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CONCRETIZACAO DA
AUSDRUCKSTANZE O
TEATRO COREOGRAFADO
NA BAHIA: fragmentos de uma

pesquisa

Carmen Paternostro’

Quando, em meados dos anos 1960, ingressei
na Escola de Danca da Universidade Federal da
Bahia, iniciava-se uma mudanca radical da danca
no Brasil. A técnica e a estética dominantes do balé
classico foram questionadas e confrontadas com
um novo conceito de expressao corporal para uma
danca livre e contemporanea. Dangarinos e core-
ografos, emigrantes da Alemanha pos-guerra, ao
longo dos anos 1950, introduziram aqui a Awusdru-
ckstang (danga-expressao), a danga expressionista
que havia surgido em torno de 1900 naquele pafs.
As dancarinas e os dancarinos baianos viveram,
em Salvador, a revolucdo na arte do movimento,
que, naquela época, havia nascido dentro de uma
nova cultura corporal, integrando-se durante as
primeiras duas décadas ao grande movimento do
expressionismo. Era a época das revolucoes cultu-
rais e artisticas europeias, do surgimento da arte
moderna secular, acompanhada também por artis-
tas brasileiros, que retornavam a patria criando o

' Coredgrafa, Mestre e Doutora em Artes Cénicas, pela

Universidade Federal da Bahia, encenadora de espeticulos
no Brasil (Bahia, Minas Gerais e Sao Paulo) e na India.

Modernismo brasileiro. De maneira semelhante, os
dois movimentos se inspiraram em culturas pré-
modernas, na Alemanha, em culturas otrientais e
africanas, e no passado das tradigdes indigenas, no
Brasil. Desde entao, foram iniciados processos de
inter e trans-culturaliza¢do, que caracterizaram, de
formas variadas, o desenvolvimento artistico, no
decorrer do século XX, no mundo ocidental, su-
cessivamente também em culturas extra-europeias.

Minha pesquisa, que aqui apresento fragmen-
tos, tenta tragar este processo de modernizacao da
criagao artistica, principalmente na area da danga,
uma vez que constitui o fundo das minhas proprias
experiéncias e transformagoes como artista. Desde
a iniciagdo com a danga expressionista na Babhia,
evidenciada em uma fase de recriagio contempora-
nea da danga afro-brasileira, sucedida por uma fase,
como dangarina, na Europa, seguida de um perio-
do, como coredgrafa e diretora de teatro, na India
até a volta a0 Brasil, redescobti o Modernismo bra-
sileiro e as raizes da cultura afro-baiana, ao percor-
rer varios processos interculturais e transculturais.
Portanto, as pesquisas e reflexdes, de um lado, vao
clucidar os principios conceituais e estéticos, in-
cluindo fatores historicos de ordem sociopolitica,

23
H—



24
—H

Repertério, Salvador, n°® 17, p.23-35, 2011.2

que promoveram a transformacio da danga mo-
derna na Alemanha do inicio do século, levando-a
ao auge da danga-teatro até as décadas dos 1980
e 1990; a0 mesmo tempo, irao esclarecer os mo-
tivos das minhas mutacoes como artista no Brasil
e no exterior. Estes estudos vao destacar alguns
dos eminentes artistas internacionais, representa-
tivos de diferentes conceitos de danga moderna e
contemporanea, para nos ultimos capitulos apre-
sentar e analisar duas das produgbes proprias, que
sao consideradas importantes experiéncias teatrais
no cenario local, nacional e
internacional: Dendé e Den-
g0 (1990), uma viagem lin-
guistico-teatral, intra e in-
tercultural baiana, e Mer/in
on A Terra Deserta (1992),
uma aventura cénica multi
e transcultural, que pode
representar o modelo de
encenacao de teatro e dan-
¢a desenvolvido e seguido
durante os dltimos anos de
experiéncia como diretora
de espetaculos.

Apresentando a tese Da
Danga  Expressionista
Alema ao Teatro Core-
ografado na Bahia, diria
que esta parte da hipotese
de que, a partir dos anos
1900, ocorre uma ruptura
no modo de pensar e de vi-
ver da sociedade alema, ge-
rando movimentos como
“A Reforma de Vida”, que
influencia varios dancari-
nos, no sentido de repen-
sar a danga numa nova perspectiva de danga livre,
elaborando questdes fundamentais sobre o corpo e
a gestualidade e elevando a danga como forma de
conhecimento. Desta maneira, surgem na Alemanha
varios estilos de danga livre e subjetiva que focalizam
a expressao “de dentro para fora”, ou seja, a externa-
lizagao da alma do individuo. O termo Ausdruckstany
(danga-expressio) surge em torno dos anos 1920,
subsumindo todos os estilos surgidos nas décadas
passadas.

Grupo de Danga Contemporanea da Ufba — GDC. Pa-
vana, coreografia de Rolf Gelewski com: Tereza Cabra,

Vera Cerqueira, Ana Vieira, Marilene Martins, Marli
Sarmento e Carmen Paternostro. Foto: Arquivo Jornal
da Bahia.

Uma das contribuicoes do estudo é esclarecer
que a Auwusdruckstanz, ou The German Expressionist

Dance, nao se origina “nazista”, como comumen-

>
te se pensa. Por seu percurso e sua corrente de
pensamento, esta voltada para a rebeldia das con-
vengoes e alinhada com os movimentos das van-
guardas histéricas europeias, principalmente com o
movimento expressionista. O termo adotado neste
trabalho, a danga expressionista, ¢ um reconhecimen-
to estético e histérico processual, sem inten¢ao de
polemizar terminologias. O estudo esta baseado
em fontes primarias, com
um extenso material tra-
duzido da lingua alema,
inclusive com respaldo de
entrevistas e encontros
pessoais com dois dos
mais importantes histo-
riadores da Awusdruckstanz,
Hedwig Miller e Frank-
Manuel Peter, e comprova
numa dimensao histori-
cizada o surgimento e o
desenvolvimento de um
estilo libertario de danca,
que, por uma circunstan-
cia de padrées estéticos
dominantes durante o re-
gime fascista do III Reich
alemado, a partir de 1933,
perde a sua tradi¢ao “con-
teudistica” da subjetivida-
de para o sentido esvazia-
do de coletividade, com a
criagao coreografica ho-
mogeneizada e em massa.

