdrio para realizar determinada atividade. Isso me permite saber que
estou conversando com vocé hd cerca de dez minutos ou 20 minutos, por exemplo.

Por que um autista ndo consegue ter no¢ao de tempo nem de espago? Porque,
sendo portador de uma patologia do sistema nervoso central, ele, a cada vez que
repetir um gesto, o fara por um caminho novo — diferentemente de quem nao sofre
desse disturbio e é capaz de estruturar a mao para realizar este ou aquele movimento
com um percurso preestabelecido, como levar o garfo a boca. Assim, toda vez que
precisar repetir esse movimento, essa pessoa o fard usando a mesma organizacao.
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 diverso. O fato de realizar a mesma acao de maneira
sempre distinta nao lhe permite entender sua inscri¢ao no tempo e no espago, a
qual s6 ocorre mediante organizacao motora.

O flexor contrai muito rdpido. O extensor, mais lentamente. No caminho da
articulagio do gesto para a flexao, a cabega do timero gira para o outro lado. O retorno
nao ¢ como dobradica de porta; tem rotacao em elipse. E assim que conceituamos o
tempo. Por isso repetimos muito o 0ito nos gestos, porque € uma repeti¢ao interna
de como acontecem essas elipses na organizacao motora. E muito sério isso, e nos
ajudaria imensamente se houvesse mais esclarecimento e estudo a respeito.

Comecamos com percussao porque hd um tempo motor que é um tipo de
percussao. O gesto é estruturante; do contrdrio, o corpo se dilui. E o que quer dizer
estruturante? Uma musculatura que oferece densidade; o gesto se constroi atraves
dessa estruturagao — ele € estrutura. D3 tonus e tem conceito estruturante; € um tipo
de angulacao, de movimentacao, que proporciona ordem ao corpo, evitando o caos.
I assim que conseguimos nos consolidar; se nao houvesse esse tipo de organizagio,
a matéria se desfaria.

Qual o papel da musculatura facial na coordenagao motora?

Ela ¢ importantissima. O rosto possui enervagao e organizacao muscular diferentes
daquelas das articulacoes. Essas ultimas possibilitam que nos mexamos como
marionetes — um brago ou uma perna se levantam como se um fio os puxasse. Ja
os miisculos do rosto nao sao ligados a ossos. Ali, nao hd articulagao (excecao feita,
€ claro, ao maxilar). Essas modificacoes da acao do rosto regulam a degluticao,

mastigacao, respiracao, audicao, olfato, visao. O tato esta presente no corpo todo,
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em especial nas maos, e isso nos ajuda a trabalhar o plano sensorial. Nao se pode
querer que uma criancga seja coordenada se nao se trabalharam nela as diferentes
oposic¢oes dos musculos faciais. Sem isso, atrasa-se o desenvolvimento.

Aponte as diferencas entre o trabalho facial da danca ocidental e o da danca
oriental.

A danca oriental trabalha os miisculos da face nos mudras, que sao os gestos das
maos e a percussao dos pés. Antes de tudo, ha uma atencao especial para com as
extremidades, pois isso aumenta a capacidade de manifestagao, de expressao, de
energia, de concentracao, de sensibilidade do corpo. Por exemplo, vamos enxergar
como se o olho fizesse uma curva e voltasse, como se o olhar fosse daqui para la.
Esse ¢ o tempo que o nervo optico leva para chegar la e voltar. Temos, entao, a
lateralidade fornecida pelo olho. Depois, fica muito mais facil nao errar a direcao
do corpo.

O que significam o movimento fundamental e o movimento vivenciado?

O movimento fundamental acontece quase ao mesmo tempo que a descoberta, pois
ele é sincrético — mae e bebé, por exemplo, nao sao diferenciados um do outro. O
bebé ndo diferencia as coisas. E o movimento o que o fard, aos poucos, perceber a
mae e a si mesmo. O espago, a textura, as temperaturas — tudo ajuda. O movimento
fundamental vai se estruturando gragas a uma organizacao 6ssea e articular e a
reacoes contra a gravidade. Depois, isso se transfere para a vivéncia, o uso de objetos,
o convivio com os outros. E l16gico que, de inicio, o individuo nao esta totalmente
preparado, em termos de motricidade, mas ja esta adquirindo um pouco a forma. Ja
nascemos com as estruturas esféricas quase prontas: se vou levantar, por exemplo, o
externo desce, o sacro desce, o occipital sobe, cria-se uma linha de for¢a ligeiramente
reta, e a coluna volta a ter as suas curvas. Quer dizer, eu jd me estruturei nessa

sensacao. Ja tinha o desenho, mas o vivenciado € isso.

