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RESUMO

Este estudo apresenta uma andlise da trajetoria artistica do Trans-Forma Grupo Experimental
de Danga, identificando nas rupturas com a tradicdo da danca académica em Belo Horizonte
uma postura politica por meio da sensibilidade na produgao artistica em danga. O grupo surgiu
a partir da iniciativa de Marilene Martins, que, no contexto da década de 1970, foi pioneira ao
desenvolver seu trabalho sob as bases da danga moderna e ao apresentar elementos da pos-
modernidade na formacao e na criagdo em danga, realizando a transformacao dos parametros
da danca cénica na capital mineira. A relagdo entre danga e politica foi identificada a partir de
Ranciere (2009, 2012) nas rupturas com a tradicdo normativa que, em Belo Horizonte, era
representada pela tradicdo classica. Caracteristicas da pos-modernidade na danca foram
identificadas e apresentadas a partir de Silva (2005a, 2005b), Louppe (2012) e Coutinho (2005).
A pesquisa orientou-se metodologicamente por uma abordagem qualitativa e como
procedimentos foram realizadas pesquisa de referéncias, entrevistas semiestruturadas com
artistas que integraram o elenco dos espetaculos, bem como realizada andlise documental, por
meio de programas de espetaculos, fotografias, criticas publicadas em jornais e revistas da
época. A identificagdo das fases que compuseram a trajetoria do grupo teve como objetivo
compreender as transformagdes estéticas do Grupo Trans-Forma ao longo de sua atuagdo. A
escolha dos espeticulos a serem analisados foi realizada a partir do critério de
representatividade da obra no contexto e dos elementos que se evidenciaram em cada fase e que
possibilitaram revelar a relagdo entre danga e politica na trajetéria do grupo por meio da

sensibilidade artistica e de novos modos de criar em danga.

Palavras-chave: Danca. Politica. Historia da danca. Marilene Martins. Grupo Trans-Forma.



ABSTRACT

This study presents an analysis of the artistic trajectory of the Trans-Forma Experimental Dance
Group, identifying, in the ruptures with the tradition of the academic dance in Belo Horizonte,
a political posture through the sensibility in the artistic dance production. The group emerged
from the initiative of Marilene Martins, who, in the context of the 1970s, was a pioneer in
developing her work on the basis of modern dance and presenting elements of postmodernity
in dance training and creation, transforming the parameters of the scenic dance in the capital of
Minas Gerais. The relationship between dance and politics has been identified from Ranciére
(2009; 2012) in the ruptures with the normative tradition, which was represented by the classical
tradition in Belo Horizonte. Characteristics of dance postmodernity were identified and
presented from Silva (2005a, 2005b), Louppe (2012) and Coutinho (2005). The research was
methodologically guided by a qualitative approach, which included the research of references,
semi-structured interviews with artists who were part of the cast of the shows, as well as
documentary analysis, through show programs, photographs, reviews published in newspapers
and magazines of the time. The identification of the phases that made up the group's trajectory
aimed to understand the aesthetic transformations of the Trans-Forma Group throughout its
performance. The choice of spectacles to be analyzed was based on the criterion of the work's
representativeness in the context and the elements that are evidenced in each phase, which
allowed revealing the relationship between dance and politics in the group's trajectory, through

artistic sensibility and new ways of creation in dance.

Keywords: Dance. Policy. History of dance. Marilene Martins. Trans-Forma Group.
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1 INTRODUCAO

O Trans-Forma Grupo Experimental de Danca ¢ uma das principais referéncias na
histéria da danca em Belo Horizonte, especificamente por ter representado a renovacao do
cenario da danga na capital mineira no inicio da década de 1970. O grupo atuou de maneira
independente a partir da iniciativa de Marilene Martins e apresentou uma proposta moderna,
que rompeu com os ideais estéticos de uma €poca em que o exercicio da liberdade poderia ser
considerado como sinonimo de subversao. Na analise de sua trajetdria artistica, evidenciou-se
a relagdo entre o objeto de estudo, o Grupo Trans-Forma, e o contexto de sua atuagdo, momento
em que o pais vivia sob o regime militar, compreendendo a proposta de danga apresentada pelo
grupo como um lugar de encontro com a liberdade. Sua atua¢do, em um cenario de restri¢ao da
liberdade expressiva, direcionou a hipotese de que a danga pode ser considerada como um
caminho de transformacdo, em que transformar significa ir além da forma e romper com
estruturas consolidadas que ndo sustentam uma dada realidade.

Aproxima-se do Trans-Forma a partir de sua historia e de suas reverberagdes que
alcangam aqueles que se dedicam a danca na cidade de Belo Horizonte. Encontra-se em sua
heranca uma proposta que aproxima o individuo de si mesmo por meio da danca, algo presente
como o cerne do trabalho de Marilene Martins e que se identifica no trabalho desenvolvido por
artistas, ex-alunos do Trans-Forma, assim como na abordagem da formacao em danga oferecida
pela universidade.

Como ex-aluna da primeira turma do Curso de Danca — Licenciatura da Universidade
Federal de Minas Gerais, encontrei referéncias que aproximaram minha experiéncia de uma
concep¢do de danca humanizada e transformadora, que abrangeu a diversidade presente no
ambiente universitario e nas diferentes vivéncias e experiéncias dos alunos. Nas palavras de
Marilene Martins, ao discursar na inauguragao do curso de graduacao em danca na UFMG, em
agosto de 2010, este ndo seria apenas um curso de danga, mas um curso de vida, ao promover
a busca da expressao de cada um como pessoa diante do mundo.