Em relacio as bases
historicas, o estudo sai em
defesa dos dois personagens mais identificaveis
da Ausdruckstang, Rudolf Von Laban e Mary Wig-
man, com descri¢oes, analises e fatos historicos
que traduzem momentos distintos da vida desses
coredgrafos: Monte Verita (1914); Formagao das
escolas e produgao coreografica (1926); Envolvi-
mento com o Nacional- Socialismo (1936) e Exi-
lio e perdas sucessivas durante e apos a guerra. A
pesquisa dialoga também com estudiosos e criti-
cos norte-americanos e franceses, como Isa e Ha-



rold Partsch-Bergsohn. Isa (1994) e principalmen-
te Laure Guilbert (2000) avancam na questao da
condenagao generalizada de dangarinos “nazistas”,
trazendo argumentos e fatos histéricos de grande
importancia.

O eixo principal da tese ¢é a reflexdao sobre a dan-
ca e suas transformagoes em varias fases e muta-
¢Oes para formas mais complexas de danga-teatro,
em relacdo ao desenvolvimento e influéncias mu-
tuas de todas as artes durante o século XX. A tese
tem os horizontes da interculturalidade e do teatro
pos-dramatico como aspectos norteadores.

A Lebenstreform na Alemanha em 1900

Rolf Gelewski Solo. Foto:Amin Guthmann

No inicio do século XX, na Alemanha, despon-
tou nas camadas menos conservadotas da socieda-
de um desejo de reformar a vida. A orientagdo era
procurar formas de escapar dos efeitos sufocantes
e mecanizados da corrida industrial que permeava
toda a Europa. Assim, grupos de familiares e pes-
soas de varias classes sociais se reuniram em torno
do ideal do cultivo do corpo livre, criando pratica-
mente uma contracultura, cujo enfoque foi o en-
riquecimento da existéncia humana. Tendo como
lema a expressao Nackt und Frei (Nu e Livre), essas
iniciativas da sociedade terminaram por legitimar a
luta pela Lebensreform (reforma de vida), com a for-
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macao de varios movimentos comunitarios.

Em 1901, em Berlim, foi consolidado o mo-
vimento Wandervoge/ (Passaro em Caminhada), que
promovia, entre outras coisas, concertos, leituras
coletivas, alimentacao natural, banhos ao ar livre,
reforma de roupas, ginastica coletiva, natagao e re-
creacao infantil. A partir de 1904, cresceram em
toda a Alemanha diferentes grupos de Wandervogel,
envolvendo varias geragdes, mas principalmente
foram os grupos de jovens que se empenharam na
Lebensreform. Nesse periodo, estabeleceu-se o Wan-
dervogel-Ausschuss fiir Schiilerfabrten e.1”. (Comite dos
Passaros em Caminhada para excursoes escolares),
como também o Movimento da Juventude Alema.
Inicialmente, esses movimentos da juventude nao
inclufam mocgas e, s6 mais tarde, constituiram-se
associacoes com mulheres — as Irmas do Wandervo-
gel. Depois da Primeira Guerra Mundial, aconteceu
uma dispersao pelas tragicas mortes e mutilagoes
de jovens durante a guerra, e outros movimentos
se sobrepuseram, como a Freikirperknltnr (Cultura
do Corpo Livre).

Ja em 1898, foi registrado na cidade de Essen
o primeiro clube de cultura do corpo livre, o FKK
Club, revestido das caractetisticas dos banhos sue-
cos. Eram clubes de nudistas onde era proibida a
frequéncia de pessoas vestidas, sendo estas consi-
deradas imorais. Movimentos naturistas desse tipo
ja existiam em outros lugares da Europa, principal-
mente na Franca. Na Alemanha, esse movimento
de naturismo veio consolidar a enorme insatisfacao
do estilo de vida rigido da sociedade. Para os natu-
ristas alemaes, o corpo nu era uma manifestagao
quase ideologica de vida alternativa.

Os circulos conservadores das sociedades ut-
banas tentaram sem sucesso boicotar esta poli-
tica liberal do corpo livre na Alemanha, que foi
marcada pela presenca do professor Adolf Ko-
ch® (1896-1979), conhecido principalmente por
seu trabalho comunitario com criancas do bairro
operario Kreutzberg em Berlim, que viviam em con-
digoes sociais precarias. Koch defendeu a nudez

2

Adolf Koch, pedagogo formado em Psicologia e Medic-
ina pelo Instituto Frederich William, que se especializou em
Sexologia pelo Instituto de Ciéncias Sexuais, sob a otientacdo
do professor Magnus Hirschfeld, habilitando-se mais tarde
como professor de gindstica.
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fisica como simbolo de uma nova sociedade.
Ap6s enfrentar hostilidades, somente em tor-
no dos anos 1920, com o apoio do governo
prussiano, ele pode criar o seu proprio insti-
tuto para a educacdo fisica nudista, que em
1929 possufa 3 mil alunos. Koch continuou
seu trabalho educacional espalhando pela
Alemanha 30 escolas do género. O seu tra-
balho, em termos sociais, é classificado como
um movimento de classe operaria que se opu-
nha também a preconceitos raciais, embora
defendendo conceitos de eugenia. Por volta
de 1933, as organizagdes nudistas foram ba-
nidas pelo nazismo, que, em contrapartida,
criou entao o Circulo Militante para a Cul-
tura Fisica e Racial, excluindo judeus. Assim,
também o trabalho de cunho socialista sobte
a nudez-fisica, implantado nas escolas secun-
darias alemaes por Koch, foi banido durante
0 nazismo, e seu Institut fur Eubiotik und
Lebensregelung Adolf Koch ( Instituto para
Eubidtica e Organiza¢io da Vida) que ope-
rou até o fim de 1934,

Schwabing-Monte Verita: Amor Livre e Anar-
quia

No livro Freie Liebe und Anarchie (Amor livre e
anarquia), de Voswinckel (2009), encontra-se refe-
réncia sobre os fundadotes do Monte Veritd, em
Ascona, na Italia. Eram alemaes que residiam em
Munique no bairro Schwabing e construiram uma
ponte de conexao boémia e libertaria por eles cha-
mada Schwabing-Monte 1 erita.

