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Resumo

A presente pesquisa se deu a partir das experiéncias no Tata — Nuacleo de
Danca-Teatro da UFPel, investigando as diferentes percepc¢des e concepgdes
a respeito do Tanztheater advindas de uma mesma prética. A coleta de dados
foi realizada através de questionarios e entrevistas semi-estruturadas, que
possibilitaram estabelecer um dialogo entre os atores-bailarinos do Tata e
autoras como Pereira (2010), Sanchez (2010) e Petreca (2008). Este trabalho
também compde-se por um breve apanhado histoérico, destacando os principais
expoentes, interpretacdes e traducdes que o Tanztheater recebeu durante sua
disseminacdo, bem como uma descricdo a respeito da historia do Nucleo de
Danca-Teatro, alguns de seus processos criativos e as transformacoes
ideolégicas - a respeito das Artes Cénicas - decorrentes desses processos. A
partir dos resultados obtidos podemos considerar que as diferentes
percepgdes, indiferente das nomenclaturas que recebam e caracteristicas que
possuam, dao mais valor as relagcdes que estabelecem do que as formas
definidas e, que a pratica no Tata os tornou mais criativos como artistas,
ressaltando a importancia de pesquisas e experiéncias em Tanztheater.

Palavras-Chave: Tata — Nucleo de Danca-Teatro; Entendimento; Tanztheater.



Abstract

This research was took from the experiences in Tata - Dance-Theatre Group at
UFPel, investigating the different perceptions and conceptions of Tanztheater
arising from the same practice. Data collection was conducted through
guestionnaires and semi-structured interviews, which enabled me to establish a
dialogue between the Tata-dancers actors and authors such as Pereira (2010),
Sanchez (2010) and Petreca (2008). This work also consists of a brief historical
overview, highlighting key exponents, interpretations and translations that the
Tanztheater received during its spread, and a description of the history of the
Dance-Theatre Group, some of their creative processes and ideological
transformations - about the Performing Arts - arising from these proceedings.
From the results obtained we can consider that the different perceptions,
regardless of the nomenclatures receiving and possessing characteristics, place
more value on relationships established than those defined forms and that the
practice in Tata became the most creative as artists, highlighting the importance
of research and experience in Tanztheater.

Keywords: Tata - Dance-Theatre Group; Understanding; Tanztheater.
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1. Introducéo

Entender como as relagdes entre as Artes Cénicas acontecem dentro de
propostas contemporaneas como o0 Tanztheater, por exemplo, é de
fundamental importancia para a construcdo de conhecimento na &area. Neste
sentido o presente estudo aborda as diferentes percepcdes a respeito do
Tanztheater a partir da experiéncia pratica no Tat4 Nucleo de Danca-Teatro da
UFPel, criado pela prof® Maria Fonseca Falkembach, onde desenvolve-se a
criacdo de obras cénicas baseadas na inter-relacéo das Artes.

Diversas vezes, quando questionado a respeito do meu trabalho como
ator e como bailarino, percebia em suas expressdes uma confusdo de ideias.
N&do estou me referindo apenas as pessoas que nao possuem um fazer
artistico, que ndo tem o habito de frequentar teatros ou qualquer outro espaco
destinado as Artes, estou falando também de atores, dancarinos, diretores,
professores, entre outros.

Em conversas com pessoas que, comumente, ndo desenvolvem uma
pratica artistica, ouvi e ouco: “Mas por que vocé faz aula de Ballet e Danga
Contemporanea se vocé é aluno do Teatro?”. J4, quando realizei trabalhos
praticos na academia fui questionado, a respeito, da seguinte forma: “Isso é
Danca ou Teatro?”. Porém, o que mais me instigou foram as seguintes
colocacdes: “Conseguimos perceber a diferenca entre um trabalho de Teatro
dancado e um trabalho de Danca-Teatro.”; ou entdo: “Se vocé perguntar ao
espectador o que ele acabou de assistir, ele dira que é Danga e ngo Teatro.”.

Durante minha participacdo no Tata, a Maria nos indicou a leitura de
“‘Notas sobre a experiéncia e o saber da experiéncia” de Jorge Larrosa Bondia,
traduzido por Jodo Wanderley Giraldi. Neste texto, Bondia (2002) trata de
diversos assuntos e, entre eles, pensamentos sobre o que € educacéo,
reflexdes sobre o que é experiéncia e também sobre o poder das palavras. O
material foi um grande propulsor para a minha pesquisa, pois vi nagueles
escritos a possibilidade de encontrar respostas para minhas davidas. Tendo em
vista estas afirmacdes, e sentindo-me refém de jogos de palavras - que me
parecem ter um carater extremamente hierarquizador, onde a primeira palavra
define a que género (Danca ou Teatro) um trabalho artistico pertence - decidi

investigar de que maneiras as praticas no Tat& contribuem na construgdo do



entendimento sobre o Tanztheater. Meus objetivos eram instaurar um momento
de reflexdo nos atores-bailarinos do Nucleo de Danca-Teatro através da
problematizacdo de definicbes a respeito das Artes Cénicas, principalmente
com relacdo ao Tanztheater, e assim, conseguir analisar as reverberacdes das
praticas do Tatd na construcdo do entendimento desta Arte’ por cada
integrante que esté ou ja passou pelo grupo.

Por isso o primeiro capitulo do meu trabalho é constituido por um breve
apanhado histérico sobre o Tanztheater, reconhecendo 0s principais expoentes
deste pensamento e acrescentando algumas tradu¢des e nomenclaturas que o
termo Tanztheater recebe em lingua portuguesa. Durante este trabalho de
contextualizacdo, me deparei com a pesquisadora Sayonara Pereira (2007;
2010), que defende a néo traducdo da nomenclatura Tanztheater; a partir da
leitura de seu livro e outras discussdes a respeito de traducdes da terminologia
em portugués trazidas pelas autoras Petreca (2008) Sanchez (2010) e Grebler
(2008). Optei, assim como Pereira (2007), por ndo fazer uso da traducdo
comumente vista e que inclusive nomeia o Nucleo. No entanto, durante minhas
entrevistas e questionarios — utilizados na coleta de dados — fiz uso do termo
Danca-Teatro, por acreditar que isto facilitaria meu didlogo com os integrantes.

O segundo e terceiro capitulo tratam, respectivamente, da historia do
programa Tata e dos processos de criacdo do grupo. Tem como fio condutor a
minha visdo a respeito deles - principalmente no capitulo trés - pois, como o
grupo possui processos diversificados, cada ator-bailarino da énfase aquilo que
mais 0 marcou durante sua passagem pelo Tata. No trabalho de conclusao da
antiga atriz-bailarina Tais Chaves Prestes (2012), busquei referéncias sobre a
transcriacdo, um dos pilares dos processos do Nucleo e proposto pelo poeta,
escritor e tradutor Haroldo de Campos (2006). Eu ja tinha conhecimento
empirico sobre o significado deste ato criador, pois muito se faz e fala sobre ele
no Tatd; no entanto, a defesa de Prestes (2012) sobre a proposta de Campos
(2006) se tornou muito importante para compreender mais uma inter-relacéo
gue o Tata Nucleo de Danca-Teatro propde. Porém, para mim, o processo e/ou

metodologia mais significativo que o grupo utiliza sdo os Viewpoints, do quais

! Do modo como entendo, sinto e percebo, o Tanztheater se configura como Arte por se
transformar de acordo com época e as pessoas que 0 experenciam, nao se limitando em
formas e padrbes estaticos.
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j& havia lido tantos textos, artigos e trabalhos escritos, que a escrita deste
ponto se deu de forma tdo espontanea que fica dificil precisar de onde retirei as
informacgdes que trouxe. Contudo, cabe destacar que a préatica do Viewpoints
como a compreendo hoje, séo fruto do trabalho e dos estudos da pesquisadora
e diretora Anne Bogart (1951).

No capitulo intitulado Notas sobre experiéncia, influenciado diretamente
pelo texto de Bondia (2002), trago os diversos pensamentos e entendimentos
dos atores-bailarinos do Tatd com relacdo ao seu fazer artistico em
Tanztheater, buscando um dialogo entre os integrantes e as autoras ja citadas
no primeiro capitulo. Para mim, trazer essa discusséo € muito significativo, pois
gostaria de entender quais maneiras de perceber e conceber, semelhantes
e/ou divergentes, surgem de uma mesma pratica desenvolvida dentro do
mesmo grupo, ja que durante meu caminho como aluno do Curso de Teatro fui
muito questionado a respeito do meu entre-lugar como discente - devido minha
relacdo com os dois Cursos (Danca e Teatro) — bem como tive meus trabalhos
comparados aos de meus colegas.

Ao desenvolver um trabalho na inter-relacéo entre Artes, o Tata assume
uma postura formadora de opiniées e conhecimento para muito além de um
fazer artistico de atores-bailarinos: constr6i um ambiente de formacédo de
artistas mais humanos, reflexivos e autbnomos. Partindo deste pressuposto,
faco minhas consideracfes finais com intuito de mostrar a relevancia do
presente estudo para a instauracdo de ambientes de discussbes mais

democraticos, possibilitando um maior campo para pesquisas futuras.
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2. Tanztheater

O termo Tanztheater surge na Alemanha na primeira metade do século

XX e tem como seu principal fomentador o bailarino Kurt Jooss (1901-1979).

Jooss estudava Mduasica, Teatro e Danca, bem como foi assistente e

colaborador de um dos principais teéricos do movimento, Rudolf Jean-Baptiste

Laban (1879-1958), bailarino e coredgrafo, responsavel por renovar o

pensamento e as praticas em Danca. Laban criou centros de pesquisa que
proporcionavam vivéncias criativas, e afirmava:

[...] Seria altamente benéfico para alguns artistas de teatro, além de

vantajoso para largas camadas de publico, que todos eles

reconhecessem o fato de que a expressividade eficiente e o controle

de movimentos é uma arte que pode ser dominada apenas pelos

individuos que aprenderam o modo de dar livre curso de expressdo
aos seus movimentos. (LABAN, 1978, p. 147)

Segundo Schaffner (2012), por pensar pedagogicamente a arte do
movimento, Rudolf Laban € um dos principais representantes da
Ausdruskstanz (danca expressdo), movimento vanguardista alemao do inicio
do século XX, mais especificamente das trés primeiras décadas. Tal
movimento foi influenciado pelo Expressionismo alemdo, que assim como o
Surrealismo, o Dadaismo e o Futurismo, se configurou como vanguarda que foi
de encontro aos costumes de uma sociedade industrializada e burguesa. O
lema desses grupos de pensadores era a Lebensreform (reforma de vida), que
entre outras coisas, buscava a “redescoberta’ da subjetividade através da
revalorizacao do corpo.

Esses movimentos de vanguarda proporcionaram a criacdo de um
ambiente de agitacdo politica e também de efervescéncia artistica, visto que o
Expressionismo caracterizou-se por se constituir também de artistas e
intelectuais das diferentes formas de Arte (Artes plasticas, Teatro, Mdusica,
Danca, entre outras). Bergsohn (2008) aponta que Rudolf Laban se destacou
neste momento como pedagogo das Artes Cénicas, pois queria assistir a
espetaculos teatrais que nao representassem o monétono cotidiano burgués na
estética naturalista, tampouco espetaculos de Danca calcados apenas na

virtuose dos bailarinos, como os famosos Ballet de repertério.
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Rudolf Laban criou o Instituto Coreogréfico de Zurique, no qual ele
ensinou aquilo que denominou de “Danga Livre”; essa danca surgia dos
movimentos internos dos corpos dos bailarinos e ndo se submetia aos ritmos
musicais, explorando a relagéo espacial e a dinamica dos movimentos. Sobre a
proposta pedagoégica de Laban, Sanches (2010, p.3) diz:

Nessa danca concebida com soltura, o movimento é passivel de
decomposicdo em elementos: peso, quantidade de energia que é
funcdo da lei da gravidade, do espa¢co e do tempo em uma inter-
relacdo. O Corpo, ndo mais teleguiado por um vocabulario imposto
pelo exterior, movimenta-se em varias dire¢Bes transformando
permanentemente o movimento e incitando o ator a implicar o seu

corpo no jogo de acbes fisicas, para desencadear e transmitir
emocdes e sentidos — como no sistema de Stanislavski.

Acreditando nas possibilidades pedagodgicas, terapéuticas e
interdisciplinares da Arte da Danca, Rudolf Laban, recusou as regras e codigos
do Ballet, e, na sua fazenda de Danca no Monte Verita - Suiga, se langou num
contato com a natureza e na pratica de dancas grupais, onde bailarinos e
leigos compartilhavam vivéncias de movimentos em coros de “danca livre”.
Uma celebracdo ao movimento, utilizando mais o ritmo corporal do que o
musical em estruturas coreograficas simples. Rudolf Laban possibilitava
vivéncias em movimento para todos aqueles que o procuravam, mas o
pedagogo fazia uma distincdo bem clara entre as praticas que poderiam ser
realizadas por um néao dancarino (leigo), daquelas realizadas por dancarinos
profissionais.

Assim como qualquer pesquisador, Laban apoiou-se sobre diversos
ombros para formular seus métodos. Bergsohn (2008) afirma que ele teve
contato, em sua juventude, com as dancas circulares muculmanas, mais em
especifico a dos Dervishes; dancas cerimonialistas de adoracdo a entidade
maxima, onde os praticantes rodopiam pelo espaco entorno do eixo do proprio
corpo, formando um grande circulo que também gira. Assim, buscam a
perfeicdo através da meditacdo acompanhada de musica. Essa vivéncia aliada
as reigenwerk? influenciou o entendimento e todas as praticas por ele

desenvolvidas. A partir dessas experiéncias, Laban criou a “danga coral”’ e

%1..] dancas criadas através da idéia da transformac&o ciclica da natureza e que trabalhava a
unidade do coro através da celebracdo de um mesmo tema gestual [...] (LAUNAY, 1997, 82-84,
apud GREBLER, 2008).
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defendeu a separacdo entre ginastica e Dancga, assim como problematizou as

origens e semelhancas entre Danca, Musica e Drama.

[..] Na antiguidade, a poesia dramética e a danga associada &
musica originaram-se de adoracao; ainda hoje em dia é a verdadeira
ordem de desenvolvimentos. No alvorecer do pensamento filosofico,
todas as formas de arte compunham uma unidade; atualmente,
constituem disciplinas separadas. Mas mesmo hoje em dia o drama
as vezes se assemelha a danca e esta aquele, noutras
oportunidades. [...] (LABAN, 1978, p 147)

Nessas poucas linhas ja podemos perceber o interesse de Laban pelo
movimento humano e um pouco do seu entendimento sobre as Artes Cénicas.
Para Laban (1978), a Danca é uma arte autbnoma que néo se limita apenas
em movimentos virtuosos ou acrobaticos e que mantém uma relacdo intrinseca
com o Drama e a Musica sem se submeter. Partindo desse pressuposto, 0
pedagogo incluiu em suas improvisacoes a utilizacdo de movimentos cotidianos
juntamente com a trindade Tanz-Ton-Wort (Danca-Som-Palavra) ou o que ele
chamou de Theater Total, que segundo a pesquisadora Bergsohn (2008),
Laban desenvolveu a partir dos estudos de Francois Delsarte.

Outras grandes influéncias na praxis do pedagogo alemao foram os
estudos de Emile Jacques Dalcroze, Isadora Duncan e Friedrich Nietzsche. As
teorias e praticas desenvolvidas por Rudolf Von Laban durante sua vida foram
muitas, entre elas estdo: a Coréutica, a Eukinética e talvez o mais conhecido
de todos os seus métodos, a Labannotation, que nao serdo aprofundados
nesse estudo.

Apesar de ser considerado um pedagogo de formacdo extremamente
eclética, Rudolf Laban preocupou-se em nomear e classificar suas praticas e
metodologias, pois além de “declarar a independéncia da Dang¢a” com relacéo
a ginastica, Laban e seus contemporaneos viviam numa época de muitas
mudancas sociais (guerras e regimes politicos) e artisticas (vanguardas).
Grebler (2008) diz que, no inicio do século XX, apenas o Ballet se configurava
como Arte autbhoma, e que os demais movimentos de Danca daquele periodo,
contemporaneamente denominada “‘Danca Moderna”, buscavam
reconhecimento como forma artistica.

Neste intuito, ndo querendo que seus pensamentos fossem confundidos

com as demais maneiras, de entender a Dang¢a, que eclodiam junto com as
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suas, e também pensando na natureza da Danca proposta por ele, Laban
denominou algumas de suas praticas como: as Chortanz® (“Dancga Livre” e
“Danga Coral”) que podiam ser dancadas por qualquer pessoa; e a Tanzbiihne*
(Danca para o Palco) onde podemos “encaixar” o Tanztheater, dangcada por
atores-bailarinos profissionais.

Porém, Grebler (2008) destaca que, Mary Wigmam (1886-1973), uma
das mais proeminentes discipulas de Laban, apos distanciar-se de seu mestre
por discordancias intelectuais afirmou:

Indubitavelmente um dos seus mais fortes talentos era seu dom para
improvisacdo. Ele era capaz de formar um evento fascinante a partir
de um acontecimento completamente insignificante. Mas ele nunca
tentou agarrar-se a esse dom e dar-lhe forma artistica. Ele
permaneceu vago. O fato € que, ele sempre precisou de pessoas que
seguissem a estudar suas idéias e lhes atribuissem uso pratico. Ele

também sempre as encontrou, toda a sua vida. (WIGMAM, 1913-
1917 apud GREBLER, 2008, p 111)

Esta fala, segundo Grebler, foi retirada de um dos diarios de Mary
Wigmam, que assim como Kurt Jooss, foi aluna e posteriormente colaboradora
de Laban. Wigmam e Jooss deram continuidade as teorias de seu mestre, mas
afastaram-se de suas praticas; seus pupilos perceberam as grandes
possibilidades que o trabalho de Laban havia Ihes proporcionado.

Como Rudolf Laban ndo definiu formas para a Arte que ele chamou de
Tanztheater, seus alunos tiveram a liberdade de pesquisar aquilo que os
interessava. Jooss desenvolveu seus estudos num sentido oposto aos de
Wigmam. Ele buscou, na juncdo da Danca Classica com o Theater Total (Tanz-
Ton-Wort), e demais teorias desenvolvidas por Laban; uma Arte “que poderia
fazer jus a todas as exigéncias do teatro” (PEREIRA, 2010, p. 28), e assim
criou espetaculos que abordavam temas sociopoliticos de um pais e um povo
assolado pela Primeira Guerra Mundial.

Por outro lado, Wigmam optou por abdicar totalmente as regras e 0s
métodos de formatacdo do Ballet. Acreditava, assim como Laban, na origem
dionisiaca da Danca e se dedicou na busca pelo inconsciente, na relacéo
corpo-alma. Sua proposta em Danga explorava o contato corporal com a

natureza e suas texturas; suas obras tinham um forte apelo ao ritual e ao

® Chortanz (Dancas Corais em Movimento) Traduc&o: Sayonara Pereira 2007.

