UNIVERSIDADE FEDERAL DE SAO PAULO
ESCOLA DE FILOSOFIA, LETRAS E CIENCIAS HMANAS
PROGRAMA DE POSGRADUACAO EM HISTORIA

CARLOS DE MOURA VELOSO JUNIOR

A DANCA CONTEMPORANEA DO BALLET STAGIUM E DO TEATRO DE
DANCA DE SAO PAULO: EXPERIENCIAS ARTISTICO - POLITICAS NO BRASIL
(19711978)

GUARULHOS
2020



CARLOS DE MOURA VELOSO JUNIOR

A DANCA CONTEMPORANEA DO BALLET STAGIUM E DO TEATRO DE
DANCA DE SAO PAULO: EXPERIENCIAS ARTISTICO - POLITICAS NO BRASIL
(19711978)

Dissertacdo apresentada como requisito parcial
para a obtencdo do grau de Mestre em Historia,
no Programa de Pd&Sraduacdo em Histéria da
Universidade Federal de Séao Paulo.

Orientador: Prad Dra. Edilene Teresinha
Toledo.

GUARULHOS
2020



VELOSOJUNIOR, Carlos de Moura
A dancga contemporéanea do Ballet Stagium e do Teatro de Danga de S&d
Experiéncias artistico politicas no Brasil (19478) / Carlos de Moura Velo
Junior.- 2020.
144f.
Dissertacagmestrado) Universidade Federal de Sdo Paulo, S&o Paulo 2020.
Orientadora: Edilene Teresinha Toledo.

1. Memoria. 2. Ditadura. 3. Arte. 4. Danca. 5. Manifestacdo. 6. Politi
Toledo, Edilene Teresinha, orientador. Il. Universidade Federal de&do.

Departamento de Histéria. Ill. Titulo.




CARLOS DE MOURA VELOSO JUNIOR

A DANCA CONTEMPORANEA DO BALLET STAGIUM E DO TEATRO DE
DANCA DE SAO PAULO: EXPERIENCIAS ARTISTICO - POLITICAS NO BRASIL
(1971:1978)

Dissertacdo apresentada como requisito parcial
para a obtencdo do grau de Mestre em Historia,
no Programa de Pd3Sraduacdo em Historia da
Universidade Federal de S&o Paulo.

Orientador: Prad Dra. Edilene Teresinha
Toledo.

Aprovad em: / /

Profa. Dra. Edilene Teresinha Toleddnifesp

Orientadora

Prof. Dr. Marcos Francisco Napolitano EugénidSP

Profa. Dra. Mariana Matrtins VilagaUnifesp

Profa. Da. Miliandre Garcia de Souza (Suplente)



A Eliane, Carlos €aroline, por me

dedicarem tanto amor.



AGRADECIMENTOS

Desde que iniciei o desenvolvimento deste projeto, sonhei com o dia em que me
sentaria na mesa de casa, a0 som de uma musica relaxante, para registrar 0S meus mais
sinceros agradecimentos a todaspassoas que estiveram envolvidas na realizagdo deste
sonho.

Confesso quemesmo apos a aprovacao Prmgrama dePdés-Graduacdo em Historia
daUnifesp em 2017, question@ne se conseguiria concluir a pesquisa, por diversos motivos.

O primeiro deles era oo que me faltava para leituras obrigatérias e para a presenca
constante em todas as aulas, ja que a dupla joinasdbalho e estudd me deixava muitas

vezes cansado @esmotivado. O segundwa o financeiro, pojgara conseguir ingressar no
programa de mestradtive que abdicar de alguns horarios no traballdeeidoa issQ meu

salério diminuiupor aproximadamente um ano. O terceiro eeut@confian¢capois ao me

deparar com tantos colegas inteligentes e inspiradquesstionava s® meu projeto de
pesquisd que ja causava um estranhamento em alguns colegas por ter a danga como objeto
de estudd acrescentaria algo no campo historiografieatretanto, sses questionamentos
tornaramse pequenos perto de toda amizade e amor que forasmitmlos a mim durante

todo este periodo.

Portanto, primeiramente agradeco a Deus, essa fé que existe dentro de mim, que de
alguma forma sempre me confortou em dias dificeis e me deu paz e discernimento para fazer
as melhores escolhasgradeco tambémas meus pais e minha irma, que ndo apenas durante
este processo, mas sempre, foram a base perfeita, ndo tenho o que dizer a ndo seloagradecé
por todo amor e confianca dedicados a mim. Minha mée, minha grande amiga, me auxiliou
em todo o processo de estugara adentrar neste programa de-grésluacdo, ndo apenas
com a leitura e fichamentos dos textos obrigatérios, mas com muita conversa e amor. Desde
gque me entendo por gentessa grande mulher me incentivou em jugjodandeme a
conquistar os meus maé&w sonhos, sendo a melhor mée que eu poderia ter, inspimando
com sua forga todos os dias da minha vida.

Ao meu pai, porultrapassarmuitos preconceitos e por continuar me amando
incondicionalmente e me apoiando em todas as minhas escolhas profisSemathar ao
ver minhas conquistas nunca me deixaram duvidar do orgulheemte pomim. A minha
irma, por ser tdo meiga e especial e por me inspirar tanto com sua inteligéncia e

comprometimento com seus deveres, por entrar no inglés comigo, ndo apenas por



necessidade, mas para me fazer companhia e estar ao meu lado um tempinho a mais, ja que «
vida adulta nos deixa grande parte do tempo fora de casa.

A minha orientadora e amiga Edilene Toledo, que desde a graduacdo acreditou na
importancia desta pesquisajue se dispds a me ajudar com leituras, correcdes e reunides. Por
vezes, acreditou tanteesta pesquisa, que me motivou a continuar firme, mesmo sem saber
dos meus conflitos e indagacdes.

A todos os integrantes do coletivo Corpos Falantes, grupo de cameaporanedo
qual sou diretor desde 201®brigado pr me inspirarem ariar o trabdo coreografico
Objeto/Abjeto ambulante queendo a ditadura militar como tematicdez com que eu
utilizasse a producé® circulacdalo espetaculo para me manter proximo a temética da minha
pesquisa. Obrigado, Andressa Passos, Daniela Corréa, Juledd;alGiovana Falcade,
Vinicius Pereira, Ingrid Catharine, Giovanna Baraldi, Matheus Nascimento, Mariana
Morgado, Ana Stibler, Paulo Felito, Aline Peixoto, Isabela Pinheiro e Julya Hellen. Jovens
promissores e talentosos no meio da danca.

A minha amiga Jidna Marques, por toda a amizade de sempre, o melhor encontro
gue auniversidade poderia me proporcionabrigadopelas aulas de inglés e pelo apoio em
tuda que nossa amizade ultrapasse o temyooFelipe Oliveira éd Bruna Malorga, amigos
gque me acompdmaram nas viagensoacampus Guarulhoslurante todo o ano de 2Q17
Obrigado pr compartilharem comigo @eus sonhos objetivos de vida. Ao amigo Luis, pela
leitura atenta e correcdes necessarias.

A Beatriz Barros e ao Edson Burgos, por acompanharempesguisa desde o
principio, me escutando e possibilitando diversos morsedéoreflexdo e discussébor
serem tdo amigos e fundamentais em minha vida. As minhas amigas Daniele Santos e Keila
Akemi, por somarem tanto nos ultimos anos, me incentivandosgimialmente e me
proporcionando encontros e conversas maravilhosas. Ao meu melhor amigo Jefferson
Trindade, por me conhecer tdo bem, e enxergar o melhor em mim. A Marika Gidali, Décio
Otero, Célia Gouvéa, Fabio Villardi, Edgard Duprat e Mara Borba, eelpd disposto para a
realizacdo das presentes entrevistas.

Agradeco imensamente aos professores que integraram a qualifiddgéana
Villaca e Clifford Wech, pelos apontamentos especificos e fundamentais para a producao
desta dissertacama professa Mariana Villagca, ao Marcos Napolitano e a Miliandre Garcia
por aceitarem o convite para integrarem a defesa desta pesquisa. E uma honra ter minha

pesquisa lida por historiadores que admiro tanto.



Para além de todas estas pessoas também gostaria deagdlBPES pela bolsa
concedida pra o desenvolvimento desta pesquisa de mestrado.

Por fim agradeco imensameritarte da danca @histéria, que juntas permitiram que
eu mergulhasse nessa pesquisa.

E importante dizer que diversos outros colegas e familiares de alguma forma fizeram
parte deste processo, mas as pessoas citadas foram fundamentais e por isso ndo poderia deixe
de registdlas nestes agradecimentos. Sendo assim, concluida esta etapa, acredito que a
presente dissertacdo, foi desenvolvida como um ato de resisténcia perante a tantas
dificuldades politicas que vivenciamos nos ultimos anos.

Que esta pesquisA, danca contempanea do Ballet Stagium e do Teatro de Danca
de Sado Paulo Experiéncias artistico politicas no Brasil (191978), ndo se restrinja a
academia, que voe 0 mais longe que puder e alcance pessoas e instituicdes que tenham sed:

de conhecimento.



RESUMO

A presente dissertacao teve como objetivo central analisar as experiéncias-gificas

das companhias de danca Ballet Stagium e Teatro de Danca de Sao Paulo durante o periodo
de 1971 a 1978. Ambos o0s grupos artisticos, durante o periodo da ditélitarano Brasil,
enxergaram na arte da danca contemporanea a possibilidade de se manifestar politicamente
por meio da producéo e da apresentacdo de composi¢cdes coreograficas que traziam em seus
enredos coreograficos tematicas de carater politico/s&aetianto, por meio da descricéo e
andlise das composi¢des coreografifaadorim (1972), Dona Maria I: a rainha louca

(1974) Quebradas do Mundaré{1975),Allegro Ma Non Troppd1975) eKuarup (1977) e

relatos de determinados artistas que dancaram nestas companhias durante a temporalidade
delimitada, tornotse possivel compreender como em pleagime militar dois grupos
artisticos atuaram politicamente, utilizando espetaculos de danca corétieegpoomo formas

de manifestacdo politica. Durante 0 processo de pes@eisgebemos que a imprensa teve

um papelfundamental para a circulacéo de informacfes soldallet Stagium e o Teatro de
Dancade Sdo Paulgoortantg tivemos como objetivo inicianesta dissertacdom estudo que

buscou trazer criticas e matérias de jornal esalil@ante os anos 7€bbre os espetéaculos
analisados, pareentaq verificar como as propostas coreograficas de ambas companhias
foram difundidas para a populacdo por ndadmprensa

Palavras-chave: Memodria. Ditadura militar Arte. Danca ManifestacéoPolitica.



ABSTRACT

The dissertation main objective was to analyze the polifidedtic experiences of the dance
companies Ballet Stagium and Teatro de Danca dd”8élm 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 thHarought in their thematic social and political nature plots.
Therefore, through the description and analysis of the choreographic compd3iidnsm
(1972),Dona Maria I: a rainha louca(1974) Quebradas do Mundaré{1975),Allegro Ma

Non Troppo(1975 andKuarup (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 formDuring 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 Séo Paulo, so we aimed to start in this dissertation atisadyought 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 tornas®e discursos cénicos que, em lingua de balé, revelavam as
guestdes 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 mesmos que povoavam os coracdes da
época.

Helena KatZ

A presente dissertacdo de mestradlalanca contemporanea do Baltagium e do
Teatro de Danca de Sdo Paulo: experiéncias artigtigiiticas no Brasil (1971 4978) teve
como principal objetivo realizar um estudo sobre as experiéadiaticopoliticasdo Ballet
Stagium e do Teatro de Danca de Sado Paulo, por meiandhse de composicoes
coreogréaficas produzidas por ambas as companhias durante os anos deES8rupos
surgiramduranteo contexto da Ditadura Militar, um regime politico que vigorou no Brasil de
1964 a 1985 e que utilizou diversos mecanismos aleswra as artes e aos meios de
comunicacao em geral.

Miliandre Garcia, em suesei Ou v o c ° s mu d ateatrocelcensu@ adb a mo
Ditadura Militar (2008) menciona que arte neste periodo seguia dois caminhos possiveis:
ou seadequava aos padrdes impostos pela ditadura e colaborava para a propaganda politica do
pais, ousetornavauma ferramenta que auxiliaria no processo de luta artistica contra os
padrbes impostos as decisfes politicas estabelecidas pelo sistema, mesmo sabendo que
passaria a ser cada vez mais assodigolo governo militai a setores de esquerda e, por
isto, submetida a censu@ARCIA, 2008, p. 31)

Durante o processo de pesquisa percebemosgydeis grupos estudados escolheram
a segunda opcgéo, pois os diretores do Ballet StagiDéctio Otero e Marika Gidali e os do
Teatro de Danca de Sao Paul&élia Gouvéa e Maurice Vaneaufizeram, por meio das
composicoes coreograficas, unamalise artistica da realidade da populacdo brasileira,
utilizando uma movimentagédo diferente e inovadora, atualmente consolidada como danca

contemporaneaE importante mencionar que esta linguagem de danca rompeu com estéticas

1 KATZ, Helena.O Brasil descobre a dancga, a danca descobre o BragEo PauloDBA, 1994.

2 O termo ficomposicdocoreografica é empregdo a obras artisticas em danca criadas por coredgrafos e
bailarinos. A composicdo coreogréafica em si visa expressar determinada questdo ou tematica por meio de
movimentos corporais, ancorados em técnicas #&@ec de danca comballet classico,jazz dance, danca
contemporanea ou em estudo de movimentacéo que traduza a teméatica proposta pelo coredgrafo.

3 A dangacontemporanea deve ser compreendida como um modo de produc&o artistica interessado em discutir a
si mesmo, conectaze aosambientes nos quageinterage, pesquisar 0s seus proprios parametros, construir um
corpo critico. Para isso, queedesprendede modelos dados e considera bénuas as diferencas. Néo separa

criador, criagcdo, processo e contexto. E investigativareSdanga contemporanea, cf. MACEDO, Vanessa
11



corporais e comportamergaie gerou resisténcia por parte de um publico conservador e
adepto a assistir espetaculos de ballet cldssistabelecendaom isso, certo conflito entre a
prépria classe.

Neste sentido, estudar a experiéncia politica destas companhias foi um desafio,
vez que desde o inicio da escrjtivemos como objetivo trazer para o campo historiografico
uma nova possibilidade de se discutir a historia das artes durante a ditdiarasto, tendo
como objeto de estudo uma expressado que obteve certa liberdade durante o regise e que
tornouum meio de manifestacdo ndo apenas para bailarinos, mas também para artistas que
encontraram nesta vertente um espaco para expressariscas. c

A partir destas informacdes centrais para situar o leitor sobre o conteltdo desta
dissertacdo, torase fundamental expor que o interesse em iniciar esta pesquisa surgiu em
2013, durante o desenvolvimento do projeto de Iniciacdo Cientifica, intitutbadanca
contemporanea do Ballet Stagium: uma forma de manifestacdo politica (1971 ad@¥% a
realizacdo de entrevistas com os diretores Décio Otero e Marika®Gitizdtas etmevistas,
buscamos compreender coswrgiuo Ballet Stagium no contexto da Ditadura Militar e o que
havia motivado os diretores a criarem a obra coreogréafica Kuarup {18@#etanto, mesmo
as entrevistas tendo como temética central o surgimento daaonbia citada, elas também
possibilitaram que os diretores compartilhassem outras memorias, como, por exemplo, a
relacdo dos censores do principal 6érgdo de censura as artes, o Servico de Censura de

Diversdes Publicas (SCDR)om o grupo artistico durants anos 70. Nestas memdrias, 0s

Freitas de PaivaPulsacdo da obra dramaturgia nas praticas contemporaneas de danca, 2016. P&8e
(Doutorado em Arte€énicas) Escola deComunicacdo e Artedniversidade de Sdo Payu®do Paulo2016.
4 0 ballet classico ou a danca classica é uma arquitetura sob forma de danca. E também o produto da fuséo de
outras arte$§ mausica, pintura e poesiacom a danca. Tem uma técnica e estrutura especifica, que requerem
disciplina. Sobre dallet classico, cfACHCAR, Dalal.Ballet: arte, técnica, interpretacdio de Janeiro: Cia,
Brasileira de Artes Grafica$980.
5 As entrevistas realizadas com Décio Otero e Marika Gidali foram utilizadas como fontes no projeto de
iniciacdo cientificaA danga contemporanedo Ballet Stagiumuma forma de manifestacao politica (1971 a
1977) desenvolvido por Carlos Veloso entre os anos de 2013 ei20dhesta dissertacdo. Cf. VELOSO
JUNIOR, Carlos de Moura danca contemporanea do Ballet Stagiumuma forma de manifestac@olitica
(1971 a 1977)Trabalho(Iniciacéo cientifica) Universidade Federal de Sao Pa@marulhos, 2016
6 Kuarupou A Questdo do indié uma obra coreografica produzida por Décio Otero e Marika Gidali em 1977
gue fazia uma analogia entre a situacdo do trabalhador brasileiro e a dizimacdo do povo indigena no territorio
nacional. Cf. idem.
7 O SCDP foi criado em 1945 para controlar as mi¥es publicas, ma®i durante a ditadura militar que
assumiu uma caracteristica ainda mais rigida e se expandiu pelo territério brasileiro, por meio da criacdo das
Turmas de Censura de Divers@es Publicas (TCDPs), instituicdes distribuidas em divedsss &shouse em
1972 uma Divisdo de Censura de Diversdes Publicas (DCDP) e as chamadas TCDPs, em Servicos de Censura
de Diversdes Publicas (SCDPs). Sobre o SCDR5 R C 1 A, MOULawdces fmudaneatoou acatk
e censura na ditadura militar9@4-1985). Tese (Doutorado em Histéria), Universidade Federal do Rio de
Janeiro, Rio de Janeiro, 2008.
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artistas relataram que o Stagium ndo teve nenhum espetaculo vetado, mas recebeu visitas de
censores em diversos ensaios e apresentagoes.

O fato ce 0 Stagium ter sido monitorado pelos censores, mas néao ter tido espetaculos
vetadosi como aconteceu com outras expressdes artisticas e meios de comuininasao
despertou interess@ partir disto, esta pesquisaempenhou em compreender 0s principais
motivos pelos quais o SCDP nao enxergou na danga (assim como emacsasima
ameaca evidente ao regime, ja que diversos espetaculos produzidos pelo Stagium durante os
anos 70 trouxeram personagens e tematicas de cunho psditieb para o palco. Pasém
disto, ainda durante o processo de leitura bibliografica sabreadha pesquisa de Iniciacédo
Cientifica citada, encontramos informacdes sobre o Teatro de Danca de Sao Paulo, grupo que
surgiu no mesmo periodo e também se manifestou politicamentedsadnsas questdes que,
guando abordadas por outras expressoes, \&rtadas.

Ao discutir questdes centrais sobre o periodo ditatorial, Carlos Fico, ndPitates
basicos da repress&@012), aponta que a espionagem, a policia politica e a censura eram
ferrament as utilizadas pel o sbstcemmmadbger
revolucionarios e reprimiseus atos. Para o autor, a legislacdo de imprensa proposta pelos
militares durante os diversos mandatos presidenciais mascarava o verdadeiro objetivo do
regi me: o de censurar agquiednte. Ngaseisto gpandoma e |
autor afirma q u ea leifianunciava regular a liberdade de manifestacdo do pensamento e
informacdo, mas permitia a censura quando se tratasse de propaganda de processos de
subvers«o da ordem pol 288)ica e social o (FI CC

Ainda segundo Fico (2012), muitas das leis que permitiam a censura foram elaboradas
com o Ao Institucional n*5 (Al-5). Entretanto, o decretbei n° 1077, constituido em 26 de
janeiro de 1970, tomes e a pri mei ra f err ame rsétoses ue set or g
negassem a concordar com a imposicado do regsne o ®, Afcontr 8ri os
cost umes, n«o abrangendo especificamente a
189), mas sim a todo movimento politico, artistico e social dpmdisse se opor e expor de
alguma forma aquilo que quase sempre era proibido.

Em Mecanismos do Silénci€reuza Berg2002)aponta que, além da censura prévia
que ja atuava sobre o conteudo cultural desde a criagdo do SCDP em 1945, outras duas formas
decensura contra as artes e 0s meios de comunicacao passaramparegadaapos o Ai5,

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

Estes 6rgdos e leis que tiveram a funcdo de controlar as artes e 0s meios de
comunicacao e que se fortaleceram ou foram criados durante o regime militar brasileiro, s&o
vistos por Marcos Napolitan016, p. 8)como o resul tado fAnde uma
sociedade brasileira, marcada pelo embate de projetos distintos de pais, os quais faziam
|l ei turas diferenciadas do que deveria ser

O autor ainda>pde que:

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

O autor Daniel Aaréo Reis (200g. 32, emDitadura e sociedade: as reconstrucdes
da memdriaafirmaqueo regime teve inicio em 1961 com a renuncia de Jauadros e, em
seguida, com a elei¢do de seu sucessor Jodo Goulafgirefetivado 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 @ederdo, por isso, ser visto como um
regime civitmilitar, ja que amboss grupostiveram participacdo na instauracdo deste
governo que vigorou por 21 anos.

Napolitano, em discord®©ncia com o discur
golpe de Estado e estei resultado de uma ampla coalizdo civillitar, conservadora e
antirreformista, cujas origens estdo muito além das reacdes aos eventuais erros e acertos de
Jangoo (NAPOLI TANO, 2016, p . 9) . Entretant
regime tenh sido civitmilitar, poisele diz que néo refor¢cdia visdo de que regime politico
subsequente tenha -nsiildiot aurmba afiidni daa dquurea tceinvhial
beneficiarios amplos setores sociais que vinham de fora da caserna, poigus rsempre
se mantiveram no centro decisorio do podBrAPOLITANO, 2016, p. 9)

Indo ao encontro do ponto de vista de Marcos Napolitano, Nadine Hebert, ma obra
década de 70: apogeu e crise da ditadura militar brasilegsgpde que este processadirco
deve ser compreendido como um regime mjlaarpass@ue desde 1964, durante o governo
do general Castelo Branco (196467), a decisdo de diversas ac¢bes politicas ocorreu
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especificamente sob ordem de minteivedngio ROS , S ¢
sindicatos e nas entidades estudantis, proibicdordaeg] instauragcéo da censura, criagao do
SNI , cassa-«0 de mandatos e suspens«o temp
(HEBERT, 2006, p. 9)

Para além destas informacdes, fundamentais para compreender o momento politico em
que as companhiassteveram inseridastambémpodemos perceber que, mesmo a cultura
durante o regime passandpelo que Marcos Napolitanodenominai pr oces s o
mercantiliza-«00 e sendo controlada pel o s
repress«o, hoesvseimamb®&mde #@fmaori ca cul tura
(NAPOLITANO, 2016, p. 12). Neste sentido, é possivel afirmar que tanto o Ballet Stagium
como o Teatro de Danca de Sao Paulo estiveram neste lugar de resisténcia durante os anos 70
ja que consedram expor suas criticas politismciaispor meio de espetaculos que tinham o
corpo como principal ferramenta de voz.

Portanto, a temporalidadeuidelimitadai de 1971 a 1978 visou acompanhar trés
acontecimentos centrais no cenario da danca, serefoasi surgimento do Ballet Stagium,
datado de 1971h) a criacdo do grupo Teatro de Danca de Sao Paulo e inauguracdo do seu
principal espago de ensaio, o Teatro de Danca Galpaosaddiadas de 1974; @ o
momento, em 1978em que este mesmo espacoistico, voltado a experimentacdo de
l inguagem de dan-a em S«o Paul o, Afdei xou d
término do contrato entre a Secretaria Estadual de Cultura e a atriz empresaria Ruth Escobar
(BOGEA, 2014, p.56). Dessaforma, éfundamentalizer que o Teatro de Danca Galp&o foi
espaco recorrente de ensaio e apresentacdo do grupo de Célia Gouvéa e Maurice Vaneau.

A propésito, napréinaugurardodo espaco, 0 grupo recebeu um convite para
apresentar a obr@aminhada(1974) Assim como expfe Inés Bogéa, o Teatro de Danca

Galpéao 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 Magalh&es
Padilha, apoiou @iciativa da bailarina Marilena Ansaldfigura central na criacdo

e no desenvolvimento da ideia do Teatro de Dang¢a Galpéo, e a convidou para fazer
parte do Conselho de Cultura de sua secret8@GEA, 2014, p23).