O movimento promulgava principalmente uma
desaceleracao da vida, propondo a volta ao cam-
po, revalorizando o trabalho manual e procurando
uma salvacao espiritual (Heilsuche). Uma procura de
espiritualidade diferente, distanciando-se das prati-
cas das igrejas.

A nova vida que os fundadores do Monte Veri-
ta almejavam implicava uma série de metas, como
a libertacao de normas estabelecidas e um modo
saudavel de vida mais proximo da natureza, sem
violéncia e sem dominagao, praticando também o
vegetarianismo. A concretizagdo dessas ideias, no
Monte Verita, em Ascona, fez com que os morado-
res de Schwabing se organizassem, criando, nesse

Grupo de Danga Contemporanea da Ufba — GDC. Do menino
Jesus coreografia de Rolf Gelewski com Marli Sarmento e Car-

men Paternostro. Foto: Arquivo Jornal da Bahia.

local, como o autor denomina, “um verdadeiro la-
boratério de formas de vida’™ construindo até bal-
nearios proprios. Segundo descri¢ao do autor, os
homens mantinham uma aparéncia de Nazurmens-
chen (homens da natureza), quase sempre de cabe-
los compridos, nus e radicais, e se considerando
como habitantes de caverna, e as mulheres, por sua
vez, com atitude de pessoas libertas, com a fama de
praticar o amor livre, vivendo “um matrimoénio de
consciéncia”.

Todas essas ideias, de certa forma, sofreram in-
fluéncias ideolégicas do pensamento anarquista do
filésofo russo Mikhail Bakunin, que, ja em 1889,
morava em Locarno e expressava em diversas car-
tas o paraiso que ele havia encontrado. Para os es-
critores do periodo, as implicagdes ideoldgicas no
Monte Verita eram inaceitaveis ou ridiculas, a0 con-
trario do que pensavam dangarinos e coreografos,
como Rudolf Laban, que, em 1913, se mudou com
seus seguidores para Ascona, la fundando a Escola
de Arte onde ele e principalmente Mary Wigman
elaboraram os fundamentos da Ausdruckstans. Nos

> Traducdo nossa.



invernos, Laban voltava para Munique, onde, além
de dirigir a escola de danga, encenava grandes festas
carnavalescas e, nos veroes, se dedicava ao trabalho
experimental de danga, imbuido dos conceitos re-
formistas praticados no Monte Verita.

Quanto a vida de
Laban, no trajeto bo-
Schwabing-Monte
Verita, Voswinckel se

émio

refere as “memoraveis
festas de carnaval que

prepa-

raram o caminho para

supostamente

o futuro de uma nova
arte cénica na Alema-
nha” (2009, p. 89). Ha
uma referéncia a boa
remuneracio de La-
ban, pelo trabalho de
decorador e coredgra-
fo, durante o carnaval
em Munique, para de-
pois sustentar o traba-
lho artistico no Monte
Verita: [...| para depois
poder celebrar e fazer
as festas na natureza
intocada, no seu Saba das Bruxas™* (2009, p. 89).

A partir de 1913, Laban procurava libertar a
danca das suas cadeias convencionais e transfor-
ma-la num conceito universal de vida entre “ascese
e festa”. Em relaciao a importancia do festivo (rito)
para Laban, no sentido ritualistico da dangca, so-
bressai a utilizacao do tambor para acompanhar os
movimentos como uma marcagao ritmica simples,
mais proxima do homem e da sua natureza organi-
ca. Nesta fase, Laban propos que a danga deveria
sair de sua subordinagao a musica e ressurgir como
uma arte absoluta, no sentido de orientar-se pelo
canto e o movimento que mais tarde se desenvol-
veu na trindade do movimento: danga — som — pa-
lavra.

* Saba das Bruxas, uma referéncia ao Fausto, de Wolfgang
Goethe, na cena A Noite de Valpurgis, quando as bruxas
sobem a montanha Brocken para celebrar o Saba. Uma alusio
a subida a0 Monte Verita.

Mary Wigman Seraphic. Foto: Albert Regner.
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Wigman Sobe ao Monte Verita

Para a Escola de Arte no Monte Verita, os alu-
nos chegavam de todas as partes da Europa, mas
principalmente da Alemanha. Eram pessoas com

curiosidade sobre a
natureza artistica, que-
rendo experienciar na
colonia a verdadeira
esséncia da vida. Con-
forme Hedwig Muller,
foi para esse mundo
que Mary Wigman se
dirigiu, no verado de
1913. Nos diarios de
Wigman, um trecho so-
bre a segunda parte da
excursao: [...] “Entao
desci por esse caminho
e logo cheguei ao Da-
mentuftbad (banhos das
mocgas ao ar livre) e
de 1 ja podia ouvir de
longe um tambor. Pen-
sei: Um tambort! Isso
s6 pode ser Laban |[...]
(MULLER 1986, p.
38). Depois de pouco tempo da chegada de Wig-
man ao Monte Verita, ela escreveu no seu diario
seu primeiro ensaio sobre danga livre, resumindo
também o seu tempo e suas experiéncias com mu-
sica, em Hellerau, com Dalcroze: “Libertar-se da
musica! Isso todos deveriam fazer! Somente entio:
o movimento pode se desenvolver como aquilo
que todos esperam dele: a danca livre, a arte pura™
(MULLER, 1986, p. 41). Disposta a desenvolver
algo proprio, Wigman criou em 1914 o solo Lento,
uma exploragao inédita da lentidao e da imobilida-
de do movimento sem musica, mas o trabalho an-
terior, que a tornou conhecida, foi o solo Hexentanz
(Danca da Bruxa). No livto A /linguagem da danga,
de 1926, Mary Wigman descreveu o momento de
criagao de Hexentanz. “Quando numa noite total-
mente convulsionada voltei a0 meu quarto e me
confrontei com o espelho. O que ele refletiu foi a
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imagem de uma obsessionada, selvagem, repudian-
te e fascinante: Af era ela a bruxa” (WIGMAN,
1966, p. 19). A emocionalidade extatica de Wigman
foi despertada no Monte Veritd, ao encontrar a sua
alma bruxa obsessivamente criativa, que se reflete
em quase todo o seu grandioso repertério de dan-
¢a, apuradamente analisado por Miller (1986). A
obra de Wigman (solos e coreografia em grupo) ¢é
inspirada em temas miticos, cerimoniais, religiosos,
celebragoes e especialmente ritos. A importancia
do encontro consigo mesma se expressa em seus
escritos diarios, que demonstram a sua entrega a
arte no Monte Verita, desenvolvendo-se através
dos impulsos livres e ndo dogmaticos de Laban,
que ela chamou de “revelacao”, de ser algo que ela
sonhara encontrar.