* Tanzbiine (Danca para o palco) Tradugdo: Sayonara Pereira 2007.
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sagrado, mas para Laban, Wigmam era extremamente interpretativa, ou seja,
dava o seu proprio significado aos movimentos que executava 0 que para
Laban n&o era necessario. Essas caracteristicas deram a Wigmam notoriedade
tornando-a um dos principais nomes da Ausdruckstanz.

Ja a metodologia de Jooss, segundo Sanchez (2010), abarcava: aulas
de Danca Classica (sem o uso de sapatilhas de pontas e battus®), Danca
Moderna (teorias de Laban, etc.), pantomima, dancas folcléricas e de saldo,
anatomia, comédia, fotografia, entre outras. O Objetivo era trabalhar a
sensibilidade dos alunos para a interdisciplinaridade, favorecendo a abertura
para novas culturas e aprendizados.

Mesmo com tanta preocupac¢do com relacdo a formacao de seus alunos
e atores-bailarinos, Pereira (2010) aponta que Kurt Jooss, afirmava que seu
objetivo era possibilitar a eles uma conscientizacdo do movimento, porque
“estilo” era um fator a ser trabalhado por cada coreégrafo. Esta afirmacao de
Jooss refere-se a padrdes estéticos; o tedrico ndo ditou regras as quais outros
atores-bailarinos, diretores e/ou coreografos deveriam se submeter para criar
uma obra espetacular de Tanztheater.

[...] Em outras palavras, o objetivo de Jooss, e dos professores que
empregaram a intencdo dos seus ensinamentos, era o de formar
bailarinos que aprendessem a desenvolver, através de elementos que
j& existiam no seu corpo, a técnica, e a partir dai ampliar as

possibilidades para trabalhar com o6tima precisdo, sinceridade e
humanidade. (PEREIRA, 2010, p 47).

Segundo Grebler (2008), a década de 1920 foi, para Kurt Jooss,
definitiva. O coreografo foi convidado para trabalhar ao lado de Hanns Ludwig
Niedecken-Gebhard, famoso diretor de cinema e teatro aleméo, e também
apreciador do trabalho desenvolvido por Rudolf Von Laban. Nesse tempo que
passou ao lado de Niedecken-Gebhard, na producéo de espetaculos do Teatro
de Munique, Jooss aprendeu muito sobre as possibilidades que o prédio teatral
proporciona para a criacdo de pecas. Kurt Jooss aprendeu a utlizar a
iluminacao para estruturacdo de atmosfera e espacos para as cenas, figurinos
para caracterizacdo de personagens, elaboracdo de cenarios e utilizacdo de

elementos cénicos; esses dois Ultimos recursos citados eram empregados por

® Termo da técnica da Danca Classica para indicar passos ou pequenos saltos embelezados
por batidas rapidas de pernas.
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Jooss com muita delicadeza, se fazendo uso apenas do necessario para o
espetaculo.

Kurt Jooss recebeu ainda mais reconhecimento quando, no final da
década de 1920, organizou o Segundo Congresso de Danca em Essen na
Alemanha. Neste evento ele reuniu os grandes nomes da Arte da Danca, entre
eles estavam, seu mestre Rudolf Laban e Mary Wigman, com o objetivo de
esclarecer as praxis desenvolvidas na época, principalmente no que diz
respeito as terminologias que surgiram, como por exemplo, o Tanztheater e o
Theatertanz.

Tanto Pereira (2010), quanto Sanchez (2010) e Grebler (2008), afirmam
que, durante o encontro, os tedricos concluiram que a discussao era menos
importante quando comparada a Arte apresentada por eles. No entanto, para
Kurt Jooss, o termo Tanztheater era aquele que mais abarcava tanto suas
propostas quanto as de Laban, pois ndo colocava a Danca a servico de
nenhuma outra Arte cénica ja firmada e mantinha um forte carater
interdisciplinar.

Todavia, cabe ressaltar que as vanguardas artisticas alemas foram
interrompidas pelo Regime Militar Nazista, que foi extremamente contra a
filosofia proposta pelos Expressionistas e qualquer outro movimento
semelhante que tenha surgido em sua decorréncia. Artistas e pensadores
como Rudolf Laban, Kurt Jooss e seus atores-bailarinos, foram perseguidos
pelos militares e espalharam-se pelo mundo inteiro, principalmente pela Europa
e Américas. Os coredgrafos que permaneceram na Alemanha, durante e
depois da Segunda Guerra Mundial, viveram o que Pereira (2007) chamou de
‘espagco em branco”. Anos nos quais, o Terceiro Reich implementou o
neoclassicismo como padréo artistico, sendo assim, do fim da década de 1930
até meados de 1960, o Ballet era a Unica danca vista nos palcos alemaes.

Apés a Segunda Guerra, a Alemanha tornou-se um pais dividido em
duas partes; Alemanha Ocidental e Alemanha Oriental, porém essa divisao,
simbolo de dois regimes econdmicos distintos, ndo diminuiu a perda cultural
provocada pelo nazismo. Segundo Pereira (2010), os sentimentos de medo,
derrota e culpa, tornaram-se comuns aos alemaes, que para o restante do
mundo, foram responsaveis pela morte de milhGes de pessoas. Neste contexto,

0 resgate aos pensamentos de igualdade e subjetividade, disseminados pelos
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movimentos vanguardistas do inicio do século XX, se fez necessario. E
apoiados sobre essas impressfes 0s jovens coredgrafos alemaes trouxeram
efetivamente o Tanztheater de volta a cena artistica.

A Danca alema s6 comeca a se modificar quando Pina Bausch (1940-
2009) ganha destaque como coredgrafa no final dos anos de 1960. Bausch foi,
por quatro anos, aluna da Folkwangschule em Essen - Alemanha, escola criada
e dirigida por Kurt Jooss onde ele ensinava seu método interdisciplinar de
Danca. Quando formada, Bausch foi para os Estados Unidos, onde
permaneceu por dois anos.

Atualmente, o termo Tanztheater é relacionado diretamente a Pina
Bausch, isso porque, no ano de 1973, ela tornou-se corebgrafa da Opera de
Wuppertal, que pouco tempo depois foi renomeada como Tanztheater
Wuppertal. Bausch, além de aluna, foi também bailarina de Kurt Jooss, sendo
considerada assim uma herdeira direta do Tanztheater alemé&o, com influéncias
do movimento da danca moderna americana, ja que a coredgrafa estudou e
vivenciou a Dancga na Escola Julliard, em Nova lorque.

Isso nao significa que as obras de Pina Bausch sdo modelos estaticos
gue devam ser seguidos. Segundo Pereira (2010), Bausch alegou apenas:
“Certa sinceridade me foi transmitida” (SCHMIDT, 1992, p. 10 apud PEREIRA,
2010, p. 48), quando questionada a respeito do que aprendeu com seu mestre
Kurt Jooss. A resposta de Pina Bausch reforca a inexisténcia de padrdes
estéticos inabalaveis na Arte do Tanztheater, ideia ja declarada por Jooss.

Pina Bausch utiliza o termo Tanztheater para nomear sua companhia,
seguindo a linha de Kurt Jooss e Rudolf Laban. De acordo com Grebler (2008),
a autora Isabelle Launay, defende que Laban nomeou as dancas de sua época
de acordo com os lugares onde elas eram dancadas, sendo assim, o0 termo
Tanztheater, inicialmente, referiu-se a um teatro onde a Danca acontece, um
Teatro® de Danca. Contudo, a partir das interpretacées do olhar de Laban
sobre a arte, o termo tornou-se um fio condutor para a pesquisa e o fazer

artistico em Danca e Teatro, demonstrando uma visdo mais ampla, abrindo

® Podemos perceber que Laban utiliza o termo Teatro ndo como Arte, mas como espaco,
prédio, lugar onde a Arte acontece. Duplicidade terminolégica j& discutida e exposta por
diversos autores.
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caminhos para a experimentacao e, assim, para os trabalhos desenvolvidos por
Mary Wigman, Kurt Jooss e posteriormente Pina Bausch, entre outros.

De acordo com Pereira (2010) e Grebler (2008), Mary Wigman
desenvolveu o Theatertanz e o Tanzdrama, nos quais a coredgrafa repudiava
qualquer ligacdo com a Danca Classica e dava mais peso aos sentimentos e
conteudos do que a técnica, bem como recusava apresentar sua danga nos
prédios teatrais convencionais. Wigman propds uma ruptura total com o
passado, afastando-se das propostas de Jooss e Laban, que buscavam na
inter-relagcdo uma revolucao da cena a partir das estruturas ja existentes. Para
Kurt Jooss, o termo Theatertanz utilizado por Wigman, possivelmente para
demonstrar sua contrariedade ao Tanztheater, proposto por Laban, colocava a
Dancga a servigo de outras Artes cénicas, principalmente ao Drama. Todavia,
Grebler (2008, p. 120) destaca que o Tanzdrama de Mary Wigman possuia
uma estrutura formal de dramaturgia, dialética em seu desenvolvimento e
simbolica em seu significado, caracteristicas que puderam ser observadas nos
espetaculos Iphigenie auf Tauris de 1974 e Orpheus und Eurydike de 1975,
ambos criados e dirigidos por Pina Bausch no Tanztheater Wuppertal,
posteriormente ao falecimento de Wigman.

Grebler (2008) defende ainda, que as discussdes provocadas pelos
proprios criadores e pensadores do Tanztheater, do Theatertanz, do
Tanzdrama e da Ausdruskstanz, sé ressaltavam a discrepancia existente no

uso das terminologias naquele periodo.

Jooss chamou a atencdo para as limitacbes que as terminologias
encontravam quando aplicadas no tratamento de questdes artisticas
essenciais. Jooss afirmou que as modalidades da tanztheater e
theatertanz possuiam valor estético, pois ambas buscavam “produzir
um efeito artistico visando a impressionar o espectador” (JOOSS,
1928, apud ASLAN, 1998, 10). A instabilidade de sentidos se refere
tanto a acep¢do que cada interlocutor imprime ao termo na tentativa
de explica-lo, assim como o contexto em que é aplicado e a cada
época em que é usado. Todos estes aspectos transformam seu
sentido (GREBLER, 2008, p. 124 e 125).

Seguindo os estudos de Jooss e Odette Aslan (GREBLER, 2008) e
demais estudiosos ja citados, posso afirmar que o Tanztheater ndo se
configura como uma Arte estanque que se cristalizou em uma corrente estética
imutavel e “ultrapassada”; muito pelo contrario, o Tanztheater possibilita ao
ator-bailarino, ao diretor e/ou coredgrafo, a liberdade de deixar em seus

trabalhos, as marcas e 0 peso de suas experiéncias. Inclusive, como podemos
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constatar algumas linhas acima, alguns espetaculos da grande precursora do
Tanztheater contemporaneo, Pina Bausch, tem semelhangas com os ideais de
Wigman, que foi contra os pensamentos de Jooss, de quem Bausch herdou

seu legado.

2.1. Tradugdes daterminologia Tanztheater.

Atualmente, é dificil pensar e tentar explicar a Arte contemporanea do
século XX atendo-se apenas a uma determinada regido, porque 0s paises e
povos, desde o inicio do século passado, estdo se relacionando cada vez mais
e muito mais rapido. As fronteiras territoriais foram vencidas, os pensamentos
disseminados e, no Brasil, o Tanztheater e o Theatertanz foram traduzidos e/ou
sdo comumente utilizados como Danca-Teatro e  Teatro-Danca
respectivamente. No processo de traducao para o portugués a palavra recebeu
um hifen, sobre isto podemos observar.

[...] O Hifen assinala, em lingua portuguesa, uma unido em que
persiste a nocdo de composicdo de elementos independentes que a

convencao ortogréfica de lingua alema oculta. [...] (SANCHEZ, 2010,
p. 17)

Sanchez (2010) defende que, no caso da Danca-Teatro ou Teatro-
Danca, esta composicao refere-se as origens das artes cénicas, seja em sua
forma ritual ou sua forma espetacular, pois essa terminologia hifenizada aborda
as duas Artes como indissociaveis. Porém, ha tedricos que afirmam o oposto:
para Petreca (2008), a hifenizacdo nas nomenclaturas, sO6 consolidou a
separacdo das Artes, criando apenas uma terminologia composta e se
afastando do ideal de hibridizacdo, que a autora prefere chamar de
mesticagem, alegando que o conceito de mestico é mais significativo que o
conceito de composicdo linguistica. Em sua escrita, Petreca (2008) utiliza a
nomenclatura Dancateatro, sem hifens, fazendo uma traducéo literal das
palavras em alemédo (Tanz=Danca, Theater=Teatro) e, unindo-as em uma so,
afirma que a utilizacdo do hifen provoca a hierarquizacdo de uma Arte sobre a
outra, e que essa confusdo, que culmina numa relacdo hierarquica, € muito
comum.

No entanto, o pensamento de Petreca (2008) faz poucas ressalvas as

caracteristicas dos dois processos linguisticos de composicdo existentes na
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lingua portuguesa: a composicao por aglutinacdo acontece na fusdo de dois
termos alterando a identidade ortografica e/ou fonolégica das palavras
formadoras do terceiro termo, que possui um significado distinto dos dois
utiizados na composicdo, exemplo: agua+ardente=aguardente. J4 a
composicdo por justaposicdo, que ocorre na juncdo de duas palavras
diferentes, utilizando ou ndo o hifen e originando um terceiro termo com
significado diferente, ndo altera a ortografia e fonologia das palavras usadas na
composicao, exemplos: guardatchuva=guarda-chuva; dancatteatro=danca-
teatro.

Mesmo concordando com Petreca (2008) em outras questbes
levantadas em sua pesquisa, como por exemplo, as confusdes e
hierarquizacdes que a hifenizagdo pode causar, ao fazer uma tradugéo literal
dos termos do alemao para o portugués, ela o faz a partir das obras de Pina
Bausch, a partir daquilo que podemos considerar como o Tanztheater
contemporaneo, abdicando da proposta de Laban, que ao cunhar a
terminologia Tanztheater, ndo conferiu ao termo Theater o sentido de género
artistico. Em sua pesquisa, Petreca (2008), faz comentarios sobre a
dramaturgia das obras dirigidas por Pina Bausch. Consegue-se perceber o seu
entendimento com relacdo a palavra Teatro do binbmio Dancateatro, proposto
por ela. Petreca defende a ideia de que Teatro € sindbnimo de Arte e/ou
linguagem, assim como deixa a entender que esse também era o pensamento
de Pina Bausch. No entanto, Pereira (2007) afirma que Bausch também
chamava suas obras de Tanzabend (Noite de Danca), Tanzoper (Operas
dancadas), Scenen (Cenas), Operette (Opereta) e por fim Stuck (Pecas).

Ao assistirmos’ um espetaculo da Tanztheater Wuppertal, observamos
gue Pina Bausch se distancia muito cenicamente, das obras do seu professor
Kurt Jooss, e gque ela realmente nunca sentiu obrigatoriedade de aproximacao
estética com qualquer outro coredgrafo e/ou diretor desta Arte. Porém, como ja
visto anteriormente, ndo foi Pina Bausch que criou a terminologia Tanztheater.
Bausch, assim como varios outros artistas da cena, construiu seus proprios
processos de criacdo e apresentacdo de espetaculos sem definicdo Unica e,

como destaca Pereira (2007), Bausch nomeava seus trabalhos de acordo com

" Espetaculos assistidos em videos disponiveis na internet.
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as especificidades de cada um, nao renegando as propostas interdisciplinares
de Laban e Jooss, pois, “para a compreensao do presente, ndo se pode
desconsiderar 0 passado na participacdo do que se tornou presente [...]”
(GREBLER, 2010, p. 48).

Além das traducdes ja citadas (Teatro de danca, Danca-Teatro, Teatro-
Danca e Dancateatro), Pereira (2007) diz que, a0 mesmo tempo em que
Bausch desponta como coredgrafa, o diretor austriaco Johann Kresnik (1939)
gue viveu na cidade de Col6nia na Alemanha dos anos de 1964 a 1969, chama
seus trabalhos de Teatro Coreogréfico, criando entdo mais uma variacdo do
nome Tanztheater. Petreca (2008) e Pereira (2010) afirmam que, apés a
Segunda Guerra Mundial, quando a Arte na Alemanha comega a resgatar as
praxis oprimidas pelos nazistas, especialmente o vocabulo Tanztheater tornou-
se uma “febre” entre os artistas da cena, fazendo com que muitas companhias
se utilizassem desta nomenclatura para nomear seus espetaculos e grupos, e
esse “‘modismo” ganha proporcdo mundial apos o reconhecimento dos
trabalhos de Pina Bausch.

Pereira (2007; 2010) utiliza em suas escritas o termo em aleméao criado
por Laban e disseminado por Jooss: mesmo sabendo da existéncia de muitos
outros pensadores e artistas que trabalham nessa Arte, prefere a terminologia
“original” (Tanztheater) sem traducfes, acreditando que uma traducao literal
ndo € necessaria, assim como se faz com a nomenclatura “Commedia
Dell’arte”. Porém Banov (2011) aluna de Sayonara Pereira sugere um olhar
sobre o0 nome “Danca Teatral”, traducdo de sua professora feita a partir das
teorias de Laban, complementadas por Jooss e contemporaneamente
associada a Bausch.

De fato, nesse processo evolutivo da cena distinguem-se varias
nomenclaturas (Danga Teatral, Teatro Coreogréfico, Danga para o
teatro, Teatro de Danca, Danca Livre, Danca de expressdo, Danca

Absoluta) que podem estar definindo particularidades [...] (SANCHEZ,
2010, p. 7).

b

Apés os apontamentos de Laban com relacdo a cena teatral, os
pensamentos e as praticas nas Artes Cénicas foram “reformulados”.
Reformulac6es ndo sdo novidades para o mundo das Artes, visto que cada
sociedade, em determinado periodo historico, cria novos padrdes artisticos,

assim como, a definicdo e o emprego desses padrbes gera uma reacdo de
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oposicao e critica a essas formas estaticas e padronizadas. Como destacam
Petreca (2008) e Pereira (2010), o surgimento e a evolugcdo do Tanztheater
acarretaram numa nova acomodacao de ideias.

Lembrando que o0s espectadores ocidentais estdo acostumados a
separar as Artes Cénicas em géneros (as pecas teatrais em Drama, Tragédia,
Comédia, entre outras, e os espetaculos de Danca, Ballet, Danca de rua,
Danca do ventre, entre outros), o Tanztheater rompe com as estruturas dos
géneros e traz para a cena aquilo que o coreégrafo estd com vontade de
mostrar.

E preciso sublinhar que a histéria e a critica do teatro e da danca tém
sido escritas por historiadores e criticos que observam e estudam
esses fenbmenos cénicos a partir de uma perspectiva externa ao
processo artistico e que, de modo geral, tomam como referéncia a

obra pronta, acabada, dentro do contexto em que esta inserida. [...]
(SANCHEZ, 2010, p. 18).

