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RESUMO

A presente dissertacdo teve como objetivo central analisar as experiéncias politico-artisticas
das companhias de danca Ballet Stagium e Teatro de Danca de S&o Paulo durante o periodo
de 1971 a 1978. Ambos os grupos artisticos, durante o periodo da ditadura militar no Brasil,
enxergaram na arte da danga contemporanea a possibilidade de se manifestar politicamente
por meio da producédo e da apresentacdo de composicBes coreograficas que traziam em seus
enredos coreograficos tematicas de carater politico/social. Portanto, por meio da descricdo e
analise das composi¢des coreograficas Diadorim (1972), Dona Maria I: a rainha louca
(1974) Quebradas do Mundaréu (1975), Allegro Ma Non Troppo (1975) e Kuarup (1977) e
relatos de determinados artistas que dancaram nestas companhias durante a temporalidade
delimitada, tornou-se possivel compreender como em pleno regime militar dois grupos
artisticos atuaram politicamente, utilizando espetaculos de danca contemporanea como formas
de manifestacdo politica. Durante 0 processo de pesquisa, percebemos que a imprensa teve
um papel fundamental para a circulacdo de informacdes sobre o Ballet Stagium e o Teatro de
Danca de Sdo Paulo, portanto, tivemos como objetivo iniciar nesta dissertacdo um estudo que
buscou trazer criticas e matérias de jornal escritas durante os anos 70 sobre os espetaculos
analisados, para, entdo, verificar como as propostas coreograficas de ambas companhias
foram difundidas para a populagdo por meio da imprensa.

Palavras-chave: Memdria. Ditadura militar. Arte. Danca. Manifestacdo. Politica.



ABSTRACT

The dissertation main objective was to analyze the political-artistic experiences of the dance
companies Ballet Stagium and Teatro de Danca de S&o Paulo from 1971 to 1978.Both artistic
groups, during the military dictatorship period in Brazil, saw in the contemporary dance art,
the possibility of manifesting themselves politically through the choreographic compositions
production and presentation that brought in their thematic social and political nature plots.
Therefore, through the description and analysis of the choreographic compositions Diadorim
(1972), Dona Maria I: a rainha louca (1974), Quebradas do Mundaréu (1975), Allegro Ma
Non Troppo (1975) and Kuarup (1977) and reports of certain artists who danced in these
companies during this period, it became possible to understand how in the middle of the
military regime, two artistic groups acted politically, using contemporary dance shows as a
political manifestation form. During the research process we also realized that the press had a
fundamental role for the circulation of information about the Ballet Stagium and the Teatro de
Danca de Sdo Paulo, so we aimed to start in this dissertation a study that sought to bring
criticism and written newspaper articles during the seventies about the analyzed shows, and
then verify how the choreographic proposals from both companies were disseminated to the
population through the press.

Keywords: Memory. Military Dictatorship. Art, Dance. Manifestation. Politics.
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INTRODUCAO

A arte da danca tornara-se discursos cénicos que, em lingua de balé, revelavam as
questBes sociais do seu tempo. Parecia indispensavel tudo expor com aquela
exterioridade dos labios e das floragdes. A moldura do balé se tornara uma espuma
grossa onde derivavam outros assuntos - 0S mesmos que povoavam 0s coragdes da
época.

Helena Katz*

A presente dissertacdo de mestrado, A danca contemporanea do Ballet Stagium e do
Teatro de Danca de S&o Paulo: experiéncias artistico-politicas no Brasil (1971 a 1978), teve
como principal objetivo realizar um estudo sobre as experiéncias artistico-politicas do Ballet
Stagium e do Teatro de Danca de Sdo Paulo, por meio da andlise de composicdes
coreograficas? produzidas por ambas as companhias durante os anos de 1970. Estes grupos
surgiram durante o contexto da Ditadura Militar, um regime politico que vigorou no Brasil de
1964 a 1985 e que utilizou diversos mecanismos de censura as artes e aos meios de
comunicacdo em geral.

Miliandre Garcia, em sua tese, “Ou vocés mudam ou acabam”: teatro e censura na
Ditadura Militar (2008), menciona que a arte neste periodo seguia dois caminhos possiveis:
ou se adequava aos padrdes impostos pela ditadura e colaborava para a propaganda politica do
pais, ou se tornava uma ferramenta que auxiliaria no processo de luta artistica contra os
padrdes impostos e as decisdes politicas estabelecidas pelo sistema, mesmo sabendo que
passaria a ser cada vez mais associada — pelo governo militar — a setores de esquerda e, por
isto, submetida a censura (GARCIA, 2008, p. 31).

Durante o processo de pesquisa percebemos que 0s dois grupos estudados escolheram
a segunda opcéo, pois os diretores do Ballet Stagium — Décio Otero e Marika Gidali — e os do
Teatro de Danca de S&o Paulo — Célia Gouvéa e Maurice Vaneau — fizeram, por meio das
composigdes coreograficas, uma analise artistica da realidade da populagdo brasileira,
utilizando uma movimentacdo diferente e inovadora, atualmente consolidada como danga

contemporanea®. E importante mencionar que esta linguagem de danca rompeu com estéticas

1 KATZ, Helena. O Brasil descobre a danca, a danca descobre o Brasil. Sdo Paulo: DBA, 1994.

2 O termo “composicdo coreografica” é empregado a obras artisticas em danca criadas por coredgrafos e

bailarinos. A composi¢do coreografica em si visa expressar determinada questdo ou temaética por meio de

movimentos corporais, ancorados em técnicas especificas de danca como ballet classico, jazz dance, danga

contemporanea ou em estudo de movimentacdo que traduza a temética proposta pelo coredgrafo.

3 A danca contemporanea deve ser compreendida como um modo de producio artistica interessado em discutir a

si mesmo, conectar-se aos ambientes nos quais se interage, pesquisar 0s seus proprios parametros, construir um

corpo critico. Para isso, quer se desprender de modelos dados e considera bem-vindas as diferencas. Ndo separa

criador, criagdo, processo e contexto. E investigativa. Sobre danca contemporanea, cf. MACEDO, Vanessa
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corporais e comportamentais, e gerou resisténcia por parte de um puablico conservador e
adepto a assistir espetaculos de ballet classico®, estabelecendo, com isso, certo conflito entre a
prépria classe.

Neste sentido, estudar a experiéncia politica destas companhias foi um desafio, uma
vez que, desde o inicio da escrita, tivemos como objetivo trazer para o campo historiogréafico
uma nova possibilidade de se discutir a histéria das artes durante a ditadura militar. Isto, tendo
como objeto de estudo uma expressdo que obteve certa liberdade durante o regime e que se
tornou um meio de manifestacdo ndo apenas para bailarinos, mas também para artistas que
encontraram nesta vertente um espaco para expressar suas criticas.

A partir destas informacOes centrais para situar o leitor sobre o conteldo desta
dissertacdo, torna-se fundamental expor que o interesse em iniciar esta pesquisa surgiu em
2013, durante o desenvolvimento do projeto de Iniciacdo Cientifica, intitulado A Danca
contemporénea do Ballet Stagium: uma forma de manifestacdo politica (1971 a 1977), apds a
realizagdo de entrevistas com os diretores Décio Otero e Marika Gidali®. Nestas entrevistas,
buscamos compreender como surgiu o Ballet Stagium no contexto da Ditadura Militar e o que
havia motivado os diretores a criarem a obra coreografica Kuarup (1977)8. Entretanto, mesmo
as entrevistas tendo como temaética central o surgimento da companhia citada, elas também
possibilitaram que os diretores compartilhassem outras memdrias, como, por exemplo, a
relacdo dos censores do principal 6rgdo de censura as artes, o Servico de Censura de

Diversdes Plblicas (SCDP)’, com o grupo artistico durante os anos 70. Nestas memorias, 0s

Freitas de Paiva. Pulsacdo da obra: dramaturgia nas praticas contemporaneas de danca, 2016. 278 f. Tese
(Doutorado em Artes Cénicas) - Escola de Comunicacdo e Artes, Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 2016.
4 O ballet classico ou a danga classica é uma arquitetura sob forma de danca. E também o produto da fusdo de
outras artes — musica, pintura e poesia — com a danga. Tem uma técnica e estrutura especifica, que requerem
disciplina. Sobre o ballet classico, cf. ACHCAR, Dalal. Ballet: arte, técnica, interpretacdo. Rio de Janeiro: Cia,
Brasileira de Artes Gréficas, 1980.
5 As entrevistas realizadas com Décio Otero e Marika Gidali foram utilizadas como fontes no projeto de
iniciacdo cientifica A dancga contemporanea do Ballet Stagium: uma forma de manifestacdo politica (1971 a
1977), desenvolvido por Carlos Veloso entre os anos de 2013 e 2015 —, e nesta dissertacdo. Cf. VELOSO
JUNIOR, Carlos de Moura. A danga contemporanea do Ballet Stagium: uma forma de manifestacdo politica
(1971 a 1977). Trabalho (Iniciacéo cientifica) — Universidade Federal de Sao Paulo, Guarulhos, 2016.
6 Kuarup ou A Questéo do indio é uma obra coreogréafica produzida por Décio Otero e Marika Gidali em 1977
gue fazia uma analogia entre a situacdo do trabalhador brasileiro e a dizimagdo do povo indigena no territorio
nacional. Cf. idem.
7 O SCDP foi criado em 1945 para controlar as diversdes publicas, mas foi durante a ditadura militar que
assumiu uma caracteristica ainda mais rigida e se expandiu pelo territorio brasileiro, por meio da criagcdo das
Turmas de Censura de Diversdes Publicas (TCDPs), institui¢ces distribuidas em diversos estados. Tornou-se, em
1972, uma Divisdo de Censura de Diversdes Publicas (DCDP) e as chamadas TCDPs, em Servigos de Censura
de Diversoes Publicas (SCDPs). Sobre 0 SCDP, cf. GARCIA, Milandre. “Ou vocés mudam ou acabam”: teatro
e censura na ditadura militar (1964-1985). Tese (Doutorado em Historia), Universidade Federal do Rio de
Janeiro, Rio de Janeiro, 2008.
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artistas relataram que o Stagium n&o teve nenhum espetaculo vetado, mas recebeu visitas de
censores em diversos ensaios e apresentagoes.

O fato de o Stagium ter sido monitorado pelos censores, mas nao ter tido espetaculos
vetados — como aconteceu com outras expressdes artisticas e meios de comunicacdo — nos
despertou interesse. A partir disto, esta pesquisa se empenhou em compreender 0s principais
motivos pelos quais o SCDP n&do enxergou na danca (assim como em outras artes) uma
ameaca evidente ao regime, ja que diversos espetaculos produzidos pelo Stagium durante os
anos 70 trouxeram personagens e tematicas de cunho politico-social para o palco. Para além
disto, ainda durante o processo de leitura bibliogréfica sobre danca na pesquisa de Iniciacdo
Cientifica citada, encontramos informac6es sobre o Teatro de Danga de S&o Paulo, grupo que
surgiu no mesmo periodo e também se manifestou politicamente sobre diversas questdes que,
quando abordadas por outras expressdes, eram vetadas.

Ao discutir questdes centrais sobre o periodo ditatorial, Carlos Fico, no texto Pilares
basicos da repressdo (2012), aponta que a espionagem, a policia politica e a censura eram
ferramentas utilizadas pelo sistema vigente para controlar “aqueles” chamados de
revolucionarios e reprimir seus atos. Para o autor, a legislacdo de imprensa proposta pelos
militares durante os diversos mandatos presidenciais mascarava o verdadeiro objetivo do
regime: o de censurar aquilo que, para “cles”, ndo era conveniente. Nota-se isto quando o
autor afirma que “a lei anunciava regular a liberdade de manifestagdo do pensamento e
informacdo, mas permitia a censura quando se tratasse de propaganda de processos de
subversao da ordem politica e social” (FICO, 2012, p. 188).

Ainda segundo Fico (2012), muitas das leis que permitiam a censura foram elaboradas
com o Ato Institucional n° 5 (Al-5). Entretanto, o decreto-Lei n°® 1077, constituido em 26 de
janeiro de 1970, tornou-se a primeira ferramenta “outorgada” que punia os Setores que se
negassem a concordar com a imposi¢do do regime. Isto ¢, “contrarios a moral e aos bons
costumes, nao abrangendo especificamente a censura politica da imprensa” (FICO, 2012, p.
189), mas sim a todo movimento politico, artistico e social que decidisse se opor e expor de
alguma forma aquilo que quase sempre era proibido.

Em Mecanismos do Siléncio, Creuza Berg (2002) aponta que, além da censura prévia
que ja atuava sobre o conteudo cultural desde a criacdo do SCDP em 1945, outras duas formas
de censura contra as artes e 0s meios de comunicacdo passaram a ser empregadas apos o Al-5,

sendo estas, respectivamente, a punitiva e coercitiva:
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A atitude prévia € aquela que atua sobre as causas, no caso 0 veto aos trabalhos e aos
agentes que sdo proibidos de exibir o trabalho, a punitiva é uma atitude totalmente
repressiva, na qual os militares estdo envolvidos ativamente, e por dltimo a
coercitiva, a extralegal, neste nivel que prevé operacOes similares ao quadro da luta
armada, vale tudo, da tortura ao assassinato (BERG, 2002, p. 121).

Estes o6rgdos e leis que tiveram a funcdo de controlar as artes e 0s meios de
comunicagéo e que se fortaleceram ou foram criados durante o regime militar brasileiro, séo
vistos por Marcos Napolitano (2016, p. 8) como o resultado “de uma profunda divisdo na
sociedade brasileira, marcada pelo embate de projetos distintos de pais, os quais faziam
leituras diferenciadas do que deveria ser o processo de modernizagdo e de reformas sociais”.

O autor ainda expde que:

Trata-se de um regime complexo muitas vezes aparentemente contraditorio em suas
politicas, que mobilizou varios tipos e graus de tutela autoritaria sobre o corpo
politico e social, articulando um grande aparato legal-burocratico para
institucionalizar- se, aliado a violéncia policial- militar mais direta.
(NAPOLITANO, 2016, p. 12)

O autor Daniel Aardo Reis (2004, p. 32), em Ditadura e sociedade: as reconstrucoes
da memodria, afirma que o regime teve inicio em 1961 com a rendncia de Janio Quadros e, em
seguida, com a eleicdo de seu sucessor Jodo Goulart, mas foi efetivado apenas em 1964 com o
golpe que, para o autor, se consolidou por conta da efetiva presenca politica ndo apenas dos
militares durante o processo, mas também dos civis, podendo, por isso, ser visto como um
regime civil-militar, j& que ambos 0s grupos tiveram participacdo na instauracdo deste
governo que vigorou por 21 anos.

Napolitano, em discordancia com o discurso anterior, expde que “em 1964 houve um
golpe de Estado e este foi resultado de uma ampla coaliz&o civil-militar, conservadora e
antirreformista, cujas origens estdo muito além das reacfes aos eventuais erros e acertos de
Jango” (NAPOLITANO, 2016, p. 9). Entretanto, para este autor isso ndo determina que o
regime tenha sido civil-militar, pois ele diz que néo reforca “a visdo de que regime politico
subsequente tenha sido uma “ditadura civil-militar” ainda que tenha tido entre os seus socios e
beneficiarios amplos setores sociais que vinham de fora da caserna, pois 0s militares sempre
se mantiveram no centro decisério do poder” (NAPOLITANO, 2016, p. 9).

Indo ao encontro do ponto de vista de Marcos Napolitano, Nadine Hebert, na obra A
década de 70: apogeu e crise da ditadura militar brasileira, expde que este processo historico
deve ser compreendido como um regime militar, ao passo que, desde 1964, durante o governo
do general Castelo Branco (1964-1967), a decisdo de diversas agdes politicas ocorreu
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especificamente sob ordem de militares, sendo realizadas por meio de “intervencdo nos
sindicatos e nas entidades estudantis, proibi¢do das greves, instauragdo da censura, criagéo do
SNI, cassagao de mandatos e suspensao temporaria dos direitos politicos de oposicionistas”
(HEBERT, 2006, p. 9).

Para além destas informacdes, fundamentais para compreender o momento politico em
que as companhias estiveram inseridas, também podemos perceber que, mesmo a cultura
durante o regime passando pelo que Marcos Napolitano denomina “processo de
mercantilizagdo” e sendo controlada pelo sistema por meio de mecanismos de censura e
repressao, houve também o “florescimento de uma rica cultura de esquerda critica ao regime”
(NAPOLITANO, 2016, p. 12). Neste sentido, é possivel afirmar que tanto o Ballet Stagium
como o Teatro de Danca de Sdo Paulo estiveram neste lugar de resisténcia durante os anos 70,
ja que conseguiram expor suas criticas politico-sociais por meio de espetaculos que tinham o
corpo como principal ferramenta de voz.

Portanto, a temporalidade aqui delimitada — de 1971 a 1978 — visou acompanhar trés
acontecimentos centrais no cendrio da danca, sendo estes: a) o surgimento do Ballet Stagium,
datado de 1971; b) a criacdo do grupo Teatro de Danca de Sdo Paulo e inauguracdo do seu
principal espago de ensaio, o Teatro de Danga Galpdo, ambos datadas de 1974; e c) o
momento, em 1978, em que este mesmo espaco artistico, voltado a experimentacdo de
linguagem de danga em Sao Paulo, “deixou de ser dedicado aos espetaculos de danga, pelo
término do contrato entre a Secretaria Estadual de Cultura e a atriz empresaria Ruth Escobar
(BOGEA, 2014, p. 56). Dessa forma, é fundamental dizer que o Teatro de Danca Galpao foi
espaco recorrente de ensaio e apresentacdo do grupo de Célia Gouvéa e Maurice Vaneau.

A propoésito, na pré-inaugurardo do espaco, O grupo recebeu um convite para
apresentar a obra Caminhada (1974). Assim como expde Inés Bogéa, o Teatro de Danga

Galpéo foi

um marco na historia da danca brasileira: pela primeira vez o governo determinava
um espaco a esta arte. O secretario da Cultura, Esportes e Turismo, Pedro Magalhées
Padilha, apoiou a iniciativa da bailarina Marilena Ansaldi - figura central na criacdo
e no desenvolvimento da ideia do Teatro de Danca Galpé&o, e a convidou para fazer
parte do Conselho de Cultura de sua secretaria (BOGEA, 2014, p. 23).

Esta relacdo entre governo e cultura é discutida pelo autor Marcos Napolitano no texto
“Vencer Satd s6 com oragoes”: politicas culturais e cultura de oposi¢cdo no Brasil dos anos
1970. O autor expOe que, a partir do governo Geisel (1974-1979), “com a abertura politica,

especialmente por intermédio do Ministério da Educacdo e Cultura, que tinha a frente Ney
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Braga, o regime buscaria incorporar a ordem artistas de oposicao” (NAPOLITANO, 2010,
p.154). Para o autor, o proprio regime, percebendo a dificuldade de incorporar intelectuais de
direita que colaborassem com a veiculagdo de “seus projetos ideoldgicos, fez uma leitura
pragmatica da “hegemonia cultural da esquerda”, iniciando um didlogo com alguns
intelectuais e produtores culturais da oposigdo” (NAPOLITANO, 2010, p. 157).

O historiador também aponta que essa relacdo se fixou durante o ano de 1975, sendo
este 0 ano em que ocorreu de fato a inauguracdo do Teatro de Danca Galpdo, desta vez com a
apresentacdo de duas obras coreograficas do repertorio do Ballet Stagium: Entrelinhas (1974)
e Dona Maria I: a rainha louca (1974).

E importante mencionar que a temporalidade delimitada nesta pesquisa também nos
permite dialogar com duas gestdes militares distintas, percebendo suas principais
caracteristicas e a mudanca na producdo coreografica das companhias de danca durante a
atuacdo de cada presidente. O primeiro é visto pelo autor Daniel Aardo Reis como o apice de
um regime instaurado em 1964, comandado pelo presidente militar Emilio Garrastazu Médici
(1969-1974); ja no segundo governo — que vigorou de 1974 a 1979 —, o General Ernesto
Geisel teria assumido o poder com a proposta de iniciar uma transi¢do gradual a democracia

(REIS, 2004, p. 44). Segundo Daniel Aaréo Reis, a partir deste governo houve um:

progressivo deslocamento da sociedade brasileira e de suas elites politicas e
econdmicas, no rumo da defesa do restabelecimento das instituigdes democraticas.
Passaram a compartilhar esta orientagdo as decisivas forgas de centro e boa parte da
direita. Porém néo foi um processo linear, nem tranquilo (REIS, 2004, p. 32).

Para Napolitano (2010, p. 152), durante estes dois mandatos, de 1969 a 1978, o Brasil
vivenciou o “segundo momento repressivo”, cujo objetivo por parte do governo era “reprimir
0 movimento da cultura como mobilizadora do radicalismo da classe média” por meio das
diversas leis de censura as artes e diversdes publicas. Entretanto, para o autor, este segundo
momento, “conviveu com o auge da politica cultural proativa, expressada pela Politica
Nacional de cultura”.

O recorte cronologico estabelecido nos permitiu analisar e perceber as singularidades e
pluralidades de seis composi¢des coreograficas produzidas pelo Ballet Stagium e pelo Teatro
de Danga de S&o Paulo, sendo elas: Diadorim (1972), Dona Maria I: A Rainha Louca (1974),
Quebradas de um Mundaréu (1975), Caminhada | Il e Il (1974), Allegro ma no troppo
(1975) e Kuarup (1977). Estas composicOes se tornaram fontes fundamentais, pois, durante o

processo de analise destas obras, percebemos que suas tematicas estavam ligadas a questdes
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de cunho social/politico e que elas quase sempre eram censuradas pelo SCDP quando
representadas por outras artes.

A analise de composicdo coreografica se mostrou como um dos principais desafios
desta pesquisa, uma vez que este tipo de documento ainda € pouco utilizado para responder a
determinadas questdes de teor politico. Supde-se que este fato esta pautado na ideia errbnea
de que a danca ndo é uma arte cénica que de fato pode ser vista como uma expressdo artistica
politizada. Sendo assim, para que utilizdssemos a composi¢do coreografica como fonte
documental foi necessario organizar uma forma de analise especifica para a composicao
coreogréfica, baseada em dois referenciais metodoldgicos e em bibliografia complementar
sobre danga.

O primeiro referencial metodologico € o trabalho de Elisabeth Péssoa Gomes da Silva
que, em Décio Otero: dancas, andancas e mudancas nos preladios do Ballet Stagium,
realizou a analise descritiva de algumas obras coreogréficas do Ballet Stagium, propondo ao
leitor-pesquisador um caminho para a analise de composicfes coreograficas. A autora buscou
descrever espetaculos do Stagium cena por cena e 0s elementos cénicos utilizados — o cenario
e figurinos — para, entdo, chegar a uma analise descritiva pertinente sobre as obras e para
compreender como Décio Otero estruturava cenicamente seus trabalhos coreogréficos
(SILVA, 2013, p. 175).

Trazendo outra possibilidade, Natalia Cristina Batista, em Teatro e Poder: uma
analise do espetdculo “Liberdade, liberdade”, faz uma analise da obra teatral Liberdade,
Liberdade, que teve direcdo de Flavio Rangel e autoria de Millér Fernandes. Trilhando um
percurso semelhante ao objetivado nesta pesquisa — mas tendo, porém, o teatro como objeto —
a autora buscou compreender os motivos pelos quais a arte teatral foi censurada durante o
regime militar e como os artistas se manifestavam politicamente por meio de pecas teatrais.

Diferentemente de Elisabeth Silva — que faz uma analise descritiva de determinadas
composicdes coreograficas com a intengdo de compreender principalmente a estrutura fisica
do espetaculo, sem priorizar a mensagem que os diretores idealizavam que fosse transmitida
por meio da apresentacdo —, Natalia Cristina Batista explica que, em seu trabalho, seguira por
outra via: “ndo nos atentaremos a questdo dos cenarios, figurinos e iluminacdo, que seguindo
a logica dos proprios participantes da montagem, parecem ter atingido propositalmente um
papel de coadjuvante na montagem” (BATISTA, 2009, p. 7).

Sendo assim, as ideias de Silva (2013) foram utilizadas como referencial durante o
processo de descrigdo de cada composic¢do, colaborando no processo de compreensdo de
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questBes relacionadas a quantidade de cenas que o espetdculo continha, quais eram 0s
figurinos utilizados, se existia algum cenéario especifico, iluminacdo, além de compreender
qual estilo e movimentacdo corporal predominava na coreografia. A pesquisa de Batista
(2011), por sua vez, tornou-se fundamental para que percebéssemos como as tematicas
escolhidas e as criticas propostas pelos coreografos foram inseridas em cada obra.

Helena Katz, em Toda coreografia é social: pensando a relagdo entre hip hop, midia e
comportamento (2009), considera que “ha uma resisténcia em reconhecer o duplo papel da
danca como agente e como indicador de transformacBes sociais, mantendo-a restrita aos
limites de uma abordagem estética” (KATZ, 2009, p. 7). Durante o processo de analise das
composi¢des coreogréficas, nos atentamos em compreender esse “duplo papel da danga”
exposto por Katz, evidenciando o papel politico-social da danca. Para a autora, a expressao
corporal e as diferentes formas de movimentacdo do corpo ja apresentam ao espectador uma
determinada informagdo: “0 corpo, portanto, estd para sempre trocando informacdo com o
ambiente no qual se encontra, transformando-se e transformando o ambiente. O corpo ndo
passa de uma cole¢do de informagdes” (KATZ, 2009, p. 7).

E importante expor que o0s suportes utilizados para anélise destas composicoes
coreograficas foram: videos, fotografias, bibliografia sobre as companhias de danca,
memorias dos diretores e bailarinos, diarios de bordo e resenhas criticas sobre os espetaculos
publicadas nos principais jornais da época. Esta ampla documentacdo permitiu que
verificassemos como as “criticas politicas e sociais” propostas por estas companhias de danca
foram levadas para um trabalho coreografico e apresentadas para um publico diverso durante
0s anos 70.

A partir da descricédo e analise de cada obra coreografica, foi elaborada uma ficha que
sistematizasse as seguintes informacdes: caracteristicas gerais da composi¢do, tematica
central explicitada na obra, trilha sonora, figurino, sequéncia de cenas e coreografia. E
importante mencionar que este procedimento teve como referéncia a ficha de analise
elaborada pela historiadora Mariana Martins Villaga na obra Polifonia Tropical:
Experimentalismo e engajamento na musica popular (Brasil e Cuba 1967-1972). A autora
teve em sua pesquisa cangdes musicais como fontes documentais e, a partir da anélise destes
documentos, percebeu determinadas caracteristicas no conjunto de obras musicais do
movimento Tropicalia, que surgiu no Brasil, e do Grupo de Experimentacion Sonora,

originario de Cuba.
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A analise proposta pela autora “revelou a existéncia da circulagdo de certas propostas
ou ‘ideias musicais’ entre Brasil e Cuba, no periodo estudado, apropriadas de formas
diferentes” (VILLACA, 2004, p. 20). E importante apontar que, mesmo a fonte documental
utilizada nesta pesquisa sendo diferente da utilizada por Villaga, encontramos no
procedimento mencionado uma forma de organizar as principais informagdes obtidas durante
0 processo de analise das composicBes coreogréficas, para além de transforma-las em um
instrumento de identificacéo.

As memorias adquiridas por meio das entrevistas com os diretores e bailarinos
permitiram que observdssemos como foram as experiéncias individuais e coletivas destes
integrantes ao dancarem obras coreograficas que tinham em seu enredo tematicas politicas.
Além disso, foi possivel compreender como foi integrar um grupo artistico durante um
periodo em que as artes eram controladas pelo governo por meio de 6rgdos de censura e
repressdo. Acreditamos que o emprego dos testemunhos como fonte foi muito importante para
que a pesquisa obtivesse um resultado satisfatorio.

Ja as resenhas criticas e matérias jornalisticas, além de colaborarem com a anélise da
composicdo coreografica, permitiram que percebéssemos como a imprensa do periodo
recebeu e divulgou informacBes sobre os espetdculos de danca. Esta documentacdo foi
localizada principalmente no Centro de Documentacéo e Informacéo da Funarte (CEDOC) e
no Departamento de InformagOes e Documentacédo Artistica (IDART)®. Torna-se importante
expor que, durante a escrita da dissertacdo, encontramos criticas sobre os espetaculos, escritas

por Sérgio Viotti®, Lineu Dias'®, Sabato Magaldi'?, Fausto Fuser'?, Acécio Ribeiro® .

8 E importante expor que neste processo de escrita do projeto e de consultas ja realizadas a0 CEDOC e IDART,
foi localizado um nimero expressivo de resenhas, principalmente apés 1975. Entretanto, utilizamos 11 destas em
nossa dissertagao.

% Sérgio Luiz Viotti (S&o Paulo, SP, 1927 — idem, 2009). Ator e diretor. Intérprete de notavel sensibilidade e
dotado de ampla formac&o cultural, revelou-se também eficaz adaptador e tradutor de obras literarias e teatrais.
SERGIO Viotti. In: ENCICLOPEDIA Itad Cultural. S&o Paulo, 07 jun. 2020. Disponivel em:
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa397790/sergio-viotti>. Acesso em: 31 ago. 2020.

10 Lineu Dias, durante toda a sua trajetdria, atuou nas seguintes areas artisticas: teatro, contacdo de historias,
dramaturgo, pesquisador de danca e critico. Para além dessas atividades, atuou como critico titular no jornal O
Estado de S. Paulo entre os anos de 1961 a 1981.

11 Sabato Antbénio Magaldi (Belo Horizonte, MG, 1927 - S&o Paulo, SP, 2016). Tedrico, critico teatral e
professor. Pertenceu ao primeiro escaldo intelectual brasileiro, influente pensador ligado a momentos decisivos
da histéria do teatro brasileiro. SABATO Magaldi. In: ENCICLOPEDIA Itai Cultural. Sao Paulo, 06 abr. 2018.
Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa619/sabato-magaldi>. Acesso em: 31 ago. 2020.
12 Fausto Fuser € diretor de teatro, ator, iluminador, critico de teatro. FAUSTO Fuser. In: ENCICLOPEDIA ltal
Cultural. Séo Paulo, 23 fev. 2018. Disponivel em:
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal09173/fausto-fuser>. Acesso em: 31 ago. 2020.

13 Acécio Ribeiro Vallim Janior (Santos, SP, 1948). Professor e critico de danga, ator e preparador corporal.
ACACIO Ribeiro Vallim Janior. In: ENCICLOPEDIA Itai Cultural. Sdo Paulo, 11 jan. 2017. Disponivel em:
<https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa200159/acacio-vallim-junior>. Acesso em: 31 ago. 2020.
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Para Camargo (2012), em Cartografias midiaticas: corpomidia na construcdo da
memdria da danca, a partir dos anos 70 “a critica de dan¢a comega a se tracejar como uma
area especifica nos cadernos de cultura, a partir da atividade de profissionais que tinham
maior proximidade com a singularidade desse campo” (CAMARGO, 2012, p. 205). Todos
estes profissionais, assim como exp@e a autora, possuiam certa ligagdo com a area da danca,
pois durante a leitura das criticas ficou perceptivel que “os criticos eram familiarizados com
as especificidades da danga” (CAMARGO, 2012, p. 205). Consequentemente, estes passaram
a construir analises mais elaboradas em relacdo ao que era produzido sobre danca em um
periodo anterior. Acreditamos que estas criticas também colaboraram para a formacéo de um
publico de danga durante o periodo da ditadura, pois, assim como expde a autora, 0
surgimento de um jornalismo cultural brasileiro especializado em danca foi “concomitante a
formagdo de publico que se estabelecia ao redor das companhias de danga do pais”
(CAMARGO 2012, p. 205).

A obra de Nicolau Sevcenko, Orfeu Extatico na metrépole: Sdo Paulo, sociedade e
cultura nos frementes anos 20, tornou-se para este tipo de documentacdo um referencial
metodoldgico fundamental. O historiador, ao estudar um periodo anterior ao proposto neste
projeto, traz a imprensa ndo apenas como uma forma de ilustracdo e elucidacdo de sua
discussdo, mas também como uma fonte que traduz os pensamentos de jornalistas que
compartilhavam, a partir de suas publicacdes, suas observacdes sobre como enxergavam a
transformacéo urbana de Sdo Paulo. Consequentemente, devido a circulacdo destas resenhas e
crbnicas publicadas em jornais, estes mantinham influéncia sobre a populacéo que realizava
a leitura dos mesmos. Para Sevcenko (1992), olhar para a imprensa por este angulo
possibilitou a compreensdo de como a cidade estava sendo construida para a populacdo que
tinha acesso a estes jornais. E neste viés e seguindo esta forma de olhar para a fonte
jornalistica que buscamos analisar as criticas sobre as composi¢Ges coreogréficas.

Sendo assim, vemos nestas documentagdes a possibilidade de responder a diversas
questdes que esta dissertacdo abrange, visto que, mesmo com suas especificidades, todas,
assim como argumenta Napolitano (2016, p. 9), “sdo fixagbes da experiéncia, da visdo de
mundo das pessoas, movimentos e instituicdes que os produziram”. E mesmo a memoria €
“atravessada por experiéncias coletivas e pela consagracdo de alguns documentos em
detrimento de outros. O historiador que enfrenta a “histdria recente”, sobretudo, ndo pode

desconsiderar essas questdes” (NAPOLITANO, 2016, p. 9).
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ApoOs estas breves consideragdes metodoldgicas, que estdo melhor desenvolvidas ao
longo deste trabalho, falaremos um pouco sobre a divisdo e sistematizacdo da dissertagdo. No
Capitulo I: Trajetorias: experiéncias artistico-politicas em tempos de censura apresentamos
ao leitor os principais objetos de estudo desta pesquisa, 0 Ballet Stagium e o Teatro de Danca
de S&o Paulo, além de determinados personagens de suas trajetdrias. Sendo assim, na secao
Ballet Stagium e Teatro de Danca de S&o Paulo: o surgimento de uma danca politizada (1971
a 1977) apresentamos ambas as companhias de danca, mencionando como surgiram, onde
atuavam, o0s motivos que instigaram os fundadores dos grupos a elaborarem obras
coreograficas com teores politicos e sociais, para além de compreender suas semelhancas e
divergéncias enquanto companhias de danca contemporanea do periodo tratado.

A segunda se¢do do primeiro capitulo, Os artistas: experiéncias artistico-politicas em
tempo de censura, trata especificamente da trajetdria dos diretores, evidenciando os motivos
que os levaram a iniciar 0 processo de experimentacdo em danga contemporanea no Brasil e,
principalmente, a criarem companhias de danca engajadas politicamente. Nesta se¢do também
buscamos compreender a experiéncia dos bailarinos Edgard Duprat, Fabio Vilardi e Mara
Borba, que dancaram determinadas composi¢cdes coreograficas durante a década de 1970,
para, entdo, percebermos como era ser artista/bailarino durante um periodo de censura as
artes.

J& no segundo capitulo, As primeiras coreografias - 1971 a 1974: uma nova
possibilidade de critica politica/social, analisamos duas composicdes coreograficas criadas
pelo Ballet Stagium durante o governo de Garrastazu Médici, sendo estas: Diadorim (1972) e
Dona Maria |: a rainha louca (1974); além disso, analisamos uma composi¢do coreografica
criada pelo Teatro de Danca de S&o Paulo, intitulada Caminhada (1974), obra dividida em
trés atos, sendo estes: Caminhada |, Caminhada Il e Caminhada I1l. Buscamos compreender
como estas companhias comegaram a se posicionar politicamente no cenério artistico nestes
anos, visto por diversos historiadores como o periodo mais fechado da Ditadura Militar.
Ainda neste capitulo, verificamos a recepcdo destes espetaculos por meio da analise de
mateérias de jornal e criticas publicadas na imprensa acerca destas composi¢oes.

A primeira secdo do segundo capitulo, A composi¢do coreografica como documento
historico, apresenta o percurso trilhado nesta pesquisa para a analise da composicéo
coreogréfica, evidenciando os referenciais metodoldgicos e os métodos sistematizados para o
estudo. A segunda secdo, intitulada As primeiras criagdes: Descri¢cdo das obras de 1971 a
1974, descreve o0s trés espetaculos mencionados acima, para que o leitor perceba como cada
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composi¢do coreografica foi organizada pelas companhias. A terceira se¢do, Andlise das
composicOes coreogréficas, analisa os trés espetaculos, suas relagbes com o proprio contexto
politico-social e os principais elementos das obras que evidenciam determinadas criticas. Ja a
quarta secdo, As composicdes coreograficas de 1971 a 1974 na imprensa brasileira dos anos
70, verifica o que os criticos do periodo publicaram sobre as obras analisadas neste capitulo,
para entdo compreender o que era escrito e divulgado para a populacdo acerca destes
espetaculos.

No ultimo capitulo, O segundo momento criativo (1975 a 1978), examinamos trés
composigdes coreograficas produzidas por ambas as companhias durante o governo de
Ernesto Geisel, sendo estas: Quebradas de um Mundaréu (1975) Allegro ma no Troppo
(1975) e Kuarup (1977), a fim de compreendermos a autonomia de linguagem e 0 espaco que
a danca contemporanea comecou a ganhar a partir de 1975. E importante mencionar que,
durante este novo momento politico, a linguagem da danca contemporénea proposta por
ambas as companhias se tornou mais ousada ao introduzir nas composicdes coreograficas, de
forma mais explicita, personagens e questbes marginalizadas, além de ganhar o primeiro
espaco fisico patrocinado pelo governo do Estado para o experimento em danca, intitulado de
Teatro de Danga Galpé&o, inaugurado no ano de 1975.

Seguindo nas consideracfes, na primeira secdo do ultimo capitulo, Personagens
sociais em foco: 1975 a 1977, a proposta foi descrever as trés composicdes coreogréaficas. A
segunda secdo, Andlise das composicBes coreograficas, investiga os motivos pelos quais se
tornou necessario neste periodo, para 0s grupos, levar para a cena questdes, personagens e
temas marginalizados, como a prostituta, 0 homossexual e a poluicdo ambiental. Ja na secdo A
imprensa e as composi¢des coreograficas pos 1975 objetivamos estudar o que os criticos do
periodo publicaram sobre as obras analisadas.

Portanto, apos todas estas informacdes acerca do percurso proposto nesta dissertagéo,
é importante mencionar que a producdo historiografica sobre tematica proposta, aléem de ser
escassa, ndo se detem especificamente nas questbes especificas desta pesquisa. Assim,
pretendemos contribuir para o estudo da historia da danca e da histdria do Brasil, ajudando a
preencher algumas lacunas que ainda se encontram abertas no que diz respeito ao papel

politico-social da danga no cenario da ditadura militar.
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CAPITULO | - TRAJETORIAS: EXPERIENCIAS ARTISTICO-POLITICAS EM
TEMPOS DE CENSURA

O motor que governava essa geracdo ndo era o da tribo, das redes sociais e dos
encontros virtuais, mas sim o do impeto de fazer dancar seus corpos e misturar em
peles suas poesias vividas. Jovem atraiu jovem e logo se apagou o limite entre
plateia e palco. E assim pelo menos uma década se passou.