Danga expressionista e nazismo

Procurando refletir sobre as possiveis logicas
sociais e culturais para o holocausto, que envolveu
o sacrificio corporal e o exterminio de milhoes de
judeus — e quando se pensa sobre os horrores de
uma Terra Deserta provocada pela Segunda Guer-
ra Mundial —, vé-se o grande paradoxo vivido pela
sociedade alema e por artistas como Laban, Wig-
man e tantos outros, que conviveram com os ab-
surdos da existéncia entre duas guerras. A mesma
sociedade que viveu o corpo livre universal tem de
corroborar a massificagio do corpo-coletivo uni-
formizado para identificar e padronizar o ideal ra-
cista. A intencdo ¢ analisar a Ausdruckstanz — e seu
trajeto do corpo livre ao corpo-coletivo. Estudos
indicam que o interesse do governo nazista foi, en-
tre outros, o de associar, ao seu esquema de propa-
ganda, o prestigio da _Awusdruckstanz, cuja reputacio
artistica através dos seus renomados coreografos
se encontrava solidamente constituida com a aber-
tura de indmeras escolas de danca e a realizacao
de apresentagdes publicas de sucesso, na Alema-
nha e no exterior. A expressao corporal vigorosa
da _Awusdruckstanz e a conduta basicamente apolitica
dos seus representantes foram também requisitos
atraentes para as intencdes do governo nazista.
Com o poder de intimida¢do que se instaurou em
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toda a Alemanha durante o III Reich, esta arte foi
convocada a se descontextualizar, saindo da esfera
do corpo individual, evocado por Isadora Duncan,
e se estendendo para a identidade de um corpo-
alma coletiva.

Reforca esta hipotese o entendimento de Da-
vid Le Breton, em a Sociologia do corpo, no capitulo
“O corpo imaginoso do racismo”, em que ele es-
clarece que existe neste caso um apelo para que
“a histéria individual, a cultura, a diferenca sejam
neutralizadas, apagadas em prol do imaginado cor-
po coletivo, subsumido pelo nome de raga” (LE
BRETON, 2009, p. 72). Simultaneamente, o corpo
¢ lugar de valor e lugar de imaginarios. Para Bre-
ton, o racismo dentro de uma légica social, dentre
outras coisas, repousa sobre o corpo. Ele acolhe
projecoes, mobilizagoes, violéncias, fincando raizes
nos alicerces interiores passionais que alimentam a
vida coletiva.

O racismo se manifesta por razoes ambiguas
num processo de discriminagao classificatéria. A
diferenca estigmatizada e a percepg¢ao do corpo es-
trangeiro como corpo estranho. O racismo, em sua
ruptura, da importancia ao corpo ou ao artefato
da aparéncia fisica. Os alemaes judeus no periodo
nazista foram identificados pelos médicos por me-
didas do nariz, da boca, da denti¢ao e do cranio e,
finalmente, para assegurar a identificacdo, ja que os
sinais corporais nao foram suficientes para denun-
ciar a diferenca, foi colocada uma estrela amarela
como marca no peito dos judeus para diferencia-
los da populagao. O racismo acontece de forma
real, concreta, cruel, com base numa opgao intelec-
tual, imaginaria, e opera com a discriminagao, dan-
do importancia mais ao corpo do que ao espirito.
Em diferentes gradagoes, encontram-se o rancor e
a repressao da afetividade, como formas ambiguas
e vagas, desprovidas de légica social. Breton traz
ideias assertivas para a sociologia do corpo e discu-
te, através de duas vertentes opostas radicalmente:
o corpo como produto cultural; o corpo determi-
nado biologicamente.

O corpo ¢é molestado por exames como peso
do cérebro, angulo facial, fisionomia; a frenologia
e outros meios demonstram com provas irrefuta-
veis o pertencimento a uma raga. A procura de si-
nais manifestos, inscritos na pele, que incriminam
a degenerescéncia. A ordem do mundo passa a



obedecer a ordem bioldgica, cujas provas sao en-
contradas nas aparéncias corporais. O destino do
homem passa por uma conformacao morfologica.
“Mede-se, pesa-se, corta-se, fazem-se autopsias,
classificam-se incontaveis sinais transformados
em indices a fim de decompor o individuo sob os
auspicios de raca ou categoria moral” (LE BRE-
TON, 2009, p. 17). O corpo passa a ser o produto
que encarna e descreve o homem, que passa a ser
percebido apenas pela aparéncia fisica. O homem
revelado pela natureza fisica tem sua subjetividade
como um reflexo do conjunto da sua raga.

Para que o corpo-coletivo da “raga ariana” do
imaginario nazista fosse instaurado, faltava um pre-
texto que acolhesse as paixdes e 20 mesmo tempo
a esperanca de solucionar os problemas socioeco-
noémicos pendentes. Foi pensada uma operacio
ideoldgica de resgate do espirito nacional ances-
tral. A nacido identificada como Vaterland (Patria)
foi solicitada a compactuar no sentido coletivo de
orgulho nacional com a intenc¢ao de resgatar uma
cultura patria enraizada.