Esta relacéo entre governewdtura é discutida pelo autor Masddapolitano no texto
fivencer Satd s6 comr a - »peliscas culturais e cultura de oposicdo no Brasil dos anos
1970.0 autor expde que, a partir do governo Geisel (19B47 9 ) , Acom a aber

especialmente pantermédio do Ministério da Educacdo e Cultura, que tinha a frente Ney
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Braga, O regime buscaria incorporar ° or de
p.154) Para o autor, o proprio regime, percebendo a dificuldade de incorporar intelectuais de
dreita que col aborassem com a veicula-«o0o de
pragm8tica da Ahegemoni a cul tur al da es gl
i ntelectuais e produtores cul tib7)ai s da opos

O historiadortambémapontaque essa relacao se fixou durante o ano de 1975, sendo
este 0 ano em que ocorreu de fato a inauguracédo do Teatro de Danca Galpédo, desta vez com &
apresentacao de duas obras coreograficas do repertorio do Ballet SEagh@imhas(1974)

e Dona Maria I: arainha louca(1974).

E importante mencionar que a temporalidade delimitada nesta pesquisa também nos
permite dialogar com uwhs gestBesmilitares distintas percebendo suas principais
caracteristicas e a mudanca na producdo coreografica das companheasgaledante a
atuacao de cada presidente. O primeiro € visto pelo autor Daniel Aardo Reis como o apice de
um regime instaurado em 1964, comandado pelo presidente militar Emilio Garrastazu Médici
(19691974); ja no segundo governd que vigorou de 1974 19791, o General Ernesto
Geiselteriaassumilo o poder com a proposta de iniciar uma transicdo gradual a democracia
(REIS, 2004, p44). Segundo Daniel Aardo Reis, a pad@ste governo houwen:

progressivo deslocamento da sociedade brasileira esuds elites politicas e
econdmicas, no rumo da defesa do restabelecimento das instituicdes democraticas.
Passaram a compartilhar esta orientacdo as decisivas for¢as de centro e boa parte da
direita. Porém n&o foi um processo linear, nem trangRildlS, 2®4, p.32).

Para Napolitang¢2010, p. 152)durante estes dois mandatos, de 1969 a 1978, o Brasil
vivenciou o fisegundo momento repressivoo,
0 movimento da cultura como mobilizadora do radicalismo daeclasm®di a0 por m
diversas leis de censura as artes e diversdes publicas. Entretanto, para o autor, este segundc
mo ment o, Aconviveu com o auge da ©pol 2tica
Nacional .de culturao

O recorte cronoldgico estabelda nos permitiu analisar e perceber as singularidades e
pluralidades de seis composi¢des coreograficas produzidas pelo Ballet Stagium e pelo Teatro
de Danca de Sao Paulo, sendo dlaadorim (1972),Dona Maria I: A Rainha Louc§l974),
Quebradas de um Nhdaréu (1975), Caminhada | Il e 111(1974), Allegro ma no troppo
(1975) eKuarup (1977). Estas composi¢césstornaram fontes fundamentais, paisrante o

processo de analise destas opbpascebemos 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 coreografam mostrou comam dos principais desafios
deda pesquisajma vez queste tipode documento ainda é pouco utilizado para responder a
determinadas questdes de teor politico. Siggdque este fato estd pautado na ideia errbnea
de que a danc¢a ndo é uma arte cénica que de fato pode ser vista comprassae artistica
politizada. Sendo assim, para que utilizassemos a composi¢cdo coreografica como fonte
documental foi necesséario organizar uma forma de analise especifica para a composicao
coreogréficapaseadeem dois referenciais metodologicos e em ibdrafia complementar
sobre danca.

O primeiro referencial metodoldgico é o trabatfeElisabeth Péssoa Gomes da Silva
gue, em Décio Otero: dancas, andancas e mudancas nos preludios do Ballet Stagium,
realizou a andlise descritiva de algumas obras cofei@agalo Ballet Stagium, propondo ao
leitor-pesquisador um caminho para a analise de composicfes coreograficas. A autora buscou
descrever espetacslao Stagiuntena por cena e 0s elementos cénicos utilizaadosenario
e figurinosi para, entdo, chegarwmna analise descritiva pertinente sobseolbrase para
compreender como Décio Otero estruturava cenicamente seus trabalhos coreogréaficos
(SILVA, 2013, p.175)

Trazendo outra possibilidade, Natalia Cristina Batista, Teatro e Poder: uma
andlise do esge8 cul o ALi ber daa dnem,andlise daeobra ealtabérdade,
Liberdade,que teve direcdo de Flavio Rangel e autoria debMiernandes. Trilhando um
percurso semelhante ao objetivado nesta pesfuisss tendo, porém, o teatro coolgjetoi
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.

Diferentanentede Elisabeth Silvd que faz uma andlise desorit de determinadas
composicoes coreograficas com a intencdo de compreender principalmente a estrutura fisica
do espetaculosem priorizar a mensagem que os diretores idealizavam que fosse transmitida
por meio da apresentacipNatalia Cristina Batistaxplica que em seu trabalhseguird por
outra via: fAn«o nos atentaremos =~ quest«o0o
a logica dos proprios participantes da montagem, parecem ter atingido propositalmente um
papel de coadj u(BATISTA 200%p.7/mMont age mo

Sendo assim, as ideias de Silva (2013) foram utilizadas como referencial durante o
processo de descricdo de cada composi¢ao, colaborando no processo de compreensao de
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questdes relacionadas a quantidade de cenas que o espetaculbacaniais eram os
figurinos utilizados, se existia algum cenério especifico, iluminagéo, além de compreender
qual estilo e movimentacdo corporal predominava na coreoghafjgesquisa de Batista
(2011) por sua veztornouse fundamental para que perceds®sos como as tematicas
escolhidas e as criticas propostas pelos coredgrafos foram inseridas em cada obra.

Helena Katz, enToda coreografia € social: pensando a relagédo entre hip hop, midia e
comportamentq2009), considergue il h@na resisténcia em redwecer o duplo papel da
danca como agente e como indicador de transformacfes sociais, manterstiita aos
l i mites de wuma abor dag &nburanteto®rodessade an@liseAda<
composicdes coreograficas, nos atentamos em compreersder esidupl o papel
exposto por Katz, evidenciando o papel poligsooial da danca. Para a autora, a expressao
corporal e as diferentes formas de movimentagcdo do corpo ja apresentam ao espectador uma
det er mi nada o comd, portant,-estiara sefmpre trocando informacdo com o
ambiente no qual se encontra, transformasel@ transformando o ambiente. O corpo n&o
passa de uma col e-«o0o de7)hinforma-»eso (KATZ,

E importante expor que os suportes utilizados pavalise destas composicdes
coreograficas foram: videos, fotografias, bibliografia sobre as companhias de danca,
memoérias dos diretores e bailarinos, diarios de bordo e resenhas criticas sobre os espetaculos
publicadas nos principais jornais da época. Emtapla documentacdo permitiu que
verific8ssemos como as #fAcr2ticas pol2ticas
foram levadas para um trabalho coreografico e apresentadas para um publico diverso durante
os anos 70.

A partir da descricédo andise de cada obra coreografidai elaboradauma ficha que
sistematizasse as seguintes informacfes: caracteristicas gerais da composi¢do, tematica
central explicitada na obra, trilha sonora, figurino, sequéncia de cenas e coreografia. E
importante mencicar que este procedimento teve como referéncia a ficha de analise
elaborada pelahistoriadora Mariana Martins Villaga na obraPolifonia Tropical:
Experimentalismo e engajamento na musica popular (Brasil e Cuball9@&). A autora
teve em sua pesquisa caegdnusicais como fontes documentais e, a partir da analise destes
documentos, percebeu determinadas caracteristicas no conjunto de obras musicais do
movimento Tropicalia, que surgiu no Brasil, e do Grupo de Experimentacion Sonora,

originario deCuba.
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Aa8l i se proposta pela autora firevel ou a
ou ddeias musicais entre Brasil e Cuba, no periodo estudado, apropriadas de formas
di f er ent es 8004 MAO)LH itapbreante apontar que, mesmo a fonte documental
utilizada nesta pesquisa sendo diferente da utilizada Villaca, encontramos no
procedimento mencionado uma forma de organizar as principais informagdes obtidas durante
0 processo de andlise das composi¢des coreograficas, para além de trdasfemaim
instrumento de identificacéo.

As memodrias 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 coreogréaficas que tinharelteeneedo teméticas politicas
Além disso, foi possivecompreendercomo foi integrar um grupo artistico durante um
periodo em que as artes eram controladas pelo governo por meio de érgdos de censura e
repressado. Acreditamos que o emprdgs testemunhasomo fonte foi muito importante para
que a pesquisa obtivesse um resultado satisfatério.

Ja agresenhas criticas e matérias jornalisticas, além de colaborarem com a analise da
composicao coreografica, permitiram que percebéssemos como a imprensa do period
recebe@ e divulgou informacdes sobre os espetaculos de danca. Esta documentacao foi
localizada principalmente no Centro de Documentacéo e Informacéo da RQEDOQ e
no Departamento de Informacgdes e Documentacdo Art{$B&RT)8. Tornase importate
expor que, durante a escrita da dissertacdo, encontramos criticas sobre os espetaculos, escrita
por Sérgio Viottl, Lineu Dias’, Sabato Magaldt, Fausto Fusét, Acacio Ribeird®.

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

9 Sérgio Luiz Vioti (S0 Paulo, SP, 1927idem, 2009). Ator e diretor. Intérprete de notavel sensibilidade e
dotado de ampla formacao cultural, revetgutambém eficaz adaptador e tradutor de obras literarias e teatrais.
SERGIO Viotti. In: ENCICLOPEDIA ltad Cultural. S&dPaulo, 07 jun. 2020. Disponivel em:
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa397790/sergiwtti>. Acesso em: 31 ago. 2020.

10 Lineu Dias, durante toda a sua trajetoria, atuou nas seguintes areas artisticas: teatro, contacdo de histdrias,
dramaturgo pesquisador de danga e critico. Para além dessas atividades, atuou como critico titular@o jornal
Estado de SPauloentre os anos de 1961 a 1981.

11 Sabato Antonio Magaldi (Belo Horizonte, MG, 1927530 Paulo, SP, 2016). Tedrico, critico teatral e
professor. Pertenceu ao primeiro escaldo intelectual brasileiro, influente pensador ligado a momentos decisivos
da historia do teatro brasileiro. SABATO Magaldi. In: ENCICLOPEDIA ltat Cultural. Sio Paulo, 06 abr. 2018.
Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa619/sabatmagald>. Acesso em: 31 ago. 2020.

12 Fausto Fuseg diretor de teatro, ator, iluminador, critico de teatro. FAUSTO FuseENGICLOPEDIA Itad

Cultural. Séo Paulo, 23 fev. 2018. Disponivel em:
<http://enciclopedia.itaucufural.org.br/pess0al09173/faustfuser>. Acesso em: 31 ago. 2020.

13 Acécio Ribeiro Vallim Junior (Santos, SP, 1948). Professor e critico de danca, ator e preparador corporal.
ACACIO Ribeiro Vallim Janior. In: ENCICLOPEDIA ltat Cultural. S0 Paulo, 11 R017. Disponivel em:
<https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa200159/acasiallimjunior>. Acesso em: 31 ago. 2020.
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Para Camargo (2012), e@artografias midiaticas: orpomidia na construgdo da
memoriadadanca a partir dos anos 70 fia cr2tica
area especifica nos cadernos de cultura, a partir da atividade de profissionais que tinham
maior proximidade comai ngul ari dade desse ¢ a2fbp dodos ( CAM
estes profissionais, assim como expde a autora, possuiam certa ligacdo com a area da danca
pois durante a | eitura das cr2ticas ficou
asespeciii dades da dan- ao 206)CCAnERyRGENentedt@gdagsaramp .

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 formacdo de um
pubico de danca durante o periodo da ditadura, pois, assim como expde a autora, O
surgimento de um jornalismo cultural brasi |
forma-«o de p¥%blico que se estabelecia ac
(CAMARGO 2012, p205).

A obra de Nicolau Sevcenk@rfeu Extatico na metrépole: Sdo Paulo, sociedade e
cultura nos frementes anos ,2tbrnouse para este tipo de documentacdo um referencial
metodoldgico fundamentaD historiadorao estudar um periodo anteriao proposto neste
projeto, traz a imprensa ndo apenas como uma forma de ilustracdo e elucidagdo de sua
discussdo, mas também como uma fonte que traduz os pensamentos de jornalistas que
compartilhavam, a partir de suas publicagbes, suas observacoesceolor enxergavam a
transformacao urbana de Sdo PaGlonsequentemente, devido a circulacdo destas resenhas e
cronicas publicadas em jornagstesmantinham influéncia sobre a populacdo que realizava
a leitura dos mesmos. Para Sevcerfk®92) olhar @ra a imprensa por este &angulo
possibilitou a compreensao de como a cidade estava sendo construida para a populacédo que
tinha acesso a estes jornais. E neste viés e seguindo esta forma de olhar para a fonte
jornalistica que buscamos analisar as critichsesas composi¢des coreogréficas.

Sendo assim, vemos nestas documentacdes a possibilidade de responder a diversas
questbes que esta dissertacido abravigly que,mesmocom suasespecificidadg todas
assim comaargumentaNapolitano (2016, p. 9),i & fixacdes da experiéncia, da visdo de
mundo das pessoas, movi mentos e institui-»
Afatravessada ©por experi°ncias col etivas e
detrimento de outros. hQ shi-gtiar iraedcoefio pogede en

desconsiderar essas que89t »eso (NAPOLI TANO,
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Apés estas breves consideracdes metodoldgicas, que estdo melhor desenvolvidas ao
longo deste trabalho, falaremos um pouco sobre a diviséo e sistematiza¢ssertacdo. No
Capitulo t Trajetorias: experiéncias artistiepoliticas em tempos de censwapresentamos
ao leitor os principais objetos de estudo desta pesquisa, o Ballet Stagium e o Teatro de Danca
de Sao Paulo, além de determinados personagens de suas trajetérias. Sendo assim, na seca
Ballet Stagium e Teatro de Danga de Sao Paulo: o surgoydtima danca politizada (1971
a 1977)apresentamoambas as companhias de danca, mencionando como surgiram, onde
atuavam, os motivos que instigaram os fundadores dos grupos a elaborarem obras
coreograficas com teores politicesociais, para além de cpmeender suas semelhancas e
divergéncias enquanto companhias de danca contemporanea do periodo tratado.

A segunda secédo do primeiro capitls, artistas:experiéncias artisti@-politicas em
tempo de censurdrata especificamentéa trajetoria dos diretes, evidenciando os motivos
gue os levaram a iniciar o processo de experimentacdo em danga contemporanea no Brasil e,
principalmente, a criarem companhias de danca engajadasgnoénte. Nesta secdo também
buscamos compreender a experiéncia dos bakrdgard Duprat, Fabio Vilardi e Mara
Borba, que dancaram determinadas composicdes coreograficas durante a década de 1970,
para, entdo, percebermos como era ser artista/bailarino durante um periodo deasensura
artes.

Ja& no segundo capituldds primeiras coreografias 1971 a 1974: uma nova
possibilidade de critica politica/sociagnalisamos duas composicdes coreograficas criadas
pelo Ballet Stagium durante o governo de Garrastazu Médici, sendoDaatimim (1972) e
Dona Maria I: a rainhalouca (1974); além disso, analisamos uma composicdo coreografica
criada pelo Teatro de Danga de S&o Paulo, intituGatainhada(1974), obra dividida em
trés atos, sendo estes: Caminhada |, Caminhada Il e Caminhada Ill. Buscamos compreender
como estas copanhias comecaram a se posicionar politicamente no cenario 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
matéras de jornal e criticas publicadas na imprensa acerca destas composi¢oes.

A primeira secdo do segundo capittlocomposicdo coreografica como documento
historico, apresenta o percurso trilhado negisquisa para a analise da composicao
coreografica, edenciando os referenciais metodolégicos e os métodos sistematizados para
estudo A segunda secéo, intitulades primeiras criagbes: Descricao dabras de 1971 a
1974,descreveos trés espetaculos mencionados acima, para que o leitor perceba como cada
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composicao coreogréfica foi organizada pelas companhias. A terceira Aeddiesg das
composicdesoreograficasanalisaos trés espetculos, suas relagdes com o proprio contexto
politico-social e os principais elementos das obras que evidenciam determinadas criticas. Ja a
quarta secdds composicdes coreograficas de 1971 a 1974 na imprensa brasileira dos anos
70, verifica o que os criticos do periodo publicaram sobre as obrasadasl neste capitulo,

para entdo compreender o que era escrito e divulgado para a populacdo acerca destes
espetaculos.

No ultimo capitulo,0 segundo momento criativo (1975 a 197aminamodgrés
composicdes coreograficas produzidas por ambas as chimapaturante o governo de
Ernesto Geisel, sendo est&f3uebradas de um Mundargd975) Allegro ma no Troppo
(1975) eKuarup (1977), a fim de compreendermos a autonomia de linguagem e o0 espacgo que
a danca contemporanea comecou a ganhar a partir de 1975. E importante mencjonar que
durante este novo momento politi@ linguagem da danca contemporanea proposta por
ambas as compaias se tornou mais ousada ao introduzir nas composicdes coreograficas, de
forma mais explicita, personagens e questdes marginalizadas, além de ganhar o primeiro
espaco fisico patrocinado pelo governdedtado para o experimento em dancga, intitulado de
Teatro de Danga Galpéo, inaugurado no ano de 1975.

Seguindo nas consideracdes, na primeira secdo do Ultimo capferepnagens
sociais em foco: 1975 a 1973 proposta fotescrevers trés composicdes coreogréficas. A
segunda secéad\nalise das compades coreograficganvestigaos motivos pelos quais se
tornou necessario neste periodo, para os grupos, levar para a cena questées, personagens
temas marginalizados, como a prosétow homossexual e a poluicdo ambientahaldecad
imprensa e asamposi¢cdes coreograficas pos 19tgjetivamosestudaro que os criticos do
periodo publicaram sobre as obras analisadas.

Portanto, apds todas estas informacdes acerca do percurso proposto nesta dissertagéao,
€ importante mencionar que a producao historfagr&obre tematicaroposta além de ser
escassa, ndo se detém especificamente nas quesidesificas esta pesquisaAssim
pretendemos contribuir para o estudo da histéria da dancga e da histéria do Brasil, ajudando a
preencher algumas lacunas que airsg¢ encontram abertas no que diz respeito ao papel

politico-social da danca no cenario da ditadura militar.

22



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 palcoE assim pelo menos uma décadaagsou

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 danca Ballet
Stagium e Teatro de Danca de Sdo Paulo. Ambos os grupos artisticos foram pioneiros na
cidade de S&o Paulo no estudo pratico em danca contemporanea e enxergaram nesta arte ¢
possibilidade de didlogo com outras expressoes artisticas, desconstruindo undealdiréza
classica enraizado desde a Primeira Republieaxergando no corpo outras possibilidades de
movimentacdo Além dsso, experimenten a danca como forma de comunicar ao publico
determinadas questdes do seu proprio tempo.

As referidascompanhias @avam inseridas no contexto da Ditadura Militar, periodo
em que o Brasil, assim como expfapolitano (2016), vivenciou diversos acontecimentos
que refletem em quem somos hoja economia cresceu, alcando o pais ao oitavo PIB
mundial. Masigualmente cresceu a violéncia social, alimentada em boa parte pela violéncia
d o e s(NAPOLITANO, 2016, p8). 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 S&o Paulo difundiram sua producéo cultural: facilitando o
acesso do publico por meio de apresentacfes gratuitas e a precos popularesmou m
levando seus espetaculos de danca a espagos marginafizados

A autora Aracy Amaralna obraArte para que? A preocupacdo social na arte
brasileira 19301970, argumentague esta compreensdo por parte do artista em se perceber

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

14|N: BOGEA, Inés.Caminhos cruzados:Teatro de Danca Galp&o (197981). Sdo Paulo: Edicbes Sesc S&o
Paulo, 2014.
15 Sobre a questdo dBtagium e do Teatro de Danca de Sdo Paulo popularizarem seus espétamrios
apresentacOes gratuitasl apreco popular e realizar apresenta¢cdes em espacos marginalizadpsssivel
verificar estas informagcdes em diversas matérialslipadas nos jornaiBolha de S&o PauloO Estado de S.
Pauloe Jornal da Tardedurante os anos 70
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partir da década de 1920, sobretedo decorréncia da Revolu¢do Russa de 1917. Entretanto,

a autora evidencia que esta caracteristicgstes paises do continer#ino-americang
tornouserecorrente a partir da década de 1960, devido as diversas agitacdes politicas daquele
periodo,como: a Revolucdo Cubana, a implantacédo da ditadura no Brasil, a morte de Guevara
na Bolivia, entre outras (AMARAL2003, p.25).

Com o crescimento destaultura social/politica fortalecerarrse os aparelhos
repressivos, dentre eles o da censura. Segundo Miliandre Garcia, neste periodo em que
surgiram as companhias, o SCDP era o responsavel por controlar o contetdo produzido pelas
artes no BrasilDesde suariacdgem 1945at ® o ano de sua extin-«
de diversBes publicas respondeu aos imperativos politicos dos governantes e transitou de uma
acdo mais rigorosa e centralizadpartir del967/68, passando por uma fase de instabilidade
nof i nal da d@ARGQA 2008ep31).9 700

Portanto, durante o regimilitar, qualquer espetaculo realizado em local publico
organizado por pessoa figjcjuridica ou por organizacdo comercial/civil, dependia da
autorizacdo deste 6rgdo de censura e quase sempre de uma avaliacdo prévia do conteldc
artistico que seria apresentadocaso 0s censores encontrassem nas diversas formas de

expressao artistica imimacdes e opiniées 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 cordialidadéagésgentre

0s povos, ofendessem as coletividades ou as religides, ferissem a dignidade
brasileira e os interesses nacionais e, por fim, depreciassem as forcas armadas, seria
feita a censura inicialmente prévia, depois punitiva e em alguns casos caercitiv
(GARCIA, 2008, p31).

A Divisdo de Censura de Diversbes 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 degaga ser censurado por estas
institui-»es er am p a-edtabetcadas, @enonceitosy pensarpentose s
autoritarios e jargdes conceituais oriundos das orientacdes da Doutrina de Seguranca
Naci @ARCIA, 2008,p. 31). Foi sob esta fiscalizagéo e controle que surgiram ambos 0s
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 Sdo Paulo, em meio ao governo milit&ndéo Garrastazu
Médici. Durante as entrevistas com os diretores, percebgu®a ideia inicial era criar uma

companhia de danca que tivesse como principal preocupacdo dizgue depois 0 que
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dancar. Esta postura artistica os colocou em meio a diversas opini@@sag® 0s que
entendiam sobre danca n&do sabiam como os enquadrar no cenario artistico, ja que a estrutura
dos espetaculos e do trabalho corporal desenvolvido rompia com certas posturas classicas e
preenchiase com novas possibilidades para a concepgdwdespetaculo de danca.

Marika Gidali contou quea ideia de formar uma companhia que enxergasse a danca
por outro viés surgiu no ano de 1970, apGs encontro com Décio, que até entdo era apenas um
antigo colega de profissdo. A diretora da companhia, durargntrevista, relembrou que
neste ano foi convidada para dar um curso de expressdo corporal em Curitihgper que
acasg encontroucom Déciq professor e bailarino que tambdravia sidoconvidado para
ministrar um curso de Ballet Classineste eventoApoOs esa situacaoMarika recebeu um
convite da TV Cultura para fazer um programa sobre dangeopds que convite fosse
estendido ®écio Otergpara auxilidla.

Segundo Marika Gidali, duranteprimeiro encontroela percebeu que a sua parceria
detro al ho com D®ci o Otero dava certo, nda?z2,
programacao da TV Cultura: eram 16 espetaculos, chamados de Convite a danca; quando
acabou, ficou assi m, (OGFER®Dg2015)ApHSs egsevent&o atistan t i n L
teatral Paulo Autrdf percebendo a empatia tanto de Décio como de Marikaestionou
lhes APor que voc°s n«o fazem como o teatro
da ped(GDALI,RES3)O

Apoés a sugestdo de Paulatan, Marika Gidali e Décio Otero decidiram criar o
Stagium, em 1971, e contrataram um produtor para ajudar na divulgacdo e venda das
composi-»es coreogr §8f i cr@dscomrataenoscum napaz ra vander a |
0s espetaculos e em 1972 saimesSao Paulo e fomos até Sao Luis, dancando. Isso nos anos
1970 era muito complicado, da? v(©@IDALh BDAS. | &
Marika comentou que, como passaram 22 dias de 6nibus de Sdo Paulo até o Maranhao, a
companhia conheceu dedb, desde elementos folcléricos até o tipo de vida que se levava
nestes lugares, e percebeu uma realidade diferente da que os diretores e bailarinos
vivenciavam e, por iss§a no inicio da trajetéria da companti@uve umanudanca na visdo

gue estes timm sobre o Brasil.