Susana Yamauchi#

1.1 BALLET STAGIUM E TEATRO DE DANCA DE SAO PAULO: O SURGIMENTO DE
UMA DANCA POLITIZA (1971-1978)

Foi na década de 1970 que surgiu, no campo das artes, as companhias de danga Ballet
Stagium e Teatro de Danca de S&o Paulo. Ambos os grupos artisticos foram pioneiros na
cidade de S&o Paulo no estudo pratico em danga contemporanea e enxergaram nesta arte a
possibilidade de dialogo com outras expressdes artisticas, desconstruindo um padrdo de danca
classica enraizado desde a Primeira Republica e enxergando no corpo outras possibilidades de
movimentacdo. Além disso, experimentam a danga como forma de comunicar ao publico
determinadas questdes do seu proprio tempo.

As referidas companhias estavam inseridas no contexto da Ditadura Militar, periodo
em que o Brasil, assim como exp6e Napolitano (2016), vivenciou diversos acontecimentos
que refletem em quem somos hoje: “a economia cresceu, alcando o pais ao oitavo PIB
mundial. Mas igualmente cresceu a violéncia social, alimentada em boa parte pela violéncia
do estado” (NAPOLITANO, 2016, p. 8). Estas, dentre outras diversas questdes, influenciaram
no surgimento de uma arte preocupada com o social, caracteristica presente tanto nas
coreografias que serdo analisadas nos proximos capitulos, como na forma com que o Ballet
Stagium e o Teatro de Danca de Sdo Paulo difundiram sua produgéo cultural: facilitando o
acesso do publico por meio de apresentacfes gratuitas e a precos populares, ou mesmo
levando seus espetaculos de danca a espagos marginalizados®®.

A autora Aracy Amaral, na obra Arte para que?: A preocupacdo social na arte
brasileira 1930-1970, argumenta que esta compreensdo por parte do artista em se perceber

como agente de transformacdo politica e social teve inicio nos paises da América Latina a

14 IN: BOGEA, Inés. Caminhos cruzados: Teatro de Danca Galpdo (1974-1981). S&o Paulo: Edicdes Sesc S&o
Paulo, 2014.
15 Sobre a questdo do Stagium e do Teatro de Danca de Sdo Paulo popularizarem seus espetaculos — com
apresentagdes gratuitas ou a preco popular e realizar apresentacdes em espagos marginalizados — é possivel
verificar estas informacgGes em diversas matérias publicadas nos jornais Folha de Sdo Paulo, O Estado de S.
Paulo e Jornal da Tarde, durante os anos 70.
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partir da década de 1920, sobretudo em decorréncia da Revolugcdo Russa de 1917. Entretanto,
a autora evidencia que esta caracteristica, nestes paises do continente latino-americano,
tornou-se recorrente a partir da década de 1960, devido as diversas agitacdes politicas daquele
periodo, como: a Revolucdo Cubana, a implantacdo da ditadura no Brasil, a morte de Guevara
na Bolivia, entre outras (AMARAL, 2003, p. 25).

Com o crescimento desta cultura social/politica, fortaleceram-se os aparelhos
repressivos, dentre eles o da censura. Segundo Miliandre Garcia, neste periodo em que
surgiram as companhias, 0 SCDP era o responsavel por controlar o contetdo produzido pelas
artes no Brasil. Desde sua criacdo, em 1945, até o ano de sua extingdao, em 1988, “a censura
de diversdes publicas respondeu aos imperativos politicos dos governantes e transitou de uma
acao mais rigorosa e centralizada a partir de 1967/68, passando por uma fase de instabilidade
no final da década de 1970” (GARCIA, 2008, p. 31).

Portanto, durante o regime militar, qualquer espetaculo realizado em local publico,
organizado por pessoa fisica, juridica ou por organizagdo comercial/civil, dependia da
autorizacdo deste Orgdo de censura e quase sempre de uma avaliacdo prévia do conteudo
artistico que seria apresentado e, caso 0s censores encontrassem nas diversas formas de

expressdo artistica informacdes e opinides como

ofensa ao decoro publico ou cenas violentas capazes de incitar a pratica de crimes,
induzissem aos maus costumes; incitassem contra 0 regime vigente, a ordem
publica, as autoridades constituidas, prejudicassem a cordialidade das relagfes entre
os povos, ofendessem as coletividades ou as religides, ferissem a dignidade
brasileira e os interesses nacionais e, por fim, depreciassem as for¢as armadas, seria
feita a censura inicialmente prévia, depois punitiva e em alguns casos coercitiva
(GARCIA, 2008, p. 31).

A Diviséo de Censura de Diversdes Publicas, sobretudo na década de 1970, contou
com diversos SCDPs distribuidos pelo Brasil e com diversos censores que exerciam atos de
censura diariamente. Os fundamentos que norteavam o que deveria ser censurado por estas
instituicdes eram pautados em “concepgdes pré-estabelecidas, preconceitos, pensamentos
autoritarios e jargbes conceituais oriundos das orientacbes da Doutrina de Seguranca
Nacional” (GARCIA, 2008, p. 31). Foi sob esta fiscaliza¢éo e controle que surgiram ambos os
grupos estudados nesta pesquisa.

O primeiro grupo a surgir foi o Ballet Stagium, fundado em 1971 por Décio Otero e
Marika Gidali, na cidade de S&o Paulo, em meio ao governo militar de Emilio Garrastazu
Médici. Durante as entrevistas com os diretores, percebemos que a ideia inicial era criar uma

companhia de danca que tivesse como principal preocupacdo o que dizer, depois o0 que
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dancar. Esta postura artistica os colocou em meio a diversas opinides estéticas e os que
entendiam sobre danga ndo sabiam como os enquadrar no cenério artistico, ja que a estrutura
dos espetaculos e do trabalho corporal desenvolvido rompia com certas posturas classicas e
preenchia-se com novas possibilidades para a concep¢do de um espetaculo de danca.

Marika Gidali contou que a ideia de formar uma companhia que enxergasse a danca
por outro Vviés surgiu no ano de 1970, apds encontro com Décio, que até entdo era apenas um
antigo colega de profissdo. A diretora da companhia, durante a entrevista, relembrou que
neste ano foi convidada para dar um curso de expressdo corporal em Curitiba e que, por
acaso, encontrou com Décio, professor e bailarino que também havia sido convidado para
ministrar um curso de Ballet Classico neste evento. Apés esta situacdo, Marika recebeu um
convite da TV Cultura para fazer um programa sobre danca e prop6s que o convite fosse
estendido a Décio Otero, para auxilia-la.

Segundo Marika Gidali, durante o primeiro encontro, ela percebeu que a sua parceria
de trabalho com Décio Otero dava certo, “dai, encurtando a historia, ele veio, e fizemos essa
programacdo da TV Cultura: eram 16 espetaculos, chamados de Convite a danca; quando
acabou, ficou assim, e agora? Vamos continuar!” (OTERO, 2015). Ap0s esse evento, o artista
teatral Paulo Autran® percebendo a empatia tanto de Décio como de Marika e questionou-
Ihes: “Por que vocés ndo fazem como o teatro que viaja pelo Brasil? Dai ele passou o caminho
da pedra, né?” (GIDALI, 2015).

Apbs a sugestdo de Paulo Autran, Marika Gidali e Décio Otero decidiram criar o
Stagium, em 1971, e contrataram um produtor para ajudar na divulgacdo e venda das
composigdes coreograficas que comegaram a produzir: “nGs contratamos um rapaz pra vender
0s espetaculos e em 1972 saimos de S&o Paulo e fomos até So Luis, dangando. 1sso nos anos
1970 era muito complicado, dai voltamos ja vendo um outro tipo de Brasil” (GIDALI, 2015).
Marika comentou que, como passaram 22 dias de 6nibus de Sdo Paulo até o Maranhdo, a
companhia conheceu de tudo, desde elementos folcloricos até o tipo de vida que se levava
nestes lugares, e percebeu uma realidade diferente da que os diretores e bailarinos
vivenciavam e, por isso, j& no inicio da trajetoria da companhia, houve uma mudanga na visdo

gue estes tinham sobre o Brasil.

16 Paulo Paquet Autran (Rio de Janeiro, RJ, 1922 - Sdo Paulo, SP, 2007). Ator. Intérprete de grandes recursos
expressivos e varios registros dramaticos, iniciou seus estudos no ano de 1950 e construiu sélida e diversificada
carreira, protagonizando um repertdrio que incluiu os maiores autores classicos e contemporaneos. PAULO
Autran. In:  ENCICLOPEDIA Itad Cultural. S&0 Paulo, 12 out. 2007. Disponivel em:
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal13509/paulo-autran>. Acesso em: 31 ago. 2020.
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Um dos trabalhos que o Stagium dancou nesta primeira circulagao cultural que fez até
a regido nordestina foi a composicdo coreogréfica Diadorim que, segundo Décio Otero e
Marika Gidali, foi baseada na obra literaria 0 Grande Sertdo: Veredas, de Guimardes Rosa.
Na literatura, muitos dos personagens sdo homens do interior que lutam pelo progresso,
mulheres que usam vestimentas masculinas. Notamos homens corajosos convivendo ao lado
de outros de carater um tanto duvidoso, e percebem-se também diversas relacdes de poder —
como a situacdo central do narrador, pautada na existéncia do Diabo e sua interferéncia na
realidade dos homens. Observamos que muitas dessas caracteristicas e questdes foram
reconstruidas na composi¢do coreografica, o que veremos no segundo capitulo.

Marika Gidali conta que a composicao coreografica Diadorim surgiu com Décio Otero
durante uma viagem: “mas, assim, ele ainda era bailarino cléssico né, entdo na hora que ele
chegou aqui e foi fazer um ballet assim ‘brasileiro’ foi bem diferente, bom pra vocé ter nogao
na primeira vez eu dangava com sapatilha de ponta, entdo assim era uma outra histéria”
(GIDALLI, 2015). A partir destas memdrias, percebeu-se que, inicialmente, Décio e Marika
ndo tinham plena consciéncia da possibilidade de fazer da danca uma ferramenta de critica
politica e social. Isso porque, mesmo construindo um balé baseado em um livro engajado, o
trabalho estava pautado muito mais na possibilidade de transformar em coreografia uma obra
literaria que traz em seu enredo personagens que exaltam a cultura nacional.

Sobre esta questdo, o autor Marcelo Ridenti (2012) expde que, neste periodo, muitos
artistas buscavam introduzir em sua arte uma dramaturgia brasileira, ndo apenas por meio da
tematica, mas pela interpretacdo, sonoridade, direcdo e producdo textual. Os artistas engajados
objetivavam trazer para a cena personagens caracteristicos da cultura nacional daquele
periodo, como o migrante, que ainda se encontrava em situacdo de dificuldade em sua cidade
de origem; ou o cidaddo, que enxergava na cidade grande uma condi¢do melhor, mas que, ao
chegar 14, percebia uma realidade dificil.

Neste sentido, circular pelo Brasil com um trabalho de danga que exaltava a
brasilidade foi fundamental para que o grupo fosse visto no cenario da danca brasileira — que,
por sua vez, ndo tinha um espago muito amplo. “Veja bem, vocé tem que pensar que a danga
ndo existia, era uma coisa nova, quem fazia danga era um grupo na Bahia e no Rio de Janeiro,
um ballet super tradicional. A nossa proposta foi uma proposta absolutamente nova, no
sentido artistico, politico” (GIDALI, 2015; OTERO, 2015).

Este grupo de danca situado na Bahia, citado por Marika Gidali em sua entrevista, era
chamado de Grupo Experimental de Danga (GED), um grupo artistico que, j& rompendo com
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padr@es estéticos do ballet cléssico e utilizando a danga como forma de manifestacao artistica,
surgiu no cenario em 1965. Segundo Luana Araujo, em Estratégias Poéticas em tempos de
ditadura: A experiéncia do GED de Salvador — BA (2008), a diretora artistica, Lia Robatto,
criou o grupo experimental um ano apos o golpe militar. Para a autora, este grupo propunha
diversos elementos diferenciados no processo de criacdo de um espetaculo de danca e fazia
um dialogo entre aquilo que ja era consolidado esteticamente com o que poderia ser inovador
para a danca. Um dos exemplos citados pela autora é a utilizacdo da dramaturgia como um
elemento cénico que complementasse a arte da danca e o aproveitamento da cultura brasileira
regional como uma possibilidade para o processo criativo, como se observa no trecho a
sequir:

Em Salvador, as proposicdes cénicas de exploracdo de espacos alternativos, a quebra
de barreiras entre palco e plateia, a integracdo artistica, a democratizacdo do
processo criativo na construcdo dos espetaculos, a estrutura dramaturgica e temporal
coesa e 0 dialogo estético com elementos da cultura local conferiram ao GED a
responsabilidade em propor o inusitado e respaldar diversas experiéncias
coreograficas da década de 1970. Praticamente sem interferéncias restritivas dos
6rgdos de censura, a danca, beneficiando-se das especificidades da linguagem
corporal, consolidou um espaco significativo de expressdo politica e ideoldgica em
Salvador (ARAUJO, 2008, p. 8).

Seguindo principios semelhantes aos do GED, desde 1971, o Stagium comecgou a
pensar na possibilidade de expandir as potencialidades criativas na area da danca, ao mescla-
la com outras linguagens artisticas, principalmente a teatral. Entretanto, foi no ano de 1974
que tanto os diretores da companhia como os bailarinos perceberam juntos a possibilidade de
utilizar a danca como uma forma de manifestacdo politica e educativa. Esse fato, segundo
Décio e Marika, ocorreu durante uma viagem que o Stagium fez de Pirapora até Juazeiro da
Bahia. Os diretores relembraram que neste momento vislumbraram com maior clareza o
quanto ainda existia pobreza e desigualdade social e, a partir dessa percep¢do, comegaram a
questionar o que poderiam fazer com a producdo coreografica da companhia: para que
dancar? Para quem dancgar? Onde dangar? Como dancar? (OTERO, 2015).

Marika Gidali relembra que essa reflexdo dos integrantes do Stagium ocorreu
exatamente durante um dia de viagem:

estava chovendo e ndo deu pra fazer a apresentagdo, ai entramos na barca e fizemos
as primeiras reflexfes sobre tudo que estavamos vendo. Um dia muito importante,

pois a partir dai comegamos a fazer um trabalho de base social nos espetaculos, mais
consciente (GIDALLI, 2015).

Quando retornaram a S&o Paulo, os diretores comentaram que 0 objetivo passou a ser

potencializar a critica social nos espetaculos e fazer de forma ainda mais consciente o trabalho
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de desenvolvimento de uma linguagem de danca. Notamos que esta nova forma de fazer
danca no Brasil durante os anos 70 ja era aquilo que, apenas a partir dos anos 90, cristalizou-
se como danga contemporanea.

Durante o percurso de pesquisa bibliografica acerca do surgimento da linguagem de
danca contemporanea, percebemos que existe uma dificuldade por parte de pesquisadores em
danca para datar o periodo exato de sua origem. E provavel que isso se dé gracas a dificuldade
de delimitar um momento especifico para o nascimento de uma linguagem de danca que se
desenvolveu a partir da inquietacdo de diversos artistas, em periodos distintos. O que se
percebeu é que determinados conceitos de danca foram se transformando ao longo do tempo,
devido a necessidade de mudancas da sociedade em que o artista produtor estava inserido.

Ao discutir esta cronologia, talvez um tanto ilusoria, o autor Paulo Henrique Alves de
Souza no artigo Danca contemporanea: conflitos e aproximagdes, argumenta que “se formos
fazer uma viagem pela histdria da danca para descobrir a raiz da danga contemporanea, com
certeza ndo acharemos raiz nenhuma e isso é a grande riqueza dessa arte” (SOUZA, 2012, p.
3). O que o autor percebe é que a danca contemporanea parece ter sido a evolucdo de
linguagens como o Ballet Classico e a Danca Moderna, pois o coredgrafo de Balé de
repertorio Vaslav Nijinsky!’, ja no inicio do século XX, especificamente em 1912, foi
censurado por dancar de forma obscena o balé O deus azul. “Sua obscenidade estava nos
movimentos realizados no chdo considerados sensuais e sexuais. Ir para o chdo dancar, nessa
época, era praticamente uma heresia para com a danga, afinal, o chdo ndo era um signo da
linguagem danga” (SOUZA, 2012, p. 9). Além deste trabalho coreogréafico, Nijinsky criou
ainda neste periodo a obra Sagracao da Primavera e levou para a cena:

novos codigos que nada tinham a ver com a danga que até entdo era considerada
danca. Pela primeira vez colocou seus bailarinos realizando posigdes dos pés em an-
deduns (pés paralelos), com figurinos pesados, porém nada pomposos e belos e com

um ritmo musical composto por Stravinsky (1882-1971), que era completamente
diferente dos balés da época (SOUZA, 2012, p. 14).

A partir destas informacdes, compreendemos que determinar uma data especifica para
0 surgimento desta nomenclatura é de fato dificil, pois mesmo durante um periodo no qual a
linguagem do ballet classico prevalecia, certos coredgrafos como Nijinsky ja haviam iniciado
a quebra de padrdes e introduzido em suas obras diversas outras possibilidades corporais

(TEIXEIRA, 2014). Para Silvia Maria Geraldi, autora que discute o desenvolvimento da

17 Vaslav Nijinsky (Kiev, Ucrania, 1889 — Londres, Inglaterra, 1950). Bailarino e coredgrafo russo. VASLAV
Nijinski. In: WIKIPEDIA, 2020. Disponivel em: <https:/pt.wikipedia.org/wiki/Vaslav_Nijinski>. Acesso em:
31 ago. 2020.
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danca contemporanea no Brasil na década de 60 e, com mais evidéncia, na década de 70,
diversos coredgrafos também passaram a utilizar a expressdo teatral para compor suas
coreografias. De acordo com Geraldi:
Sobretudo a partir de meados da década de 1960, outras praticas da cena: a mdsica, a
dancga; passardo a interessar-se intensamente pela questdo da teatralidade em
decorréncia do movimento transdisciplinar, em que diferentes artes cruzardo suas
fronteiras e se contaminardo reciprocamente. Como resultado, assistiremos dos anos
de 1970 em diante uma tendéncia crescente por parte dos novos coredgrafos de

reconduzir a danca a expressao e a producdo significante, lancando mao de recursos
teatrais para a criagdo coreografica (GERALDI, 2009, p. 167).

Para Inés Bogéa, paralelo ao periodo em que as companhias estiveram inseridas e que
surgiam novas formas de criacdo e experimentacdo em danca no Brasil, ocorreu no mundo o
nascimento de diversos artistas que também comecaram a desenvolver o estudo de uma nova
linguagem de danca. Nos Estados Unidos, por exemplo, no inicio da década de 70, um grupo
de coreografos liderados por Ivonne Reiner criaram o The Grand Union, coletivo que se
reunia para “realizar improvisacdes com foco nas sensagdes internas, sem no entanto
abandonar o interesse pelo movimento puro, criando cenas em que 0 uso da voz e do texto era
permitido” (BOGEA, 2014, p. 18). Na Alemanha, por sua vez, em 1973, Pina Bausch “veio a
ser diretora do Balé da Opera de Wuppertal, promovendo ao longo daquela década uma
grande mudanca: o bailarino interpretava a sua propria personagem, havendo uma dissociacao
entre o gesto dangado e as situacdes representadas” (BOGEA, 2014, p. 19). A autora ainda
observa que “ao redor do mundo, o processo produtivo e criativo artistico conectava-se a uma
maior articulacdo de classe em busca de “dar-se conta” da vida moderna” (BOGEA, 2014,
p.19). Na arte da danca, especificamente, “a materialidade se uniu a temporalidade de um
sujeito que se entranhava nas coisas do mundo, transformava o corpo num vetor de ideias,
repensando o seu meio” (BOGEA, 2014, p. 19).

Voltando a trajetéria do Stagium, é importante evidenciar que, mesmo desenvolvendo
um trabalho diferente e inovador em dancga na cidade de Sdo Paulo desde 1971, o grupo
passou por certas dificuldades financeiras para se manter. Em uma péagina da Folha de Sao
Paulo do ano de 1972, o jornalista Fausto Fuser, apds realizar uma entrevista com Décio
Otero, escreveu uma matéria sobre o Ballet Stagium. Na matéria, Fuser apresenta o desabafo
feito por Décio ao governo devido a falta de prioridade financeira que a expressao artistica da
danca tinha perante as politicas culturais do periodo. Isso gracas ao fato de o governo
disponibilizar mais verbas culturais para companhias estrangeiras do que para as da propria
cidade:
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Embora reconhecendo que seja positiva qualquer divulgacéo da arte da danca, como
foi feita pelos franceses no Ibirapuera, sob patrocinio da CED, Marika e Décio
alegam que “a CED, que nos ignora ao maximo, teria concedido um auxilio de 17
mil cruzeiros aos nossos improvisados visitantes por um sé espetaculo, pelo qual
eles cobraram ingressos a cinco, dez e até quinze cruzeiros (FUSER, 1977).

Percebe-se, através desta noticia, que os fundadores do Stagium ndo se calavam
perante questdes que de fato os incomodavam. Apds a viagem de 1974, comecaram a
enxergar na danga essa possibilidade de expressar determinados incobmodos, principalmente
aqueles que ndo podiam, sem grandes riscos e dificuldades, ser ditos e expressados por outras
linguagens artisticas durante o periodo da ditadura no Brasil. Segundo Helena Katz, autora e
jornalista que estuda a danca no Brasil, em seu livro O Brasil descobre a danca, a danca
descobre o Brasil (1994), uma das caracteristicas que transformaram o Ballet Stagium em
uma companhia de identidade prépria foi a sua relagdo com a populagdo, isto é “de alguma
forma o que o Stagium oferecia parecia mais préximo do sujeito que tomava cerveja
comentando as noticias no bar da esquina” (KATZ, 1994, p. 3).

Helena Katz acredita que a danga desta companhia se tornou uma “danga cidada”, pois
os conhecimentos produzidos pelos balés representavam para a populagdo um reconhecimento
do que eles vivenciavam e sofriam, fazendo desta uma “ferramenta de reconstruir o mundo”.
Para Katz, as coreografias criadas por Décio e Marika nos anos 70 eram:

Discursos cénicos que, em lingua de balé, revelavam as questdes sociais do seu
tempo. Parecia indispensavel tudo expor com aquela exterioridade dos labios e das

floragdes. A moldura do balé se tornara uma espuma grossa onde derivavam outros
assuntos - 0s mesmos que povoavam os cora¢des da época (KATZ, 1994, p. 6).

Foi neste mesmo contexto politico, e objetivando desenvolver um trabalho de danca
gue se comunicasse diretamente com o publico, que, no final de 1974, surgiu o Teatro de
Danca de S&o Paulo, dirigido por Célia Gouvéa e Maurice Vaneau. Este grupo estreou como
coletivo artistico no dia 5 de dezembro do mesmo ano, com o espetaculo Caminhada, em prol
da preé-inauguracdo do espaco Teatro de Danca Galpdo. O grupo se originou apds Celia
Gouvéa retornar de uma viagem a Europa, onde havia tido a oportunidade de estudar no
centro interdisciplinar Centro Europeu de Aperfeicoamento e Pesquisa dos intérpretes do
Espetaculo (MUDRA), espago dirigido por Maurice Vaneau. Em entrevista com a diretora,
esta relatou que as novas possibilidades de se fazer e pensar danga foram exercicios que ela
teve a oportunidade de “praticar no MUDRA, mas para além de uma danga investigativa,
também aprendi a fazer uma fusdo entre a danga, outras artes e linguagens” (GIDALI, 2015).

A chegada da diretora no Brasil marcava uma nova fase em sua carreira, diferente da

europeia, pois pela primeira vez colocaria em préatica todo o aprendizado adquirido em sua
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experiéncia no MUDRA, tendo como plano de fundo todo o contexto politico que o Brasil
vivenciava. Sobre essa questdo, em sua tese de doutorado intitulada Mudra e Galpéo:
experiéncias cénicas interlinguagens, a diretora Célia Gouvéa relembra que:
Era chegada a hora do deslocamento, do desembarque, da aclimatacdo, do
carregamento e da colocacdo de questdes que conduziriam a outro modo de se
pensar e organizar a danga, no qual ha perpassamentos, com o livre transito entre
danca, palavra, masica e elementos visuais, ainda que a danca predominasse, com a

particularidade de estar permeada por outras linguagens. N&o sabia que 0 processo
que iria iniciar seria histérico (GOUVEA, 2017, p. 201).

Sendo assim, ao regressar ao Brasil, Célia Gouvéa, tendo como objetivo encontrar um
espaco para pesquisa e criacdo de danca, tomou conhecimento sobre o Teatro de Danca
Galpdo, localizado na rua dos Ingleses n° 209. A partir de entdo, decidiu fazer deste ambiente
um local de ensaio do Teatro de Danca de Sdo Paulo, em parceria com Maurice Vaneau e com
auxilio de Renne Gumiel e Ruth Rachou.

Sobre todo este processo, a diretora relembrou que o ato de realizar uma montagem
coreogréafica imediata no Brasil, depois de um longo periodo fora, ocorreu quando soube da
oportunidade que a Comissdo de Danca da Secretaria de Estado da Cultura — entdo
denominada Secretaria de Estado e Cultura, Ciéncia e Tecnologia — comegou a incentivar
financeiramente um teatro destinado a danca. Entretanto, a diretora comentou que “até entio,
grupo nenhum queria apresentar-se ali. Criticavam a precariedade do local. Contatei Marilena
Ansaldi, entdo a frente da Comissdo de Danca, fui visitar o teatro e disse de imediato: é aqui
mesmo que vamos realizar nosso trabalho” (GOUVEA, 2017, p. 201).

Este espaco foi um marco na histdria da danca brasileira, pois foi o primeiro espaco
teatral destinado a novas experimentacdes em danca que borbulharam nos anos 70. Além
disso, foi o primeiro local de experimentacdo em danca que recebeu subsidios do governo
para se manter, uma vez que “o secretario, Pedro Magalhdes Padilha, apoiou a iniciativa da
bailarina Marilena Ansaldi — figura central na criacdo e no desenvolvimento da ideia do
Teatro de Dancga Galpdo — e a convidou para fazer parte do Conselho de Cultura de sua
Secretaria” (GOUVEA, 2017, p. 203).

Sergio Miceli, em As tradicfes do mecenato europeu nos campos das artes cénicas,
da musica e de radiotelevisao (2019), contribuiu para pensarmos 0s motivos pelos quais a arte
da danca brasileira ndo obteve amplo incentivo e apoio para o desenvolvimento de suas
atividades durante a ditadura. O autor, em um sentido amplo, expde que em diversos paises a
politica cultural depende da historia individual dessas sociedades, cujo “saldo de lutas sociais

estd na raiz de uma presenca mais ou menos abrangente do poder publico como instancia
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decisiva nos processos de regulacdo e interven¢do no campo da produgdo cultural” (MICELI,
2019, p. 16).

No caso do Brasil, a relacdo nebulosa entre cultura e governo nos anos 1970 dependeu
especialmente do préprio regime militar, instancia que esteve a frente desta relacéo, fosse por
meio da instituicdo dos aparelhos de censura j& mencionados, ou por uma forma indireta de
incentivo cultural. Segundo Napolitano, estava “calcada no apoio oficial a modernizagdo da
industria da cultura e da comunicacdo, como parte do projeto estratégico de integracdo
nacional” (NAPOLITANO, 2010, p. 154).

De acordo com Napolitano (2010), com a criacdo da Politica Nacional de Cultura
(PNC), elaborada pelo Ministério da Educacdo e Cultura no ano de 1975, durante 0 mandato
do ministro Ney Braga, iniciou-se um processo de aproximagdo entre governo e 0s artistas
criticos ao regime. Isso se deve ao fato de “o documento tinha muitos pontos em comum com
uma determinada visdo de cultura da esquerda nacionalista, consolidando um canal de dialogo
entre oposi¢do e governo, altamente estimulado pelo mecenato oficial” (NAPOLITANO,
2010, p. 154). O autor ainda expde que este documento teve como principal objetivo o
incentivo “as areas de teatro e cinema, que, ndo por acaso, com a musica popular, formavam o
“tripé” da cultura engajada de esquerda” (NAPOLITANO, 2010, p. 21). Portanto, neste
periodo, o Estado

tentava neutralizar os efeitos eventualmente politizadores desse tripé artistico menos
pelo controle do conteido em si, e mais pelo controle dos circuitos socioculturais
pelos quais as obras deveriam circular pela sociedade, aprofundando a dependéncia
financeira dos criadores e produtores em relagdo ao estado e matizando o
radicalismo no tratamento dos temas (NAPOLITANO, 2010, p. 21).

Portanto, a danca — principalmente a contemporanea —, por nao ser percebida como
engajada por parte do governo, ndo fez parte deste “tripé” e deste ciclo de interesses, ndo
chegando a ser censurada. Contudo, ndo se tornou uma expressao priorizada durante a
destinagdo de recursos financeiros a producdo de espetaculos ou circulagdo destes. Isso fica
claro através do relato dos diretores do Teatro de Danca de Sdo Paulo e do Ballet Stagium.

E importante evidenciar que apds a criacdo do PNC, em 1975, o Teatro de Danca
Galpéo, que ja estava em funcionamento desde o final de 1974, foi efetivamente inaugurado e
tornou-se o primeiro espago cultural a receber apoio do governo e dedicado & pesquisa,
circulacdo e ensino dos diversos tipos de danca. O apoio, que durou trés anos, estava pautado
no pagamento do aluguel do espaco e na sua manutencdo, mas todas as atividades
desenvolvidas e propostas por esta instituicdo aconteceram devido a organizacéo dos proprios

artistas que ali atuavam.
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Sofia Amaral do Osorio, em Teatro de Danca Galpédo: experimentacdes em danca e
praticas de resisténcia durante a ditadura civil-militar no Brasil (2015), também considera
que este espaco emblematico para a danca brasileira ja havia sido utilizado para apresentacées

de pecas teatrais de cunho politico. Dentre elas, Roda Viva, como se |é abaixo:

Roda Viva, de autoria de Chico Buarque e direcdo de José Celso Martinez Corréa,
em 1968. A peca se tornou um simbolo da resisténcia a ditadura militar por meio das
artes, ndo sé por seu contetdo, mas, sobretudo, pelo episddio ocorrido no Galpao em
18 de julho, quando um grupo do Comando de Caca aos Comunistas (CCC) invadiu
0 teatro, destruiu o cenario e 0s equipamentos do teatro, e espancou integrantes do
elenco e da equipe técnica (OSORIO, 2015, p. 7).

Este episodio incentivou Célia Gouvéa e Maurice Vaneau a reunirem um grupo de
artistas e realizarem seus ensaios neste local que, “mesmo com todos os seus problemas
estruturais, representava a realidade com a qual a danga precisava lidar naquele momento”
(OSORIO, 2015, p. 6).

O resultado da jungdo entre espaco de resisténcia e nucleo artistico de danca
contemporanea foi a obra Caminhada, espetaculo dividido em 3 atos (Caminhada I, 11 e I1I).
Assim como escreveu a autora Inés Bogéa (2014), o espetaculo abordava o tema da repressédo
de diferentes maneiras: na primeira, mais psicoldgica, um solo de Célia Gouvéa entre quatro
paredes, perseguida por trés sombras; na segunda, o ruim e 0 comico ganham espago por meio
de textos repetidos e pela caracterizacdo bizarra das personagens; e, na terceira, percebe-se
certa alusdo politica, descrevendo a busca da identidade de um povo na luta contra a
repressao, por meio de gestos que partem do chdo em busca de verticalidade, descricdo essa
que serd melhor desenvolvida no segundo capitulo.

A experiéncia que Celia Gouvéa e Maurice Veneau trouxeram da Europa colaborou
para que, desde o principio, o trabalho desenvolvido pelo Teatro de Danga de S&o Paulo
tivesse como sua principal matriz a investigagdo por uma linguagem de danca que se
desvencilhasse do formato classico. Seu objetivo, a partir de entdo, seria olhar para a realidade
social e artistica em que o grupo estava inserido, diferentemente do Stagium que, assim como
lembraram os diretores, precisou passar por uma situacdo especifica para se perceber como
agente de transformacéo social.

E fundamental evidenciar que o fazer artistico destas duas companhias de danca
contemporanea nutriu-se fortemente da linguagem teatral desenvolvida, até meados dos anos
70, por grupos como o Teatro de Arena (1953), o Teatro Oficina (1958) e o Grupo Opinido
(1964). Para Miliandre Garcia, o grande desafio destes grupos teatrais residiu na criagdo de
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“uma dramaturgia com caracteristicas proprias ¢ de um modo de interpretagdo com feigdes
nacionais, que ndo sucumbissem aos interesses de mercado, reproduzissem os padroes
culturais dos paises desenvolvidos ou imitassem as vanguardas europeias” (GARCIA, 2008,
p. 95).

Estes trés nlcleos teatrais trouxeram para a cena algo inovador e diferente da producao
vigente do seu periodo, 0 que se tornou uma das principais caracteristicas herdadas pelo Ballet
Stagium e Teatro de Danca de Sdo Paulo que, assim como 0s grupos teatrais, pensaram em
uma forma propria de se fazer danca. Compartilhando da abordagem de Garcia (2008, p. 95),
acreditamos que 0s grupos teatrais incentivaram e “orientaram intimeras discussdes estético-
ideoldgicas da producdo artistico-cultural nas décadas de 1960 e 19707, dentre elas o
desenvolvimento da propria danca contemporanea brasileira.

Mesmo tendo a linguagem da danca contemporanea e as composi¢oes coreogréaficas de
engajamento politico-social como pontos convergentes, € fundamental perceber que o
funcionamento de ambas as companhias de danca e a forma como atuaram enquanto coletivos
artisticos foi um tanto distinta. Durante as entrevistas com os diretores e bailarinos, notou-se
que o Ballet Stagium se consolidou como companhia e escola de danca privada com sede na
cidade de Sdo Paulo. Como ja foi mencionado, o grupo ndo recebia incentivo financeiro
continuo por parte do governo e, devido a isso, para que se mantivessem, transformaram o
local de ensaio e criagdo em uma escola de formagdo em danca classica e contemporanea.
Assim sendo, percebemos que o Stagium, em nenhum momento, a ndo ser durante a criacdo
da coreografia Kuarup (1977), rompeu totalmente com a linguagem do Ballet Classico. Isso
porque, mesmo buscando outras possibilidades de movimenta¢do, 0 grupo continuava
acreditando nesta linguagem como base para o trabalho que desenvolviam.

O Teatro de Danca de S&o Paulo, por sua vez, era um coletivo artistico que
desenvolvia seu trabalho dentro do Teatro de Danca Galpdo — espago que, assim como
mencionado anteriormente, dava suporte para coletivos em processos de criagdo e circulacéo
de espetaculos experimentais, além de fornecer oficinas de danga e expressédo corporal
gratuitas. Diferentemente do Stagium, o corpo de bailarinos era formado por artistas e pessoas
interessadas em aprender danca, sem que precisassem necessariamente ter formacdo ou
conhecimento amplo sobre esta expressdao. Segundo Celia Gouvéa (2018), bastava o
comprometimento e a disponibilidade fisica e mental para as suas propostas. Perceberemos
nos proximos capitulos que estes fatores influenciaram no resultado do produto cultural

gerado pelas companhias, ou seja, nas composi¢des coreograficas.

34



Apesar de todas as obras serem carregadas de guestionamentos e tematicas politicas,
0s grupos divergiam em sua estrutura estética e na propria pesquisa de movimento corporal.
Isto €, o Stagium era mais pautado na plasticidade, em sequéncias coreografadas'® e na
prépria estrutura de um espetaculo de danca. JA o Teatro de Danca de Sdo Paulo buscou
experimentar um corpo diferente para a danca, baseada em ferramentas de improviso e em
uma estrutura de espetaculo que fugia completamente aos padrdes da época.

Como vimos anteriormente, durante a sua trajetéria artistica nos anos 70, o Ballet
Stagium atuou em diversos espacos da cidade de Séo Paulo e do Brasil, dentre eles, o préprio
Teatro de Danca Galpéo, podendo, com isso, circular com as suas obras para uma ampla
populagédo. O Teatro de Danca de S&o Paulo, por seu turno, tinha como principal espago de
apresentacdo o proprio Teatro de Danca Galpdo e, assim como expde Célia Gouvéa (2018),
“era neste palco que me sentia tranquila para experimentar tudo que produzia em sala com o
grupo”. O principal ptiblico que frequentava este espaco eram jovens universitarios e artistas
interessados em conhecer estes novos experimentos artisticos. Era um espaco aberto,
dindmico, com espetaculos a precos populares e o objetivo maior era difundir as novas
pesquisas em danca que estavam sendo produzidas para artistas engajados, estudantes e
curiosos dessa nova investigagio em danca (GOUVEA, 2018).

Esse fator nos fornece a informacdo de que cada uma teve seus préprios espacos de
difusdo de ideias e seu préprio publico receptor. O Stagium circulou por diversas regides do
Brasil e teve a oportunidade de difundir as criticas e a arte que vinha propondo com suas
obras, popularizando a sua danca ao enxergar em todo espa¢o uma possibilidade de palco. Ja
0 Teatro de Danca, por ter um cardter mais experimental, delimitou-se a fazer suas
temporadas para a propria classe artistica, potencializando entre os estudantes universitarios e
artistas uma nova alternativa de resisténcia.

O Stagium também se consolidou como uma companhia de danca que, mesmo fugindo
aos padrdes estéticos do ballet classico, tinha funcionamento semelhante ao das companhias
de ballet classico apoiadas pelo Estado. Com isso, € possivel perceber que Marika e Décio
projetavam se tornar pioneiros na criacdo de uma companhia estvel de danca contemporanea
no Brasil, uma vez que que tinham sede propria e realizavam audices para bailarinos que
quisessem integrar o elenco.

O coletivo artistico dirigido por Celia Gouvéa surgiu, assim como expfe Susana

Yamauchi, em um ambiente artistico cuja novidade era que “diferentemente dos grandes

18 Sequéncia coreografada é a juncdo de diversos movimentos criados por um coredgrafo. Cf. BLOM, L. A;
CHAPLIN, L. T. The intimate act of choreography. Pittsburg: University of Pitisburg Press, 1982.
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mestres, muitos dos que atuaram ali, cedo se tornaram intérpretes de si mesmo, autores e
coautores responsaveis por suas proprias empreitadas” (BOGEA, 2014, p. 1).