Sanchez (2010) também mostra em sua pesquisa a duplicidade do
termo Teatro, comum em nossa cultura, e essa duplicidade ndo se fez ausente
guando o Tanztheater foi apresentado e posteriormente traduzido para o
portugués. Como ja vimos, nem Laban, nem tampouco Jooss e Pina, deixaram
regras a serem seguidas, e ainda destacaram que cada ator-bailarino e/ou
diretor-coreografo daria a seus trabalhos o peso de sua vivéncia; isso, aliado as
traducdes com liberdade de inversdo de termos, propiciou aquilo que Petreca
(2008) ressaltou: a consolidacdo das artes como blocos que se sobrepdem,
sendo que, se o coreoégrafo utiliza o termo Teatro-Danca, o trabalho pertence
aos géneros ditos como teatrais, e, se o diretor utiliza o termo Danca-Teatro,
seu trabalho pertence a area da Danca. Deixando a impressdo de que a
segunda arte citada no nome estivesse a servi¢co da primeira.

Sanchez (2010) traz outra caracteristica importante dos processos de
conceitualizacdo artistica, o fato de que as Artes Cénicas sdo estruturadas
também a partir de criticos e historiadores que, a priori, sdo espectadores
assiduos dos espetaculos e que, embora tenham um papel de suma
importancia para 0s acontecimentos teatrais, frequentemente tem visao parcial
da obra, pois somente a verao “pronta”, ndo tendo contato com todo o processo
de criacdo de um espetaculo. Este fato ndo pode ser desconsiderado, visto que

o Tanztheater, indiferentemente da tradugédo que receba, se trata de uma Arte
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hibrida ou mestica, como Petreca (2008) prefere chamar, que vai de encontro a

formas artisticas cristalizadas.
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3. Tatd — Nucleo de Dancga-Teatro

Por acreditar que a educacdo também se da através do fazer artistico,
Maria Fonseca Falkembach, professora do Curso de Danga — Licenciatura da
Universidade Federal de Pelotas, criou no primeiro semestre do ano de 2009, o
Tatd — Nucleo de Danca-Teatro. O projeto de Extensdo tinha por finalidade ser
um espaco no qual os alunos dos Cursos de Danca e Teatro pudessem
experenciar a pratica artistica, complementando o Projeto Politico Pedagogico
de Curso de Danga, que prevé a formacdo de um Professor-Artista-
Pesquisador. Maria assumiu nédo s6 a funcao de coordenadora do Projeto, mas
também o papel de coreografa, pois, desde que comecou a lecionar, néo
conseguia se ver somente como professora, ndo acreditava que um arte-
educador podia estar dissociado do fazer artistico.

O Tatd, em seu primeiro ano de vida, trabalhou com criacdes e
experimentagcdes de cenas a partir de contos literarios do escritor pelotense
Jodo Simdes Lopes Neto. O intuito era criar uma identidade de grupo que
tivesse certo reconhecimento, certa conexado e semelhanca com a comunidade
pelotense e/ou gaucha. As experimentagcdes iniciaram com o conto “A M’boi-
tata”, trabalho que inspirou 0 nome do Grupo e que também da inicio ao
espetaculo “Tata Danga Simdes”, primeira obra do Nuacleo, que transcria no
palco outros quatro contos do escritor: “O Negrinho do Pastoreio”, “Batendo
Orelha, “O Meu Rosilho Piolho” e “A Enfiada de Macacos”.

Dos anos de 2009 a 2011 o Projeto se manteve apenas com algumas
bolsas de extenséo, mas nesses trés anos o Nucleo alcancou seus objetivos
com éxito. Consolidou-se como espaco de criacdo e também configurou seu
carater extensionista através da democratizacdo do acesso a arte no contato
gue realizou com as escolas e com a comunidade pelotense, pois, ainda antes
de serem “concluidas”, as cenas criadas eram apresentadas ao publico como
mostras de processo. Essas mostras eram realizadas em escolas publicas de
Pelotas e também em universidades durante congressos de pesquisa,
extensdo, entre outros.

Neste periodo, a ida do Tatd nas escolas era dividida em quatro

momentos: 1) Apresentagdo do experimento cénico “Tata Danga Simdes”; 2)



25

Mostra do processo de criacdo das cenas apresentadas; 3) Conversa com o
publico; 4) Retorno dos espectadores. Todas essas acdes foram decisivas para
que, em 2012, o Tata fosse aprovado pelo Programa de Extensdo Universitaria
(ProExt).

No intuito de tornar-se um elo ainda mais forte entre comunidade e
universidade e devido as experiéncias adquiridas nos anos anteriores durante
as aclOes nas escolas, em 2012 o grupo comeca a ministrar oficinas de
capacitacdo para os professores das instituicdes que desejavam receber o
espetaculo “Tata Danga Simdes”. As oficinas tinham como objetivo subsidiar
esses educadores para desenvolver atividades que potencializassem a fruicéo
do espetaculo em seus alunos.

Partindo deste pressuposto, o Grupo desenvolveu uma revista com
informagbes que julgavam relevantes para a compreensdo do trabalho
apresentado, visto que, durante 0s anos anteriores, 0s atores-bailarinos
juntamente com a coordenadora, constataram que 0s espectadores com 0s
guais estavam dispostos a trabalhar tinham pouco ou nenhum contato com
espetaculos de Danca ou de Teatro. O material desenvolvido pelos integrantes
do Tata foi intitulado “Caderno Danga” e distribuido aos professores das
escolas durante as oficinas, que abarcavam tanto o conteudo da revista,
guanto as praticas corporais utilizadas e desenvolvidas pelo Grupo. O aporte
tedrico foi escrito sob a orientacdo da Professora Silvia Wolff, na época
preparadora fisica do Grupo e também docente do Curso de Danca. A escrita
de um material pedagdgico e as oficinas de capacitacao para professores eram
objetivos do Programa para o ano de 2012, bem como a circulacdo do
Espetaculo ja existente, o “Tata Danga Simdes”, além da criacdo de uma nova
obra de Danca-Teatro, hoje intitulada “Terra de Muitos Chegares”.

O segundo espetaculo foi desenvolvido com inspiragcdo nos diversos
chegares dos quais o proprio grupo se constituia. Devido a sistemas de
selecdo como o SISU e o ENEM, faculdades publicas como a UFPel
comecaram a receber alunos de diversas regides do pais; obviamente isso
também alterou a formacéo deste projeto de extensédo. Vendo-se diante destes
diferentes chegares, a coredgrafa desenvolveu um trabalho que trata das

constituicBes destes corpos e destes chegares até aqui. A obra foi criada sobre
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quatro arquétipos: o do indio (raizes), do negro (liberdade), do portugués
(explorador) e italiano (colonizador).

Por mais um ano, o Nucleo alcangou seus objetivos e assim continuou
tendo o apoio financeiro do Ministério da Educacao através do ProExt e, desde
entdo, o Tata tem se preocupado em levar os alunos até o Teatro,
proporcionando que as comunidades tenham acesso a esses ambientes
culturais por entender que espetaculos cénicos sao artes efémeras, ou seja, se
ddo no momento em que estdo acontecendo; logo, a experiéncia de ir ao
Teatro € Unica e muito importante para a sensibilizacdo do espectador.

Nos anos de 2013 e 2014, o Tatd — Nucleo de Danca-Teatro expandiu
seus trabalhos, abarcou novos projetos, firmou novas parcerias e deu
continuidade em seu trabalho de democratizacdo da arte, educacao estética e
formagdo de publico no ambito das artes cénicas, mais em especifico na
Danca-Teatro, seguindo basicamente o mesmo esquema de trabalho ja
descrito.

O Tata alcancou ndo somente escolas do municipio de Pelotas, mas
também de cidades da regido. Em suas andancas, o Tata ja se apresentou em
diversos municipios, entre eles: Bagé; Candiota; Pinheiro Machado; Piratini;
Pedras Altas; Erechim; Porto Alegre, todas no Rio Grande do Sul e Chapeco;
Joinville e Florianépolis em Santa Catarina. O trabalho nas cidades parceiras
nao é diferente do trabalho realizado em Pelotas: o grupo ministra a oficina de
capacitacdo para os professores e apresenta seus Espetaculos para escolas
publicas das cidades e também para a comunidade, prezando pelo acesso
gratuito e pela qualidade do trabalho.

Hoje, o Nucleo de Danca-Teatro, funciona da seguinte maneira: o grupo
realiza trés encontros semanais, nas segundas, quartas e sextas-feiras pela
manha das 09h as 12h30m. Esses horarios sdo reservados para que o0s atores-
bailarinos desenvolvam atividades de treinamento fisico, composicdo e/ou
criacdo cénica e também ensaios dos dois espetaculos ja criados. Cabe
ressaltar que o grupo estd sempre em constantes mudancas, o Tata ja teve
diversas formacdes e o numero de atuantes, que normalmente sédo discentes
dos cursos de Danca e Teatro, oscila a cada inicio de um novo semestre e 0s

horérios das atividades caminham de acordo com as necessidades do grupo.
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Em 2014, o Tat4 Nucleo de Danga-Teatro € um Programa de Extenséo
financiado pelo ProExt, vinculado ao Curso de Danga - Licenciatura e
coordenado pelo Prof. Daniel Furtado Simbes da Silva. O Programa é
constituido por nove projetos, entre eles esta o Tatd — Nucleo de Danca-Teatro,
grupo de criacao artistica que da nome ao Programa e que foi o objeto desta
pesquisa. Formado atualmente por dez atores-bailarinos: um aluno do curso de
Danca, oito alunos do curso de Teatro, um integrante da comunidade (egressa
do Curso de Danca); o Programa conta também com a participacdo de uma
aluna do curso de Jornalismo e uma aluna do curso de Administracdo, que
trabalham respectivamente na assessoria de comunicacdo e logistica das
atividades desenvolvidas.

Cada ator-bailarino vé o Tata de jeito diferente e para mim, o Nucleo de
Danca-Teatro € um espaco para amadurecimento profissional e humano, que
gracas as posturas e pensamentos da coreografa-diretora, desestabiliza
nossas certezas e nos transforma como atores, bailarinos e futuros

professores.
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4. O processo criativo do Tatéa

O processo de criacdo é algo muito complexo. Porque assim... Tem o
meu processo de criacdo e tem o processo de criacdo de cada uma
das pessoas que fazem parte do grupo. A gente... O fato de eu néo
trabalhar com uma ideia coreografica, que € muito comum, em que o
coreografo imagina a obra, cria todas as sequencias de movimento,
todas as relacfes espaciais e tal, e depois passa isso pro grupo. Eu
ndo trabalho assim... Acho que eu néo sei trabalhar assim e acho que
a Unica forma que eu sei é a partir de o que os bailarinos, os atores
se propdem, a partir da minha relacdo com eles e a partir do que os
corpos dessas pessoas se permitem, trazem, podem e se arriscam.
Mas a criacdo ela se da sempre nessa relacdo... Nas coisas que eu
imagino, as coisas que eu tenho desejo, vontade, necessidade de
expressar, mas como que isso vai se reverberando nessa relacao. [...]
(FALKEMBACH, 2013.)

Como ja expressado por Maria Falkembach, criadora do Tata — Nucleo
da Danca-teatro, o processo de criagcdo do grupo é algo muito complexo. Isso
porque, além de realmente executar a pratica descrita acima, ela sempre
deixou 0 grupo como um espaco aberto para diferentes propostas, tanto de
treinamento fisico quanto de composi¢do cénica. Logo, descrever todas as
formas que utilizamos se torna quase impossivel.

No entanto, desde meu ingresso no Tata no ano de 2012, pude
experenciar, além das praticas propostas pela prépria Maria Falkembach,
atividades como: exercicios de pilates para preparacao corporal orientado pela
bailarina Silvia Wolf, na época professora do Curso de Danca, residéncia
artistica em Teatro Playground com ator-diretor-professor Ramiro Silveira,
residéncia artistica de performance com a atriz-bailarina Vicky Costés, aulas de
Danca Classica ministradas pela Professora Eleonora Santos e Danca
Contemporanea com a Professora Josiane Franken Corréa, ambas docentes
do Curso de Danca Licenciatura da UFPel.

A Maria sempre incentivou que os participantes do Grupo mantivessem
outras praticas artisticas fora do Tata, o que também influenciou nossos
processos, mas posso afirmar que a base de todo o nosso trabalho se da a
partir da utilizacdo dos Viewpoints. Fazendo uma traducao literal, Viewpoints
significa “Pontos de Vista” e formam um modo simples e facil de experienciar o
fazer artistico. Ndo exigem nenhuma formatacdo de corpo ou exageradas

repeticbes de exercicios até que o sujeito seja capaz de executa-lo com
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destreza. Este método ndo pede nada além do que o participante pode
oferecer, respeitando as diferencas e trabalhando com a liberdade de
movimentos, caracteristica marcante do trabalho do Tata.

Os Viewpoints foram “inspirados” num movimento artistico norte
americano que aconteceu durante a década de 1960. Tal movimento iniciou no
Judson Church Theater® e contava com a unido de cineastas, dancarinos,
pintores e coredgrafos. O objetivo deste grupo era buscar formas alternativas
para as manifestacbes cénicas daquele periodo. Essa busca resultou em
trabalhos baseados na improvisacdo, que tratavam o ator/bailarino, a fala (voz),
0s objetos cénicos, a musica e tudo 0 que estava em cena de maneira
democrética, ou seja, tudo e todos tinham a mesma importancia. Um objeto era
tdo importante quanto um dancarino e a musica era tao importante quanto a
voz e 0 gesto dos atores. Outra caracteristica eram as apresentacdes em
lugares diferenciados, como por exemplo, em telhados.

Oriundos de décadas de pesquisas e trabalhos, os Viewpoints foram
divididos em dois grupos de principios, os fisicos e os vocais. Os vocais
dividem-se em: volume, timbre, siléncio, dinamica e aceleracdo/desaceleracéao.
Os fisicos séo: tempo (velocidade do movimento), duracdo (por quanto tempo
um movimento é executado, seja ele individual ou coletivamente), resposta
cinestésica (reacdo muscular espontanea a um estimulo externo), repeticdo
(reproduzir/repetir o mesmo movimento quantas vezes achar necessario),
forma (circuito/desenho que o corpo faz no espaco, pode ser estatica ou
dindmica, em linhas retas ou curvas), gesto (movimento que envolve qualquer
parte do corpo e pode ser dividido em: comportamental, que representa algum
comportamento e expressivo, que representa um sentimento), arquitetura
(ambiente no qual esta sendo trabalhado, influéncias deste ambiente no
processo cénico), relacdo espacial (distancia e proximidade entre corpos, entre

corpo e objetos, entre corpo e arquitetura, e, entre corpo e grupo de corpos) e

® Grupo de artistas que se uniram na Judson Church, localizada na Washington Square em
Nova lorque. O grupo incluia pintores (Robert Rauschenberg e Jasper Johns), compositores
(John Cage e Phillip Cdrner) e dangarinos (Yvonne Rainer, Trisha Brown, David Gordon,
Lucinda Childs, Steve Paxton, Laura Dean, Simone Forti e outros). Eles buscavam liberar a
coreografia das amarras psicolégicas e do drama convencional. (BOGART, 2005, p.3. Apud,
MARTINS, Leticia. Viewpoints e educacéo somatica: conexdes a partir de uma prética cénica,
2008).
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topografia (os desenhos, as “paisagens” que surgem durante as execugdes dos
movimentos e das rela¢cdes dos corpos).

A prética feita no Tata com os Viewpoints é simples. Inicia com uma
caminhada pelo espago e, nesse caminhar, 0s participantes devem estar
concentrados e atentos em tudo que acontece a sua volta, como se 0 seu
corpo fosse uma grande orelha que capta tudo e qualquer som, e que reage de
alguma maneira a esses estimulos externos. Durante a caminhada, os
principios descritos acima vdo sendo incluidos no exercicio do jeito que
orientador achar mais interessante, focando naquilo que ele deseja. Com tudo
mais, a pessoa que esta orientando os Viewpoints, pode, além dos principios,
incluir qualquer outro estimulo: musicas, textos, intengfes, objetos, movimentos
preestabelecidos e etc.

E na improvisacdo dos Viewpoints, que Maria Falkembach materializa os
seus desejos e 0s desejos do grupo e é também durante a execucao deste
exercicio que a transcriacdo acontece. O ato transcriador - sugerido pelo poeta
e tradutor Haroldo de Campos - é outro vértice fundamental do trabalho do
grupo. O processo de transcriar nos é emprestado da Arte da literatura, mas é
exatamente o que eu acredito ser o trabalho dos atores-bailarinos do Nucleo de
Danca-Teatro.

[...] Numa traducdo dessa natureza ndo se traduz apenas o
significado, traduz-se o préprio signo, ou seja, sua fisicalidade, sua
materialidade mesma (propriedades sonoras, de imagéticas visuais,
enfim tudo aquilo que forma, segundo Charles Morris, a iconicidade
do signo estético, entendido como signo icénico aquele “que é de
certa maneira similar aquilo que ele denota”). O significado, o
pardmetro semantico, serd4 apenas e tdo-somente a baliza

demarcatéria do lugar da empresa recriadora. Esta-se pois no avesso
da chamada traducéo literal (CAMPOS, 2006, p. 35).

A transcriacdo no Tata é mais bem detalhada no trabalho de concluséo
de curso Tais Chaves Prestes intitulado: “Tata danga Simdes: a memadria como
ferramenta de composi¢cao na transcriacédo do conto M’boitata”. Tais Chaves
Prestes, atualmente licenciada em Danca pela UFPel, participou do Nucleo de
Danca-Teatro e saiu quando estava para se formar. Sobre sua experiéncia, a
atriz-bailarina diz o seguinte:

Ao trabalhar a ideia de transcriacdo da obra de Jo&o Sim&es Lopes

Neto os bailarinos ndo pretendem seguir a risca as linhas descritas no
conto “M’boitata” e sim trabalhar nas suas entrelinhas. Para isso, num
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primeiro momento, uma leitura apurada do conto é realizada;
posteriormente, cada um dos atores-bailarinos traz a sua analise e as
impressdes pessoais sdo debatidas no grupo; a seguir, as
experimenta¢bes comegam a se realizar a partir de estimulos trazidos
pela professora Maria Falkembach (PRESTES, 2012, p. 25).

A partir do relato de Prestes (2012) podemos observar como a
transcriacdo, definida por Campos (2006), foi adotada pelo Tata. Apés a leitura
dos contos, o grupo identificava e escolhia assuntos - que néo estavam
propriamente no texto escrito - e dava-lhes forma fisica através do resgate de
memoérias e situacgbes vividas pelos proprios atores-bailarinos. Os temas
escolhidos construiam as obras do escritor de uma maneira diferente, de
maneira cénica, dando fisicalidade a sentimentos de medo, liberdade e
preconceitos (racial e de género), temas que, a partir da leitura do grupo, eram
bem presentes nos contos de Joao Simbes Lopes Neto.

As vezes uma cena... Posso dar um exemplo: aquela cena que
amarra o rosto das meninas... Aquela cena ndo era amarrar rosto de
menina, aquela cena era um pai amarrando o rosto dum filho,
originalmente. SO que na hora deles estarem encenando, o bailarino
que criou fez numa menina, e eu ali identifiquei coisas minhas, a
questao de género, da questdo da mulher mesmo né. E ai entéo criei
toda uma cena que sdo as mulheres que estdo sendo amarradas...
Entdo, claro, sdo varios... Varias camadas de significados da vida de
um, da vida de outro e entdo aquela cena nao vai falar s6 mais do pai
que amarra o filho, mas também da mulher. E dai a gente j& colocou
a cena homossexual que ndo podia dancar Ballet... Ai vai misturando
uma coisa com outra... Tem histéria de vida de um monte de gente, a
gente ndo sabe da onde que vem. (FALKEMBACH, 2013.)