16 paulo Paquet Autran (Rio de Janeiro, RJ, 193820 Paulo, SP, 2007). Ator. Intérprete de grandes recursos
expressivos e varios registros dramaticosiou seus estudos no ano de 1950 e construiu sélida e diversificada
carreira, protagonizando um repertorio que incluiu os maiores autores classicos e contemp@fasleOs.
Autran. In: ENCICLOPEDIA Itad Cultural. S&o0 Paulo, 21 out 2007. Disponivel em:
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal3509/paukvar>. Acesso em: 31 ago. 2020.
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Um dos trabalhos que o Stagium dancou nesta primeira circulacdo cultural que fez até
a regido nordestina foi a composicédo coreogréfi@dorim que, segundo Décio Otero e
Marika Gidali, foi baseada na obliteraria o Grande Sertdo: Veredasle Guimardes Rosa.
Na literatura muitos dos personagessio homens do interior que lutam pelo progresso
mulheres que usam vestimentas masculiNatamos homenscorajososconvivendo ao lado
de outrosde carater um tanto duvidoso, e perceise também diversas relacdes de pdder
como a situacao central do narrador, pautada na existéncia do Diabo e sua interferéncia na
realidade dos homen®bservamosque muias dessas caracteristicas e questdes foram
reconstruidas na composicao coreograficgiie veremoro segundo capitulo.

Marika Gidali contaque a composicao coreografideadorim surgiu com Décio Otero
dur ant e uma, assimealg ainda eraibailarso classico né, entdo na hora que ele
chegou aqui e foi fazer um ball et assim O0br
na primeira vez eu dan-ava com sapatil ha
(GIDALI, 2015). A partir destas memorias, percefseuque, inicialmente, Décio e Marika
ndo tinham plena consciéncia da possibilidade de fazer da danca uma ferramenta de critica
politica e sociallsso porquemesmo construindo um balé baseado em um livro engajado, o
trabalhoestava pautado muito maia 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 patibo®,
artigas buscavan introduzir em sua arte uma dramaturgia brasileira, ndo apenas por meio da
temética, mas pela interpretacéo, sonoridade, direcéo e producao textual. Os artistas engajados
objetivavam trazer para a cena personagens caracteristicos da cultorealndaquele
periodo, como o0 migrantque ainda se encontrava em situagéo de dificuldade em sua cidade
de origemou o cidadapque enxergava na cidade grande uma condi¢cdo melhor, mas que, ao
chegaia, percelm uma realidade dificil

Neste sentido, aular pelo Brasil com um trabalho de danga que exaltava a
brasilidadefoi fundamental para que o grupo fosse visto no cenario da danca brasijeea
por sua vez, nNn«o tinha um espa-0 muito ampl
nao existia, B 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
senti do ar t(&IBDALI 2005; OTRRO, 2015). c 0 O

Este grupo de danca situado ndnAacitado por Marika Gidali em sua entrevista, era
chamado de Grupo Experimental de Daf@B&D), um grupo artistico que, ja rompendo com
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padrdes estéticos do ballet classico e utilizando a dangca como forma de manifestacao artistica,
surgiu no cenario em 1965. Segundo Luana AraujoEstratégias Poéticas em tempos de
ditadura: A experiéncia do GED de SalvadoBA (2008) a diretoraartistca, Lia Robatto,

criou o grupo experimental um ano apds 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 estetid@neemo que poderia ser inovador

para a danca. Um dos exemplos citados pela autora € a utilizacdo da dramaturgia como um
elemento cénico que complementasse a arte da dangpreveitamentda cultura brasileira

regional como uma possibilidade para ogesso criativo, como se observa no trecho a
seqguir:

Em Salvador, as proposi¢8es cénicas de exploracao de espacos alternativos, a quebra
de barreiras entre palco gateia a integragdo artistica, a democratizacdo do
processo criativo na construgdo dos &spdos, a estrutura dramatdrgica e temporal
coesa e o 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 inteidsr&astritivas dos

orgdos de censura, a danca, beneficiselalas especificidades da linguagem
corporal, consolidou um espaco significativo de expressdo politica e ideolégica em
Salvado{ARAUJO, 2008, p8).

Seguindo principios semelhantes aos do GHE&sde 19710 Stagium comecou a
pensamapossibilidade de expandir as potencialidaciéstivas na area da dange mescla
la com outras linguagens artisticas, principalmente a teatral. Entretanto, foi no ano de 1974
que tanto os diretores da companhia como os bailarinos perceberanajpotssbilidade de
utilizar a danca como uma forma de manifestacdo politiedueativa. Esse fato, segundo
Décio e Marika, ocaeu durante uma viagem queStagium fez de Pirapora até Juazeiro da
Bahia. Os diretores relembraram goeste momentwislumbraramcom maior clareza
guanb ainda existia pobreza e desigualdade social gartir dessa percep¢ao, comecaram a
questionar o que poderiam fazer com a producdo coreografica da companhia: para que
dancar®Para quem danca®nde dancar€omo dancarfpOTERO, 2015)
Marika Gidali relembra que essa reflexdo dos integrantes do Stagiomeu
exatamente durante um dia de viagem:
estava chovendo e ndo deu pra fazer a apresentacao, ai entramos na barca e fizemos
as primeiras reflexdes sobre tudo que estavamos vendo. Um dia muito importante,

pois a partir dai comegamos a fazer um trabdéhbase social nos espetaculos, mais
conscientdGIDALLI, 2015).

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

potencializar a critica social nos espetaculos e fdzéorma ainda mais consciente o trabalho
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de desenvolvimento de uma linguagem de daNggamos que esta nova forma de fazer
danca no Brasil durante os anos 70 j4 era aquiloagemasa partir dos anos 90, cristalizou
se como danca contemporanea.

Duranteo percurso de pesquisa bibliografica acerca do surgimento da linguagem de
danca contemporanea, percebemos que existe uma dificuldade por parte de pesquisadores en
danca para datar o periodo exagosua origem. E provavel que isso se dé gracas a difieulda
de delimitar um momento especifico paramascimentade 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 do tengpo,
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 artiganca contemporanea: conflitos e aproximag@s g u me n formgsu e A
fazer uma viagem pela histéria da danca para descobrir a raiz da danca contemporanea, com
certeza ndo acharemos raiz nenhuma e isso é a grande riqueza de§S®@d#é, 2012, p.

3). O que o autor percebe que a danca contempogin parece ter sido a evolucao de
linguagens como o Ballet Classico e a Danca Moderna, pois o coredgrafo éeeBal
repertorio Vaslav Nijinsky!’, ja no inicio do século XX, especificamente em 1912, foi
censurado por dancar de forma obscena é léaldeus aal. AfSua obscenidad
movimentos realizados no ch&o considerados sensuais e sexuais. Ir para o chdo dancar, ness:
época, era praticamente uma heresia para com a danca, afinal, o chdo ndo era um signo da
| i nguage(@OUZMA 2013 09). Além deste trabalho coreografico, Nijinsky criou
ainda neste periodo a olf8agracao da Primavera 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 redbizposi¢cdes dos pés eman

deduns (pés paralelos), com figurinos pesados, porém nada pomposos e belos e com

um ritmo musical composto por Stravinsky (188271), que era completamente
diferente dos balés da épd&DUZA, 2012, pl4).

A partir destas infonacdescompreendemos 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 quebrade 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, 18891 Londres, Inglaterral950) Bailarino e coreégrafousso.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 expressao teatral para compor suas
coreografias. De acordo com Geraldi:
Sobretudo a partir de meados da década de 1960, outras praticas da cena: a musica, a
danca; passardo a interessarintensamente 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 ade mlos novos coredgrafos de

reconduzir a danca a expressao e a producao significante, lancando mao de recursos
teatrais para a criacéo coreografiGEZRALDI, 2009, p167).

Para Inés Bgeéa, paralelo ao periodo em gag companhias estiveram inseridas e que
surgiam novas formas de criacdo e experimentacdo em danca no Brasil, ocorreu no mundo o
nascimentale diversos artistas que também comecaram a desenvolver o estudo de uma nova
linguagem de danca. Nos Estados Unigas,exemplo, no inicio da década de 70, um grupo
de coredgrafos liderados por Ivonne Reiner criaram o The Grand Union, coletivo que se
reunia para Adrealizar I mprovisa-»es com f
abandonar o interesse pelo movimeuiioo, criando cenas em que 0 uso da voz e do texto era
per mi(BOGEA, 8014, p18). Na Alemanhapor suaveze m 197 3, Pina Bau
ser diretora do Balé da Opera de Wuppertal, promovendo ao longo daquela década uma
grande mudanca: o bailarindénpretava a sua propria personagem, havendo uma dissocia¢cao
entre o gesto dan-ado (BOGEAs201si,iptlQ). A autoeaainda e pr e
o b s e r vaa redprude muindo, o processo produtivo e criativo artistico conestaaaima
maiorar ti cul a- «o de cis@ssceonedmobuacaida fimbarer
p.19) Na arte da dangaspecificamentei a mat er i al i dade se wuniu
sujeito que se entranhava nas coisas do mundo, transformava o corpo num vetor ,de ideias
repensando(BOGEA U4, pld®)i o O

Voltando a trajetoria do Stagium, é importante evidenciaymesmo desenvolvendo
um trabalho diferente e inovador em danca na cidade de Sé&w demale 19710 grupo
passou por certas dificuldades financeipara se manter. Em uma pagimaFdlha de Séo
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 apussenta desabafo
feito por Décio ao governo dielo a falta de prioridade financeira que a expresséao artistica da
danca tinha perante as politicas culturais do peritelm gracas aofato de o governo
disponibilizar mais verbas culturais para companhias estrangeiras do que para as da prépria
cidade:

29



Embora reconhecendo que seja positiva qualquer divulgacdo da arte da danca, como
foi feita pelos franceses no lbirapuera, sob patrocinio da CED, Marika e Décio
alegam que fa CED, gue nos ignora ao m§
mil cruzeiros aos10ssos improvisados visitantes por um s6 espetaculo, pelo qual
eles cobraram ingress a cinco, dez e até quinze cruze{(fddSER, 197).

Percebese, atravésdesta noticia, que os fundadores do Stagium ndo se calavam
perante questbes que de fato os incomodavapds a viagem de 1974, comecaram a
enxergar na danca essa possibilidade de expressar determinados incOmodos, principalmente
agueles que nao podiam, sgmandes riscos e dificuldades, ser ditos e exadesgor outras
linguagens artisticas durante o periodo da ditadura no Brasil. Segetetm Katz, autora e
jornalista que estuda a danca no Brasil, em seu @vidrasil descobre a danca, a danca
descobe o Brasil(1994) uma das caracteristicas que transformaram o Ballet Stagium em
uma companhia de identidade prépria foi a sua relacdo com a populacad idtalguma
forma o que o Stagium oferecia parecia mais proximo do sujeito que tomava cerveja
comnt ando as not 2 ciKABZ 199, plBar da esquinao

Hel ena Katz acredita que a dan-a desta c
0s conhecimentos produzidos pelos balés representavam para a populagcdo um reconhecimentc
doqueeley i venci avam e sofriam, fazendo desta
Para Katzas 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 indispens tudo expor com aquela exterioridade dos labios e das

floragBes. A moldura do balé se tornara uma espuma grossa onde derivavam outros
assuntos 0s mesmos que povoavam os coracdes da €ada, 1994, p.6).

Foi neste mesmo contexto politjo® objetivando desenvolver um trabalho de danca
gue se comunicasse diretamente com o publicg, mudinal de 1974surgiu o Teatro de
Danca de Séo Paulo, dirigido por Célia Gouvéa e Maurice Vaneau. Este grupo estreou como
coletivo artistico no dia 5 de dezembro do mesmo ano, com o esp&iacniohadagm prol
da préinauguracdo do espaco Teatro de Danca Galpdo. O geigwiginouapos Célia
Gouvéa retornar de uma viagem a Europa, onde havia tido a oportunidadtudiz no
centro interdisciplinar Centro Europeu de Aperfeicoamento e Pesquisa dos intérpretes do
EspetaculdMUDRA), espaco dirigido por Maurice Vaneau. Em entrevista com a diretora,
estarelatouque as novas possibilidades de se fazer e pensar fdaageexercicic que ela
teve a oportunidade de Apraticar no MUDRA,
tamb®&m aprendi a fazer uma f us (GIDALIN2DISe a da
A chegada da diretora no Brasil marcava uma nova fasei@masreira, diferente da

europeia, pois pela primeira vez colocaria em pratica 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 @s® de doutordo intituladaMudra e Galpéo:
experiéncias cénicas interlinguagemasdiretora 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
persar e organizar a danga, no qual ha perpassamentos, com o livre transito entre
danca, palavra, musica e elementos visuais, ainda que a danca predominasse, com a

particularidade de estar permeada por outras linguagens. Nao sabia que o processo
gue iria inigar seria histéricdGOUVEA, 2017, p201).

Sendo assim, aegressaao Brasil, Célia Gouvéa, tendo como objetivo encontrar um
espaco para pesquisa e criacdo de dawgagu conhecimento sobre o Teatro de Danca
Galpao, localizado na rua dos Ingleses n® 20Partir de entdodecidiu fazer deste ambiente
um local de ensaioodTeatro de Danca de Séo 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
coreografica imediata no Brasil, depois de um longo perii@@p ocorreu quando soube da
oportunidade que a Comissdo de Danca da Secretaria de Estado da Cuttoi@o
denominada Secretaria de Estado e Cultura, Ciéncia e Tecnblegimecou ancentivar
financeiramente um teatro destinado a danca. Entretanto,@ di@t c o ment ou que
grupo nenhum queria apresergarali. Criticavam a precariedade do local. Contatei Marilena
Ansaldi, entdo a frente da Comissao de Danca, fui visitar o teatro e disse de imediato: é aqui
mesmo que vamos realizar nosso trab@alhol GOUV g A201p 017, p.

Este espaco foi um marco na histéria da danca brasileira, pois foi o primeiro espaco
teatral destinado a novas experimentaces em danca que borbulharam nos &iés 70
disso, foio primeirolocal de experimentacdo em danca gaeebeu subsidios do governo
para se manteumavezque o secret8rio, Pedr o Magal h«
bailarina Marilena Ansaldi figura central na criagdo e no desenvolvimento da ideia do
Teatro de Danca Galp&oe a convidou para fazgrarte do Conselho de Cultura de sua
Secretariao (GOUVaA, 2017, p . 203)

Sergio Miceli,em As tradicdes do mecenato europeu nos campos das artes cénicas,
da musica e de radiotelevis&019),contribuiu para pensarmos os 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
pol 2tica cul tur al depende da hi s elutassoaiaisi ndi \

esta na raiz de uma presenca mais ou menos abrangeptelefopublicocomo instancia
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decisiva nos processos de regulacdoret er ven- «0 no campwiCEd,ba pr o
2019, p.16).

No caso do Brasil, a relacdo nebulosa entre @ikugoverno nos anos 1970 dependeu
especialmente do proprio regime militar, instancia que esteve a frente desta relacéo, fosse por
meio da instituicdo dos aparelhos de censura jA mencionados, ou por uma forma indireta de
incentivo cultural. Segundo Napdaiin o , estava fAcalcada no apoi
indUstria da cultura e da comunicacdo, como parte do projeto estratégico de integracéo
nacional 0o ( NAPOILGWTANO, 2010, p.

De acordo com Napolitano (201@¢pm a criacdo da Politica Nacional de tGra
(PNC), elaborada pelo Ministério da Educacéo e Cultura no ano de 1975, durante 0 mandato
do ministro Ney Bragainiciou-se um processo de aproximacdo entre governo e os artistas
criticos ao regimelsso se deve ao fato e documento tinha muitos pms em comum com
uma determinada visdo de cultura da esquerda nacionalista, consolidando um canal de didlogo
entre oposi-«0O e governo, al t a(MAROLIBAN® st i mL
2010, p.154) O autor ainda expde que este documento teve qmmngipal objetivo o
i ncentivo A"s 8reas de teatro e cinema, QquUeEe
Atri p®0 da cul t ur aNABOGLFANOa 2040, pd24). Permrmjounested a 0
periodo,0 Estado

tentava neutralizar os efeitos eventualmente politizadores desse tripé artistico menos
pelo controle do conteddo 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 relacdo ao estado e matizando o
radicalismo no tratamento demmas(NAPOLITANO, 2010, p21).

Portanto, a danca principalmente a contemporaneapor ndo ser percebida como
engajada por parte do goverm@o fezpa t e deste Atri p®0 e dest
chegandoa ser censuradaContudo,ndo se tornou uma expressdo priorizada durante a
destinacdo de recursos financeirogradugéo de espetaculos ou circulagédo detdss fica
claro através deelato dogliretores do Teatro de Danga de S&o Paulo e do Ballet Stagium.

E importante evidenciar que apés 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
tornouse o primeiroespaco cultural a receber apoio do governo e dedicado a pesquisa,
circulacdo e ensino dos diversos tipos de danca. O apoio, que durou trés anos, estava pautadc
no pagamento do aluguel do espaco e na rsaautencdo, mas todas as atividades
desenvolvidas erppostas por esta instituicdo aconteceram devido a organizacédo dos proprios

artistas que ali atuavam.
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Sofia Amaral do Osorio, efieatro de Danca Galpdo: experimentacbes em danca e
praticas de resisténcia durante a ditadura cmwillitar no Brasil (2015), também considera
gue este espaco emblematico para a danca brasileira ja havia sido utilizado para apresentacdes

de pecas teatrais de cunho politico. Dentre Blada Vivacomo se |é abaixo:

Roda Viva de autoria de Chico Buarque e direcdo de @méo Martinez Corréa,

em 1968. A peca se tornou um simbolo da resisténcia a ditadura militar por meio das
artes, ndo so6 por seu contetido, mas, sobretudo, pelo episédio ocorrido no Galpao em
18 de julho, quando um grupo do Comando de Caca aos ComuniS@pi(@adiu

o0 teatro, destruiu 0 cendrio e os equipamentos do teatro, e espancou integrantes do
elenco e da equipe técnig@SORIO, 205, p. 7)

Este episddio incentivou Célia Gouvéa e Mauri@e@au a reunirem um grupo de
artistas e realizarem seesnsai os neste | ocal gue, A mes mo
estruturai s, representava a realidade com
(OSORIO, 2085, p.6).

O resultadoda juncdo entre espaco de resisténcia e nucleo artistico de danca
contenporanea foi a obr&aminhada espetaculo dividido em 3 atos (Caminhada |, Il e 1lI)
Assim como escreveu a autora Inés Bogéa (2@ld3petaculabordava o tema da repressao
de diferentes maneiras: na primeira, mais psicoldgica, um solo de Célia Gouvéa entre quatro
paredes, perseguida por trés sombras; na segunda, o ruim e o cdmico ganham espaco por meic
de textos repetidos e pela caracterizagdarta das personagens; e, na terceira, peisebe
certa alusdo politicadescrevendo a busca ddentidade de um povo na luta contra a
repressado, por meio de gestos que partem do chdo em busca de verticalidade, descricdo ess:
que serad melhor desenvolvida segundo capitulo.

A experiéncia que Célia Gouvéa e Maurice Veneau trouxeram da Europa colaborou
para que, desde o principio, o trabalho desenvolvido pelo Teatro de Danca de S&o Paulo
tivesse como sua principal matriz a investigacdo por uma linguagedard® que se
desvencilhasse do formato classiSeu objetivo, a partir de entdo, saliaarpara a realidade
social e artistica em que o grupo estava inserido, difenentedo Stagium que, assim como
lembraram os diretores, precisou passar por urnacsib especifica pase perceber como
agente de transformacéao social.

E fundamental evidenciar que o fazer artistico destas duas companhias de danca
contemporanea nutrse fortemente da linguagem teatral desenvohatameados dos anos
70, por grupoxomo 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 criacdo de
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Auma dramaturgia com caracter2sticas pr-pr
nacionais, que ndo sucumbissem aos interesses de mercado, reproduzissem os padrdes
culturais dos pa2?2ses desenvolvidos ou I mit
p. 95)

Estes trés nucleos teatrais trouxeram para a cena algo inovador e difepFotiudao
vigente do seu periodo, o gsetornowma das principais caracteristicas herdadas pelo Ballet
Stagium e Teatro de Danca de Sao Paulo que, assim como 0S grupos teatrais, pensaram err
uma forma proépria de se fazer danca. Compartilhando da abordag@arcia (2008p. 95,
acreditamos que o0s grupos teatiais c ent i var am e fiscusséenestéticoa m i
ideoldgicas da producdo artisticou | t ur al nas d ®c adeate elase 196
desenvolvimento da prépria dargantemporanea brasileira.

Mesmo tendo a linguagem da danca contemporanea e as composi¢des coreogréficas de
engajamento politiecsocial como pontos convergentes, € fundamental perceber que o
funcionamento de ambas as companhias de danca e a forma coram a&nquanto coletivos
artisticos foi um tanto distinta. Durante as entrevistas com os diretores e bailarinose
gue o Ballet Stagium se consolidou como companhia e escola de danca privada com sede na
cidade de Séo Paulo. Como ja foi mencionado, upgmao 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 formacdo em danca classica e contemporanea
Assim sendo, percebemos que o Stagium, enheim momento, a ndo ser durante a criacao
da coreografid&Kuarup (1977), rompeu totalmente com a linguagem do Ballet Clasksiso
porque, mesmo buscando outras possibilidades de movimentagdo, 0 grupo continuava
acreditando nesta linguagem como base parabalho que desenvolviam.

O Teatro de Danca de S&o Paulmor sua vezera um coletivo artistico que
desenvolvia seu trabalho dentro do Teatro de Danca Galpg&gpaco que, assim como
mencionado anteriormente, dava suporte para coletivos em process@g;@le e circulacao
de espetaculos experimentais, além de fornecer oficinas de danga e expresséo corporal
gratuitas. Diferentmentedo Stagium, o corpo de bailarinos era formado por artistas e pessoas
interessadas em aprender danca, sem que precisassessariamente ter formacao ou
conhecimento amplo sobre esta expressdo. Segundo Célia G(0/E%) bastava o
comprometimento e a disponibilidade fisica e mental para as suas propestaberemos
nos proximos capitulos que estes fatores influenciaramesultadodo produto cultural
gerado pelas companhias, ou seja, nas composi¢cdes coreograficas.
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Apesar deodas as obraseremcarregadas de questionamentos e tematicas politicas,
0s grupos divergiam em sua estrutura estética e na prépria pesquisaimentweorporal
Isto é, o Stagium era mais pautado na plasticidade, em sequéncias coredfrafadas
prépria estrutura de um espetaculo de danca. Ja o Teatro de Danca de Sédo Paulo buscou
experimentar um corpo diferente para a danca, baseada em ferramentas de improviso e em
uma estrutura de espetéculo que fugia completamente aos padrées da época.

Conmpo vimos anteriormente, durante a sua trajetoria artistica nos anos 70, o Ballet
Stagium atuou em diversos espacos da cidade de Sao Paulo e do Brasil, dentre eles, o proprio
Teatro de Danca Galpao, podendo, com isso, circular com as suas obras para @wma ampl
populacdoO Teatro de Danca de S&o Paulor seu turnotinha como principal espaco de
apresentacao o proprio Teatro de Danca Galpéo e, assim como expde Célia(@al8Ea
fer a nestnme sqgntEtanqoila gpa experimentar tudo que produmiasala com o
grupoo. O principal p¥blico que frequentav:
interessados em conhecer estes novos experimentos artifireosim espaco aberto,
dindmico, com espetaculos a precos populares e o objetivo nraiaifendir as novas
pesquisas em danca que estavam sendo produzidas para artistas engajados, estudantes
curiosos dessa nova investigacdo em déBQUVEA, 2018).

Esse fator nos fornece a informacédo de que cada uma teve seus préprios espacos de
difusédo @ ideias e seu proprio publico receptor. O Stagium circulou por diversas regibes 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 espaco uma possibilidiate dé p
o Teatro de Danca, por ter um carater mais experimental, deksgtoa fazer suas
temporadas para a propria classe artistica, potencializando entre os estudantes universitarios e
artistas uma nova alternativa de resisténcia.

O Stagium também smnsolidou como uma companhia de dan¢a que, mesmo fugindo
aos padrdes estéticos do ballet classico, tinha funcionamento semelhantec@omEashias
de ballet classico apoiadas pelo Estado. Com isso, € possivel perceber que Marika e Décio
projetavamse tonar pioneiros na criacdo de uma companhia estavel de danga contemporanea
no Brasil,uma vez quejue tinham sede prépria e realizavam audi¢bes para bailarinos que
quisessem integrar o elenco.