Como vocé acelera a conquista da organiza¢io motora?

Procuro levar os alunos a perceberem certos movimentos, a construgao da imagem
do movimento—da imagem interna, do espago interno, da estrutura que cada pessoa
tem —, mostrando como o0 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, tem que ser muito clara e precisa. A sensacao
vem por tensoes encadeadas de um musculo a outro, proporcionando unidade.

Precisamos organizar a postura, repetir adequadamente o movimento muitas
vezes, com percepg¢ao para induzir a manutencao de uma postura. Nao se parte do
estdtico; a postura € um trabalho, o resultado de uma sucessao de movimentos que
se encadeiam. Muita gente jd comeca dando a definicao psicologica de organicidade
da postura — mas, se nao hd organizagao motora que faca a tensao caminhar, tudo
fica muito dificil.

Porexemplo:aoalcangarmosumobjetocomobraco, mantendoumaorganizacao,
uma tensdo justa, um equilibrio, jd estamos demonstrando um aprendizado, porque
o ombro nao sobe até a orelha. Vamos em busca de algo, trazemos esse objeto e
ampliamos a sensacao de volume entre a mao, o brago e o térax. Tal amplitude de

volume cria a relacao pesco¢o-cabeca-mao.

Como se passa da organiza¢ao a amplitude do movimento?
No inicio, nao hd deslocamento de massa no espaco. Hd, isto sim, deslocamento de
alavancas, de unidades, nos limites do volume que € o corpo.

Sao as sensagoes que dao ao corpo a consciéncia de si mesmo. A tensao pro-
porciona uma sensacao muito rapida de presencga, e, a medida que repetimos o
movimento, surgem as sensagoes de bem-estar e a possibilidade de construir uma
identidade.

O que significa organizar sensacoes? Isso de fato existe?

Eu organizo minhas sensacoes porque elas sao difusas: podem estar localizadas num
ponto que doéi, num apoio quando estou de pernas cruzadas, e assim por diante. Na
reeducacao do movimento, procuramos a amplitude do movimento: percebemos
que o braco se destaca do corpo, mas vemos também que existem elos musculares
que vao do térax a mao.

No inicio do curso, é comum o aluno nao sentir ou nao entender nada do
que estou falando. Mas sei que, depois de dez minutos, caso eu esteja seguindo o
percurso adequado, as sensacoes se tornarao mais presentes e se estabelecera uma
troca, um didlogo. Os elos neuroldgicos dos diferentes individuos tém tempos
diferentes, porque cada um tem uma histéria: um demora dez minutos; outro, oito;
outro ainda, trés dias.
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A imagem e a repeticao sao fundamentais na metodologia?

Sao. Repetimos sempre, vdrias vezes, até que 1sso traga uma reposta para a crianga
ou o jovem. O préprio movimento vai afetd-los. A sensacao ¢ também reflexo de
um periodo, de uma época. Quando vejo corpos em movimento, isso me remete a
tendéncias mais presentes: os corpos estao se modificando, se transformando, eles
sao o resultado das mudancas da época, das tendéncias, das sensagoes. Estamos
falando de alguma coisa que sempre nos acompanhou.

O professor precisa organizar as sensac¢oes do aluno. Quem nos vé dando aula,
pode se espantar e sair correndo aos gritos, porque ninguém imagina as sensagoes
a que isso leva... Entao, dizemos: “Segure, mantenha, respire, diminua a forga, dé
mais amplitude, vd e ajuste”. E aos poucos, o olhar encontra o foco, a boca se fecha,
e o aluno entra em contato, em agao, e comeca até a querer verbalizar alguma coisa.
Comega a se manifestar uma energia, uma agressividade, uma hiperatividade. E
desnorteante.

Para mantermos da organizacao, nés relaxamos, tomamos agua, mas nao
soltamos o corpo. A respiragao acompanha tudo isso e se mantém organizada: ¢
preciso equilibrar a tensdo e distribuir o ténus. O espago que permite esse equilibrio,
0 espaco articular, a posicao — tudo pede algo em troca, o equilibrio do ténus. O
relaxamento total sempre bloqueia alguma coisa, em especial os pontos que jd sao
hiperutilizados na psicomotricidade. Nunca hd relaxamento total. O aluno deita,

segura os joelhos, organiza a mao, dd espago no cranio, mantém o sacro...