Para além das informac6es que explicitam as divergéncias estruturais e criativas sobre
as companhias, € importante dizer que a arte da danca para grande parte dos artistas era uma
profisséo, e o corpo sua principal ferramenta de trabalho. Ser artista em pleno regime militar
ndo era uma tarefa facil, devido a determinadas formas de repressdo, como a censura,
vigilancia e a proibicao efetiva sobre a producéo artistica do momento. Mas, ser um artista
militante que resistia a essas imposi¢Ges do regime por meio da arte da danca era uma tarefa
ainda mais complexa e ardua, ja que o que era produzido por estes grupos trazia em seus
enredos coreograficos diversas situacdes sociais, com o objetivo de fazer determinada critica e
transmiti-la para o publico, sem ser percebida pelo regime politico vigente.

Neste sentido, na proxima secdo, buscamos compreender como foi a trajetoria e
experiencia artistica dos diretores de ambos 0s coletivos — ou seja, daqueles que enxergaram
na arte da dangca uma ferramenta de contestacdo. Além disso, pretende-se refletir sobre a
experiéncia de jovens que acompanharam a trajetoria destas companhias como bailarinos, e
muitas vezes como publico, ja que foi por meio do corpo e da corporeidade destes que foram

dancadas as obras coreogréficas que sdo analisadas nesta dissertacao.

1.2 0OS ARTISTAS: EXPERIENCIAS ARTISTICO-POLITICAS EM TEMPO DE
CENSURA

Tendo o corpo humano e sua motricidade como suporte de manifestagdo e de leitura,
a danga segmenta poeticamente o contetldo em forma. Ao desenhar uma sequéncia
de movimentos corporais, sejam eles cotidianos ou ndo, a danca traz simbolos por
meio dos quais nos reconhecemos, e assim, de maneira bela e fugaz, ela evoca nosso
repertorio de representacdo e entendimento do mundo (YAMAUCHI in BOGEA,
2014, p. 32).

O trecho exposto acima, escrito por Susana Yamauchi, traz de forma simples e poética
caracteristicas da arte da danga, linguagem artistica central de ambos os grupos estudados
neste trabalho. Segundo Bogea, esta arte tem o corpo e sua motricidade como principal
suporte, de manifestacdo e de leitura, sendo, portanto, uma relacdo extremamente intima entre
corpo, danca, manifestacdo e a leitura que a obra coreogréafica oferece ao espectador.

Durante os anos 70, tanto o Ballet Stagium como o Teatro de Danca de S&o Paulo, por
serem grupos que tinham a danga como principal linguagem artistica, tornaram-se locais de
trabalho de diversos bailarinos e artistas que enxergavam a danga como profissdo. Estes
artistas cederam suas dancas a estas duas companhias, muitas vezes sem retorno financeiro, e
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se tornaram “suportes” desta arte, visto que traduziram para 0s seus corpos determinados
passos e movimentos propostos em diversas obras coreograficas.

Portanto, durante o percurso de escrita desta dissertacédo, acreditamos ser fundamental
realizar entrevistas com os artistas e bailarinos que dirigiram e integraram as duas companhias
para, entdo, verificar como estes corpos pensantes — em pleno regime militar, mesmo perante
a censura e repressdo a diversos artistas — tiveram coragem de integrar uma companhia
artistica engajada.

Sendo assim, foram realizadas em 13 de agosto de 2015, na Rua Augusta, n°® 2985,
Séao Paulo, capital — enderego da sede da companhia ha mais de 40 anos —, as entrevistas com
Décio Otero e Marika Gidali. Ainda durante o processo de escrita da monografia, que
antecedeu esta dissertacdo, em 12 de dezembro de 2018, a entrevista com a diretora Célia
Gouvéa, no Centro de Referéncia da Danca, localizado na Galeria Formosa s/n, S&o Paulo,
capital. J& os bailarinos que concederam entrevistas para este projeto foram Edgard Duprat,
Fabio Vilardi e Mara Borba e suas entrevistas foram realizadas em datas distintas durante o
ano de 2018.

Assim como expde José Carlos Sebe B. Meihy, autor da obra Guia Pratico de Historia
Oral (2011), seja qual for o género da Histéria Oral, 0 ato de entrevistar se reveste de
significado especial: “hoje em dia, alguns oralistas optaram por ndo usarem mais 0 termo
‘depoimento’ e no lugar consagram a entrevista como maneira dialogica em que alguém grava
ou registra narrativa de outra pessoa, para posteriores pesquisas” (MEIHY, 2011, p. 100).

O processo de realizacdo das entrevistas ocorreu em cinco etapas: a primeira foi a de
escolha do género de Historia Oral que seria utilizado. Sendo assim, optou-se pela Histdria
Oral Tematica, ja que as questdes que permearam o dialogo com os artistas giraram em torno
da compreensdo de como foram suas trajetdrias artisticas e como foi trabalhar com arte em

um periodo de censura no Brasil. Assim como aponta José Carlos B. Meihy:

No caso de entrevistas de histéria oral tematica, dado o carater mais objetivo, as
entrevistas podem ser fechadas ou abertas, até mesmo contemplando roteiros ou
questionarios, desde que respeitem o fluxo narrativo e ndo reduzam ou interrompam
a fala do colaborador (MEIHY, 2011, p. 87).

O autor também expBe que “por partir de um assunto especifico e previamente
estabelecido, a histdria oral teméatica se compromete com o esclarecimento ou opinido do
entrevistador sobre alguma tematica definida” (MEIHY, 2011, p. 90).

A segunda etapa se baseou na escrita de um roteiro para as entrevistas que, por sua
vez, foram abertas, isto €, elas ndo seguiram uma estrutura fechada de perguntas, mas sim um
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roteiro central que possibilitou tanto aos entrevistados como ao entrevistador permearem por
outros questionamentos, caso eles surgissem. A terceira etapa foi o contato prévio com todos
0s entrevistados. A quarta etapa foi a realizacdo das entrevistas e gravacdo por meio de um
gravador de audio. Ja a quinta etapa foi a transcri¢do dos principais trechos destas entrevistas.

E importante mencionar que as entrevistas foram realizadas em periodos diferentes.

Entretanto, todas seguiram as mesmas etapas, como destacado no quadro abaixo:

Quadro 1: Etapas de realizacdo das entrevistas

Etapas de realizac¢éo das entrevistas Data de realizagdo de etapa
12 etapa: escolha do género da Histéria Oral
. Outubro de 2014
Tematica.
2% etapa: escrita de roteiro norteador das
Agosto de 2015

entrevistas abertas.

Inicialmente, em agosto de 2014, com
Décio Otero e Marika Gidali;
3% etapa: contato prévio com os entrevistados. Em maio de 2017 com Célia Gouvéa;
Em dezembro de 2018 com Edgard Duprat,
Fabio Vilard e Mara Borba.

- 13 de agosto de 2015 (Décio Otero e
Marika Gidali);
- 12 de dezembro de 2018 (Célia Gouvéa);
- 1° semestre de 2019 (Edgard Duprat,
Fabio Villardi e Mara Borba).

42 etapa: realizagédo das entrevistas e gravacao

por meio de gravador de audio.

Setembro de 2015;
52 etapa: transcricdo das entrevistas. Janeiro de 2019;
Maio de 2019.

Fonte: Elaboragéo do autor

A partir destas entrevistas, buscamos resgatar memorias onde 0s entrevistados
compartilhassem como foram suas experiéncias artisticas durante o periodo da ditadura
militar no Brasil, a fim de compreendermos como era ser artista da danga durante um periodo

de censura as artes, suas principais dificuldades e suas experiéncias ao dancarem obras com
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abordagens sociais e politicas. Sendo assim, apresentaremos em subtdpicos, inicialmente, a
trajetoria artistica dos diretores de ambas as companhias e, em seguida, a experiéncia artistica
durante os anos 70 de trés bailarinos que concederam entrevistas para este projeto.

E importante expor que, durante a escrita da trajetoria dos diretores, para além das
entrevistas fornecidas a este projeto, utilizamos bibliografia sobre a histéria das companhias e
entrevistas destes artistas para outros projetos e pesquisas. Outro aspecto fundamental é que
as entrevistas concedidas a outros projetos por artistas que integraram as companhias na
década de 1970 também serdo utilizadas, ja que as experiéncias destes se cruzam com as

experiéncias dos entrevistados.

1.2.1 Os diretores

Décio Otero e Marika Gidali

Décio Otero e Marika Gidali foram os fundadores do Ballet Stagium, companhia de
danca que, como mencionado anteriormente, foi fundada em 1971. Antes de tracarem uma
vida artistica que mantinha fortes relagdes com questdes de ambito politico-social, tiveram
diversas experiéncias de formacao e profissionalizagcdo na area da danca. Estes dois pioneiros
da danca contemporanea no Brasil tiveram trajetdrias diferentes até criarem, juntos, o Ballet
Stagium, e ultrapassaram algumas barreiras para fazer da danca uma profissdéo (OTERO,
2015; GIDALLI, 2015).

Décio Otero, no livro Marika Gidali: Singular e Plural (2001), ao fazer uma biografia
de sua esposa — fundamentada em entrevistas concedidas por ela —, expde que Gidali nasceu
no ano de 1936, na cidade de Budapeste, capital da Hungria. Sua familia inteira era judia em
um momento em que grande parte dos judeus sofreram preconceito e foram perseguidos ou
assassinados.

Segundo Eric Hobsbawm, autor do livro a Era dos Extremos (1995), durante a
Segunda Guerra Mundial, ndo s6 os judeus, mas também os comunistas e os ciganos foram
mortos em massa por ndo se enquadrarem no perfil imposto pelo Nazismo e ndo seguirem a
ideologia deste regime totalitario comandado por Adolf Hitler — lider politico que dominou
diversos paises neste periodo. Por conta disso, nota-se que o medo foi um elemento que
acompanhou grande parte da infincia de Marika ja que “ouviam-se rumores de repressdo aos
judeus na Europa, e ouviam-se rumores insistentes de uma guerra proxima, capaz de afetar a

Hungria” (OTERO, 2001, p. 17).
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Tanto Marika como sua irmd Agnes foram normalmente para a escola durante alguns
anos. Entretanto, a instituicdo escolar ndo foi por muito tempo um local seguro para se

frequentar, pois

no decorrer de uma aula ou outra, tocava-se os sinos da igreja, soavam os alarmes,
comecavam a aparecer familiares dos alunos para buscéa-los; alguém dos Gidali
vinha correndo buscar as meninas e as levavam para o pordo da casa onde moravam
(OTERO, 2001, p. 18).

Durante este periodo, a familia Gidali teve que permanecer na Hungria e se submeter a
muitas humilhacdes. Marika relata um desses momentos no livro de Décio Otero, afirmando

gue, em uma noite,

soldados entraram no apartamento empunhando fuzil com baioneta, ordenaram que
nos vestissemos rapido e nos levaram para um grande espaco fechado de exposi¢éo
e venda de cavalos, somente apds uma longa espera, em que nés adormecemaos, é
que todos os grupos foram liberados para voltar para a casa (OTERO, 2001, p. 21).

Apds o término da guerra, depois de diversos momentos de apreensdo, tendo a familia
Gidali sobrevivido as ameacas que sofreram, resolveram se mudar para o Brasil, local onde
morava Madalena, irmd de Elisabeth (mée de Marika) (OTERO, 2001, p. 48). J& no Brasil, na
cidade de Séo Paulo, Marika teve o primeiro contato com a danga: a menina de entdo 13 anos
arrumou seu primeiro emprego como dancarina em um clube para ajudar a familia
financeiramente e obteve o apoio de seus parentes que, além de pensar na colaboracdo
financeira que teriam da filha, “apoiaram a escolha profissional da menina que sonhava em se
transformar em uma bailarina” (OTERO, 2001, p. 56).

Depois de trés anos trabalhando neste clube, aos 16 anos, Marika entrou para uma
companhia de danga chamada “Ballet do IV Centenario”, local onde comegou, de fato, sua
formacao profissional como bailarina classica.

Eles entravam as 9 horas da manhd com ensaios e aulas, iam até as 21 horas da
noite. Claro que em tal regime seria impossivel continuar seus estudos regulares e

por isso Marika os deixou, e a familia deu-lhe apoio conhecendo a importancia da
decisdo (OTERO, 2001 p. 56).

A partir desse momento, Marika Gidali fez da arte da danca classica sua profissao até
meados da década de 60, periodo em que a arte teatral e a expressdo corporal em teatro
comecaram a despertar em si a necessidade de novas experimentages artisticas.

Diferentemente de Marika, Décio Otero nasceu no Brasil, na regido da Zona da Mata,
cidade de Uba, Minas Gerais. Seu primeiro contato com a danca nao foi algo planejado, pois

seu interesse desde crianga era pela arte do teatro. Sendo assim, aos 15 anos de idade, decidiu
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participar de um teste para compor o elenco de uma peca. A autora Elisabeth Pessba Gomes
da Silva — que traz em seu livro Décio Otero: Dancas, Andancas e Mudangas nos preludios
do Ballet Stagium (2013) a vida e a obra de Décio Otero desde sua infancia até o processo de
consolidacdo do Stagium, pos década de 80 — expde que “Décio ndo foi aprovado no teste,
porém, considerando sua paixao pelo teatro, sentiu fascinacéo pelo ambiente que vira e passou
a frequentar este espaco destinado ao teatro, localizado no nono andar de um hotel em Belo
Horizonte” (SILVA, 2013, p. 42).

Apds um periodo frequentando o espaco como espectador, Décio foi convidado a
participar do seu primeiro trabalho como ator em uma pega teatral chamada Salomé, com a
condicdo de também exercer a funcéo de office-boy deste Teatro. Silva aponta que “apesar de
na época haver apenas um curso especifico de teatro, Décio ndo o cursou, frequentava apenas
os ensaios da pega” (SILVA, 2013, p. 42).

Entretanto, foi no ano de 1950, aos 17 anos, que Décio teve seu primeiro contato com
o ballet classico, quando, “no hall de entrada do Theatro Mineiro de Arte, Décio Otero
deparou-se com dois rapazes vestidos com uma roupa preta colante, 0 que chamou muito a
aten¢do. Curioso, comecou a indagar e entdo descobriu que eram dois bailarinos” (SILVA,
2013, p. 43).

Estes bailarinos eram Klaus Vianna e Décimo de Castro, e ambos faziam aula com
Carlos Leite, professor do Unico estudio de danca existente em Belo Horizonte (SILVA, 2013,
p. 43). Curioso para saber como era uma aula de ballet classico, Décio Otero decidiu ap6s
alguns dias ir até a sala de ginastica que existia no teatro, local onde Carlos Leite também
ensinava a arte do ballet e, instigado pelo professor, teve seu primeiro contato com a barra de
ballet cléssico. Revelou-se, com isso, o talento que tinha para esta arte (SILVA, 2013, p. 43).
Entretanto, diferentemente de Marika Gidali, Décio Otero ndo teve inicialmente o apoio da

familia para frequentar as aulas de ballet. Segundo Elisabeth Silva:

Era muito rara a opcao pelo balé entre homens. O preconceito ndo era apenas da
sociedade, a familia também sempre opunha grande resisténcia. Foi o que
inicialmente ocorreu com Décio, que, vindo de familia mineira de arraigada
tradigdo, passou quase um ano estudando danca as escondidas (SILVA, 2013, p. 44).

Pode-se dizer que esta questdo de género foi para Décio Otero a principal dificuldade
na danca, visto que nao obteve o apoio de sua familia para tornar-se bailarino.

Marika Gidali, por sua vez, teve como principal desafio a ser enfrentado durante sua
trajetdria como bailarina a questdo estética, pois mesmo tendo uma flexibilidade natural de

seu corpo — fundamental para as bailarinas classicas — ndo tinha os alinhamentos fisicos vistos
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como apropriados para a técnica classica. “Mesmo tendo um talento raro como bailarina,
faltavam-lhe condic@es fisicas ideais para essa arte: mais altura, melhor curvatura de pé.
‘“Vocé ndo ¢ para isso’ disseram-lhe, entretanto demonstrou ser para iSSO Como poucos ja
foram” (OTERO, 2001, p. 65).

Mesmo com estes empecilhos, tanto Décio Otero, como sua futura esposa, antes de se
conhecerem, consolidaram-se como profissionais da danca classica. Marika Gidali, além de
poder dancar no Ballet do IV Centenario, também dancou no “Corpo de Baile do Municipal
do Rio de Janeiro”, onde obteve bons resultados como bailarina. Ja Décio Otero dangou em
companhias como o Ballet de Minas Gerais, que Ihe ofereceu a oportunidade de viajar para o
Rio de Janeiro para assistir, no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, o balé O Lago dos Cisnes,
pelo The Royal Ballet. Este mérito para viajar foi adquirido por Décio no ano de 1955,
periodo em que fez uma avaliacdo no Ballet de Minas para que os professores pudessem
avaliar o seu desempenho anual (SILVA, 2013, p. 58).

Ap0s esta visita, o futuro diretor do Stagium pdde entrar para o “Corpo de baile do
Municipal do Rio de Janeiro” no mesmo periodo em que Marika integrava o elenco, sendo
este 0 primeiro contato entre os dois. Elisabeth Silva expde que: “é no ano de 1956 que Décio
e Marika se cruzam no palco pela primeira vez, e nem poderiam imaginar que um dia viriam a
ser juntos, como marido e mulher, importantes transgressores da danga brasileira” (SILVA,
2013, p. 62).

Entretanto, apds este convivio diario, que durou aproximadamente um ano, Marika
Gidali saiu do corpo de baile do municipal, pois “lhe desagradava a condigdo de
funcionalismo publico a qual os bailarinos se subordinavam” (SILVA, 2013, p. 63). Décio
Otero, ap6s um periodo exercendo a funcao pablica de bailarino no corpo de baile do Teatro
Municipal do Rio de Janeiro, tem a oportunidade de atuar como solista da companhia
(SILVA, 2013, p. 63).

Silva afirma que, até o inicio da década de 1960, tanto Marika quanto Décio se
dedicavam apenas a arte do ballet classico. Porem, com o passar dos anos, outros interesses
em dang¢a comegaram a nascer em ambos. Décio Otero recorda: “eu entrava no palco,
executava a técnica e dancava, mas ndo era exatamente aquilo que eu queria, achava que ia
até um certo ponto e dali ndo passava” (SILVA, 2013, p. 64).

Marika Gidali, apds sair do corpo de baile do Rio de Janeiro, retornou para S&o Paulo
e, em 1957, passou a integrar uma companhia de danga chamada “Ballet Amigos da Dancga”.

Segundo Décio Otero, essa foi uma das formacgBes mais importantes para a carreira de
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Marika, uma vez que, além de bailarina do grupo, ela pdde discutir com os outros bailarinos e
diretores sobre aquilo que estavam apresentando (SILVA, 2013, p. 68).

Em 1964, ano do golpe militar, Marika Gidali abriu pela segunda vez uma escola, que
se tornou “um ponto de aproximacdo de artistas do teatro e da danc¢a; marcavam presenca
diéria ali, Aracy Balabanian, Sténio Garcia, Dina Sfat, Ruth Escobar, Beatriz Segall, Sonia
Braga, Anna Maria Dias e Jura Otero” (SILVA, 2013, p. 68). Neste mesmo periodo, Marika
conheceu Ademar Guerra'®, diretor teatral que, segundo Décio Otero, foi essencial para a
formacdo critica da bailarina e diretora. Apos o0 contato com este diretor, Marika comecou a
compreender que “a danca poderia enriquecer o teatro, e que o teatro poderia complementar a

danga” (SILVA, 2013, p. 58). Em entrevista, a fundadora do Stagium afirma:

Entdo, minha caminhada foi toda através do Ballet classico, até 0 momento em que
eu cheguei a dancar o que eu realmente queria. Fiz Cisne negro, Dom Quixote, esses
balés tradicionais, e uma das vezes eu dancei e falei ‘ai meu Deus ndo ¢ isso que eu
quero’, e ai tirei o sapato de ponta e fiquei muito tempo sem ele, comecei a descobrir
outra forma de danca, e eu também estava trabalhando na éarea do teatro, fazendo
coreografias para teatro, entdo meu mundo comecou a se modificar bastante
(GIDALL, 2015).

Assim, é possivel compreender que foi na década de 50 que Décio e Marika iniciaram
sua formacdo em danca, especificamente como bailarinos classicos. Porém, foi apenas na
década de 60 que — ambos com uma formacdo mais consolidada — sentiram a necessidade de
expandir este conhecimento de danga e comegaram a enxergar outras possibilidades de fazer
arte no Brasil, experimentando algo que ndo se fundamentava especificamente no ballet
classico.

Neste periodo, Marika percorreu por uma pesquisa voltada para a arte do teatro, com o
auxilio de Ademar Guerra, e passou a utilizar esta expressdo como complemento artistico em
suas criagOes em danca, percebendo a possibilidade de relagdo entre ambas.

Décio Otero, desde o final da década de 50, participava junto de seu amigo Klaus
Vianna de debates sobre a criacdo de uma formacéo técnica, de um estilo de danca voltado
para a populacéo brasileira.

19 Ademar Carlos Guerra (Sorocaba, SP, 1933 - Sdo Paulo, SP, 1993). Diretor. Encenador reconhecido de
espetaculos de impacto e sucesso, habil condutor de superprodugdes e montagens com grandes elencos,
especialmente musicais. Foi um dos autores que encenava e teve a capacidade exemplar de moderniza-los e
torna-los contemporaneos ao seu momento histérico. Apés ampla carreira artistica no Brasil, em 1969, apds se
deparar com o Ato Institucional n°5, solidifica sua carreira, dirigindo diversos espetaculos teatrais de
engajamento politico. ADEMAR Guerra. In: ENCICLOPEDIA Itad Cultural. 25 jun. 2015. Disponivel em:
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa349389/ademar-guerra>. Acesso em: 30 ago. 2020.

43



A partir destas questdes, as quais demonstram certa inquietacdo artistica de Décio e
Marika, podemos afirmar que ambos encontraram na criacdo do Ballet Stagium uma forma de
persistir na arte da danca. Todavia, pesquisando uma nova linguagem, posto que apenas o
ballet classico ndo estava correspondendo aos questionamentos e necessidades artisticas dos
diretores.

Neste sentido, fica notério que suas trajetorias, antes da criacdo do Stagium, foram
norteadas por desafios: no caso de Décio, a questdo de género, pois Décio ndo foi bem visto
por sua familia pelo fato de dancar ballet classico; no caso de Marika, a questao estética, pois
ela tinha um tipo fisico diferente daquele imposto as bailarinas classicas. Para além disso, ndo
podemos ignorar toda a histéria de Marika prévia a sua chegada ao Brasil, que também
refletiu nas criagdes coreograficas que o Stagium desenvolveu durante os anos 70.

A diretora que, antes mesmo de criar a companhia, manteve uma relacdo proxima com
atores e diretores de teatro, aponta que o amigo Ademar Guerra ja lhe dizia: “Marika,
enquanto vocé nao fizer danga no Brasil, ndo vai ter nada”; ao que ela respondia: “vocé ‘ta’
ficando louco quem sou eu pra fazer danga” (GIDALI, 2015). Esse conselho dado por
Ademar Guerra foi compreendido por Marika durante a viagem que o grupo fez em 1974 e
gue mudou a sua forma de trabalhar. Os 15 dias viajando foram fundamentais para
sensibilizar o grupo, refletir e criar no coletivo uma necessidade de utilizar a arte da danga
contemporanea para discutir politica. Segundo Marika,

a partir dai comegamos a ser uma companhia de fato politica, sem o menor pudor. O
repertdrio passou a ser politico, todo inicio do ano sentdvamos e discutiamos o que
fazer, o que estava acontecendo naquele momento, qual seria 0 caminho para desviar

as atengdes, ja que o teatro ndo podia falar, nés poderiamos dancar aquilo que ndo
podia ser falado, entdo foi um ato de coragem assim fortissimo (OTERO, 2015).

Décio, que acompanhou e participou de todo o processo com Marika, ndo difere das
informacdes expostas por sua esposa. O diretor expde que, ao se deparar com toda aquela
populacdo humilde que assistia as apresentagdes da companhia, percebeu que “como nao
podiamos dar dinheiro, ndo podiamos dar nada, o unico instrumento que tinhamos era a
danga”. Para Décio, foi neste momento que ele, sua esposa € 0 grupo que participou desse
processo adquiriram a caracteristica de uma companhia de danca politizado (OTERO, 2015).

Para o diretor do Stagium, a obra Dona Maria I: a rainha louca, de 1974, ja evidencia
esta mudanca de pensamento, além de uma mudanca dele como cidad&o e diretor. Isso porque
a obra tinha como principal influéncia o préprio contexto do regime militar e fazia uma

analogia entre o poder que os militares exerciam sobre o povo brasileiro e o “poder de
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Portugal, massacrando o Brasil”, no periodo colonial (OTERO, 2015). Apoés esta obra, ainda
foram criadas Quebradas de um Mundaréu (1975) e Kuarup (1977), que também traziam em
seu enredo coreologico questdes politicas. A obra de 1975, por exemplo, foi inspirada na peca
teatral “Navalha na Carne, de Plinio Marcos?, autor que ndo podiamos nem falar o nome
dele, tanto que tivemos que trocar o nome da obra por Quebradas do Mundaréu e foi assim
uma comog¢do” (OTERO, 2015).

Sobre Quebradas do Mundaréu, Décio Otero ainda expde que o préprio diretor teatral
Plinio Marcos disse que: “em esséncia foi a coisa mais proxima do que ele queria com
Navalha na carne. Marika aproximou-se muito da personagem da prostituta ‘Neusa Sueli’”,
figura marginalizada, e relacionou-a com a figura de “uma operaria sofrida, massacrada”
(OTERO, 2015), que, além de também estar a margem do sistema politico vigente, também
representava a situacdo de grande parte da populacéo.

Quando questionados sobre 0 medo da censura, ambos expuseram gue 0S censores Nao
entendiam nada dos espetaculos de danga e, por isso, tanto os diretores como seus bailarinos
ndo sentiram o medo que artistas de outras expressdes sentiram, pois “o que corria € que ballet
ndo tinha perigo porque ndo tinha fala” (GIDALI, 2015). Mas, na perspectiva de Décio Otero
e Marika Gidali, o gesto e 0 movimento, por vezes, eram mais potentes do que uma fala.

Mesmo com os repressores ndo compreendendo bem o que era apresentado, foram ao

Stagium algumas vezes e realizaram a censura prévia de alguns espetaculos:

primeiro eles queriam ver o Kuarup, no fundo eles queriam ver se tinha gente nua
né? E assim tivemos que fazer um espetaculo pra eles, e ai nessa apresentacdo a
gente colocou algumas pecas de roupa, e ai ndo aconteceu nada. E depois quiseram
ver Mulheres Argentinas, que era cantado pela Lesse de Souza, e letras do Mariel
Ramires, artistas perseguidos na época (OTERO, 2015).

Quando questionados sobre a compreensdo por parte do publico das tematicas e
questdes expostas nos espetaculos, Marika Gidali (2015) observou que “o publico veio junto,
e 0 que a gente fazia era tocar nas pessoas para que acordassem, e 0 que a gente conseguia
fazer era como se fosse um “acorda bicho, acorda que da”. Nesta perspectiva, ambos 0s
diretores foram questionados se a aceitacdo por parte do publico veio tanto dos que tinham

acesso a arte como dos que ndo tinham, como é o caso da populagdo que recebeu a visita do

20 Plinio Marcos de Barros (Santos, SP, 1935 — S&o Paulo, SP, 1999) foi um autor renovador dos padrdes
dramaturgicos, através de enfoque quase naturalista que imprime didlogo e situacdes, sempre cortantes e
carregados de girias de personagens oriundas das camadas sociais periféricas. A partir dos anos 1960, criava uma
feroz arena de luta entre individuos sob situacBes de subdesenvolvimento. Sua vida insubmissa, seus textos
desbocados e cheios de furia, sua teimosia em ndo aceitar cortes, em ndo negociar com a censura, levam a
proibicdo de toda sua obra. Proclamava-se um autor maldito. PLINIO Marcos. In: ENCICLOPEDIA Itau
Cultural. S&o Paulo, 20 jan. 2020. Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa207390/plinio-
marcos>. Acesso em: 31 ago. 2020.
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grupo em 1974. Marika Gidali expds que “entdo, tudo que a gente estava propondo era uma
coisa muito corajosa e logicamente os universitarios vinham junto, os intelectuais que
estavam acordados vinham, e quanto mais a gente fazia, mais gente vinha, e o publico que
nunca viu também vinha” (GIDALI, 2015).

Dentre estes intelectuais e artistas que pensavam na democratizacdo da danca,
encontrava-se Célia Gouvéa que, em 1974 — mesmo ano em que o Stagium iniciou de forma
intensa sua atuacdo politico-artistica —, em parceria com Maurice Vaneau, criou o Teatro de

Danca de Séo Paulo.

Célia Gouvéa

Diretora e bailarina do Teatro de Danca de Séo Paulo de 1974 a 1984, nascida na
cidade de Campinas, Célia Gouvéa iniciou seus estudos no Ballet Cléssico ainda crianga. A
diretora estudou na escola de danca Lina Penteado, com muitos professores de ballet classico,
entre eles Ruth Rachou, artista com quem teve grande afinidade desde o inicio de sua
trajetoria.

Durante uma entrevista para 0 documentario desenvolvido por Inés Bogéa, intitulado
Figuras da danca, Célia Gouvéa aponta que enxergava em Ruth Rachou “uma mulher
emblematica, como signo da emancipagdo feminina”?!, caracteristicas estas presentes também
em Célia Gouvéa durante toda a sua trajetdria.

Em 1968, Célia Gouvéa viajou para Sdo Paulo para cursar Filosofia na Universidade
de Séo Paulo e passou a frequentar as aulas regulares de Ruth Rachou, na escola de danca da
artista Renée Gumiel®?. L4, Célia conheceu a danga moderna com Ruth e uma vertente do
expressionismo alemao com Renée.

Célia Gouvéa relembrou que, ja nesta época, teve com Renée Gumiel seu primeiro
contato com a improvisagdo em danca?®, o que Ihe despertou muitas sensagdes e necessidades
como artista. Neste periodo de formagéo, realizou aulas de ballet classico com Marika Gidali,

pois acreditava que sua técnica classica deveria ser potente. Durante a entrevista para o

2L FIGURAS na Danca. Diregdo: Inés Bogéa. Sdo Paulo Companhia de Danga, Sdo Paulo, 2011 (34 min).
Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=B-iy2qOhbKs>. Acesso em: 31 ago. 2020.
22 Renée Gumiel (Saint-Claude, Franca, 1913 — Sdo Paulo, SP, 2006) foi bailarina, artista, coredgrafa e atriz
francesa radicada no Brasil. RENEE Gumiel. In: WIKIPEDIA. 17 mai. 2019. Disponivel em:
<https://pt.wikipedia.org/wiki/Ren%C3%A9e_Gumiel>. Acesso em: 31 ago. 2020.
23 FIGURAS na Danca. Diregdo: Inés Bogéa. Sdo Paulo Companhia de Danca, Sdo Paulo, 2011 (34 min).
Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=B-iy2qOhbKs>. Acesso em: 31 ago. 2020.
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documentério Figuras na Danca, Célia expds que toda a sua carreira foi trilhada por aquilo
que ela identifica como “disciplina e liberdade” (GOUVEA, 2018).

Ja no inicio dos anos 70, Célia Gouvéa aperfeicoou-se como artista na Europa e
passou a estudar no MUDRA, espaco dirigido pelo francés Maurice Vaneau, também diretor
do Teatro de Danca de S&o Paulo nos anos 70. Este espaco era um centro interdisciplinar, que
investigava as diversas possibilidades de danca. Célia comentou que “a gente praticava no
MUDRA uma fusdo, era uma danca que utilizava outras artes e linguagens durante o processo
criativo” (GOUVEA, 2018). Esta experiéncia resultou na criacdo do grupo Xandra, uma
extensdo do MUDRA, através do qual Célia realizou diversas apresentacdes pela Europa.

Ao retornar ao Brasil junto com Maurice Vaneau, no inicio de 1974, Célia encontrou
no Teatro Galpdo um espaco para experimentar suas proprias obras e colocar no palco suas
criacdes. Sobre isso, a autora expde que:

0 Galpdo marcou muito isso, em tempo de ditadura militar, abrindo essa
possibilidade, porque é sempre assim quando temos tempos mais sombrios, vocé
tem a necessidade de encontrar os canais para vocé se libertar, e o galpdo foi isso,
foi exatamente esse o papel, pois nesse periodo o teatro estava mais amordacado por
causa das palavras, a danga mesmo se usava a palavra, era outro emprego da palavra,
era sonoro, ritmico, para criar atmosfera, climas, ndo era a palavra exposta direta,

entdo a danga ocupou aguele espaco, e virou um reflgio de pessoas interessadas em
renovacado de linguagem (GOUVEA, 2018).

Logo apds sua chegada em S&o Paulo, Célia Gouvéa criou a obra Caminhada, com ajuda de
seu esposo Maurice Vaneau e 0 apoio de Ruth Rachou e Renee Gumiel. O roteiro desta obra
havia sido escrito durante sua experiéncia na Europa e, segundo Célia, “era uma parabola de
um povo que era governado por um ditador, que era a figura da Ruth, que usava uma capa,
uma mascara branca, que manipulava as pessoas com garrafa de coca cola, como se fossem 0s
pedes e esse povo buscava liberdade” (GOUVEA, 2018).

Sendo assim, percebeu-se que, para além de criar um espetdculo de danca que
trouxesse suas experimentacdes em danga contemporanea para a cena, o objetivo também foi
criar uma obra que trouxesse de forma subjetiva uma reflexdo sobre o periodo politico que o
Brasil vivenciava, o da ditadura militar. A diretora explicita que a utilizacdo do Teatro Galpéo
como ambiente de ensaio e apresentacdo, a experimentacdo de uma nova possibilidade de
fazer danca e a criacdo da obra Caminhada, foram experiéncias desafiadoras em sua trajetéria
e todas elas ndo “ignoravam o contexto politico em que vivia”. Célia afirma que, ao chegar no
Brasil, teve que se adaptar ao contexto “pois ndo havia possibilidade de uma confrontagao,

porque eles eram mais fortes” (GOUVEA, 2018). No entanto, ela encontrou no espago Galp&o
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e em seu grupo Teatro de Danca de S&o Paulo uma possibilidade de trabalho e manifestagéo
politica.
Quando questionada se em algum momento a censura agiu contra seu grupo, Célia
Gouvéa (2018) expds que:
A gente tinha que se submeter & censura, vinha o censor, mas eles ndo tinham a
sutileza de perceber as coisas, como nés trabalhdvamos com o universo alegorico,
através de parabolas, eles ndo conseguiam captar o que era aquilo, entdo passava e
nés ndo tivemos nenhum confronto. Mas eles vinham assistir ao espetaculo,

tinhamos que nos submeter & censura e n6s sabiamos que dia eles viriam. A gente
sabia que ndo teriamos problema por causa de linguagem artistica.

*khkk

A partir destas informacoes, € possivel perceber que os trés diretores, durante a década
de 1970, principalmente a partir de 1974, tomaram a decisdo de atuar, junto com seus grupos,
como artistas criticos em questdes politicas e sociais e se mantiveram resistentes mesmo
perante uma censura prévia dos seus espetaculos. Os motivos que os instigaram a trilhar por
percursos experimentais em danca foram desde suas inquietacBes pessoais, até o contexto
politico vigente, em 1974, que é visto por diversos autores como parte do periodo mais severo
de toda a ditadura.

E evidente que os diretores enxergaram na danca uma forma de manifestacio politica,
pois perceberam que esta arte ndo era compreendida pelos censores. Esse fator colaborou para
gue ambos 0s grupos conquistassem espaco e liberdade para expressar suas obras,
integralmente, em um periodo de repressao. A complexidade da arte da danga contemporanea
ndo foi compreendida pelo sistema, mas, durante as entrevistas, notou-se que o publico
espectador recebia o contetdo, mesmo que ndo compreendesse totalmente 0 que era exposto,
assim como comenta Marika Gidali (2015) em sua entrevista: “ndo era preciso compreender,
mas sim sentir” — sendo essa uma das principais caracteristicas da arte, causar sensacoes e
discussdes.

Entretanto, a experiéncia de dirigir e criar grupos artisticos com essas caracteristicas é
diferente de ter integrado somente o quadro de bailarinos de ambos 0s grupos. Neste sentido,
na proxima secdo buscamos compreender a experiéncia de bailarinos que dancaram nestes
grupos na decada de 1970 para perceber o que os levou e 0s motivou a dancarem nestes

grupos artisticos.
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1.2.2 Os bailarinos

Dentre os diversos artistas que integraram o quadro de bailarinos das companhias
citadas, foram realizadas entrevistas com trés bailarinos especificos, sendo dois do Ballet
Stagium e um do Teatro de Danca de Sdo Paulo. E importante expor que, antes das
entrevistas, foi feito um levantamento de todos os artistas e bailarinos que dancaram nestes
grupos artisticos durante a década de 1970. Oito bailarinos foram contatados, que atualmente
ainda residem na cidade de Sdo Paulo. Porém, apenas trés concederam as entrevistas em
tempo habil. Nosso objetivo ao realiza-las foi enxergar, pela Otica dos bailarinos, a
experiéncia artistico-politica do Ballet Stagium e do Teatro de Danga de S&o Paulo e, com
isso, complementar as discussdes centrais propostas.

Os bailarinos entrevistados foram Edgard Duprat, Fabio Villardi e Mara Borba. Todos
estes artistas escolheram a arte da danca como profissdo nos anos 70 e, durante suas
trajetorias, participaram dos processos criativos e apresentacbes de algumas obras
coreograficas que serdo analisadas.

O primeiro entrevistado, Fabio Villardi, ainda pertence ao quadro de funcionarios do
Ballet Stagium como assistente de direcdo. Fabio iniciou sua profissdo nesta mesma
instituicdo no ano de 1975 como aluno e, em 1977, passou a ser bailarino profissional da
companhia. Durante a sua entrevista, Fabio comentou que sua formagéo antes de integrar o
Stagium era em Artes Plasticas e que, em determinado momento, sentiu

uma necessidade de buscar uma arte que ndo se expressasse apenas no papel, mas
que fizesse com o préprio corpo e como j& havia assistido o Stagium, enxerguei

nesta companhia que também ja era uma escola a possibilidade de fazer arte por
meio do corpo e isso me chamou muita atencéo (VILLARDI, 2019).