Quando entrei no Tata, o Nacleo estava em circulacgdo com este
espetaculo, o “Tata Danga Simdes” e, apesar do trabalho estar praticamente
pronto, participei da criacdo de uma cena inspirada na personagem Romualdo,
dos Contos Gauchescos do escritor pelotense.

Quanto aos Casos do Romualdo, pertencem a uma tradicdo ainda
mal estudada, do riso, da comédia, da parddia. [...] Nao se trata mais
do pedo de estancia e sim do gaucho transplantado para a cidade,
concorrendo ai com os imigrantes alemaes e italianos. O parentesco
se d& por negacao e € ainda o relato oral, neste caso a anedota do
cacador mentiroso, que esta na base destas histérias que riem e

fazem rir do mito do galcho, levado tdo a sério nos livros anteriores.
(CHIAPPINI, 1988, p. 10).

Sob o olhar e orientacdo da Maria, a cena foi trabalhada a partir de
improvisacdo com masica: assumimos posturas corporais de um sanfoneiro —

no RS conhecido como gaiteiro — e dangamos no ritmo da musica como se
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estivéessemos tocando-a. Apds determinarmos partituras e pausas,
introduzimos os textos. A ideia era representar uma roda de chimarrdo, comum
na cultura gaicha, momento de compartilhar saberes e “causos”, veridicos ou
nao. Acredito que a Maria viu nesse acontecimento um espaco perfeito para

dar fisicalidades a personagem do Romualdo e seus casos.

Figura 1 Cena dos Romualdos. Foto: acervo Taté.

Logo no inicio do processo fomos questionados a respeito de historias
gue ouvimos quando crianca. “Causos” inventados para assustar ou para
entreter os ouvintes e que nos foram contados como historias reais. Eramos
cinco atores naquela cena e foram escolhidas duas histérias trazidas pelos
préprios intérpretes, que acabaram transcriadas. Os outros trés narraram
trechos dos Casos do Romualdo mesclando nossas experiéncias e memorias
aos textos de Jodo Simdes Lopes Neto.

A cena dos Romualdos, como chamavamos, foi muito marcante para
mim. Lembro-me da primeira pergunta que fiz a Maria e que até hoje nao tive
resposta. Nao fazia muito tempo que estava no grupo e até aquele momento s6
tinhamos passado por ensaios de substituicbes e apropriacdo de
movimentacfes, quando, durante um dos tantos ensaios, recebi a ordem de
contar a histéria que havia lido, entdo eu fiz a pergunta que na época fazia

muito sentindo para mim: perguntei se era para contar com O COrpo ou
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utilizando a voz. Atualmente entendo por que a Maria ndo me respondeu, hoje
consigo perceber a igualdade e o cuidado, que tanto o trabalho de voz e texto
guanto o trabalho corporal receberam durante todo o processo de criagcéo e
apropriacdo do espetaculo. A partir daquele momento comecei a me perguntar
em que cenas eu dangava e em quais cenas eu atuava, quando eu era ator e
guando eu era bailarino.

No ano de 2012 iniciamos o processo de criacdo do novo espetaculo,
denominado “Terra de Muitos Chegares”. Diferente do primeiro, este trabalho
possui uma dramaturgia mais autoral, ou seja, 0s textos, em sua grande
maioria, sdo dos atores-bailarinos envolvidos e também da coredgrafa; por
consequéncia, foi escrito durante o processo de criagdo e improvisacao das
cenas. Lembro-me da Maria sentada escrevendo as frases que iam sendo ditas
durante as improvisacdes e depois organizando-as. Hoje, consigo ouvir a
musicalidade das frases que, mesmo destinadas ao publico e ndo a mim, me
movem pelo espaco; obviamente o ritmo dessa Dangca muda a cada novo
integrante que substitui um que saiu, mas nada que interrompa 0 meu dancar
com as palavras.

E dificil descrever o processo de criacdo, pois ele ndo aconteceu da
maneira sequencial que se pode observar no espetaculo pronto, muito menos
linear, ele foi repleto de um “vai e vem” de ideias e propostas. Para as cenas
gue agora sdo apresentadas existirem, muitas tiveram que ser esquecidas e/ou
reorganizadas. Mas posso dizer que a criacdo aconteceu fundamentalmente
através da exploracdo dos Viewpoints com a liberdade da transcriacao.

Gostaria de destacar duas cenas deste segundo processo, que pode
ajudar na compreensdo do trabalho do grupo. A primeira seria a que
chamamos de “Mae, pai, vO, vO, bisa, biso”. Ela iniciou com uma pesquisa
sobre acontecimentos familiares, a ordem foi: descubram historias, coisas
sobre seus antepassados. Como eles chegaram aqui? O que aconteceu? Fatos
marcantes e que constituem parte do chegar dessas pessoas. Nos ensaios
seguintes, durante a execucdo dos Viewpoints, Maria pediu que formassemos
frases que contassem esses acontecimentos, das frases foram surgindo
movimentacfes e com 0SS movimentos criamos partituras individuais e
coletivas, que sao repassadas a cada novo integrante que entra e que, por sua

vez, tem toda a liberdade de trasncria-las.
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Os movimentos que surgiram foram os mais variados: alguns eram bem
cotidianos, outros eram abstratos, mas todos, ou pelos menos a grande maioria
deles, séo utilizados em cena. Mais tarde, Maria introduziu caixas de papel nas
improvisacdes, as caixas guardavam objetos trazidos pelos bailarinos e que um
dia pertenceram a nossos antepassados ou nos faziam lembrar suas histérias
e, que, agora, contadas ao publico, ganhavam formas nos corpos dos outros

atores-bailarinos.

Figura 2 Cena Mae, pai, vb, v0, bisa, biso. Foto: Carlos Prado.

A segunda cena foi trabalhada sobre o arquétipo do colonizador italiano.
Esta cena ndo possui nome, porque foi criada quando a peca ja tinha quase um
ano de vida, no roteiro do espetaculo ela é indicada como “TRANSICAO 4 —
Bagagens”. A coredgrafa pediu para que, em duplas ou em pequenos grupos,
criassemos chegares diferentes dos que ja haviamos trabalhado, utilizando
alguns objetos cénicos que o grupo possuia. Em um dos ensaios, eu e a atriz-
bailarina Paula Buratti comecamos a improvisar explorando maneiras
diferentes de carregar “sacos/sacolas/malas”, as mesmas bagagens utilizadas
na antiga cena de transicdo indicada no roteiro. Este momento foi quase
inexplicavel, pois durante a improvisagcdo, Paula e eu, mais brincAvamos do

gue pensavamos em criar uma cena. Quando deslocdvamos pelo espaco -
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caminhando de costas - acabamos nos batendo, subitamente viramos e
comecamos a brincar com o jogo de espelho, no qual um ator imita os
movimentos que o0 outro executa.

Por coincidéncia, ambos somos de regides diferentes do Rio Grande do
Sul, mas que foram colonizadas por italianos, e a Paula possui um sotaque
bem caracteristico da regido da serra gaucha. Entdo, apés brincarmos com o
jogo do espelho, comecamos um dialogo com as palavras que conheciamos
em lingua italiana, a conversa foi guiada pela Paula por possuir um maior
repertorio de palavras, eu me preocupei em repetir as palavras ditas pela
minha colega. O dialogo inicial girava em torno de o qué aquelas pessoas
estavam carregando em suas bolsas, o que eles haviam trazido da Italia, e a
cena terminava em uma espécie de piquenique, onde os dois italianos dividiam
as comidas que trouxeram.

A conversa redundante dos tipos, carregada por um sotaque
estereotipado e a movimentacdo espelhada de aproximacédo e afastamento,
gerou um sentido de estranhamento e reconhecimento entre aquelas duas
pessoas, que se encontram de forma inusitada e inesperada. Esta cena,
diferente das outras ja criadas, possui uma atmosfera mais cémica e, com as
indicacbes da Maria, a cena ganhou um ar ainda mais leve. Ela sugeriu
marcacfes bem definidas, mudancas no dialogo e de velocidade dos
movimentos. Atualmente as duas personas se questionam sobre
acontecimentos e pessoas que ambos conhecem, como se eles fossem muito
proximos - talvez familiares — que sairam da lItalia e que se reencontraram por
acaso nesse novo lugar.

As partituras corporais desta cena sdo compostas por movimentacdes
bem cotidianas (puxar sacolas, sentar, levantar, caminhar); no entanto, elas
possuem um ritmo bem definido e, se caso o perdermos durante a
apresentacdo, perderemos também a verossimilhanca da cena, necesséria
para a comicidade da mesma. Durante 0s ensaios, quando faziamos as
marcacodes e a diretora pedia nossa maxima atenc¢éo ao ritmo dos movimentos,
ouvi a coredgrafa se perguntando e rindo: “Quando que comegamos a dangar?”
Provavelmente ndo foram exatamente essas as palavras utilizadas pela Maria,

e com certeza ndo foi a primeira vez que ela se fazia esse tipo de
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guestionamento - talvez por isso o riso depois de se perguntar - mas lembro

desta indagacéo, porque essa também era minha davida.

Figura 3 Cena criada sobre o arquétipo do colonizador, explorando chegares. Foto:
Lizandra Vilela.

No tata, mesmo que busquemos através do treinamento corporal um
melhor desempenho fisico, entendemos que se pode criar uma Danca a partir
de qualquer movimento e que os bailarinos ndo precisam ser extremamente
alongados e virtuosos para dancar. No nosso Teatro, 0 corpo € o ponto de
partida para as criacfes, contudo, ele ndo é mais importante que os demais
elementos cénicos, ou a voz, o texto e a musica. O trabalho dos corpos dos
atores-bailarinos ganhou forga sob o olhar e orientacdo da Maria, ocorrendo em
cada cena; cada espetaculo tem a cara e a forma dos intérpretes-criadores, da
coredgrafa e demais artistas envolvidos no trabalho.

Sobre o processo de criacdo, Leandro Maia - preparador vocal do grupo
e também compositor de mauasicas utilizadas na trilha sonora dos dois

espetaculos — disse, em entrevista que integra o filme “Tata: O documentario”:
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Fico muito feliz de ter ressonéncia assim... Que as vezes a gente
pensa que t4 falando sozinho, e tem uma ressonancia que é esse
trabalho de transcriagdo... Ele é serio, ele da conta das mesmas
guestdes que a gente busca quando ta criando... Eu fiquei muito feliz,
na verdade eu sempre fico feliz quando eu vejo o espetaculo, fico feliz
em acompanhar o processo, fico mais feliz hoje do que na primeira
vez, embora tenha ficado muito feliz pela primeira vez. Mas fico mais
feliz hoje pelo processo mesmo, a apropriagdo... Enfim, a propria
intervencdo que os bailarinos fazem na trilha, que se da através do
movimento, da interpretacédo, da composi¢do coreografica, enfim isso
também eu gosto [...] (MAIA, 2013).

Os processos do Tata se dao nas relacdes. Relagcédo entre corpos, entre
contextos, entre artistas, entre artes e relagdo entre fazeres; dessa forma
nossos espetaculos sdo, bastante distintos apesar de uma mesma logica de
trabalho. Gosto de pensar os espetaculos do Tata como fendbmenos climaticos,
pois ainda ndo consegui pensar imagem melhor para defini-los para alguém.
Quando penso no “Tata Danga Simdes”, a imagem de um furacdo me vem a
cabeca, é uma forca que aparece de cima e me arrasta como um vento forte
que gira em espiral. Ja o espetaculo “Terra de Muitos Chegares” seria um
terremoto. Ele ndo me arrasta, ele me derruba, a forca vem de baixo, vem de
dentro, vem do centro e ndo do espaco existente entre a terra e o céu. Quem
sabe essas imagens se dao por eu nao ter participado de todo o processo de
criagdo do “Tata danca Simdes’? Assim, ele seria uma mistura de todas as
forcas existentes entre uma coisa e outra, entre eu e 0s antigos atores-
bailarinos do grupo. O “Terra de Muitos Chegares” é diferente, neste eu estou
no meio, a minha historia, a historia da minha familia constitui essa obra. Se,
por um lado, o primeiro espetaculo caminhou num sentido de criar uma
identidade para o grupo, o segundo trata das identidades diversas que

compdem este coletivo.
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5. Notas sobre a experiéncia

Os integrantes do Tata, a grande maioria, € de gente que saiu de
casa e que ta buscando algo na vida. E é um momento de
transformacdo né?! E talvez o Tata seja um espago que essas
pessoas se encontraram e que tdo vivendo também essa
transformacgéo. SO0 que acho que o Tata, ele é propicio pra isso por
gue a gente tem... Uma intensa experiéncia. (FALKEMBACH, 2013.)

Como afirma a diretora e coredgrafa do grupo, o Tatd € um espaco de
intensa experiéncia; creio que “esta intensa experiéncia” é alimentada pelas
diversas préticas que realizamos dentro do projeto. Desde o inicio do meu fazer
artistico como ator-bailarino no Nucleo de Dancga-Teatro, fui transpassado por
diversas praticas corporais, sejam elas de treinamento fisico e/ou de
composicao cénica. Logicamente minhas experiéncias no Nucleo se refletem
em minhas praticas nas aulas do Curso de Teatro e, sendo assim, fui
atravessado também por diversos discursos e ideologias a respeito das Artes
Cénicas.

Acredito que assim como a Maria sempre nos deixou livres para
participar de outras atividades artisticas, ela também n&o nos deu significados
prontos e absolutos sobre esta Arte. Cabe dizer que o0s integrantes
interessados em pesquisar o Tanztheater e que a procuram, foram bem
orientados. No entanto, desde meu ingresso no Taté, o grupo nunca parou para
conversar a respeito de o que é, por que e como fazer Danca-Teatro, nem para
discutir o que significa tudo isso para cada um. Talvez a diretora esteja
esperando pela iniciativa de um ator-bailarino desfrutar de sua autonomia e
propor essas discussoes, ou talvez, falar sobre isso ndo seja do interesse dela,
por entender que a pratica em si ja é suficientemente pedagdgica, mas isso sao
apenas suposi¢des minhas.

Tendo o Ndcleo este espaco aberto para discussfes, iniciei meu
trabalho, que além da pesquisa bibliografica sobre o Tanztheater, se baseou na
investigacdo com o grupo de atores-bailarinos a partir de um questionario
composto por perguntas abertas, destinado aos atores-bailarinos que ja
deixaram de participar das atividades do Nudcleo e entrevistas
semiestruturadas, realizadas com os atores-bailarinos que estédo participando

do Grupo. As entrevistas seguiram a ordem de um roteiro ja estruturado
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anteriormente, porém as questfes eram abertas com a liberdade de introduzir
novos gquestionamentos de acordo com as respostas do pesquisado.

O método de entrevistar, ja vem sendo bastante utilizado em pesquisas
voltadas para coletivos de pessoas e segundo Fontainha (2013):

[...] De um lado, estaria Vivien M. Palmer que, [...], defendia que as
ciéncias sociais tinham a vantagem, em relacao as ciéncias naturais,
a compreensdo da realidade social a partir da interrogacdo a seus
participantes, ou seja, aos atores sociais. De outro lado, Pierre
Bourdieu, Jean-Claude Chamboredon e Jean-Claude Passeron, [...],
diriam o oposto: um dos grandes problemas da ciéncia do homem é
justamente ter como objeto algo que fala, isto &, de ter de lidar com
um objeto que, falando, retrata ndo somente a realidade, mas sua
interpretacdo sobre ela. (FONTAINHA, 2013, p75)

Acredito que estes autores, mesmo em discordancia — como apontou
Fontainha (2013) - corroboram a utilizacado deste método de investigacdo neste
trabalho. Até para aqueles que uma entrevista seria um “problema” - porque ela
retrataria também a interpretacdo do sujeito pesquisado sobre sua realidade - o
ato de interrogar nesta pesquisa se fez cabivel, pois busquei exatamente como
cada ator interpreta e discursa sobre Tanztheater, mesmo que esta
interpretacéo seja tdo mutavel quanto sua realidade.

Tanto o0 questionario quanto a entrevista semiestruturada foram ao
encontro de meus objetivos. Além de o questionario facilitar meu dialogo com
0s atores-bailarinos que ja ndo fazem mais parte do Nucleo, ele possibilitou aos
sujeitos pesquisados um maior tempo para resposta. Assim, o entrevistado que
ja se encontra afastado do Grupo, p6de debrucar-se sobre as questbes
apresentadas, refletir suas respostas e me proporcionar leituras e
interpretacbes mais criticas da realidade investigada. Por outro lado, as
entrevistas possibilitaram uma visdo daquilo que esta sendo sentido no
momento, o processo sendo “obrigado” a se tornar discursado, questionado,
discutido e refletido.

E importante mencionar que as entrevistas foram realizadas apenas com
atores-bailarinos que estavam a mais de um ano no grupo, outros quatro
integrantes do Tatd, que ndo participaram da pesquisa, estavam a menos de
trés meses no Nucleo e eram todos calouros do Curso de Teatro. Partindo
deste pressuposto, foram realizadas sete entrevistas e encaminhados quatorze

7

guestionarios. Como esta pesquisa é de cunho qualitativo pude dar
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continuidade a investigagdo mesmo com apenas cinco questionarios
respondidos®.

Goldenberg (2013), em seu livro “A arte de pesquisar”, diz que
comumente os pesquisadores tendem a entrevistar pessoas que possuem um
grande conhecimento sobre determinado assunto, creditando a essas pessoas
certa hierarquia de credibilidade. Entretanto a autora também aconselha o
seguinte: “Na verdade, o pesquisador ndo deve se limitar a ouvir apenas estas
pessoas. Deve também ouvir quem nunca é ouvido, invertendo assim esta
hierarquia de credibilidade.” (GOLDENBERG, 2013, p.85). Acredito que trazer
esta problematizacdo para dentro do nosso Curso se torna de extrema
importancia para ir de encontro a pensamentos hierarquizadores a respeito das
Artes.

As entrevistas e 0 questionario possuiram em suma as mesmas
guestdes; noves perguntas destinadas a contextualizacdo do sujeito
pesquisado, trés perguntas sobre o entendimento a respeito das Artes Cénicas
e seis perguntas relacionadas as experiéncias com o Tanztheater e com 0
Tata. Todos os dados coletados podem ser lidos e assistidos na integra no
material em anexo, e com certeza, o teor das respostas possibilita inGmeros
temas, discussdes e pesquisa. Porém, meu trabalho da énfase as respostas
dadas a seguinte questdo: “Analisando sua participacdo no Tata, como vocé

explica a Danca-Teatro?”.