A proximidade com o pensamento histérico, minha primeira formacdo académica, me
direcionou ao encontro da historia da danca em Belo Horizonte e das herangas que constroem
0 cendrio contemporaneo dessa arte na cidade. Identifico a heranca do Trans-Forma entre
profissionais e artistas atuantes em diferentes espacos de formacao, presente em suas trajetorias
e na memoria corporal que reverbera ndo somente na danga, mas também na cena teatral,
formando novos artistas e mantendo vivos a proposta e o legado de Marilene e do Grupo Trans-

Forma, como uma constru¢do que se amplia alcangando as geragdes seguintes.
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A trajetoria artistica do Grupo Trans-Forma ¢ o objeto de estudo desta dissertacdo, que
tem como objetivo analisar como as rupturas realizadas com a tradigao académica na danca em
Belo Horizonte, durante sua atuagdo, entre as décadas de 1970 e 1980, aproximou-se de uma
atitude politica, por meio da sensibilidade. No processo de pesquisa, buscou-se especificamente
analisar a trajetoria artistica do Trans-Forma Grupo Experimental de Danca; investigar seu
contexto de atuacdo (1971-1988); identificar e analisar as fases que representam a trajetéria do
grupo, assim como apresentar, por meio dos modos de criagdo em danca e dos trabalhos
desenvolvidos, de que forma a sensibilidade na abordagem da danca se relaciona a politica.

Nas analises do percurso que nortearam as pesquisas feitas, buscou-se compreender o
que movia Marilene e o que instigou sua procura por um novo modo de criacdo em danga, que
se apresentou no Grupo Trans-Forma, espago em que sua proposta se materializou nos
espetaculos, momento em que as rupturas com a tradi¢do se explicitaram. Nesse sentido,
considerou-se necessario apresentar inicialmente o ambiente artistico da dangca em Belo
Horizonte e o contexto de formagdo de Marilene, a fim de introduzir as andlises sobre o grupo.
Na década de 1970, a técnica classica era a principal referéncia de formagao do artista da danca
na cidade, padrao estético que encontrou ressonancia na conjuntura politica vivenciada no pais,
de restri¢do dos direitos democraticos. E nesse contexto que Marilene inaugurou sua escola e
criou o Trans-Forma Grupo Experimental de Danca. O que diferenciou seu trabalho dos demais
espacos de atuacdo em danca na cidade foi a inovagdo ao inaugurar um Jocus de liberdade
expressiva por meio da danca.

A importancia de sua iniciativa € analisada a partir do pensamento do filésofo francés
Jacques Ranciere. O autor considera a relagdo entre arte e politica presente nas rupturas com
padrdes consolidados, possibilitando identificar uma atitude politica na arte como distinta da
arte criada com objetivo politico. Sob a perspectiva de Rancicre, a arte seria responsavel por
instigar novas formas de percepc¢ao, transformando modos de vida a partir da sensibilidade.
Nesse sentido, a arte aproxima-se da politica, entendida como experiéncia estética, através de
rupturas com padrdoes de comportamento, habitos e percepcdes. Entre os regimes de
identificacao da arte, o autor apresenta o regime estético das artes, como o momento de ruptura
que ela propde com a normatizagdo propria do padrao representativo. Nesse regime, a arte ndo
se distingue nas maneiras de fazer — se encontrando desobrigada das regras e da hierarquia entre
as diferentes linguagens artisticas —, mas sim pela sensibilidade e pelo dissenso, considerado

como a ruptura com a normatividade da arte representativa. Como afirma o autor:

A ideia do sensivel [...] dissensual caracteriza propriamente o pensamento desse
regime moderno da arte que propus chamar de regime estético da arte. E a ideia de
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uma forma de experiéncia sensivel especifica, desconectada das formas normais da
experiéncia sensivel, ¢, com efeito, o que caracteriza esse regime de percepcao e
pensamento da arte. (RANCIERE, 2007, p. 129).

Ao romper com estruturas consolidadas, instaura-se um novo modo de relagdo com o
sensivel, o visivel e o dizivel, conferindo visibilidade ao que ndo era representado no regime
estético anterior. A politica na arte apresenta-se, nesse momento de reparticio e de
representacao do que até entdo era tido como a nao parte, marginalizado na experiéncia estética,
0 que o autor denomina com partilha do sensivel. Partilhar o sensivel é redistribuir as partes,
possibilitar ao outro — que ndo se enquadra em uma determinada normatizagdo — a vivéncia da
sensibilidade, que pode ser entendida como um momento de suspensado da realidade vivida.

Ja em Bardet (2014) pode-se também identificar elementos do pensamento de Rancicre
em sua analise sobre danga e filosofia, especificamente no periodo entre o surgimento do
Judson Dance Theatre na década de 1960 e a criagdo contemporanea. A autora apresenta a
democratizagdo da danca em seus aspectos dissensuais, identificadas em novas configuragdes
de movimentos, questionando as visdes tradicionais do corpo e dos modos de criagdo na danca.
Segundo a autora, o ndo virtuosismo e a cotidianidade na danca se aproximam do regime
estético das artes de Ranciere, no qual a estética ndo mais se refere a um juizo, mas a uma
relagdo sensivel, desvinculando a arte da normatividade. A partilha do sensivel, lugar em que
arte e a politica se encontram, ¢ identificada como partilha dos lugares dos que fazem e dos que
percebem. Na danga, essa partilha se apresenta nos corpos, alterando a relagdo estabelecida com
0s outros, com 0 espago € com o contexto.

Na analise da proposta estética do grupo, identifica-se a consolidagdo em Belo
Horizonte da danga moderna, ao mesmo tempo em que realiza a integracdo com diferentes
referenciais artisticos, caracterizando uma postura pos-moderna, como defendida por
Christéfaro (2018) em sua analise da proposta artistico-pedagogica de Marilene. Elementos da
pos-modernidade sdo identificados também a partir de Silva (2005a, 2005b), Coutinho (2005)
e Louppe (2012), indicando que Marilene fundamentou seu trabalho em ampla liberdade
expressiva, integrando multiplas referéncias em sua proposta artistica.