Como manter uma postura com a distribuigio tonica confortavel?
Eu forneco apoio, ou o aluno jd tem resolugdo para isso — por exemplo, pondo as
maos nos joelhos. Quando um miisculo passa a tensao a outro, ocorre uma ligeira
modificagcao da posigao articular. Entao, esti-se sempre caminhando.

As vezes, vamos nessa direcio, ganhamos amplitude, espago, criamos a sensagao
de que isso se destaca de nos. Mas, ai, comeg¢amos a sentir os musculos que vém, e,
nesse meio estatico, temos o parametro do alcance, da manutengao.

Depois disso, vamos ao que é importante: superar as dificuldades. Todo o
trabalho éfeito nesse sentido, pois, se o aluno chegar a sala de aula e ndo conseguir
acompanhar o raciocinio da estrutura de linguagem que o professor propuser, ele
dira: “Eu nao fui dotado para isso, ndo tenho potencial”. E desistira. O trabalho
psicomotor dd mais recursos ao aluno, para depois perceber que a barreira da
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linguagem na sala de aula ¢ igual aquela ja superada anteriormente e que ele se
mostra capaz de construir uma linguagem ou um raciocinio légico, matematico. Tera
(ue passar pelas mesmas sinapses motoras, para enfim dizer: “Puxa, eu consegui!”

Poderiamos dizer que ao estruturar o corpo no espacgo, organizamos também as
emocoes?

Ao posicionar melhor o corpo organizamos nossas emogoes, ampliamos nossa
concentragao e o imagindrio se solta. Se vocé se senta direito, com a coluna no
lugar, seu olhar ganha mais foco, a respiragao fica mais eficiente, o fluxo do sangue
¢ desobstruido e o raciocinio flui melhor. A postura do corpo esta diretamente
relacionada a produtividade. Quando aprendemos a controlar o tonus muscular,
lidamos melhor com a emocao, pois podemos modula-la, nao perdemos o controle

pela emotividade exacerbada.

Vocé associa isso a cultura ou ao biotipo de cada raga?

E muito mais o biotipo, que induz aquele tipo de movimentagao. O hinduista de Bali,
na Indonésia, tem um jeito de dancar completamente distinto daquele do hinduista
da India. Mas a questio é mesmo delicada. As vezes, outras dangas promovem
atitudes que nio sao boas para a nossa tipologia, e vice-versa. E preciso descobrir o
que € bom para cada um — e 0 que nao €.

CONSTRUCAO DO ESPETACULO

O que a danga é para vocé?

Antes de pensar em danga, pois eu ndo pertengo mais a uma sociedade primitiva que
possui a danga como representacao das agoes cotidianas de trabalho, nascimento,
casamentoe morte onde paraesteindividuoodancarestaintegradoasuaformadevida
me preocupo primeiro em lhe ensinar um modo ondulante, adaptado as diferentes
atitudes de um cotidiano e a passagem para o dangar se faz naturalmente.

Como vocé comeca a criacao de uma coreografia?

No meu processo coreografico determino primeiro as qualidades de movimento que
desejo expor. Estes movimentos serao trabalhados ainda sem estimulos musicais,
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em diferentes ritmos e diregoes no espaco. Segunda etapa: relacao profunda
seja com a obra musical existente ou o diretor musical contratado. Ao mesmo
tempo as estruturas bdsicas do espa¢o cenogrdfico deve ser utilizadas no ensaio.
E finalmente figurino e iluminac¢ao que dao o acabamento final para atingir a
emocao estética desejada.

Primeiro se aprende pequenas estruturas (seqiiéncias) apoiados na coeréncia do
ensino do movimento. Que tem como objetivo a conquista do espaco em diferentes
planos, direcoes além de uma densidade ou leveza correspondente ao ritmo utilizado.
O professor ou o coredgrafo tendo estas metas bem organizadas em seu processo de
trabalho consegue estruturar as ferramentas para a conquista do aluno. A parte
mais dificil € a motivacido do aprendizado do aluno, pois a repeticio necessdria, a
solidez psiquica defronte os sucessivos erros até chegar o acerto e a transcendéncia

da prépria técnica demanda muito tempo.