Interculturalidade e Nomadismo Cultural

O isolamento da Alemanha, durante o nazismo,
assim como a repressao as artes revolucio-
narias das primeiras trés décadas do século
XX, consideradas como “degeneradas”, ha-
via impedido qualquer intercambio cultural
internacional. Depois da Segunda Guerra
Mundial, a Alemanha acordou num va-
cuo cultural, nacional e internacional. Os
primeiros anos foram caracterizados por
uma fome de se re-conectar com o mundo,
principalmente com as culturas dos aliados
ocupantes: EUA, Franca, Inglaterra e Unido
Soviética, de modo especial nas areas da li-
teratura, das artes plasticas e do cinema. No
decorrer dos anos 1950 e inicio dos anos
1960, iniciava-se uma nova produgao artisti-
ca, reavaliando as tradi¢oes alemaes no novo
contexto relativamente internacional. Parece
até sintomatico que esse processo se mostre
mais evidente na arte nao verbal da danca,
que de certa forma conseguiu sobreviver ao
nazismo e que ja antes cultivava amplas co-
nexoes interculturais.
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A Alemanha, desde os anos 60, destacou-se por
um crescente namero de festivais culturais interna-
cionais, inclusive nas categorias da danga. Essa po-
litica de intercambio cultural culminou, nos anos
1990, em promogoes como a “Oficina Europeia de
Danca de Munique”, o “Danga-Teatro Internacio-
nal de Hanover” ou o “Festival de Danca Interna-
cional do Estado de Nordrhein-Westfalia”. FEstas
iniciativas resultaram em redes internacionais com
varias culturas de danca.

Em meados dos anos 1980, de fato, coredgra-
fos e ensembles alemies intensificaram seu interesse
de se inspirar por outras culturas. Principalmente
Pina Bausch, que iniciou uma série de coprodugdes
na Italia, em Portugal e em outros paises. Curiosa-
mente, até agora, poucos autores tentaram analisar
esses processos criativos ou até mesmo revelar os
motivos dessas excursdes. Analisando os tresulta-
dos artisticos desses encontros culturais, chegamos
a duas possiveis conclusées: desde o inicio dos
seus trabalhos, dos elencos de Pina Bausch sempre
participaram dangcarinos de diversas culturas, inclu-
sive integrando as suas respectivas personalidades
e fundos culturais criativamente nas produgdes e
abtindo desta forma os hotizontes cultural-hu-
manos. De outro lado, percebe-se que a principal

Rolf Gelewski, Solo. Foto: Roberto Dias Lima.
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fonte de criacio de Pina Bausch, a relacdo mulher-
homem na sociedade alema, parece ter chegado a
certo esgotamento, estagnacio e repeticio, talvez,
sugerindo a busca de novas inspiracdes em outras
culturas. E, de fato, com seus elencos, em todas
essas aventuras culturais, foram varias semanas em
diferentes cidades ou regiGes para perceber e estu-
dar os contextos sociais especificos. Os resultados
artisticos, porém, sio de certa forma curiosos: pa-
rece que nao foram estudadas profundamente as
outras culturas como tais, limitando-se a pesquisa
a observagiao e a percep¢ao superficiais de com-
portamentos cotidianos e relagdes humanas indi-
viduais do “outro povo”. Positivamente, pode-se
dizer que nesta forma de trabalhar, fora da sua pro-
pria cultura, Pina Bausch universalizou sua preo-
cupagdo tematica e artistica, sem cair na armadilha
de folclorizagdes. A enorme aceitagao desses espe-
taculos, aplaudidos nas suas turnés internacionais,
poderia provar esse carater universal.

Ave de Arribagao: Pina Bausch

Com depoimentos e considera¢oes de dois es-
critores e criticos que acompanharam de perto o
trabalho de Pina Bausch e o Tanztheater Wupper-
tal, durante trés décadas, inicio a discussio sobre
o nomadismo no trabalho de Pina Bausch. Inte-
ressa, neste estudo, averiguar o modelo Wuppertal,
como um “teatro do mundo”, conduzido por Pina
Bausch, como também as experiéncias intercultu-
rais de outros coredgrafos alemaes, considerando o
conceito do nomadismo’. Curiosamente, testemu-
nhei uma das primeiras excursdes do Tanztheater
Wuppertal ao Sudeste Asidtico. Foi em janeiro/ fe-
vereiro de 1979, em Calcuta, quando morava e tra-
balhava nessa cidade, e o grupo se apresentou com
a Sagragao da Primavera. No mesmo ano, em estagio

7 Trata-se de formas de existéncia nio sedentarias, carac-
terizadas por transgresses e delimitagbes internas ou int-
electuais. Refere-se a sujeitos que inicialmente ndo tém uma
localizagao definida, que vivem em perambulagbes, viagens,
fugas, emigracdes, migracdes. Tais movimentacoes de busca
levam a novas autodefini¢oes, misturando, amalgamando,
hibridizando velho e novo, proprio e alheio. Ver mais em:
FAHNDERS, Walter. (Org). Nomadische Existenz Vaga-
bondage und Boheme in Literatur und Kultur des 20. Jaht-
hunderts. (2007, p. 8).

em Wuppertal, a convite de Pina Bausch, assistin-
do aos ensaios da peca 7980, pude perceber que
depois da referida turné havia o desejo da cored-
grafa de realizar experiéncias fora de Wuppertal.
Para Pina Bausch, s6 Wuppertal nao era suficiente,
e o desejo de perambular entre os mundos, a fasci-
nagao pelo outro e a vontade de transitar por novas
identidades ja estavam internalizados. Foi isso que
lhe conferiu um diferencial — sua visao ampla do
mundo — e a consequente consisténcia conceitual e
estilistica como uma criadora pés-moderna. A ante-
cipagao dos eventos, a descoberta da “diagonalida-
de do ser humano”, em cada pega, e a convivéncia
com pessoas numa existéncia sem raizes, tipicas da
poés-modernidade, forjaram o modelo Wuppertal,
como um teatro de mundo, tornando-o nos ultimos
vinte anos um errante entre culturas. Pode-se dizer
também que a sensagao de estar entre Wuppertal e
o mundo, ou seja, entre uma cidade do interior de
um complexo industrial europeu de céu cinzento e
a perspectiva de conhecer e trabalhar em cidades e
culturas diferentes, com projetos instigantes, levou
Bausch e seus dancarinos migrantes do mundo a
uma pratica de “existéncia sem patria”, de forma
tao intensa, que lhe assegurou um principio estéti-
co. A Heimatlosigkeit (existéncia sem patria) passou
a ser uma forma de criar do grupo internacional de
Wuppertal.