[...] Eu diria que Danga-Teatro seria... Vou falar bem devagarzinho...
E possivel, dentro da Danca-Teatro, diante das coisas que eu li de
pessoas que pensam a Danga-Teatro, tedricos... Uma mistura, um
hibrido de vérias Artes, que poderia ser Danca, Teatro, Artes Visuais,
Artes Plasticas, todas as Artes, depende da proposta que tu queres...
Se eu fosse hoje fazer um trabalho que eu penso Danc¢a-Teatro... Por
que é estranho, por que la no inicio, quando o nome do Curso era
Danca-Teatro eu imaginava assim: Danca e Teatro, por que € 0 nome
de duas Artes né? Entdo... Mas sei que nao é s isso, ébvio que
nao... De um modo bem simplificado, 0 meu entendimento, claro que
os tedricos, eles dizem outras, outras, outras, outras e outras

o Integrantes do Tat4 e data de participacé@o: Allan Moscon Zamperini (abril de 2011 se afastou
em julho de 2012 e retornou em agosto de 2014); Ana Teresa Garcia de Sousa (abril de 2012 a
maio de 2013); Arthur Malaspina (margco de 2011 a dezembro de 2012); Francesco D’Avila
(agosto de 2011 a dezembro de 2012); Gessi Konzgen (desde de 2009); Higor Alencaragéo de
Carvalho (desde maio de 2011); Jodo Lucas da Cruz (desde agosto de 2013) Leticia Gabriela
Lupinacci (margo de 2012 a maio de 2012); Mario Enio Lopes Madeira Janior (desde maio de
2013); Melissa de Sabritto Vieira (desde fevereiro de 2013); Mdnica Corréa de Borba Barboza
(2010); Paula Buratti Zanini (desde fevereiro de 2013).
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definicbes, mas eu diria que Danga-Teatro seria a fusdo de varias
Artes no mesmo trabalho. A Arte que o coredgrafo, o diretor queira
agregar aquele trabalho [...] (KOZGEN, 2014).

Essa foi a resposta dada por Gessi Kozgen a pergunta ja descrita acima.
Gessi € um elo entre a comunidade a academia: j& formada no Curso de Danca
Licenciatura pela UFPel em 2012, esta no Nucleo desde sua criagdo no ano de
2009, sendo a atriz-dancarina mais antiga do grupo e também uma
mantenedora da préxis de inclusdo do Tata, pois ela ndo possuia vivéncia
artistica em Danca antes de entrar no Nucleo. Em nossa conversa, Gessi disse
que, antes de entrar na faculdade, havia experenciado Teatro na igreja onde
ela recebia uma cartilha que explicava todo o trabalho e indicava como ele
deveria ser conduzido, mas que, a partir de sua vivéncia no Tatd, muitos dos
seus preconceitos foram quebrados. Com relacdo a separacao entre Danca e
Teatro, ela disse o seguinte: “[...] Um dos preconceitos que acho que abriu
assim, desvendou, foi essa coisa. Por que diferenciar? Por que dividir? Eu acho
gue tem que somar [...]" (KOZGEN, 2014).

Podemos observar, no pensamento de Gessi, 0 carater de hibridismo um
pouco diferente daquele que normalmente ouvimos. Muito se fala das ligacdes
entre Danca e Teatro e pouco das ligacdes que o Tanztheater se propde com
as demais areas do conhecimento. A autora Grebler (2008), no livro Colecéo
Danca Cénica: pesquisa em Danca, diz:

[...] Foi justamente o rompimento desses padrdes que provocou uma
reacdo de questionamentos em relacdo ao pertencimento da Danca-
Teatro e da Nova Danca ao campo da danca. Tratava-se mais uma
vez de romper com hébitos de percepcdo, contestar os limites entre

as formas de arte e a compreensdo do movimento dancado. [...].
(GREBLER, 2008, p. 101.)

Para Grebler (2008) a Nouvelle Danse (Nova Danca) € um movimento
gue aconteceu na Franca muito semelhante ao Tanztheater e tem como
principal nome a coredgrafa Maguy Marin. A autora chama a Nouvelle Danse e
o Tanztheater de tendéncias, e defende que ambas possuem um carater
hibrido, ndo apenas entre as Artes Cénicas, mas com qualquer area de
conhecimento (filosofia, cinema, literatura, circo, entre outras) e que se da a

partir da soma de elementos e ndo de negacédo ou contrariedade.
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O ator-bailarino Mario Madeira, ao falar sobre seu entendimento, faz
uma descricdo semelhante a de Gessi, porém destaca o carater aglutinador
do Tanztheater ja apontado por Grebler (2008).

Na verdade eu ndo sei te responder essa pergunta: Como que eu
explico Danca-Teatro... Eu acho que eu t6 condicionado a explicar
gue a Danga-Teatro é um ramo da Danca. Eu acho que t6 mais
condicionado a essa explicacdo do que... Por que é dificil explicar
uma coisa que tu sente, né?! Entdo, eu acho que tu sé vivendo
mesmo pra saber o que é... Estando no meio, trabalhando dentro do
Teatro tu vai conseguir. Agora, explicar pra alguém, eu acho meio
confuso. (...) Eu acho... Acho, ndo! Pra mim Dancga-Teatro, além de
ser a unido da Danca e do Teatro, eu acho, partindo da vivéncia
minha dentro do Tata, eu sinto que é alguma coisa que sai de dentro
de mim, das coisas que eu vivi... Eu trago muito pra Danca-Teatro as
vivéncias que eu ja tive, eu acho... Tanto no ramo do Teatro como no
ramo da Dang¢a, como no ramo de algumas outras Artes, da pintura e
coisa. Eu, dentro do Tata, acho que eu trago muito isso. Nao sei se
em outro grupo que trabalha a Danca-Teatro eu sentiria a mesma
coisa ou explicaria desta mesma forma, mas o que o Tata me
proporciona é isso, é poder colocar em prética a vivéncia de todas as
Artes que eu ja passei e de todas as coisas que eu sei, e trazer isso
pro palco. De uma forma que eu ndo sei como que se une, mas se
une. (MADEIRA, 2014)

Mario j4 possuia vivéncias em Teatro e Danca. No relato deste ator-
bailarino ele disse estar “condicionado” em identificar o Tanztheater como um
ramo, ou seja, uma Arte especifica que pertence a outra Arte, neste caso, a
Danca. Assim como a Gessi, Mario também ndo conhecia o Tanztheater antes
de ingressar na faculdade, logo seu entendimento a respeito foi construido no
meio académico. Sendo assim, pode-se pensar que esse condicionamento veio
junto com a informagao de “o que &€” Tanztheater e a que género pertence.
Provavelmente esta afirmacdo do integrante também esteja relacionada as
hierarquizacdes apontadas por Petreca (2008).

Como observado no capitulo anterior, Pina Bausch — referéncia mundial
do Tanztheater contemporaneo — apresentava como “resultado” uma soma de
saberes a respeito das Artes Cénicas, nao indo contra seus antecessores, mas
se alimentando das propostas ja existentes de maneira dialética com o que
estd no presente. Mario também identifica, em sua pratica, a possibilidade de
estar sempre se renovando a partir da justaposicédo daquilo que ele ja conhece
com aquilo que esta conhecendo.

Assim como Mario Madeira, os integrantes Higor Alencaragdo de

Carvalho, Mobénica Corréa de Borba Barboza, Melissa Vieira e Jodo Cruz,
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também entendem que o Tanztheater seria uma vertente, um género ou um
trabalho artistico em Danca. Na entrevista, quando questionada a respeito do
seu entendimento, Melissa Vieira aluna do curso de Teatro, respondeu:

A Danca-Teatro? Entdo, em teoria... Um género da Danca, que é
Danca Contemporanea, e € essa loucura ai.. E muita coisa
misturada. A partir de um texto vocé pode fazer varias coisas e 0
Viewpoints te proporciona isso. N&o necessariamente a Danga-Teatro
tenha que trabalhar com Viewpoints, mas trabalhando com isso se
abre um leque de possibilidades, por que a partir de um improviso
vocé pode pegar uma coisa e trabalhar nisso e fazer uma cena
gigante, ou pegar dois movimentos e fazer, sabe? E uma mistura de
coisas, e possibilita muito mais, e através de uma musica tu pode
fazer outra coisa também, entéo... Uma coisa que aprendi na Danca-
Teatro, em pratica assim, que antes eu pensava muito em cena, ou
texto e decorar o texto; em fazer “a” pega, mas agora vejo que da pra
fazer quadros de acordo com temas que eu queira. Coisa que eu ndo
pensava antes em fazer, quadros que ndo estejam interligados um
COMm ou outro, ou que estejam também em sequéncia. (VIEIRA, 2014)

Para Jodo Cruz, aluno do curso de Danca, apesar do Tanztheater ser
uma vertente da Danca, ele afirmou que as movimentagcdes executadas pelos
atores-bailarinos sédo muito diferentes dos movimentos trabalhados em outros
géneros de Danca. Para ele, busca-se uma unidade no por que fazer e nao

igualdade na execuc¢do dos movimentos.

Bom, a Danca-Teatro em si, ela é uma vertente da Danca e no meu
ver € uma coisa bem mais, bem mais dancada do que interpretada
com contextos, mas tem todo um contexto teatral dentro dessa coisa
dancada... E tudo muito disperso na minha cabecga pra conseguir
explicar o qué que é o meu ver sobre Danca-Teatro, eu tipo, tenho
estruturado na minha cabeca, mas nédo consigo. [...] A partir da minha
vivéncia no Tat4... Eu consigo ver bastante assim... Muita Danca na
verdade... Muita Danca n&o, muita movimentagdo. E muito
movimento dentro de um quadro onde eu acho que ndo da pra se
chamar tanto de Danca, por que néo é tdo dancado como géneros. E
uma movimentag&o, como que eu posso dizer? E uma movimentag&o
com uma estrutura bem diferente... Diferente de um género no caso,
de Ballet, alguma coisa assim. Claro, os bailarinos tem sua bagagem
na Danca, alguns, outros ndo, mas na hora que comecga o espetéculo
em si, todos parecem que estdo ho mesmo balaio, e, ndo tem uma
diferencga, tu ndo consegue enxergar, que aquela pessoa danca tal
género e outra pessoa danca tal género. [...] Eu acho que pelo modo
de trabalhar... Pelo modo da proposta de movimento que foi dada pra
cena e tudo mais, e muito da ideia da Maria dentro do grupo, de nédo
ter uma coisa... De ndo bater o martelo: “A vai ser assim, vai ter uma
sequencia bem parecida com uma sequencia de Jazz.”, ndo. Ela
propbs alguns movimentos e dentro desses movimentos as pessoas
foram se adaptando e significando corporalmente pra elas o que seria
esse movimento, tanto é que tem alguns movimentos que todos
fazem, todos sabem quais 0s movimentos que tem que se fazer, mas
cada um faz do seu jeito. Entdo... Fica uma unidade por todos
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saberem qual é o movimento, mas néo fica uma unidade quando se é
executado esse movimento. Mas o jeito de trabalhar da Maria fez com
gue essa unidade ndo parecesse um género e sim uma
movimentag&o dangada. [...] Talvez dramaturgicamente... O estrutural
talvez da cena seria mais uma coisa teatral do que uma coisa da
Danca, sabe? Tipo de ndo ser tdo, de ndo deixar uma coreografia tdo
vazia talvez. De ter uma dramaturgia por tras daquela sequéncia de
movimento, daquela coreografia toda e ter uma historia por tras
daquilo tudo. (CRUZ, 2014)

J& Higor Alencaragdo de Carvalho, aluno do Curso de Teatro, € uma
ponte entre os mais diversos entendimentos apresentados pelos seus atuais e
antigos colegas de grupo. Este ator-bailarino também pensa o Tanztheater
como um género de Danca, mas estabelece relagbes com os mais diferentes
pensamentos. O interessante do pensamento de Higor € que ele sé vé

possibilidades e néao limites.

A gente é o Tata Nucleo de Danca-Teatro... A gente tanto se utiliza
da Danc¢a quanto se utiliza do Teatro, mas n6s somos Danc¢a-Teatro,
com um hifen ali no meio, € uma palavra s, Danca-Teatro, que é
uma modalidade da Danca contemporanea, mas que ndo deixa de
ser também, um espaco pra vocé colocar as duas poéticas. Pra
interferéncia... Trocar, experiéncias de ambas as poéticas... E poder -
uma coisa, uma palavra que eu acho que eu criei, ndo sei se poderia
ter outra forma de falar, mas que eu digo assim, que sdo - 0s
hibridismos e hifenizac6es. Que tem muito na Arte... A gente pode
misturar. Quando a gente fala em Arte a gente pode misturar tudo e
qualquer coisa, e a gente ta propondo essa mistura né?! Tem gente
do Teatro, tem gente da Danca e todos juntos somos Danca-Teatro
por que, essa mesma modalidade da Danca contemporanea que tem
um monte de gente & pensando um monte de coisa, ela... Ela é
processo, a gente é mais um pedacinho desse processo, e ai pra
explicar a Danca-Teatro também — por isso que eu fiz essa introdugéo
— é falar sobre processo. Que Danca-Teatro — imagina - pelo menos
como nds fazemos, tipo, se eu fosse... Outro grupo fosse fazer, qual
dramaturgia ele ia, ele iria buscar? - pra se inspirar, pra ele fazer o
que a gente ta fazendo - que dramaturgia ele iria ler, ia seguir? E... A
gente tem um roteiro, mas a gente sabe que ali ndo tem 1/3 das
coisas que a gente faz em cena. A gente tem um papel, um
documento, que vai explicar ali, as musicas também, as filmagens.
Tem muito audiovisual, o Tata trabalha muito com isso. Entdo Danca-
Teatro t4 se utilizando de varias outras poéticas também, de
audiovisual... Ta se utilizando da escrita também pra se constituir.
Entdo ela é processo, e eu acho que ela nunca vai deixar de ser
processo, ela nunca vai se fechar num todo. E... Se fosse um
espetaculo, se eu tivesse tratando de uma outra vertente, se fosse
Teatro Commedia Dell’Arte, talvez fosse — ele € um processo também
— mas ele € um processo ainda mais amarrado, por que ha muito
tempo t& sendo feito e ai as regras ja estdo mais claras assim... E se
buscava também esses nds, pra dar essa constituicdo mais limitada.
A gente ndo tem essa pretensao, de ter regras tdo claras, a gente ta
sempre experimentando, e ai eu acho outra palavra importante pra
Danca-Teatro: processo, a experiéncia, a presenca estdo envolvidos
no Danga-Teatro, que ndo necessariamente nao estejam na Danca e
no Teatro puro e simplesmente, mas a nossa premissa, processo,
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experiéncia, presenca... Danga-Teatro. Eu acho que tudo isso passa
por mim. Nunca vou conseguir falar de Danca-Teatro de uma forma
I6gica, mais conceitual, um conceito assim... Um dia eu consiga
talvez, mas € até aqui que eu consigo chegar pra conceituar. Acho
gue com palavras chaves, assim mesmo. (CARVALHO, 2014)

As opinides dispostas acima, soam um tanto confusas, provavelmente
pelo nervosismo de estarem sendo filmados e talvez pelo fato de o Tanztheater
estar vivo dentro de seus corpos e fervilhando em seus pensamentos. Por
outro lado, Ménica Corréa de Borba Barboza, desfrutando de seu afastamento,
maturidade profissional e pessoal, bem como tendo tempo de escolher as
palavras certas para responder ao questionario, d4 uma resposta simples,
direta e clara:

Uma proposta de trabalho contemporaneo em Danca, que trabalha na
interface da Danca com o teatro, buscando a construcdo de obras
autorais, construidas através de processos de criacdo colaborativos.
(BARBOZA, 2014)

Mesmo que alguns tenham buscado no processo criativo do Tata a
resposta para o questionamento, podemos encontrar pontos de contato entre
os entendimentos, por mais diferentes que eles possam parecer. Por exemplo,
nenhum dos integrantes que esta atualmente no grupo me deu uma definicdo
exata, todos falaram do Tanztheater citando “caracteristicas”, ou aspectos que
eles observam e/ou aprenderam ap0s seu ingresso no Tata. Para estes atores-
bailarinos o Tanztheater aponta mais possibilidades para a criacdo cénica,
processo colaborativo através do trabalho de atores-bailarinos que sdo também
intérpretes-criadores, relacdo democratica entre as Artes, a ndo padronizacdo
estética, liberdade para experimentacdes que geram também uma maior
liberdade cénica.

Porém, o ator-bailarino Higor Alencaragdo de Carvalho trouxe visdes
interessantes. A primeira € a falta de pretensdo em dar uma definicdo ao
Tanztheater, naquilo que ele chamou de “dar nés”, para ele a acdo de definir
padrdes tanto cénicos quanto processuais, seria com dar n6s nas maneiras de
se trabalhar, e que outras formas cénicas mais antigas ja possuem seus nos e
amarracoes, mas o Tanztheater ndo visa fazer esses nés: busca as

experimentacdes, busca a relacdo com outras Artes, e, dar nés dificultaria as
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inter-relagbes. Higor caracteriza o Tanztheater com as palavras chaves
“‘experiéncia”, “processo” e “presenca”’. Sanchez (2010) também destaca o
entendimento desta Arte como um processo que muda o tempo todo, e ndo
como um resultado, pois as obras que atualmente utilizam o termo Tanztheater
estdo distante daquilo que foi experenciado por Laban e Jooss. Assim sendo, €
possivel pensa-lo como formas diferenciadas que possuem um Unico objetivo,
o de ser apreciado por espectadores. Neste sentido, Sanchez (2010) observa
gue o Tanztheater ndo se configura por padrbes estéticos, mas como um
conjunto de ideias articuladas, que refletem hoje, as ideologias de Laban,
Jooss e Bausch, entre outros. Leticia Gabriela Lupinacci, aluna do curso de
Danca, disse:

A danca-teatro para mim € uma ideologia. E um trabalho de danca e
de teatro que se desenvolve através daquilo que queremos tratar. E
democratica, pois permite que todos os corpos a facam, desde que
haja interesse. Permite a colaboracéo e construcdo de conhecimento
através das relacOes entre as pessoas, suas improvisacfes e estas,
por sua vez, carregam o ser humano como um todo em seus
"produtos" (vivéncias, anseios, angustias, felicidades, vicios
corporais, dentre tantas coisas que atravessam suas criacdes). Neste
sentido, enxergo a danca-teatro como "aquilo que queremos que ela
seja", que acreditamos, que Vvisualizamos e vislumbramos.
(LUPINACCI, 2014)

Outra ideia proposta por Higor e que gostaria de trazer, sdo 0s
“hibridismos e hifenizagbes”, pois sua resposta gerou outra questdo, que a
priori ndo estava na entrevista. Quando questionei sua opinido sobre a

utilizac&do ou nao do hifen e inversdes de termos, ele respondeu:

Acho bobagem, acho que tipo é uma coisa estilistica. Acho bem
capitalista isso até, no sentido de que tipo: “Ai... Eu quero ser o dono
da verdade.” [..]. Acho que a gente tem que respeitar sim o0s
referenciais teéricos que tem dentro desta poética, desta vertente.
Tem umas pessoas que nao tem como fugir, Pina Bausch ndo tem
como fugir quando se vai falar da Danca-Teatro, tem que parar pra
ouvir o que essa mulher tem pra falar, e todo o processo, experiéncia
e presenca que ela tem pra discutir Danga-Teatro. Mas cada um tem
a liberdade pra interpretar. [...] Entdo, eu acho natural, acho sadio,
tem mais € que ter mais gente, sei |4, usando o termo em alemao... E
tem que t&4 sempre gente inventando coisa nova pra gente ndo parar,
ja que a gente ta falando que Danca-Teatro é processo, entdo nao
pode parar. (ALENCARAGAO, 2014)

Além de Higor Alencaragao, outros dois atores-bailarinos comentaram

sobre a utilizagdo do hifen na escrita da palavra Danca-Teatro. No entanto,



47

esses dois antigos integrantes demonstraram uma opinido contraria a
hifenizacdo defendida por Sanchez (2010) e Higor. Ana Teresa Garcia de
Souza, discente do curso de Dancga, escreveu em seu questionario: “Para mim
ndo tem mais esse hifen da palavra. Nao sei explicar, mas era tdo natural no
Taté... Que para mim eles se fundem” (SOUZA, 2014). Arthur Malaspina, aluno
do Curso de Teatro disse: “A DANCA(SEM HIFEN)TEATRO como ja disse
anteriormente € o movimento para a acdo.” (MALASPINA, 2014). Em sua
resposta, Arthur faz referéncia a outras duas perguntas do questionario:
guando questionado a respeito de o que é Dancga, disse: “[...] danca € poder
variar niveis, velocidade, intensidade, dire¢fes... trata-se de ‘como fazer algo™.