Integrando o elenco do Ballet Stagium, o bailarino participou da obra Kuarup e, em
seus depoimentos, conta que, durante o processo criativo desta, Marika Gidali e Décio Otero,
que além de diretores também eram bailarinos, realizaram laboratérios de criacao:

tinhamos muitos laboratérios, dos mais simples possiveis para que entendéssemos a
proposta tematica do trabalho e a movimentagdo. Décio e Marika fizeram muita
pesquisa e levaram a gente a fazer muita pesquisa, sobre a questdo indigena, sobre a
dizimacdo dos indios no Brasil, sobre a histéria do Brasil, sobre o periodo que
estavamos passando, o Al5 era tudo muito fechado. Tinha um laboratério que era

dirigido pela Marika, onde nés tinhamos que nos sentir acuados. Os laboratorios
duravam horas (VILLARDI, 2019).

Quando questionado se os bailarinos que participaram deste processo criativo e da

circulacdo de Kuarup tinham consciéncia de que o balé relacionava a dizimacdo dos povos
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indigenas no Brasil durante o periodo colonial e a violenta repressdo aos trabalhadores
durante o regime militar, Fabio afirmou que “era claro que o Kuarup nédo era s sobre indios,
mas sobre a atual situacdo do pais” (VILLARDI, 2019). No entanto, aponta que ele e 0 grupo
de bailarinos que participou desse processo nao tiveram medo de dancar a obra, pois:
ndo tinham palavras, a gente dizia pelo corpo. O que impressionava era o nu, ja que
fichvamos nus no palco, mas para 0s censores nao era algo muito sério, nao ficava
claro para eles. E antes do Kuarup ja tinha o espetdculo Dona Maria I: a Rainha
Louca, que eu assisti a estreia, que o Stagium abordava a questao politica, e eles nao

falavam nada. Tinha também o Quebradas do mundaréu, que eles assistiam e néo
falavam nada (VILLARDI, 2019).

Para Fabio Villardi, toda o viés politica proposto por Décio e Marika era claro para 0s
integrantes da companhia, pois, segundo ele “assim como hoje, que sinto um envolvimento
muito grande por parte dos bailarinos com a politica, haquela época nds queriamos dizer algo
por meio da danca” (VILLARDI, 2019). Portanto, para Fabio, os integrantes do grupo, além
de integrarem o Stagium sabendo da sua caracteristica, que era uma experiéncia tanto politica
guanto estética, também enxergavam a danca como certa ferramenta de voz social.

Edgard Duprat, filho de Marika Gidali, seguiu 0s mesmos passos da mée e se tornou
bailarino do Ballet Stagium. Este artista acompanhou de perto toda a trajetéria do Stagium
nos anos 70, inicialmente como filho da diretora e, posteriormente, em 1976, como bailarino
da companhia e produtor. Indo de encontro as palavras expostas por Fabio Villardi, Edgard
Duprat afirmou que o Stagium buscava em suas obras “falar de necessidades onde a sociedade
precisava prestar atencdo, cada espetaculo vinha de uma necessidade social. Nesse periodo,
todos os politicos estavam engajados em algo que a gente achava que ndo estava certo”
(DUPRAT, 2019).

Dentre as experiéncias cénicas que Edgard Duprat teve durante o periodo em que fez
parte do quadro de bailarinos da companhia, ele rememora que participou da montagem e
criagdo de Kuarup e Dona Maria I: a Rainha Louca, mas que também acompanhou de perto o
processo criativo de Diadorim e Quebradas de um Mundaréu: “Diadorim eu ndo participei da
montagem mas eu estava na sala de aula, no Quebradas eu também vi o processo criativo,
Dona Maria | eu estava na companhia, e participei do processo tanto que eu fazia o
Tiradentes, e Kuarup que eu também participei” (DUPRATO, 2019).

Sobre a primeira obra da companhia, Edgard Duprat observa que:

Diadorim acontece também com influéncia do Ademar Guerra, um cara pensante
levantando os maiores problemas que estavam surgindo na época. Diadorim vem da
histéria do homem do interior que vem para a grande cidade, um Macunaima,
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Diadorim nasce junto com o Macunaima, sdo histérias diferentes mas sdo paralelos
tracados que trazem a questdo do retirante do sertdo (DUPRAT, 2019).

Mesmo Diadorim sendo uma das primeiras obras do grupo, e ndo sendo um balé que
faz a critica de forma explicita, assim como é exposto por Marika Gidali em sua entrevista,
apenas o fato de trazer para a cena a imagem do retirante ja preenche a coreografia de diversas
reflexdes politicas — que, em outras obras, serdo mescladas com a danga de forma mais direta.
Quando perguntamos a Edgard Duprat se em algum momento ele teve medo ou se sentiu
reprimido pelo sistema por ser artista, ele respondeu: “nunca tive medo. NOs sabiamos as
coisas gque aconteciam, mas para os militares todo bailarino era veado” (DUPRAT, 2019).

O bailarino Fabio Villardi, quando questionado sobre a mesma questdo comentou que:

Eu particularmente nédo, eu sentia o pais ameacado, a classe trabalhadora, a classe
estudantil, aquilo de tirar a filosofia e a sociologia do ensino médio, isso era um
perigo muito grande. Agora eu ndo me senti ameagado, nés ndo batemos panela,

nossa forma de reivindicacdo, nossa arma era a danga, era 0 que eu podia fazer
(VILLARDI, 2019).

A bailarina Mara Borba, por sua vez, atuou no Teatro de Danca de S&o Paulo e
participou do processo de criacdo da obra Caminhada, no ano de 1974. A artista iniciou sua
carreira na arte do teatro e, posteriormente, iniciou seus estudos em danga no espago do
Teatro Galpdo. Quando questionada sobre sua experiéncia ao dancar a obra Caminhada, ela
expds: “foi minha primeira experiéncia em danca, com uma linguagem diferente da que eu
conhecia, entdo poder fazer por meio do corpo uma critica ao proprio sistema foi muito
importante para nés do elenco” (DUPRAT, 2019).

Sobre o processo de criagdo da obra, a artista disse que “foi um processo muito
intenso, pois ensaiavamos todos os dias das 12:00 as 14:00 e das 20:00 as 23:00 horas e de
sabado e domingo, por isso que fizemos o espetaculo em dois meses. Era dificil encontrar um
grupo téo disponivel como esse, e a Célia soube nos guiar muito bem” (BORBA, 2019). Mara
Borba ainda aponta: “Como eu ja vinha de um campo mais da performance e do teatro,
adentrar na danca agregou tanto pra mim quanto para a Célia e o elenco, ja que trocamos
muita experiéncia” (BORBA, 2019).

Assim como para Fabio Villardi e Edgard Duprat, perguntamos a Mara Borba se em
algum momento ela sentiu medo de dancar a obra Caminhada. A artista relatou que néo sentiu
medo, Visto que “a obra era muito sensorial e os censores que assistiam ndo conseguiam sentir
a proposta coreografica, e como o gesto era diferente do teatral, pois era dancado, e as

palavras eram poucas, a obra ndo representava ameaca ao governo” (BORBA, 2019).
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Contudo, para Mara Borba, a obra idealizada por Célia Gouvéa era extremamente politica e,

em suas trés cenas centrais, trazia essa critica ao sistema. Ela ainda comenta que:
A primeira parte de Caminhada expressava a repressao, pois tinha trés personagens
se movimentando juntos. A partir do momento que vocé coloca as trés pessoas
fazendo 0 mesmo movimento, sendo que uma impde essa movimentacdo as outras,
vocé tem um ambiente de repressdo, ja que cada um tem uma qualidade de
movimento, mas eram obrigados a fazer o0 mesmo movimento que o primeiro. Em
uma outra parte, essa questdo da repressao é ainda mais desenvolvida, pois todo o
elenco comegava rastejando no chéo, igual bicho, representdvamos sociedade, uns

passando sobre os outros, e por Gltimo uma cena de tortura conduzida por um
personagem que mandava e conduzia os outros bailarinos (BORBA, 2019).

Para Borba (2019), a critica era clara para o elenco que dangou, mas ficava nas
entrelinhas da obra e, como a movimentacao proposta era diferente, a critica se tornava para o
espectador ainda mais complexa. Porém, a obra causava no publico, segundo a artista
“sensagoes de desconforto e angutstia. Era o que muitos que assistiam, falavam e comentavam
com a gente”.

A partir dessas informacgdes concedidas, percebemos que a experiéncia do Stagium e
do Teatro de Danga de Séo Paulo durante os anos 70 manteve forte dialogo com questdes de
ambito politico e social, uma vez que os proprios bailarinos evidenciam a preocupacao que 0s
diretores tinham em transformar as concepcBes coreograficas em ferramentas de voz dos
préprios grupos. Também se torna perceptivel que os artistas tinham consciéncia do que
estavam dancando e enxergavam nas concep¢des produzidas por esses dois grupos artisticos
uma possibilidade de manifestacdo dos seus préprios questionamentos. Notamos, ainda, que
os laboratérios de criacdo das obras produzidas pelos dois grupos deram aos bailarinos
embasamento corporal e tedrico sobre as questdes tratadas pelas composicoes.

Sendo assim, no proximo capitulo realizaremos a andlise de duas composicOes
coreogréficas criadas pelo Ballet Stagium durante o governo de Garrastazu Médici — sendo
estas Diadorim (1972) e Dona Maria I: a rainha louca (1974) —, e uma composi¢do
coreografica criada pelo Teatro de Danca de S&o Paulo, intitulada Caminhada (1974), obra
dividida em trés atos, sendo: Caminhada I, Caminhada Il e Caminhada Ill. Tudo isto sera
feito para que possamos verificar como as companhias introduziram em suas obras

coreogréaficas determinadas criticas politicas e sociais.
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CAPITULO Il - AS PRIMEIRAS COREOGRAFIAS (1971-1974): UMA NOVA
POSSIBILIDADE DE CRITICA POLITICA E SOCIAL

O documento n&o € indcuo. E, antes de mais nada, o resultado de uma montagem,
consciente ou inconsciente, da historia da época, da sociedade que o produziu, mas
também das épocas sucessivas durante as quais continuou a viver.

Jacques Le Goff?

2.1 A COMPOSICAO COREOGRAFICA COMO DOCUMENTO HISTORICO

A frase exposta acima, escrita pelo historiador francés Jacques Le Goff na obra
Historia e Memdria, propGe ao leitor/pesquisador um caminho para a compreensao do que sdo
documentos historicos. Ao dizer que o documento ¢ “o resultado de uma montagem,
consciente e inconsciente da historia da época, da sociedade que os produziram, mas também
das épocas sucessivas durante as quais continuaram a viver”, percebemos que Le Goff
possibilita ao leitor compreender documento como um produto histérico amplo, visto que néo
especifica uma Unica tipologia documental.

Entretanto, no campo historiografico por muito tempo se acreditou que o documento
escrito/oficial era a Unica possibilidade de producdo de conhecimento historico. Apenas a
partir do século XIX, o conceito do que poderia ser visto como fonte documental se ampliou.
Segundo Leandro Karnal e Flavia Galli Tatsch (2004, p. 14), “a Escola dos Annales, no
século XX, colaborou ainda mais para o alargamento da no¢do de fonte. Ao determinar que a
busca do historiador seria guiada por tudo que fosse humano.” Os autores ainda comentam
que o aumento de historiadores que desenvolviam estudos nas areas da historia da
sexualidade, género, cotidiano, dentre outros diversos campos, foi fundamental para que no
decorrer do século XX ocorresse uma redefini¢do no conceito de documento historico.

Le Goff (1990) expde que as revistas Annales e a Ecole des Hautes Etudes en Sciences
Sociales foram instituicdes que deram espacgo para esses historiadores, em oposicao a escola
positivista e tradicional e que, assim como a sociedade evoluiu no decorrer dos séculos, a
forma de se produzir e pensar a histéria também se transformou. O préprio termo Historia
Nova, por exemplo, utilizado pelo autor, refere-se a uma nova forma de “olhar para a
historia”, tornando-se um conceito que amplia as possibilidades das linhas de pesquisa em

historia e as fontes que podem ser analisadas para o oficio do historiador.

%4 |E GOFF, Jacques. Historia e Memoria. Campinas: Editora da UNICAMP, 1990.
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No presente trabalho, as fontes documentais sdo: entrevistas, matérias e resenhas
criticas de jornal, diario de bordo dos processos de criagdo de determinadas obras e as
préprias composicdes coreograficas. Especificamente as composicdes coreogréaficas, objetos
de analise deste capitulo e do terceiro, produzidas pelo Ballet Stagium e pelo Teatro de Danca
de S&o Paulo, com o suporte de outras fontes e materiais, possibilitaram que produzissemos
um conhecimento historico sobre a presenga politica/social da expressdo artistica danca
durante o periodo da ditadura militar. Percebemos que as composi¢des coreograficas tambéem
podem ser vistas como “produtos da sociedade que o fabricou segundo as relacdes de forcas
que ai detinham o poder” (LE GOFF, 1990, p. 547).

Portanto, para que utilizassemos este tipo de documento como fonte de pesquisa, foi
necessario desenvolvermos um método de analise de composicdo coreografica, ja que nédo
encontramos referéncias bibliograficas no campo historiografico que tenham utilizado este
tipo de fonte. Sendo assim, foram utilizadas como referéncias as obras de duas autoras. A
primeira a ser mencionada € Elisabeth Péssoa Gomes da Silva, pesquisadora em danc¢a que
estudou a trajetdria artistica do diretor Décio Otero, desde sua formacdo até a consolidacdo do
Stagium no cenario artistico, perpassando pelas principais composi¢des coreogréaficas criadas
pelo diretor e propondo uma analise descritiva destas obras. A segunda referéncia
metodoldgica é a obra de Natalia Cristina Batista, historiadora, que em sua dissertacdo de
mestrado, intitulada Nos palcos da histéria: Teatro, politica e liberdade, liberdade (1965-
1967), analisou a obra teatral Liberdade, Liberdade. A historiadora se atentou para 0s motivos
pelos quais a peca foi criada, buscando compreender principalmente a relacdo que a tematica
proposta nesta obra tinha com a insatisfacdo da classe artistica com o governo vigente na
época.

A partir da metodologia proposta pelas autoras mencionadas, desenvolvemos para esta
pesquisa um método de analise deste conjunto documental. A primeira etapa foi compreender
0s principais elementos cénicos que compdem uma composi¢cdo coreografica, sendo estes:
tematica abordada no espetaculo, sequéncia de cenas, trilha sonora, figurino, cenario e
coreografia.

A partir de entdo, foi preciso fazer um levantamento dos principais suportes e
materiais que nos fornecessem informacoes sobre as composic¢des. Assim, percebemos que 0S
videos, fotografias, bibliografia sobre as companhias, memorias dos diretores e bailarinos,
diarios de bordo e as resenhas criticas publicadas em jornais da época seriam fundamentais

para o processo de analise e descricdo de cada composicao.
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A terceira etapa consistiu em realizar uma andlise descritiva de cada espetéculo,
método semelhante ao da autora Elisabeth Péssoa. Porém, é importante expor que apenas as
obras Diadorim (1972), Quebradas de um Mundaréu (1975) e Kuarup (1977) foram descritas
cena por cena, ja que possuem o espetaculo registrado em video. Os suportes documentais que
permitiram que colhéssemos diversas informaces técnicas sobre as obras Caminhada (1974)
e Alegro Ma no Troppo (1976) foram os diérios de bordo do processo criativo de cada
composicao disponibilizado pela diretora Célia Gouvéa, a entrevista realizada com a mesma e
fotografias dos espetaculos. Aas informacGes sobre a obra Dona Maria I: A Rainha Louca
(1974), por sua vez, foram colhidas por meio de fotografias, memdrias dos diretores Décio
Otero, Marika Gidali e dos bailarinos Fabio Villardi e Edgard Duprat, para além de
fotografias e de bibliografia especifica sobre o Ballet Stagium, que forneciam informacdes
sobre o espetaculo.

E importante expor que durante o processo de descricdo das cenas foi importante
levantar as seguintes informagoes:

= Caracteristicas gerais da composi¢do: nome da obra, data de estreia, duracdo do
espetaculo;
» Tematica central da obra: principal questdo ou problemética abordada pela

COmMposicao;

» Trilha sonora: masicas ou sons utilizados para compor o espetaculo;

= Figurino: pecas de roupa utilizadas pelos bailarinos durante as apresentacoes;

= Cenas: este topico se refere a quantidade de cenas que compdem o espetaculo, e a
mensagem que cada uma propunha ao publico;

» Linguagem de danca e codigos coreograficos: forma de se movimentar escolhida
pela companhia e codigos coreograficos sdo as principais movimentacfes que estao

presentes no trabalho coreogréfico.

Descrever as obras coreograficas ou levantar as principais informacgdes técnicas de
cada uma foi fundamental para que compreendéssemos como foram inseridas nos espetaculos
determinadas criticas de ambito politico e social.

A quarta etapa se pautou na elaboracdo de seis fichas de analise das composicGes
coreogréaficas. E importante mencionar que este procedimento teve como referéncia as fichas
de andlise produzidas pela autora Mariana Martins Villaca na obra Polifonia Tropical:
Experimentalismo e engajamento na musica popular (Brasil e Cuba 1967-1972).
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A partir das informacdes obtidas, seguimos para a quinta etapa, com o0 objetivo de
problematizar como determinadas teméticas foram inseridas em cada obra e verificar a forma
como as criticas foram feitas, visto que ambos os grupos ndo tiveram nenhuma das obras
censuradas pelo regime. E importante mencionar que, neste momento, tivemos como
referéncia metodoldgica o estudo de Natalia Cristina Batista.

A sexta etapa do processo de andlise das composi¢cdes coreogréficas se pautou
especificamente em analisar resenhas e matérias jornalisticas publicadas na década de 1970,
em diversos jornais e revistas, por alguns dos principais criticos de arte do periodo. Assim, foi
possivel compreender a recepcdo destas obras e as informacgdes que eram disseminadas para o
leitor sobre o contetido apresentado nestes trabalhos coreogréficos.

Portanto, no préximo topico, serdo realizadas as descri¢fes e as analises tematicas das
obras Diadorim (1971) e Dona Maria I: A Rainha Louca (1974), ambas do Ballet Stagium e
Caminhada I, Il e 11l (1974) do Teatro de Danga de S&o Paulo. Em seguida, analisaremos a
recepcao destas trés composi¢des coreograficas por parte da imprensa do periodo. No terceiro
capitulo, nos atentaremos as obras produzidas apds 1975, sendo estas Quebradas do
Mundaréu (1975), Allegro ma no Troppo (1976) e Kuarup (1977).

22 AS PRIMEIRAS CRIACOES: DESCRICAO E ANALISE DAS OBRAS
COREOGRAFICAS DE 1971 A 1974

Foi no inicio dos anos 70, durante o governo do General Garrastazu Médici, vigente de
1969 a 1974, que as artes sentiram fortemente a repressdo do governo contra seus produtos
culturais. A musica popular brasileira engajada, por exemplo, adentrava os anos 70, assim
como expde Napolitano (2016, p. 178), “com seus compositores maiS prestigiados e
emblematicos fora do pais, pois haviam sido exilados”. Os diversos compositores que
permaneceram, sentiram certo desconforto durante os processos de criacdo, producgdo e
apresentacdo de novas musicas, dado que a censura instaurada vetava suas obras
constantemente.

O mesmo aconteceu na area teatral, pois grupos engajados como o Arena, o Opinido e
o0 Oficina foram extintos ou desarticulados (NAPOLITANO, 2016). Entretanto, neste mesmo
periodo de dificuldades, as artes vivenciaram um momento “criativo e prestigiado

socialmente, estimulado pelo crescimento do mercado, pelo papel politico que assumiu como
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lugar de resisténcia e da afirmacdo de valores antiautoritarios” (NAPOLITANO, 2016, p.
173).

Especificamente no ano de 1974, com a tomada do poder pelo General Ernesto Geisel,
que governou entre 1974 a 1979, iniciou-se um processo lento e gradual a chamada
democracia; um projeto de governo, que diferentemente do anterior “incluia eventuais
recursos a medidas liberalizantes, mas ndo significava efetivamente retorno & democracia,
ainda que no médio e longo prazo” (NAPOLITANO, 2016, p. 346).

Foi neste contexto de censura e resisténcia artistica que surgiram em Sdo Paulo 0s
primeiros manifestos corporais produzidos pelo Ballet Stagium e pelo Teatro de Danca de Séo
Paulo. Por meio da linguagem da danga contemporanea, estas companhias descobriram uma
nova forma de fazer danca e se potencializaram, enquanto grupos artisticos. 1sso ocorreu
através da criacdo de composicBes coreograficas que, além de trazerem para cena
determinadas questdes criticas, romperam total ou parcialmente com a estética da danca
classica e com o formato de espetaculo de danca apresentados nos teatros, que seguiam uma

métrica estabelecida pelo Ballet Classico Europeu?.

2.2.1 Diadorim (1972)

A composicgdo coreogréafica Diadorim foi uma das primeiras obras criada por Décio
Otero e Marika Gidali no ano de 1971 e identificada nesta pesquisa como a primeira
composicao coreografica que trazia em seu enredo questdes que podem ser vistas como uma
forma de manifestacdo politica produzida pelo Ballet Stagium. A estreia oficial deste
espetaculo ocorreu no dia 12 de julho de 1972 no Teatro Anchieta, em S&o Paulo. Durante a
entrevista com a diretora Marika Gidali, esta relatou que o trabalho coreografico foi inspirado
a partir da leitura que Décio Otero fez do livro Grande Sertdo: Veredas?® — obra literaria de
autoria de Guimaraes Rosa (2016) — durante uma viagem que o diretor fez para outro pais.
Marika rememorou que quando Décio voltou para o Brasil, ja estava com essa ideia na cabeca
de fazer um balé “brasileiro”.

Depois de sua estreia em 1972, a obra foi remontada em 1974 e, segundo os diretores,

sofreu algumas modificagdes, como a exclusdo do cenario que compunha a obra coreogréfica.

%5 A métrica estabelecida pelo ballet classico europeu possui “principios de postura e colocagdo especifica do
corpo que devem ser mantido na execucdo de todos os movimentos levando ao maximo as potencialidades de
equilibrio, agilidade e movimento harménico”. Sobre o ballet classico, cf. PUOLI, Giovana Galpdo. O ballet no
Brasil e a economia criativa: evolugdo historica e perspectivas para século XXI. Monografia (Graduagdo em
Economia) — Faculdade de Economia, Fundagdo Armando Alvares Penteado, Sdo Paulo, 2010.
% Grande Sertdo Veredas é um romance, escrito pelo autor Graciliano Ramos no ano de 1956.

57



Sobre esta questdo, Décio Otero disse que, ap0s a viagem que o grupo fez para o interior
nordestino, surpreenderam-se com uma realidade que ndo condizia com as flores de pléstico
que faziam parte do cenario que representava o sertdo da obra: “quando chegamos la abolimos
muitos elementos cénicos e eliminamos tudo mais que julgavamos estranho a verdadeira
esséncia da obra” (OTERO, 2015).

Entretanto, determinadas questes da obra literdria desde o principio se mantiveram,
dentre elas a relacdo existente entre trés personagens do livro, Riobaldo, Otacilia e Diadorim,
no balé interpretados respectivamente por Décio Otero, Geralda Bezerra e Marika Gidali, para
além de outros 12 bailarinos que compunham o elenco.

O video do espetaculo disponibilizado pelos diretores tem duracdo de 22 minutos e 51
segundos, e a trilha sonora é composta por uma mixagem de mausicas, sendo estas
respectivamente: composi¢des de Villa-Lobos, cantadas por Bidu Saido; percussdo de
Strasburg; sons de Maurice Ohana, que reportam a musicas folcloricas caracteristicas da
regido nordestina e canto de péssaros. Para além dessas trilhas, o espetadculo também é
composto por seis audios textuais retirados da propria obra literaria, lidos pelo ator Armando
Bogus, que fazem as transi¢Oes entre as seis cenas que compdem a composicao.

Ao assistir ao espetaculo, percebemos que o figurino utilizado pelos personagens é
composto por collants e macacdes das cores amarela, vermelho, laranja, marrom e branco. E
importante expor que o video ndo apresenta a data exata em que a apresentacdo gravada foi
realizada.

As principais linguagens de danca utilizadas na obra sdo passos caracteristicos do
ballet classico e movimentos ndo convencionais que atribuimos a danca contemporanea,
construindo com isso uma relacéo entre a técnica classica e novas formas de movimentacao
corporal que comecaram a surgir em S&o Paulo durante os anos 70. Dentre os diversos
codigos coreogréficos presentes nas obras, percebemos a utilizacdo da expresséo facial como
parte da movimentacéo, seja por meio de expressoes felizes, tristes ou de sofrimento por parte
dos bailarinos. Nota-se a utilizacdo de muitos giros e saltos durante coreografias rapidas e
também pequenos pas de deux?’, que em todos os trechos simbolizam uma relagdo amorosa
entre os bailarinos.

Percebemos na composicéo coreografica a necessidade dos diretores em trazer para o
espetaculo por meio da dancga algumas tematicas centrais que séo apresentadas na prépria obra

literdria Grande Sertdo Veredas, sendo estas: a seca e pobreza no sertdo, a histéria de amor

270 termo pas de deux é caracteristico da danca cléssica e refere-se ao momento em que dois bailarinos, quase
sempre um homem e uma mulher, dangam juntos determinadas coreografias.
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entre trés personagens, Diadorim, Riobaldo e Otacilia, a exaltagdo da sexualidade e questdes
de género.

O espetaculo tem inicio com uma cena onde todos os bailarinos se encontram no
centro do palco, imoveis, uns sobre os outros, como se fossem muitas pessoas aglutinadas.
Comeca entdo um &udio gravado de um excerto da obra Grande Sertao Veredas: “Tiros que o
senhor ouviu, foram de briga de homem ndo. Deus seja! Olhe quando € tiro de verdade,
primeiro a cachorrada pega a latir; instantaneamente... depois entdo é que se vai ver se eles

estdo mortos. O Senhor ndo teime! Isso é o sertdo”.

Figura 1: Cena 1 - composicao coreografica Diadorim

Fonte: Arquivo Stagium

Ap0s o audio, os bailarinos se locomovem lentamente em grupo, ainda uns sobre 0s
outros, como se estivessem fracos. Em um outro ponto do palco, destaca-se a bailarina Marika
Gidali, que se encontra na posicao de quatro apoios, ou seja, mdos e pés sobre o chdo, como
se representasse uma espécie de animal, observando o que 0s outros bailarinos estavam
fazendo. Neste espetaculo, Marika Gidali representa a personagem Diadorim, que na obra
literaria € uma mulher que se veste de homem e diz se chamar Reinaldo. Nesta primeira cena,
a personagem se movimenta pelo chdo por meio dos quatro apoios e permanece observando o
grupo que, aos poucos, se retira do palco ainda em conjunto, rastejando-se. Durante a saida do
grupo, surge em cena o bailarino Décio Otero, que representa o personagem Riobaldo e, com

iSs0, se inicia a segunda cena do espetaculo.
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A partir de entdo, ha por um momento uma troca de olhares entre Marika Gidali e
Decio Otero, e uma caminhada pelo palco, onde parecem estar se conhecendo. Em poucos
segundos, retornam ao palco o elenco masculino para fazer uma coreografia com Décio Otero.
A movimentacgdo acontece principalmente no plano baixo. No chao, os bailarinos rolam sobre
os joelhos até ficarem na posicdo vertical. Quando estdo no plano alto, em pé, abracam-se e
voltam a fazer movimentos dindmicos e rapidos, como se estivessem treinando para algo,
talvez para a guerra, ja que representam os soldados e jaguncgos da obra literaria. Em um outro
plano do palco, encontra-se Marika Gidali, observando os 5 rapazes dancando e por vezes
participando da coreografia. Esta cena representa o primeiro encontro entre Décio Otero
(Riobaldo) e Marika Gidali (Diadorim).

Figura 2: Cena 2 - composicdo coreografica Diadorim

Fonte: Arquivo Stagium

Durante este primeiro encontro, que tem como plano de fundo musica de Villa-Lobos,
se inicia um segundo texto que diz: “eu conto Riobaldo — Ele? se chamava. Era 0 menino do
Porto ja expliquei. E desde que ele apareceu mo¢o o igual no portal da porta, eu ndo podia
mais, por meu proprio querer, ir me separar da companhia dele, por lei nenhuma: podia?”.

Nesta mesma cena, apds o primeiro encontro, todos os bailarinos do sexo masculino
gue ja estavam em cena, junto de Décio Otero e Marika Gidali, iniciam uma coreografia
sincronizada. Todos juntos, com muitos saltos, giros e acrobacias, para além de em
determinados momentos andarem com as pernas afastadas e abertas e utilizarem as maos no
ch&o como apoio.
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Figura 3: Cena 3 - composicao coreogréfica Diadorim

Fonte: Arquivo Stagium

ApoGs esta sequéncia coreografica ficam em cena Décio Otero e Marika Gidali, que
iniciam a terceira cena. Ja no inicio desta cena escuta-se um terceiro texto narrado: “aquele
lugar, o ar. Primeiro fiquei sabendo que gostava de Diadorim- de amor mesmo, amor, mal
encoberto em amizade”.

Marika Gidali se desloca para o plano frontal do palco e, a0 som de péssaros, inicia
uma movimentacdo que acontece principalmente no plano baixo, cheia de contorcbes e
fluidez. Décio Otero se aproxima de Marika Gidali e, ainda ao som dos passaros, iniciam
juntos um pas de deux, dancando de maos dadas, ou fazendo sequéncias coreograficas juntos,
por vezes um acariciando o outro e revelando ao espectador a existéncia de uma possivel
relacdo afetiva. Talvez uma relacdo proibida, dado que Riobaldo na obra literaria é
comprometido com Otacilia, e Diadorim, até se revelar como mulher, é vista por Riobaldo
como um homem, Reinaldo.

Percebe-se neste momento que os dois bailarinos buscam realizar suas movimentagdes
corporais seguindo o canto dos péassaros e realcando mais ainda em suas movimentacoes,
caracteristicas de animais, como mexer as costas e 0s bracos como se fossem grandes asas,
além de andarem de cdcoras.

Quando a cena estd chegando ao meio, surge no fundo do palco a bailarina Geralda
Bezerra que, segundo os diretores da peca, representava a personagem Otacilia da obra
literaria, dando inicio a quarta cena. A partir da entrada desta personagem, Décio e Marika

imediatamente se separam, e o0s trés personagens voltam a ficar dispostos cada um em um
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espaco do palco, formando uma diagonal. Neste momento, escuta-se um quarto trecho de voz
referindo-se a Otacilia. O trecho diz: “minha Otacilia, fina de recanto, em seu realce de
mocidade, mimo de alecrim, a firme presenca. Fui eu que primeiro encaminhei a ela os olhos.
Molhei méo e mel, regrei minha lingua. Ai falei dos passaros”.

Durante este audio, a bailarina Geralda Bezerra inicia um breve solo, com uma
movimentacéo leve e fluida, cheia de giros e dindmicas diferentes. Em seguida, Décio Otero
se junta a ela e os dois juntos comecam a dancar uma musica de Villa-Lobos na voz de Bidu
Saido. Marika Gidali (Diadorim) neste momento fica na ponta do palco imével, e com uma
expressdo facial um tanto triste e deslocada, jA que percebe a intimidade entre Geralda
Bezerra (Otacilia) e Décio Otero (Riobaldo). Entretanto, no decorrer da cena, Marika Gidali

se junta ao casal, e a coreografia se transforma em um trio.

Figura 4: Cena 4 - composicao coreografica Diadorim

Fonte: Arquivo Stagium

Durante esta cena, nota-se que os diretores propdem ao publico a possibilidade de uma
relacdo de afeto entre os trés personagens, mesmo que Diadorim pareca desconfortavel com a
situacdo. Ao final desta cena, a personagem de Marika Gidali volta novamente a uma posicao
distante do casal, que por sua vez finalizam o dueto com um beijo na boca. Os trés
personagens entdo se retiram de cena e todos 0s outros bailarinos adentram o palco dangando,
ao som do forr6 do grupo Quinteto Violado, como se estivessem comemorando algo, uma
coreografia rapida cheia de contratempos, rolamentos no chdo e movimentos caracteristicos

do forré.
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Figura 5: Cena 4 - composicao coreogréfica Diadorim

Fonte: Arquivo Stagium

A cena congela com a entrada de Décio Otero (Riobaldo), e outro trecho gravado da
obra literéria ecoa no plano de fundo desta cena: “eu morria dizendo... eu queria delicias de
mulher. Isto, para embelezar horas de vida”. Durante este trecho, Décio Otero comeca a se
movimentar eroticamente junto a outra bailarina ao som de uma viola. Todos os outros
bailarinos nesta cena, em dupla, passam a estabelecer uma espécie de relacdo amorosa e
sexual uns com os outros. Para simbolizar essa relacdo, 0s corpos se abracam e 0s bailarinos

levantam as bailarinas de diversas formas.
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Figura 6: Cena 5 - composicao coreogréfica Diadorim

Fonte: Arquivo Stagium

Apenas a bailarina Marika Gidali (Diadorim), talvez por ndo ser vista pelos outros
bailarinos como mulher, permanece sozinha observando todos 0s outros integrantes, com
certa expressdo de curiosidade. Em determinados momentos conduz o seu préprio corpo,
como se o tipo de relacdo que os casais estabeleceram fosse desconhecido para a mesma.

Com uma mudanga musical brusca e ao som de tambores, todos os bailarinos
comegam a correr pelo palco, inclusive Marika Gidali, e a movimentagdo que era suave se
torna densa e rapida. Todos comecam a saltar, girar e a correr rapidamente, como se
estivessem em uma espécie de combate, até que em determinado momento um dos bailarinos
se depara com Marika Gidali, segura o seu braco e deposita, em camera lenta, a méao sobre o
abddémen da bailarina, como se estivesse perfurando seu abddémen. Neste exato momento,
Décio Otero entra em cena e segura a bailarina em seus bracos, tentando ajuda-la.

Um ultimo &udio comeca a dizer: “eu dizendo que a mulher ia lavar o corpo dele....Ela
rezava rezas da Bahia... Mas aqueles olhos eu beijei e as faces, a boca... E eu ndo sabia por

que nome chamar... Eu escarnei me doendo: Meu amor... meu amor!”.
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Figura 7: Cena 6 - composicao coreogréfica Diadorim

Fonte: Arquivo Stagium

O bailarino tenta levantar a bailarina, para que juntos iniciem novamente um pas de
deux, entretanto o corpo da bailarina desta vez parece ndo corresponder, como se estivesse
morta. No final do espeticulo, o diretor e bailarino Décio Otero leva Marika Gidali até o
fundo do palco e os demais bailarinos retiram o corpo da cena. Todos os bailarinos/intérpretes
retornam para a cena apds este acontecimento, que transforma o ambiente em um espago
triste. Porém, uma mudanga musical e de iluminagdo transforma a cena novamente, mas desta
vez em um ambiente alegre. Todos comecam a ficar animados, fazem uma Gltima sequéncia
em conjunto, como se o trabalho e a rotina deles tivesse que continuar, e Décio Otero

(Riobaldo) finaliza o espetaculo dangando um pas de deux com Geralda Bezerra (Otacilia).

2.2.2 Dona Maria I: A Rainha Louca (1974)

A obra coreografica Dona Maria I: A Rainha Louca foi criada por Décio Otero e
dirigida por Ademar Guerra no ano de 1974. Este diretor teatral, ao se deparar com a censura
constante a producéo artistica de atores, encontrou na arte da danca a possibilidade de realizar
determinadas criticas especificamente ao governo vigente. Sobre esta questdo, a autora
Elisabeth Péssoa observa que “a guinada de Ademar Guerra para a danca se justificou

decorrente das imposi¢cOes cerceadoras da censura, as expressoes artisticas, em especial, a
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dramaturgia (ao texto escrito), sobretudo, na primeira metade da década de 70” (SILVA,
2013, p. 130).

Ap0s a criacdo da obra Diadorim — que, como vimos em sua descrigdo, transitava
sutilmente entre a arte teatral e a danca —, percebemos em Dona Maria I: A Rainha Louca,
talvez pela presenca direta do diretor Ademar Guerra durante o processo de criagéo da obra.
Isso ocorre através da maior utilizacdo de recursos cénicos recorrentes ao teatro,
possibilitando que o espetaculo transitasse entre as artes do teatro e da danca.

Como mencionamos anteriormente, segundo os diretores do Ballet Stagium, Décio
Otero e Marika Gidali, esta obra ndo possui suporte de video ou registros escritos que
descrevam exatamente a estrutura do espetaculo. Contudo, apds pesquisa bibliogréfica,
realizacdo das entrevistas com Décio Otero, Marika Gidali, Edgard Duprat e Fabio Villardi e
selecdo de fotografias disponiveis no acervo privado do Ballet Stagium, foi possivel levantar
informacbes fundamentais para compreendermos aspectos da obra e, posteriormente,
problematiza-la.

Durante a entrevista com a diretora Marika Gidali, a mesma ndo rememorou a
estrutura que o espetaculo tinha. Entretanto, exp0s que, além de trazer em seu titulo o nome
de uma protagonista histérica do Brasil, o espetaculo fazia uma analogia a repressao imposta
pelo regime militar, pois “mostrava o poder, os oprimidos e no final dava a esperanca, essas
eram as coisas que seguiam durante o balé” (SILVA, 2013, p. 130). Portanto, a partir desta
memoria, podemos supor que o espetdculo dividiu-se em trés momentos centrais: o da
opressao, dos oprimidos e o da esperanca por uma sociedade melhor.

Indo ao encontro da fala de Marika Gidali, Décio Otero relatou que neste espetaculo
de danca o Stagium teve como referéncia tematica a obra de Cecilia Meireles O Romanceiro
da Inconfidéncia, que traz em sua narrativa a questdo “do poder de Portugal massacrando a
populacéo brasileira durante o periodo colonial” (OTERO, 2015). A partir desta informacéo,
é possivel dizer que a temética que a obra buscou representar foi a da opressao dos que estdo

no poder sobre a sociedade.
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Figura 8: Cena 1 - Dona Maria I: A Rainha Louca

Fonte: Arquivo Stagium

Em Poesia do sensivel e do imaginario, o autor Darcy Damasceno (1958, p. 6)
argumenta que o livro em si é uma “obra panoramica no mais legitimo sentido”. Dentre as
diversas abordagens tratadas, este traz a figura de Dona Maria | como uma personagem
central que “contemplou com olhos de loucura a terra onde se desenrolou o drama de
soldados, poetas e doutores”, ou seja, o Brasil (DAMASCENO, 1958, p. 8).