Concretizagao da Ausdruckstanz e o Teatro
Coreografado na Bahia

As consideracOes historicas e tedricas da tese
formam em parte o fundo de varias fases de apren-
dizagens e experiéncias artisticas por mim realiza-
das. Aqui e agora, a intengao ¢é discorrer um pouco
sobre minha trajetoria artistica até a montagem dos
espetaculos Dendé e Dengo (1990) e Merlin on A Terra
Deserta (1993).

Ap6s os estudos e as praticas da Awsdruckstanz,
na Escola de Danca da Universidade Federal da
Bahia, desenvolvi uma carreira profissional, tra-
duzindo caracteristicas deste conceito histérico-
alemao para interpretacOes contemporaneas das
tradi¢oes da danga afro-baiana, com o grupo Inter-
cena, em colaboracio com diversos musicos. Em
seguida, por alguns anos, tanto na Bahia quanto
na Europa, integrei o Grupo Accién Instrumen-



Mary Wigman, Dance of Niobe. Foto: Albert Regner.
J te) > te)

tal de Buenos Aires, como dancarina e coredgrafa,
interpretando de forma latino-americana a musica
contemporanea europeia, em espetaculos de cola-
gem cénico-musical. Depois, passel quatro anos na
India, de um lado, transmitindo a cultura afro-baia-
na através da danca, e, de outro lado, estudando a
cultura milenar desse pais e aprendendo a danca
classica do Kathakali. Em Calcutd, formei um en-
semble de danca-teatro, o Calcutta Dance Theatre,
montando fragmentos do épico classico do Maha-
baratha, assim como pecas contemporaneas, de au-
tores alemaes e indianos, aprendendo e praticando
interculturalidade cénica.

Em 1982, de volta para o Brasil, fundei em Belo
Horizonte, o Grupo Pagu Danga-Teatro, cujo nome
se deveu a seu primeiro espetaculo, dedicado a Pa-
tricia Galvao, Noturno para Pagu. A redescoberta de
Pagu — a musa do Modernismo brasileiro — fez-me
artisticamente voltar ao Brasil, interpretando a sua
biografia de forma intuitivamente “p6s-dramatica”,
em colagens cénicas. O sucesso nacional dessa pro-
dugao, principalmente em Sao Paulo, consolidou o
grupo e o encorajou para duas outras encenagoes:
Liuln, de Frank Wedekind, uma pec¢a expressionista
alema, continuando os estudos das vanguardas his-
toricas, iniciados com o modernismo em Pagu; e “O
que éisso Gabeira?”, baseada nas obras e biografia de
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Fernando Gabeira, tematizando o Brasil
contemporaneo da guerrilha urbana até o
movimento dos Verdes. Seguiram-se va-
rias outras produgoes, em Minas Gerais,
culminando em Triunfo: um delirio barroco —
baseada em Triunfo Eucaristico, uma croni-
ca portuguesa sobre a sociedade de 1733,
em Vila Rica/Ouro Preto —, realizada em
1986, no teatro do Palacio das Artes, in-
cluindo, na apresentagao, a companhia de
danca dessa entidade e o Grupo Galpao,
como convidado especial. Apds quatro
anos de pausa na dire¢ao de espetaculos,
surge o projeto de montagem de Dendé
¢ Dengo, em 1990, a convite da atriz Rita
Assemany®. Na decisio de aceitar o con-
vite, talvez pesasse também o fato de eu
estar retornando a Salvador, colocando-
me na posi¢ao de observadora da cidade
e de sua histéria cultural. O resultado da
experiéncia foi certamente influenciado
pela convivéncia com outras culturas, na India e na
Alemanha, o que me ajudou no reconhecimento do
objeto — a minha propria cultura — de forma critica.
Em 1993, encontrei-me com o dramaturgo alemao
Tankred Dorst e elaboramos, conjuntamente, em
Salvador, uma versao da sua peca Merlin ou a Ter-
ra Deserta. O longo processo coletivo para encon-
trar um modo de encenar essa pe¢a implicou um
percurso por quase todas as minhas experiéncias
anteriores, o trabalho interdisciplinar, envolvendo
dangca, teatro, musica e artes plasticas. Procurando
uma forma contemporanea para a encenagao dessa
lenda mitolégica, tratada por Tancred Dorst e sua
parceira Ursula Ehler como uma revisao do pen-
sar utépico durante a historia, cheguei quase ine-
vitavelmente a uma linguagem cénica transcultural
ou, talvez, universal. Assim, minha trajetéria através
de estilos e culturas terminou temporariamente, de
certa forma, numa conjuncao artistica cumulativa,

¥ Rita Assemany, reconhecida e premiada atriz de Salva-
dor, foi a responsavel pela producio do espeticulo Dendé e
Dengo, levantando verbas de forma alternativa e codirigindo a
producio. Pelo acimulo de fun¢oes e o cansaco dos ensaios,
Assemany sofreu uma tor¢dao no pé. Os ensaios nao foram
interrompidos e as dificuldades de locomocio da atriz foram
absorvidas como gesto em algumas cenas do espetaculo.
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sempre mantendo como principio basico o work
in progress, dedicando-me a processos evolutivos de
criacdo, abertos e prontos para novas aventuras at-
tisticas.

Dendé e Dengo e Merlin on A Terra Deserta sao estu-
dos de caso do tipo intrinseco, em que o interesse
da investigagdo contém em si mesmo sua compre-
ensdo, servindo de instrumentos para esclarecer
teorias de encenagao a propor¢ao que se envereda
na analise. Além de estudos do tipo “intrinseco”,
sdao também estudos de caso do tipo “situacional’,
analise sobre um acontecimento a partir da pers-
pectiva de quem dele participou. Para as analises,
compus um corpus de referéncia, com o seguinte
material: registro de audio e video; entrevistas com
o elenco e outros profissionais envolvidos; progra-
ma da peca, texto do espetaculo; anotagoes a partir
de observagoes diretas e indiretas, como diretora;
material de imprensa e fotografias. Nesta pesquisa,
a meta foi fazer uma reconstituiciao'’ dos espeticu-
los, tentando transmitir o “metatexto” e 0 “texto
espetacular”'! da encenacio.