Metodologicamente, a pesquisa se orientou por uma abordagem qualitativa. Ao realizar a
andlise dos processos de criagdo artistica em danga, dialogou-se com a perspectiva de Minayo
(2012), que considera a experiéncia e a vivéncia como matéria-prima da andlise na pesquisa
qualitativa. Embora diferentes individuos compartilhem da mesma experiéncia (nesse caso, as
atuagdes na trajetoria do Grupo Trans-Forma), a vivéncia individual de cada artista que integrou

o grupo foi unica, assim como sua personalidade, sua biografia e sua participagao especifica na
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histéria relembrada. Toda compreensdo, assim, € parcial e inacabada, tanto daquele que participou
do momento pesquisado — que tem um entendimento circunstancial e parcial a partir de suas
experiéncias e de sua visao de mundo — como a compreensao do pesquisador, que também possui
limitagdes em suas observacgdes, que atravessam o espago ¢ o tempo Na analise qualitativa, o
verbo compreender se destaca. Compreender representa uma atitude de alteridade ao permitir
colocar-se no lugar do outro, considerando que, como seres humanos, temos a capacidade de
exercer esse movimento altero (MINAYO, 2012).

Quanto aos objetivos, a pesquisa orientou-se pelo carater exploratério envolvendo
levantamento bibliografico, entrevistas com pessoas que tiveram experiéncias praticas com o
objeto pesquisado e andlise de exemplos que direcionaram a compreensdao do tema, sendo
também de carater descritivo, ao propor identificar caracteristicas da producao artistica do
Trans-Forma e descrever seu contexto.

Quanto aos procedimentos, inicialmente foi realizada a pesquisa de referéncias,
identificadas nos trabalhos publicados que abordam a histéria de Marilene Martins e do Grupo
Trans-Forma e que possibilitaram reconhecer a trajetéria de atuagdo do grupo e a proposta
artistico-pedagogica desenvolvida por Marilene (ALVARENGA, 2002; CHRISTOFARO
2010, 2018; RAMOS, 2018; REIS, 2005). A pesquisa documental se iniciou pela organizagao
cronologica das fontes, compostas por criticas, reportagens, entrevistas em jornais e revistas da
época, documentos do grupo e programas dos espetaculos'. Nesse processo, considerou-se a
importancia de analisar a relacdo com o cenario histérico em que foram produzidos esses
documentos, momento que fomentou a hipdtese de uma aproximacdo entre a danga e seu
contexto de atuacdo, encontrando em publicagdes dos periddicos da época ressonancias entre a
trajetoria artistica do grupo e o cenario que compunha o pano de fundo de suas criagdes.

Nos documentos foram encontradas referéncias que possibilitaram a identificagao de
elementos dos trabalhos criados, como em imagens publicadas, fotos e programas dos
espetaculos. A andlise documental também possibilitou reconhecer os momentos de transi¢ao
pelos quais o grupo passou ao longo de sua trajetoria, identificados em diferentes fases. O
reconhecimento dos fatores que levaram as transigdes na historia do grupo foi encontrado,
principalmente, nas criticas publicadas nos jornais da época, que evidenciaram as relagdes
contextuais e em programas dos espetiaculos, por meio da apresentacdo dos artistas que

compuseram o elenco do grupo.

! Na segdo Referéncias, as fontes foram organizadas separadamente a fim de diferenciar os tipos de documentos
utilizados.
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Além da pesquisa documental, também foram realizadas entrevistas semiestruturadas?
com o propdsito de uma pesquisa qualitativa, ao objetivar resgatar informacdes sobre os
trabalhos produzidos pelo grupo por intermédio dos relatos dos artistas que vivenciaram
diferentes fases do processo artistico € que possuem essa vivéncia como memoria corporal,
construida a partir da experiéncia. Considerou-se a perspectiva de Thompson (1998, p. 271) ao
apresentar a entrevista como uma relagao social, na qual: “Fundamentalmente, espera-se que o
entrevistador demonstre interesse pelo informante, permitindo-lhe falar o que tem a dizer sem
interrupgdes constantes e que, se necessario, proporcione ao mesmo tempo alguma orientacao
sobre o que discorrer”.

Nesse processo, os entrevistados apresentaram em seus relatos descricdes que
possibilitaram o acesso a informagdes sobre os espetaculos nao disponiveis nas demais fontes,
como a descricdo de personagens € momentos das cenas interpretadas pelos proprios
entrevistados, relembrados em especificidades proprias da experiéncia individual. Foram
também utilizadas entrevistas com representantes da danga mineira, realizadas pelo projeto
“Vozes de Minas”, subprojeto “A Fala da Danga”, disponibilizadas no site do programa de
Historia Oral da FAFICH — UFMG?.

Ao completar 50 anos da inauguracao da escola de danga de Marilene Martins, nicleo
do Grupo Trans-Forma, esta pesquisa apresenta-se como uma contribuicao para o registro de
uma parte da memoria do grupo, possivel a partir dos relatos dos artistas que ajudaram a
construir sua historia ao participar diretamente dos processos de criacdo de seus espetaculos.
Encontrando a generosidade dos entrevistados, que demonstraram disponibilidade e afetividade
em suas narrativas sobre as experiéncias com o Grupo, foi possivel reconhecé-lo como um
espaco privilegiado na danga, pela maneira como ¢ lembrado, colaborando com a consolidacao
de uma histéria transformadora na danca. Fez-se, assim, a opcao pela compreensdo e pela
construgdo da trajetoria artistica do grupo Trans-Forma por meio da andlise de percepgdes
subjetivas e memorias dos artistas que compuseram o grupo e nao somente pelo simples olhar
do pesquisador sobre o tema.