Para além da personagem central, que deu nome a obra e que foi interpretada por
Marika Gidali, alguns outros personagens histéricos foram interpretados pelos demais
bailarinos, sendo estes “Tiradentes, Marilia de Dirceu, Joaquim Silvério dos Reis, Chica da
Silva, Tobias Antdnio Gonzaga e Barbara Heliodora” (OTERO, 1999, p. 136).

O espetaculo, que foi dancado pelo Brasil e ganhou neste mesmo ano o prémio da
Associacdo Paulista dos Criticos de Arte (APCA), estreou no ano de 1974 na Sala Cecilia
Meireles no Rio de Janeiro. Segundo Décio Otéro, tinha como trilha sonora “Marlos Nobre,
Geraldo Vandré, Edu Lobo, e Villa Lobos” (OTERO, 1999, p. 137).

A obra néo tinha muito cenéario, apenas um pequeno banco a guisa. Esta composicéo,
foi diversas vezes premiada pela critica e, para Décio Otéro, “contava claramente, por meio de
gestos, uma historia” (OTERO, 1999, p. 137).

O bailarino Edgard Duprat (2019) apontou que “Dona Maria I ¢ um classico da
interpretacdo de Marika, ela interpretava e dangava de uma forma nunca vista, a interpretacéo

da Marika era um espetaculo, n6s éramos meros participantes”.
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Figura 9: Cena 2 - Dona Maria I: A Rainha Louca

Fonte: Arquivo Stagium

Através das poucas fotografias que tivemos acesso, percebemos a presenca do gestual
na movimentacdo dos bailarinos, principalmente de Marika Gidali, que parece nas duas
fotografias estar na lideranca do grupo. Além disso, as duas fotografias sugerem certo lugar
de submissdo de todos bailarinos & bailarina Marika Gidali, como se tivessem que escuté-la e
carrega-la. Para além destas informacGes, notamos que os figurinos utilizados pelos bailarinos

eram malhas, calcas e camisetas nos tons bege, preto e marrom.

2.2.3 Caminhada (1974)

A composicdo coreogréafica Caminhada foi o primeiro espetaculo de danca criado por
Célia Gouvéa e Maurice Veneau. Estreou em Sdo Paulo na pré-inauguracdo do Teatro de
Danca de Galpéo, no dia 5 dezembro de 1974. Esta obra, assim como Dona Maria I: A
Rainha Louca, tinha como tematica central a questdo da repressédo. Entretanto, diferentemente
das duas ultimas composicGes descritas, este espetaculo ndo foi inspirado em uma obra
literaria. Segundo a diretora Célia Gouvéa (2018), este espetaculo foi inspirado “em uma
parabola de um povo que era governado por um ditador, que era a figura da Ruth, que usava
uma capa, uma mascara branca, que manipulava as pessoas com garrafa de coca cola, como se

fossem os pedes. E esse povo buscava liberdade”.
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O espetaculo Caminhada era composto por trés atos, intitulados pela diretora como
Caminhada 1, Caminhada 2 e Caminhada 3. Para Célia Gouvéa, todas as cenas tinham a
“repressdo” como tematica central, nota-se isso pelo proprio release de divulgacdo do
espetaculo ou mesmo no momento que antecedia a apresentacdo da obra: “formas diferentes
de repressdo humana mostradas basicamente em gestos, ruidos, numa experiéncia nova,
distinta da danga ou do teatro comumente entendido” (GOUVEA, 2017, p. 208).

A apresentacdo tinha duracdo de 1 hora e 20 minutos e era composta por 12
bailarinos/intérpretes. Os figurinos utilizados, segundo Célia Gouvéa, eram capas pretas,
collants, camisetas brancas manchadas e uma mascara branca utilizada por um dos bailarinos.

No diario de bordo escrito pela diretora, que inicialmente tinha o titulo Procura-se,
foram registrados 0os nomes de todos os componentes o terceiro ato do espetaculo, sendo
estes: personagem da mascara branca, ajudantes, duas meninas candidas, a moca, 0 pequeno e
0 grande, 0 negro, trés yogues e trés musicos. Como veremos, todos estes personagens
integravam especificamente o ultimo ato do espetaculo.

O ato Caminhada | dava inicio a apresentacao e, segundo Célia Gouvéa (2018), tinha
trés bailarinos vestidos de preto que copiavam todos os gestuais e movimentos propostos por
um quarto bailarino, como se fossem sua sombra. Este ato introdutério tinha duracéo de 20
minutos. Havia enquanto recurso sonoro o som quase inaudivel de um jogo de futebol narrado
por um radialista.

Célia Gouvéa afirmou que esta primeira parte buscava abordar, ainda de forma
introdutéria e subjetiva, a temética da repressdo, pois, a partir do momento em que se colocam
alguns bailarinos fazendo o mesmo movimento de outro bailarino, tem-se uma repressao, ja
que cada um dos bailarinos tinha uma qualidade de movimento. Portanto, podemos identificar
gue os trés bailarinos que copiavam a proposta cénica abriam mao de suas autonomias e se
transformavam em uma copia.

O segundo ato, Caminhada 2, tinha a duracdo de 30 minutos. O ambiente neste ato era
composto por diversas cadeiras que “ficavam empilhadas umas em cima das outras, trazendo
essa ideia de ordenacdo, de vocé formar filas, estabelecer disciplinas” (GOUVEA, 2018). Em
seu diario de bordo, Célia Gouvéa escreveu que a trilha sonora que compunha esse ato era
desordenada assim como 0 cenario, pois se misturavam sons como: audios de frases soltas e
som ao Vvivo de piano tocado pela prépria diretora.

Diferentemente do primeiro, que tinha uma estrutura de movimentagdo por meio de

gestos, 0 segundo era de experimentacdo, uma espécie de improvisacdo direcionada. Célia
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Gouvéa (2018) rememorou que em Caminhada II, “0 modo de fazer era o do aqui/agora. Nao
foi estruturada previamente tornando-se como material o que havia & mdo”. Totalmente
distante da estética classica, o ato possibilitou aos bailarinos que experimentassem
movimentacOes inusitadas e inspiradas pelo ambiente onde a cena se desdobrava.

O terceiro ato, 0 mais longo da chamada trilogia, como se refere Célia Gouvéa, tinha a
duragdo de 50 minutos. Em oposic¢do aos atos anteriores, que eram mais curtos e compostos
especificamente por uma cena, o Caminhada Il continha diversas cenas. Estas se encontram
descritas no diario de bordo da diretora.

Este Gltimo ato era iniciado com todos os bailarinos no chio rastejando, “como se
fossem larvas” (GOUVEA, 2018). O objetivo, segundo Célia, era que eles chegassem a
posicdo vertical. Durante este momento inicial, 0s personagens passavam por movimentacoes
como o arrastar, rolar e outras diversas possibilidades e modos de se movimentar pelo chéo.
Em seguida, passavam pelo plano médio, para entdo chegarem a vertical. Durante todo este

processo de subida, os bailarinos se vestiam, como se fossem tomando forma.

Figura 10: Caminhada Il - Teatro de Danca de S&o Paulo

Carmmn e s

1974

Fonte: Acervo Célia Gouvéa

ApOls chegar ao plano alto, o grupo se deparava com o chamado Personagem da
Mascara Branca (PMB)?, interpretado pela bailarina Ruth Rachou. Célia Gouvéa descreve

este personagem como manipulador, pois “manipulava cada um dos personagens por meio de

28 Abreviatura utilizada por Célia Gouvéa em seu diario de bordo.
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garrafas de coca cola”, e torturava-0s, comandando-0s por meio destas garrafas. Para Célia,
este ato era “calcado sobre o0 momento politico brasileiro de 1974, apresentando de um modo
alegorico e ritualistico, um povo oprimido” (GOUVEA, 2017, p. 214; GOUVEA, 2018).

Portanto acreditamos que o PMB representava a repressdo sobre este povo.

Figura 11: Caminhada Il - Teatro de Danga de S&o Paulo

Fonte: Acervo Célia Gouvéa

Sobre a chegada deste personagem, Célia Gouvéa escreveu que 0 mesmo ganhava
cena subindo pelo centro do palco, da plateia para o publico. Quando chegava, parava no
meio do palco, dava cinco toques de palmas e apitava; ao som do seu apito, 0 grupo
imediatamente se imobilizava, com os bailarinos se fixando rigidamente na posi¢cdo em que
estivessem, olhando para o PMB. O personagem assoprava forte: o grupo se espalhava, como
gue movido por um grande vento.

Com um outro objeto cénico, um sino, 0 PMB chamava dois outros bailarinos — 0s
quais sdo descritos pela diretora como ajudantes — que, ao comando do primeiro, traziam uma
cadeira, uma mesa e uma mala. Neste momento, o PMB se aproximava da mesa e apitava: 0s
demais personagens do grupo se endureciam; fixavam-se rigidos como robds, verticais e

batiam continéncia. O PMB entdo abria sua mala, de onde retirava garrafas vazias de coca-

71



cola, com as quais reproduzia em uma mesa a mesma disposic¢ao espacial em que o grupo se

encontrava.

Figura 12: Caminhada Il - Teatro de Danca de S&o Paulo

Fonte: Acervo Célia Gouvéa

A partir deste momento, iniciava-se uma coreografia na qual, conforme o PMB
manipulava as garrafas, os bailarinos comegavam a deslizar para o local indicado pela garrafa.
A manipulacdo ocorria até os personagens formarem um grande circulo. Neste momento,
iniciava-se a segunda cena, na qual os dois auxiliares do PMB entravam, sob seu comando e
abriam no palco uma faixa escrita “Procura-se”. Célia Gouvéa descreve este episodio como “a
hora em que comecam as apresentacdes dos personagens”, pois o PMB observa, indo com o
olhar de suas pegas aos bailarinos, que estdo imoveis, e escolhe dois: faz deslizar duas das
garrafas, produzindo forte ruido. Nesta hora, os dois sorteados vém a frente; as duas meninas
com ar candido se ddo as maos, contam para si mesmas, porém de modo audivel, um, dois,
trés...

Apds essa breve entrada, as duas intérpretes comegam a cantar uma cancao e danca-la,
como se estivessem iniciando uma apresentacdo. A danga neste momento é coreografada.
Ambas fazem uma coreografia semelhante, associando a cangdo, que por sua vez tinha uma

narrativa um tanto religiosa, pois dizia:

Sou uma florzinha de Jesus.
Abro a boquinha para cantar
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Fecho os olhinhos para orar

Sou uma florzinha de Jesus.

Sim, de Jesus.

Estou alegre, alegre mui alegre.

Estou alegre porque Cristo me salvou.

Por isso eu canto, eu canto Aleluia.

Por isso eu canto, eu canto Gléria a Deus.
Por isso eu canto, eu canto Aleluia.

Por isso eu canto porque Cristo me Salvou.

Concluida a apresentacao, as duas bailarinas retornam ao centro e olham para o PMB.
E, neste momento, inicia-se uma breve coreografia gestual, na qual o PMB, segundo Célia
Gouvéa, demonstrava sua emocao pela apresentacéo religiosa das personagens. Terminado
iss0, as conduz para a lateral do palco. Entdo, ambas as intérpretes, ao perceberem que o PMB
ndo estava olhando para elas, mostram uma outra face e iniciam uma breve briga corporal,
que se encerra quando o olhar do PMB retorna para as mesmas. Apos esta apresentacdo,
outras trés cenas acontecem: das trés yogues, dos personagens que representavam o Alto e o
Baixo e a de uma personagem nomeada como Mocga.

Em seu diario de bordo, Gouvéa explicita que apenas as yogues, por meio de uma
coreografia na qual demonstravam posicGes caracteristicas da pratica de Yoga, mesmo
causando certa incompreenséao e desconhecimento do PMB, também o agradam e sdo levadas
para 0 mesmo espaco do palco onde estdo as duas meninas. Entretanto, as outras
apresentacdes o desagradam e por isso sdo tiradas a forca de cena.

A cena quatro tem inicio com a entrada da personagem intitulada Moca, uma das que
desagrada o PMB. Sobre esta cena, Célia Gouvéa, em seu diario de bordo, escreveu: “entra a
moca: Ela apoia todo o peso do corpo numa perna, e pronuncia com ar debochado como se
estivesse mascando chicletes: Estradas, garotas, festas, praias, estradas, garotas”. E, a0 som de
claquetes, comeca a dancar e cantar essa frase. Essa atitude faz com que o PMB se aborreca e
retire de cena esta personagem. O mesmo acontece na quinta cena. Esta se refere a
apresentacdo do alto e o baixo, que antes mesmo de sua apresentacao, iniciam uma grande
discussao, causando irritacdo por parte do PMB, que solicita que seus ajudantes os retirem de
cena.

A cena seis refere-se a quinta apresentagdo, do bailarino que interpretava o
personagem chamado Negro. Personagem que mais causa irritacdo ao PMB, ele é descrito
pela diretora em seu diario de bordo como homem negro, ex-prisioneiro e trabalhador

desempregado. Este entra em cena e, diferentemente dos personagens que tentam agradar ao
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PMB, comeca a reivindicar direitos. Toda a movimentagdo corporal do bailarino neste
momento, assim como dos outros, esta associada ao texto ou cangao que pronunciam.

No final da apresentagdo, composta por texto e uma coreografia na qual, segundo a
descricdo de Célia, o personagem se movia de uma lado para o outro no palco, nos mais
diferentes niveis de altura, como se estivesse indignado, os ajudantes do PMB “langam uma
corda envolvendo seu corpo, ele cai no chio, enquanto ¢ puxado para tras”. Dentre os textos
ditos pelo personagem Negro que causam irritacdo extrema ao PMB, a autora em seu diario
de bordo destaca um:

Me ofereci para trabalhar em qualquer coisa. Me ofereci para condutor, lavapratos,
para trabalhar com hospitais. Em qualquer coisa. Mas quando perguntam onde é que
eu trabalhei antes, entdo vem o problema, porque faz um bom tempo que néo
trabalho em nada. E quando digo o que fiz, sobretudo quando digo que estive na
prisdo, entdo passo ao ultimo lugar na lista. E j& se sabe quanta gente anda em busca
de trabalho. Todos os que tém um passado menos complicado que o seu passado

antes. E quanto alguém chega na prisdo, ndo ha nada previsto para a readaptacdo do
criminoso.

Esta segunda cena, a maior deste ato, se encerra com o personagem Negro sendo
retirado a forca do palco. A trilha sonora neste momento é descrita por Célia Gouvéa como o
“som de uma metralhadora”. O final desta cena, pouco relatada pela diretora, é descrita como
“brusca e rapida”, evidenciando a comemoracdo do PMB, sob um ritmo de tango, por ter
escolhido os integrantes certos para formar sua escultura composta pelos personagens que o

agradaram.

2.3 ANALISE DAS OBRAS

ApOs a etapa de descricdo das composigdes coreograficas Diadorim, Dona Maria I: a
rainha louca e Caminhada, foi possivel compreendermos diversos caminhos encontrados
pelas companhias de danca Ballet Stagium e Teatro de Danga de S&o Paulo, no inicio dos
anos 70, para que pudessem realizar criticas de ambito politico e social através da danca.
Dentre eles, percebemos que as tematicas e a propria linguagem da danca contemporanea —
com sua ampla capacidade de se mesclar com outras expressdes artisticas e de romper com
determinados padrdes estéticos — possibilitaram que 0s grupos se manifestassem.

Notamos que a movimentagdo corporal presente nos espetdculos — sequéncias
coreogréficas, duetos, improvisos, expressdes faciais e gestos do cotidiano — foi preenchida de
significados. Isso se observa ndo apenas no ambito da sensibilidade que a arte da danca

propde ao espectador, mas em um sentido concreto, visto que a expressividade do movimento
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corporal presente nos trés espetaculos pode ter direcionado o olhar do espectador para
determinadas questdes politicas. Além destes caminhos, notamos que, em alguns casos, 0
figurino e trilha sonora se transformavam durante o espetaculo em elementos que
potencializavam estas novas possibilidades de se fazer danca no Brasil.

Durante a descrigéo de Diadorim, criado no ano de 1971 e estreado no ano de 1972 na
cidade de S&do Paulo, percebemos que os diretores Décio Otero e Marika Gidali, ao
transformarem em danca a obra literaria de Graciliano Ramos, levaram ao publico, de forma
sutil e ndo premeditada, tematicas de ambito politico e social, sendo estas: a desigualdade
social em regides interioranas, questdes de género e sexualidade.

E importante mencionarmos que, mesmo identificando na obra coreografica estas
questdes, durante as entrevistas ndo notamos uma intencionalidade de ambos em criticar a
moral e os bons costumes impostos pelo regime. Porém, a critica sobre a questdo da
desigualdade social passou a ser de fato premeditada e consciente ap6s a reformulacdo da
obra, em 1974.

Notamos que a criacdo de Diadorim em 1971 foi para o Stagium, antes de qualquer
forma de manifestacdo politica, 0 momento da descoberta, a necessidade de experimentar
novas possibilidades de movimento, de utilizar elementos da prdpria cultura nacional na
construcdo de um trabalho coreografico, fato inédito no cenario da danca brasileira.
Entretanto, segundo a diretora Marika Gidali, a compreenséo de que a obra Diadorim, por
fazer referéncias a regido nordestina, poderia ser uma ferramenta de critica e constatacdo de
uma realidade social aconteceu anos ap6s sua estreia, durante algumas viagens que o0 grupo
fez pelo interior do Nordeste brasileiro, quando teve a oportunidade de perceber um Brasil
“totalmente depauperado”.

A primeira critica da obra fica subentendida ja na primeira cena, na qual os bailarinos
se encontravam dispostos alguns sobre os outros, fazendo expressfes e gestos de dor e
incdmodo, sob uma luz central, o que poderia fazer referéncia ao sol quente desta regido. O
audio tocado neste momento ratifica essa hipotese: “tiros que o senhor ouviu, foram de briga
de homem ndo. Deus seja! Olhe quando é tiro de verdade, primeiro a cachorrada pega a latir;
instantaneamente... depois entdo é que se vai ver se eles estdo mortos. O Senhor ndo teime!
Isso € o sertao”.

O sertdo, portanto, a partir da informacdo textual e da movimentacdo corporal do
elenco, foi construido no trabalho coreografico como um local onde as pessoas tinham

dificuldade para caminhar devido a fraqueza impregnada em seus corpos, oriunda da pobreza
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e da seca, ambas alimentadas pela desigualdade social, que se acentuou no Brasil durante os
anos de ditadura.

Napolitano argumenta que “apesar do desenvolvimento inegavel e da expansédo
capitalista, a maior parte da sociedade brasileira ndo pode desfrutar os resultados materiais
deste processo de maneira sustentavel e equanime” (NAPOLITANO, 2016, p. 48). Luiz
Carlos Delorme Prado e Fabio S& Earp (2012) também defendem, no artigo O milagre
brasileiro: crescimento acelerado, integracdo internacional e concentracéo de renda (1967-
1973), que “a constatacao de que a distribuicdo de renda tinha piorado no Brasil na década de
1960 e as denuncias dos economistas da oposicdo mostraram que este era o calcanhar de
Aquiles do governo”.

Portanto, trazer para uma obra coreografica ndo somente a questdo da desigualdade
social, mas especificamente no sertdo nordestino, parece ter sido fundamental neste periodo,
pois a apresentacdo desta obra pode ter dado voz e gerado identificagdo a determinadas
classes sociais e revelado a outras um Brasil muitas vezes desconhecido. As demais criticas
percebidas nesta composicdo coreografica, por meio do exercicio da descricdo, foram
associadas a uma forma de resisténcia a moral e aos bons costumes impostos pelo regime
militar, sendo este um fator que motivou a censura de diversas manifestacGes artisticas
durante os anos 70.

A primeira questdo, a respeito da sexualidade expressa no espetaculo por meio da
movimentacdo corporal do elenco, € notada no inicio da cena cinco, quando praticamente
todos os bailarinos se acariciavam e se beijavam. Além disso, demonstravam, por meio de
portes?® e gestos, o ato da relagdo sexual entre homens e mulheres. Sem nenhum pudor ou
receio, pareciam pregar a liberdade de expressao, que neste periodo estava sendo controlada.

Distintivamente deste tema, que foi exposto de forma explicita e censurado por outras
expressdes artisticas quando representadas, a questdo de género pode ser encontrada apenas
no imaginario de cada espectador que, ao assistir Diadorim, tenha feito uma associagdo com a
obra de Guimardes Rosa. Acrescentamos essa Ultima questdo, pois, dentre as diversas
historias narradas em Grande Sertdo Veredas, o autor explora de forma sutil o romance entre
Riobaldo e Reinaldo, sendo o Gltimo uma personagem feminina, que durante todo o enredo se
passa por homem e nutre um sentimento, reciproco, por Riobaldo. Contudo, trata-se de um

romance nao vivenciado, pois o primeiro acreditava que estava apaixonado por outro homem,

29 Porte na danca se refere ao momento em que os bailarinos transportam as bailarinas para diferentes lugares do
palco.
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fato desmentido apenas apds Reinaldo morrer em um combate e a revelacdo de que, na
verdade, tratava-se de uma mulher chamada Diadorim.

O enredo do espetaculo segue exatamente a proposta da literatura, mas o personagem
de Reinaldo/Diadorim, desde o inicio do espetaculo, é dancado e interpretado por Marika
Gidali, que diferentemente do livro, ndo estava vestida de homem, revelando ao publico seu
género. Todavia, escolhemos levantar essa questdo pois acreditamos que levar para o palco,
em tempos de ditadura e conservadorismo, a releitura de uma obra literaria que em 1956 fez
com que o leitor se deparasse com uma questdo de género foi um ato de coragem por parte do
Stagium.

Segundo Renan Hondrio Quinalha (2017), autor do texto Contra a Moral e 0s bons
costumes: a politica sexual da ditadura brasileira (1964-1988), o regime autoritario brasileiro
foi “marcado centralmente pelo lema da defesa da moral e dos bons costumes e estruturou um
complexo aparato repressivo orientado ndo apenas para eliminar dissidentes politicos, mas
também para regular e normatizar os corpos marcados por orientacdo sexual” (QUINALHA,
2017, p. 8). Portanto, reformular a obra literaria Grande Sertdo Veredas e trazer para a cena
questdes de género e sexualidade pode ser visto também como uma critica de resisténcia ao

aparato repressivo gerado pelo governo sobre essa populacéo.

A segunda obra descrita, Dona Maria I: a rainha louca, foi a fonte documental sobre a
gual menos encontramos registros no processo de descricdo. Apesar disso, foi possivel
levantarmos algumas informac6es sobre a obra para que, assim como as outras, pudéssemos
perceber em quais aspectos constavam possiveis criticas e formas de resisténcia cultural. Ao
contrario de Diadorim, em que a critica, segundo os diretores, ndo foi um aspecto intencional,
percebemos em Dona Maria | que o objetivo desta composicdo, desde o principio, era tratar
diretamente da ditadura militar através da danca, evidenciando a relacdo entre o poder e 0s
oprimidos.

Esta composigdo teve como inspiragdo a obra o Romanceiro da Inconfidéncia de
Cecilia Meireles. Neste livro, a autora remonta a historia do Brasil no século XVIII por meio
de romances, evidenciando o evento da inconfidéncia mineira. Cada romance perpassa pela
historia de algum personagem ou situacdo especifica durante o periodo em que o Brasil foi
col6nia de Portugal. Percebemos, a partir das entrevistas e da bibliografia, que o espetaculo de

danca buscou remontar o cendrio da exploracdo de Portugal sobre o Brasil presente na obra
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literaria, evidenciando as lutas de poderes existentes para o controle de um pais com diversas
riquezas naturais.

A personagem Dona Maria I, interpretada pela diretora Marika Gidali, nas duas
fotografias disponibilizadas, parece estar a frente ou acima do grupo, demonstrando certo
poder sobre os demais bailarinos. Acreditamos que a critica neste trabalho estd associada a
situacdo politica que o Brasil vivenciou em meados dos anos 70, sob o governo repressivo da
ditadura, fazendo uma analogia entre a exploracdo portuguesa sobre suas colbnias e a
imposicdo de padrbes e normas estabelecidos pelo regime sobre a populacgéo brasileira.

Além desta questdo também foi possivel identificar que a obra tinha como parte de sua
trilha sonora uma musica do compositor Geraldo Vandré, sendo este um dos grandes
compositores exilados do Brasil por fazer de sua arte uma forma de protesto. Portanto,
acreditamos que o ato de inserir em um espetaculo artistico a musica de um compositor
exilado pelo regime foi uma forma de ir contra o que estava sendo pregado pelo sistema sobre
a producdo artistica desse compositor.

Na obra Caminhada, produzida e estreada no ano de 1974 pelo grupo Teatro de Séo
Paulo, identificamos na composi¢do criada por Celia Gouvéa o rompimento total com as
linhas corporais impostas e padronizadas pelo ballet classico. Isso ndo ocorreu nos
espetaculos analisados anteriormente, uma vez que, mesmo iniciando um trabalho de danca
diferenciado e que ja trazia elementos da linguagem artistica da danca contemporanea, ainda
foi possivel notar muitas movimentagcGes caracteristicas do Ballet Classico. No caso de
Caminhada, observa-se que objetivo central foi experimentar novas possibilidades de se
dancar, fosse com o corpo pelo chdo, improvisando, sem uma coreografia especifica,
utilizando o gesto como danga ou mesmo utilizando a voz como movimento.

Acreditamos que o rompimento com uma danca padronizada e o desenvolvimento de
uma nova tecnica de dancga, mais do que a propria tematica abordada pela obra, sendo esta a
da opressdo, tenha sido a principal critica do grupo — ndo apenas contra a ditadura, mas
também contra uma classe artistica conservadora e elitizada, que enxergava a danga apenas
como uma forma de lazer. A arte teatral se mesclou & danca neste espetéculo, visto que, além
de dancarem, os bailarinos utilizavam a voz como parte fundamental de suas movimentagoes.

Porém, além do rompimento com uma linguagem de danga tradicional, durante a
andlise descritiva da composicdo Caminhada, percebemos que outro objetivo central era

criticar o regime repressor vivenciado pela populagdo brasileira p6s-1964. Ao ser questionada
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sobre se 0 espetaculo tinha como objetivo fazer alusdo a essa questdo, a diretora argumentou
que “ndo era s6 uma visao politica, mas era politico porque tudo era politico, tudo que vocé
faz ¢ politico. Mas, uma vez estando no pais, vendo o contexto que eu estava vivendo, me faz
redirecionar minha visdo sobre a arte, e sobre o universo do movimento” (GOUVEA, 2018).

Como vimos, a obra foi dividida em trés atos e todos estavam de alguma forma
preenchidos pela tematica da repressdo e opressdo: o primeiro fazia uma analogia ao sistema
politico que impunha seu projeto sobre a populacdo, pois percebemos no comentario de Celia
Gouvéa que trés personagens ficavam do inicio ao fim do primeiro ato imitando a
movimentacao de outro personagem.

O segundo ato era de fato um grande experimento cénico, a repressao para a autora
estava relacionada a forma disciplinada em que se encontravam alguns objetos cénicos
dispostos pelo espaco, em contrapartida a um som desordenado que acompanhava a
movimentagdo improvisada do grupo, que tinha como principal objetivo interagir com essas
duas ferramentas, o cenério e a trilha.

O terceiro ato, diferentemente dos primeiros, parece sistematizar e satirizar a questao
da opressdo e da repressdo abordada nos dois primeiros atos, pois a figura do repressor e
opressor € personificada em PMB, que parece ser uma espécie de lider que impunha suas
vontades e que manipulava todos os outros personagens por meio de garrafas de Coca-Cola.
Ele escolhe, assim, aqueles que poderiam fazer parte da sua escultura e aqueles que néo
poderiam, por ndo o agradarem.

Sobre alguns personagens que nao foram escolhidos pelo PMB para integrarem a sua
escultura, notamos que a Menina e 0 Negro — por meio dos textos e cangdes que ambos
falavam, dancavam e cantavam — debochavam e resistiam ao autoritarismo imposto pelo
personagem do PMB. Podemos associar a presenca destes personagens aos movimentos
sociais e culturais que surgiram neste periodo em prol da resisténcia a politica imposta.
Especificamente sobre os movimentos culturais, Napolitano argumenta que:

Seja como espaco de rearticulagdo de forgas sociais criticas e reafirmacéo de valores
da resisténcia democratica (ponto de vista da oposi¢do) ou como parte da guerra
psicoldgica da subversdo a ser combatida (ponto de vista do regime). O fato € que a
questdo cultural foi o calcanhar de Aquiles da ditadura, expressdo das suas grandes

contradi¢cBes e impasses, mesmo que ela ndo tenha se limitado a uma politica
cultural meramente repressiva (NAPOLITANO, 2016, p. 98).

Notamos no espetaculo Caminhada, durante seus trés atos, de forma gradual, a

analogia a todas as formas de opressao/repressdo feitas sobre a popula¢éo ap6s a instauragao

do regime, sendo estas a censura, a espionagem, a tortura e as propagandas politicas. Essas
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caracteristicas podem ser consideradas centrais do regime, vistas por Carlos Fico (2012) como
0s pilares da represséo.

A partir destas questdes, percebemos que a experimentacdo de uma nova forma de se
movimentar, a releitura de obras literérias que enfatizavam questdes polémicas, a escolha de
uma tematica central que enfatizava determinada critica, a trilha sonora, o gestual utilizado
nas coreografias, 0s textos e canc¢fes que integravam os espetaculos — e no caso da especifico
obra Caminhada — o proprio cenério e figurinos foram os principais espagos encontrados pelo
Ballet Stagium e o Teatro de Danca de Sdo Paulo para construirem suas criticas.

Ambas as companhias, durante a criacdo destas obras, iniciaram a construgdo de um
pensamento que enxergava a arte da danca como uma ferramenta de contestacdo politica.
Contudo, notamos por meio da analise descritiva das obras que existia certa sutileza na forma
como as criticas eram inseridas. Essa caracteristica pode ter bloqueado a visdo do espectador e
do préprio censor perante a criticidade idealizada pelas companhias, principalmente até o ano
de 1974, ano de reformulacdo do espetadculo Diadorim e de criacdo de Caminhada. Sendo
assim, pretendemos no proximo topico verificar a recep¢do dos criticos de arte do periodo
sobre a atuacdo das companhias e sobre as trés composicdes coreograficas analisadas neste
topico. Assim, sera possivel compreender como estes criticos entenderam as obras e
repassaram informacdes sobre estas, por meio de suas matérias e criticas publicadas na

imprensa.

2.4 AS COMPOSICOES COREOGRAFICAS DE 1971 A 1974 NA IMPRENSA

Apos analisarmos os trés trabalhos coreogréaficos citados, notamos que a percepcao
acerca da possibilidade de transformar a arte da danca em uma ferramenta de contestacdo
politica comecou a aflorar de forma mais clara a partir do ano de 1974 — ano de ruptura e
mudanca de pensamento para o Ballet Stagium e de surgimento do Teatro de Danca de Sé&o
Paulo.

Durante ampla pesquisa nos arquivos privados de ambas as companhias, do Idart e do
Cedoc, percebemos que, entre os anos de 1971 a 1974, poucas criticas foram publicadas sobre
as obras Diadorim (1972), Dona Maria |: a Rainha Louca (1974) e Caminhada (1974).
Acreditamos que a critica de danca do periodo, assim como a prépria danca contemporanea,

passou nestes primeiros anos pelo processo de consolidacdo no cenério jornalistico, fator

80



determinante para compreendermos 0s motivos pelos quais ndo localizamos muitas criticas
acerca das companhias.

E importante mencionar que n&o tivemos como objetivo central nesta secdo comparar
a opinido de criticos de danca do periodo, mas sim abrir espaco para depreendermos a
recepcdo da obra e as informac6es que foram difundidas para o publico/leitor. Todavia, o fato
de algumas criticas divergirem totalmente gerou, em alguns casos, certa comparagdo entre as
documentacOes. Para a andlise desta secdo, foram localizadas apenas quatro criticas, sendo
que duas se referem ao espetaculo Diadorim e duas ao espetaculo Caminhada.

Sobre a composi¢do coreografica Dona Maria |: a Rainha Louca ndo localizamos
nenhum registro e informacgdo no acervo Ballet Stagium, apenas no acervo dos jornais Folha
de Sdo Paulo e O Estado de S. Paulo. Apesar disso, mesmo nestes jornais, a obra estava
presente apenas nas paginas de divulgacdo de espetaculo, contendo informacdes bésicas,
como data, horério e local onde o espetdculo seria apresentado. N&o obtivemos nenhuma
informacdo sobre o fato de esta coreografia ter sido premiada pela Associagdo Paulista dos
Criticos de Arte (APCA).

Dentre criticas e matérias localizadas nos acervos sobre as obras deste primeiro
momento criativo, o critico Sabato Magaldi, no dia 17 de julho de 1972, escreveu sobre o
Ballet Stagium no Jornal da Tarde uma seguinte matéria intitulada A luta que ndo se vé
nestes suaves movimentos. O critico informa que a preocupacdo do Stagium ao criar Diadorim
foi de “encontrar uma linguagem brasileira através da danca. O grupo fundado por Marika
Gidali e Décio Otero, é o melhor conjunto coreografico em atividade no Brasil. Os temas
brasileiros sdo a sua preocupacao fundamental sem que se encaminhe para o balé folclérico”
(MAGALDI, 1972).

O jornalista segue descrevendo algumas caracteristicas da obra:

0s bailarinos pesquisaram nossos sons até encontrar a forma de adaptar o complexo
romance de Guimaraes Rosa. Sdo usadas can¢des populares, composicdes de Villa-
Lobos e musicas do folclore nordestino, com instrumentos tipicos... berimbau, reco,
reco. Durante o balé um narrador explica as partes mais importantes, embora 0s
coredgrafos considerem essencial a comunicagdo pela expressdo corporal
(MAGALDI, 1972).

As informacOes expostas por Magaldi nesta publicacdo revelam que o critico
evidenciou para o leitor o papel nacionalista que o Stagium passou a reivindicar como
caracteristica. Percebemos que o autor ndo comentou sobre as possiveis reflexdes ou
analogias que podem ser encontradas na obra. Em um contexto de censura e repressao, Como

0 que estamos tratando, os criticos ndo podiam se expressar livremente, evitando talvez
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destacar os aspectos de critica politica dos espetaculos analisados. Por isso, talvez a énfase no
carater nacionalista — “linguagem brasileira”, “temas brasileiros” — compartilhado por
diferentes grupos politicos no periodo, ainda que seus nacionalismos fossem diferentes entre
Si.

O critico Eurico Nogueira Franca também se dedicou a comentar a obra, no Ultima
Hora, no dia 20 de julho de 1972 e, compartilhando do mesmo pensamento de S&bato
Magaldi, desperta sua atencdo para a brasilidade proposta pelo trabalho: “O Stagium traz para
os palcos um ballet brasileiro que é o resultado das pesquisas que o grupo fez no ano passado,
quando sentiram a necessidade de usar, sem qualquer preconceito, musicas e temas
brasileiros. Diadorim é um espetaculo versatil ao qual ndo falta a nota da brasilidade”
(FRANGCA, 1972, p. 35).

O espetaculo Caminhada (1974), por sua vez, teve desde 0 ano de sua estreia uma
repercussao na imprensa maior que as obras do Stagium anteriores a 1975. Foram publicadas
informacdes sobre o que o espetaculo representava, difundindo, assim, ainda mais para a
populacdo o conteido exposto na obra.

O préprio critico Sabato Magaldi escreveu para o Jornal da Tarde uma matéria sobre a
obra, intitulada Caminhada, uma fusdo perfeita de idéia e forma. Apds relatar tudo o que
havia compreendido do espetaculo, o critico faz um breve resumo sobre o que sdo as trés
caminhadas propostas neste espetaculo, fornecendo para o leitor uma espécie de grande
resumo:

Como essa terceira caminhada estd plenamente realizada em termos artisticos, as duas
primeiras, que iniciam o espetaculo, apenas de suas virtudes e de uma pesquisa
permanecem mais préximas de um trabalho experimental, ainda inacabado. Elas
indicam o inteligente exercicio, que deve ser aproveitado numa obra que saiu do
embrido. Um publico sensivel, porém, mostrard estimulado pelas duas primeiras
caminhadas, até desfrutar a plenitude da Gltima. Num momento em que se discute a

validade de todas as linguagens. Caminhada representa um ato de fé numa
comunicagdo nova da arte (MAGALDI, 1974, p. 40).

Nota-se, através de sua critica, que Magaldi tinha um grande conhecimento sobre
danca, pois durante todo o texto o mesmo parece compreender tudo o que o espetaculo
propunha. Exalta a originalidade da composicdo e a nomeia como um espeticulo
multiartistico. Ndo obstante, em nenhum momento 0 associa a palavra repressao ou opressao,
sendo estas as principais tematicas da obra. Apenas no final desta matéria, o critico induz de
certa forma o publico leitor a assistir ao espetaculo, porém sem explicitar que este fazia um

dialogo com a prdpria realidade.
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Diferentemente de Sabato Magaldi, o critico Cl6vis Garcia, em seu texto Caminhada
para o Ultima Hora, demonstra certo desprezo pelo espetaculo ao dizer que, “sem duvida, os
intérpretes revelam grande preparacdo técnica, mas o esfor¢o nos pareceu grande demais para
um resultado mediocre. Esperemos que Vaneau e Celia Gouveia realmente encontrem o
caminho que procuram” (GARCIA, 1974, p. 27).

Mesmo evidenciando seu desgosto pela obra, o jornalista, ao tratar especificamente do
terceiro ato, compartilhou com o leitor o reconhecimento da figura do ditador, ao dizer que “a
terceira caminhada é a mais longa e mais elaborada com o nascimento, a descoberta do gesto,
a comunicacdo, o surgimento do lider, o ditador e a volta ao caminho livre original”
(GARCIA, 1974, p. 27).

Reafirmamos, aqui, a escassa quantidade de criticas disponiveis para analise. Todavia,
as quatro encontradas demostram, por parte dos jornalistas, uma compreensao sobre o que o
espetaculo objetivava. Sbato Magaldi, Eurico Nogueira e Clévis Garcia, mesmo escrevendo
de forma distinta, forneceram — ainda que em alguns casos de forma breve — um resumo do
que era a obra, incentivando o publico a assisti-la ou a terem uma ma impressdo do
espetaculo.