Dendé e Dengo (1990) é um espetaculo de teatro
coreografado, com tematica e equipe baianas, que
trata das influéncias culturais amalgamadas no pro-
cesso da colonizacio brasileira, fazendo referéncias
as culturas portuguesa, indigena, africana, francesa
e japonesa. O espetaculo nasceu de um desejo da
atriz Rita Assemany de realizar uma pega sobre a

? O método estudo de caso é uma estratégia de pesquisa
definida da seguinte forma: “uma inquiricio empirica que
investiga um fenémeno contemporaneo dentro de um con-
texto da vida real [...] capacidade de lidar com uma completa
variedade de evidéncias — documentos, artefatos, entrevistas
e observagoes” (YIN, 1989, p. 19).

10 Reconstituicio no sentido de analise de espeticulo, para
Pavis, sdo coletas de indicios, de documentos de represen-
tacao, assim como dos enunciados de intencao dos artistas,
escritos durante a preparacdo do espeticulo, e dos registros
mecanicos, efetuados sob todos os angulos e todas as formas
possiveis. Ver mais em A andlise dos espetdculos, de Patrice Pavis
(2008, p. 6-7).

1O metatexto é um texto nio esctito que reune as op¢oes
de encenacio que o encenador tomou consciente ou nao ao
longo do processo dos ensaios [...]. O texto espetacular é a
encenagao considerada ndo como objeto empirico (o objeto
em sua materialidade e a situacio concreta de sua enuncia-
¢40), mas enquanto sistema abstrato, conjunto organizado de

signos (PAVIS, 2008, p. 4).

Bahia. Ela confidenciou suas inten¢ées a autora
Aninha Franco, que aceitou a colaboragio, por se
sentir identificada com a tematica da baianidade,
e, também, por possuir bastante material reunido
para escrever sobre o assunto. Depois, em decor-
réncia de indicagoes, Rita Assemany convidou-me
como diretora e a lami Rebougas como atriz, divi-
dindo o palco com ela.

Dendé e Dengo foi um projeto da atriz Rita Asse-
many, que ergueu a produciao com dinheiro conse-
guido as proprias custas, através da comercializagao
de cestas de café da manha. Pontuo este detalhe para
esclarecer que, ainda nessa época, encontramos for-
mas de atua¢ao e produgao no teatro baiano muito
similares as identificadas nos coletivos teatrais dos
anos 1970. Nessa década, o que interessava era fa-
zer um teatro transformador, ludibriar a censura
politica e se sentir parte de uma elite intelectual re-
volucionaria, cultivando um tipo de orgulho de ser
artista. Vé-se, nos anos 90, um acentuado desejo de
sobreviver do teatro, tornando a conquista de pla-
teias um fator eminentemente econémico.

“Sempre Podemos Fazer Melhor”

A unanimidade de opinides favoraveis, tanto na
imprensa quanto nos depoimentos dos profissio-
nais envolvidos, a respeito da qualidade do espe-
taculo e de sua fun¢ido no cenario teatral baiano,
levou-me a concluir que a montagem do espetacu-
lo Dendé e Dengo, historicamente, foi um “divisor de
aguas” na cidade de Salvador.

A partir de 1990, ano em que veio a publico,
esta obra cénica foi considerada um marco, por sua
forma de criagdo como espetaculo teatral. Exerceu
influéncias marcantes sobre os jovens atores, mui-
tas das quais identificaveis em termos de linguagem
cénica e proposta estética, que percebi nos depoi-
mentos de Iami Reboucas e Rita Assemany.

Em Dendé ¢ Dengo, a dramaturgia foi construi-
da na experimentagao e durante os ensaios, COmo
foi muito bem frisado por Iami Rebougas, ao se
referir aos personagens Francesa, Indio, Bahéaa e
Jipe, que tomaram consisténcia e carater durante o
processo.

Constatei durante a pesquisa algumas caracte-
risticas da obra e metodologias aplicadas, assim
destacadas:



disposi¢ao dos envolvidos para “longos pro-
cessos de experimenta¢ao’ com o texto;
marcante pelo trabalho com a palavra e o
canto;

cenas construidas em “varias camadas” ou
subcenas fusionadas;

entrega das atrizes para encontrarem com a
diretora uma “dramaturgia corporal”;
atuag¢ao como jogo com O texto, com O espa-
¢o, com o publico, com o préprio corpo e o
corpo da outra pessoa;

“ser uma obra em processo”, aberta a cola-
boragao das atrizes, que trouxeram ideias e
outras personagens, inspiradas pelo texto e
vivencias proprias;

uma efetiva “relacdo de colaboracdao” entre
a autora, a dire¢do, o cenodgrafo e as atrizes
para reformulagdo e aperfeicoamento do es-

petaculo.
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A opgao por estes procedimentos No processo
de trabalho demandou tempo. As cenas nao eram
marcadas logo de imediato. Tinhamos em mente
“Pensar que sempre podemos fazer melhor”,
uma ideia apresentada por Roberto Baccia, do Te-
atro de Puntedera, numa conferéncia no Teatro do
Icba, em 1993. O que ele sugere é a conscientiza-
¢ao de que se trata de um teatro de pesquisa que
cresce a cada dia e de fato nunca acaba. Realiza-se
pelo seu gesto inacabado, pela obra em proces-
so de criacdo. Vocé se envolve com esse teatro, 2
medida que se coloca num processo de apreensio
criadora, como um ator-pesquisador ou um dire-
tor-pesquisador, e a cada dia pensa no que pode ser
melhorado na cena.