Segundo Thompson (1998), toda fonte que deriva da percepgao ¢ subjetiva e a historia
oral, por meio da analise da memoria, possibilita atingir uma realidade ainda nao apreensivel.
O autor afirma que, ao trabalhar com a memoria, devolve-se um lugar na historia as pessoas

que atuaram e vivenciaram os fatos narrados, a partir de suas proprias lembrangas. A memoria

2 A lista com as entrevistas realizadas pela autora encontra-se nas Referéncias.
3 Disponivel em: http://www.fafich.ufmg.br/historiaoral/index.php/por/Acervo-de-entrevistas/Historia-dos-
Artistas-Mineiros-Danca.
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se estabelece a partir da percepgdo e, no processo de sua selecdo, se relaciona ndo somente a
capacidade de percep¢ao de suas vivéncias, mas ao interesse € a importancia conferida ao
acontecimento. Sendo assim, uma lembranca se torna mais precisa quando esta relacionada a
uma construcdo individual. S3o fragmentos de recordagdes, como uma colcha de retalhos, que
se aproximam na tentativa de resgatar o fio da memoria a partir de lembrancas que se
complementam, se encontram e fazem reviver o passado ainda presente nos corpos dangantes
da cidade. A narrativa oral ndo produz somente uma visao biografica, interpretacao individual
e pessoal, mas possibilita a identificagdo de novas informagdes e significados para os fatos.

A proposta deste estudo se tornou vidvel por meio de documentos de arquivos dos
artistas e fontes de oralidade, possibilitando conhecer a trajetoria do grupo na cena da danga em
Belo Horizonte. Destaca-se nesse processo a importdncia dos registros que produzem
conhecimentos e fomentam a construgao de estudos que se dediquem as experiéncias artisticas
que consolidaram o pensar a danca em Belo Horizonte. A andlise dessas fontes integrou a
construcdo da pesquisa e da memoria do grupo. Ao apresentar sua trajetoria e seus espetaculos,
objetivou-se contribuir para o reconhecimento da importincia de sua atuacdo para o
desenvolvimento da danga na cidade no contexto das décadas de 1970 e 1980, como uma atitude
politica na danga representando um caminho de liberdade expressiva.

A dissertagdo se organiza em trés capitulos, a partir da Introdugdo, perpassando a
trajetoria do grupo desde sua origem, identificada na atitude pioneira de Marilene Martins.

No primeiro capitulo — Marilene Martins: influéncias na constru¢ao de uma trajetoria
singular — apresenta-se a trajetoria de formacdo artistica de Marilene Martins, desde sua
chegada a Belo Horizonte, passando pelos mestres formadores e influéncias que foram
ressignificadas pela artista ao desenvolver sua proposta formativa e estética em danga.
Vivenciando diferentes contextos ao longo de sua formacao, apresenta-se a relagao da artista
com a tradicao da danca e dos valores da sociedade da capital mineira. Ao mesmo tempo que
afetam sua constru¢do como artista, incentivaram Marilene a inaugurar novos parametros de
formacdo e criagdo em danca, rompendo com a estrutura formativa vigente. Sua atuacdo ¢
compreendida como pioneira na danga mineira e sua singularidade ¢ identificada na maneira
como constroi um caminho proprio, a partir das referéncias que encontrou ao longo de seu
percurso na danga.

No segundo capitulo — Escola de Danca Moderna Marilene Martins e Trans-Forma
Centro de Danga Contemporanea: rupturas e continuidades na formac¢ao em danca — identifica-
se a construg¢ao de uma nova proposta de danca na cidade de Belo Horizonte a partir da Escola

de Danca Moderna Marilene Martins. A inauguracdo da escola promoveu a ruptura com o
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protagonismo da danga classica na formagdo em danga na capital ao se estruturar sob as bases
da danca moderna. Destaca-se o desenvolvimento da proposta de danca de Marilene,
enfatizando o carater de liberdade e diversidade na formag¢ao do bailarino. Desde o espaco que
se apresenta como espaco de liberdade de atuacdo e de vivéncia da individualidade, a relagao
de alteridade entre aqueles que frequentam o espaco e sua estrutura de formagao. Nas rupturas
com a tradi¢ao na danga, identifica-se a relagdo entre danga e politica a partir do filésofo
Ranciere (2009, 2012). Percebe-se nesse espago a constru¢ao de uma proposta que se apresenta
moderna e que também se aproxima de elementos pds-modernos, caracterizando a
transformacao presente na alteracdo do nome da escola no inicio da década de 1980.

No terceiro capitulo — Trans-Forma Grupo Experimental de Danga: a renovagao da cena
da danca em Belo Horizonte — apresenta-se o contexto de criagdo do Grupo Trans-Forma e suas
propostas de transformagdes no processo de criacdo em danga. Por meio de seus trabalhos
apresentados, vislumbra-se o ambiente de liberdade e de alteridade de seus artistas. A
materializagdo de sua proposta de danga ¢ identificada nos espetaculos, e, na andlise da
trajetoria artistica do grupo, sao apresentadas suas diferentes fases. Cada fase ¢ examinada,
assim como analisado o espetaculo considerado, pelas andlises feitas, como mais representativo
do momento do grupo, identificando nesse processo suas transformagdes ¢ os elementos de
continuidade em sua atuacao.