E, ao ser perguntado sobre o que é Teatro, explicou:

E o teatro é esse algo. Que eu defino como uma "acdo". A vida é
movida por agbBes. Toda acdo €& movimento, mas nem todo
movimento é acao, ja dizia Jerzy Grotowski. Ndo consigo responder
essa questdo separada da anterior. A danca € o movimento para a
acdo que integra o teatro. (MALASPINA, 2014)

E interessante acrescentar que estes dois atores-bailarinos possuiam
vivéncias diferentes antes de ingressar no Tata. Arthur fazia teatro na escola,
mas nao desenvolvia atividades artisticas em Danca, Ana, por sua vez estuda
Danca Classica desde crianca; contudo, assim como Petreca (2008), ambos
defendem a nédo utilizacdo do hifen. Enquanto um integrante fala da
naturalidade existente nas praticas do Tata, e que por isso as Artes se fundiam
a ponto de ndo serem mais separadas, 0 outro trata as Artes como
dependentes, sem que haja alguma distincdo de importancia entre elas, pois
uma ndo aconteceria sem a outra. Apesar de Arthur discordar de Sanchez
(2010) com relacado a hifenizagcédo da palavra Danca-Teatro, ambos concordam

na ideia de Danca e Teatro sao indissociaveis.

[...] O teatro e a danca encerram uma linguagem poética em que
ambas as expressdes tém seu desempenho no manifesto por meio
de um esfor¢o visivel mediante acdes corporais. Nesse contexto,
caminham imbricados: drama = acgdo = danca-teatro. (SANCHEZ,
2010, p. 24)

Durante o desenvolvimento da entrevista, dois bailarinos receberam

também um novo questionamento que a principio ndo fazia parte da estrutura
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de perguntas. Gessi Kozgen, quando questionada a respeito das inversdes dos

termos Danca-Teatro para Teatro-Dangca, disse:

As vezes tu v& uma obra e a pessoa diz que é Danca-Teatro. Eu até
entdo ndo tinha pensado aquilo como Danca-Teatro, ou entdo Teatro
dancado, como os guris fizeram um trabalho™®. (...) Eu acho que é
tudo a mesma coisa, as pessoas colocam nomes diferentes pra puxar
ou mais pra area que trabalho ou pra sua area, mas eu acho que séo
Artes conversando na cena, que acho que esse seria o ideal, que ndo
tivessem barreiras, ou, essa € melhor, elas simplesmente conversam
dentro da proposta que o coreégrafo, diretor, o que coordena aquele
trabalho quer, acho que é possivel, afinal sdo Artes, eu ndo vejo
diferenga. (KOZGEN, 2014)

E Allan Moscon, aluno do Curso de Dancga, quando perguntado sobre o
gue pensava a respeito das varias denominacgdes afirmou:
Porque hoje ha também outras denominagdes. E o Teatro fisico. [...]
Eu acho que o Teatro fisico e Danca-Teatro € a mesma coisa,
mesmo. Porque Danga-Teatro € uma denominacao que a Danca leva

e o Teatro é o Teatro fisico, vamos dizer assim, grosseiramente
assim. (MOSCON, 2014).

Para Romano (2005), apesar das influéncias reciprocas entre Danca e
Teatro durante todo o século XX, o Teatro Fisico distancia-se do Tanztheater
por referir-se também a outros géneros teatrais afastados de praticas
textocentristas, como por exemplo, 0 circo, a mimica e a performance. Devo
admitir que, ao ler o livro - O Teatro do Corpo Manifesto: Teatro Fisico —

identifiquei em todos os tracos'* que caracterizam o Teatro Fisico, descritos

1% Neste momento da entrevista Gessi Kozgen faz referéncia a experimentos cénicos

desenvolvidos por dois alunos do Curso de Teatro — Licenciatura da UFPel.

¢ ] Apesar da ampla abrangéncia de definicBes, é possivel destacar alguns tragos
essenciais na caracterizacdo do Teatro Fisico, se analisarmos o0s assuntos debatidos no
encontro. Os elementos caracteristicos sdo 0s seguintes:

o liberdade na fusdo do vocabulério fisico, dos elementos visuais e do texto dramatico,
incluindo desde as novas tecnologias (arte digital e video), as tradigcbes da mimica
corporal, passando pelo teatro de bonecos e de formas animadas, até a Performance e
a Live Art;

e emancipacgdo das barreiras impostas pela danca tradicional e pelo texto no teatro mais
convencional;

e atencdo para as perspectivas globalizantes e de internacionalizacdo das formas
teatrais; buscando a colaboragdo de artistas de diferentes nacionalidades e culturas,
acima das barreiras de comunicacao via linguagem verbal-oral ou escrita;

e nova disposi¢cdo no papel do ator. Participacédo diferenciada do ator no processo de
criagcdo; transformag@o no emprego dos recursos expressivos e na sua relagdo com a
personagem dramética-ator enquanto mascara,;

¢ ampliacdo da participagdo do publico e compreensédo da sua implicaAncia no resultado
formal do espetaculo, enquanto intérprete essencial da abigtidade visual da obra;

o fusdo das dimensdes pratica e teodrica. Por um lado, a pratica deve redefinir
constantemente os conceitos tedricos, como é caso da ampliacdo seméantica do termo
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pela autora, semelhancas com o meu fazer artistico no Tat4 Nucleo de Danca-
Teatro. No entanto, concordo com Romano (2005) no sentido de que os dois
ndo sdo a mesma coisa, pois a terminologia Teatro Fisico refere-se a diversas
formas teatrais que valorizam o movimento e o corpo em detrimento do texto;
sendo o Tanztheater uma dessas maneiras, posso pensar que se alguém
disser que assistiu a um espetaculo de Teatro Fisico ao assistir uma obra do
Tat4, estd pessoa esta correta, pois o Tanztheater também pode ser entendido
com um Teatro de Danga - assim como pensado por Laban — onde o
movimento esta em evidéncia, mas que contemporaneamente se estabelece

na fronteira de todas as Artes de maneira hibrida.

“texto”, que soma ao texto escrito os aspectos fisicos, visuais e espaciais da cena
(muito préximo ao conceito de “dramaturgia da cena”, de Eugénio Barba). Essa
ampliagédo foi provocada pelo surgimento de novas préticas teatrais, especialmente na
segunda metade do século XX. Por outro lado, a nova conceituagdo para “texto
dramatico” veio implicar numa participacéo diferenciado do dramaturgo no processo de
criacdo do espetaculo, compartilhando o papel de comentador e de mimograph com o
diretor, ou escritor de a¢des e movimentos no teatro;

o flexibilidade na definicdo historica do surgimento do termo. Etienne Decroux, Jacques
Lecog e Philippe Gaulier sédo considerados os mestres principais do Teatro Fisico
inglés. E notavel a influéncia limitada das idéias e praticas de Eugénio Barba e do Odin
Teatret, cuja influéncia € mais restrita a Wales e talvez seja menos constante nos
grupos de Londres. Inovadores do Teatro e da Danca, como Meierhold e Bausch, sdo
agrupados na mesma tradicdo de busca de um teatro inovador no aspecto corporal.
Companhias atuantes no inicio dos anos de 1980, como Impact Theatre Company, 0
Theatre de Complicité, o Forced Entertainment e o Shared Experience, sdo citadas
como referéncias no aspecto da relagao entre texto e corpo.” (ROMANO, 2005. p. 32)
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Consideracg0es finais

Nesta perspectiva fluida, o trabalho do ator-dangarino contemporéaneo
nao se limita a sala-de-aula, aos ensaios, a imitacdo de exercicios ou
a busca de atingir um ideal estético. Seu caminho e aquele que
conecta e desafia nossas proprias multiplicidades e contradicées no
incomodo, imprevisivel e poderoso entre-lugar do corpo.
(FERNANDES, 2008, p. 8)

O Tanztheater desde sua origem ja demonstrava seu carater hibrido.
Originou-se da busca por uma Arte que fizesse uso de todas as capacidades
do corpo. Mais tarde, buscou quebrar as barreiras existentes ndo sO entre a
Danca Classica e o Teatro Dramatico, mas também entre todas as Artes
(Danca, Teatro, Musica, Artes Plasticas, Cinema, entre outras), colocando o
corpo do intérprete no centro de sua praxis e estabelecendo relacbes deste
corpo com os mais diversos espacos, técnicas e estimulos.

Ao pbr o movimento e o ator-bailarino em evidéncia no processo de
criacdo, defendendo o carater pedagodgico das praticas corporais em Artes,
Laban abriu espaco para que hoje, mais de um século depois de seus estudos,
eu pudesse sentar com meus colegas, ouvi-los e analisar os diversos
conhecimentos que a pratica em Tanztheater € capaz de reverberar.

Nas linhas finais da minha pesquisa posso fazer aquilo que de mais
valioso aprendi no Tat4, olhar com carinho para agueles que se propuseram a
trabalhar comigo nesta pesquisa. Quando utilizo a palavra carinho, ndo me
refiro apenas ao sentimento, mas também a capacidade de contextualizar,
entender o porqué daquilo que me foi dito. Acredito que essa é a heranca que
me foi deixada por Maria Falkembach e pelo Nucleo de Danca-Teatro.

N&o foi facil observar passivamente a dificuldade de meus colegas em
apresentar uma resposta mais “fechada”, concisa, a respeito do Tanztheater,
principalmente entre os integrantes que ainda desenvolvem atividades no
Nucleo. Durante as entrevistas tive vontade de ajuda-los a encontrar as
palavras, porém assim como eles, eu também ndo tenho uma resposta
absoluta para a questdo. Penso que isso ndo se deve apenas ao fato de nés
nao nos encontrarmos afastados do tema investigado como sugerem diversas
metodologias de pesquisa, mas sim por acreditarmos na ndo necessidade de

definicbes para o Tanztheater.
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No inicio do planejamento do meu projeto de investigacdo, buscava uma
resposta fechada a respeito do Tanztheater, pois queria afirmar a importancia
desta pratica através de um discurso académico. No entanto, hoje faco as
seguintes perguntas: Qual seria a necessidade de uma definicdo fechada para
esta Arte? Assim como meu colega Higor Alencaragao de Carvalho, autores
como Fernades (2008), Sanchez (2010), entre outros, ressaltaram a nao
pretensédo em limitar, em fechar, definir propostas como o Tanztheater.

Continuo acrescentando: Na espécie da ‘génese mitica da danga’,
sugerida por Ted Shawn, “o teatro nasceu da danga, e a dancga do trabalho, e o
proprio Dionisio surgiu desse duplo nascimento” (SANCHEZ, 2010, p. 24). Por
gue, atualmente, tendo consciéncia deste fendmeno, vamos manter distin¢gdes
artisticas datadas e separacdes problematicas entre corpo e mente? Nao quero
dizer que devemos excluir as praticas que caminham num sentido oposto ao
Tanztheater, o que quero dizer € que ndo devemos promover separacoes tao
rigidas e preconceituosas.

Durante a coleta dos dados através das entrevistas, antes mesmo de
guestionar a atriz-bailarina Gessi Kozgen a respeito da separacdo das Artes
Cénicas entre Danca e Teatro, a mesma ja trouxe a questdo dizendo que a
partir da pratica no Tata esse preconceito foi diluido. Assim como ela, eu
também possuia uma pratica em Teatro e Danca bem diferente da que
encontrei no Tata e, através do depoimento dos outros atores-bailarinos, pude
observar que todos que possuiam experiéncia com Danca e/ou Teatro, as
mantinham em separadas. Sanchez (2010), afirma que no mundo ocidental as
separacodes entre Teatro e Danca se dao da seguinte maneira: Teatro € a Arte
da cena e da palavra, enquanto que a Danca é a Arte do corpo e do
movimento. Barba (1995) defende que esta separacéo carrega o Ator rumo a
negacéao do corpo e o Bailarino a virtuose.

A maioria dos integrantes ndo conhecia o Tanztheater antes de
ingressar na universidade e comentam que as praticas que realizavam
anteriormente condizem com as afirmacdes de Sanchez (2010) e Barba (1995).
A atriz-bailarina Melissa Vieira disse que entendia que as praticas em Teatro
deveriam partir do texto e da voz, e que a Danca seria uma sequéncia de
movimento realizada em oito tempos. Mario Madeira afirmou que suas praticas

em Danca eram partituras prontas nas quais ele se adequava e quando
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comecou a fazer Teatro tinha a ideia de que o texto era mais importante que o
movimento. Nem todos responderam como Melissa e Mario, mas a maioria que
teve respostas mais claras a respeito de suas antigas praticas observou que
eram semelhantes as descritas por esses dois integrantes.

E interessante dizer que as antigas praticas desenvolvidas pelos atores-
bailarinos aconteciam em lugares como igrejas, grupos amadores, clubes,
escolas ou Centros de Artes. A atriz-bailarina Paula Buratti traz em sua
resposta - a respeito do Tanztheater, um apontamento muito importante: a néo
existéncia de espectadores acostumados com propostas cénicas hibridas. A
meu ver, isso se deve também a pequena quantidade de profissionais
especializados na area das Artes Cénicas trabalhando nesses ambientes e que
poderiam propiciar atividades em Danca e Teatro. Indo mais além, Fernandes
(2008) também fala sobre a ndo formacao de professores especializados em
Artes hibridas, como em Tanztheater, por exemplo. No texto, a autora refere-se
as Universidades e nao as Escolas, e afirma que ha dificuldade em
desenvolver trabalhos desse cunho artistico em meio académico, mas que por
iSso as propostas em Artes hibridas devem ser promovidas.

Por ser um espaco de criacao artistica, o Tata se constitui também como
espaco de construcdo de conhecimentos que vao para muito além dos que o0s
apontados em minha pesquisa e promove possibilidades de trabalhos em
Tanztheater no meio académico, como sugerido por Fernandes (2008). Desta
maneira, o Tata desconstroi ideias e preconceitos - como afirmou a atriz-
bailarina Gessi Kozgem — e reconstréi entendimentos a respeito das Artes
Cénicas. Essa reconstrucdo se faz necessaria para que haja formacao de arte-
educadores carinhosos, capazes de desenvolver um fazer artistico
transformador dentro das instituicbes de educacdo basica, igrejas, grupos
amadores, entre outros, pois a formacdo de publico € um dos objetivos
primeiros do Nucleo de Danca-Teatro, através de seus espetaculos e
posteriormente pela transformacéo de futuros licenciados.

Apesar de possuirem experiéncias em Danca e Teatro que nao se
relacionavam entre si antes de ingressar no grupo, todos os atores-bailarinos
relataram mudancas em sua praxis como artistas da cena e também
apontaram que essas mudancas os deixaram mais criativos e capazes de

desenvolver diferentes tipos de trabalhos cénicos. Podemos observar em
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alguns depoimentos como se deram as transformagdes nesses olhares sobre

Arte, ap0s as praticas no Tata.

[...] Acredito que, na verdade, as responsaveis pelo meu sentimento
de possibilidade na danca sao as experiéncias criativas do Tata e
que, através da criacdo e improvisagdo, constroem conhecimentos e
assim, ampliam o olhar para o mundo e para todas as coisas. E,
nessa constru¢do de conhecimento e experiéncia criativa, enxergo as
relagdes pedagdgicas de diretor-intérprete. O intérprete sendo entéo,
um misto de ator e bailarino. A partir de tantas experiéncias,
reflexdes e construcdes, a danca e o teatro tornaram-se quase que a
mesma coisa. Anterior as vivencias na universidade e contato direto
com o teatro, eu acreditava que a danca era a movimentacdo e o
teatro a fala. ApGs as experiéncias vividas aqui (e nesse "aqui" cabe a
cidade de Pelotas, a universidade e o Tata) e minha disponibilidade
para 0 novo, passei a compreender a danca e o teatro como &reas
conectadas. Elas também sédo/serdo/poderdo ser hibridas, se o olhar
de quem cria permite, quer e possibilita.(LUPINACCI, 2014.)

Ao comentar sobre as mudancas, outra atriz-bailarina parece

complementar a ideia de Lupinacci (2014) com a seguinte resposta:

Me permitiu perder o medo de usar a voz. Me ajudou em processo
de criacdo, e improvisacdo, onde hoje consigo ousar mais e me
desprender do 6bvio. Da técnica pré estabelecida. Me ajudou a
compreender melhor meu corpo e ampliou meu olhar para Danca-
Teatro.(SOUZA, 2014)

Allan Moscon, em entrevista, disse que apds suas vivéncias no Nucleo
passou a olhar mais para o espectador e entender que o publico também faz
parte da construcdo espetacular, que o grupo lhe trouxe novas possibilidades
de criacdo como intérprete e que as diversas propostas do Tata o tornaram um
artista mais humano. Conclui que as experiéncias no Tata Nucleo de Danca-
Teatro ndo construiram um entendimento Unico a respeito do Tanztheater.
Logicamente, vez ou outra, algumas opinides coincidiram, mas nunca de forma
absoluta ou igual. Acredito que o Unico ponto em comum em todas as
respostas foi a abertura de possibilidades, foi a permissdo para sentir,
experenciar, criar e construir.

Ao término de minha pesquisa, me vi com mais inquietacdes e propostas
para novas investigacdes do que definicbes e entendimentos exatos. Assim
como cada resposta dada pelos atores-bailarinos do Tata, o Tanztheater
possui varias faces e cada face carregara as caracteristicas, o peso e a forma

de quem o faz. Tanztheater entendido como uma Arte completa que fala do ser
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humano, seus vicios e suas felicidades e por isso se espalha pelo mundo
sempre arrebatando cada vez mais novos atores, bailarinos, diretores,
coreografos e espectadores, todos numa linguagem sé. Pois, mais importante
do que a forma como € apresentado ou 0 nome e as caracteristicas que
recebe, sdo as relacdes que Tanztheater estabelece, ndo s6 entre as Artes e
artistas que transcriados compdem a cena, mas também com os espectadores

criadores.
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Apéndice A: questionario disponibilizado online aos atores-bailarinos que
ndo fazem mais parte do Tatd — Nucleo de Danca-Teatro.