Outro fator importante de ser mencionado é que em nenhuma das criticas, exceto na de
Clovis Garcia — que associa 0 personagem do PMB ao ditador — notamos uma percepcao dos
criticos a respeito das obras enquanto manifestos. Acreditamos que este fator esta relacionado
a alguns aspectos, sendo estes: desconhecimento por parte destes criticos de dancga sobre a arte
da danca neste lugar politico; a subjetividade em que as criticas foram expostas; medo da
censura proibir suas publicacdes; e a propria ndo idealizacdo por parte dos grupos que 0s
espetaculos fossem vistos, em primeiro plano, como manifestos politicos. Por meio das
entrevistas com os diretores e da analise das trés composi¢des, percebemos que ja existia
desde o inicio o didlogo com 0 momento em que estavam inseridos, em alguns casos de forma
inicial, quase intuitiva e a partir de 1974 de forma mais evidente e consciente.

Além da danca contemporanea ser um local desconhecido, esta arte por vezes
presenteia 0 espectador com sensacgdes indiziveis, impossibilitando-o de transcrevé-las.
Também sabemos que a imprensa, assim como as artes, foi controlada e censurada durante o
regime, portanto o fato de estes criticos ndo terem escrito sobre algumas criticas propostas
pelas obras, pode ter sido ocasionado por este fator. Sendo assim, no préximo capitulo

buscaremos compreender como foi a experiéncia destes dois grupos pds-1975, observando
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suas principais mudangas nesse periodo, visto nesta dissertagdo como segundo momento

criativo.
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CAPITULO Ill: O SEGUNDO MOMENTO CRIATIVO (1975-1978)

Apenas quando somos instruidos pela realidade é que podemos muda-la.
Bertold Brecht®°

A partir dos anos 70, percebemos no Brasil certo movimento de artistas em relagdo a
criacdo e percepcao das novas possibilidades no ato de fazer dangca. Como vimos, nutridos por
descobertas corporais que circundavam diversos paises, o Ballet Stagium e o Teatro de Danga
de S&o Paulo encontraram na linguagem da danca contemporanea a possibilidade de refletir
sobre questBes do seu proprio tempo, através da criacdo de composicdes coreograficas com
certas indagacdes.

Bdgea (2014) expde que tanto durante o governo de Meédici quanto de Geisel a
“liberdade e a expressdo contestatoria individual e em grupo estavam tolhidas” (BOGEA,
2014, p. 16). Fator este que, como vimos anteriormente, ndo impediu a atuagdo politica de
ambos 0s grupos durante os anos 70. Porém, em oposicdo as composicdes coreograficas
criadas entre os anos de 1971 e 1974, analisadas no capitulo anterior, percebemos que, a partir
de 1975 — especificamente durante o governo do general Ernesto Geisel, que prometeu desde
sua eleicdo em 1974, uma transi¢do gradual e lenta & democracia — 0s grupos de danga
estudados nesta dissertacdo passaram a trazer de forma explicita para seus processos criativos,
tematicas politicas e emergentes de serem colocadas em discussao.

Além desta questdo, identificamos o ano de 1975 como periodo fundamental para a
historia da danca em S&o Paulo, pois no dia 4 de margo deste ano foi inaugurado o Teatro de
Danca Galpdo — primeiro espaco patrocinado pelo governo do estado para incentivar a
pesquisa, apresentacdo e formacdo em danca e experimentagOes do corpo. Este espago
emblematico para a danca brasileira é visto por muitos artistas como o ber¢o da danca
contemporanea na cidade que, além de espaco cultural de aulas e apresentaces de danca,
também se tornou um espaco de discussdo e encontro entre diversos artistas interessados em
experimentar novas formas de se fazer danga no Brasil.

Bogéa comenta que “0 Teatro Galpdo era um teatro pequeno. Tinha muita goteira,
sujeira. Mas ali as pessoas respiravam energia de criagio” (BOGEA, 2014, p. 29). Para esta
autora:

O que se vivenciou no Galpdo foi mesmo esse desejo de transmitir ideias, acionado

pela capacidade corporal dos intérpretes, sempre distante da formalidade por si. Era
a histéria do presente, em tempo real — contada criticamente por meio de gestos,

30 BRECHT, B. Poemas 1913-1956. Sdo Paulo: Editora 34, 2000.
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emocdes e intensidades, e exposta ao publico como uma troca entre camplices. O
espago instigava o bailarino, cada vez mais consciente de olhar a sua volta e
encontrar brechas, o que tinha outra urgéncia em uma época de ditadura (BOGEA,
2014, p. 31).

Percebemos que este espaco, estimulava o bailarino a olhar para o estar em cena como
a possibilidade de “contextualizacio e de representagdo do mundo” (BOGEA, 2014, p. 31). O
proprio Teatro de Danca de Sao Paulo, apos a estreia de Caminhada em 1974, que ja trazia
para 0 universo da danga os questionamentos sobre repressdo e opresséo, resolveu, em 1976,
criar a obra coreogréafica Allegro ma non Troppo, dirigida desta vez por Maurice Vaneau. O
espetaculo, segundo o critico Paulo Lara “fala, ridiculariza e, principalmente, incorpora uma
critica feroz e audaciosa do homem que em nome da civilizacdo, esta prestes a destruir essa
propria civilizagdo com muitos poluentes que envolvem a sociedade de consumo, ganancia
pelo poder, pelo dinheiro” (LARA, 1976).

Em 1975, Décio Otero e Marika Gidali também romperam totalmente com a
linguagem da técnica classica e, seguindo a caracteristica de escolherem obras literérias
nacionais e transforma-las em espetaculos de danca, resolveram remontar o texto teatral
Navalha na Carne. Este, ao contrario das outras obras literérias, foi vetado pelo SCDP e
escrito por um dos autores mais censurados durante o regime, sendo este Plinio Marcos. A
obra foi fiel a peca teatral, mas sem utilizar falas e transformando a personagem da prostituta
Neusa Sueli em uma operaria. Essa mesma personagem da operaria, de forma ainda mais
explicita, foi exaltado com o espetaculo Kuarup, criado por Décio Otero e estreado em 1977
em Séo Paulo.

No periodo de 1975 até 1977, no qual as duas companhias produziram as trés obras
coreograficas citadas, o Teatro de Danca Galpdo se fortaleceu como espaco artistico,
tornando-se local de incentivo de circulagdo de composi¢des coreogréficas que abordavam
através da danca contemporénea questes como a repressdo, a censura e a situacdo do
trabalhador no periodo. Dentre os diversos espetaculos que fizeram temporada no espaco,
Bogea (2014) cita: Escuta Zé e Isso ou aquilo (1976), de Marilena Ansaldi; Boiacédo (1976),
do Grupo Pré-Posicdo Ballet Teatro (1976); Para nao morrer pela segunda vez (1977), de
Mara Borba, entre outros espetaculos.

Em 1978, o Teatro Galpdo deixou de ser dedicado aos espetaculos de danca, pelo
término do contrato entre a Secretaria de Cultura e Ruth Escobar. Sobre esta questéo, o critico

de danca Linneu Dias relatou: “isso ndo provocava uma desaceleracdo imediata na producgéo
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dos grupos®!”. Poderia representar ameaca para o futuro proximo, mas seus efeitos nao

fizeram sentir em 1978, pois 0, espaco mesmo sem apoio do governo, continuou em

funcionamento até 1981.

Sobre o Galpéo, Bogéa acredita que este espaco:

[...] Aproximou linguagens e artistas, criando um espago propicio para indagagdes,
com arrebatamento e liberdade, sobre as questBes existenciais. Proporcionou, ainda,
uma visdo dos paradigmas da danca de entdo e acentuou a necessidade de uma
formac@o mais ampla, da permanente discussdo das ideias e da conscientizacdo dos
movimentos de sua época, rediscutindo as questdes sociais e politicas do pais. A

sucessdo das apresentagdes produziu uma dindmica variada, sempre visando a
organicidade dos movimentos e a liberagdo do corpo (BOGEA, 2014, p. 31).

A partir destas informacdes, que destacam a importancia e influéncia que o Teatro de
Danca Galpdo — sede do Teatro de Danca de Sdo Paulo e de tantos outros grupos
independentes — teve no cenario da danca durante o regime militar, incentivando e dando
espaco para artistas criarem e discutirem danca, pretendemos no proximo topico analisar as
obras coreograficas Allegro ma non tropo (1975), Quebradas de um Mundaréu (1975) e
Kuarup ou A questdo do indio (1977), para entdo compreender a atuacdo politica e social das

duas companhias de danca neste segundo momento criativo.

3.1 PERSONAGENS SOCIAIS EM FOCO: de 1975 a 1978

3.1.1 Allegro ma non tropo

A descricdo da obra Allegro ma non tropo foi realizada a partir do diario de bordo do
diretor Maurice Vaneau, disponibilizado pela diretora Célia Gouvéa para o desenvolvimento
desta pesquisa, além de referéncias bibliograficas que trazem outras informagdes. A
composicao estreou em 31 de julho de 1977 no Teatro de Danca Galpdo, sua trilha sonora foi
produzida por Villa Cinema e Som Ltda. No elenco do espetaculo estavam Aron Aron, Célia
Gouvéa, Dolores Fernandes, Luiz Damasceno e Maurice Vaneau.

Esta obra tinha como tematicas centrais as chamadas “mazelas do mundo”, vistas por
Vaneau como a violéncia humana e a poluicdo ambiental. As principais linguagens utilizadas
no espetaculo se mesclavam entre danga, canto, fala e mimica. Célia Gouvéa (2018) expbe
que o seu esposo, diretor deste espetaculo, dizia que “j& que ndo deixam falar vamos mostrar

gestos”. Os figurinos eram compostos por mascaras brancas e pegas de roupas brancas.

31 Anuario de artes cénicas (Teatro/ Danca), Séo Paulo: Centro Cultural Sdo Paulo, 1978.
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Figura 13: Allegro ma non tropo - Teatro de Danga de S&o Paulo

Fonte: Acervo Célia Gouvéa

No diario de bordo, encontramos registros escritos que nos conduzem a perceber que 0
espetaculo tinha como cenario alguns painéis que deslizavam pelo espaco e que uma possivel
primeira cena era intitulada Fantoches. Esta cena tinha inicio com todos os bailarinos se
deslocando pelo palco atrds de painéis, até o momento em que chegam em determinada
posicdo no centro do palco, formando uma espécie de teatro de fantoches. Nesta cena, alguns
bailarinos, por meio dos gestos, comegavam a imitar passaros voando. De repente,
comecgavam a escutar tiros e 0s passaros entravam em desespero e, um a um morriam, entre 0s
sons de tiros, intercalando-se sons de gargalhada.

Apds esta cena, identificamos no diario de bordo que se iniciava uma segunda cena,
intitulada pelo diretor A cidade e a rua. Sobre esta, Vaneau escreveu no diario de bordo que
0s painéis voltavam a se mexer e determinados integrantes, durante essa locomocdo, faziam
gestos como se estivessem jogando lixo na rua.

Em uma cena posterior a esta — identificada como terceira cena, pois nao foi possivel
saber seu nome préprio — Vaneau escreveu que, apds movimentarem os painéis pelo palco, os
bailarinos/intérpretes faziam uma coreografia que remetia ao ato de pegar o 6nibus. Esse
onibus era formado pela reestruturacdo do préprio painel e por uma fila de bailarinos. No
diario de bordo, ¢ mencionado como um 6nibus que solta fumaca pela cidade, contribuindo,

portanto, com a polui¢do ambiental.
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Figura 14: Allegro ma non tropo - Teatro de Danga de S&o Paulo

1975

Nieagro ma non Troppo

Fonte: Acervo Célia Gouvéa

Na quarta cena, denominada A Priséo, os bailarinos, segundo os escritos de Maurice,
organizaram através dos painéis uma espécie de prisdo em torno de um dos bailarinos, que se
movimentava tentando fugir, por vezes sufocado.

A quinta cena se chamava O Indio e propunha a chegada de um humano ciente da
necessidade de preservacdo da natureza, a chegada de um dos bailarinos com o painel verde,
que representava a regido da Amazonia e que, por meio do gestual, buscava conscientizar a
populacdo da cidade. Apés esta cena, notou-se que o diretor do espetaculo registrou apenas o
nome das cenas que seguiram esta, voltando a escrever mais detalhes sobre as cenas apenas
no final do espetaculo. Sendo assim, ndo ha informagdes sobre como as cenas chamadas
Educacédo, Edificio Copan e o Verde estavam estruturadas. No entanto, a Gltima, intitulada
Finale, é descrita pelo diretor da seguinte forma: “todos 0s personagens reaparecem, sem
mascaras em uma marcha triste e lenta entre os paineis, no centro do palco aparece uma coisa
estranha no ch&o, uma folha verde, um dos bailarinos pega a mesma na méo, néo a reconhece,
solta a mesma no chéo e todos personagens voltam a andar em fila em camera lenta”.

O espetaculo parece terminar desta forma, visto que no final desta cena o diretor
escreve em seu didrio de bordo a palavra black out. Sobre esta composicéo especificamente,
sera possivel apreender mais detalhes sobre a forma como estava organizado através das
criticas publicadas em jornais. Neste momento de descricdo, julgamos ser importante nos

atentarmos as informagcbes presentes no diario de bordo, que possibilitam que
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compreendamos como o diretor Maurice Vaneau pensou a estrutura cénica do trabalho

coreografico e o enredo dramatdrgico do espetéaculo.

3.1.2 Quebradas do Mundaréu

A composi¢do coreogréfica Quebradas do Mundaréu foi criada no ano de 1975 por
Décio Otero e Marika Gidali e estreou neste mesmo ano, especificamente em 6 de novembro,
na sala Cecilia Meireles, no Rio de Janeiro, e em 12 de novembro em S&o Paulo, no Teatro
Municipal. A producdo desta obra coreografica, segundo o diretor do Ballet Stagium, foi
incentivada pelo diretor teatral Ademar Guerra, que enxergou na danca da companhia a
possibilidade de remontar a peca teatral Navalha na Carne de Plinio Marcos. Esta, assim
como todas as outras obras escritas pelo autor, foi proibida pelo 6rgao de censura SCDP em
1968.

Otero relata que “era amedrontador. Mas fazer o censurado, naquele tempo, era
fascinante, em resposta a castra¢ao da livre expressao artistica” (OTERO, 1999, p. 139). O
elenco composto por Marika Gidali, Décio Otero e Milton Carneiro representava os seguintes
personagens: a prostituta Neusa Suely, o cafetdo Wado e o homossexual Veludo. A obra, com
duracdo de 17 minutos, é composta de trilha sonora, criada exclusivamente por Aylton
Escobar, que propds ao publico sons distorcidos eletronicamente, sons de sax e outros que
remetem a uma partida de futebol. E importante expor que a descricdo da obra foi realizada a
partir de material de video disponibilizado pelo proprio diretor Décio Otero.

Na primeira cena, destacam-se por meio de dois focos os bailarinos Décio Otero
(Wado) e Marika Gidali (Neusa Suely). O primeiro se encontra deitado em um segundo plano
do palco, vestido de malha. A segunda, ao invés de prostituta, aparece nesta releitura como
operéria, pois se veste com um macacdo verde musgo e demonstra cansago ao andar pelo
palco de forma lenta.

Nesta breve apresentagéo, reconhecemos a situagé@o e 0s personagens da obra teatral de
Plinio Marcos. Cada um se encontra em um universo particular, delimitado por iluminagdes
especificas. Marika Gidali, em uma primeira cena, inicia uma movimentacdo de pernas e
soltura de bragos, quase ndo se mantendo na posi¢éo vertical, devido ao cansaco. Décio Otero,
percebendo a figura da entdo operéria, corre até ela de forma brusca e rapida, derrubando-a do
banco onde estava sentada e a arrasta pelo palco, explicitando uma possivel agressao,

representada através de um dueto.
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Mesmo notando esta repulsa entre cafetdo e operaria, notamos em diversos momentos
deste dueto certa relacdo de convivéncia entre ambos, dado que suas movimentacGes em
alguns poucos segundos entram em sintonia. Esta cena € concluida com Marika Gidali sendo

arrastada pela cabeca, por Décio Otero e colocada na lateral direita do palco.

Figura 15: Composicdo Coreografica - Quebradas do Mundaréu

Fonte: Acervo Ballet Stagium

Neste momento, inicia-se a segunda cena com a entrada do bailarino Milton Carneiro,
que tem como vestimenta apenas um short (ou uma bermuda). Este personagem, antes de
iniciar sua movimentacgéo, € percebido por Décio Otero que, assim como na obra teatral, esta
tentando descobrir quem roubou seu dinheiro. Décio Otero levanta e balanga repetidas vezes
Milton Carneiro, parecendo questiona-lo sobre algo. O segundo consegue se desvencilhar e
inicia um breve solo, com diversos deslocamentos, saltos e rolamentos pelo chéo, sendo esta a
terceira cena do espetaculo.

Terminado o solo de Milton Carneiro, Décio Otero retorna ao palco e o reencontra.
Ambos retomam uma possivel discussdo, exposta atraves de uma movimentacdo forte e
dindmica, e que atravessa os planos baixo, médio e alto. Entretanto, em alguns momentos

revelam para o espectador que, para além da discussdo, existia um possivel relacionamento
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entre os dois, ja que notamos abragos demorados durante as pequenas pausas deste dueto.
Identificamos este momento como a quarta cena da composicao

A diretora e bailarina Marika Gidali, percebendo esta relacdo, demonstra por meio de
gestual rapido e fisionomia nervosa, um grande desconforto em presenciar tal situacdo e se
envolve no dueto de Décio e Milton. Inicia-se, entdo, um possivel trio, com os trés bailarinos
saltando e girando de forma leve, percorrendo por toda a diagonal do palco e demonstrando a
relacdo conflituosa em que estavam inseridos.

A primeira personagem se retira do palco e novamente se inicia um dueto entre Décio
e Milton que, diferentemente dos encontros anteriores, propde de forma explicita uma relagéo
sexual entre ambos os bailarinos. O segundo passa a ser conduzido totalmente pelo primeiro,
que o levanta pela regido pélvica e estabelece um movimento continuo de quadril.

A personagem de Marika, percebendo novamente esta relacdo, retorna ao palco com
caracteristicas que demonstram que a mesma estava enciumada e, por meio de saltos e giros
descontrolados, expulsa Milton Cordeiro da cena e ameaga Décio Otero com uma navalha.
Porém, o entdo cafetdo convence a personagem a largar o objeto, demonstrando certo carinho
com a mesma. Essa acdo dura pouco, pois, apds tomar o objeto das méos da operaria, carrega-
a até o banco onde iniciou o trabalho e sai de cena. Respondendo de forma passiva ao
estimulo corporal de Décio Otero, Marika Gidali permanece sentada e ndo se move, refaz a
postura de cansa¢o. A iluminacgdo, que até entdo era geral, torna-se direcionada, através de um
foco, que aos poucos vai se apagando e fazendo com que a personagem também desapareca

No escuro.

3.1.3 Kuarup ou A questdo do Indio

Para realizar a analise descritiva do balé Kuarup ou a Quest&o do indio, utilizamos um
video disponivel no acervo do Stagium, gravado em 2008. Segundo os diretores da
companhia, os videos de 1977 ndo estavam disponiveis pelo fato de ndo estarem em boas
condigdes, ou por ndo terem sido convertidos para 0 DVD. Sendo assim, tivemos acesso a
remontagem do balé Kuarup, gravada pela emissora SescTV, no Sesc Vila Mariana.

Segundo Marika Gidali e Décio Otero, Kuarup é uma composi¢do coreografica que,
em mais de 30 anos de existéncia, ndo sofreu muitas alteracdes, pois este balé é uma especie
de “patrimonio do Ballet Stagium” (GIDALLI, 2015).

E importante expor que o video gravado pela emissora SescTV traz um roteiro de

apresentacdo, escrito pela autora Cassia Navas. Ao apresentar o espetaculo, Navas afirma: “a
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primeira vez que o Ballet Stagium dangou Kuarup, ou a Questdo do indio, coreografia de
Décio Otero, ndo era permitido dizer por palavras o que a companhia estava dizendo com sua
danca. Em tempos de censura, o grupo colocava no palco parte de uma dura realidade®?”.

A composicdo coreografica tem aproximadamente 42 minutos, e todos os bailarinos
intérpretes do Stagium permanecem em cena do comego ao fim do espetaculo. A primeira
cena comega com os bailarinos caminhando de um lado para o outro no palco — 0s homens
vestidos com macac@es verdes e as mulheres com macacdes amarelos. Todos carregam em
suas maos acessorios que sdo caracteristicos da cultura indigena, e levam para as laterais do
palco; dentre estes acessdrios foram identificados: cocar, lancas, cumbucas de barro, colares e
vestimentas indigenas. Os macacdes utilizados por todos, desde essa primeira cena, foram
idealizados pelo figurinista Clodovil Hernandez.

Segundo Vagner Carvalheiro, autor do artigo A atuacéo de Clodovil Hernandez como
figurinista, o figurino criado por Clodovil para o espetaculo em 1977 “pode ser caracterizado
como macacdes de diferentes modelos que estavam na moda no periodo, constituindo-se
também como roupa de trabalho de operarios de diferentes funcdes e atribuicdes (mecanicos,
metaldrgicos, frentistas, etc.)” (CARVALHEIRO, 2014, p. 5). Segundo Elisabeth Péssoa, 0s
aderecos e acessorios indigenas vestido pelos bailarinos ao final sdo assinados pelo figurinista
Claudio Tapaceiro (SILVA, 2013).

Ao comentar sobre a obra Kuarup ou a Questio do indio, Péssoa relata que “a misica
e a tematica deste balé sdo bastante fortes. O tratamento dado a esta obra coreogréafica é de
comovedora sensibilidade e induz o publico a reflexdo sobre problemas culturalmente muito
proximos, contudo, mantidos distante por conveniéncias politicas” (SILVA, 2013, p. 259).

Apos os bailarinos deixarem o0s acessorios nas coxias laterais, apenas os homens
retornam para o palco e se abaixam em algumas regides, estabelecendo-se na seguinte
disposicéo espacial: trés se mantém no meio do palco; um se mantém um pouco mais a frente,
do lado direito; em um primeiro plano do palco estdo outros trés bailarinos, dois ocupando as
laterais, cada um uma, e outro um pouco mais ao centro. Neste mesmo momento, ha um som
de indios gritando, cantando e conversando, instigando os bailarinos intérpretes a levantarem,
um por um.

Segundo o coredgrafo Décio Otero (2013), a trilha sonora deste balé é composta por
musicas gravadas ao vivo pelos irméos Villas-Boas dos indigenas do Alto e Baixo Xingu,

musicas que trazem sons do cotidiano deste povo: “achei a musica belissima, ao mesmo

32 Informacdo retirada do roteiro escrito por Cassia Navas para a emissora SescTV. Disponivel em acervo
Stagium.
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tempo primitiva e rica, comparavel em complexidade a musica dos melhores compositores
contemporaneos”.

Com este som, que se torna cada vez mais crescente, 0s bailarinos iniciam uma
movimentacdo simples, mas crescente também. Fazem pequenos saltos em circulo e,
posteriormente, em fileiras diagonais. Em seguida, juntam-se no meio do palco e ficam por
um momento olhando para o publico.

Nesta cena, notamos caracteristicas do cotidiano dos “indigenas” do sexo masculino,
ou até mesmo a figura do homem como protetor do seu lar. E importante mencionar que o
som que acompanha toda esta cena inicial também possui didlogos, que por vezes parecem

representar as falas destes indigenas/operérios.

Figura 16: Cena 1 - composicao coreografica Kuarup ou a Questdo do indio

Fonte: Arquivo Stagium

Apds a primeira cena, as bailarinas, com seus macac6es amarelos, entram no palco e,
junto com os homens, comegam a pular como se fossem animais. Aos poucos, acalmam-se e
formam um conjunto no meio do palco; ap6s este encontro, todos comecam a
caminhar/marchar juntos e lentamente, com o pé direito a frente, seguindo um compasso
binario. O olhar de cada bailarino se torna um elemento muito intenso nesta cena, pois se
mantém profundo para o publico, sem desvia-lo em nenhum momento de alguma coisa que
parece estar distante. Os intérpretes bailarinos ficam caminhando para frente do publico por

aproximadamente trés minutos, até formarem uma fileira frontal.
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Figura 17: Cena 2 - composicao coreografica Kuarup ou a Questdo do indio

Fonte: Arquivo Stagium

Apds esta cena, quatro casais se deitam no chdo, dois em um primeiro plano, e outros
dois em um terceiro plano, deixando o segundo plano e o meio livres; a forma em que eles se
posicionam traz uma imagem de como se estivessem dormindo. Os outros bailarinos, por sua
vez, movimentam-se de um jeito que remete a uma figura infantil, isto €, eles comecam a
correr uns atras dos outros, pulam uns por cima dos outros, brincam de fazer roda e utilizam
0s seus bracos para fazer uma espécie de langa, como se estivessem brincando de imitar os
seus pais que estdo dormindo. Nesta cena, solta-se um som que possui vozes e risadas de
muitas criancgas, que parecem indigenas por conta da lingua. A relacdo entre o som e as a¢6es
qgue os personagens fazem em cena traz mais ainda a ideia de que os bailarinos estdo

representando criangas brincando enquanto os seus pais dormem.

Figura 18: Cena 3 - composicao coreogréfica Kuarup ou a Questdo do indio

Fonte: Arquivo Stagium
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Depois, os bailarinos se separam no palco em dois grupos: um de homens e outro de
mulheres. Entdo, fazem diversas movimenta¢cdes em conjunto, de bragos dados, e muitas
vezes fazendo pequenos saltos; as mulheres em determinados momentos colocam a méo no
peito, expondo com isso alguma informacdo, que nédo foi identificada. Marika expbe em sua
entrevista que a criacdo dos rituais indigenas foi uma das etapas do processo de criacdo de
Kuarup. Sendo assim, podemos dizer que esta cena € uma das que trazem uma espécie de
ritual indigena, fazendo uma analogia ao trabalho diario dos operarios, chamados por Décio
Otero de “operarios do ABC”.

A musica, neste momento, é cantada por apenas um indio, e tem ao fundo uma espécie
de batuque. Esta cena se encerra com o grupo de bailarinos mais uma vez caminhando para a

chamada boca de cena, como se estivessem avistando algo.

Figura 19: Cena 4 - composicao coreografica Kuarup ou a Questdo do indio

Fonte: Arquivo Stagium
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Figura 20: Cena 5 - composicao coreografica Kuarup ou a Questdo do indio

Fonte: Arquivo Stagium

Ao fim desta cena, os bailarinos intérpretes se juntam em casais, encostam as cabecas
uma na outra e comeg¢am a dancar ao som que do que parece ser uma flauta, remetendo a
imagem de namoro, de um cortejo entre os indigenas. Apos este momento, todos se separam e
se formam dois grupos no fundo do palco, estes ficam observando o que acontece no primeiro
plano, na regido central; nesta regido, permanecem dois bailarinos, que por sua vez comegam
a representar um briga, percebemos isto pela movimenta¢do de ambos. Esta suposta “briga”,
se mantém por um bom tempo em cena, porém ndo € possivel identificar o motivo pelo qual
comegou. Em seguida, os outros bailarinos intérpretes também passam a representar uma
“briga”, a subir alguns sobre os outros e a se derrubarem no chdo; ja as bailarinas
permanecem paradas observando no fundo do palco. O som neste momento também colabora
para que o ambiente pareca de luta, com as vozes de muitos indigenas gritando um som que

diz “uca-uca”.

97



Figura 21: Cena 6 - composicao coreografica Kuarup ou a Questdo do indio

Fonte: Arquivo Stagium

Figura 22: Cena 7 - composicao coreografica Kuarup ou a Questdo do indio

Fonte: Arquivo Stagium

Inicia-se, entdo, uma sequéncia de outras cenas que pode ser interpretada como o
processo de procriacdo entre os indigenas/operarios. Nota-se isto pois os bailarinos trazem
algumas imagens por meio de suas movimentacdes e gestos; isto €, primeiro notamos o
processo de relacdo sexual entre os indigenas/operarios, pois os bailarinos intérpretes sobem
sobre as bailarinas e representam ato. Em seguida as bailarinas, com as méos na barriga,
iniciam uma movimentacdo junto com os bailarinos e, apds fazerem uma sequéncia

coreografada na diagonal do palco, as mesmas se espalham e comegam a se abaixar até se

98



posicionarem de cécoras, quando abrem a boca como se estivessem gritando — remetendo a
imagem de parto.

Neste mesmo momento, um dos bailarinos se posiciona no centro do palco, retira a
parte de cima do seu macacdo e, com uma movimentacdo feita pela barriga, inspirando e

respirando, traz muitas vezes uma imagem de barriga de gravida.

Figura 23: Cena 7 - composicao coreografica Kuarup ou a Questdo do indio

Fonte: Arquivo Stagium

Figura 24: Cena 8 - composicao coreografica Kuarup ou a Questdo do indio

Fonte: Arquivo Stagium

Apols fazerem todo este percurso de rituais, cotidiano, trabalho, procriacdo e

brincadeiras infantis dos povos indigenas, o espetaculo caminha para o seu apice, momento
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em que se nota a chegada de algo. Subentende-se que a figura do europeu chega até o
territorio indigena — essa figura nada mais é do que aquele alguém que desde o comeco da
composicao coreogréafica os indigenas observam.

Todos os bailarinos se posicionam na diagonal esquerda do palco, uma luz surge nesta
mesma dire¢do e, como uma forma de defesa, todos batem no chéo; a cada batida percebe-se
que todos ficam mais euféricos, até o0 momento em que se juntam, uns dando as maos para 0s
outros e comecam a se debater, ou a bater em algo que o publico ndo consegue ver; perante o
contexto de criacdo do trabalho, percebe-se que as batidas sdo uma espécie de defesa dos

indigenas contra o desconhecido.

Figura 25: Cena 9 - composicao coreografica Kuarup ou a Questdo do indio

Fonte: Arquivo Stagium

Figura 26: Cena 10 - composicao coreografica Kuarup ou a Questdo do indio

Fonte: Arquivo Stagium
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Entdo, todos os bailarinos caem no ch&o. como se tivessem sido derrubados. Em
seguida, levantam e comecam a se cocar, como se tivessem sido contaminados por algo,
sendo este um dos momentos mais angustiantes e emocionantes do espetaculo. Depois, todos
param por alguns segundos, caminham em direcdo as laterais do palco e buscam aqueles
objetos indigenas que tinham levado para estes lugares no inicio do balé.

Todos comecam a tirar os macacdes €, por um momento é possivel ver os bailarinos
praticamente nus. Todavia, logo comecam a vestir as roupas, colares, cocares e lancas; em
seguida, se reinem até o centro do palco novamente. A luz, pela primeira vez durante o
espetaculo, se modifica; isto é, nota-se uma luz frontal e contra vermelha, remetendo a um
ambiente pesado e denso.

Mais uma vez, o grupo se junta no centro do palco, porém, desta vez, com acessorios e
vestimentas indigenas; comecam a caminhar para a frente, em compasso binario, com o pé
direito a frente. Entdo, um por um comecam a cair no chdo, como se estivessem morrendo, até
sobrarem dois bailarinos em pé, que também néo resistem e terminam por cair. As luzes se
apagam, os bailarinos se levantam, as luzes sdo acesas, o publico comeca a aplaudir, mas
todos permanecem com as cabegas abaixadas — diferentemente da versdo de 1977, na qual,
segundo Décio Otero e Marika Gidali, todos os bailarinos permaneciam caidos no chdo até
sair a Ultima pessoa da plateia.

Figura 27: Cena 11 - composicao coreografica Kuarup ou a Questdo do indio

Fonte: Arquivo Stagium
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Figura 28: Cena 12 - composicao coreografica Kuarup ou a Questdo do indio

Fonte: Arquivo Stagium

Figura 29: Cena 12 - composicao coreografica Kuarup ou a Questdo do indio

Fonte: Arquivo Stagium

Concluidas as descricdes das composicdes coreograficas Allegro ma non Troppo,
Quebradas do Mundaréu e Kuarup, percebemos que, de fato, estas obras — criadas a partir de
1975 pelo Ballet Stagium e o Teatro de Danca de Sdo Paulo — foram mais ousadas, tanto na
escolha dos personagens sociais que seriam representados, como na forma como as discussdes
e criticas foram inseridas. Portanto, pretende-se na proxima sec¢éo realizar a analise das obras
descritas neste capitulo, para entdo discutir quais foram os principais elementos das
composigdes coreograficas p6s-1975 que potencializaram as criticas propostas por ambos 0s
grupos e quais 0s motivos que os instigaram a escolher determinados protagonistas sociais

para serem levados para o palco.
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3.2 ANALISE DAS COMPOSICOES COREOGRAFICAS

Apo0s a etapa de descricdo das composicdes coreograficas Allegro Ma non Troppo,
Quebradas do Mundaréu e Kuarup, além de compreendermos 0s principais caminhos
encontrados por cada grupo para realizarem determinados questionamentos, também
percebemos que a producdo coreografica em danca, a partir de 1975, potencializou-se tanto
em relacdo a criticidade presente nas obras, quanto no proprio estudo de linguagem, que
tornou-se ainda mais experimental, no sentido de descoberta de novas formas de se fazer
danga.

Notamos que, a partir de 1975, com a criacdo de Quebradas do Mundaréu, o Ballet
Stagium — assim como Teatro de Danca de S&o Paulo j& havia feito em 1974 — desprendeu-se
totalmente de diversas formalidades e passos do ballet classico, até entdo presentes em todo o
repertorio coreogréfico da companhia. A companhia iniciou um novo processo de
experimentacdo, buscando formas e caminhos corporais diferentes para os seus trabalhos
coreogréaficos. Também é fundamental expor que, apds a descri¢do das obras Quebradas do
Mundaréu e Kuarup, notamos que as criticas foram inseridas em uma totalidade, isto €, em
praticamente todos os elementos que compunham a obra.

Diferentemente do Ballet Stagium, notamos que a produgdo coreografica do Teatro de
Danca de S&o Paulo, desde a criacdo de Caminhada, ja havia rompido com as linhas corporais
propostas pelo ballet classico e enxergado na danga contemporanea a possibilidade de se
relacionar com outras artes. Esse processo, entretanto, se intensificou em Allegro ma non
Troppo.

Acreditamos que o fato de o grupo ter surgido no Teatro de Danga Galpéo, espaco de
descoberta e inovagdo de linguagem em danca, possibilitou que se caracterizasse desde o
principio como um grupo experimental, desprendendo-se de alguns conceitos ja estabelecidos
e permitindo-se descobrir diversas formas de movimentacdo. Para a diretora Célia Gouvéa,
existia uma relacdo muito grande entre a forma como 0 seu grupo pensava danca e a forma
como o espago Teatro de Danca Galpdo pensava danga, pois:

0 Galpdo é o berco da danga contemporanea, por causa das proprias condicdes
fisicas do espago, ndo era uma estrutura convencional, ndo tinha coxia, estrutura
técnica precaria, e tudo isso convidava vocé. Meu marido gostava sempre que
fizéssemos temporada no municipal, e eu ndo me sentia tdo a vontade me sentia
coagida, porque la tinha que agradar o grande publico, diferente do Teatro Galpao,

la eu podia arriscar, por exemplo como eu fiz pecas sem musicas, eu podia ir a fundo
nas propostas estéticas, entdo esse espaco abriu muitos caminhos (GOUVEA, 2017).
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O espetaculo de danga Quebradas do Mundaréu, produzido em 1975, propbe ao
espectador a releitura por meio da danca de uma das obras teatrais de Plinio Marcos
censuradas pelo regime — fator este importante de ser mencionado, ja que a remontagem do
Stagium, segundo os diretores, ndo foi censurada. Além disso, notamos durante a descri¢ao
que na coreografia se mantiveram os trés personagens centrais da peca teatral: o cafetdo, o
homossexual e a prostituta. A ultima, porém, diferentemente da peca, foi associada a uma
operaria, uma analogia importante de ser percebida e também realizada na obra Kuarup.

Através destas informacoes, identificamos que Décio Otero e Marika Gidali, ao
contrario de em Diadorim (1972) e de Dona Maria I: a rainha louca (1974), escolheram de
forma consciente uma obra literdria censurada pelo regime militar para fazer a releitura e
transformar em danca. Esse aspecto pode ser visto como fundamental para compreendermos o
novo processo criativo do Ballet Stagium, pois o grupo, a partir desta criacdo, além de dar voz
aos personagens marginalizados presentes na obra como a operéria/prostituta e o
homossexual, deu voz ao proprio diretor teatral Plinio Marcos. Este, segundo o autor Sergio
Manoel Rodrigues,

Sentiu os reflexos do regime militar em toda sua producdo literaria deste periodo. As
pecas do Plinio recebiam o veto da censura por conterem muitos palavrfes e por
serem indecentes (de acordo com as justificativas dadas pelos préprios censores ao
barrarem uma das produgdes do dramaturgo), ja que incitavam ao sexo e a violéncia,

0 que colocava em risco, a moral e os bons costumes das familias brasileiras
(RODRIGUES, 2013, p. 3).

A propria diretora Marika Gidali, durante a entrevista, rememorou que:

Quebradas do Mundaréu foi uma tomada de posigdo nossa, por que o navalha na
Carne era uma pega proibida, e nés decidimos mudar o nome, Ademar Guerra
dirigiu, e foi uma polémica enorme; e assim o Plinio adorou isso, e ele ainda disse
que a Neusa Sueli que mais chegou a ele foi eu (GIDALLI, 2015).

Décio Otero também relembrou que, como ndo podiam nem falar o nome de Plinio
Marcos, tiveram que mudar o nome da obra, Navalha na Carne por Quebradas do Mundareéu.
Décio afirmou que o proprio autor teatral proibido, ao ver o espetaculo disse que “em esséncia
foi a coisa mais proxima do que ele queria com Navalha da Carne, Marika ndo fez uma puta
ela fez uma operaria sofrida massacrada, e foi uma maravilha” (OTERO, 2015).

Ao assistirmos e descrevermos o espetaculo, percebemos que, em esséncia, a obra
teatral permanece presente no espetaculo de dancga, ja que o enredo € 0 mesmo e as questoes
de abuso e agressdo, principalmente nas relagcbes entre os personagens Vado (o cafetdo
dangado por Décio Otero), Neusa Sueli (a prostituta/operaria dancada por Marika Gidali) e

Veludo (personagem dancado por Milton Carneiro), se mantém.
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As situacOes de abuso e agressdo sdo constantes na prépria obra teatral Navalha na
Carne, porém, notamos que elas se ampliaram ao serem inseridas em um espetaculo de danca,
ja que o corpo foi a Unica forma utilizada para simbolizar tais agressées. Como vimos na
descricdo, a movimentacdo e a conducdo rapida e forte entre os bailarinos causam certo
desconforto e repugnancia, principalmente em relacdo a Décio Otero (Vado), 0 personagem
que repreende e comanda 0s outros personagens no trabalho coreogréafico. Notamos que, em
oposicdo a Diadorim (1972) — que traz as questdes de género propostas pela obra Grande
Sertdo: Veredas, mas ndo as explicita por meio do trabalho coreografico — Quebradas do
Mundaréu traz de forma explicita durante a cena trés uma possivel relacdo sexual entre os
personagens interpretados por Décio Otero e Milton Carneiro, insultando, assim como expde
Rodrigues (2013), a moral e 0s bons costumes.