Por fim, sdo apresentadas as consideragdes finais desta pesquisa interligando os temas

discutidos nos capitulos.
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2 MARILENE MARTINS: INFLUENCIAS NA CONSTRUCAO DE UMA
TRAJETORIA SINGULAR

“Quando o ideal é verdadeiro, a chama tem que ser
mantida acesa, custe o que custar.”*
(Marilene Martins, 1992)

Bailarina, professora, coredgrafa e artista de danca, Marilene Martins destacou-se por
seu trabalho pioneiro em Belo Horizonte, como apresentado por Alvarenga (2002) e Reis
(2005). Inaugurou, na capital mineira, em 1969, a primeira escola dedicada ao ensino de danga
moderna e, em 1971, criou o Trans-Forma Grupo Experimental de Danga, realizando uma
transformagao na cena belo-horizontina. Sua trajetoria artistica iniciou-se na década de 1950 e
reverbera, ainda hoje, nos trabalhos de artistas representantes da danca e do teatro na cena
contemporanea mineira (ALVARENGA, 2002; REIS, 2005).

Marilene ¢ uma artista do movimento. Movimento presente na danga como expressao
da vida e como uma necessidade de manter-se aberta as novas possibilidades expressivas.
Buscou uma proposta que se aproximasse de uma linguagem propria e proxima de sua
individualidade, o que a levou a desenvolver uma visdo sensivel e humana em seu trabalho. A
danca ¢ compreendida por ela como: “Caminho de autoconhecimento, de comunhdo com o
mundo e de expressao do mundo. Pela danga, o homem manifesta os movimentos do seu mundo
interior.”

A abordagem da sua trajetéria artistica ¢ realizada em didlogo com os contextos
vivenciados por Martins, evidenciando as relagdes estabelecidas entre as influéncias do cenario
artistico em que atuou e a constru¢cao de uma proposta de danga inovadora para a época,
identificada na ruptura com o padrao estético do balé classico, principal referéncia técnica na
formacao profissional em danga em Belo Horizonte entre as décadas de 1950 e 1970. Ao
apresentar, ao longo deste capitulo, o contexto de sua atuacdo, busca-se identificar a influéncia
do ambiente vivenciado por Marilene na representacao de sua obra, compreendendo que a arte
dialoga com a realidade e considerando a existéncia de uma relagao indissocidvel entre a arte e
avida. A individualidade da artista revela-se na maneira como ela constroéi um percurso proprio,
aceitando diferentes influéncias em sua formacdo e as ressignificando, a partir de sua

subjetividade. Como afirma Pereira (2000, p. 121):

4 Manuscrito. Marilene Martins. Discurso Prémio Cidadd Honordria. 1992, p. 1. Acervo de Marilene Martins.
3 Cf. nota 4.
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Longe de simplesmente refletir o social, o individuo coloca-se como polo ativo face
a esse mesmo social, dele se apropriando, filtrando-o, retraduzindo-o e projetando-o
em uma outra dimensdo, que ¢ a de sua propria subjetividade. Cada individuo
representa a reapropriacao singular do universo social e historico que o circunda.

Marilene Martins demonstrou uma postura ativa e propositiva nos diferentes contextos
em que atuou, encontrando um cenario artistico de vanguarda que colaborou para o
desenvolvimento de seu conceito de danga. Em Belo Horizonte, conheceu a tradi¢ao do balé
classico e aproximou-se dos artistas que integravam a Geragdo Complemento®. Em Salvador,
encontrou o ambiente de efervescéncia cultural e a danca moderna em sua vertente
expressionista — introduzida pelos dois primeiros diretores da Escola de Danca da Universidade
Federal da Bahia, Yanka Rudzka e Rolf Gelewski. Nos Festivais de Inverno da Universidade
Federal de Minas Gerais (UFMG) em Ouro Preto, vivenciou o ambiente cultural onde artistas
de vanguarda apresentavam suas criacdes, consideradas subversivas no contexto de excecdo
vivido durante a Ditadura Militar. Essas experiéncias foram importantes na constru¢ao de uma
proposta diferenciada, que subverteu os padroes reconhecidos na danga em Belo Horizonte.

As principais influéncias em sua formagao foram de artistas que atuaram na construcao
da danga cénica em Belo Horizonte. O reconhecimento da importancia desses profissionais em
sua formacao ¢ encontrado nas palavras de Marilene: “Mestres do corpo, mestres da vida, para
sempre lembrados, eternamente amados. Enquanto Klauss foi o coragdo e a intencao, Rolf foi
o siléncio para ouvir a alma, Carlos Leite, a coragem para vencer obstaculos”.” A partir dessas
experiéncias, aproximou-se de um ideal de danga em que se expressa algo mais do que a técnica,
como caminho de experimentagdo, autoconhecimento e expressao individual.

Nena, como Marilene também ¢ conhecida, nasceu no ano de 1935 em Teoéfilo Otoni,
cidade do interior do Estado de Minas Gerais. A infancia vivida de forma simples, em meio a
natureza e a espontaneidade das brincadeiras de crianca, foi marcada, em sua memoria, como

uma experiéncia de liberdade:

Foi uma vida assim muito solta. [...] ¢ entdo aquilo ficou muito fundo dentro de mim,
aquela fantasia que criava na infancia de pular muro, de vestir, de brincar de circo [...].
foi uma vivéncia muito boa, que marcou muito a minha vida pela tranquilidade, da
gente se sentir bem com os outros, com a gente mesmo € nao se sentir obrigada a fazer
isso, fazer aquilo.®

% Entre os anos de 1956 e 1963, o movimento que ficou conhecido como a Geragdo Complemento, representado
pelo periddico de mesmo nome, reuniu, na cidade, um grupo de artistas e intelectuais em torno de tematicas
direcionadas as artes — literatura, artes visuais, teatro, cinema e danga — destacando as producdes locais. Esse
movimento influenciou os artistas que realizavam a modernizagao nas artes em Belo Horizonte. Entre eles, estdo
Klauss Vianna, Angel Vianna ¢ Marilene Martins (ALVARENGA, 2002).