As perguntas que esta prestes a responder fazem parte do meu trabalho
de conclusdo de curso. O material coletado serd usado apenas para fins
académicos, e nao se preocupe, pois aqui nao existe uma “resposta certa”,
reflita e responda com a maior sinceridade. Este questionario nasceu do meu
desejo de dar voz a experiéncia, por isso, por mais que vocé me conheca, ndo
tente me agradar e ndo faca pesquisas para embasar teoricamente suas
respostas, 0 que me interessa no momento € o que vocé pensa, entdo escreva
muito.

Obrigado.

QUESTIONARIO TCC:
Nome:

ldade:
Profissédo/formacéo:

Data de participacdo no Tata Nucleo de Danca-Teatro:

1- Por que escolheu esta graduacao?

2- Por que escolheu participar do Tata?

3- Vocé teve alguma vivéncia artistica anterior a sua participacdo no
Tata? Qual (danca, teatro, muasica, artes plasticas, cinema) e onde
foi (escola, igreja, entre outros)?

4- Vocé costuma assistir apresentacdes artisticas (teatro, danca,
musica)? O que vocé mais gosta de assistir e por qué?

5- Ja conhecia a Danca-teatro antes de ingressar no Tata? Se sim o
gue vocé sabia e pensava a respeito?

6- Expligue-me o que € Danca para vOcé:

7- Expligue-me o que € Teatro para vVOCé:

8- Na sua opinido, ha diferencas e semelhancas entre Danca e
Teatro? Caso sua resposta seja sim, comente quais sdo. Caso sua

resposta seja ndo, conte-me por qué.
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9- Vocé participou de algum processo criativo no Tata? Conte-me
gual foi e como aconteceu.

10- Durante os processos de criagdo ou durante as apresentacdes
vocé sentia se havia momentos de separagao entre danca e teatro?
Se a resposta for sim conte-me quais eram esses momentos e
como aconteciam. Se a resposta for ndo diga-me por qué.

11-Apés sua participacdo no Tata, seu entendimento sobre Danca e
Teatro mudou? Se houveram mudangas conte-me quais foram elas.

12- Analisando sua participacdo no Tata, como vocé explica a Danca-
teatro?

13-Como vocé vé Dancga-teatro em outras companhias nacionais e/ou
internacionais?

14- De que maneiras vocé acredita que sua pratica no Tata contribuiu

para sua praxis como artista?
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Apéndice B: entrevista semiestruturada destinada aos atores-bailarinos

gue ainda faziam parte do Tatd — Nucleo de Danca-Teatro

Nome:
ldade:
Profiss&o/formagéao:

Data de participacao no Tata Nucleo de Danca-Teatro:

1- Por que escolheu esta graduacao?

2- Por que escolheu participar do Tata?

3- Vocé teve alguma vivéncia artistica anterior a sua participa¢cdo no
Tata? Qual (danca, teatro, musica, artes plasticas, cinema) e onde
foi (escola, igreja, entre outros)?

4- Vocé costuma assistir apresentacdes artisticas (teatro, danca,
musica)? O que vocé mais gosta de assistir e por qué?

5- Vocé desenvolve outras praticas artisticas além do Tata?

6- Ja conhecia a Danca-teatro antes de ingressar no Tata? Se sim o
gue vocé sabia e pensava a respeito?

7- Expligue-me o que € Danca para vOcé:

8- Explique-me o que é Teatro para VOCé:

9- Na sua opinido, ha diferencas e semelhancas entre Danca e
Teatro? Caso sua resposta seja sim, comente quais sdo. Caso sua
resposta seja nao, conte-me por qué.

10- Vocé participou de algum processo criativo no Tata? Conte-me
gual foi e como aconteceu.

11- Durante os processos de criagdo ou durante as apresentacdes
vocé sentia se havia momentos de separacgdo entre danca e teatro?
Se a resposta for sim conte-me quais eram esses momentos e
como aconteciam. Se a resposta for ndo diga-me por qué.

12-Ap6s sua participacdo no Tata, seu entendimento sobre Danca e
Teatro mudou? Se houveram mudancas conte-me quais foram elas.

13- Analisando sua participacdo no Tata, como vocé explica a Danca-

teatro?
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14-Como vocé vé Danga-teatro em outras companhias nacionais e/ou
internacionais?
15- De que maneiras vocé acredita que sua pratica no Tat& contribuiu

para sua praxis como artista?
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Anexo A: Respostas ao questionério disponibilizado online.

QUESTIONARIO TCC:

Nome: Ana Teresa Garcia de Souza.

Idade: 25 anos.

Profissdo/formacao: Professora de Danca e académica do curso de Danca -
Licenciatura da UFPel.

Data de participacdo no Tata Nucleo de Danca-Teatro: Abril 2012 a Maio
2013.

Por que escolheu esta graduacao?

Por dancar desde cedo e querer seguir estudando algo que eu gosto tanto.

Por que escolheu participar do Tata?

Para acrescentar uma nova experiéncia corporal e a minha formagdo como
docente.

Vocé teve alguma vivéncia artistica anterior a sua participagdo no Tata?
Qual (danca, teatro, musica, artes plasticas, cinema) e onde foi (escola,
igreja, entre outros)?

Sim. Teatro e Danca. Teatro, escola, clube.

Vocé costuma assistir apresentacdes artisticas (teatro, danca, musica)? O
gue vocé mais gosta de assistir e por qué?

As vezes. Danca e teatro.

Ja conhecia a Danca-teatro antes de ingressar no Tatd? Se sim o0 que
vocé sabia e pensava a respeito?

Pouco. Conhecia através do curso de Danca. O que conhecia era o trabalho da
Pina baush e do Tata. Era algo que tinha vontade de experimentar, por isso
entrei no grupo Tata.

Explique-me o que é Danca para vocé:

Danca € algo subjetivo. Depende de quem a cria. Pode ser arte ou comercial.
Mas para mim as palavras que melhor descrevem a Danca sdo: movimento,
espaco e tempo. Sinto a danca como a expressao de alguma coisa que ndo €
possivel de ser exprimida apenas com palavras.

Expliqgue-me o que é Teatro para voceé:

E a expresséo de algo através de um personagem e por vezes de palavras. E

préximo da danca em alguns momentos.
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Na sua opinido, hé diferencas e semelhancas entre Danca e Teatro? Caso
sua resposta seja sim, comente quais sdo. Caso sua resposta seja néo,
conte-me por qué.

Sim! Os dois sdo muito préximos pelo uso do corpo como expressdo para
externar alguma coisa. Dependendo do trabalho muitas vezes é dificil
distinguir, pois o objetivo de quem cria influencia. E com a contemporaneidade
os trabalhos estdo cada vez mais com influéncias uns dos outros. Em suma, a
semelhanca é maior em alguns trabalhos nao de forma geral.

Vocé participou de algum processo criativo no Tata? Conte-me qual foi e
como aconteceu.

Sim. Criacdo do espetaculo terra de muitos chegares. Aconteceu a partir de
experimentacdo corporais em grupo e pesquisas individuais dos integrantes.
No Tata a experimentacdo surgia a partir de estimulos como sentimentos,
objetos, o0 espaco ... E de textos referentes aos temas trabalhado e juntos
tornavam-se um s6. Para mim uma danga- teatro sem hifen..

Durante os processos de criacdo ou durante as apresentacbes vocé
sentia se havia momentos de separacdo entre danca e teatro? Se a
resposta for sim conte-me quais eram esses momentos e como
aconteciam. Se a resposta for ndo diga-me por qué.

N&o. Mesmo nos trabalhos de texto ou apenas nos trabalhos de sequéncias
dancadas eles se entrelacavam. Eram todos trabalhados de forma tao
englobada no contexto dos temas que eram partes um do outro. Como se nao
pudesse haver s6 um ou outro. Era natural... Dificil de explicar.

Apo6s sua participacdo no Tata, seu entendimento sobre Danca e Teatro
mudou? Se houveram mudancas conte-me quais foram elas.

Sim. Para mim eles estdo mais proximos. Antes eu os via como diferentes.
Vejo mais semelhancas do que diferencas. Quando ambas surgem de dentro
pra fora ficam mais parecidas do que quando é o contrario.

Analisando sua participacdo no Tata, como vocé explica a Danca-teatro?
Para mim ndo tem mais esse hifen da palavra. Nao sei explicar mas era tao
natural no Tata... Que para mim eles se fundem.

Como vocé vé Danca-teatro em outras companhias nacionais e/ou

internacionais?
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Consigo apreciar mais e gostar dos trabalhos, o que antes eu n&do gostava
tanto. Acho que hoje eu compreendo mais, por iSso gosto.

De que maneiras vocé acredita que sua préatica no Tata contribuiu para
sua praxis como artista?

Me permitiu perder o medo de usar a voz. Me ajudou em processo de criacao,
e improvisacéo, onde hoje consigo ousar mais e me desprender do obvio. Da
técnica pré estabelecia. Me ajudou a compreender melhor meu corpo e ampliou

meu olhar para Dancga- Teatro.
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QUESTIONARIO TCC:

Nome: Arthur Malaspina.

Idade: 25 anos.

Profissdo/formacao: Académico do curso de Teatro - Licenciatura da
Universidade Federal de Pelotas (UFPel). Atualmente estd em uma graduacao
sanduiche, na qual esta cursando Licenciatura em Estudos Artisticos na
Universidade de Coimbra, em Portugal, por meio do programa de Bolsas Luso-
Brasileiro do Santander Universidades. Atuou como bolsista na area de Teatro
no Programa Institucional de Bolsas de Iniciacdo a Docéncia (PIBID) promovido
pela CAPES. Também foi bolsista do Nucleo de Danca-Teatro, e do Teatro em
Exercicio, ambos projetos de extensao da mesma instituicdo na qual faz parte.
Desenvolve uma pesquisa relacionada as contribuicbes do teatro pos-
dramético para a pedagogia do teatro (Jogatina).

Data de participacdo no Tata Nucleo de Danca-Teatro: De Mar¢co/2011 até
Dezembro/2012.

Por que escolheu esta graduacao?

O motivo de ter escolhido a graduacéo em teatro € muito mais instintivo do que
propriamente racional. Talvez possa explicar através de uma sensacao:
guando vocé se sente muito bem em realizar algo, quando aquilo te transforma,
faz teu coracdo bater mais acelerado, e que todo o resto ndo € mais
necessario, pois sao por essas sensacdes que escolhi o teatro. Confesso que
foi como caminhar sobre ovos, incerto, mas algo maior me fez acreditar e
seguir. Hoje néo sei fazer mais nada além disso. E nem quero saber!

Por que escolheu participar do Tata?

O Tata caiu no meu caminho, assim como a maioria das coisas da minha vida,
e eu o abracei. Inicialmente, por convite de um colega, comecei a frequentar os
ensaios na segunda semana do inicio da minha graduacdo. Confesso que
figuei com receio, pois 0 grupo era um projeto de extensdo do curso de Danca,
e eu nunca havia dancado. Nunca havia ouvido falar em Danca-Teatro. E
também, o que ndo posso deixar de relatar aqui, era 0 meu despreparo
corporal juntamente com um sobre peso. Mas fui. Foi complicado no comeco, o
grupo ja tinha um circulo de pessoas que ali estavam ha um certo tempo, que
ja sabiam perfeitamente a linguagem de trabalho. E naturalmente fui me

interessando e pesquisando cada vez mais por tudo o que era relacionado ao
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Taté. A barreira entre os integrantes deixou de existir, eu fui mudando interna e
externamente, e criei uma relagéao, posso dizer de amizade e profissionalismo,
com a Maria, coordenadora do projeto.

Vocé teve alguma vivéncia artistica anterior a sua participacdo no Tata?
Qual (danca, teatro, musica, artes plasticas, cinema) e onde foi (escola,
igreja, entre outros)?

Antes de ingressar para o curso de teatro, meu primeiro contato com o teatro
foi na escola, onde eramos tidos como o "grupo de teatro da escola”, mas tudo
muito amador. E participei de algumas dangcas que eram apresentadas em
festas tematicas da escola. Além disso, cursei durante um ano o Teatro Escola
Macunaima, em Sdo Paulo, um curso técnico profissionalizante de teatro.

Vocé costuma assistir apresentacdes artisticas (teatro, danca, musica)? O
gue vocé mais gosta de assistir e por qué?

Hoje vivo em funcdo de apreciar, fazer e pesquisar. Frequentemente vou a
apresentacoes de teatro e danca. Assistir € tdo importante quanto fazer. Tenho
preferéncias por obras hibridas, ndo gosto de engavetar o teatro em um local e
a danca em outro. Claro que devido a minha formacéo, tenho mais critérios e
embasamentos para uma obra de teatro, mas por iniciativa propria, procuro ir
estudando e pesquisando o movimento em tudo.

Ja conhecia a Danca-teatro antes de ingressar no Tatd? Se sim o0 que
vocé sabia e pensava a respeito?

N&o conhecia a Danca-teatro antes de ingressar no Tata.

Explique-me o que é Danca para vocé:

Essas perguntas sempre nos encostam na parede! Rsrs! Mas vamos la, danca
€ poder variar niveis, velocidades, intensidades, dire¢cdes...Trata-se de o "como
fazer" algo.

Expligue-me o que é Teatro para voceé:

E o teatro é esse algo. Que eu defino como uma "acéo". A vida é movida por
acOes. Toda acdo é movimento, mas nem todo movimento é acdo, ja dizia
Jerzy Grotowski. Nao consigo responder essa questdo separada da anterior. A
danca € o movimento para a a¢ao que integra o teatro.

Na sua opinido, ha diferencas e semelhancas entre Danca e Teatro? Caso
sua resposta seja sim, comente quais sdo. Caso sua resposta seja néo,

conte-me por qué.
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Absolutamente n&o! Estamos falando de corpos (VOZ TAMBEM E
CORPO...rsrs) expressivos, Vivos, viscerais. Respondo essa questao olhando
para um amplo horizonte, como se estivesse sentado na Ultima fileira de um
teatro, ndo delimitando minha visdo apenas para a boca de cena, mas para as
pessoas a minha frente, aos corredores, as paredes, o chdo, tudo! Viver € uma
acao, portanto € movimento. Separar danca e teatro € o mesmo que separar a
arte da vida.

Vocé participou de algum processo criativo no Tata? Conte-me qual foi e
como aconteceu.

Inicialmente participei do processo criativo do Tatd Danca Simdes onde tive
meu primeiro contato com Jodo SimOes Lopes Neto, a Danca-Teatro, a
transcriacdo, a criacao coletiva, a criagdo a partir de relatos pessoais, enfim,
foram um montante de novidade que caiu sob mim. De inicio foi complicado
assimilar tudo, mas o tempo foi ajudando a digerir, e me tornando mais auto
confiante como interprete criador. Exploravamos muito a criacdo, nao
conseguia enxergar onde tudo aquilo resultaria, e quando menos esperei a
Maria havia costurado tudo, e entdo tudo se esclareceu para mim.
Também participei do inicio do processo de criacdo do espetaculo Terra de
Muitos Chegares, no qual tudo ja foi diferente, pois ja tinha uma certa
autonomia e auto confianca dentro do grupo, a comunicacdo entre 0sS
integrantes, o conhecer o corpo do outro, tudo isso torna mais facil o processo.
Durante os processos de criacdo ou durante as apresentacdes vocé
sentia se havia momentos de separacdo entre danca e teatro? Se a
resposta for sim conte-me quais eram esses momentos e como
aconteciam. Se a resposta for ndo diga-me por qué.

Sim, eu percebia por algumas horas havia desequilibrio entre as linguagens, e
também que os alunos da danca ficavam mais com as partes mais
coreografadas, e os do teatro com as dos textos. Me questionei muito sobre
isso, pois estavamos falando de uma estética de Danca-Teatro, ou de um
espetaculo composto por alunos da DANCA e do TEATRO. Mas séo
inquietacdes minhas! A ideia € EXTINGUIR esse hifen!

ApOs sua participacdo no Tatd, seu entendimento sobre Danca e Teatro

mudou? Se houveram mudancgas conte-me quais foram elas.
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Sim, o Tatd me fez liquefazer ambos. Me apresentou essa possibilidade, me
abriu o campo de visdo. Me fez tirar os rotulos das gavetas para com as artes.
Me fez saber gostar da diferenca que temos uns dos outros. Da escuta que é
necessaria, antes mesmo de vomitar. Me fez acreditar que posso, junto a
outros, fazer uma singela diferenca.

Analisando sua participacdo no Tata, como vocé explica a Danca-teatro?
A DANCA(SEM HIFEN)TEATRO como ja disse anteriormente é o movimento
para a acao.

Como vocé vé Danca-teatro em outras companhias nacionais e/ou
internacionais?

Apbs estudar o conceito de Teatro Pds Dramatico proposto por Hans Thies
Lehmann, eu consigo notar um grande hibridismo em muitas obras de grupos
nacionais e/ou internacionais. E ndo somente entre a danca e o teatro, mas
também com artes visuais, cinema, musica, etc. Estamos caminhando para a
era do ndo engavetamento. Somos atravessados por um turbilhdo de coisas na
vida, e arte tem que ser assim. E necessario essa mistura que muitas vezes
nos tiram a linearidade das coisas. O mundo tornou-se muito alienado. As
pessoas nao se olham mais. Nao se tocam. Tocar virou Touch.

De que maneiras vocé acredita que sua pratica no Tata contribuiu para
sua praxis como artista?

O Tata me fez conviver na diferenca que temos uns dos outros, me ensinou
gue um artista sempre deve estar disposto para fazer tudo acontecer, e ndo
somente receptivo as palmas. Me ensinou a ser verdadeiro, a enxergar para
dentro de mim. Assumindo por horas a minha podriddo e também o que tenho

de mais belo.
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QUESTIONARIO TCC:

Nome: Francesco D'Avila.

ldade: 22 anos.

Profissdo/formacao: Estudante de Licenciatura em Teatro.

Data de participacdo no Tatd Nucleo de Danca-Teatro: Agosto de 2011 a
Dezembro de 2012.

Por que escolheu esta graduacao?

Venho de uma familia de artistas, meu pai e meus irmdos sao musicos,
encontrei no teatro uma forma de também me inserir nesse universo. Acredito
também que minha condicdo sexual, que é a homossexualidade, contribuiu
nessa escolha, o teatro me possibilita ter a mais profunda expressao.

Por que escolheu participar do Tata?

Escolhi participar do grupo pela experiéncia. Estava no comeg¢o do curso e
ansiava o meu crescimento profissional. Queria ter aprendizados, e o Tata me
possibilitou, ndo s6 na parte técnica, mas para a vida. Foi importante para
minha formacdo como professor, artista e pesquisador e também como
humano, pois a minha participacao na criacdo do espetaculo, na posicéo de co-
criador, totalmente anexada ao contexto social, me fez olhar para as
injusticas(preconceito racial e de género) com olhar mais humano.

Vocé teve alguma vivéncia artistica anterior a sua participacdo no Tata?
Qual (danca, teatro, musica, artes plasticas, cinema) e onde foi (escola,
igreja, entre outros)?

Uma experiéncia com teatro, na escola.