O coletivo artistico dirigido por Célia Gouvéa surgassim corm expde Ssana

Yamawch i em um ambiente art2stico cuja novi

18 Sequéncia coreografada é a jungédo de diversos movimentos criados por um coreGgr&bOM, L. A;
CHAPLIN, L. T. The intimate act of choreography Pittsburg: Univesity of Pitisburg Press, 1982.
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mestres, muitos dos que atuaram ali, cedo se tornaram intérpretes de si mesmo, autores e
coautores respons8veis GHEA28l4@k. pr - prias en
Para além das informacdes que explicitam as divergéncias estruturais e criativas sobre
as companhias, é importante dizer que a arte da danca para grande parte dos artistas era umix
profissdo, e o corpo sua principal ferramenta de trabalharf&ea em pleno regime militar
ndo era uma tarefa facil, devido a determinadas formas de repressdo, como a censura,
vigilancia e a proibicdo efetiva sobre a producédo artistica do monMagpser um artista
militante que resistia a essas imposi¢cdes domre por meio da arte da danca era uma tarefa
ainda mais complexa e ardua, ja queue era produzido por estggipos trazia em seus
enredogoreograficogliversas situacdes sociai®m o objetivo de fazer determinada critica e
transmitila para o publio, sem ser percebida pelo regipaditico vigente.
Neste sentido, na proxima segdmscamos compreender como foitrajetoria e
experienciaartistica dos diretores de ambos os coletivos seja, daqueles que enxergaram
na arte da danca uma ferramenta abntestacacAlém disso, pretendse refletir sobrea
experiéncia de jovens que acompanharam a trajetoria destas companhias como pailarinos
muitas vezes como publico, ja que foi por meio do corpo e da corporeidade destes que foram

dancadas as obrasreogréficas que sdo analisadas nesta dissertacao.

1.2 OS ARTISTAS: EXPERIENCIAS ARTISTICOOLITICAS EM TEMPO DE
CENSURA

Tendo o corpo humano e sua motricidade como suporte de manifestacdo e de leitura,
a danga segmenta poeticamente o conteddo em forma. Ao desenhar uma sequéncia
de movimentos corporais, sejam eles cotidianos ou ndo, a danca traz simbolos por
meio dos quaisas reconhecemos, e assim, de maneira bela e fugaz, ela evoca nosso
repertorio de representagdo e entendimentondac (YAMAUCHI in BOGEA,

2014 p. 32).

O trecho exposto acimascrito por Ssana Yamachi, trazde forma simples e poética
caracteristicas da arte da danca, linguagem artistica central de ambos os grupos estudados
neste trabalho. Segund®ogéa esta arte tem o corpo e sua motricidade como principal
suporte, de manifestacédo e de leitura, sendo,gortama relacéo extremamente intima entre
corpo, danca, manifestagdo e a leitura que a obra coreografica oferece ao espectador.

Durante os anos 70, tanto o Ballet Stagium como o Teatro de Danca de Sao Paulo, por
serem grupos que tinham a danca como ahdinguagem artistica, tornarage locais de
trabalho de diversos bailarinos e artistas que enxergavam a danca como profissdo. Estes
artistas cederam suas dancas a estas duas companhias, muitas vezes sem retorno financeiro,
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set ornar am 0 s arewistd gee ttaduzirans gara 0os seus corpos determinados
passos e movimentos propostos em diversas obras coreograficas.

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

Sena assim, foram realizadasn 13 de agosto de 201 Rua Augustan® 2985
Sao Paulo, capitdl endereco daede da companhia ha mais de 40 dn@s entrevistas com
Décio Otero e Marika GidaliAinda durante o processo de escrita da monogrgtia
antecedeu esta dissertacém 12 de dezembro de 2018 entrevista com a diretora Célia
Gouvéa, no Centro de Referéncia da Danca, localizado na Galeria FormdsaosRaulo,
capital J& os bailarinos que concederam entrevistas para este progetoHEdgard 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 daGahsaPratico de Histéria
Oral (2011), seja qual for o género da HistériaalDio ato de entrevistar se reveste de
significado especialiihoje em dia, alguns oralistas optaram por ndo usarem mais o0 termo
6depoi mentod e no lugar consagram a entrevi
ou registra narrativa de outrapesgpa r a posteri ores pesqui saso

O processo de realizacdo das entrevistas ocorreu em cinco etapas: a primeira foi a de
escolha do género de Histéria Oral que seria utilizado. Sendo assimsepbela Historia
Oral Tematica, ja que asigstdes que permearam o didlogo com os artistas gieamatorno
da compreensdo de como foram suas trajetorias 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 déstidria 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 nao reduzam ou interrompam
a fala do colaboraddMEIHY, 2011, p. §).

O autor também expde gueer partir de um assunto especifico e previamente
estabelecido, a histdria oral tematica se compromete com 0 esclarecimento ou opinido do
entrevistador sobre alguma t.em8tica definid

A segunda etapse 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 urn
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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 transcricdo dos principais tleshas 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 realizac&o dastrevistas

Etapas de realizacdo das entrevistas Data de realizacéo de etapa

12 etapa:escolha do género da Histéria Ore
Outubro de 2014

Tematica.

22 etapa:escrita de roteiro norteador das
Agosto de 2015

entrevistas abertas.

Inicialmente, enagosto de 2014, com
Décio Otero e Marika Gidali;

32 etapa:contato prévio com os entrevistadg  Emmaio de 2017 com Célia Gouvéa;

Emdezembro de 2018 com Edgard Dupr

Fabio Vilard e Mara Borba.

- 13 deagosto de 2015 (Décio Otero e
Marika Gidali);

- 12 dedezembro de 2018 (Célia Gouvée

- 1° semestre de 2019 (Edgard Duprat

Fabio Vilard e Mara Borba).

42 etapa:realizagéo das entrevistas e gravag
por meio de gravador de audio.

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

Fonte: Elaborac&o do autor

A partir destas entrevistas, buscamos resgatar memorias onde o0s entrevistados
compartilhassem como foram suas experiéncias artisticas durante o periddaddea
militar no Brasil, a fim de compreendermos como era ser artista da danca durante um periodo

de censura as artes, suas principais dificuldades e suas experiéncias ao dancarem obras con
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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 se@uiokeriéncia artistica
durante os anos 70 de trés bailarinos que concederam entrevistas para este projeto.

E importante expor que, durante a escrita da trajetéria dos diretores, para além das
entrevistas fornecidas a este projeto, utilizamos bibliogsafise a histéria das companhias e
entrevistas destes artistas para outros projetos e pes@ises.aspecto fundamentalgée
as entrevistas concedidas a outros projetos por artistas que integraram as companhias na
década de 1970 também serdo utilizag@sque as experiéncias destes se cruzam com as

experiéncias dos entrevistados.

1.2.10s diretores

Décio Otero e Marika Gidali

Décio Otero e Marika Gidali foram os fundadores do Ballet Stagium, companhia de
danca que, como mencionado anteriormefniefundada em1971. Antes de tracarem uma
vida artistica que mantinha fortes relacées com questbes de ambito {3oiieio tiveram
diversas experiéncias de formacéao e profissionalizacdo na area da danca. Estes dois pioneiros
da danca contemporéanea no Brasil tiveram trajetorias diferentes até criarem, juntos, o Ballet
Stagium e ultrapassam algumas barreiras para fazer da danca profissdo(OTERO,

2015; GIDALI, 2015)

Décio Otero, no livriMarika Gidali: Singular e Plural2001), ao fazer uma biografia
de sua esposafundamentada em entrevistas concedidas pair,edapde que Gidali nasceu
no ano de 1936, na cidade de Budapestpital 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 livroEsma dos Extremog19%), durante a
Segunda Guerra Mundial, ndo so6 os judeus, mas também os comunistas e os ciganos foram
mortos em massa por nao se enquadrarem no perfil imposto pelo Nazismo e ndo seguirem a
ideologia deste regimmtalitario comandado por Adolf Hitler lider politico que dominou
diversos paises neste perio@Rmr conta disso, noe que o medo foi um elemento que
acompanhou grande par t e oudi@nse ranio@sde repressbie aodMa r i
judeus na Europa, e ouviase rumores insistentes de umaiga proxima, capaz de afetar a

Hungriao (OTHEHRO, 2001, p.
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Tanto Marika como sua irma Agnes foram normalmente para a escola durante alguns
anos. Entretanto, a instituicdo escolar ndo foi por muito tempo um local Semarce

frequentar, pois

no decarer de uma aula ou outra, tocase 0s sinos da igreja, soavam os alarmes,
comecgavam a aparecer familiares dos alunos para -lnsscalguém dos Gidali
vinha correndo buscar as meninas e as levavam para o pordo da casa onde moravam

(OTERO, 2001, p18).

Durante este periodo, a familia Gidali teve que permanecer na Hungria e se submeter a
muitas humilhac6edVarika relataum desses momentos haro de Décio Oteroafirmando
gue, em uma noite,
soldados entraram no apartamento empunhando fuzil com bajardenaram que
nos vestissemos rapido e nos levaram para um grande espaco fechado de exposicao

e venda de cavalos, somente apds uma longa espera, em que nds adormecemos, €
que todos os grupos foram liberados para voltar para a casa (OTERO, 2001, p. 21)

Apoés o término dguerra,depois daliversos momentos de apreensao, tendo a familia
Gidali sobrevivido as ameacas que sofreram, resolveram se mudar para o Brasil, local onde
morava Madalena, irma de Elisabethéé de Marika) (OTERO, 2001, p. 484 no Basil, na
cidade de Sao Paulo, Marika teve o primeiro contato com a:danganina de entdo 13 anos
arrumou seu primeiro emprego como dancarina em um clube para ajudar a familia
financeiramente e obteve o apoio de spasentesque, além de pensar na caladcao
financeira que teriam da fil ha, Aapoi aram &
transformar em uma b&6).l arinao (OTERO, 2001,
Depos de trés anos trabalhando neste clube, aos 16, Amaska entrou para uma
companhia de dan-a chamada ABall et do |V C
formacao profissional como bailarina classica.
Eles entravam as 9 horas da manh& com ensaios e aulas, iam até as 21 horas da
noite. Claro que enal regime seria impossivel continuar seus estudos regulares e

por isso Marika os deixou, e a familia elee apoio conhecendo a importancia da
decisaq OTERO, 2001 p. 56)

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

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

seu interesse desde crianca era pela arte do teatro. Sendo assim, aos 15 anos de idade, decidi
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participar de um teste para compor o elenco de uma peca. A autolethliPeasséa Gomes

da Silvai que traz em seu livrDécio Otero: Dancas, Andancas e Mudancas nos preludios

do Ballet Stagiun2013)a vida e a obra de Décio Otero desde sua infancia até o processo de
consolidacdo do Stagium, pdés década dé 80x p » e giaréo féi BpRovado no teste,

porém, considerando sua paixdo pelo teatro, sentiu fascinagéo pelo ambiente que vira e passou
a frequentar este espaco destinado ao teatro, localizado no nono andar de um hotel em Belo
Hori zonteo (&).LVA, 2013, p.

Apos um periodo frequentando o espaco como espectador, Décio foi convidado a
participar do seu primeiro trabalho como ator em uma peca teatral ch&alad# com a
condicao de também exercer a funcamffiee-boydeste Teatro. Silvapontague fAapesar
na época haver apenas um curso especifico de teatro, Décio ndo o cursou, frequentava apena:s
os ensaios da pe2ao (SILVA, 2013, p.

Entretanto, foi no ano de 1958ps17 anos, que Décio teve seu primeiro contato com
o ballet c | 8 s s i decentradg doaTmehtvo, Minéiro de Atey Décio Otero
deparouse com dois rapazes vestidos com uma roupa preta colante, o que chamou muito a
aten- «o. Curi oso, come-ou a indagar e ent «
2013, p. 43)

Estes bailarinogram 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 apos
alguns diadr até a sala de ginastica que existia no teatro, local onde Carlos Leite também
ensinava a arte do balletiestigado pelo professor, teve seu primeiro contato com a barra de
ballet classicoRevebu-se com isso, o0 talento que tinha para esta@&tieVA, 2013, p. 43)
Entretanto, diferenteentede Marika Gidali, Décio Otero néo teve inicialmente o apoio da

familia para frequentar as aulas de ballet. Segtfidabeth Silva

Era muito rara a opcao pelo balé entre homens. O preconceito ndo ers dg@ena
sociedade, a familia também sempre opunha grande resisténcia. Foi o que
inicialmente ocorreu com Décio, que, vindo de familia mineira de arraigada
tradicdo, passou quase um ano estudando danca as esc({Bididas 2013,p. 44).

Podese dizer que eatquestdo de género foi para Décio Otero a principal dificuldade
na dancayisto que ndo obteve o apoio de sua familia para tes@dmailarino.

Marika Gidali por sua vezteve como principal desafio a ser enfrentado durante sua
trajetéria como bailarina a questao estética, pois mesmo tendo uma flexibilidade natural de

seu corpd fundamental para as bailarinas classicado tinha os alinhamentos fisicos vistos
41



como apropgados para a técnica classi¢édvlesmo tendo um talento raro como bailarina,
faltavamlhe condicdes fisicas ideais para essa arte: mais altura, melhor curvatura de pé.
6Voc?® n«o ® p aheaentretanto démondtiols Seke para IBSO COMO Poucos ja

f or §OMBRO, 2001, p. 65)

Mesmo com estes empecilhos, tanto Décio Otero, como sua futura esposa, antes de se
conhecerem, consolidarase como profissionais da danca classMarika Gidali além de
poder dancar no Ballet do IV Centenario, tamllancoun o A Cor po de Bai l e
do Rio de Janeiroo, onde obteve bdangeuem e s ul
companhias como o Ballet de Minas Gerais, que Ihe ofereceu a oportunidade de viajar para o
Rio de Janeiro para assistir, no Teatro Mip@l do Rio de Janeiro, o baléLago 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 an{8LVA, 2013, p.58).

Apés esta visita, o futuro diretor do Stagipidee nt r ar para o dACor
Munici pal do Ri o de Janei r ointegrawa omlensaendo p e r 2
este o primeiro contato entre os d@BsabethSilvaexpdeq u eéno afo 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 mul her, (BlovAor t an
2013, p62).

Entretanto, apos este conawdiario, que durou aproximadamente um ano, Marika
Gidali saiu do corpo de baile do municipabois il h e desagradava a
funcionalismo p¥%blico ° qUSUVA, 83, haB) Déeid i no s
Otero, apos um periodo exercendaacBio publica de bailarino no corpo de baile do Teatro
Municipal do Rio de Janeiraem 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 Dsio
dedicavam apenas arte do ballet classicBorém com o passar dos anos, outros interesses
em dan-a come-aram a nascer eaentragannogalco,b D®c
executava a técnica e dangava, mas ndo era exatamente aquilo que eu queria, achava que i
attumcet o ponto e dali n«o .passavao (SILVA, 2

Marika Gidali, apGs sair do corpo de baile do Rio de Janeiro, retornou para Sao Paulo
e,em1 957, passou a integrar uma companhia de
Segundo Décio Otero, essa faoina das formacfes mais importantes para a carreira de
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Marika, uma vezque, além de bailarina do grupo, pedediscutir com os outros bailarinos e
diretores sobre aquilo que estavam apresen(&@IdUA, 2013, p. 68)

Em 1964,ano do golpe militarMarika Gidali abriu pela segunda vez uma escola, que
s e t oumrpanto deiaproximacdo de artistas do teatro e deagdamarcavam presenca
diaria ali, Aracy Balabanian, Sténio Garcia, Dina Sfat, Ruth Escobar, Beatriz Segall, S6nia
Braga, Anna Mar i (IL\DA| 2083, pes8). Neste mmes@ad peniodop Marika
conheceu Ademar Guetfadiretor teatral que, segund®écio Otero, foiessenciapara a
formacdo critica da bailarina e diretora. Apds o contato com este diretor, Marika comecou a
C 0o mpr e e nadanca pgdera enfiquecer o teatro, e que o teatro poderia complementar a
d a n {SH. WA, 2013, p.58). Em entreista afundadora do Stagiufirma

Entdo, minha caminhada foi toda através do Ballet classico, até o0 momento em que

eu cheguei a dancar o que eu realmente queri€istie negro, Dom Quixatesses

balés tradicionais, e uma das vezes eu dancehd e i 6ai meu Deus nc«
guerob6, e a2z tirei o sapato de ponta e f
outra forma de dancga, e eu também estava trabalhando na &rea do teatro, fazendo
coreografias para teatro, entdio meu mundo comec@me anodificar bastante

(GIDALI, 2015).

Assim, é possivel compreender que foi na década de 50 que Décio e Marika iniciaram
sua formacdo em danca, especificamente como bailarinos clagdcém,foi apenas na
década de 60 queambos com um#ormacao mais consolidadasentirama necessidade de
expandir este conhecimento de danca e comecaram a enxergar outras possibilidades de fazer
arte no Brasil, experimentando algo que ndo se fundamentava especificamente no ballet
classico.

Neste perioddViarika percorreu por uma pesquisa voltada para a arte do teatro, com o
auxilio de Ademar Guerra, passou aitilizar esta expressao como complemento artistico em
suas criacées em dancga, percebendo a possibilidade de relagdo entre ambas.

Décio Otero, desde final da década de 50, participava junto de seu amigo Klaus
Vianna de debates sobre a criacdo de uma formacgéo técnica, de um estilo de danca voltado

para a populacao brasileira.

19 Ademar Carlos Guerra (Sorocaba, 9P33 - Sdo Paulo, SP, 1993). Diretor. Encenador reconhecido de
espetaculos de impacto e sucesso, habil condutor de superproducdes e montagens com grandes elencos,
especialmentenusicais.Foi um dos autores que encenavaese a capacidade exemplar de modertozéae
torn&los contemporaneos ao seu momento histérico. Apés ampla carreira artistica no Brasil, em 1969, apos se
deparar com o Ato Institucional n°5, solidifica sua carreira, dirigindo diversos adpstéeatras de
engajamento politico. ADEMAR Guerra. In: ENCICLOPEDIA ltat Cultural. 25 jun. 2015. Disponivel em:
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa349389/adguama> Acesso em30 ago. 2020.
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A partir destas quest@eas quaisdemonstram certa inquietacadisticade Décio e
Marika, podemos afirmar que ambos encontraram na criagéo do Ballet Stagium uma forma de
persistir na arte da danc@odavia, pesquisandama nova linguagenpostoque apenas o
ballet classico ndo estava correspondendo aos questionamentos e necessidades artisticas do
diretores.

Neste sentido, ficamotério que suas trajetdrias, antes da criacdo do Stagium, foram
norteadas por desafioso caso de Déci@ questdo dgénero,pois Déciondo foi bem visto
por sua familia pelo fato de dancar ballet classicogaso de Marikag questdo estéticpois
ela tinha um tipo fisico diferente daquele impastbailarinas classicas. Para aléiiesq nao
podemos ignorar toda laistéria de Marikaprévia a sua chegada &rasil, que também
refletiu nas criacdes coreograficas que o Stagium desenvolveu durante os anos 70.

A diretora queantes mesmo de criarcompanhiamanteve uma relacédo préxima com
atores e diretores de teatm,pont a que o0 amigo Ademar Gue
enquanto voc°®° n«o fizer ;dason-gau en oe |l Bar arseislp, o nnd
ficando | ouco quem $Q&DALI 015) Essa corselw aeadpord a n - a
Ademar Guerra foi compradido por Marika durante a viagem que o grupo fez em 1974 e
que mudou a sua forma de trabalh@s 15 diasviajando foram fundamentais para
sensibilizaro grupo, refletire criar no coletivo uma necessidade de utilizar a arte da danca
contemporanea parasgdutir politica. Segundo Marika

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

as atengfes, ja que o teatro ndo podia falar, nés poderiamos dancar aquilo que ndo
podia ser falado, entéo foi um ato de coragem assim forti¢&iieRO, 2015)

Décio, que acompanhou e participou de todo o processo coikalMViado difere das
informagdes expostas por sua esposa. O diretor expde que, ao se deparar com toda aquele
popul a-«o0o humilde que assistia "~ s apresent
podiamos dar dinheiro, ndo podiamos datanap Unico instrunm@o que tinhamos era a
d a n.-Para Décio, foi neste momento que ele, sua esposa e 0 grupo que pailegsipeu
processo adquima caracteristica dema companhide danca politizad@(OTERO, 2015)

Para o diretor do Stagium, a oliwana Maria |: a rainta loucg de 1974ja evidencia
esta mudanca de pensamento, além de uma mudanca dele como cidadéao ksslirgogue
a obra tinha como principal influéncia o préprio contexto do regime militar e fazia uma

anal ogia entre o poder gue o0os militares e
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Portugal, massacr ando (OTERO,2&.5)Apds estaboa, gndar 2 o0 d «
foram criadafQuebradas de um Mundaré1975) eKuarup (1977), que também traziam em

seu enredo coreoldgico questdes politicas. A obra de 1975, por exemplo, foi inspirada na peca
t e a tNavalha nd Carnede Plinio Marco®, autor que ndo péamos nem falar o nome

dele, tanto que tivemos que trocar o nome da obr&pebradas do Mundarée foi assim

uma comoc¢ad(OTERO, 2015)

SobreQuebradas do MundareiDécio Otero ainda expde que o préprio diretor teatral
Pl 2ni o Mar cos séciasfei@a coisa mais pidaéma de que ele queria com
Navalha na carne. Marika aproximea muito da personagem da prostitit@usa Suefd ,
figura marginalizada, e relacioneucom afigurade fiuma oper 8ria sofr
(OTERO, 2015)que, além déambém estar & margetio sistema politico vigente, também
representava a situacao de grande parte da populacéo.

Quando questionados sobre o0 medo da censura, ambos expuseram que 0S censores Nac
entendiam nada dos espetaculos de danca esgmrtanto os diretores como seus bailarinos
n«o sentiram o medo que artistas de outras
nao tinha perigo porque néo tinha ta{&IDALI, 2015). Mas na perspectiva dedgio Otero
e Marika Gidali, o geste 0 movimento, por vezes, eram mais potentes do que uma fala.

Mesmo com osepressoreado compreendendo bemnque era apresentadoram a

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

primeiro eles queriam ver lduarup, no fundo eles queriam ver se tinha gente nua
né? E assim tivemos que fazer um espetaculo pra elésyessa apresentacao a
gente colocou algumas pecas de roups,néio aconteceu nada. E depois quiseram
ver Mulheres Agentinas que era cantado pela Lesse de Souza, e letras do Mariel
Ramires, artistas perseguidos na éq@EERO, 2015)

Quando questionados sobre a compreensdo por parte do publico das tematicas e
guestbes expostas nos espetaculos, Marika GRlElb)observouque Ao p¥%bl i co
e 0 que a gente fazia era tocar nas pessoas para que acordassem, e 0 que a gente consegu
fazer era como se f osse @ Nestd gespgectiveembob bsc h o,
diretores foram questionados @eaceitacdo por parte do publico veio tatds que tinham
acesso a arte conums que nao tinham, como é o caso da populagdo que recebeu a visita do

20 plinio Marcos de BarrogSantos, SP, 1936 S&o Paulo, B, 1999)foi um autor renovador dos padrdes
dramaturgicos, através de enfoque quase naturalista que imprime dialogo e situagcBes, sempre cortantes e
carregados de girias de personagens oriundas das camadas sociais pekifgaitaisios anos 196@riavauma
feroz arena de luta entre individuos sob situacdes de subdesenvolvimento. Sua vida insubmissa, seus textos
desbocados e cheios de flria, sua teimosia em nao aceitar cortes, em nao negocieersuraalevam a
proibicdo de toda sua obra. Proclamae um autor malditoPLINIO Marcos. In: ENCICLOPEDIA Itad
Cultural. S&o Paulo, 20 jan. 2020. Disponivel efttps//enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa207390/plinio
marco$. Acesso em: 31 ago. 2020.
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grupo em 1974Marika Gidali expds qué e n,ttudooque a gente estava propondo era uma
coisa muito corajas 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 vinleg GIDALLI, 2015).

Dentre estes intelectuais e artistas que pensavam na rdégagéo da danga
encontravese Célia Gouvégue em 1974i mesmo ano em que o Stagium iniciou de forma
intensasua atuacéo politieartisticai, em parceria com Maurice Vaneau, criou o Teatro de

Danca de S&o Paulo.

Célia Gouvéa

Diretora e bailarina do Teatro de Danca de S&do Paulo de 1974 a 1984, nascida na
cidade de Campinas, Célia Gouvéa iniciou seus estudos no Ballet Classico ainda crianca. A
diretoraestudouna escola de danca Lina Penteambon muitos professores de ballet classico,
entre elesRuth Rachou, artisteom quem teve grande afinidade desde o inicio de sua
trajetéria.

Durante uma entrevista para o documentéario desenvolvido por tgéa,Bntitulado
Figuras da danca Célia Gouvéa apnt a que enxergava em Ruth
embl em8tica, como si g rlocaratteristecas astpseseptestamioémf e mi
em Célia Gouvéa durante toda a sua trajetoria.