7 Manuscrito. Marilene Martins. Mestres. (s.d.). Acervo de Marilene Martins.

8 Entrevista de Marilene Martins concedida a Arnaldo Alvarenga em 15 de outubro de 2000.
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Acostumada com a liberdade vivida em sua cidade natal, relatou o incomodo inicial com
as regras impostas pela institui¢ao escolar quando mudou-se para a capital, como afirmou em

entrevista concedida a Christofaro (2010, p.18-19):

Tinhamos que andar com uma boina na cabega, a saia comprida de prega 14 abaixo
dos joelhos. E fazer fila para entrar na sala de aula. Depois tinha o recreio e era um tal
de fazer fila novamente para retornar a sala de aula. Comecei a achar isso muito militar
e fui me desinteressando do Curso Cientifico. E comegamos a olhar revistas de danga
nas aulas. Os professores sempre me pegavam olhando essas revistas e falavam: “O

menina, 6 menina!” E me chamavam para resolver problemas no quadro negro.
Essa liberdade vivida na infancia seria buscada na danca, pois, desde crianga, ela
demonstrou seu impulso artistico e o desejo de se tornar bailarina. Nessa fase, em sua cidade
natal, assistia, no cinema, as companhias de balé classico e, nas revistas, via as imagens de
grandes bailarinos que despertavam o seu fascinio pela danga. As noticias sobre Carlos Leite —
bailarino que havia integrado o corpo de baile do Teatro Municipal do Rio de Janeiro e que
desenvolvia um trabalho pioneiro com a danga cldssica na cidade de Belo Horizonte —

inspiraram o seu desejo de estudar na capital:

Eu tinha umas revistas, uns albuns, que a gente, as vezes, comprava de pessoas que
passavam vendendo, 14, em Teofilo Otoni. Falavam muito sobre o balé russo. E
continham fotos incriveis! De Nijinski, L aprés-midi d’'um faune, Anna Pavlova,
Tatiana Leskova e tantos outros bailarinos fantasticos. Ficavamos encantadas! E
aumentava a vontade de vir para Belo Horizonte, porque nos soubemos que Carlos
Leite estava aqui lecionando. (CHRISTOFARO, 2010, p. 18).

O fato de ndo haver profissionais que lecionassem danga em sua cidade ndo a impediu
de buscar a formagao profissional na area. Marilene sentia-se destinada a seguir o caminho da
danga, apesar dos desafios que sabia que encontraria. O preconceito da familia e da sociedade
em relacdo aos ambientes frequentados por bailarinos e a auséncia de estimulos a
profissionalizagdo nao a impediram de realizar seu objetivo, indo ao encontro das possibilidades
que se apresentavam, pois dangar para ela “[...] ¢ ir a luta, € estar sempre disponivel, ¢ saber
que falta muito, que ¢ tudo muito dificil, mas sempre acreditar. E uma vontade de encontro, de
viver e conviver, de dar e receber, de celebrar a vida™.

No inicio de sua formagao artistica, vivenciou o panorama das artes em Belo Horizonte,
bem como suas transformacdes, entre as décadas de 1950 e 1970. A sua chegada na cidade, no

inicio da década de 1950, representou o comego da sua trajetoria na danga e o encontro da artista

com a tradi¢ao da capital mineira.

® Manuscrito. Marilene Martins. Por que a danga? (s.d.). Acervo de Marilene Martins.
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2.1 Belo Horizonte e a construcio da modernidade

A primeira cidade planejada do Brasil cumpriu o papel simbélico de divulgar as ideias
de modernidade e progresso associadas a Republica (RIBEIRO, 1997). O planejamento da
cidade de Belo Horizonte, inaugurada em 1897, deslocou a capital de Minas Gerais de Ouro
Preto para o antigo Arraial Curral Del Rey, construindo, na regido, um projeto de cidade

moderna, inspirada no modelo europeu. Segundo Bahia (2007, p. 66):

A renovagdo era o valor relevante da época, cabendo ressaltar que as demoli¢des
simbolizaram o predominio desse espirito modernizador. A ideia de patrimdnio
urbano foi introduzida posteriormente com o urbanismo progressista, surgido no
século XX. A modernizagdo era entendida como um bem, e ndo uma
descaracterizag@o.

No conflito entre a tradi¢do ¢ a modernidade, o antigo arraial foi demolido dando lugar
a um novo projeto de inspiragdo positivista'’. Embora a cidade tenha sido construida a partir de
um projeto arquitetonico modernista, prevaleceu, nas artes, em suas primeiras décadas, a
hegemonia da tradicdo académica classica. Os anos de 1920 e 1930 foram marcados pelo
confronto entre a tradi¢ao, defendida pelos interessados na preservacao dos lugares ocupados
na sociedade, construtores da cidade, ¢ a modernidade, apoiada por aqueles que buscavam
romper com a ordem estabelecida. Contrario as influéncias do modernismo nas artes, o Governo
buscou instrumentos de institucionalizacdo da arte académica. O posicionamento conservador
no periodo anterior a Revolugdo de 1930 levou a criacdo, em 1917, da Escola de Belas Artes
pelo presidente do Estado, Crispim Jacques Bias Fortes. Por meio da difusao do academicismo,
a institui¢do representou o pensamento politico dominante (AVILA, 1997). Nesse periodo, a
arte em Belo Horizonte representou o conflito entre o academicismo cléssico e o emergente
modernismo artistico que, embora ainda incipiente, ja4 apresentava seus primeiros
representantes nas artes plasticas.