Tanto em Quebradas do Mundaréu, como em Kuarup, o Stagium traz para a cena o
operario. Acreditamos que este fator esta associado a situagdo do operariado brasileiro durante
a ditadura militar. Especificamente sobre a classe operaria, Marco Aurélio Santana, autor do
artigo Trabalhadores em movimento: o sindicalismo brasileiro nos anos 1980-1990 afirma
que:

O movimento operdrio e sindical brasileiro experimentou, no fim da década de 1970,
um momento marcante para sua historia. Esta classe submergiu ap6s o duro impacto
promovido pelo golpe militar de 1964, que Ihe havia deixado pouco ou quase nenhum
espaco de manobra, sendo aquele do silencioso trabalho no interior das empresas e de
pontuais tentativas mais visiveis de contestacdo (SANTANA, 2007, p. 27).

Na obra Quebradas do Mundaréu, o operario foi associado a personagem da prostitua
Neusa Sueli. Acreditamos que essa associacdo foi feita por Décio Otero e Ademar Guerra
como uma forma de mostrar que assim como a prostituta da obra teatral, a classe operaria
brasileira também estava cansada da forma como vinha sendo tratada socialmente e
politicamente.

Esta personagem, da operéria, retorna para a cena na obra coreografica Kuarup de
1977. Todavia, como vimos na descri¢do desta composicao, diferentemente de em Quebradas
do Mundaréu, este ator social é representado nos corpos de todos os bailarinos do elenco,
visto que todos vestiam macacOes amarelos e verdes, mostrando com isso certa brasilidade,
como se fossem operarios brasileiros. Neste espetaculo, essa classe operaria é associada ao
indigena e ao genocidio perpetrado no Brasil durante o periodo colonial.

E importante mencionar que ndo apenas no periodo de colonizacdo do Brasil, mas
mesmo durante a ditadura, os indigenas foram reprimidos e assassinados. Por isso, 0

espetdculo pode ser visto como ferramenta importante de ser apresentada, ja que fazia
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referéncia a muitas temporalidades. Em uma reportagem escrita por André Campos, intitulada
Ditadura criou cadeias para indios com trabalhos forcados e torturas, é discutida a questdo
de que:

Durante os anos de chumbo, ap6s o golpe de 1964, a Fundacdo Nacional do indio
(Funai) manteve silenciosamente em Minas Gerais dois centros para a detencdo de
indios considerados “infratores”. Para 14 foram levados mais de cem individuos de
dezenas de etnias, oriundos de ao menos 11 estados das cinco regies do pais. Os
campos de concentracdo étnicos em Minas Gerais representaram uma radicalizacdo de
praticas repressivas (CAMPOS, 2013).

O espetaculo Kuarup parece ter sido um divisor de aguas na producédo coreografica do
Ballet Stagium. Sobre o processo de montagem dessa obra, Décio Otero relembrou que “um
dia, me propus a fazer um espetaculo sobre o genocidio dos indios. Minha preocupacédo era
abordar um tema téo dificil sem cair na mesmice de experiéncias passadas, quando dangava
em Operas e mesmo nos diversos balés que enfocavam esse tema” (OTERO, 1999, p. 140).
Silva (2013, p. 256), em sua obra, ao escrever sobre o balé Kuarup, diz que:
Kuarup ou a Questdo do Indio sustenta-se no processo de uma pesquisa que agrega o
ajuste de tematica do narrativo social com a estereotipagem do indigena brasileiro, e a
proposicao de protesto a imposi¢do do poder autoritario na dizimacéo de culturas e de
idéias. A criatividade de Décio Otero, na valorizagdo da cultura nacional, atinge o ano

de 1977, com a concepcao desta coreografia a um ponto que certamente o imortaliza
como criador.

E importante esclarecer que, ap6s leitura da obra Quarup, de Antbnio Callado,
percebeu-se que a mesma nao teve nenhuma relacdo com a composi¢do coreografica Kuarup
de Décio Otero, a ndo ser o nome e o fato de ambas abordarem os povos indigenas. Apds
pesquisa acerca desta possivel relacdo, ndo encontramos nenhuma informacdo que
evidenciasse inspiracdo ou intencdo de releitura da parte de Décio Otero sobre a obra de
Antonio Callado.

Sendo assim, Décio Otero rememorou que 0 processo de criacdo de Kuarup teve inicio
em uma noite em que Marika Gidali havia saido para ensaiar com Ademar Guerra e deixou 0
mesmo sozinho escutando mdusicas dos indigenas do Alto Xingu. “Fiquei paradao no siléncio,
escutando a musica inUmeras vezes. Imagens comecavam a surgir, fazendo o meu racional
perceber que, na obra, ndo deveria enfocar somente a sociedade indigena, mas todas as outras
sociedades” (OTERO, 1999, p. 140).

A partir desta primeira reflexdo sobre como fazer esta composicdo coreografica, Décio
Otero percebeu que “ndo queria indios vestidos como certos cantores e bailarinos trajando
malhas cor de ferrugem enrugadas pelo corpo, imitando a pele vermelha (OTERO, 1999, p.

139). J& no que diz respeito a concepcao de movimentacao que seria dancada no balé Kuarup,
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Décio expde que “sabia que seria impossivel enfocar um assunto que nos toca tdo de perto,
por meio de formas codificadas de balés estrangeiros, com piruetas e glissades” (OTERO,
1999, p. 140). Por isso, seria necessario elaborar uma linguagem de danca especifica, assim
como havia feito principalmente em Quebradas do Mundaréu. Durante a visualiza¢do do
video e a descri¢do da obra, percebemos de fato uma singularidade na movimentagdo deste
trabalho; isto &, notamos que a movimentacdo teve como principal referéncia os proprios
rituais e celebragdes indigenas.

Marika Gidali, que atuou como bailarina intérprete deste trabalho coreogréfico,
rememorou:

O processo de montagem foi muito complicado; primeiro vinha a parte de ritual, e
assim era muito facil fazer essa parte, esse ritual, vocé pegava a mdsica e usava um
pouco ali e traduzia pra nossa danca e isso é facil, mas assim, onde a gente tinha que
mostrar o que estava acontecendo foi complicadérrimo (GIDALI, 2015).

A partir deste comentario, é possivel compreender que o processo de criacdo da
movimentacdo que seria dangada — aquilo que a mesma relaciona como “a parte do ritual” —
foi criada com facilidade. Entretanto, uma das dificuldades que surge neste momento de
concepcao do trabalho coreogréafico era a de como expor as criticas de carater politico/social
(GIDALLI, 2015). Segundo o diretor Décio Otero, o figurino utilizado no espetaculo foi uma
das formas encontradas para fazer a critica politico/social do Stagium, pois:

Os bailarinos ndo se fantasiaram de indio, n6s colocamos um macacéo que era como
se fosse dos trabalhadores aqui do ABC. Qualquer tipo de coisa que estava sendo
exterminada, nds vestidos desses trabalhadores diziamos, e assim chega no final
todo mundo se caracteriza de indio, e assim vai caindo um, vai caindo outro, e todo

mundo na hora se questionava, vai sobrar um, ser...e assim ndo sobrava nada, era
realmente um genocidio (OTERO, 2015).

Marika Gidali também expBe que, durante o processo de criagdo do trabalho, uma
determinada movimentacao foi utilizada como a maior forma de protesto politico do balé, isto
é, a diretora do Stagium, que participou do processo da concepcao deste trabalho diz que:

depois de milhares de coisas que nds fizemos, a nossa reclamacdo passou a ser a
coisa mais sem nocdo do mundo, ndo sei quantas batidas no chdo que significariam

tudo, nossa revolta, nosso medo, acabou tudo aquilo que a gente precisou pensar,
acabou com quatro batidas no chdo, que tinham uma forca enorme (GIDALI, 2015).

Durante a descrigcdo da obra, percebemos de fato que a critica, alem de estar presente
no figurino que propde toda a analogia explicitada acima, € evidente nestes momentos cuja a

movimentacdo era 0 ato de bater no chdo. O grupo parecia reivindicar algo, uma espécie de
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protesto, onde um de cada vez comeca a bater e em determinado momento todos comegcam a
bater no ch&o, de uma forma desordenada e fazendo com que ecoasse um som alto.

Outra questdo desta obra que potencializou uma possivel critica, e quase levou o grupo
a ser censurado, € também relacionada a moral e aos bons costumes, pois no final da
composigdo todos os personagens ficavam seminus, uma vez que retiravam os macacoes e
colocavam apenas alguns acessorios indigenas. Sobre esta questdo, Décio Otero comenta que
sofreram censura prévia uma vez pois 0s censores “queriam ver se tinha gente nua ne? E
assim tivemos que fazer um espetaculo pra eles, e ai nessa apresentacdo a gente colocou

algumas pecas de roupa, € ai ndo aconteceu nada” (OTERO, 2015).

A obra coreografica Allegro ma non Troppo, criada em 1976, assim como Caminhada
(1974), foi descrita a partir de um diario de bordo escrito pelo diretor Maurice Veneau durante
0 processo criativo da obra. Percebemos que o grupo utilizou, além de células improvisadas e
células coreografadas, outras artes e linguagens como possibilidades cénicas, como o canto,
teatro e mimica. A figura do indigena também foi inserida nesta obra: em uma das cenas, este
personagem parece ser interpretado por um doa bailarinos como um ser humano consciente e
que, ao contrario dos demais, busca preservar a natureza.

Notamos que este espetaculo tinha como principal tematica a destruicdo do meio
ambiente através da poluicdo, desmatamento e caca a animais, informacdes localizadas no
diario de bordo do diretor do grupo. Segundo Célia Gouvéa, o foco principal da obra era uma
questdo que estava em discussdo neste periodo.

Especificamente sobre esta questdo, a autora Regina Hora Duarte expfe que, antes

mesmo de 1964, a poluicdo ambiental ja era um problema a ser resolvido, pois:

A organizacdo Pan-Americana de Salde (Opas) atuava no pais desde o inicio da
década buscando novas parcerias com as universidades e 6rgdo publicos para
implementar medidas ambientais. O presidente Castelo Branco assinou, poucos dias
antes do final do seu mandato, o decreto-Lei n® 303, que criava o Conselho Nacional
de Controle da Poluicdo Ambiental Entretanto a posse de um novo presidente e
mudangas nas politicas publicas levaram a revogacdo da lei em setembro do 1967.
(DUARTE, 2015, p. 4)

Em relacdo a movimentagdo, diferentemente do diério de bordo de Célia Gouvéa — que
junto a sua entrevista, nos deu mais detalhes sobre como a critica estava presente na
movimentacao e nas coreografias de Caminhada —, em Allegro ma non Troppo ndo temos esta
informacao, pois o diario de bordo trata especificamente da estrutura do trabalho e da tematica

gue 0 mesmo propde.
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No proximo topico, tivemos como objetivo compreender como a imprensa brasileira
enxergou nio apenas esta composicdo, mas as outras duas obras analisadas nesta secdo. E
fundamental expor que, apds 1975, percebe-se um esgarcamento das criticas politicas,
principalmente na producdo do Stagium, pois o Teatro de Danca de Sdo Paulo parece ter se
consolidado enquanto grupo artistico de danca contemporanea que dialogava com sua
realidade desde 1974. Porém, em 1975, potencializou suas criacGes, ao agregar de forma

ainda mais direta outras possibilidades artisticas em suas montagens.

3.3 A IMPRENSA E AS COMPOSICOES COREOGRAFICAS POS-1975

Apds a descricdo e analise das composi¢es coreograficas datadas do pds-1975,
compreendemos que, de alguma forma — seja por meio do rompimento total com a linguagem
do ballet classico, ou na insercdo de tematicas de ambito politico/social como forma de
manifestacdo e de contestacdo da politica vigente, ou mesmo pela apropriacdo de outras artes
— 0s dois grupos artisticos potencializaram suas producdes coreograficas neste periodo. Assim
como as companhias e seus respectivos espetaculos, percebemos que os criticos de danca
também ganharam mais visibilidade na imprensa e passaram a compartilhar com o leitor de
forma mais clara as suas interpretacdes acerca das composi¢des. Sendo assim, foram
selecionadas oito criticas neste topico com o objetivo de compreender por meio de sua analise
a recepcdo da imprensa sobre as obras coreograficas.

No dia 15 de novembro de 1975, o critico de danca Lineu Dias escreveu para O
Estado de S. Paulo a seguinte matéria: Balé expressa texto de teatro com éxito. A critica diz
respeito ao balé Quebradas do Mundaréu que, como vimos, foi inspirado na obra teatral
Navalha na Carne, de Plinio Marcos. O critico inicia seu texto evidenciando que o Stagium
sempre teve o0 objetivo de popularizar a danca, e essa caracteristica se encontra presente em
Quebradas do Mundaréu, uma vez que a obra faz o publico engolir uma movimentacéo
grotesca, introduzindo-o no espetaculo mesmo sem utilizar a fala como recurso, no contexto
em que a obra acontece, tornando-a acessivel. Lineu Dias afirma ainda que: “Quebradas do
Mundaréu, nome dado a versdo e, balé de “Navalha na Carne” de Plinio Marcos.
Coreograficamente Otero deu a melhor forma, até agora, a sua tendéncia de exprimir a ideia
essencial da obra inspiradora- as variagcBes sutis entre o agressivo e o vulnerdvel, que
compdem o ritmo da peca- sem perder-se em detalhes” (DIAS, 1975, p. 15).

O critico segue:
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As interpretacdes estdo a altura da tremenda pulsacdo interior de Plinio Marcos, mas
independem de conhecimento da peca para causar impacto. A totalidade do
espetaculo, contagiada pela forga das “Quebradas”, em um verniz profissional a que o
f;a;gium ainda ndo havia chegado. Apesar de um constante progresso (DIAS, 1975, p.

ApoOs tecer elogios sobre a obra e comentar sobre o progresso do proprio Stagium,
Lineu Dias diz que “devido a tensdo dindmica que existe entre suas propostas formais e suas
ideias dentro de nossas circunstancias, 0 caminho artistico deste grupo talvez, o mais excitante
que ha para se acompanhar neste pais” (DIAS, 1975, p. 15).

Na matéria O Stagium mostra a violéncia dancando, publicada no jornal O Estado de
S. Paulo em 12 de novembro de 1975, Acéacio Vallim Ribeiro Junior comenta que, ao
conversar com Décio Otero, Marika Gidali e o bailarino Milton Carneiro, soube que “os
bailarinos foram para a observacao direta da realidade , procurando na rua, no meio do povo
em qualquer cidade que estivessem, os modelos para as suas composi¢des” (RIBEIRO JR.,
1975, p. 33). Declara ainda que o grupo afirmou que, através deste trabalho, “quebraram uma
série de preconceitos de forma e de interpretagdo” (RIBEIRO JR., 1975, p. 33).

O critico Hilton Viana, por sua vez, na Folha de Sdo Paulo, em 15 de novembro de
1975, em uma matéria que ndo identificamos o0 nome, escreveu que “Quebradas do Mundaréu
inspira-se na obra Navalha na Carne, uma das obras mais significativas de Plinio Marcos, um
texto proibido de ser encenado em territorio nacional, mas que podera ser visto em versao de
Ballet” (VIANA, 1975, p. 40).

Notamos nestas publicacGes certo entusiasmo dos criticos ao escreverem sobre a
composicdo coreografica Quebradas do Mundaréu. Especificamente Lineu Dias e Hilton
Viana, um de forma mais detalhista e outro de forma mais precisa, explicitam o fato de a obra
ser uma releitura do texto teatral proibido, Navalha na Carne, aspecto importante de ser
percebido. 1sso porque o fato de a obra ser a releitura de um texto teatral proibido parece nao
ter feito com que os criticos escondessem essa informacéo, pelo contrario, pareciam estar
acompanhando de perto todo o processo de cria¢do da obra.

Outra informagdo que classificamos pertinente € que Lineu Dias percebeu uma
mudanga criativa em Quebradas do Mundareu, explicitando que neste trabalho coreografico
foi perceptivel a totalidade que o grupo alcancou. Outro fator importante de ser mencionado
sdo as entrevistas inseridas na matéria de Acécio Vallim, que demonstram 0 quanto a

imprensa, neste periodo especificamente, estabeleceu uma proximidade com o grupo artistico.
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A obra coreogréfica Allegro ma no Tropo, do Teatro de Danca de Séo Paulo, também
repercutiu na imprensa. Em uma publicacdo na Folha de S&o Paulo, em 10 de agosto de 1975,
um critico desconhecido escreveu que

A peca onde Vanneau utiliza os mesmos ingredientes inseridos em seu trabalho
anterior (Caminhada) feito em parceria com Célia Gouveia, focaliza a poluicao sob
todos os seus aspectos, até mesmo o mental. No programa do espetaculo estdo

inseridas diversas manchetes de jornais da Capital como, So Paulo precisaria de trés
vezes mais verde para garantir a salde de seus habitantes (1975).

Em outra critica, escrita por Sérgio Viotti no Jornal da Tarde, sob o titulo Allegro Ma
Non Troppo até de Domingo, a denuncia da poluicdo feita pelo grupo Teatro de Danca €

explicitada pelo critico, pois a matéria comeca expondo que:

Durante o ano passado, os automoveis, Onibus e caminhdes langaram
aproximadamente 470 mil toneladas de gases poluentes no ar de Sdo Paulo. E essa
quantidade vai aumentar, seus efeitos vao multiplicar-se este ano quando o Detran
esta licenciando até 500 veiculos por dia, essa é uma das muitas criticas ou alertas
que o espetaculo Allegro m non Troppo, de Maurice Vaneau faz através do gesto,
didlogo e som. A montagem foi bem aceita pela critica e o publico aplaude vérias
vezes em cena aberta (VIOTTI, 1975, p. 28).

Assim como percebemos em Quebradas do Mundareéu, é possivel enxergar também
nas criticas sobre o espetaculo Allegro ma no Troppo a compreensao por parte dos criticos
sobre 0 que a obra coreografica objetivava transmitir para o publico. A dendncia presente
neste espetaculo sobre a questdo da poluicdo é revelada nas duas criticas. E interessante
perceber nesta etapa da pesquisa como a imprensa passou a compartilhar informacdes sobre

0s espetaculos nesse segundo momento criativo.

Em Kuarup também notamos esta compreensdo por parte dos criticos sobre o que as
composigdes coreograficas objetivavam representar. Acécio Vallim Ribeiro Junior, ao
escrever sobre o balé para O Estado de Sdo Paulo, em 6 de julho de 1977, argumenta que:

Para colocar no palco a problematica do indio brasileiro, seus costumes, suas dangas, e
principalmente sua extin¢cdo enquanto grupo social, era preciso encontrar um novo
tipo de organizagdo dos movimentos, e foi isso que o Stagium fez. Qualquer resquicio
da danca classica se mostraria inadequada... um gesto de mdo que ndo fosse

interiorizado comprometeria toda uma concepg¢do apoiada na crenca da ideia a ser
comunicada. (RIBEIRO JR, 1977, p. 37).

Em publicacdo para O Estado de Sdo Paulo, o critico Fausto Fuser, em 20 de julho de
1977, escreveu uma breve matéria chamada A morte, dangada com simplicidade. Nesta, ele

traduz em palavras sua percepgdo sobre o espetaculo “assim como o ritual indigena com o
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mesmo nome, Kuarup também mostra a morte. Mas a morte de toda uma sociedade,
condenada por sua pureza” (FUSER, 1977, p. 46).

Na critica de Acacio Valim, notamos que de fato o autor percebeu a mudanca de
linguagem proposta pela companhia Stagium — que desde 1974 veio se transformando no
cenario da danca brasileira. Fausto Fuser, por sua vez, traz em sua matéria um breve relato
acerca do que ele compreendeu da tematica proposta pela obra. Ambas as matérias, cada uma
por um viés, compartilharam com o publico leitor informacdes sobre o espetaculo,
disseminando ainda mais ndo sé o papel das companhias no cenario artistico, mas também as

tematicas abordadas.

A partir de todas as criticas expostas neste topico, foi possivel compreendermos que,
neste segundo momento criativo, a recepcao por parte dos criticos também se potencializou,
diferentemente das escritas no periodo entre 1971 a 1974 — que, além de serem as Unicas
localizadas nos acervos pesquisados, também pareciam mais restritas de informacdes. Sendo
assim, acreditamos que este tipo de documentacdo foi fundamental para compreendermos
como as experiéncias artisticas em danca das companhias Ballet Stagium e Teatro de Danca
de Séo Paulo se instauraram durante os anos 70, além de perceber o papel destes criticos

enquanto formadores de opini&o.
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CONSIDERACOES FINAIS

Tendo em vista todas as questOes tratadas nesta dissertacdo acerca das experiéncias
artistico-politicas do Ballet Stagium e do Teatro de Danca de S&o Paulo, de 1971 a 1978,
periodo em que estava instaurada no Brasil a ditadura militar, foi possivel compreendermos as
trajetorias de ambos os grupos, percebendo suas particularidades e experiéncias enquanto
companhias de danca e o papel de resisténcia artistica que ambos tiveram durante este
periodo. Como vimos, a criacdo de ambas foi motivada por diversos impulsos e por uma
necessidade de renovacdo de linguagem — pois, até meados dos anos 70, ndo existiam na
cidade de Séo Paulo grupos de danca que rompessem com a formalidade do ballet classico e
experimentassem uma nova forma de se fazer danca.

Durante a pesquisa, percebemos que estes impulsos criativos ndo demoraram para
motivar os protagonistas desta pesquisa a iniciarem um dialogo com a realidade na qual
estavam inseridos — fator esse que reverberou na criagdo das obras coreogréficas,
principalmente pds-1975, visto nesta dissertagdo como segundo momento criativo. Este
momento pode ser considerado como um periodo quando percebemos maior ousadia por parte
dos grupos de danca para tratarem de algumas questdes que mantinham uma relacéo de tenséo
com o préprio regime. Isso é potencializado gracas ao surgimento do Teatro de Danca
Galpdo, sendo este o primeiro espaco de experimentacdo de danca mantido pelo governo do
estado durante os anos 70. Esse local consistia em um espaco artistico que, como vimos,
fomentou o surgimento de grupos artisticos que cultivaram o nascimento da danca
contemporanea no Brasil.

E importante mencionarmos que as chamadas composicdes coreograficas foram fontes
fundamentais neste processo, pois através delas foi possivel perceber como os grupos se
deixaram relacionar com a realidade do periodo, expondo por vezes uma critica politica ao
proprio regime militar. E fundamental ressaltarmos o quanto todas essas criticas estavam
impregnadas em diversos elementos da composicdo, dentre eles: temética central, trilha,
sonora, movimentacao corporal e figurino.

E importante destacar que, por meio das entrevistas, fontes fundamentais para o
desenvolvimento desta pesquisa, percebemos que a danca, assim como outras artes, também
sofreu censura prévia, uma vez que recebeu em alguns momentos visita de censores em
ensaios e espetaculos de dancga. Porém, devido a falta de conhecimento e preparo por parte de

técnicos do SCDP acerca desta expressdao, as instituicdes de danca vigentes no periodo
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conseguiram produzir suas composic6es coreograficas de forma mais livre em pleno contexto
de ditadura militar.

Acreditamos que a utilizacdo de diarios de bordo durante o processo de analise das
composicdes coreograficas também foram um fator fundamental e valioso. Estas fontes foram
cedidas pela diretora Célia Gouvéa exclusivamente para o desenvolvimento desta dissertacéo,
e por conta disso, as informagOes transcritas deste documento e fixadas aqui poderdo ser
utilizadas por outros pesquisadores que tiverem interesse em estudar a producdo artistica em
danca durante o periodo de ditadura militar.

No decorrer da dissertagdo, percebemos que, mesmo 0s dois grupos produzindo
composigdes coreograficas durante os anos 70 e rompendo com determinados modelos
estéticos impostos pelo ballet classico, os grupos divergiram em sua atuacdo neste periodo.
Por esse motivo, tiveram trajetorias artisticas diversas, encontrando-se poucas vezes pelos
palcos de Sdo Paulo e interagindo com publicos distintos. O Stagium circulava suas
producdes para um publico mais amplo e em diversas regides, ndo apenas em Sdo Paulo, mas
no Brasil. O Teatro de Danca de Séo Paulo, por sua vez, apresentava seus experimentos em
danca para um puablico mais restrito e mais ligado as artes, publico que frequentava o Teatro
de Danca de Séo Paulo.

Outra diferenca perceptiva durante o processo de anélise esta relacionada a estrutura
estética que cada grupo utilizava para compor suas obras coreograficas. O Stagium,
principalmente antes de 1974, trazia em seus espetaculos mais plasticidade nos movimentos
coreogréaficos; ja o Teatro de Danca de Sdo Paulo, desde seus primordios, trilhou por um
caminho de pesquisa e experimentacdo em danca e enxergava esta expressao artistica como
lugar de descoberta e de desconstrucao corporal.

Para alem destas questdes, acreditamos que esta pesquisa, tendo a danga como objeto
de estudo, possibilitard que outros historiadores enxerguem nesta expressdo artistica um
caminho para se pesquisar e produzir historia. Além disso, acreditamos que este trabalho
também contribuird para diversos eixos tematicos da Histdria, em especial para a histéria da

danca no Brasil e a histdria da censuras as artes na ditadura militar brasileira.
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ANEXOS

Entrevistas

Entrevista Célia Gouvéa
Célia: Bom na década de 1970 nés buscdvamos dancar uma danca investigativa, ndo uma
danca gue ja se baseava nos modelos existentes, mas foi um momento que vocé vai a procura
de outra linguagem que ainda ndo existe. Entdo, sempre meu vinculo maior com a danca foi
assim eu tive aqui no Brasil uma formagdo em Danga Moderna com a Ruth Rachou e a Rene
Gumiel, depois eu fui para 0o MUDRA na Europa- onde era um centro interdisciplinar. Entio
essa Danca investigativa a gente praticava no MUDRA, mas para além disso era feita uma
fusdo entre a dangca com outras artes e linguagens.

Naquela época se falava em danca teatro, por causa da Pinabaush que trabalhava com
a danca teatro e buscava a fusdo de linguagens. E ai eu sentia, falando de Brasil, um vinculo
com pessoas que também trabalhavam com essa vertente que queria experimentar. Eu acho
que as artes visuais sempre foram um farol que puxava tudo. Entdo todos nessa época
apontam para uma direcdo sinestésica na danca, é a questdo do sensorial, o teatro sempre foi
mais semantico, que tem a questdo do sentido do significado, e a danca no certo momento ela
também se vendia a essa narrativa, a questdo do sentido, do que vocé quer dizer, mas a danca
contemporanea coloca questdes, juntou elementos, foi abrindo essa vertente para vocé poder
arriscar, € 0 Galpdo marcou muito isso, em tempo de ditadura militar, abrindo essa
possibilidade , por que é sempre assim quando temos tempos mais sombrios, vocé tem a
necessidade de encontrar os canais para vocé se libertar, e o0 galpdo foi isso foi exatamente
esse 0 papel, pois nesse periodo o teatro estava mais amordacado por causa das palavras, a
danga mesmo se usava a palavra, era outro emprego da palavra, era sonoro, ritmico, para criar
atmosfera, climas, ndo era a palavra exposta direta, entdo a danca ocupou aquele espago, e

virou um refagio de pessoas interessadas em renovacao de linguagem.

Carlos: Vocé diria entdo que o Galpéao foi um espago onde a danga contemporanea surgi?

Célia: Sim, foi onde ela brotou, eu costumo dizer que o Galpdo é o ber¢co da danca
contemporanea, por causa das proprias condicOes fisicas do espaco, ndo era uma estrutura
convencional, ndo tinha coxia, estrutura técnica precaria, e tudo isso convidava vocé. Me

marido gostava sempre que fizéssemos temporada no municipal, e eu ndo me sentia tdo a
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vontade me sentia coagida, porque la tinha que agradar o grande publico, diferente do Teatro
Galpdo, 14 eu podia arriscar, por exemplo como eu fiz pecas sem musicas, eu podia ir a fundo
nas propostas estéticas, entdo esse espaco abriu muitos caminhos. Para vocé ver a primeira
peca que eu fiz que foi a caminhada, que abriu o galpdo, eu fiz o roteiro quando estava na
caminhada, e pra vocé ver o lado mais forte era o politica.

Carlos: E ela foi inspirada em algo?

Célia: Entdo, eu escrevi um roteiro quando eu estava na Europa, era uma parabola de um
povo que era governado por um ditador, que era figura da Ruth, que usava uma capa, uma
mascara branca, que manipulava as pessoas com garrafa de coca cola, como se fossem 0s
pedes. E esse povo buscava liberdade. Depois tinha caminhada 1, 2 e 3. O primeiro era
introspectivo, que trabalhava em um texto do Becht que se chamava ato sem palavras, que
tinha frases jogadas, como algo que se passa no interior na mente de uma pessoa. E
caminhada 2 que eu joguei o dado para essas experimentacGes, uma fusdo de linguagens e
direcOes. E a Caminhada 3 era mais longa, que tinha essa questdo do roteiro que escrevi la.

E ai quando vocé chega aqui no Brasil, e tem que se adaptar ao contexto, pois nao
havia possibilidade de uma confrontacdo, por que eles eram mais forte, encontra no Galpéo
uma possibilidade de trabalho, um espaco que tinha aula também, eram aulas de dia e
espetaculos a noite. Entdo eu vi que quando fiz pulsacdes, era um trabalho libertario mas no
sentido politico ainda, mas em propostas de movimentos, sim a questdo da liberdade, mas
sempre tudo subjacente. (10:00)

Entdo aos poucos, a danca foi vendo todos os lados do ser humano. Aos poucos eu fui
ampliando, ndo era s6 uma visdo politica, mas era politico por que tudo era politico, tudo que
vocé faz ¢ politico. Mas uma vez estando no pais vendo o contexto que eu estava vivendo, e
que o Brasil estava vivendo, e a situacdo no galpdo, foi me fazendo redirecionar minha viséo
sobre a arte, e sobre o universo do movimento. Podendo fazer um didlogo entre danca e
masica e outras artes.

Carlos: Célia sobre o Caminhada, me explica melhor € um espetaculo com trés partes?

Célia: Sim, é um espetaculo com trés partes, 0 ponto comum € a repressao nas trés partes. A
primeira parte é uma repressdo no sentido da mente da pessoa, entdo tinham trés personagens
vestidos de preto fazendo o0 mesmo movimento que eu fazia. A partir do momento que vocé
coloca as trés pessoas fazendo 0 mesmo movimento vocé tem um repressao, ja que cada um
tem uma qualidade de movimento, entdo essa coisa de se dancar igualzinho ndo esta com

nada.
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No terceiro eu ja desenvolvi mais essa questdo, pois 0s corpos comecavam rastejando no
chdo, como se fossem larvas, uns passando sobre os outros, até chegar a verticalidade. A
partir desse momento iniciava-se uma cena de tortura conduzida por um personagem que
ordenava, personagem da Ruth Rachou.

E no segundo. Justamente ele borbulhava ideais, ali a repressdo vinha atraves de objetos,
cadeiras que se desdobravam, e ficavam empilhadas umas em cima das outras, trazendo essa
ideia de ordenacdo, de vocé formar filas, estabelecer disciplinas.

Carlos: E as trés partes eram apresentadas no mesmo dia?

Célia: Sim no mesmo dia, naquela época os espetaculos eram super longos, o primeiro tinha
20 minutos, o segundo 30 minutos e o terceiro 40 minutos, eram longos. O Maurice meu
marido falava vocé ndo pode deslocar as pessoas para um teatro para apresentar 40 minutos. E
hoje é a coisa mais comum, tudo acelerou muito.

Carlos: As trés partes estrearam em 1974?

Célia: Sim em Dezembro de 1974.

Carlos: E sobre a formacdo do grupo Teatro de Dancga, vocé que conheceu os bailarinos,
conheceu na escola?

Célia: Entdo eu sempre gostei de elenco grande, queria 12 bailarinos, e logo que eu voltei
para o Brasil levantamos um espetadculo em dois meses. A Ruth e a Renne me ajudaram
muito. A Renne me ajudou com espacos para ensaio, € a Ruth também me ajudou com
espacos mas me indicou diversos alunos dela de muito boa qualidade, e ai quase todo elenco
surgiu ai. Nomes como Thales Bonchacon, Mara Borba, Danieli Stavi, Julio Vilan, alguns que
ja eram professores das escolas que ensaidvamos. Entdo a gente chegou aquela proposta de
ensaios todos os dias das 12:00 as 14:00 e das 20:00 AS 23:00 horas e de sabado e domingo,
por isso que fizemos o espetaculo em dois meses. Era dificil encontrar um grupo tdo
disponivel como esse

Ceélia: Hoje vocé néo encontra mais essa disponibilidade, hoje o que conta é o capital.

Carlos: E a iluminacéo e figurino eram pensados com a tematica do trabalho?

Célia: Sim, sobre a iluminacdo o Maurice foi um eximio iluminador, era um homem de teatro
completo. E os cenodgrafos e figurinistas também acompanharam os ensaio para que o
figurino dialogasse com o trabalho.  As camisetas dos bailarinos por exemplo tinham
manchas isso tudo ja tinha um teor plastico que dialogasse com a obra.

Carlos: O espetaculo caminhada ou algum outro teve em algum momento o trabalho

censurado ou sofreu algum tipo de repressao?
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Célia: A gente tinha que se submeter a censura, vinha o censor, mas eles ndao tinham a sutiliza
de perceber as coisas, como nds trabalhdvamos com o universos alegérico, através de
parabulas, eles ndo conseguem captar o que era aquilo, entdo passava e nés nao tivemos
nenhum confronto. Mas eles vinham assistir ao espetaculo, tinhamos que nos submeter a
censura e nos sabiamos que dia eles viriam. A gente sabia que ndo teriamos problema por
causa de linguagem artistica. Como o Stagium era mais direto, acredito que possa ter sido
mais censurado.

Carlos: Célia e vocé tem algum tipo de registro sobre 0s processos criativos?

Célia: Entdo eu tenho uma espécie de diario de Bordo com um roteiro sobre o espetaculo
Caminhada, que inicialmente chamava-se Procura-se, depois quando vim para o Brasil
mudou.

Carlos: E sobre o trabalho Allegro Ma no Troppo?

Célia: Entdo essa foi feita pelo Vanon, tinha como temética a polui¢do. Entdo tanto do
caminhada quanto do Aleggro Ma non tropo teve muita repercussdo na imprensa, ja que a
questdo da poluicdo também estava em alta neste periodo.

Célia: Bom a alguns anos eu ganhei o fomento a danca para fazer um acervo da
documentacdo artistica do Vanon e minha, talvez vocé possa visitar um dia.

Carlos: Sim Célia, tenho um grande interesse, podemos combinar.

Célia: Sobre o Stagium eu sou uma geracgdo intermediario, pois dava valor a técnica, mas ndo
queria fazer uma coisa muito colada ao Ballet, e 0 Stagium era muito colada ao Ballet, e nem
fazer uma coisa que nao tivesse um vocabulario na danca, eu na verdade me achava mais
préxima da dan¢a moderna.

Carlos: Vocé acha que a danga contemporanea é continuacao da danga moderna?

Célia: Entdo tem uma grande diferenca pois a danca moderna é ligada a cddigos diferente,
artistas como Martha Graham criaram uma técnica sobre isso. E a danga contemporanea parte
de questdes perguntas, vocé explora seus proprios movimentos. O coredgrafo te propde
qualidades de movimento. E é isso Carlos, vamos conversando e combinamos o dia de vocé
visitar o acervo.

Entrevista Marika Gidali.

Carlos: Bom Marika eu sou o Carlos, como eu ja disse pra vocé, eu sou aluno de Histdria da
Unifesp, por ser bailarino e ator é que surge o interesse da minha parte em me aprofundar em
um estudo sobre a Historia da danca, teatro e danca-teatro no Brasil. Eu concluo agora a
monografia e pretendo iniciar o mestrado na historia da danca; por conta disso, por meio de
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uma pesquisa prévia, para elaboracdo do meu projeto, eu verifiquei que o Stagium, é uma das
mais antigas companhia de danca contemporénea do Brasil e a primeira de S&o Paulo. A partir
desta questdo me surgiu o interesse em compreender como uma companhia de danca
contemporanea conseguiu transitar artisticamente pelo Brasil, no periodo da ditadura militar,
momento em que a arte passa a ser muito censurada pelo regime.

Bom, sendo assim, eu gostaria de saber a partir de qual momento da sua carreira como
bailarina, a senhora comeca a enxergar essa nova forma de dancar no Brasil, fugir um pouco
dos padrdes estéticos e partir para a dangca contemporanea?

Marika: Entdo, minha caminhada foi toda através do Ballet cléssico, até 0 momento em que
eu cheguei a dancar o que eu realmente queria, fiz “Cisne negro”, “ Dom Quixote”, esses
balés tradicionais, e uma das vezes eu dancei e falei “ai meu Deus ndo ¢ isso que eu quero”, e
ai existia a Renée Gumiel, e eu comecei a trabalhar com ela, ai tirei 0 sapato de ponta e fiquei
muito tempo sem ele, comecei a descobrir outra forma de dancar, e eu também estava
trabalhando na &rea do teatro, fazendo coreografias para teatro, entdo meu mundo comegou a
mudar bastante, ai eu fui para Renée, fiz um bal¢, chamado “Pierrot”, ficavam em cena dois
rapazes e eu, era bem teatral, quem fez a coreografia fomos nds, Peter Haider,Victor Austin e
eu, com a supervisdo da Renée. Neste momento entdo eu estava trabalhando em teatro, e 0
Ademar Guerra era um diretor da época, eu trabalhei muitos anos com ele, até depois da
criagdo do Stagium, enfim foram uns 14, 15 anos. E assim comecei a descobrir no teatro uma
nova forma de ver a danca, e comecou um transitozinho, eu comecei a levar a danc¢a para o
teatro e o teatro para a danca, e foi um outro mundo, uma nova forma de ver tudo isso.
Carlos: Entdo € a partir deste momento que surge a idéia de criar uma companhia de danca
que permeie por esses dois caminhos da arte?