Em 1968, Célia Gouvéa viajou para Sao Paulo para cursar Filosofia narsidade
de Sao Paulo e passou a frequentar as aulas regulares de Ruth Rachou, na escola de danca c
artista Renée Gumprél L4, Céliaconheceua danca moderna com Ru¢ uma vertente do
expressionismo aleméo com Renée.

Célia Gouvéa relembrou que, ja nesta época, teve com Renée Gumiel seu primeiro
contato com a improvisacdo em datiga que lhe despertou muitas sensacées e necessidades
como artista. Neste periodo derfacéorealizou aulas de ballet classico com Marika Gidali,

pois acreditava que sua técnickassicadeveria ser potente. Durante a entrevista para o

2! FIGURAS na Danca. Direcddnés Bogéa. Sdo Pauldompanhia de Dang¢aS&do Paulo2011 (34 min).
Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?viyBqOhbKs>. Acesso em: 31 ago. 2020.
22 Renée Gumie(SaintClaude, Franca, 1918 Sdo Paulo, SP, 2006) foi bailarina, artista, coredgrafa e atriz
francesa radicad no Brasil. RENEE Gumiel. In: WIKIPEDIA. 17 mai. 2019. Disponivel em:
<https://pt.wikipedia.org/wiki/Ren%C3%A9e_GunmelAcesso em: 31 ago. 2020.
23 FIGURAS na Danca. Direcédo: Inés Bogéa. Sdo Paulo Companhia de Danca, S&o Paulo, 2011 (34 min).
Disponivel en: <https://www.youtube.com/watch?va2qOhbKs>. Acesso em: 31 ago. 2020.
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documentarid-iguras na DancaCélia expbs que toda a sua carreira foi trilhada por aquilo
queelaidenfii ca como Adi HEGOPYMEA BMS).e | i berdade
Ja no inicio dos anos 70, Célia Gougzerfeicootse como artista na Europa e
passou a estudar no MUDRA, espaco dirigido pelo francés Maurice Vaneau, também diretor
do Teatro de Danca de Sao Paulo nos &flo Este espaco era um centro interdisciploquse
investigava as diversas possibilidades de danca. Célia camgpnt e fia gente pr
MUDRA uma fuséo, era uma danca que utilizava outras artes e linguagens durante o processo
criativod (GOUVEA, 2018). Esta experiéncia resultou na criacdo do grupo Xandra, uma
extensdo do MUDRAatravés do quaCéliarealizoudiversas apresentacdes pela Europa.
Ao retornarao Brasil junto com Maurice Vaneau, no inicio de 1974, Célia encontrou
no Teatro Galpdo um esmgapara experimentar suas proprias obras e colocar no palco suas
criacdes. Sobre issoaaitora expde que:
0 Galpdo marcou muito isso, em tempo de ditadura militar, abrindo essa
possibilidade, porque € sempre assim quando temos temposondsios, 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 danca mesmo se usava a palavra, era outro éapataoa,
era sonoro, ritmico, para criar atmosfera, climas, ndo era a palavra exposta direta,

entdo a danga ocupou aquele espaco, e virou um refugio de pessoas interessadas em
renovacao de linguage(@OUVEA, 2018)

Logo apos sua chegadan Sdo Paulo, €lia Gouvéa criou a obi@aminhadacom ajuda de

seu espostaurice Vaneau e o apoio de Ruth Rachou e Renee Gumiel. O roteiro desta obra
havia sido escrito durante sua experiéncia na Europa e, segunddi&dliamna parabolde

um povo que era governadorpum ditador, que erafigura da Ruth, que usava uma capa,

uma mascara branca, que manipulava as pessoas com garrafa de coca cola, como se fossem c
pedes e esse povo buscava liberdg@®OUVEA, 2018)

Sendo assim, percebse que, para além de criar um espetaculo de danca que
trouxesse suas experimentacfes em danca contemporanea para a cena, o objetivo também fo
criar uma obra que trouxesse de forma subjetiva uma reflexdo sobre o periodo politico que o
Brasil vivenciava, o dditaduramilitar. A diretora explicita que a utilizacdo do Teatro Galpao
como ambiente de ensaio e apresentagédo, a experimentagcdo de uma nova possibilidade de
fazer dancga e a criagcdo da o@mninhadaforam experiéncias desafiadsrem sua trajetoria
e todas el as n«o fii gnor avoaOdiaafirmaque doehkegaonop ol 2
Brasil, teve que se adaptar ao contexto #dap

porqueeles eram mais forte$GOUVEA, 2018) No entanto, ela encontrou no espaco Galp&o

47



e em seu grupo Teatro de Danca de Sao Paulgpossbilidade de trabalho e manifestacao
politica.
Quando questionada se em algum momento a censura agiu contra seu grupo, Célia

Gouvéa2018)expds que:
A gentetinha que se submeter a censura, vinha o censor, mas eles ndo tinham a
sutileza de perceber as coisas, como nos trabalhdvamos com o universo alegoérico,
através de parabolas, eles ndo conseguiam captar o que era aquilo, entdo passava e
nés ndo tivemos nenhu confronto. Mas eles vinham assistir ao espetaculo,

tinhamos que nos submeter a censura e nds sabiamos que dia eles viriam. A gente
sabia que néo teriamos problema por causa de linguagem artistica

*kkk

A partir destas informacdes, é possivel perceber que os trés diretores, durante a década
de 1970, principalmente a partir de 1974, tomaram a decisao de atuar, junto com seus grupos,
como artistas criticos em questfes politicas e sociais neantiveram rastentes mesmo
perante uma censura prédes seus espetaculos. Os motivos que os instigaram a trilhar por
percursos experimentais em danca foram desde suas inquietacfes pessoais, até o contextc
politico vigente, em 1974, que é visto por diversos autam@® @arte do periodo mais severo
de toda alitadura.

E evidenteque os diretores enxergaram na danca uma forma de manifestagéo politica,
pois perceberam que esta arte ndo era compreendida pelos censores. Esse fator colaborou par.
gque ambos 0Ss grupos caisfassem espaco e liberdade para expressar suas obras,
integralmente, em um periodo dpressaoA complexidade da arte da danga contemporanea
nao foi compreendida pelo sistema, mdsrante as entrevistasotouse que o publico
espectador recebia o dendo, mesmo que ndo compreendesse totaloenqie era exposto,
assim como comenta Marika Gidgl015)e m s u a e nab er& precisotcanpreender,
mas s i mi sendmessamaddas principais caracteristicas da arte, causar sensacoes e
discussoes.

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

grupos artisticos.
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1.2.20s bailarinos

Dentre os diversos artistas que insggm o0 quadro de bailarinos deempanhias
citades, foram realizadas entrevistas com trés bailarinos especificos, sendo dois do Ballet
Stagium e um do Teatro de Danca de S&o Paulo. E importante expor quegdaantes
entrevistasfoi feito um levantamento déodos os artistas e bailarinos que dancaram nestes
grupos artisticos durante a década de 1@i@ bailarinos foram contatadagje atualmente
ainda residem na cidade de Sédo PaBlorém apenadrés concederam as entrevistas em
tempo habil. Nosso objetivo ao realizas foi enxergar, pela 6tica dos bailarinos, a
experiéncia artisticpolitica do Ballet Stagium e do Teatro de Dan¢a de S&o Paulo e, com
isso, complementar as discussdes centrais propostas.

Os bailarinos entrevistados foram EdgBruprat, 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 apresentacdes de algumas obras
coreogréficas que serdo analisadas.

O primaro entrevistadpFabio Villardi, ainda pertence ao quadro de funcionarios do
Ballet Stagium como assistente de direcdo. Fabio iniciou sua profissdo nesta mesma
instituicdono ano de 1975 como aluno e, em 19@adssou a sebailarino profissional da
compatia. Durante a sua entrevista, Fabio comentou que sua formacgao antes de integrar o
Stagium era em Artes Plasticas e que, em determinado mqgsemtic

uma necessidade de buscar uma arte ques@ad@xpressassgenas no papel, mas
que fizesse com o prdprcorpo e como j4 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 ater{gdLLARDI, 2019).

Integrando o elenco do Ballet Stagium, o bailagastidpou da obraKuarup e, em

seus depoimentos, conta gdarante o processo criativo desta, Marika Gidali e Décio Otero,

que além de diretores também eram bailarinos, realizaram laboratorios de criagéo:
tinhamos muitos laboratérios, dos mais simples possiveis para que entendéssemos a
proposta temética dtrabalho e a movimentacdo. Décio e Marika fizeram muita
pesquisa e levaram a gente a fazer muita pesquisa, sobre a questéo indigena, sobre a
dizimacdo dos indios no Brasil, sobre a histéria do Brasil, sobre o periodo que
estavamos passando, o Al5 era tudoito fechado. Tinha um laboratério que era

dirigido pela Marika, onde nos tinhamos que nos sentir acuados. Os laboratdrios
duravam horaéVILLARDI, 2019).

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

circulacdo deKuarup tinham consciéncia de que o balé relacionavdizimacdo dogpovos
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indigenasno Brasil durante o periodo colonial e a violenta repressdo aos trabalhadores
durante o regime militar, Fabafirmouquefi e claao que o Kuarup ndo era so6 sobre indios,
mas sobre a atual situacdo do pgMILLARDI, 2019). No entantoaponta quele e o 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 quad, ja
ficAvamos nus no palco, mas para 0s censores nao era algo muito sério, ndo ficava
claro paraeles. E antes do Kuarup ja tinha o espetaculo Dona Maria I: a Rainha
Louca, que eu assisti a estreia, que o Stagium abordava a questao politica, e eles ndo

falavam nada. Tinha também o Quebradas do mundaréu, que eles assistiam e néo
falavam nad4VILLARDI , 2019)

Para Fabio Villarditodao viéspolitica propost por Décio e Marika eralaropara 0s
i ntegrantes da companhi a, poi s, segundo el
muito grande por parte dos bailarinos com a politica, haquela ép®cp@damos dizer algo
por meio da danga(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 estéticdambém enxergavam a darggano certa ferramenta de voz social.

Edgard Duprat, filho de Marika Gidali, seguiu 0s mesmos passos da sedm®rnou
bailarinodo Ballet StagiumEste artista acompanhou de perto toda a trajetoria do Stagium
nos anos 70, inicialmente como filho da dirate, posteriormente, em 1976, como bailarino
da companhia e produtor. Indi@ encontroas palavras expostas por Fabio Villardi, Edgard
Dupratafiirmouqgue o Stagium buscava em suas obras
precisava prestar atencd@ada espetaculo vinha de uma necessidade social. Nesse periodo,
todos os politicos estavam engajados em algo que a gente achava que ndo esbava certo
(DUPRAT, 2019)

Dentre as experiéncias cénicas que Edgard Duprat teve durante o periodo em que fez
parte @ quadro de bailarinos da companhia, ele rememora que participou da montagem e
criacado deKuarupe Dona Maria I: a Rainha Lougamas que também acompanhou de perto o
processo criativo dBiadorim e Quebradas de um MundaréiDiadorim eu nagarticipei 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 particifBUPRATO, 2019)

Sobre grimeira obra da companhia, Edgard Duprat obsguea

Diadorim acontece também com influéncia do Ademar Guerra, um cara pensante
levantando os maiores problemas que estavam surgindo na época. Diadorim vem da
histéria dohomem do interior quesem para agrande cidade, um Macunaima,
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Diadorim nasce junto com o Macunaima, séo histérias diferentes mas séo paralelos
tracados que trazem a questao do retirdatsertdaDUPRAT, 2019).

MesmoDiadorim sendo uma das primeiras obrasgiopo, 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 ceimaagemdo retirante ja preenche a coreografia de diversas
reflexdes politica$ que, em outras obras, serdo mescladas com a danca de forma mais direta.
Quando perguntamos a Edgard Duprat se em algum momento ele teve medo ou se sentiu
reprimido pelo sistema nmativesmedo. MOs sabiastas |, el
coisas que aconteciam, mas para os militares todo bailarineat@ (DUPRAT, 2019)
O bailarinoFabio Villardi,quando questionado sobre a mesma questao comentou que
Eu particularmente ndo, eu sentia o pais ameacado, a tkisaadora, 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 ameacgado, nés ndo batemos panela,

nossa forma de reivindicacdo, nossa arma era a danca, era o que efazmdia
(VILLARDI, 2019).

A bailarina Mara Borbapor sua vezatuou no Teatro de Danca de Sao Paulo e
participou do processo de criacdo da dbaminhadano ano de 1974. A artista iniciou sua
carreira na arte dteatro e, posteriormente, iniciou seusudss em danca no espaco do
Teatro Galpdo. Quando questionada sobre sua experiéncia ao dancaCarintzada ela
expbs foifiminha primeira experiéncia em danca, com uma linguagem diferente da que eu
conhecia, entdo poder fazer por meio do corpo umeecrdo proprio sistema foi muito
importante para nés do ele@d®UPRAT, 2019)

Sobre o processo de criagdo da obra, a artista dissé guam processo muito
intenso, pois ensaiavamos todos os dias das 12:00 as 14:00 e das 20:00 as 23:00 horas e d¢
sdbado e domingo, por isso que fizemos o espetaculo em dois meses. Era dificil encontrar um
grupo tao disponivel como esse, e a Célia soube nos guiar muibdB@RBA, 2019) Mara
Borba ainda apont a: AComo eu | 8 vi tehtra, de
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 aGhninhadaA artista relatou que néo sentiu
medoyvistoque fa obra era muito sensorial e o0s ¢c
a proposta coreogréfica, e como o0 gesto era diferente do teatral, pois era dancado, e as

palavras eram poucas, a olbmdo representava ameaca ao gover(®ORBA, 2019)
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Contud, 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 d&€€aminhadaexpressava a repressédo, pois tinha trés personagens
se movimentando juntos. A partir do momento que vocé coloca as trés pessoas
fazendo o mesmo movimento, sendo que uma impde essa movimentagdo as outras,
vocé tem um ambiente de repressdo, ja que cadaemmutma qualidade de
movimento, mas eram obrigados a fazer o mesmo movimento que o primeiro. Em
uma outra parte, essa questéo da repressdo € ainda mais desenvolvida, pois todo o
elenco comegava rastejando no chdo, igual bicho, representdvamos socieslade, un

passando sobre os outros, e @itimo uma cena de tortura conduzida por um
personagem que mandava e conduzia os outros bail@B0&BA, 2019)

Para Borba(2019) a critica era clara para o elenco que dancou, mas ficava nas
entrelinhas da obrg comoa movimentacao proposta era diferente, a créétarnava para o
espectador ainda mais compleX@orém,a obra causavao publicq segundo a artista
fsensa-»es de desconforto e pdalagathe comantavalr a ¢
com a gente .

A partir dessas informacdes concedidas, percebemos que a experiéncia do Stagium e
do Teatro de Danca de S&o Paulo durante os anos 70 manteve forte didlogo com questdes de
ambito politico e sociayma vezque os préprios bailarinos evidenciam a preocupgg@ 0s
diretores tinham em transformar as concepc¢fes coreograficas em ferramentas de voz dos
préprios grupos. Também se torna perceptivel que os artistas tinham consciéncia do que
estavam dancando e enxergavam nas concepc¢fes produzidas por essepatoartigticos
uma possibilidade de manifestacdo dos seus proprios questionamentos. Notamos, ainda, que
os laboratérios de criacdo das obras produzidas pelos dois grupos deram aos bailarinos
embasamento corporal e tedrico sobre as questdes tratada®pglasicoes.

Sendo assim, no proximo capitulo realizarenaosnélise de duas composicoes
coreograficas criadas pelo Ballet Stagium durante o governo de Garrastazu iMssthcio
estasDiadorim (1972) e Dona Maria I: a rainha louca(1974) i, e uma composi¢cao
coreografica criada pelo Teatro de Danca de S&o PatitoJada Caminhada(1974), obra
dividida em trés atos, sendGaminhada | Caminhada lle Caminhada 11l Tudo isto sera
feito para que possamos verificar como as companhias introduziram em suas obras

coreograficas 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 é in6cuB, antes de mais nada, o resultado de uma montagem,
consciente ou inconsciente, da histéria da épocapcdiadade que o produziu, mas
também das épocas sucessivas durante as quais continuou a viver

Jacques Le Goit

2.1A COMPOSICAO COREOGRAFICA COMO DOCUMENTO HISTORICO

A frase exposta acima, escrita péistoriacdr francés Jacques Le Goff na obra
Historia e Memoériapropde ao leitor/pesquisador um caminho para a compreensao do que séo
document os hist-ricos. Ao dizer gue o0 doc
consciente e inconsciente da histéria da época, dedsole que ®produziram, mas também
das épocas sucessivas durante as quais cargmwa Vi ver 0, percebemo:
possibilita ao leitor compreender documento como um produto histérico anspbajue nao
especifica uma Unica tipologia documental.

Entretanto,no campo historiografico por muito tempo se acreditou que o documento
escrito/oficial era a uUnica possibilidade de producdo de conhecimento historico. Apenas
partir do século XIXo conceito do que poderia ser visto coimate documental sempliou.
Segundo Leandro Karnal e Flavia Galli Tatg@004, p. 14),fa Escola dos Annales, no
século XX, colaborou ainda mais para o alargamento da nocao de fonte. Ao determinar que a
buscadahi st ori ador seria guiada por tudo que
que o aumento de historiadores que desenvolviam estudos nas areasistfmia da
sexualidade, género, cotidiano, dentre outros diversos campos, foi fundamental para que no
decorer do século XX ocorresse uma redefinicdo no conceito de documento histérico.

Le Goff (1990 expde que as revistdsinalese aEcole des Hautes Etudes en Sciences
Socialesforam instituicdes que deram espaco para esses historiagloreposicao a escola
positivista e tradicional gue assim como a sociedade evoluiu no decorrer dos séeulos,
forma de se produzir e pensar a historia também se transfo@nprapriotermo Historia
Novg por exemplo,utilizado pelo autqrreferese auma novaforma de fiolhar para a
historiad tornandese um conceito que amplia as possibilidades das linhas de pesquisa em

historia e as fontes que podesser analisadgsara ooficio do historiador.

24 LE GOFF, Jacqueslistéria e Memoéria. 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 criacdo de determinadas obras e as
préprias composicdes coreograficas. Especificamente as composicdes coreograficcess, obje
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 histdrico sobre a presenca politica/social dass#ipr artistica danca
durante o periodo da ditadura militar. Percebemos que as composicdes coreograficas também
podem ser prodatesaas socedadeoqueiio fabricou segundo as relagdes de forcas
gue a2 detinham o podero (LE GOFF, 1990, p.

Poranto, @ra que utilizassemos este tipo de documento como fonte de pegmjuisa,
necessario desenvolvermos um método de analise de composicado coreografica, ja que nao
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 é Elisabeth Péssoa Gomes da Silva, pesquisadora em danca que
estudou a trajetoria artistica do diretor Décio Otero, desde sua formacamaséledacdo do
Stagium no cenario artistico, perpassando pelas principais composicées coreogréaficas criadas
pelo diretor e propondo uma analise descritiva destas oBrasegunda referéncia
metodoldgica é a obra de Natalia Cristina Batista, historiadoie em sua dissertacdo de
mestrado intitulada Nos palcos da histéria: Teatro, politica e liberdade, liberdade (1965
1967) analisoua obra teatrdliberdade, LiberdadeA historiadora satentou para os motivos
pelos quais a peca foi crigdauscando 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 Bgtodo de analise deste conjunto documental. A primeira etapa foi compreender
0S principais elementos cénicos que compdem uma composicdo coreografica, sendo estes:
tematica abordada no espetaculo, sequéncia de cenas, trilha sonora, figurino, ecenario
coreqrafia.

A partir de entdp foi preciso fazer um levantamento dos principais suportes e
materiais que nos fornexsam informacdes sobre as composi¢cAssim, percebemos que 0s
videos, fotografias, bibliografia sobre as companhias, memorias dos diretoadari@os,
diarios de bordo e as resenhas criticas publicadas em jornais da época seriam fundamentais
para o processo de analise e descricdo de cada composicgao.

54



A terceira etapa consistiu em realizar uma andlise descritiva de cada espetéaculo,
método sembante ao da autora Elisabeth Pés&mém,é importante expor que apenas as
obrasDiadorim (1972),Quebradas de um Mundaréli975) eKuarup (1977) foram descritas
cena por cena, ja que possuem o espetaculo registrado em video. Os suportes documentais que
permitiram que colhéssemos diversas informagdes técnicas sobre aSarhiakada(1974)

e Alegro Ma no Troppo(1976) foram os diarios dbordo do processo criativo de cada
composicao disponibilizado pela diretora Célia Gouvéa, a entrevista realizadancesma e
fotografias dos espetaculosas informacdes sobre a olbmna Maria I: A Rainha Louca
(1974) por sua vezforam colhidas por meio de fotografias, memorias dos diretores Décio
Otero, Marika Gidali e dos bailarinos Fabio Ididi e Edgard Duprat, para além de
fotografias e de bibliografia especifica sobre o Ballet Stagiumfayneciaminformacdes
sobre o espéaculo.

E importante expor qudurante o processo de descricdo das césiaBnportante
levantar as seguintes informagdes:

A Caracteristicas gerais da composicdmome da obra, data de estreia, duracdo do
espetaculp

A Tematica central da obra: principal questdo ou problemética abordada pela
composicap

A Trilha sonora: masicas ou sons utilizados para compor o espetaculo

A Figurino: pecas de roupa utilizadas pelos bailarinos durante as apresentacées

A Cenas: este topicose refere aquantidade de cenas que compde espetaculo, e a
mensagem que cadanapropunha ao publico

A Linguagem de danca e cédigos coreograficoforma dese movimentar escolhida
pela companhia e codigos coreograficos sdo as principais movimenta¢ctestagpue

presates no trabalho coreogréfico.

Descrever as obras coreograficas ou levantar as principais informacdes técnicas de
cada umdoi fundamental para que compreendéssemos como foram inseridespaticulos
determinadas criticas de ambito politico e social.

A quarta etapae pautou na elaboracdo deisfichas de analise das composicdes
coreogréficas. E importante mencionar que este procedirtergaomo referéncia as fichas
de andlise produzidas pela autora Mariana Martins Villaca na Bblifonia Tropical:
Experimentalismo e engajamento na musica popular (Brasil e Cuballe).
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A partir das informacdesbtidas, seguimos para a quinta efaggan o objetivo de
problematizar como determinadas teméticas foram inseridas em cada obra e verificar a forma
como as criticas foram feitagisto que ambos 0s grupos néo tiveram nenhuma das obras
censuradas pelo regim& importante mencionar queneste momento, tivemos como
referéncia metodoldgica o estudo de Natalia Cristina Batista.

A sexta etapa do processo de andlise das composi¢ces coreogsafigastou
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 .pasiidyg foi
possivelcompreender a recepcado destas obras e as informagdes que eram disseminadas para «
leitor sobre o contetdo apresentado nestes trabalhos coreogréficos.

Portanto, no préximo topi¢caeerao realizadas as descricdes e as analises tematicas das
obrasDiadorim (1971) eDona Maria |: A Rainha Louc&1974), ambas do Ballet Stagium e
Caminhada 1]l e 1ll (1974) do Teatro de Danga de S&o Bakm seguidaanalisaremos a
recepcao destas trés composicdes coreogréficas por parte da imprensa doNeetéydeiro
capitulo, nos atentaremos as obras produzidas apés 1975, send@uesbaadas do
Mundaréu(1975), Allegro ma no Tropp@1976) eKuarup (1977).

2.2 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, Mi§éicie de
1969 a 1974, que as artes sentiram fortemente a repressao do governo contra seus produtos
culturais.A musica popular brasileira engajada, por exemplo, adentrava os anos 70, assim
como expbeNapolitano (2016, p. 178),icom s eus C 0 snpressgiado® e e s |
embl em8ti cos fora do pa?2s, poi s haviam si
permaneceramsentiram certo desconforto durante rocessse de criagdo, producdo e
apresentacdo de novas musjicamdo que a censura instaurada vetavaasswbras
constantemente.