Quais sdo as dificuldades mais comuns que vocé encontra no trabalho?

As dificuldades hoje em dia nao estao somente nos jovens da periferia elas também
se apresentam em classes que tem o privilégio do conhecimento. Quando vocé deseja
ensinar alguém um caminho artistico deve-se mostrar as diferentes linguagens
existentes no mundo, pois isso € a ferramenta que vai quebrar a massificacido, o
achatamento que a sociedade de consumo nos impde. Esta liberdade de aceitacao
de diferentes formas de expressao, quando assistimos pela primeira vez um buto,
ou oufras expressoes novas. Se esta dificuldade se apresenta ao publico imagine
todo um trabalho de desfazer preconceitos e rigidez que ji se instala no jovem. Esta
liberdade ¢ a meta mais dificil de alcancar, pois somente ai que comeca o processa
o criativo do artista. O mais ficil é a necessidade que este jovem da periferia tem de
tudo aquilo que lhes ¢ negado: conforto, tratamento refinado, higiene, disciplina
cotidiana, siléncio isso estabelecido cria-se com muita rapidez um ambiente de

muita motivacao e alegria.

Como gerar uma emocao estética a partir de gestos cotidianos?

Quando o ser humano estd em relagao com os objetos que ele manipula no cotidiano
tudo é muito pleno de tensdo, de um objetivo. Jd o gesto abstrato é uma elaboragio
de uma fase mais evolutiva do homem. O que é o gesto abstrato? Fazer movimentos

que nao estao vinculados ao cotidiano nas a¢oes fundamentais. Porém, nenhum
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gesto abstrato estd desvinculado do gesto funcional. O ir ao alcance de um objeto
com a mao significa, na hora de dangar, a ansia, o desejo, a capacidade que o homem
tem de prever, de antecipar o futuro e de construir. Quando se faz um gesto de
pegar uma maca sem na verdade pegd-la isso transmite muita coisa para o ptblico.
E quando a pessoa que estd executando o gesto vai percebendo que o psicomotor
é, indiscutivelmente, anterior a tudo o que estd dentro de nds, como o desejo ou o

anseio. O psiquismo nao veio antes do psicomotor.

Como transformar os passos da sala de aula em um espetaculo artistico?

Em primeiro lugar deve-se conquistar o trabalho em equipe e a humildade de fazer
parte de um todo. Sem duvida nenhuma o trabalho da diregao é observar aqueles que
possuem mais uma inerente facilidade na execugao, mas deve-se tomar um grande
cuidado pois as vezes o presente recebido pelos deuses € negligenciado. A avaliacao
sobre um verdadeiro dom artistico surge mais tarde, pois muitos a conquistam com
menos dotes divinos devido a seu desejo e forca de trabalho.

Todos os espetdculos trazem de uma forma mais elaborada o trabalho cotidiano
da escola aonde eu e uma grande equipe incessantemente pesquisamos os padroes
motores da espécie humana. O refinamento do aparelho locomotor oferece a danga
ricos subsidios para desenvolvimentos das diferentes linguagens coreograficas.

A liberdade conquistada por um artista vem de um profundo exercicio em
padroes, em escalas, e gramadticas escolhidas. S6 depois € possivel desprender-se
e transcender, voltando ao vazio original, momento da uniao de sensibilidade e
racionalidade - conquista que todos desejamos alcangar.



Tudo o Que Gira Parece a Felicidade




Cronologia

Direcao e coreografias: Ivaldo Bertazzo

1976 Dancas e Roda
Teatro Ruth Escobar, Sala Galpao

1977 Dangas e Roda 1l
Teatro Ruth Escobar, sala Galpao

1978 Dédalo e o Redemunho
Teatro Ruth Escobar, sala Galpao

1979 Estudo Contido e Deslize (Grupo D’Eu)
Masp-Bienal

1980 Grande Noite de Baile
Teatro Cultura Artistica

1981 Grande Noite de baile II
Teatro Cultura Artistica

1982 Dangas Espanholas
Sesc Pompéia

O Baile da I1ha Fiscal

Sesc Pompéia e Teatro Cultura Artistica
Superman

Centro Cultural Sao Paulo

1983 Ouverture Brésilienne
Teatro Cultura Artistica

1984 Sur Urbano
Teatro Sao Pedro
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1985

1986

1987

1988

1989

1990

1591

1992

1993

1996
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Anhanga Fugiu
Sesc Pompéia

Entre 