Nesse sentido, a primeira iniciativa artistica modernista foi a exposicao da artista
plastica Zina Aita'!, realizada no ano de 1920, recebida com estranhamento e desconfianga
diante das novas formas consideradas bizarras pela critica e pelo publico. Em 1936, realizou-se

a Exposicao de Arte Moderna, conhecida como Saldo Bar Brasil, em um contexto de agitagao

19 O positivismo ¢ uma teoria francesa formulada por Augusto Comte (1798-1857) no século XIX, que considera
o cientificismo como o fundamento do conhecimento e associado ao progresso. Essa teoria influenciou o
movimento de Proclamagao da Republica no Brasil, representando a ordem ¢ a coesdo social como lema estampado
na bandeira nacional (PENNA, 2001).

1 Zina Aita nasceu em Belo Horizonte em 1900. Foi pintora, desenhista e ceramista. Viajou para a Italia onde
permaneceu entre os anos 1914 e 1918, dedicando-se ao desenho e a pintura nas cidades de Roma, Florenga, Mildo
e Veneza. E considerada precursora do modernismo em Minas Gerais (ENCICLOPEDIA ITAU CULTURAL,
2017b).
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politico-ideoldgica. A exposi¢do apresentou a ruptura com o canone académico da arte na
cidade e, ao ser realizada em um bar, transgrediu o espaco destinado tradicionalmente as
exposicoes. O objetivo dos artistas era subverter a arte institucional, problematizando padroes
e expressando o desejo por mudangas.

A ruptura com o academicismo hegemonico se efetivaria em Belo Horizonte na década
de 1940, sob a iniciativa do prefeito Juscelino Kubitschek, responsavel pela modernizacao da
paisagem urbana da cidade e pelo incentivo ao desenvolvimento da arte moderna. O conjunto
arquitetonico da Pampulha, com obras do arquiteto Oscar Niemeyer e a influéncia de Alberto
da Veiga Guignard na formag¢ao dos artistas, ¢ exemplo das transformagdes direcionadas pelo
modernismo na década de 1940. O contraste entre tradicdo e modernidade acompanhou o
desenvolvimento do modernismo, inicialmente causando o estranhamento identificado nas
reagdes do publico. Segundo Avila (1997, p. 180), a chegada da arte moderna causou impacto
na pacata cidade: “Ainda que tardiamente e através do mecenato, a presenga dos modernistas
em Minas iria mudar para sempre a paisagem urbana e mexeria com a mentalidade tacanha da
comunidade, viciada aos temas faceis do academicismo”.

Embora a cidade tenha sido arquitetada e construida em planos modernos, a tradi¢ao e
os valores da sociedade belo-horizontina seguiram o curso habitual, mantendo o seu carater
conservador. O Estado atuou como personagem principal no processo da constru¢do de Belo
Horizonte, mas a aceleragdo do processo historico na constru¢do da cidade ndo foi
acompanhada pelo desenvolvimento de suas tradigdes mais interioranas. Segundo Calvo
(2013), o movimento republicano nio representou uma ruptura nos valores belo-horizontinos,
mas uma associacdo com o passado e uma justaposi¢do entre o antigo € o moderno, o que
manteve o conservadorismo de valores. A cidade ¢ considerada conservadora ao manter as
divisdes sociais e espaciais, “conservando valores da sociedade dos periodos colonial e imperial
brasileiro” (CALVO, 2013, p. 86). Assim, Belo Horizonte ¢ caracterizada pela autora como
uma “modernidade postica” (CALVO, 2013, p. 88), afirma¢do que encontra eco nos artistas
modernistas que apresentavam a cidade em seu provincianismo, reafirmando a presenca da
alianca entre tradi¢cdo ¢ modernidade.

Marilene Martins iniciou sua trajetoria na danga em Belo Horizonte, vivenciando o
contexto da capital que se propunha moderna, embora alicer¢ada em valores da tradicao, onde

a danga se desenvolveria lentamente em dire¢ao a sua modernizagao.
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2.2 O encontro com a tradi¢cao na danca em Belo Horizonte

O contexto entre a tradicao ¢ a modernidade constituiu o pano de fundo das primeiras
iniciativas de constituigdo de um espago de atuacdo em danca na capital mineira. O movimento
que deixou marcas mais significativas foi realizado por Natalia Lessa'?, ao inaugurar, em 1934,
o primeiro curso de danga, sediado em uma escola publica, o Grupo Bardo do Rio Branco. As
aulas ministradas por Lessa ndo se destinavam a formagdo profissional e eram isentas do
compromisso com o desenvolvimento técnico. Em seu curso, a danga era apresentada com o
carater de entretenimento, de expressao livre e amadora. De acordo com Meireles (2016, p. 62-

63), a iniciativa de Lessa adequou-se ao cenario da capital:

Lessa foi responsavel pela institui¢do de um curso dedicado a danga com carater de
educacdo corporal, iniciada na década de 1930. Esse curso surgiu em meio a um
ambiente caracterizado pela tensdo social entre tradigdo ¢ modernidade, entre os bons
costumes da tradicional familia mineira e um entendimento de progresso (atrelado a
modernidade) almejado pela sociedade da capital.

De acordo com Reis (2010, p. 22), no periodo entre as décadas de 1930 e 1940, eram
limitados os conhecimentos de técnicas de danca e, praticamente, inexistiam escolas
especializadas: “Até entdo a danga estava presente nos saldes de baile, e, quando incluida nas
praticas escolares, era intercalada no conteido de Educagdo Fisica, sendo utilizada
principalmente para animar ou ilustrar festejos civicos e eventos em datas comemorativas.”