O mesmo aconteceu ha area teatral, pois grupos engajados como o Arena, o Opinido e
o Oficina foram extintos ou desarticulados (NAPOLITANO, 2016). Entretanto, neste mesmo
periodo de dificuldadesa s artes Vi venci aiat@ome prestigiadoo me n

socialmente, estimulado pelo crescimento do merqaelo papel politico que assumiu como
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|l ugar de resist°ncia e da afirma-«o de val
173)

Especificamente no ano de 1974, cotoraada do poer pelo &neral Ernesto Geisel,
que governou entrd974 a 1979, inicduse um processo lento e gradual a chamada
democracia um projeto de governo, que diferemented o ant eri or Ai ncl
recursos a medidas liberalizantes, mas nado significateasfeente retorno a democracia,
ainda que no MEAPQLITANO| 2016,0p0346) r a z 0 O

Foi neste contexto de censura e resisténcia artistica que surgmaBéo Paul@ms
primeiros manifestos corporais produzidos pelo Ballet Stagium e pelo Teatro de Danca de Séao
Paulo. Por meio da linguagena danca contemporaneestas companhias descobriram uma
nova forma de fazer dancase potencializaram, enquanto grupos artistidgso ocorreu
através da criacdo de composicdes coreogréaficas, calém de trazerem para cena
determinadas questfes criticas, romperanl tmtaparcialmente com a estética danca
classica e com o formato de espetaculo de danca apresentados nosgteaseguiam uma

métrica estabelecida pelo Ballet Classico Eurépeu

2.2.1Diadorim (1972)

A composicao coreogréafic@iadorim 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 questbes que podem ser vistas como uma
forma de manifestacapolitica produzid pelo Ballet Stagium. A estreia oficial deste
espetaculo ocorreu no dia 12 jdého de 1972 no Teatro Anchietam S&o Paulo. Durante a
entrevista com diretora Marika Gidaligstarelatou que o trabalho coreografico foi inspirado
a partir da leitura quBécio Otero fez do livr@Grande SertdpVeredad® i obra literaria de
autoria de Guimardes Ro§2016)7 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
def azer um bal ® Abrasileiro

Depois de sua estreia em 1972, a obra foi remontada em 1€5@uado os diretores

sofreu algumas modificacdes, como a exclusdo do cendrio que compunha a obra coreogréfica.

25 A métrica estabelecida pelmllet classico europeu posdiprincipios de postura e colocagéspecifica do
corpo que devem ser mantido na execucdo de todos os movimentos levando ao maximo as potencialidades de
equilibrio, agilidade e movimento harmén@&&obre oballet classicpcf. PUOLI, Giovana Galpa® ballet no
Brasil e a economia criativa:evolucao histérica e perspectivas para século X#dnografia (Graduagao em
Economia)i Faculdade de Economia, Fundagdo Armando Alvares Pen@ao®aulp2010.
26 Grande Sertdo Veredas é um romance, escrito pelo autor Graciliano Ramos no ano de 1956.
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Sobre esta questabécio Otero disse quepds a vigem que o grupo fez paminterior
nordesting surpreenderarse com uma realidade que ndo condizia com as flores de plastico
que faziam parte do cenadae representava o sertdo da obgaando chegamos la abolimos
muitos elementos cénicos e eliminamado mais que julgavamos estranho a verdadeira
esséncia da obddOTERO, 2015)

Entretanto, determinadas questdes da obra literaria desde o principio se mantiveram,
dentre elas a relacédo existente entre trés personagens do livro, Riobaldo, OtacilaimDiad
no balé interpretadaespectivamente por Décio Otero, Geralda Bezerra e Marika Gidali, para
além de outros 12 bailarinos que compunham o elenco.

O videodo espetaculdisponibilizado pelos diretores tem durag¢do de 22 minutos e 51
segundos e a trillm sonora é composta por uma mixagem de musicas, sendo estas
respectivamente: composi¢coes de Villzbos, cantada por Bidu Saidp percussao de
Strasburg sons de Maurice Ohangue reportam a musicas folcléricas caracteristicas da
regido nordestina e canto de passaros. Para além dessas trilhas, o espetaculo também ¢
composto poseisaudios textuais retirados da propria obra literdidas pelo ator Armando
Bogus que fazem agansicfes entre agiscenas que compdem a composicao.

Ao assistirao espetaculopercebemos que o figurino utilizado pelos personagens
composto pocollantse macacdes das cores amarela, vermelho, laranja, marrom e Branco.
importante expor que oideo ndo apresenta a data exata em que a apresegrtagadafoi
realizada.

As principais linguagens de danca utilizadas na obra sdo passos caracteristicos do
ballet classico e movimentos ndo convencionais que atribuémdenca contemporanea,
construindocom isso uma relacao entre a técnica classica e novas formas de movimentagao
corporal que comecaram a surgir em Sao Paulo durante os andder@e os diversos
codigos coreogréficos presentes nas obras, percebemos a utilizagdo da expressao facial coma
pate da movimentacao, seja por meio de expressoes felizes, tristes ou de sofrimento por parte
dos bailarinosNotase a utilizacdo de muitos giros e saltos durante coreografias rapidas e
também pequengsas de dew¥, que em todos os trechos simbafizama relacdo amorosa
entre os bailarinos.

Percebemos na composicéo coreografica a necessidade dos diretores em trazer para o
espetaculo por meio da danca algumas tematicas centrais que sao apresentadas na propria obr

literariaGrande Sertdo Veredasendo estas: a seca e pobrezaentéo a histéria de amor

270 termopas dedeuxé caracteristico da danca classica e refer@o momento em que dois bailarinos, quase
sempre um homem e uma mulher, dangam juntos determinadas corsografia
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entre trés personagemdiadorim, Riobaldo e Otacilia, a exaltacdo da sexualidade e questbes
de género.

O espetaculaem inicio com uma cena onde todos os bailars®encontram no
centro do palcpimoveis, uns sobre os outros, como se fossem muitas pessoas aglutinadas.
Comeca entdo um audio gravado deaxvertoda obraGrande Sertdo VeredaB Ti r os qu e
senhor ouviu, foram de briga de homem nao. Deus seja! Qiwedq é tiro de verdade,
primeiro a cachorrada pega a latir; instantaneamente... depois entdo é que se vai ver se eles

est«0 mortos. O Senhar nN«o tei me! l sso ® o

Figura 1: Cena 1- composic¢ao coreografica Diadorim

Fonte: Arquivo Stagium

Apoés o audipos bailarinosselocomoven lentamente em grupo, ainda uns sobre 0s
outros, como se estivessem fracos. Em um outro ponto do palco, destabailarina Marika
Gidali, que & encontra na posi¢cao de quatro apoios, ou seja, maos e pés sobre o chdo, como
se representasse uma espécie de animal, observando o que os outros bailarinos estavarnr
fazendo. Neste espetacuMarika Gidali representa a personag&iadorim, que na obra
literaria € uma mulher que se veste de homem e diz se chamar Reinaldo. Nesta primeira cena
a personagersemovimenta pelo chdo por meio dos quatro apoios e permanece observando o
grupo queaos poucgsse retira do palco ainda em conjuntstejandese. Durante a saida do
grupo, surge em cena o bailarino Décio QOtgre representa o personagem Rioba&dmm

issqQ seinicia a segunda cena do espetaculo.
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A partir de entdpha por um momento uma troca de olhares entre Marika Gidali e
Decio Gero, e uma caminhada pelo palco, onde parecem estar se conhecendo. Em poucos
segundosretornamao palco o elenco masculipara fazeuma coreografia com Décio Otero.
A movimentacado acontece principalmente no plano b&irochdo, os bailarinos rolam seb
os joelhos até ficarem na posicéo vertical. Quando estdo no plano alto, em pé,-abracam
voltam a fazer movimentos dindmicos e rapidos, como se estivessem treinando para algo,
talvez para a guerra, ja que representam os soldados e jaguncos darabiea Em um outro
plano do palco, encontise 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- composicao coreogréfica Diadorim

Fonte: Arquivo Stagium

Durante este primeiro encontigue tem como plano de fundo musica de Mil&bos,
se iniciaum segundo texto que di#z e aonto Riobaldd Ele? se chamava. Era o0 menino do
Porto ja expliquei. E desde que ele apareceu moco 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, apdprimeiro 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 andaream as pernas afastadas e abertas eanstizas maos no

ch&@o como apoio.
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Figura 3: Cena 3 composic¢ao coreografica Diadorim

Fonte: Arquivo Stagium

ApOs esta sequéncia coreografica ficam em cena Décio Otero e Neadiakh, que
iniciam a terceira cena. J& no inicio desta cena eseut#n terceiro texto narraddequele
lugar, o ar. Primeiro fiquei sabendo que gostava de Diada@ramor mesmo, amor, mal
encoberto .em amizadeo

Marika Gidali se desloca para o plamorital do palco gao som de passarasicia
uma movimentacdo que acontece principalmente no plano baixo, cheia de contorcdes e
fluidez. Décio Otercse aproxima de Marika Gidali,eainda ao som dos passarosciam
juntos umpas de deuxdancando dendos dadas, ou fazendo sequéncias coreogréficas juntos,
por vezes um acariciando o outro e revelando ao espectador a existéncia de uma possivel
relacdo afetiva. Talvez uma relacdo proibidado que Riobaldo na obra literaria
comprometidocom Otacilia e Diadorim, até serevelar como mulheré vista por Riobaldo
comoum homemReinaldo.

Percebese neste momento que os dois bailarinos buscam realizar suas movimentagoes
corporais seguindo o canto dos passaros e realgcando mais ainda em suas movimentacdes
caracteristicas de animais, como mexer as costas e 0s bracos como se fossem grandes asa:
além de andarem de cécoras.

Quando a cena esta chegaraiomeio, surge no fundo do palco a bailarina Geralda
Bezerraque segundo os diretores da peca, representaparsonagem Otacilia da obra
literaria, dando inicia quarta cenaA partir da entrada desta personag@®acio e Marika

imediatamente se separaenos trés personagens voltam a ficar dispostos cada um em um
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espaco do palco, formando uma diagonal. Nesteantarescutase um quarto trecho de voz
referindese a Otacilia. O trecho dizfiminha 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 minhajna.Aif al ei dos p8ssaroso

Durante este audio, a bailarina Geralda Bezerra inicia um breve casiouma
movimentacédo leve e fluida, cheia de gieodinamicas diferenteEm seguidaDécio Otero
sejunta a ela e os dois juntos comecam a dancarruagsica de VillaLobos 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 (RiobaldBptretanto, no decorrer da cena, Marika Gidali

sejuntaao casgle a coreografiaetransformaem um trio.

Figura 4: Cena 4 composic¢ao coreografica Diadorim

Fonte: Arquivo Stagium

Durante esta cenaotase que os diretores propdem ao publico a possibilidade de uma
relacdo de afeto entre os trés personagens, mesmo que Diadorim pareca desconfortavel com a
situacaoAo final desta cena, a personagem de Marika Gidali volta novamente a uma posi¢cao
distante docasal, que por sua vez finalizam o dueto com um beijo na boca. Os trés
personagens ent&e etiram de cena e todos 0s outros bailarinos adentram o palco dangando,
ao som do forré do grupo Quinteto Violado, como se estivessem comemorando algo, uma
coreogafia rapida cheia de contratempos, rolamentos no chdo e movimentos caracteristicos

do forro.
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Figura 5: Cena 4 composic¢ao coreografica Diadorim

Fonte: Arquivo Stagium

A cena congela com a entrada de Décio OfRiobaldo), e outro trecho gravado da
obra literaria ecoa no plano de fundo desta :cBaamorria dizendo... eu queria delicias de
mul her . l st o, p ar a.Deranteesteteehdécib Oteramedaea s&@ | d a
movimentar eroticamente junto atmu bailarina ao som de uma viola. Todos 0s outros
bailarinos nesta cena, em dupla, passam a estabelecer uma espécie de relacdo amorosa
sexual uns com 0s outrdBara simbolizar essa relacas corposeabracam e os bailarinos

levantam as bailarinas diésersas formas.
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Figura 6: Cena 5 composic¢ao coreografica Diadorim

Fonte: Arquivo Stagium

Apenas a bailarina Marika Gidali (Diadorintalvez por ndo ser vista pelos outros
bailarinos como mulher, permanece sozinha observando todos os outros integrantes, com
certa expressdo de curiosidade. Em determinados momentos conduz o seu préprio corpo,
como seo tipo de relacdgue oscasaisestabelecerariosse desconhecido para a mesma.

Com uma mudanga musical brusca e ao som de tambores, todos os bailarinos
comegam a correr pelo palco, inclusive Marika Gjdak movimentagcédo quera suavese
torna densa e rapida. Todos comecam a salijagr e a correr rapidamente, como se
estivessem em uma espécie de combate, até que em determinado momento um dos bailarinos
sedepara com Marika Gidali, segura o seu braco e depesitaamera lenfa mao sobre o
abdémen da bailarina, como se estivgssdurando seu abdomeNesteexato momento
Décio Otero entra em cenaeguraa bailarina em seus bragos, tentando ajada

Um ultimo audio comeca a dizéeu dizendo que a mulher ia lavar o corpo dele....Ela
rezava rezas da Bahia... Mas aquelesso beijei e as faces, a boca... E eu n&do sabia por

gue nome chamar... Eu escarnei me doendo: \
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Figura 7: Cena 6 composic¢ao coreografica Diadorim

Fonte: Arquivo Stagium

O bailarino tenta levantar a bailarina, para que juntos iniciem novamenpasude
deux entretanto o corpo da bailarina desta vez parece nao corresponder, como se estivesse
morta. No final do espetacylo diretor e bailarino Décio Otero leva Marika Gidaté o
fundo do palce os demais bailarinos retiram o corpmagna. Todos os bailarinos/intérpretes
retornam para a cena ap0s este acontecimgoto transforma o ambiente em um espaco
triste. Poréem uma mudanca musical e de iluminacéo transforma a cena novamente, mas desta
vez em um ambiente alegre. Todmsnecam a ficar animados, fazem uma ultima sequéncia
em conjunto, como se o trabalho e a rotina deles tivesse que continuar, e Décio Otero

(Riobaldq finaliza o espetaculo dancando pasde deuxcom Geralda Bezerra (Otacilia).

2.2.2Dona Maria I: A Rainha Louca(1974)

A obra coreograficddona Maria I: A Rainha Loucdoi criada por Décio Otero e
dirigida por Ademar Guerra no ano de 1974. Este diretor teatraedeparar com a censura
constante a producao artistica de atores, encontrou na arte da danca a possibilidade de realizal
determinadas criticas especificamente ao governo vigente. Sobre esta, quesifmra
El i sabeth P ° s sagunada HesAdemaraGuarra paraia danca se justificou

decorrente das imposicOes cerceadoras da cerssiexpressoes artisticas, em especial, a
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dramaturgia (ao texto escrito), sobretudo, na primeira metade da década (BIOVA,
2013, p.130).

Apés a criacdo da obrfaiadorim i que como vimos em sua descricdo, transitava
sutiimente entre a arte teatral e a daingpercebemos erona Maria I: A Rainha Louca,
talvez pela presenca direta do diretor Ademar Guirante o processo de criagao da obra
Isso ocorre através da maiartilizacdo de recursos cénicos recorrentes ao teatro,
possibilitando que o espetaculo transitasse entre as atesidoe dalanca.

Como mencionamos anteriormente, segundalicetores do Ballet Stagium, Décio
Otero e Marika Gidali, esta obra ndo possui suporte de video ou registros escritos que
descrevam exatamente a estrutura do espeta@datudo,apds pesquisa bibliografica,
realizacdo das entrevistas com Décio Otero, MaBidali, Edgard Duprat e Fabio Villardi e
selecéo de fotografias disponiveisamervo privado do Ballet Stagiyrfoi possivel levantar
informagfes fundamentais para compreendermggecds daobra € posteriormente
problematizda.

Durante a entreviat com a diretora Marika Gidali, a mesma ndo rememorou a
estrutura que o espetaculo tinkEatretantg expds quealém de trazer em seu titulo o nome
de uma protagonista historica do Brasikespetaculo fazia uma analogia a repressédo imposta
pelo regime miltarpoi s fAmostrava o poder, os oprimid
eram as coisas que seguiam dwanto (BEVARZD13, p.130) Portanto, a partir desta
memoria podemos supor que o espetaculo divgBuem trés momentos centras da
opresséao, dos oprimidos e o da esperanca por uma sociedade melhor.

Indo ao encontraa fala de Marika Gidali, DégiOtero relatou que neste espetaculo
de danca o Stagium teve como referéncia tematica a obra de Cecilia MaifRtgsanceiro
da Inconfidéncia que traz em sua narrativa a quest
populacdo brasileira durante o periodtonialo (OTERO, 2015) A partir desta informacéo,
€ possivel dizer que a tematica que a obra buscou representar foi a da opressao dos que esta

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 autor Dary Damascena(1958, p. 6)
argumenta que O Odraipym@r @m csa nB unmmaai DEntré &g 2 t i
diversas abordagens tratadas, este traz a figura de Dona Maria | como uma personagem
centr al gue Acontemplou com ol hos de | ouc
soldados, poetascco ut or e s OBrasil(DAMASEEND, 19%) p. 8).

Para alémda personagem centratjue deu nome a obra e que foi interpretada por
Marika Gidali, alguns outros personagens histdricos foram interpretados pelos demais
bail arinos, sendo estes fATiradentes, Mar 21|
Silva, Tobias Antbnio GonzagaBe§ r bar a Hel i deP9p.¥6) ( OTERO,

O espetaculoque foi dancado pelo Brasil e ganhou neste mesmo ano o prémio da
Associacao Paulista dos Criticos de Arte (APCA), estreou no ano de 1974 na Sala Cecilia
Meireles no Rio de Janeir@egundo Décio Ot®,t i nha como tril ha son
Geraldo Vandr ®, Edu Lo®®,p.13) Vi ll a Lobosodo (C

A obra nao tinha muito cenario, apenas um pequeno lzeggisa. Esta composicao,
foi diversas vezes premiada pela criticpaga Décio Otérdi ¢ t@ava claramente, por meio de
gestos, uma h199%p.187) ao ( OTERO,

O bailarino Edgard Dupra20199)apont ou que #ADona Mari a
interpretacdo de Marika, ela interpretava e dancava de uma forma nunca vista, a interpretacao

da Marika ea um espetaculo, nés éramos meros participantes
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Figura 9: Cena 2 Dona Maria I: A Rainha Louca

Fonte: Arquivo Stagium

Atravésdas poucas fotografias que tivemos acgssmebemos a presenca do gestual
na movimentacdo dos bailarinos, principalmente de Marika Gidali, que parece nas duas
fotografias estana lideranca do grup@dlém dissg as duas fotografias sugerem certo lugar
de submisséo de todos bailarin@bailarinaMarika Gidali, como se tivessem que esdaté
carregda. Para além destas informacfestamos que os figurinos utilizados pelos bailarinos

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

2.2.3Caminhada(1974)

A composicdo coreografid@aminhadafoi o primeiro espetaculo de danca criado por
Célia Gouvéa e Maurice Venedostreou em Sao Paulo na pinduguracdo do Teatro de
Danca de Galpéo, no dia 5 dezembro de 1974. Esta adsen comoDona Maria I A
Rainha Loucatinha como tematicaentral a questéo da represséo. Entretanto, diferentemente
das duas ultimas composi¢fes descritas, este espetaculo ndo foi inspirado em uma obra
literaria. Segundo a diretora Célia GouJ2818) este espetaculo foi inspiradbe m u ma
parabola de um povaug 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 s

fossem os pedes. E esse povo buscava libavdade
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O espetaculdCaminhadaera composto por trés atointitulados pela diretora como
Caminhada 1, Caminhada 2 e Caminhada 3. Para Célia Gouvéa, todas as cenas tinham a
Airepress«o0 C€OmMoO -seeisa@ pelocpedpriacleasdde divulgagondo t a
espetaculo ou mesmo no momento que antecedia a apresentacaa dpwwbas diferentes
de repressdo humana mostradas basicamente em gestos, ruidos, numa experiéncia nova
di stinta da dan-a ou @GOUVEA, 20T m208f o mument e e

A apresentacadinha duracdo de 1 hora e 20 minutos e era compost 12
bailarinos/inérpretes. Os figurinos utilizados, segundo Célia Gouegam capas pretas,
collants camisetas brancas manchadas e uma mascara branca utilizada por um dos bailarinos.

No diario de bordo escritpela diretoraque inicialmentdinha o tituloProcurase
foram registrado®s nomes de todos oxomponente® terceiro ato do espetaculo, sendo
estes: personagem da mascara branca, ajuddngssneninas candidas, a moca, o peap e
o grande, 0 negrarés yoguese trés masicos. Como verempsodos estes personagens
integravam especificamenedltimo atodo espetaculo.

O ato Caminhada dlava inicio a apresentacdosegundo Célia Gouvg2018) tinha
trés bailarinos vestidos de preto que copiavam todos 0s gestuais e movimentos propostos por
um quarto bailarino, como se fossem sua sombra. Este ato introdutorio tinha duracéo de 20
minutos. Havia enquanto recurso sonoro o som quase inaudiveljdgaide futebol narrado
por um radialista

Célia Gouvéa afirmou up esta primeira parte buscava abordainda de forma
introdutoria e subjetivaa tematica da represséo, paigartir do momentem que seolocan
alguns bailarinos fazendo o0 mesmo movitoede outro bailarindemseuma repressaqga
gue cada um dos bailarinos tinha uma qualidade de movimento. Pgotaa@mos identificar
que os trés bailarinos que copiavam a proposta cébitgam maade suas autonomiasse
transformavam em uma copia.

O segundato, Caminhada 2, tinha a duracéo de 30 minutos. O ambiente neste ato era
composto por diversas cadeiras gfieavam empilhadas umas em cima das outras, trazendo
essa ideia de ordenac&o, de vocé formar filas, estabelecer disOifBEHSVEA, 2018). Em
seu diario de borddCélia 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 ¢
som ao vivade piano tocado pela proprédiretora

Diferentenentedo primeirq que tinha uma esttura de movimentagdo por meio de
gestos, o segundo era de experimentacdo, uma espécie de improvisagdo direcionada. Célia
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Gouvéa(2018)rememoouq u e e m Ca md modoalel fazerlera ¢ doiqui/agora. Nao
foi estruturada previamente tornars® como raterial o que havia a maaTotalmente
distante da estética classica, ato possibilibou aos bailarinosque experimentasem
movimentacdes inusitadas e inspiradas pelo ambiente onde sedesaobrava.

O terceiro ato, o mais longo da chamada trilogia,acserefere Célia Gouvédinha a
duracdo de 50 minutoEm oposicaaos atos anterioregue eram mais curtos e compostos
especificamente por uma cena, o Caminhada Il continha diversas Esta&se encontram
descritas no diario de bordia diretora

Este dltimo ato era iniciadoom t odos o0os bailarinos no
fossem larvas (GOUVEA, 2018) O objetivo, segundo Céliaera que eles chegassem
posicdo vertical. Durante este momento inicial, 0s personagens passavam por movimentacdes
como o arrastar, rolar e outras diversas possibilidades e modmsra®/imentar pelo chéo.

Em seguidapassavam pelo plano médio, para entdo chegaresrtical. Durante todo este

processo de subigas bailarinosevestiam, como se fossem tomaridiona.

Figura 10. Caminhada Il Teatro de Danca de Sao Paulo
oo e

974

Fonte: Acervo Célia Gouvéa

ApoOs chegarao plano altg o grupo se deparava com o chamado Personagem da
Mascara Branca (PMB} interpretado pela bailarina Ruth Rachou. Célia Gouvéa descreve

este personagem como mani pul ador, poi s MfAmar

28 Abreviatura utilizada por Célia Gouvéa em seu diario de bordo.
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garrafas de c o @scomnandardaspor eneid destas garradas. &ara Célia,
esteatoerAcal cado sobre o momento pol2tico bras
aleg-rico e ritual 2(GAQUVEAp 2017up214pGDUVEA, 2P18.i mi d c

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

Figura 11: Caminhada Il Teatro de Danca de S&o Paulo

Fonte: Acervo Célia Gouvéa

Sobre a chegada deste personagem, Célia Gouvéa esqeveumesmo ganha
cena subindo pelo centro do palco, da plateia para o puliegndo chegavgparaa no
meio do palcp dava cinco toques de palmas e apdaao som do seu apit@ grupo
imediatamentese imobilizava, com os bailarinos séxando rigidamentena posicdo engue
estivessem, olhando para o PMB. O personagem asadpree: 0 grupo se espal@ como
gue movido por um grande vento.

Com um outro objeto cénico, um sino, 0 PMB chean@dois outros bailarino$ os
quaisséao descritopela diretoracomo ajudantes que, ao comando do primeiftrazam uma
cadeira, uma mesa e uma mala. Neste momerRB se aproximaa da mesa apitava: 0s
demais personagens do grupo se endamecfixavam-se rigidos como robds, verticais e
batiamcontinéncia. O PMB entdo alrsua malade onde retinga garrafas vazias de coca
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cola, com as quais reprodazm uma mesa a mesma disposiedpacialem que o grupo se

encontraa

Figura 122 Caminhada Il Teatro de Danca de Sao Paulo

Fonte: Acervo Célia Gouvéa

A partir deste momentoiniciavase uma coreografima qual,conforme o PMB
manipularaas garrafas, os bailarinos comegga a deslizar para o local indicado pela garrafa.
A manipulacdo ocoia até os personagens formarem um grande circulo. Neste momento
iniciavarse a segunda cenaa qualos dois auxiliares do PMB enttam, sob seu comando e
abiamno pal co uma f asexd eG&lriia aGadidPy fox-ud@asc cew
hora em que come-am as apresenta-»es dos p
olhar de suas pecas aos bailarjrqpse estdo imoveis, e escolhe dois: faz destizasdas
garrafasproduzindo forte ruiddNesta horaps dois sortedos véma frente; asduasmeninas
com ar candido sddoas maos, contam para si mesp@sém de modo audivelm, dois,
trés...