Marika: N&o, ndo, primeiro eu, esses dois rapazes que falei, e mais uma bailarina, formamos
um grupo, nés quatro, e comegamos a dancar por aqui, S&o Paulo; a forma da producédo era
muito amadora, mas o trabalho em si ja& era muito profissional, fizemos coisas
importantissimas, mas ja era uma outra linha, fizemos Nelson Rogues, Joana Dar’c, varias
coisas gque ndo tinha nada a ver com o ballet classico.

Carlos: Era uma danga que ja permeava pela danga contemporanea?

Marika: Ent&o eu ndo sou de ficar dando estes nomes, mas nos saimos do estético, saimos do
1,2,3,4 e fomos para o0 5,6,7,8 e ai foi nascendo uma nova forma de ver, uma nova forma de
dancar, tinhamos o Ademar Guerra que era do teatro, que ajudava a gente a enxergar isso

tudo, e foi assim que nés formamos 0 nosso grupo; mas o Stagium em si, surgiu apenas em
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1971, periodo em que eu ja estava trabalhando em teatro; Bom em 1970 fui convidada para ir
para Curitiba, para dar um curso de expresséo corporal, eu estava trabalhando muito com isso,
com Rusner, Ademar com toda essa gente. Dai em Curitiba eu dei esse curso, e 0 Décio
também estava dando um curso de Ballet Classico, eu fazia as aulas dele logicamente, e ai nds
resolvemos fazer um Pdd nosso, e nessas alturas eu j& estava com o nome bom em S&o Paulo
e fui chamada para fazer um programa na Tv cultura, e ai eu propus que chamassem o Décio,
nisso eu ja estava vendo que a minha parceria com o Décio dava “santo”, dai encurtando a
historia, ele veio, e fizemos essa programacédo da Tv cultura, eram 16 espetaculos, chamado
de convite a danca; quando acabou, ficou assim, e agora? Vamos continuar! Dai o Paulo
Autran que era meu amigo,encontrou eu o Décio em Curitiba, e ele disse “(...) Por que vocés
ndo fazem como o teatro que viaja pelo Brasil”, dai ele passou o caminho da pedra né? Nos
contratamos um rapaz pra vender os espetaculos, e saimos de Sdo Paulo e fomos até S&o Luis,
danc¢ando, isso nos anos 70 era muito complicado, dai voltamos j& vendo um outro tipo de
Brasil,como fomos de dnibus de S&o Paulo até Maranhdo, 22 dias de estrada , vocé conhece
de tudo, desde as coisas folcloricas até o tipo de vida que se leva nestes lugares e em 70 era
bem diferente do que € agora.

Voltando para Sdo Paulo, percebemos que um dos Ballets que tinhamos chamado
Diadorim, ainda estava muito colonizado e plastico. Revemos o repertério; sabe quando vocé
é obrigado a cantar mas ainda ndo sabe a onde? Ai fomos convidados para fazer uma viajem
pelo Rio Sdo Francisco, em 1974, e ai foi realmente que questionamos a questdo social;
estdvamos em plena ditadura militar e a gente entra em uma barca, e vai de Pirapora e vai até
Juazeiro na Bahia, 15 dias, parando em todos os Xique Xchique da vida, se vocé vai ver as
cidadezinhas é uma coisa maravilhosa, Bom Jesus da Lapa, nossa... NOs estavamos fazendo
um trabalho de base, sem saber o que estdvamos fazendo, politicamente ainda ndo era uma
coisa consciente. Até que em um dos dias, estava chovendo, e ndo deu pra fazer espetaculo
esse dia, ai entramos na barca e fizemos as primeiras reflexdes; nos questionamos, 0 que
dancar , por que dancar, pra quem dancar e como dancar. Esse dia foi muito importante, pois a
partir dai comegamos a fazer um trabalho de base nos espetaculos, mais consciente.

Carlos: Entendi, mas assim desde o inicio, quando vocés se juntaram para dancar, estas
questdes sociais, estavam colocadas, ou € a partir deste momento, desta viajem que elas
tornam-se uma caracteristica do Stagium?

Marika: Entdo eu estava no teatro vendo as coisas logicamente, mas nunca imaginei que

poderia fazer alguma coisa através da dancga, tanto que Ademar dizia, “(...) Marika enquanto
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vocé nao fizer danca no Brasil, ndo vai ter nada”, e eu falava, “vocé ta ficando louco quem
sou eu pra fazer danga”. Entdo assim, eu sabia da censura, eu sabia do Plinio Marcos,
imagina, Ademar, eu, Plinio, enfim. Muitas pecas que fiz eram politicas, discutiam a direita a
esquerda, a segunda guerra mundial, estas questdes estavam no teatro, ndo na danca.
Logicamente que isso ja estava presente, e quando eu ia dancar eu ja pensava em como
transmitir algo, por meio da danca.

Entdo, em um dos dias em que eu desci da barca para uma apresentacédo, cheguei em
um lugar totalmente depauperado e vi aquelas pessoas, e pensei, aqui da pra fazer coisas,
recreacdo com os professores, dai percebemos que daria para utilizar a danga como uma
forma de educacgéo. Entdo essa barca da cultura foi perfeita para conscientizar o grupo, o que
era isso tudo, e a partir dai comecamos a ser uma companhia de fato politica, sem o menor
pudor; o repertdrio passou a ser politico, todo inicio do ano sentdvamos e discutiamos o que
fazer, o que estava acontecendo naquele momento, qual seria 0 caminho para desviar as
atencles, ja que o teatro ndo podia falar, n6s poderiamos dancar aquilo que ndo podia ser
falado, entdo foi um ato de coragem assim fortissimo.

Carlos: E neste processo toda a censura ndo bate uma vez na porta do Stagium?

Marika: Entdo foi apenas uma vez s6, mas ndo foi nada demais, eles ndo entendiam nada.
Carlos: E o publico Marika, o publico vinha junto com vocés, muita gente assistia as
apresentacgoes?

Marika: Sim o publico veio junto, e 0 que a gente fazia era tocar nas pessoas para que
acordassem, e o que a gente conseguia fazer era como fosse um “acorda bicho, acorda que
da”.

Carlos:E isso ocorria dos dois lados, tanto do publico que tinha menos contato com a arte e
tanto com o publico que tinha mais contato?

Marika: Veja bem, vocé tem que pensar que a danga ndo existia, era uma coisa nova, quem
fazia danca era um grupo na Bahia, e no Rio de Janeiro um Ballet super tradicional, a nossa
proposta foi uma proposta absolutamente nova, no sentido artistico, politico. Se vocé for
pegar Kuarup, Kuarup modifica muita forma de pensar de muito artista aqui, entdo tudo que a
gente tava propondo era uma coisa muito corajosa e logicamente os universitarios vinham
junto, os intelectuais que estava acordados vinham, e quanto mais a gente fazia, mais gente
vinha, e o publico que nunca viu também vinha.

Carlos: E essas pessoas compreendiam o que era proposto?
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Marika: Entdo eles ndo precisavam compreender, bastava sentir; veja bem é o primeiro
grupo, é um divisor de &guas, ndo é o grupo mais antigo, por que quem tinha talento ia para
fora, para a Europa, os professores formatavam essas pessoas e jogavam para fora, o Stagium
queria atuar no Brasil.

Carlos: Vocé diz que o Stagium foi o divisor de aguas ne, apds esse momento, surgiu alguma
outra companhia de danca que dialogou com vocés na década de 70?

Marika: Entdo veio o Cisne Negro e o Corpo, mas ndo com essa proposta, era algo mais
estético, uma outra vertente e assim eles nasceram com dinheiro, a gente nasceu sem nada.
Carlos: Entdo Marika , eu selecionei quatro balés feito por vocés entre o periodo de 1971 até
1977, para compreender algumas caracteristicas da Cia, por isso eu gostaria que vocé me
falasse um pouco sobre eles? Como era o processo de montagem, eles eram inspirados em
que? Representavam 0 que? Esses balés sdo: Diadorim, Dona Maria | a rainha
Louca,Quebradas de um Mundaréu e Kuarup.

Marika: Entao Diadorim nasceu com a idéia do Décio la fora, ele tava lendo o “Grande
Sertdo Veredas”, mas assim ele ainda era bailarino cldssico né, entdo na hora que ele chegou
aqui e foi fazer um balé assim “brasileiro”, bom pra vocé ter nog¢@o na primeira vez eu fazia
na ponta, entdo assim era uma outra historia. Mas assim depois desta primeira viajem que
fizemos, n6s enxergamos Diadorim de uma outra forma, e ai refizemos o Balé, ai nasceu uma
coisa mais forte. Dona Maria | € um balé totalmente teatral, e nesse balé a gente falava
diretamente da ditadura militar dancando, mostrava o poder , 0s oprimidos e no final davamos
a esperanca, essas eram as coisas que seguiam durante o Balé. Agora o Plinio, Quebradas de
um Mundaréu, foi uma tomada de posi¢do nossa, por que o navalha na Carne era uma peca
proibida, e nés decidimos mudar o nome, Ademar Guerra dirigiu, e foi uma polémica enorme;
e assim o Plinio adorou isso, e ele ainda disse que a Neusa Sueli que mais chegou a ele foi eu.
Agora o Kuarup, € um patrimonio, dentro da simplicidade dele, da sua visdo, daquilo que a
gente conseguiu colocar, bom o processo de montagem, foi muito complicado. Primeiro vinha
a parte de ritual, e assim era muito facil fazer essa parte, esse ritual, vocé pegava a musica e
usava um pouco ali e traduzia pra danca nossa e isso é facil, mas assim aonde a gente tinha
gue mostrar o0 que estava acontecendo foi complicadérrimo, por que foi ainda na época de
laboratdrio, nem sei se hoje dia alguém ainda faz, mas como eu estava ligada ao teatro, eu
acreditava em Stnislavisk, Grotovisk, era toda aquela coisa, mas assim depois de milhares de
coisas que nos fizemos a nossa reclamagéo passou a ser a coisa mais sem no¢do do mundo,

ndo sei quantas batidas no chdo que significaria tudo, nossa revolta, nosso medo, acabou tudo
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aquilo que a gente precisou pensar, acabou com quatro batidas no chdo, que tinham uma forga
enorme, dai depois disso todos os indios morrem e ai a gente mostra 0 mesmo trilho que tinha
muita forca no comego, naqueles rituais, e com alegria e 0 mundo do indio que de repente
massacrado, € ai a gente faz essa mesma danga do comego, que quer dizer que os “indios”
estdo ai ainda entende? Ai a gente tira a roupa de trabalhadores, eram macac@es de operérios,
a gente queria por eles no jogo, a primeira parte toda é feita de macacdo, a gente aproximou
operario do indio, e ai a gente tira o operario e nasce o indio, e ai a gente mata os indios, e
morrem todos 0s operarios.

Carlos: Entdo morre ao mesmo tempo o indio e o operéario?

Marika: 1sso, o operério reclamou e morreu.

Carlos:Ou seja muitos daqueles que reclamaram de certa forma morreram?

Marika: Isso. Os indios quando vieram assistir perguntaram, por que morreram?(risadas)
Esse trabalho foi muito importante, por que deu pra dizer claramente tudo aquilo que a gente
achava e ai fomos para o Xingu, teve todo um processo de trabalho.

Mas assim tem outras coisas que a gente fez que é muito interessante, por exemplo tem a
Danca das Cabecas é um dos mais importantes que nos temos, que é a vida do nordestino que
vem para S&o Paulo e perde sua identidade aqui.

Carlos: Mas assim quais outros Balés a senhora me diria que traz essas criticas caracteristicas
do Stagium, até a criacdo do Kuarup.

Marika: Olha eu fiz tanta coisa, eu fiz um balé chamado Holocausto, que eu passei, ele
mostra a segunda guerra mundial, o preconceito dessa época.

Carlos: Marika, e assim quem eram os bailarinos que dangaram neste periodo?

Marika: Entdo comegamos inicialmente eu, o Décio, a Geralda e a Luciana Benevento de
profissionais, o0 resto ndo tinha a menor...a menor... Mas assim o Stagium tinha uma forca
muito grande, um nome muito grande. Mas assim essa época pode ser vista como uma época
de discussdo politica, hoje em dia eu ndo sei se isso seria possivel, bailarino discutir com a
profundidade que a gente discutia, bailarino hoje em dia faz muito festival, os valores dos
bailarinos séo outros, la atrés a luta era por sobrevivéncia, é diferente as cabegas, mas assim
cada grupo revitaliza.

Carlos: E a questdo do homem dancar neste periodo Marika como era, tinha muito
preconceito?

Marika:Tinha ndo ainda tem. VVocé sabe que eu abri um projeto Joaninha aqui, que tinha 40%

de rapazes e 60% de meninas, e vai chegando uma certa idade, a familia tira 0s meninos.
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Entdo assim acho que hoje o preconceito ta pior, ele ta presente, velado. E esse é um trabalho
que a gente tem, depois de cada espetaculo em escola eu pergunto, alguém virou boiola por
ter assistido o espetaculo. Mas assim tem que ver um pouquinho, por que a familia ndo vé
essa profissdo como profissdo, e eles ndo percebem que é mais facil viver de danca do que de
engenharia, tem mercado, as ONGs precisam de profissionais, mas é isso né... Bom acho que
é isso Carlos.

Carlos: Ta certo Marika, muito obrigado pela entrevista, pela conversa, foi muito importante

para que meu projeto tenha umbom resultado.

Entrevista Décio Otero.

Carlos: Décio, tudo bem? como eu ja te disse eu sou o Carlos aluno de Historia da Unifesp,e
estou cursando agora a disciplina monografia 2. Bom o meu projeto de monografia é sobre o
Ballet Stagium, ou melhor, como foi a trajetdria desta companhia de danca, na década de 70,
momento em que o Brasil estava vivenciando a ditadura civil militar e 0 meu questionamento
inicial € compreender como esta companhia conseguiu expor sua situacdo sobre determinados
assuntos, sem ser censurado? Bom, a partir deste questionamento, eu gostaria de saber um
pouco sobre 0s motivos que levaram vocé a criar o Stagium e um pouco da trajetéria artistica
desta companhia de danca, desde sua criagdo que foi em 1971, até a criacdo do Ballet Kuarup
que é de 1977.

Décio Otero: Ola Carlos, entdo, o Stagium surgiu no ano de 1971, quem criou o Stagium, foi
eu e a Marika. A gente costuma dizer que o Stagium comecou a criar uma identidade de uma
companhia politizada depois de uma viajem que fizemos, onde viajamos de Barca, de
Pirapora, até o Juazeiro da Bahia, uma coisa muito terrivel, muito pobreza, nés passamos por
xique xique, vixeee... Entdo foi a partir desta viajem que a gente comecou a questionar o que
fazer com essa nossa danca. N&o podiamos dar dinheiro, ndo podiamos dar nada, entdo o
unico instrumento que tinhamos para lutar por nossas era a danga. Entdo foi o primeiro
questionamento profundo, pra que danca, pra quem dancar, onde dancar, como dancar. Entdo
quando voltamos pra S&o Paulo a nossa cabeca mudou e entdo a gente comecou a fazer um
outro tipo de linguagem, pesquisa, literatura brasileira, teatro, cinema, artes plasticas, tudo
que vocé possa imaginar, que podia acrescentar para o repertorio do Stagium, a gente pegou
Guimardes Rosa, Cecilia Meireles, Plinio Marcos, quer dizer a nata, e foi inserido no
repertério do Stagium, entdo assim deu um salto. Atualmente nds fizemos uma pesquisa,

sobre a semana moderna de 22, chamado “ A semana” ¢ ai durante a pesquisa do espetaculo,
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do que eu contaria, eu percebi que o Stagium fez na década de 70, exatamente 0 que 0S
modernistas fizeram naquela época, isto é, ndo desprezar o que esta la fora, mas pensar na
identidade nacional, pegar o que temos de melhor, mas transformar isso. E ai eu comecei a
perceber depois da barca da cultura, que nosso caminho seria esse, e ai a bola de novo foi
ficando grande e ai em 1977 eu montei o Kuarup. E ai a gente trabalhava muito com o
Ademar Guerra, que foi um famoso diretor de teatro aqui de S&o Paulo, ele era como um
conselheiro pra gente, a gente perguntava e ai Ademar o que a gente vai fazer esse ano, o que
ta acontecendo Ademar? E ai eu disse pra ele e pra Marika assim, eles estavam até fazendo
uma peca de teatro e eu fiquei aqui sozinho, e eu falei pra eles eu vou fazer um trabalho sobre
os indios, e ai eles falaram que legal e sairam, e eu fiquei na sala sozinho trabalhando com as
musicas, que eu ja tinha masica original do Xingu; e ai quando eles chegaram por volta da
meia noite eu estava com as masicas e idéias do balé prontas. E ai eu falei pra eles o que era, e
o Ademar disse, nossa que maravilha, pensei que vocé fosse fazer um balézinho de indio, e ai
eu falei ndo é nada disso. E assim, eu fiz, foi um processo muito rapido, estreamos no Teatro
municipal de Sdo Paulo, foi uma comocéo geral, e assim no final do espetaculo, n6s ficamos
mortos no chao do teatro, e o publico ndo sabia se sai ou ndo, e assim enquanto nao saia a
ultima pessoa do teatro, nés ndo levantamos e foi um neg6cio assim. E assim Kuarup teve
muita forca naquela época. E assim, a propria Ruth montou o espetaculo da Elis Regina, que
chama “saudades do Brasil”, e assim eles inseriam nesse espetaculo um trecho de Kuarup, e
assim eles ndo sabiam o que fazer com a musica aquarela do Brasil do Vila Lobos, ai eles
vieram assistir 0 ensaio do Kuarup, ai eles vieram, nds éramos amigos, e ai depois eles
utilizaram um trecho da musica que usdvamos no Kuarup, no inicio da musica “Aquarela do
Brasil”, que foi cantada neste espetaculo deles.

Carlos: E esse nome Kuarup? Por que esse nome? Significa algo?

Décio: Kuarup é um nome indigena que quer dizer a cerimonia dos mortos, a preparacdo pra
morte. Entdo assim nos fizemos uma coisa que resultou muito inteligente, que a gente ndo se
fantasiou de indio, nds colocamos um macacdo que era como se fosse dos trabalhadores aqui
do ABC. Qualquer tipo de coisa que estava sendo exterminada, nos vestidos desses
trabalhadores diziamos, e assim chega no final todo mundo se caracteriza de indio, e assim vai
caindo um, vai caindo outro, e todo mundo na hora se questionava,vai sobrar um, sera...e
assim ndo sobrava nada, era realmente um genocidio. E 0 que o Ademar Guerra falava pra
mim, olha Décio vocé se vocé quiser alguma critica eu diria vocé esta um tempo a frente

dessas pessoas. Entdo assim a gente estava muito na frente dessa época, e hoje 0 Mauricio me
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falava assim, hoje o pessoal da danca ta indo e vocés ja estdo dangcando. E assim, o Stagium
tem uma identidade, mas assim ndo quero discutir o artistico de outras companhias, mas assim
a face dessas companhias € muito parecidas umas com as outras, esses contemporaneos, e
assim o Stagium uma identidade.

Carlos: Entdo assim, desde que vocés voltaram da Barca que vocés comegar a trabalhar mais
com tematicas nacionais nas suas composicoes coreograficas?

Décio: Entdo nds ja trabalhdvamos, mas antes nao era constante, mas assim eu vou te contar
em 1974 eu fiz dona “Maria I A rainha louca”, que a gente comecou a lidar muito com essa
coisa do Regime militar,entdo nés lemos Cecilia Meireles, “ Romanceiro da inconfidéncia”,
que fala do poder de Portugal massacrando o Brasil, e ai fez esse ai em 1977 eu fiz o Kuarup,
e antes em 1972, eu fiz Guimaraos Rosa “ Diadorim” e ai fiz em 1979 “Coisas do Brasil”, que
¢ a Historia do Brasil contada de forma pedagogicamente diferente, em 1978 eu fiz “Danca
das cabecas” que se tratava dos nordestinos que vinha para a cidade grande e como eles
perdiam sua identidade, e foi muito interessante, e ai veio Kuarup, e ai outra coisa que teve
grande comocéo foi Navalha da Carne, de Plinio Marques, autor que ndo podia nem falar o
nome dele se podia, tanto que a gente teve que trocar o nome da obra por “Quebradas do
Mundaréu” e foi assim uma comogdo,e o Plinio disse que em esséncia foi a coisa mais
préxima do que ele queria com Navalha da carne, e ele disse que a Marika ela se aproximou
muito da personagem da puta “Neusa Sueli”, e assim a Marika ndo fez uma puta ela fez uma
operaria sofrida massacrada, e foi uma maravilha. Bom entdo assim o Stagium foi feito pra
ficar na histdria, pra ser hoje e agora.

Carlos: Bom Décio, e como era a relagdo do Stagium, desses balés da década de 70 que vocés
fizeram, com a censura, por que assim a gente sabe que o teatro e a musica sofreram uma
repressdo muito forte, e a danga do Stagium, essa forma de expressao artistica foi censurada?
Décio: Entdo a gente um dia desses fez uma mesa redonda la no centro cultural sobre essa
questdo, mas entdo a gente teve duas vezes essa coisa com 0s censores, primeiro eles queriam
ver o Kuarup, no fundo eles queriam ver se tinha gente nua né? E assim tivemos que fazer um
espetaculo pra eles, e ai nessa apresentacdo a gente colocou algumas pecasde roupa, € ai ndo
aconteceu nada. E ai depois quando nds montamos Mulheres Argentinas, que era cantado pela
Lesse de Souza, e letras do Mariel Ramires, artistas perseguidos na época, entdo so de escutar
0 nome deles a censura bateu, foi 1a no MASP no dia do espetaculo. E assim o que corria é
que ballet néo tinha perigo por que ndo tinha fala, mas assim o gesto era mais forte do que
uma fala; a e eu esqueci de falar da década de 70 do Geraldo Vandré, que participou da
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montagem da coreografia “Das Terras de Benvird”,ele foi outro que botaram na Europa,
fizeram operacdo na cabeca dele, ele vinha aqui assistir os ensaios da companhia e ja estava
totalmente fora de Orbita, ficava sentado na posicdo de Buda e ficava horas e horas e nédo
falava nada.Entéo assim, foi muito forte tudo que a gente fez, e a censura s6 ndo bateu por que
achava que Ballet era coisa de Cisne de borboleta, e assim era uma coisa fortissima no teatro
onde nds nos apresentdvamos.

Carlos: E vocés recebiam todo tipo de publico?

Décio: Entdo aqui em Sao Paulo recebiamos muitos Universitarios em teatros, por que era a
Unica companhia que podia se manifestar, por meio de gestos. E assim, cada Balé que a gente
faz tem uma movimentacédo especifica pra se manifestar... entdo assim o Stagium esta a muito
tempo na frente das pessoas.

Entrevista: Fabio Vilard

Carlos: Bom Fabio gostaria de comegar a nossa conversa perguntando pra vocé quando vocé
ingressou no Stagium?

Fabio: Entdo Carlos eu ingressei no Stagium/ escola no ano de 1975 e na companhia no ano
de 1977. Em 1977 eu dancei Kuarup, foi minha estreia como bailarino, e em 2018 fez 40 anos
desse Balé, e continua sendo atual, que pena ne.

Carlos: Me fala sobre sua trajetéria como artista?

Fabio: Eu vim das artes Plasticas, e senti uma necessidade de buscar uma arte que ndo fosse
bidimensional, que ndo fizesse apenas no papel, mas que fizesse com o proprio corpo. Entéo
um dia vi um curso de férias do Stagium e resolvi fazer. Eu ja havia assistido o Stagium, no
teatro Paulo Eird, vi Jerusalém e Diadorim, tanto Diadorim que trazia uma brasilidade, e
Jerusalém que contava a histéria de cristo por meio de formas, tudo que eu via em museus,
desenhos, eu vi no corpo e isso me chamou muita atengdo. O Stagium me impressionava
muito, com as obras, e quebravam o mito do bailarino, se aquecia em cena perto do publico,
isso era muito diferente.

Sobre o curso, eu vi a divulgagdo em janeiro de 1975, aos 22 anos... E ai nunca mais parei. Eu
trabalhava de manha como desenhista, fazia ballet a tarde e terminava a faculdade a noite.
Carlos: E aqui vocés tinham um estudo de ballet classico, ou j& estavam dancando moderno?
Fabio: Noés tinhamos expressdo corporal, mas era uma danca moderna, a Marika pela
vivéncia dela ja colocava nas aulas essa linguagem, que ja era visivel nas obras coreograficas.

Carlos: E vocé participou do processo de montagem do Kuarup?
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Fabio: Sim, eu participei.

Carlos: Como foi 0 processo?

Fabio: Eles me perguntaram, vocé quer participar? Eu falei, sim claro que eu quero!

Carlos: Vocés tinham, ensaios?

Fabio: Sim e no6s tinhamos muitos laboratérios, dos mais simples possiveis para que
entendéssemos a proposta tematica do trabalho e a movimentagdo. Décio e Marika fizeram
muita pesquisa e levaram a gente a fazer muita pesquisa, sobre a questdo indigena, sobre a
dizimacdo dos indios no Brasil, sobre a historia do Brasil, sobre o periodo que estadvamos
passando, o Al5 era tudo muito fechado.

Carlos: Fabio era claro que para vocés que o Décio e a Marika tinham intuito de fazer essa
relacdo da dizimacdo dos indios na col6nia e a dizimagéo dos trabalhadores durante o regime
militar?

Fabio: Era claro, o Kuarup ndo era s6 sobre indios, mas sobre a atual situacéo do pais.
Carlos: Foi impactante falar de uma tematica tdo politica nesta época,vocé teve um certo
medo de se expor com um trabalho politico?

Fabio: N&o por que como ndo tinham palavras a gente dizia pelo corpo nao tinha medo. O
que impressionava era 0 nu, ja que fichvamos nu no palco, mas para 0s censores ndo era algo
muito sério, ndo ficava claro pra eles. E antes do Kuarup ja tinha o espetaculo Dona Maria I:
A Rainha Louca, que eu assisti a estreia, que abordavamos a questdo politica, e eles ndo
falavam nada. Tinha também o quebradas no mundaréu, que eles assistiam e ndo falavam
nada.

Carlos: Mas para vocés bailarinos era algo claro, as discussfes que estavam imbuidas nos
espetaculos?

Fabio Vilardi: Era claro sim, assim como hoje que sinto um envolvimento muito grande por
parte dos bailarinos com a politica, naquela época nés queriamos dizer algo por meio da
danga.

Carlos: Vocé sofreu algum tipo de preconceito por ser bailarino neste periodo?

Fabio: Olha foi bem tranquilo, ndo obtive nenhum preconceito, minha mae estranhou
inicialmente por nunca ter escutado falar de ballet, mas depois virou f& numero um. Acho que
era por conta da minha postura em relacao a isso?

Carlos: E vocés acham que com esses espetaculos politicos vocés conseguiam comunicar
para o publico a dramaturgia proposta pelo trabalho?
Fabio: Sim, totalmente.
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Carlos: Existia conversa depois dos espetaculos?

Fabio: Sim, sim tinha. Os espetaculos eram muito impactantes. E tudo era dito por meio da
obra, ndo por meio da palavra, mas pelo corpo. Lembro que uma vez fomos dancar Kuarup
em Brasilia e lotou, as pessoas batiam na porta pedindo uma sessdo extra, aquilo estava
borbulhando.

Carlos: E vocé lembra de alguma situacdo especifica que tenha ficado marcada para vocé?
Fabio: Olha sempre foi muito ovacionado o Kuarup, mas uma apresentacdo que ficou
marcada foi uma vez na Hungria (Busapeste) que precisamos voltar 17 vezes para o palco
para agradecer, um outro pais que leu o que estava sendo dito na obra.

Carlos: E nesse contexto vocé especificamente se sentiu ameagado?

Fabio: Eu particularmente ndo, eu sentia 0 pais ameacado a classe trabalhadora, a classe
estudantil, aquilo de tirar a filosofia e a sociologia do ensino médio, isso era um perigo muito
grande. Agora eu ndo me senti ameagado, nds ndo batemos panela, nossa forma de
reivindicacdo, nossa arma era a danca, era o que eu podia fazer.

Carlos: E vocé consegue lembrar de algum laboratorio que vocés fizeram para a criagdo do
Kuarup?

Fabio: Tinha um laboratério que era dirigido pela Marika, onde nds tinhamos que nos sentir
acuados. Os laboratdrios duravam horas.

Carlos: Quanto tempo levou para fazer o Kuarup?

Fabio: Aproximadamente 4 meses.

Fabio: Durante esse processo todo, ndés fomos assistir o filme do Vilas Boas nho Museu da
Imagem e do Som. Veio o Clodovil Hernandez fazer o figurino. O Ademar Guerra, o
Oswaldo Mendes também vinham sempre conversar com a gente.

Carlos: agora eu preciso voltar para o trabalho, podemos marcar uma nova conversa caso seja
necessario tudo bem?

Carlos: Combinado Fabio, depois precisamos conversar sobre a visitacdo no acervo do
Stagium.

Entrevista: Edgard Duprat
Edgard Duprat: Meu nome é Edgard Duprat, dancei no Stagium de 1976 a 2000, participei

praticamente de todo o processo do Ballet Stagium, sou filho da Marika entdo o Stagium
estava dentro de casa desde que eu tinha 9 anos de idade. Minha mae separou do meu pai e
casou com o Décio, eu como garoto naquela época tive que superar essa separagdo, foi
quando eu tive que sair de uma infancia e a vida comecgou a ficar mais real. Como a gente

sempre morou na periferia, Osasco, Pinheiro, eu tive uma infancia muito positiva, eu tive a
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possibilidade como era filho, indiretamente, ver criagcdes teatrais do Ademar Guerra, ja que a
Marika era coreografa e participava do processo teatral. O Ademar foi uma referéncia na
minha vida, praticamente tudo que sei sobre direcdo de video e gravei a historia do ballet
Stagium sem saber 0 que eu estava gravando, sem nenhum tipo de subvencéo ajuda, projeto
nos faziamos.

Eu em certo momento virei produtor do Stagium também, e isso me deu muita
experiéncia de vida., pois era bailarino, técnico de som, luz, eu que comecei a montar uma
parafernalha de coisas que acompanhava a gente para o espetaculo. E ndo tinha que reclamar,
todos os bailarinos trabalhavam para colaborar, exerciamos outras fungdes além de bailarino,

era regime de guerrilha, nossa opcdao era fazer arte ballet, nds éramos guerrilheiros da danga.

Carlos: E quando surgiu esse interesse seu em comecar a dancar Edgard?

Edgard: Minha méae sempre fez o preparo artistico fisico, doas atores do Ademar Guerra, e eu

fazia aula com eles desde crianga, isso influenciou.

Carlos: E sobre os trabalhos que o Stagium desenvolveu na década de 1970, me fala um
pouco sobre eles Edgard.

Edgard: Tem todos os trabalhos classicos que o Décio fez, tem a transformacao do classico
para contemporaneo onde ele descobre uma nova linguagem de danca, usando toda uma
estrutura classica. E uma influencia muito grande de Maurice Bejart que era um papa da
danca contemporanea. O momento que acontece a quebra o paradigma da danca classica no
Stagium, é quando surge a obra Quebradas de Mundaréu, passa a ser & a primeira obra de
danga representativa dentro do cenéario cultural do momento, e a quebra com o cléssico, por
que € uma obra teatral corporal, e a censura ndo entendeu isso, censurou a peca teatral mas
ndo o espetaculo de danca e para o Plinio Marcos, foi a realizacdo de poder falar por meio da
danca ( Sem palavras).A partir dessa obra onde o gesto/ movimento dizia muito comega a

surgir outras diversas obras no repertdrio do Stagium.

Carlos: Deixa eu te perguntar uma coisa, e sobre o Quebradas quando vocés resolveram
montar o trabalho foi pensado como forma de dar voz a um trabalho teatral que havia sido

censurado?
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Edgard: Eu acho que ai esta a influencia do Ademar Guerra, ele era um diretor de teatro, ele
ndo era de direita ou esquerda, mas era Humanista, lutava pelo ser humano, e naquele
momento a necessidade era de falar de um problema social, que era a Traveca, o cafetdo e a
puta. Ndo acho que tenha tido uma necessidade de falar abaixo a ditadura, mas era uma
possiblidade de continuar um estudo, que ja vinha da televisdo quando o Stagium nasce na TV
cultura na década de 1970 por meio de um programa do Ademar que falava sobre danca/

teatro. .

Carlos: Entdo a proposta ndo era falar abaixo a ditadura, mas sim trazer para o palco os

problemas e personagens sociais do momento?

Edgard Duprat: Sim, e outra o Stagium nunca foi contra a politica, se vocé falar que o
Stagium foi opositor ao regime militar € mentira, a gente era humanista, contra a tortura,
contra o desaparecimento de pessoas, contra toda uma coisa que era o regime militar daquela
época, que ndo é o regime militar de hoje, e ai coloco que naquele periodo nossa preocupacao
era falar de necessidades onde a sociedade precisava prestar atencdo, cada espetaculo vinha de
uma necessidades social.
Nesse periodo todos os politicos estavam engajados em algo que a gente achava que ndo
estava certo. Tanto que para 0 governo era mais interessante ajudar o Stagium e nao
patrocinar.
Falando mais de mim eu tive a oportunidade de fazer uma transformacéo corporal do classico
para o brasileiro que a genialidade do Décio em relacdo a descoberta do movimento. Entéo
nos treindvamos para dar vocabuldrio a essa danga do Décio. Com essas viagens todas
tivemos contato com as dancas folcloricas brasileiras. Nesse sentido que falo que é o primeiro
movimento de danca contemporanea que tem influencias brasileiras. Entdo essa experiéncia
que eu tive me deu a oportunidade de realizar muitas coisas.Mas em contra partida disso, isso
tudo me causou muita dor, acho que todo bailarino do Stagium sé para por conta da dor. Todo
lugar que eu estive nada se comparava a rotina de trabalho do Stagium.

A Marika me diz uma coisa que foi o segredo da minha vida , todas a experiéncias que
eu tive , positivas e negativas foram agregadas a um pensamento maior que € meu eu, entao
eu sou aquilo que eu fiz na pratica, e eu tive a oportunidade de vivencias tudo isso, todas essas

expeirncias foram uma somatéria do que eu sou hoje.

137



Carlos: Eu gostaria que vocé me falasse especificamente de algumas obras que eu trabalho
nesta pesquisa (Diadorim, Quebradas de um Mundaréu, Dona Maria | A Rainha Louca,
Quebradas de Um Mundaréu e Kuarup) sobre os processos de montagem desses trabalhos,
Como repercutiram na época.

Edgard: Diadorim eu ndo participei da montagem mas eu estava na sala de aula, no
quebradas eu também vi o processo criativo, dona Maria | eu ja estava na companhia, e
participei do processo tanto que eu fazia o Tiradente, e Kuarup que eu também participei.

Diadorim acontece também com influencia do Ademar Guerra, um cara pensante
levantando os maiores problemas que estavam surgindo na época. Diadorim vem da histéria
do nordestino vim para a grande cidade, um Macunaima, Diadorim nasce junto com o
Macunaima, sdo historias diferentes mas sdo paralelos tracados que trazem a questdo do
nordestino, retirante e da beleza da cultura do nordeste. E no processo de Diadorim Décio foi
muito feliz, por que conseguiu fazer a primeira mixagem musical, que tinha texto que vinha
por cima da musica, e essa coisa toda que remetia a brasilidade.

Navalha na Carne € um problema social, tanto que Diadorim vinha depois de Navalha
para deixar o publico mais tranquilo. Diadorim é a primeira vez que o bailarino coloca o pé
no chdo.Dona Maria | é um classico da interpretacdo da Marika, ai comegou a atriz que ndo
falava, cinema mudo, ela interpretava de uma forma nunca vista, a interpretacdo da Marika
era um espetaculo, nés éramos meros participantes, mas em todos os processos fizemos
laboratdrios norteados pelo Ademar Guerra. Além do Estudo fisico nos tinhamos o estudo
teatral, entdo se fossemos falar por exemplo sobre minas, nés viajavamos para Minas. O
Stagium acontecia mediante as viagens e vivencias que a companhia tinha .Kuarup teve um
processo muito grande, por que em 77 acontece a maior grande chacina dos indios no Xingu,
e isso chocou a gente, e o Décio revoltado falou nés temos que falar sobre indios.

O Décio recebeu a trilha do Kuarup um dia, colocou, € 0 som de um monte de indio
falando, uma musica tribal, e em cima disso comecam os laboratorios, e ai 0 Décio fala, vem
todo mundo para 0 meio, vamos imaginar que estamos no meio da floresta, como se fossemos
seres pré histéricos, primitivos, sem fogo, e as vezes ocorriam até briga, pois entravamos
mesmo na histdria. E terminado o laboratério, o Ademar, a Marika e o Décio nos chamavam
para entender a vivencia de cada um nesses laboratorios.

Entdo com todos os laboratérios, comecam as coreografias de Kuarup em Marco,
sendo que a gente fevereiro e margo pra montar o Kuarup e em abril a primeira turné, o Décio

montou Kuarup em 30 dias, e ai a gente fez toda a montagem esquelética do espetaculo, que
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também foi norteada por uma vivéncia que a companhia teve no Xingu (convivendo com 0s
indios). E ai o Kuarup nasce com uma forca tdo grande, e eu ver o Kuarup dancado hoje, da
vontade pegar um bailarino e chacoalhar o cara e falar a corda meu, por que aquilo que nés
fizemos foi com tanta intensidade, tanta verdade, tanta entrega que a gente ndo tinha chance
de poder discutir, tinhamos que falar paras as pessoas que os indios iriam morrer.

Carlos: E essa sacada de fazer uma analogia com o operéario?

Edgard: Entdo essa foi uma sacada do Clovil Hernandez, que era amigo do Ademar Guerra
também, e veio para 0 nosso time, e ele traz 0 macacdo verde, amarelo, e fala que no final a
gente se veste de indio e morre, por isso acredito que essa analogia toda foi realizada por um
coletivo de ideias.

E deixa eu te falar uma coisa, em todos os espetaculo do Stagium, eu ndo via o espetaculo
passar, de repente ja estava no final, era como uma meditacdo, uma transposicao para outra
dimensdo, acho que a entrega era tdo profunda que quando viamos ja tinha acabado o
espetaculo.

Carlos: E vocé em algum momento teve medo nesse periodo?

Edgard: Nunca tive medo, n6s éramos Deuses. N6s sabiamos as coisas que aconteciam, mas
para os militares todo mundo era viado, entdo acredito que eles pensavam, qual é o poder que
0s viados tinham para o exército.

Carlos: O que vocé diria para resumir sua experiéncia com o Stagium?

Edgard: O Stagium me ensinou tudo que eu sou.
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