A Preparagio de Merlin

O trabalho da montagem do espetaculo Mer/in
ou a Terra Deserta teve em seu inicio a estratégia de
um curso, “Passos versus ao teatro coreografico”,
que funcionou como uma pré-selecio. Havia um
rebuli¢o na cidade, provocado por minha proposta
estética com Dendé ¢ Dengo. “Bom, quando eu fui
fazer a audi¢ao para Merlin, nao sé eu, mas a classe
teatral estava num frisson muito grande para traba-
lhar com vocé. N6s vinhamos da experiéncia teatral
de assistir Dendé e Dengo e aquilo tomou a classe te-
atral de tal maneira” (Marcelo Praddo, depoimento
concedido em 19/01/2011). Para a montagem de
Mertlin, a atriz Iami Rebougas foi convidada e teve
uma participagao especial no espetaculo. Em de-
poimento (17/1/2011) concedido 2 autora, ela fala
sobre diversos aspectos do processo: “Merlin nao
foi s6 uma montagem de um espetaculo, foi como
se fosse um curso livre. A estrutura de um curso /-
vre, de uma vivéncia mais prolongada, [...] houve
uma pesquisa, ¢ acho que foi dada muita liberdade
aos atores™ [...]. O projeto de montagem previa
ser Merlin uma obra em processo, com uma série
de atividades preparatérias que dariam um sélido
suporte para o elenco, formado por atores e dan-
carinos, e para todas as pessoas envolvidas, como
artistas plasticos, fotografos e videomatkers, unidos
pelo horizonte comum das artes cénicas. Durante
aproximadamente seis meses de prepara¢ao e en-
saios, o nucleo e o elenco selecionado cumpriram
uma extensa programagao de oficinas, leituras, pa-
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lestras, videos e filmes, com tematicas voltadas para
ampliar o universo de conhecimento de Merlin. O
processo das leituras foi chamado de encontros na
Tavola Redonda. Esse sentar em circulo dos ato-
res, direcao e equipe, foi acrescido de encontros e
palestras informais, com diversos estudiosos: Or-
dep Serra (a lenda e a histéria do Rei Artur), Pe-
dro Agostinho (o Sebastianismo), Aureo Augusto,
Luiza Marques (a visao holistica do mito Merlin).
Estes e outros assuntos, levantados por mim e pelo
coletivo, foram enriquecedores para 0 nosso imagi-
nario. A contextualizacdao nos trouxe diferentes vi-
soes do mito, que foi visto sob varias perspectivas,
possibilitando um melhor entendimento do texto
e dos personagens. Foi levantada uma bibliografia
e muitos atores se dedicaram as leituras investigati-
vas e complementares ao trabalho de interpretagao.
Essas leituras me entusiasmaram para a perspecti-
va de encenar um Merlin metliniano, com cria¢Oes
de cenas de atmosfera magica. Concentrei-me no
simples ato de um mago no seu poder de fazer o
desaparecimento das coisas. Com esta preocupa-
¢ao criei, com a ajuda do elenco, para a encenagao
no Teatro do Icba, varias possibilidades de os ato-
res entrarem e sairem de cena, fazendo fugas ou
aparecimentos de forma surpreendente. A inten-
cao foi, sobretudo, o descortinar novos horizontes
da magia ampliando a comunicagao com o publico,
deixando sempre um fio de tensdao. O ator Lucio
Tranchesi, que interpretou o Metlin, fala a autora,
com propriedade, sobre o tema, no seguinte trecho
do seu depoimento (19/1/2011): [...] “para mim, o
que hoje entendo ¢ que a magia nao esta exatamen-
te em mim [...] mas esta na doag¢ao, na possibilidade
de encantar, entdo eu fazia muito simples mas com
uma verdade cara de pau [...]. Mais adiante, em
seu depoimento, o ator coloca: “Esse personagem,
esse Processo, essas trocas, essas vivéncias com o
processo, com todo mundo, enriqueceu muito a
cada um. Eu acho que eu me transformei depois
daquilo. Pessoalmente, espiritualmente”.

Na encenac¢ao de Merlin sobressaem duas ca-
racteristicas marcantes: a primeira, a enunciagao
cénica sendo elaborada nao sé a partir da palavra,
mas do espago e dos objetos; e a segunda é a mul-
tifuncao dos objetos manipulados pelos atores. Ha
ainda uma terceira caracteristica marcante que ¢ o
trabalho com o corpo e a voz, simultaneamente,

—*

a encarnag¢ao do texto no corpo. Sobre o assunto,
Beto Mettig, que interpretou trés diferentes papéis
no espetaculo, diz a autora, em depoimento con-
cedido em 31/01/2011: [...] Lembro de um labo-
ratorio que fizemos a partir de um exercicio fisico
que me levou a descobrir a voz da personagem, a
energia que utilizamos para ela em cena. A desco-
berta foi tao forte que fiquei rouco por dois dias
seguidos depois. Foi uma espécie de parto! E s6
a partir daf é que a forma fez sentido dentro da
cena [...]. O processo de criagao trouxe uma sé-
rie de aspectos inovadores, como a presenga dos
autores, gragas ao apoio do Goethe-Institut Miin-
chen, numa iniciativa do Icba-Salvadot. Os autores
analisaram com a equipe a estrutura da construgao
do texto, assistiram aos ensaios e orientaram para
os cortes da adaptacdo de 14 horas para a metade
do tempo. Nesse grande desafio, coloquei os ato-
res como co-criadores, concedendo desta forma
muito espaco para a criagao, o que os surpreendeu.
Embora fosse um elenco jovem, pouco amadure-
cido para a tarefa, havia uma energia e um entrega
muito grande. Daniel Becker, na época iniciando
sua carreira em teatro, faz uma rememoracio, em
entrevista (15/1/2011) concedida a autora, sobre
a presenga de Dorst e a entrega do elenco durante
uma improvisag¢ao: [...] “eu me lembro que Dorst e
Ursula subiram para pegar a sacola deles |[...] e fica-
ram olhando a improvisag¢ao [...] Era uma impro-
visacdo louca, [...] e Dorst sentou admirado com
o que via e ficou até o final. Depois ele comentou
que ficou impressionado com o que viu. Ali sem
davida tinha outro espetaculo. Sem texto nenhum,
tudo dancado, tudo na base do corpo [...]”.

Entre a Alemanha e a Bahia, a Awsdruckstanz e
Dendé e Dengo, danga-teatro e teatro coreografado e
a cavalgada em Merlin ou a Terra Deserta, a liga-
¢do foi o corpo revisto como produtor de cultura,
e a danga-teatro como um projeto intercultural e
némade.
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