ApOs essa breve entrada, as dag&pretescomecam a cantar uma cancataacala,
como se estivessem iniciando uma apregé@otaA danca neste momento € coreografada
Ambas fazem uma coreografia semelhaassociando a cangague por sua vez tinha uma

narrativa um tanto religiospois dizia:

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

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 pque Cristo me Salvou.

Concluida a apresentag@sduasbailarinas retornam ao centro e olham para o PMB.

E, neste momentanicia-se uma breve coreografia gestus qualo PMB, segundo Célia
Gouvéa demonstrava sua emocao pela apresentacdo religiosa das personagens. Terminado
issg as conduz para a lateral do palEatdo,ambas agtérpretesao perceberem que o PMB

nao estava olhando para elas, mostram uma outra face e iniciam uma breve boigd, corp

que se encerrgquando o olhar do PMB retorna para as mesmas. ApdOs esta apresentacao
outras trés cenas aconteceatas trésyogues dos personagens que representavailto e o

Baixoe a de uma personagem nomeada chloga.

Em seu diario de borddsouvéa exptita que apenas aggues por meio de uma
coreografiana qual demonstravam posicées caracteristicas da pratica de Yoga, mesmo
causando certa incompreensao e desconhecimento do PMB, também o agradam e sao levada:
para 0 mesmo espaco do palcade estdo as duas meninas. Entrefaa® outras
apresentacdes o desagradam e por isso sédo tirfatga de cena.

A cenaquatroteminicio com a entrada da personagem intitulada Moca, uma das que
desagrad@ PMB. Sobre esta cen@élia Gouvéaem seu dirio de bordpe s ¢ r eentra a : A
moca: Ela apoia todo o peso do corpo numa perna, e pronuncia com ar debochado como se
estivesse mascando chicletes: EstH adange gar
claquetescomeca a dancar e cantas@&$rase. Essa atitude faz com que o PMB se aborreca e
retire de cena esta personagem. O mesmo aconteaplini cena Esta se refere a
apresentacao do alto e o baixo, que antes mesmo de sua apresentacao, iniciam uma grande
discusséo, causando irritagdar parte do PMBque solicita que seus ajudanteg@sem de
cena.

A cena seis referese a quinta apresentacdo, do bailarino que interpretava o
personagem chamaddegro. Personagem que mais causa irritacdo ao P8¢ descrito
pela diretora em seu diario de bordo como homem negrprigrneiro e trabalhador

desempregado. Este entra em cendiferentenentedos personagens que tentagradar ao
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PMB, comeca a reivindicadireitos. Toda a movimentagcdo corporal do bailarino neste
momento, assim como dos outresta associada ao texto ou can¢ao que pronunciam.
No final da apresentacAcomposta por texto e uma coreografea qual,segundo a
descricdo de Céljao personagense movia de uma lado para o outro no palco, nos mais
di ferentes n2veis de altur a, como se esti Vv
corda envolvendo seu corpo, e | e Denteeios texims Cc h «
ditos pelo personage Negroque causa irritacdo extrema ao PMB autora em seu diario
de bordadestaca 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 poblema 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 ja se sabe quanta gente anda em busca
de trabalho. Todoss que tém um passado menos complicado que o seu passado

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

Esta segunda cena, a maior deste s¢oencerra com 0 personagé&egro sendo
retiradoa for¢a do palcoA trilha sonora neste momento € descrita por Célia Gouvéa como o
Asom de uma metral hador ao. O f i réadscritd eomd a C ¢
Abrusca eidenc@mmo a @memoracdo do PMB, sob um ritmo de tangaepor
escolhido os integrantes certos para formar sua escultura composta pelos personagens que C

agradaram.

2.3 ANALISE DAS OBRAS

Apobs a etapa de descricdo das composi¢des coreogiaiadisim, Dona Maria I: a
rainha loucae Caminhada foi possivel compreendermos diversos caminhos encontrados
pelas companhias de dancga Ballet Stagium e Teatro de Danca de S&o Paulo, no inicio dos
anos 70, para que pudessem realizar criticas de ambitw@@isocial através da danca.
Dentre eles, percebemos que as tematicas e a prépria linguagem da danca conteinporanea
com sua ampla capacidade sEemesclar com outras expressdes artisticde mmpercom
determinados padrdes estéticgsossibilitaram ge os grupos se manifestassem.

Notamos que a movimentacdo corporal presente nos espetdcudeguéncias
coreograficas, duetos, improvisos, expressoes faegastos do cotidianbfoi preenchida de
significados Isso se observado apenas no ambito dansibilidade que a arte da danca
propde ao espectador, mas em um sentido conerstogue a expressividade do movimento
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corporal presente nos trés espetacylode ter direcionado o olhar do espectador para
determinadas questo@wliticas Além destes caminhos, notamos geen alguns casp®
figurino e trilha sonorase transformaven durante o espetaculo em elementos que
potencializavam estas novas possibilidades de se fazer danca no Brasil.

Durante a descricéde Diadorim, criado no ano de 198 estreado no ano de 1972 na
cidade de Sado Paulo, percebemos que os diretores Décio Otero e Marika Gidali, ao
transformarem em danca a obra literaria de Graciliano Rdevasamao publico de forma
sutil e ndo premeditada, tematicas de ambito politisocgal, sendo estas: desigualdade
socialem regides interioranaquestdes de género e sexualidade.

E importante mencionarmos queesmo identificando na obra coreografica estas
questbes, durante as entrevistas ndo notammsintencionalidade de ambom ecriticar a
moral e os bons costumes immsspelo regime.Porém, a critica sobre a questdo da
desigualdade social passou a ser de fato premeditada e consciente apés a reformulacdo da
obrg em 1974.

Notamos que a criacdo @@adorim em 1971 foi pra 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 propria cultura nacional na
construcdo de um trabalho coredp@, fato inédito no cenario da danca brasileira.
Entretantp segundo a diretora Marika Gidali, a compreensédo de que aDadmtarim, por
fazer referénciaa regido nordestina, poderia ser uma ferramenta de critica e constatacédo de
uma realidade social asteceu anos apos sua estreia, durante algumas viagens que 0 grupo
fez pelointerior doNordeste brasileiroquandoteve a oportunidade de perceber um Brasil
fitotalmente depauperadl

A primeira critica da obrfica subentendida ja na primeira cena,qual os bailarinos
se encontravamdispostos alguns sobre os outros, fazendo expressdes e gestos de dor e
incdbmodo, sob uma luz centrad,que poderia fazer referéncia ao sol quente desta regiao
audio tocado neste momento ratifica essa hipoéfiises queo senhor ouviu, foram de briga
de homem néo. Deus seja! Olhe quando é tiro de verdade, primeiro a cachorrada pega a latir;
instantaneamente... depois entdo € que se vai ver se eles estdo mortos. O Senhor ndo teime
|l sso ®.0 sert«oo

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

dificuldade para caminhar deviddraqueza impregnada em seus corpos, oriunda da pobreza
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e da seca, ambas alimentadas pela desigualdade goeiakacentuou no Brasil durante os
anos de ditadura.

Napolitano argumenta qué a p ed® alesenvolvimento inegavel e da expansdo
capitalista, a maior parte da sociedade brasileira ndo pode desButsultados materiais
deste processo de mane(NAPOLITANG 20&6) p.48y. ediz e e
Carlos Delorme Prado e Fabio Sa Earp (20dhbém defendemmo artigo O milagre
brasileiro: crescimento acelerado, integracéo internacional e catnagdo de rend41967
1973) quefia constatacao de que a distribuicdo de renda tinha piorado no Brasil na década de
1960 e as denuncias dos economistas da oposi¢cdo mostraram que este era o0 calcanhar de
Aquiles do governoo.

Portantg trazer para uma obra coreografica ndo somente a questisigaaldade
social, masespecificament@o sertdonordesino, parece ter sido fundamental neste periodo,
pois a apresentacdo desta obra pode ter dado voz e gerado identificacdo a determinadas
classes sociais revelado a outras um Brasil muitas vezescdekecido. As demais criticas
percebidas nesta composicdo coreogréafica, por meio do exercicio da descricdo, foram
associadas a uma forma de resistéacmoral eaos bons costumes impostos pelo regime
militar, sendo este unfator que motivou a censura dévetsas manifestacBes artisticas
durante os anos 70.

A primeira questdo, a respeit@ dexualidade expressa no espetaculo por meio da
movimentacdo corporal do elena® notada no inicio da cerdnco, guandopraticamente
todos os bailarinose acaricavam e se beij@am. Além disso,demonstraam, por meio de
porteg® e gestoso ato da relacdo sexual entre homens e mulheres. Sem nenhum pudor ou
receio, pardam pregar a liberdade de expressfice neste periodo estava sendo controlada.

Distintivamentedeste tema que foiexposo de formaexplicita e censuraol por outras
expressodes artisticas quando representadas, a questao de género pode ser encontrada apen
no imaginario de cada espectador,q@eeassistiDiadorim, tenha feito uma associacéom a
obra de Guimardes RosaAcrescentamos essa Ultima questdo, ,pdentre as diversas
histérias narradasm Grande Sertdo Veredas autor explora de formatd o romance entre
Riobaldo e Reinaldo, sendo o ultimo uma peag@m femininaque durante todo o enredo se
passa por homem e nutre um sentimentdpreco, por RiobaldoContudo, tratse de um

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

2 porte na dancserefere ao momnto em que os bailarinos transportam as bailarinas para diferentes lugares do
palco.
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fato desmentido apenas apdés Relnamorrer em um combate & revelacdo de que, na
verdade, tratavae de uma mulher chamada Diadorim.

O enredo do espetaculo segue exatamente a proposta da literatura, mas o personagem
de Reinaldo/Diadorilndesde o inicio do espetacu® dancado e interpgedo por Marika
Gidali, que diferentmentedo livro, ndo estava vestida de homesvelandcao publico su
género Todavig escolhemos levantar essa questao pois acreditamos que levar para o palco
em tempos de ditadura e conservadorismieleitura de uma obra literaria que em 1956 fez
com que o leitor se deparasse com uma questao de género foi um ato de coragem por parte do
Stagium.

Segundo Renan Honério Quinalha (2Q1a)tor do textaContra a Moral e os bons
costumes: a politica sexuda ditadura brasileira (1964.988) o regime autoritario brasileiro
foi Amarcado 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 orientacao @ UEIALHA,
2017, p.8). Portanto, reformular a obra literai@rande Sertdo Veredastrazer para a cena
guestdes de género e sexualidade pode ser visto também como uma crégist@ecia ao

aparato repressivo gerado pelo governo sobre essa populacao.

A segunda obra descriapna Maria I: a rainha loucafoi a fontedocumental sobra
qgual menos encontramaggistrosno processo de descricddpesar dissofoi possivel
levantarmos algumas informacdes sobre a obra paraagsien como as outras, pudéssemos
perceber em quais aspectos constavam possivetase formas de resisténcia culturAb
contrario deDiadorim, em que a critica, segundo os diretpné®foi um aspecto intencional,
percebemos erona Maria | que o objetivo desta composicéo, desde o principictyaa
diretamente da ditadura militatravés da dang&videnciando a relagdo entre o poder e 0s
oprimidos.

Esta composi¢do teve como insp&aga obra dRomanceiro da Inconfidéncide
Cecilia Meireles. Neste livro, a autora remonta a histéria do Brasil no século XVIII por meio
de romances, evidenciando o evento da inconfidéncia mineira. Cada romance perpassa pela
historia de algum personagera situagcacespecificadurante o periodo em que o Brasil foi
colonia de Portugal. Percebemagartir das entrevistas e da bibliografia, que o espetaculo de

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

A personagem Dona Maria |, interpretada pela diretora Marika Gidali, nas duas
fotografias disponibilizadas, parece esiairente ou acima do grupalemonstrando certo
poder sobre os demais bailarinos. Acreditamos que a critica neste trabalho esta associada a
situagéo politica que o Brasil vivenciou em meados dos ana®ii@governo repressivo da
ditadura, fazendo uma analogia entre a exploracatuqumrsa sobre suas col@ia a
imposicao de padrdes e normas estabelecidos pelo regbregopulacao brasileira.

Além desta questdambém foi possivel identificar qaeobra 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 espetaculoi@rtstmuisica de um compositor
exilado pelo regime foi uma forma de ir contra o que estava sendo pregado pelo sistema sobre
a producéo artistica desse compositor.

Na obraCaminhadaproduzidae estreada no ano de 1974 pelo grupo Teatro de S&o
Paulo, identficamos na composicao criada por Celia Gougéammpimento total com as
linhas corporais impostas e padronizadas pelo ballet clasksiso. ndo ocorreu nos
espetaculos analisados anteriormentea vezque mesmo iniciando um trabalho de danca
diferenciado e que ja trazia elementos da linguagem artistica da danca contemporanea, ainda
foi possivel notamuitas movimentdies caracteristicas do Ballet Classicho caso de
Caminhada,observase queobjetivo cental foi experimentar novas possibilidades de se
dancar, fosse com o corpo pelo chéo, improvisando, sem uma coreografidicaspec
utilizando o gesto como danga ou mesmo utilizando a voz como movimento.

Acreditamos que o rompimento com uma @dapeadronizada e o desenvolvimento de
uma nova técnica de danca, mais do que a prépria teméatica abordada pela obestsando
da opressao, tenha sido a principal critica do giup@o apenas contra a ditadura, mas
tambémcontra umeclasse artistica conservadora e elitizada, que enxergava a danca apenas
como uma forma de lazer. A arte teatral se mestitanca neste espetaculasto quealém
de dancarem, os bailarinos utilizavamoa como parte fundamental de suas movimentacoes.

Porém,além do rompimento com uma linguagem de danca tradicional, durante a
andlise descritiva da composic&aminhada percebemos queutro objetivo centralera
criticar o regime repressor vivenciadogebpulacdo brasileira pd964.Ao ser questionada
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sobrese 0 espetaculo tinha como objetfazer alusdo a essa questédo, a direiogamentou

g u e@ao fera s6 uma visao politica, mas era polpamuetudo era politico, tudo que vocé

faz é politico. Ma, uma vez estando no pais, vendmotexto quesu estava vivendo, me faz
redirecionaminhavisics obr e a arte, e s ob(GOUYEARMB)Ver so

Como vimos, a obra foi dividida em trés atos e todos estavam de alguma forma
preenchidos pela tematica da repressado e opressao: o primeiro fazia uma analogia ao sistema
politico que impunha seu projeto sobre a populacéo, pois percebemos no comentdia de Ce
Gouvéa que trés personagens ficavam do inicio ao fim do primeiro ato imitando a
movimentacg&o de outro personagem.

O segundo ato era de fato um grande experimento cénico, a repressao para a autora
estava relacionada forma disciplinadaem que se encotravam alguns objetos cénicos
dispostos pelo espac@m contrapartida a um som desordenado que acompanhava a
movimentag&o improvisada do grupo, que tinha como principal objetivo interagir com essas
duas ferramentas, o cenario e a trilha.

O terceiro ato, diferenteentedos primeiros, parecsistematizar e satirizar a questao
da opresséo e da repressdo abordada nos dois primeiros atos, pois a figura do repressor €
opressoré personificada elPMB, que parece ser uma espécie de lider que impurdsa su
vontades e que manipulava todos os outros personagens por meio de garrafas@daCoca
Ele escolhe, assingqueles que poderiam fazer parte da sua escultura e aqueles que nao
poderiam por ndo o agradarem.

Sobrealgunspersonagens que ndo foram ebkwmns pelo PMB para integrarem a sua
escultura,notamos que a Menina e o Negrgoor meio dos textos e cancbes que ambos
falavam dancavam e cantavain debochavam e resistiam ao autoritarismo imposto pelo
personagem do PMBPodemos associar a presenca edegtersonagens 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 rearticulacaddaiteassociaiscriticase reafirmacao de valores
da resisténcia democratica (ponto de vista da oposi¢do) ou como parte da guerra
psicolégica da subversao a ser combatida (ponto de vista do regime). O fato é que a
quest®d cultural foi o calcanhar de Aquiles da ditadwegpressédo dasuas grandes

contradicbes e impasses, mesmo que ela ndo tenha se limitado politica
cultural meramenteepressivgNAPOLITANO, 2016, p98).

Notamos no espetacul@aminhada durante seus trés atos, de forma gradual, a
analogia a todas as formas de opresséao/repressao feitas sobre a populacdo apds a instauragé

do regime, sendo estas a censura, a espionagem, a tortura e as propagandasEsshticas
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caracteristicapodem ser consideradesntrais do regime, vistas por Carlos Fico (2012) como
0s pilares da represséao.

A partir destas questdgzercebemos que a experimentacdo de uma nova forsa de
movimentar, a releitura de obras literarias que enfatizavam questdes polémicas, a escolha de
uma tematica central que enfatizava determinada critica, a trilha sonora, o gestual utilizado
nas coreogfféas, 0s textos e can¢cdes que integravam os espetdcellne caso daspecifico
obraCaminhada o préprio cenario e figurinos foram os principais espacos encontrados pelo
Ballet Stagium e o Teatro de Danca de Sao 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.
Contudg notamos por meio da andlise descritiva das obras que existia certa sutilenaana fo
como as criticas eram inseridas. Essa caracteristica pode ter bloqueado a visdo do espectador ¢
do préprio censor perante a criticidade idealizada pelas companhias, principatéentno
de 1974, ano de reformulacdo do espetadbiadorim e de criado de Caminhada Sendo
assim, pretendemos no préximo tépico verificar a recepcao dos criticos de arte do periodo
sobre a atuacdo das companhias e sobre as trés composicfes coreeagEfgadas neste
topico Assim, sera possivel compreendsymo estes dticos entenderam as obras e
repassaram informacdes sobre esfgs meio de suas matérias e critigaglicadas na

imprensa.

24 AS COMPOSICOES COREOGRAFICAS DE 1971 A 1974 NA IMPRENSA

Apés analisarmos os trés trabalhos coreograficos citadamos que a percepgao
acerca da possibilidade de transformar a arte da danca em uma ferramenta de contestacao
politica comegou a aflorar de forma mais clara a partir do ano deil8id de ruptura e
mudanca de pensamento para o Ballet Stagium e densngi do Teatro de Danca de Séo
Paulo.

Durante ampla pesquisa nos arquivos privados de ambas as companluag, @odo
Cedog percebemos guentre os anos de 1971 a 1974, poucas criticas foram publicadas sobre
as obrasDiadorim (1972) Dona Maria I: a Rainha Loucgd1974) e Caminhada(1974)
Acreditamos que a critica de danca do periodo, assim como a propria danca contemporanea,

passou nestes primeiros anos pelo processo de consolidacdo no cenario jornalistico, fator
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determinante paraompreendermos os motivos pelos quais ndo localizamos muitas criticas
acerca das companhias.

E importante mencionar que ndo tivemos como objetivo central nesta se¢cdo comparar
a opinidao de criticos de danca do periodo, mas sim abrir espacaepagandermosa
recepcao da obra e as informagdes que foram difundidas para o publicd/tedtorig o fato
de algumas criticas divergirem totalmente geewmn alguns casgserta comparagao entre as
documentacdes. Para a andlise desta secao, foram localizadascpaérayiticas, sendo
gue duasereferem ao espetacultiadorim e duas ao espetacumminhada.

Sobre a composicdo coreografibena Maria |I: a RainhaLouca ndo localizamos
nenhum registro e informacéo no acervo Ballet Stagium, apenas no acejemdass-olha
de Sdo Paule O Estado deS. Paulo. Apesar dissomesmo nestes jornais, a obra estava
presente apenas nas paginas de divulgacdo de espetaculoda@adnfermacdes basicas,
como data, horéario e local onde o espetaculo seria apresentado. Ndo obtivemos nenhuma
informacgé&osobre o fato € esta coreografia ter sido premiada pela Associacado Paulista dos
Criticos de Arte (APCA).

Dentre criticas e matériagdalizadas nos acervos sobre as obras deste primeiro
momento criativo, o critico Sdbato Magaldd dia 17 de julho de 1972, escreveu sobre o
Ballet Stagium naJornal da Tarde uma seguinte matériatitulada A luta que ndo se vé
nestes suaves movimentoscriticoinformaque a preocupac¢éo do Stagium ao ddiadorim
foi de fiencontrar 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 sd@ sua preocupacdo fundamental sem que se encaminhe para o balé fdlclérico
(MAGALDI, 1972.

O jornalistasegue descrevendo algumas caracteristicas da obra:

os bailarinos pesquisaram nossos sons até encontrar a forma de adaptar o complexo
romance desuimardes Rosa. S80 usadas cancdes populares, composi¢cdes-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 os
coredgrafos considerem essial a comunicacdo pela expressdo corporal
(MAGALDI, 1972).

As informacdes expostas por Magaldi nesta puldicagvelam que o critico
evidenciou para o leitor o papel nacionalista que o Stagium passeiiralicar como
caracteristica. Percebemos que o autor ndo comentou sobre as possiveis reflexdes ou
analogias que podem ser encontradas na Ebmaumcontexto de ensura 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., Bdvézsa énfase no
carater nacionalistd il i nguagem Dbiirtaesmal se i ib empaitihadd poo s 0
diferentes grupos politicos no periodo, ainda que seus nacionalismos fossem diferentes entre
Si.

O critico Eurico Nogueira Franca também se dedicou a comentar a olkjnma
Hora, no dia 20 de julho de 197@, compartilhando do mesmo pensamento de S&bato
Magaldi, desperta sua atencado para a brasilidade proposta pelo trabBatagium traz para
os palcos um ballet brasileiro que é o resultado das pesquisas que o grupo fez no ano passado
quando sentiram aecessidade de usar, sem qualquer preconceito, muasicas e temas
brasileiros. Diadorim € um espetaculo verséatii ao qual ndo falta a nota da brasilidade
(FRANCA, 1972, p.35).

O espetaculo Caminhadd974), por sua vezteve desde o ano de sua estreia uma
repercussao nianprensamaior que as obras do Stagiamteriores 4975.Foram publicadas
informacBes sobre o que o espetaculo representava, difundission,ainda mais para a
populacdo o contetdo exposto na obra.

O préprio critico Sabato Magaldscreveu para dornal da Tardeuma matéria sobre a
obra, intitulada Caminhada, uma fusédo perfeita de idéia e farpds relatar tudo o que
havia compreendido do espetaculo, o critico faz um breve resumo sobre o quer8&o as t
caminhadas propostas neste espetaculo, fornecendo para oufedoespécie dgrande
resumo:

Como essa terceira caminhada esta plenamente realizada em termos artisticos, as duas
primeiras, que iniciam o espetaculo, apenas de suas virtudes e dpesqasa
permanecem mais proximas 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, mostrara estimulado pelas duas primeiras
caminhadas, té@ desfrutar a plenitude da dltima. Num momento em que se discute a

validade de todas as linguagens. Caminhada representa um ato de fé numa
comunicacdo nova da atl AGALDI, 1974, p40).

Notase, através de sua criticque Magaldi tinha um grande conhecimento sobre
danca, pois durantsodo o textoo mesmo parece compreender tudo o0 que o0 espetaculo
propunha. Exalta a originalidade da composicdo e a nomeia como um espetaculo
multiartistico.Nao obstanteem nenhum momentw associa galavra repressao ou opressao,
sendo estas as principais tematicas da obra. Apenas no final desta, matdtieo induz de
certa forma o publico leitor a assistiv espetaculoporém sem explicitaue este fazia um

didlogo com a prépria realidade.
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Diferentenentede Sabato Magaldi, o critico Clovis Garcia, seu textoCaminhada
para oUltima Hora, demonstra certo despr esenndiyde o e s
intérpretes revelam grande preparacao técnica, mas o esforco nos pareceu grangademais
um resultado mediocre. Esperenmse Vaneau e Celia Gouveia realmente encontrem o
caminho que r o ¢ u(GARRIA, 1974, p.27).

Mesmoevidenciando seu desgosto pelaa,o jornalista aotratarespecificamentdo
terceiro atpcompartilhou com o leitoo reconhecimento da figura do ditadao, dizer quéia
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 dariginal
(GARCIA, 1974, p.27).