Vocé costuma assistir apresentacdes artisticas (teatro, danca, musica)? O
gue vocé mais gosta de assistir e por qué?

Assisto tudo o que posso. Em qualquer ramificacdo das artes. Claro, pela
minha formacao e interesse, 0s espetaculos teatrais e principalmente os com
estéticas pos-dramaticas sdo os meu preferidos. Mas vou ao teatro também
para assistir danca, musica classica ou jazz, pois tudo contribuiu para a
ampliacdo dos meus sentidos.

Ja conhecia a Danca-teatro antes de ingressar no Tat4? Se sim o0 que
vocé sabia e pensava a respeito?

N&o. Foi no Tata meu primeiro contato.

Explique-me o que é Danga para vocé:
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Danca é movimento. E a possibilidade de desenhar no espaco, a partir de
ritmo, intensidade, velocidade, as mais intimas inquietudes. A danca é sem
davida, a mais verdadeira forma de expressdo dos sentimentos e
pensamentos, que nem as palavras conseguem expressar. O Movimento € o
comunicador.

Expliqgue-me o que é Teatro para vocé:

Teatro, € tudo o que ja falei de danca, convicto das novas formas te de se fazer
teatro, onde o texto ndo €& necesséario. O teatro também é movimento e
desenho no espaco, no entanto existe nele uma dramaticidade, que faz a
realidade da vida, transpor. Teatro é encontro.

Na sua opinido, héa diferencas e semelhancas entre Danca e Teatro? Caso
sua resposta seja sim, comente quais sdo. Caso sua resposta seja néo,
conte-me por qué.

Nés ocidentais, fomos quem construimos as diferencas. Na verdade as
caracteristicas que constituem da danca e o teatro sdo muito proximas. Sao
artes de expressao, de encontro e de manifestacdo do subjetivo. A danca-
teatro é uma forma de borrar essas diferencas. Acredito que a dramaticidade
seja 0 que até pouco tempo diferenciava o teatro da danca, mas com a estética
contemporanea, essa diferenca se dissipa. Apos a experiéncia pratica com o
Tata, e como espectador do Terpsi, ndo consigo mais dissociar, uma coisa da
outra.

Vocé participou de algum processo criativo no Tata? Conte-me qual foi e
como aconteceu.

O processo do espetaculo, Tata-Danca Simdes ja estava quase concluido, mas
ainda participei da criacdo da cena do Romualdo. Trouxemos historias da
infancia e as coreografamos. Também participei da criacdo inicial do Terra de
Muitos Chegares, que contribuiu para meus questionamentos sobre minhas
origens, mas logo no inicio optei por deixar o grupo.

Durante os processos de criacdo ou durante as apresentacdes vocé
sentia se havia momentos de separacdo entre danca e teatro? Se a
resposta for sim conte-me quais eram esses momentos e como
aconteciam. Se a resposta for ndo diga-me por qué.

Existiam algumas partes do espetaculo, que foram criadas mais no

pensamento da danca. Mas eram pequenas partituras, algumas de transicao
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de cenas. Na maior parte as cenas foram concisas, e as criadas a partir de
objeto, como a sanfona, por exemplo, davam um tom muito teatral para a cena.
Percebia muito mais a diferenciagéo entre danca e teatro, de alguns colegas do
grupo, que ainda com a heranca histérica da disputa, queriam segregar as
artes. No mais, a experiéncia foi interdisciplinar.

Apds sua participacdo no Tatd, seu entendimento sobre Danca e Teatro
mudou? Se houveram mudangas conte-me quais foram elas.

N&o s6 mudou, mas foi o Tatd que me apresentou a estética. A experiéncia foi
de extrema valia para minha construcao como artista e reverbera até hoje nos
meus trabalhos de criacdo, dentro e fora da academia.

Analisando sua participacdo no Tata, como vocé explica a Danca-teatro?
Uma arte que em sua composicdo, na sua génese tem o encontro como matriz
geradora. Uma arte da vanguarda, que colocado o corpo do artista em
presenca. A danca-teatro € a possibilidade de dancar o drama e atuar no
movimento.

Como vocé vé Dancga-teatro em outras companhias nacionais e/ou
internacionais?

Vejo ainda poucos grupos que trabalham com a danca-teatro, principalmente
no Brasil, mas percebo o trabalho sério e continuo, como o grupo Terpsi de
Porto Alegre, que foi também importante na minha formacao.

De que maneiras vocé acredita que sua pratica no Tata contribuiu para
sua praxis como artista?

Primeiro, me ensinou a ser artesdo da minha propria arte. No sentido de
minhas maos contribuirem para diversas etapas do processo: criacao,
divulgacdo, producdo, e até mesmo na limpeza das salas de apresentacdes
nas escolas em que iamos apresentar. Me ensinou que ha possibilidades de
conversacao entre as artes: incluindo as artes visuais e a musica. Me ensinou
os desafios de se trabalhar em grupo e também a ter um olhar mais humano

sobre a vida.
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QUESTIONARIO TCC:

Nome: Leticia Gabriela Lupinacci.

Idade: 21 anos.

Profissdo/formacao: estudante de danca-licencitatura.

Data de participacdo no Tata Nucleo de Danca-Teatro: marco de 2012 a
maio de 2013.

Por que escolheu esta graduacao?

escolhi porque € o0 que gosto e acredito que o trabalho e a formacado
profissional devem estar intimamente relacionados ao gosto e satisfacao.

Por que escolheu participar do Tata?

Porque, apos assistir uma apresentacdo do grupo no final do ano de 2011 me
interessei pela danca-teatro. Além disso, também buscava experiéncia em
danca contemporanea e em grupos de danca em Pelotas, juntamente com
minha graduacao.

Vocé teve alguma vivéncia artistica anterior a sua participagdo no Tata?
Qual (danca, teatro, musica, artes plasticas, cinema) e onde foi (escola,
igreja, entre outros)?

Sim. Iniciei minha trajetdria na danca com aulas de jazz no ensino fundamental,
com atividades extraclasses. Apds, comecei a estudar balé classico
concomitantemente com o jazz em uma escola de danca de minha cidade.
Vocé costuma assistir apresentacdes artisticas (teatro, danca, musica)? O
gue vocé mais gosta de assistir e por qué?

Apoés o ingresso na universidade comecei a frequentar com maior assiduidade
as apresentacfes de danca, teatro e musica. Como venho de uma cidade
peguena e sem muitos recursos para a cultura, quando haviam apresentacoes,
de todos os tipos, assistia. Quando crianca, frequentei muitas apresentacfes
de corais e grupos de violdes, por influencia familiar, e também, apresentacoes
de balé classico. Hoje em dia, gosto de apresentacdes diversas, as de danca
contemporanea, que trabalham com temas diversificados e também de balé
classicos de repertdrio. Nao consigo dizer exatamente do que gosto, pois,
muita coisa influencia e é relativo, ja que (acredito eu) me proponho a vivenciar,
atualmente, os mais diversificados tipos de apresentacoes.

Ja conhecia a Danca-teatro antes de ingressar no Tat4d? Se sim o0 que

vocé sabia e pensava a respeito?
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N&o conhecia.

Expliqgue-me o que € Danca para vocé:

para mim a danca é possibilidade, pois, partindo disso, podemos criar e
desenvolver trabalhos com diversos géneros, diversas movimentacbes e
tematicas. Basta encontrar o que da vontade de experimentar.

Expliqgue-me o0 que é Teatro para voceé:

acredito que minhas vivéncias na universidade transformaram muito meu olhar,
tanto sobre a danca quanto sobre o teatro. Acredito que assim como a danga, o
teatro € uma possibilidade de experimentar e de criar coisas novas a partir dos
diversos modos de fazer e de improvisar.

Na sua opinido, héa diferencas e semelhancas entre Danca e Teatro? Caso
sua resposta seja sim, comente quais sdo. Caso sua resposta seja néo,
conte-me por qué.

Ao mesmo tempo que acredito que ha semelhancas e que, de téo
semelhantes, as areas se unem e se hibridizam, acredito também nas
diferencas. Quando assisto pecas teatrais, em muitos casos, principalmente
guando ha o uso excessivo da palavra, sinto falta da conexao do corpo com o
espaco e com as possibilidades que o espaco pode causar no corpo, ai a
diferenca da danca e do teatro, para mim. Muitas vezes vejo textos bem
trabalhados, mas com acdes corporais que nao foram o foco durante a
montagem do trabalho. Nao sei se "acbes corporais® e "foco" sao
nomenclaturas que definem o que quero dizer, mas para mim, essa diferenca &
a que mais se apresenta. Dentre as semelhancas posso listar: uso do espaco,
trabalho (em muitos casos) oriundo de improvisacbes, uso de "acdes
corporais”, movimento cotidiano. Nesta listagem de semelhancas percebo uma
grande influéncia e relacdo da danca contemporanea com o teatro,
principalmente pelo pensamento pés moderno e pelos ideais construidos pela
danca contemporanea. Pois, quando penso em balé classico, jazz, dancas
urbanas, dancas folcléricas entre tantos outros géneros de danca, ndo vejo
essa ligacdo e semelhanca tdo fortemente estabelecida, como no caso da
danca contemporanea.

Vocé participou de algum processo criativo no Tata? Conte-me qual foi e

CoOmo aconteceu.
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Participei da montagem do espetaculo Terra de mutos chegares. As criacdes
surgiam colaborativamente, através de improvisacdes direcionadas pela
diretora. N&o participei da criacdo de todas as cenas, pois me afastei do grupo
antes da finalizagcdo da montagem. Entretanto, criamos através de diversos
estimulos. Dentre eles posso citar: memaria, objetos cénicos, relagcbes com 0s
textos, trabalho com a histéria do Brasil e histéria geral. A criacdo
dramatlirgica e colagem das cenas eram realizadas pela direcdo, que
desenvolvia sua metodologia de trabalho a partir das necessidades da criacéo
e do grupo.

Durante os processos de criagdo ou durante as apresentacdes vocé
sentia se havia momentos de separacdo entre danca e teatro? Se a
resposta for sim conte-me quais eram esses momentos e como
aconteciam. Se a resposta for ndo diga-me por qué.

Acredito que, quando pensamos em danca-teatro ndo ha distincdo ou
separacao das areas de conhecimento envolvidas. Isto porque, a danca-teatro,
dentre tantas transformacdes da danca contemporanea, busca, em minha
opinido, a hibridizacdo das areas. Nas apresentacOes do tata, e também em
todo meu processo no grupo, nao sentia a separacdo entre as areas. Quando
ingressei no grupo, em 2012, e nada conhecia de danca-teatro, sentia a
sensacao de possibilidade, ja que as diferencas nutrem o processo e permitem
a criacdo, em seu ambito mais amplo.

Apoés sua participacdo no Tata, seu entendimento sobre Danca e Teatro
mudou? Se houveram mudancas conte-me quais foram elas.

Sempre muda; na verdade, muda hoje, quando penso a respeito, mudou
guando ingressei na universidade e mudou quando sai do tata também.
Acredito que, na verdade, as responsaveis pelo meu sentimento de
possibilidade na danca séo as experiéncias criativas do tata e que, através da
criacdo e improvisacdo, constroem conhecimentos e assim, ampliam o olhar
para o mundo e para todas as coisas. E, nessa construcdo de conhecimento e
experiencia criativa, enxergo as relacbes pedagdgicas de diretor-intérprete. O
intérprete sendo entdo, um misto de ator e bailarino. A partir de tantas
experiencias, reflexdes e construgdes, a danca e o teatro tornaram-se quase
gue a mesma coisa. Anterior as vivencias na universidade e contato direto com

o teatro eu acreditava que a danca era a movimentacao e o teatro a fala. Apos
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as experiencias vividas aqui (e nesse "aqui" cabe a cidade de Pelotas, a
universidade e o tatd) e minha disponibilidade para o novo, passei a
compreender a danca e o teatro como éareas conectadas. Elas também
sdo/serdo/poderdo ser hibridas, se o olhar de quem cria permite, quer e
possibilita.

Analisando sua participacdo no Tata, como vocé explica a Danca-teatro?
A danca-teatro para mim é uma ideologia. E um trabalho de danca e de teatro
que se desenvolve através daquilo que queremos tratar. E democratica pois
permite que todos os corpos a facam, desde que haja interesse. Permite a
colaboracdo e construcdo de conhecimento através das relacdes entre as
pessoas, suas improvisacdes e estas, por sua vez, carregam o ser humano
como um todo em seus "produtos” (vivencias, anseios, angustias, felicidades,
vicios corporais, dentre tantas coisas que atravessam suas criacdes). Neste
sentido, enxergo a dancga-teatro como "aquilo que queremos que ela seja”, que
acreditamos, que visualizamos e vislumbramos.

Como vocé vé Dancga-teatro em outras companhias nacionais e/ou
internacionais?

Vejo a danca-teatro como um trabalho Unico. Ela pode ser desenvolvida em
muitos grupos, porém, cada um a fard de uma forma; a partir de suas ideias,
necessidades, interesses e relacdes grupais.

De que maneiras vocé acredita que sua pratica no Tata contribuiu para
sua praxis como artista?

Acredito que o tatd me proporcionou muitos aprendizados, que vem surgindo
até hoje. Aprendi a trabalhar colaborativamente, coisa que nunca havia
vivenciado antes, comecei a criar movimentacfes que eram levadas a cena e
gue, dessa forma, eram valorizadas. Hoje, quando me vejo artista e me vejo
docente, enxergo as relacdes dos aprendizados do tata com minhas vivéncias
na universidade. Proponho-me a criar em grupo, a buscar a democracia na
danca e a me desafiar e desestabilizar. E, creio que esses ideais de
profissional que quero ser vém atravessados de influéncias e relagcbes, dentre

elas, o tata.
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QUESTIONARIO TCC:

Nome: Monica Corréa de Borba Barboza.

ldade: 32 anos.

Profissdo/formacao: Pedagoga, professora da rede municipal Licenciada em
Danca Especialista em Psicopedagogia.

Data de participagcdo no Tata Nucleo de Danca-Teatro: Nao consigo
precisar, mas fiqguei em torno de um ano. Acredito que foi em 2010.

Por que escolheu esta graduacao?

Porque ja tinha experiéncia como bailarina desde crianga. Atuei também como
professora de Balé por mais de 15 anos. Foi uma segunda graduacdo, uma
escolha, para satisfagéo pessoal.

Por que escolheu participar do Tata?

Porque ja tinha experiéncia como bailarina desde crianga. Atuei também como
professora de Balé por mais de 15 anos. Foi uma segunda graduacdo, uma
escolha, para satisfacéo pessoal.

Vocé teve alguma vivéncia artistica anterior a sua participagdo no Tata?
Qual (danca, teatro, musica, artes plasticas, cinema) e onde foi (escola,
igreja, entre outros)?

Porque ja tinha experiéncia como bailarina desde crianca. Atuei também como
professora de Balé por mais de 15 anos. Foi uma segunda graduacdo, uma
escolha, para satisfacdo pessoal.

Vocé costuma assistir apresentacdes artisticas (teatro, danca, musica)? O
gue vocé mais gosta de assistir e por qué?

Sim, sempre que posso! Gosto de todos, prefiro Danca e sou muito apreciadora
de musica.

Ja conhecia a Danca-teatro antes de ingressar no Tatd? Se sim o0 que
vocé sabia e pensava a respeito?

Sim, conheci através do Curso, nas diferentes disciplinas do primeiro curriculo
cujo nome era danca-teatro licenciatura. Tinha curiosidade, desejo de conhecer
melhor...

Expligue-me o que é Danca para vocé:

Uma linguagem artistica que utiliza o movimento humano como fonte de

pesquisa e de producdo, € um campo de conhecimento com saberes proprios.
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€ amplo em suas possibilidades e dimensdes, faz parte da histéria da
humanidade e das formas de expressdo humana....

Expliqgue-me o que € Teatro para vocé:

Teatro é também uma linguagem artistica e também um campo de
conhecimento.

Na sua opinido, hé diferencas e semelhancas entre Danca e Teatro? Caso
sua resposta seja sim, comente quais sdo. Caso sua resposta seja néo,
conte-me por qué.

Sim, sdo extremamente préximos mas ndo sdo0 a mesma coisa ambas sdo
linguagens cénicas mas principalmente fonte de producéo de conhecimento na
Danca é o movimento humano. No teatro o movimento é das dimensdes do
trabalho do ator. Ambos podem utilizar narrativas orais, muito embora no
teatro, via de regra tenham maior peso.

Vocé participou de algum processo criativo no Tata? Conte-me qual foi e
como aconteceu.

Sim, de uma parte do Tata Danca Simdes. Eram processos gostosos, em que
partiamos de nossas sensacfes e memodrias a partir das provocacdes da
professora ou do estimulo de textos, temas ou mauasicas que ela trazia. Ela
vinha com propostas para conduzir o trabalho, parecia ter o "esqueleto” da obra
em mente, mas ela ia se desenhando a partir do material que iamos
produzindo... a selecdo do material que iria compor as cenas ficava por conta
da professora Maria, que ia compondo arranjos a partir das nossas criacoes.
Durante os processos de criacdo ou durante as apresentacdes vocé
sentia se havia momentos de separacdo entre danca e teatro? Se a
resposta for sim conte-me quais eram esses momentos e como
aconteciam. Se a resposta for ndo diga-me por qué.

Creio que nédo! € um trabalho hibrido, que forma um sé. Séo trabalhos de
Danca!

ApOs sua participacdo no Tatd, seu entendimento sobre Danca e Teatro
mudou? Se houveram mudancas conte-me quais foram elas.

Sim, percebi a importancia e a delicia de ser um interprete criador, depois de
passar por uma experiéncia desta maneira, ficamos "viciados" em criar,
compor, colaborar, com as obras que dangcamos...

Analisando sua participacdo no Tata, como vocé explica a Danca-teatro?
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Uma proposta de trabalho contemporaneo em Dancga, que trabalha na interface
da Danca com o teatro, buscando a construcdo de obras autorais, construidas
através de processos de criagdo colaborativos.

Como vocé vé Danca-teatro em outras companhias nacionais e/ou
internacionais?

Vejo bons trabalhos, e vejo também entre estes belos trabalhos, propostas
muito diferentes entre si. A maior parte dos grupos consegue construir uma
estética e uma dramaturgia proprios, o que € belo e desejado em se tratando
de Danca-teatro.

De gque maneiras vocé acredita que sua pratica no Tata contribuiu para
sua praxis como artista?

Extremamente importante, como toda experiéncia em grupo, foi rica pela
possibilidade de troca com a diversidade de corpos e culturas. Foi valioso do
ponto de vista pedagdgico, pois a proposta de criacdo dirigida pela professora
Maria, ensina e inspira nossa propria pratica como professores e ou diretores.
Ja como bailarina, foi muito rico, pois junto com o Curso de Dancga, ajudou-me

a conhecer minhas possibilidades corporais e criativas.
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Anexo B: Video entrevista'? em dispositivo portatil.

2 As entrevistas sofreram edicdes devido a dois fatores: o tempo da entrevista e os lugares
onde elas foram realizadas, pois utilizei espacos da universidade, que mesmo quando
reservados especificamente para esta atividade possuiam um transito de alunos e/ou
funcionarios que algumas vezes atrapalharam o andamento das mesmas.
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