Reafirmamos, aqui, a escassa quantidade de criticas disponiveis paraEoddige,
as quatro encontradas demostraar parte dogornalistas,uma compreensao sobre o que o
espetaculo objetivava. Sabato Magaldi, EuNmgueira e Clovis Garcia, mesmo escrevendo
de forma distinta, forneceraimainda queem alguns casos de forma brévam resumo do
que era a obra, incentivandm publico a assista ou a teremuma ma impressdo do
espetéaculo.

Outro fator importante de sarencionado € que em nenhuma das criticas, exceto na de
Clovis Garciai que associa personagem do PMB ao ditadonotamosuma percepcao dos
criticos a respeito das obras enquanto manifeAtreditamos que este fator esté relacionado
a alguns aspectos, sendo estes: desconhecimento por parte destes criticos de danca sobre a ar
da danca neste lugar politjca subjetividade em que as criticas foram exppst@sio da
censura proibir suas puthcdes 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 andlise das trés composicdes, percebemos que ja existia
desde o inici@ dialogo com 0 momento em que estavam inseridos, em alguns casosale form
inicial, quase intuitiva e a partir de 1974 de forma mais evidente e consciente.

Alem da danca contemporanea ser um local desconhecido, esta arte por vezes
presenteia 0 espectadoom sensacoes indiziveis, impossibilitartdale transcrevés.
Também sabemos que a imprerassim como as artef®i controlada e censurada durante o
regime, portanto o fato de estes criticos ndo terem escrito sobre algumas criticas propostas
pelas obrs, pode ter sido ocasionado por este fator. Sexsdam, no proximo capitulo

buscaremosompreendecomo foi a experiéncia destes dois grupos I#%b, observando
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suas principais mudancas nesse perioikio nestadissertagdo como segundo momento

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

Apenas quando somos instruidos pela realidade é que podemé&gsamud
Bertold Brecht®

A partir dos anos 70, percebemos no Brasil certo movimenéotideas em relacdo a
criacao e percepcao das novas possibilidades no ato de fazer danca. Como vimos, nutridos por
descobertas corporais que circundavam diversos paises, 0 Ballet Stagium e o Teatro de Danca
de S&o Paulo encontraram na linguagem da damgamporanea a possibilidade de refletir
sobre questdes do seu préprio temoavésda criacdo de composicdes coreograficas com
certas indagacdes.

Bogea (2014) expde que tanto durante o govelmdViédici quanto de Geisel a
fliberdade e a expressdo corgest- r i a i ndi vi dual e em grupo
2014, p.16). Fator est que, como vimos anteriormente, ndo impediu a atuagdo politica de
ambos os grupos durante os anos Hrém em oposicdo asomposicdes coreograficas
criadas entre os anos der1% 1974, analisadas no capitulo anterior, percebemoa padir
de 1975 especificamente durante o governo do general Ernesto Gpisgbrometeu desde
sua eleicdo em 1974, uma transicdo gradual e lenta a demdcrasiagrupos de danca
estudados rsta dissertacdo passaram a trazer de forma eapl&sih seus processos criativos,
teméticas politicas e emergentes de serem colocadas em discussao.

Além desta questdo, identificamos o ano de 1975 como periodo fundamental para a
histéria da danca em S&aulo, pois no dia 4 de marco deste ano foi inaugurado o Teatro de
Danca Galpad primeiro espaco patrocinado pelo governo eftado para incentivar a
pesquisa, apresentacdo e formagdo em danca e experimentacbes do corpo. Este espagc
emblematico para a dea brasileiraé visto por muitos artistas como o berco da danca
contemporanea na cidade gaéem de espaco cultural de aulas e apresentacfes de danca,
tambémse torrou um espaco de discussdo e encontro entre diversos artistas interessados em
experimentanovas formas de se fazer danga no Brasil.

Bog®a ¢ o me heatd Gapac erafum teatro pequeno. Tinha muita goteira,
sujeira. Mas al i as pessoas resp29) Raa®@sta ene
autora:

O que se vivenciou no Galpéo foiesmo esse desejo de transmitir ideias, acionado

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

S0BRECHT, B. Poemas 191B56. Si0 Pauldditora34, 2000.
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emocdes e intensidades, e exposta aoiqnilsbmo uma troca entre cimplices. O
espaco 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, p31).

Percebemos que este espaco, estimulava aripaila olhar para o estar em cena como
a possibilidade de fAcont ext UBOGEA 2014¢p31).©® de r
proprio Teatro de Danca de S&o Paulo, apds a estr&ardsmhadaem 1974, que ja trazia
para o universo da danga os questio@atos sobre represséo e opressao, rasawe 1976,
criar a obra coreogréficallegro ma non Troppodirigida desta vez por Maurice Vaneau. O
espet8cul o, S e g u n data, ridiculariz& e, priccipalnferae) ihcorpotaaimaa i
critica feroz e agaciosa do homem que em nome da civilizacdo, est4 prestes a destruir essa
propria civilizacdo com muitos poluentes que envolvem a sociedade de consumo, ganancia
pel o poder, pelo dinheiroo (LARA, 1976) .

Em 1975, Décio Otero e Marika Gidalambém romperam totalmente com a
linguagem da técnica classica seguindo a caracteristica de escolherem obras literarias
nacionais e transforrdas em espetaculos de danca, resolveram remontar o texto teatral
Navalha na CarneEste, ao contrariolas outras obras literarias, foi vetagelo SCDP e
escrib 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 ggnsoda prostituta
Neusa Suelem uma operéaria. Emsnesna personagem aloperarga, de formaainda mais
explicita, foi exaltado com o espetactloarup, criado por Décio Otero e estreado em 1977
emSao Paulo.

No periodo de 1975 até 1977¢ qualas duas copanhias produziram as trés obras
coreograficas citadas, o Teatro de Danca Galpdo se fortaleceu como espaco artistico,
tornandese local de incentivo de circulagdo de composi¢des coreograficas que abordavam
atravésda danca contemporanea questdes como i@SED, a censura e a situacdo do
trabalhador no periodo. Dentre os diversos espetaculos que fizeram temporada no espaco
Bogéa (2014) citaEscuta Zé e Isso ou aqui{®976) de Marilena AnsaldiBoiacdo(1976)
do Grupo PréPosicdo Ballet Teatro (1976ara ndo morrer pela segunda vER77) de
Mara Borba, entre outros espetaculos.

Em 1978, o Teatro Galpdo deixou de sldicado aos espetaculos de danca, pelo
término do contrato entre a Secretaria de CuktuRauth Escobar. Sobre esta questéo, o critico

de danca Linneu Dias relatofisso ndo provocava uma desaceleracdo imediata na producéo
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dos grupo¥0 .Poderia representar ameaca para o futuro proximo, mas seus efeitos ndo
fizeram sentir em 1978, pois, @sp@ago mesmo sem apoio do govermmmntinuou em
funcionamento até 1981.
Sobre o Galpao, Bogéa acredita que este espaco:
[...] Aproximou linguagens e artistas, criando um espacgo propicio para indagacées,
com arrebatamento e liberdade, sobre as questBesneidsge Proporcionou, ainda,
uma visdo dos paradigmas da danca de entdo e acentuou a necessidade de uma
formacdo mais ampla, da permanente discussdo das ideias e da conscientizagdo dos
movimentos de sua época, rediscutindo as questdes sociais e pobtipassdA

sucessdo das apresentagdes produziu uma dinémjca variada, sempre visando a
organicidade dos movimentoséberacédo do corp(BOGEA, 2014, p31).

A partir destas informacdes, que destacam a importancia e influéncia que o Teatro de
Danca Galpdoi sede do Teatro de Danca de Sdo Paulo e de tantos outros grupos
independente$ teve no cenéario da danca durante o regime militar, incentivando e dando
espaco para artistas criarem e discutirem danca, pretendemos no proximo topico analisar as
obras coreograficasAllegro ma non tropda1975), Quebradas de um Mundargd975) e
Kuarup ou A questdo do ind{@977), para entdo compreender a atuacao politica e social das

duas companhias de danca neste segundo momento criativo.

3.1 PERSONAGENS SOCIAIS EMO0:de 1975 a 1978

3.1.1Allegro ma non tropo

A descricdo da obrAllegro ma non tropdoi realizada a partir do diario de bordo do
diretor Maurice \aneau, disponibilizado pela diretora Célia Gouvéa para o desenvolvimento
desta pesquisaalém de referéncias bibliograficas que trazemutras informacdesA
composicaeestreorem 31 de julho de 1977 no Teatro de Danca Galpéo, sua trilha sonora foi
produzida por Villa Cinema e Som Ltda. No elenco do espetaculo estavam Aron Aron, Célia
Gouvéa, Doloresernandes, Luiz Damasceno e Maurice Vaneau.

Esta obra tinha como tem8ti cas ,wsaqporr ai s
Vaneau como a violéncia humana e a poluicdo ambiental. As principais linguagens utilizadas
no espetacul@e mesclavam entre dea, canto, fala e mimica. Célia Gou2818) expde
gue O Seu esposo, di r ejt que nad dexdamefalaevamos imdstecan | o

gesto® Os figurinoseramcompostos por mascaras brancas e pec¢as de roupas brancas.

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

Fonte: Acervo Célia Gouvéa

No diario de bordogncontramos registros escritos que nos conduzem a peqceber
espetaculo tinha como cenario alguns painéis que deslizavam pelo especama possivel
primeira cenaera intitulada Fantoche. Esta cenatinha inicio com todos os bailarinos se
deslocando pelo palco atras de painéis, at¢é 0 momento em que chegam em determinada
posi¢do no centro do palco, formando uma espécie de tesfmotoches. Nesta cena, alguns
bailarinos, por meio dos gestosomec&am a imitar passaros voando. De repente
comeca&am a escutar tiros e os passagafravamem desesperg um a ummorriam entre 0s
sons de tiros, intercaldo-se sons de gargalhada.

Apbs esta cenadentificamos no diario de bordo gse iniciavauma segundaemna,
intitulada pelo diretoA cidade e a ruaSobre esta, Vaneascreve no diario de bordo que
0s painéis volteam a se mexer e determinados integrantes, durante essa locofaaigo,
gestos como se estivessem jogando lixo na rua.

Em uma cengosterior a esta identificach como terceira cenaois ndo foi possivel
saber seu nome prépriovVaneau escreveque apds movimentarem os painéis pelo palco, os
bailarinosintérpretesfaziam uma coreografia que renmetao ato de pegar o 6nibus. Esse
Onibus eraformado pela reestruturacdo do préprio painel e por uma fila de bailarinos. No
diario de bordpé mencionado como um 6nibus que solta fumaca pela cidaigibuindq

portanto, com a poluicdo ambiental.
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Figura 14: Allegro ma non trope Teatro de Danga de S&o Paulo
1975

O ma non Troppo

Alage

Fonte: Acervo Célia Gouvéa

Na quarta cenadenominada Prisdq os bailarinos, segundo os escritos de Maurice,
organizaram através dos painéis uma espécie de prisdo em torno de um dos bgilers®s,
movimentavaentando fugir, por vezes sufocado.

A quinta cenase chamavaO Indio e propunhaa chegada de um humano@nte da
necessidadeabreservacao da natureza, a chegada de um dos bailarinos com o painel verde,
gue representa a regido da Amazoénia e queor meio do gestuabuscaa conscientizar a
populacdo da cidade. ApOs esta cena, neeoque o diretor dospetacud registrou apenas o
nome das cenas que seguiram esta, voltando a esoraisedetalhesobre as cenas apenas
no final do espetaculo. Sendo assimip ha informagfes sobre corae cenas chamadas
Educacao Edificio Copane o Verdeestavam estrutudas.No entanto a Gltima intitulada
Finale, é descrita pelo diretada seguinte formafi ddos 0s personagens reaparecem, sem
mascaras em uma marcha triste e lenta entre os painéis, no centro do palco aparece uma coise
estranha no chéo, uma folha verdm, dos bailarinos pega a mesma na méao, nao a reconhece,
solta a mesma no chéo e todos personagens voltam a andar em fila em candera lenta

O espetaculo parece terminar desta formsto que no final desta cena o diretor
escreve em seu diario de bordo a paldaak out Sobre esta composicao especificamente,
sera possivel apreender mais detalhes sobre a forma como estava organizadalasraves
criticas publicadas em jornaibleste momeiat de descricgdojulgamos ser importante nos

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

coreografico e o enredo dramaturgico do espetéaculo

3.1.2Quebradas do Mundaréu

A composicdo coreograficuebradas do Mundaréfoi criada no ano de 1975 por
Décio Otero e Marika Gidali estreouneste mesmo ano, especificameste6 de novembrp
na sala Cecilia Meireleso Rio de Janeitce em 12 de novembr@m S&o Paulpno Teatro
Municipal. A producdo desta obra coreogrgfisagundo o diretor do Ballet Stagiufoi
incentivada pelo diretor teatral Ademar Guerra, que enxergou na dancampanhiaa
possibilidade de reontar a peca teatrdlavalha na Carnede Plinio Marcos Esta,assim
como todas as outras obras escritas pelo auioprdiida pelo 6rgdo de censura SCeR
1968.

Otero relata que nera amedrontador. Ma
fascinantee m resposta ~ castr a- «OTEHA® 1909 plB% O e x pr
elenco composto por Marika Gidali, Décio Otero e Milton Carneiro representava os seguintes
personagens: a prostitUtieusa Suelyo cafetddNadoe o homossexuadleluda A obrg com
duracdo de 17 minutp® composta de trilha sonora, criadaclusivamentepor Aylton
Escobar que propbs ao publico sons distorcidos eletronicamente, sons deostosgue
remetem a uma partida de futebol. E impdeaexpor que a descricdo da obra foi realizada a
partir de material de video disponibilizado pelo préprio diretor Décio Otero.

Na primeira cenagestacanse por meio de dois focos os bailarinos Décio Otero
(Wado) e Marika Gidali (Neusa Suely). O primeseencontra deitado em um segundo plano
do palcg vestido de malha. A segunda, ao invés de prostify@rece nesta releitura como
operaria, poisse veste com um macacdo verde musgo e demonstra cansaco ao andar pelo
palco de forma lenta.

Nesta breve apsentacéo, reconhecemos a situacao e os personagens da obra teatral de
Plinio Marcos. Cada urse encontra em um universo particular, delimitado por iluminacdes
especificas. Marika Gidalem uma primeira cepanicia uma movimentacdo de pernas e
soltura debragos, quase ndo se mantendo na posic¢ao vertical, devido ao cansaco. Décio Otero,
percebendo a figura da entéo operaria, correlatde forma brusca e rapida, derrade-ado
banco onde estava sentada e a arrasta pelo, patpicitando uma possivelgeesséo,

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 gndaol® que suas movimentagbes em
alguns poucos segundos entram em sintonia &&na € concluida com Marika Gidali sendo

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

Figura 15: Composicao CoreogréaficaQuebradas do Mundaréu

Fonte: Acervo Ballet Stagium

Nestemomento, inicisse a segunda cena com a entrada do bailarino Milton Carneiro
gue tem como vestimenta apenas um short (ou uma bermuda). Este persamigerde
iniciar sua movimentagéeé percebido por Décio Otero quessim como na obra teatral, esta
tentando descobrir quem roubou seu dinheiro. Décio Otero levanta e balanga repetidas vezes
Milton Carneiro, parecendo questielzasobre algo. O segundo consegue se desvencilhar e
inicia um breve solo, com diversos deslocamentos, saltos e rolamentos pekeeci® 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 através de uma movimentacdo forte e
dindmica, e que atravessa o0s planos baixo, anédilto. Entretanto, em alguns momentos

revelam para o espectador gpara além da discussao, existia um possivel relacionamento
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entre os dois, ja que notamos abracos demorados durante as pequenas pausas deste duet
Identificamos este momento como a@aa&ena 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 situacéo e se
envolve no dueto de Décio e Miltomicia-se, entdoym possivel triocom os trés bailarinos
saltandoe girandode forma leve, percorrendo por toda a diagonal do pedismonstrando a
relacdo conflituosa em que estavam inseridos.

A primeira personagermseretira dopalco e novamentgeinicia um dueto entr®écio
e Milton que diferentenentedos encontros anteriores, propde de formaiexpluma relacédo
sexual entre ambos os bailarin@ssegundo passa a ser conduzido totalmente pelo primeiro,
gue o levanta pela regido pélvica e estabelece um movimentoummdd quadril.

A personagem de Marika, percebendo novamente esta relacdo, eetgral@ocom
caracteristicas que demonstram que a mesma estava encijrpadaneio de saltos e giros
descontroladgsexpulsa Milton Cordeiro da cena e ameacga Décio Otero com uma navalha.
Porém o entdo cafetdo convence a personagem a largar o objeto, demonstrando certo carinho
com a mesmaEssa acao dura pouco, papds tomar o objeto das maos da operaria, carrega
a aé 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 cansaco. A iluminacgoe até entdo era geral, tosedirecionadaatravés de um
foco, que aos poucos vai se apagando e fazendo com que a personagem também desaparec

Nno escuro

3.1.3Kuarup ou A quest&o do indio

Para realizar a anélise descritivaddéKuarup ou a Questdo dmdio, utilizamos um
video disponivel no acervo do Stagium, gravan 2008 Segundo os diretores da
companhiaos videos de 1977 ndo estavam disponipels fato de ndo estarem em boas
condicbes, ou por ndo terem sido convertidos para o DVD. Sendo assinmgstaessc
remontagem do bal€uarup, gravada pela emissora SescTV, no Sesc Vila Mariana

Segundo Marika Gidali e Décio Oterddyarup € uma composicdo coreogréfica gue
em mais de 30 anos de existéncia, ndo sofreu muitas alteracdes, pois este balé € uma espécic
de Apatri m!ni oo(GIDALL,R@IB)l et St agi um

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

apresentacd@scrito pela autora Cassia NavAs apresentar o espetaculo, Navasred: fa
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primeira vez que o Ballet Stagium dancou Kuarup, ou a Questdo do indio, coredgrafia
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¥@alidade

A composicao coreografica tem aproximadameteninutos, e todos os bailnos
intérpretes do Stagium permanecem em cena do comeco ao fim do espetaculo. A primeira
cena comega com os bailarinos caminhando de um lado para o outro nd palbomens
vestidos com macacdes verdes e as mulheres com macacdes anadgescarrega em
suas maos acessorios que sao caracteristicos da cultura indigena, e levam para as laterais d
palco; dentre estes acessorios foram identificados: cocar, langas, cumbucas de barro, colares e
vestimentas indigenas. Os macacdes utilizados por todog desd primeira cenforam
idealizad® pelo figurinista Clodovil Hernandez.

Segundo Vagner Carvalheiro, autor do artigatuacdo de Clodovil Hernandez como
figurinista,0 f i gurino criado por Clodovil para o
comp macacdes de diferentes modelos que estavam na moda no periodo, consttuindo
também como roupa de trabalho de operarios de diferentes funcdes e atribuicdes (mecanicos,
metalulrgicos, frentistas, ef¢ CARVALHEIRO, 2014, p.5). SegundcElisabeth Péssoa, os
aderecos e acessorios indigenas vestido pelos bailadfiosl sdo assinados pelo figurinista
Claudio Tapaceir¢SILVA, 2013)

Ao comentar sobre a obKaarup ou a Questdo dmdio, Péssoa relata qiieanisica
e a tematica deste balé sdo bastante fortes. O tratamento dado a esta obra coreogréfica é de
comovedora sensibilidade e induz o publico a reflexdo sobre problemas culturalmente muito
proximos,contudo,mantidos distante por conveniéncias politq&LVA, 2013, p.259)

ApOs o0s bailarinos deixarem os acessorios nas coxias laterais, apenas os homens
retornam para o palco e se abaixam em algumas reg8eelecendse na seguinte
disposicéo espacial: trés se mantém no meio do;paltge mantémm pouco mais a frente,
do lado direitpem um primeiro plano do palco estdo outrésbailarinos, dois ocupando as
laterais, cada um uma, e outro um pouco mais ao c&fgsle mesmo momentba umsom
de indios gritando, cantando e conversando, ingtimas bailarinos intérpretes a levantarem,
um por um.

Segundo o coreografo Décio Otd913, a trilha sonora deste balé é compgsia
musicas gravadas ao vivo pelos irmaos ViBams dosindigenasdo Alto e Baixo Xingu,

musicas que trazem sons dotidiano deste povaiachei a musica belissima, a0 mesmo

32 Informag&o retiradalo roteiro escrito por Cassia Navas para a emissora SescTV. Disponivel em acervo
Stagium.
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tempo primitiva e rica, comparavel em complexidade & musica dos melhores compositores
contempor ©neos o0

Com este som, que se torna cada vez mais crescente, os bailarinos iniciam uma
movimentacdo siples, mas crescente tamhémfazem pequenos saltos em circulp e
posteriormenteem fileiras diagonaisEm seguidajuntamse no meio do palco e ficam por
um momento olhando para o publico.

Nesta cena, not amos c aindigehae o 8exd mascaliso, d o
ou até mesmo a figura do homem como protetor do seu lar. E importante mencionar que o
som que acompanha toda esta cena inicial tanmgmssuidialogos que por vezes parecem
representar as falas desitedigenatoperarios.

Figura 16: Cena 1- composicédo coreografica Kuarup ou a Questéo do indio

Fonte: Arquivo Stagium

ApOs a primeira cena, as bailarinas, com seus macacdes amarelos, entram no palco e
junto com oshomenscomecam a pular como se fossanimais Aos poucosacalmamsee
formam um conjunto no meio do palco; apds este encoribdos comecam a
caminhar/marchar juntos e lentamente, com o pé direito a frente, seguindo um compasso
binario. O olhar de cada bailarinse torna um elemento muitatenso nesta cenppois se
mantém profundo para o publico, sem dedéwié@m nenhum momento de alguma coisa que
parece estar distante. Os intérpretes bailarinos ficam caminhando para frente dopp@blico

aproximadamentgésminutos, até formarem uma fitaifrontal.
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Figura 17: Cena 2 composicéo coreografica Kuarup ou a Questéo do indio

Fonte: Arquivo Stagium

ApOs esta cena, quatro cassegleitam no chao, dois em um primeiro plano, e outros
dois em um terceiro plandgixando o segundo plano e o meio livres; a forma em que eles se
posicionam traz uma imagem de como se estivessem dorn@admtros bailaringgpor sua
vez, movimentamse de um jeitqque remete a uma figura infantil, isto é, eles comecam a
correr uns a#ts 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 o¢
seus pais que estdo dorminddesta cena, sotse um som qu@ossuivozes e risadas de
muitas criancas, que parecem indigenas por conta da.lihgakacdo entre o som e as acdes
gue os personagens fazem em cena traz mais ainda a ideia de bhakamsos estdo

representando criangas brincando enquanto os seus pais dormem.

Figura 18: Cena 3 composicéo coreogréafica Kuarup ou a Questo do indio

Fonte: Arquivo Stagium
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Depois os bailarinos se separam no palco em dois gruposle homens e outro de
mulheres Entdo, fazem diversas movimentacdes em conjunto, de bragos dados, e muitas
vezes fazendo pequenos saltos; as mulheres em determinados momentos colocam a méo nc
peito, expondo com isso alguma informacédo, que néo foi identificada. Marika expde em sua
entrevista que ciacdo dosituais indigenas foi uma das etapas do processo de criagdo de
Kuarup. Sendo assimpodemos dizer que esta cena é uma das que trazem uma espécie de
ritual indigena, fazendo uma analogia ao trabalho diario dos operarios, chamados por Décio
Otero de fnoper8rios do ABCO.

A musicag neste moment@ cantada por apenas um inditem ao fundama espécie
de batuque. Esta cena se encerra com o grupo de bailarinos mais uma vez carpardaado

chamada boca de cena, como se estivessem avistando algo.

Figura 19: Cena 4 composi¢éo coreografica Kuarup ou a Questio do ind

Fonte: Arquivo Stagium
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Figura 20: Cena 5 composicdo coreografica Kuarup ou a Quest&o do indio

Fonte: Arquivo Stagium

Ao fim desta cenaos bailarinos intérpretes se juntam em casais, encosteabeca
uma na outra e comecam a dancar ao somdqugueparece ser uma flauteemetendo a
imagem de namoro, de um cortejo entréndégend. Apds este momenttwdos se separam e
se formam dois grupos no fundo do palco, estes ficam observando o que acopETEINO
plano, na regido central; nesta regi@rmanecem dois bailarinos, que por sua vez comegcam
a representar um briga, percebemos i1isto pel
se mantém por um bom tempo em cggm@emnao é possivel ideffitar o motivo pelo qual
comecou Em seguidaos outros bailarinos intérpretes tamb@assama representar uma
Abr i gao,alguns sobre bs outros e a se derrubarem no ;cl@oas bailarinas
permanecem paradas observando no fundo do.galsom neste momento também colabora
para que o ambiente pareca de lotan as vozesde muitosindigenaggritando um som que

di z -WauaH.
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