Esse cenario se modificou a partir da segunda metade da década de 1940, contexto de
surgimento do balé classico representado pelo bailarino Carlos Leite,'* que inaugurou sua
escola em Belo Horizonte em 1948, primeira iniciativa de profissionalizacdo da danca na cidade
e o Unico espago de formacdo na area até¢ meados da década de 1950. O empreendimento do
bailarino apresentou a inovacdo na danga mineira, a0 mesmo tempo em que era uma
representacao da tradi¢do do balé russo, referéncia presente em sua formagao e estilo trabalhado

por ele em sua escola. Reis (2010, p. 38) identifica, nesse contexto, a contradi¢do que se

estabelece entre tradicdo e modernidade a partir da inauguracao da escola de Carlos Leite:

Ao se instalar na cidade, em 1948, a primeira escola de danga cldssica acaba por
representar o lugar de ideias inovadoras, afinadas com o discurso de uma cidade
moderna, empenhada na formacdo sistematica de artistas da danga, e com uma vida
cultural intensa. Ao mesmo tempo, firma-se como centro de difusdo de tradi¢cdes de

12 Natélia Lessa (1906-1986) nasceu em Sdo Jodo da Chapada, distrito de Diamantina, Minas Gerais e foi
responsavel por criar o primeiro curso de danga em Belo Horizonte (REIS, 2010).

13 Bailarino, coredgrafo e professor, Carlos Leite iniciou, em 1935, a sua carreira como bailarino na Escola de
Ballet do Teatro Municipal do Rio de Janeiro, dirigida pela bailarina russa Maria Olenewa, e atuou, na década de
1940, no Original Ballet Russo e no Ballet da Juventude. Seguindo a linha do balé classico, sua escola foi
inaugurada em 15 de margo de 1948, fortalecendo a ideia de reconhecimento profissional do balé classico na
cidade (REIS, 2010).
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uma cultura artistica aos moldes europeus, trazida para o Brasil pela bailarina russa
Maria Olenewa, e ja consolidada no Rio de Janeiro. Essa aparente contradi¢do
permite-nos refletir sobre as complexas relagdes geradas pelo didlogo entre tradigdo e
modernidade.

A tradi¢do do balé classico em Belo Horizonte manteve-se como a principal referéncia
até o fim da década de 1960, sendo a formagdo primeira de Marilene Martins. Ela mudou-se
para Belo Horizonte aos 15 anos de idade, com o objetivo de dar continuidade aos seus estudos.
Na capital, passou a nutrir cada vez mais o interesse pela danca e encontrou suas primeiras
influéncias. Logo que chegou a cidade, matriculou-se nas aulas de bal¢ do professor Carlos
Leite, onde permaneceu no periodo entre 1952 e 1955. Sob o pretexto inicial de realizar apenas
uma experiéncia, enfrentou a resisténcia dos pais, justificada pelo pensamento conservador que
coadunava com a moral vigente na sociedade da época e considerava o ambiente das aulas de
balé improprio para as jovens de familia. Segundo Marilene, at¢ mesmo Carlos Leite, referéncia
de danca na cidade, sofria ataques de todos os lados: “Se vocé estava mesmo decidido pela
danga, teria que passar por cima, fazer um belo Jeté. Belo Horizonte era uma cidade jovem e
provinciana, era preciso obstinagdo para abrir os caminhos para a danga”'“.

O trabalho desenvolvido por Leite caracterizou-se pelo rigor técnico, que transparecia
em sua didatica. O professor corrigia os alunos em aula utilizando uma varinha e chegava a
langar um pequeno banco nas suas pernas para os incentivar a realizar os saltos. O rigor no
tratamento era compreendido, pelos alunos, como uma postura comum para a €poca, como
afirma Dulce Beltrao (2000, p. 4): “[...] aquele tempo era um tempo mais severo. A gente tinha
isso nas familias, a gente tinha isso como tradi¢do, entdo a gente aceitava isso”. Marilene

relembra sua experiéncia nas aulas diante da rigidez do professor:

Tinha uma certa varinha que jogava em nossas pernas. [...] Eu improvisava saltos
inacreditaveis. E quanto mais pulava, mais ria, ento, ele acabava rindo junto também.
A energia da danga era tdo comunicativa, tdo fantastica, tdo para cima. Ela nos ajudava
a vencer estes obstaculos. Nao podemos esquecer que Belo Horizonte era uma cidade
jovem e bastante provinciana e ele tinha que abrir caminho na raga.'®
A influéncia de Carlos Leite na formagao de Martins ndo foi apenas técnica. Ele
demonstrou o exemplo da atitude necessaria para se construir um espago proprio, ao enfrentar
as dificuldades encontradas no desenvolvimento do balé em Belo Horizonte. Além de um

chamado interno, era preciso coragem para continuar a trilhar o caminho escolhido.

14 Entrevista concedida por Marilene Martins ao Projeto Klauss Vianna: um resgate histérico em 28 de junho de
2007. Acervo de Marilene Martins.
15 Entrevista de Marilene Martins concedia a Arnaldo Alvarenga em 15 de outubro de 2000.
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Apesar dos obstaculos de uma cidade conservadora, Marilene encontrava, na danga, a
possibilidade de expressar-se com mais liberdade, reconhecendo os limites da técnica cléssica.
O ambiente das aulas de balé propiciou o encontro com pessoas que se tornaram importantes
influéncias para a artista, como Dulce Beltrao, Décio Otero, Klauss Vianna e Angel Vianna.
Além de frequentar as aulas de balé classico, também iniciou sua experiéncia profissional como
bailarina, atuando como integrante do Ballet Minas Gerais'¢. A técnica classica, que direcionou
as criagdes do grupo, seguia a conduta da escola russa, na qual Carlos Leite era formado. Uma
das primeiras coreografias dangadas por Marilene foi o duo Danga da primavera, coreografado
por Carlos Leite para ser dangado por ela e sua irma gémea, Marlene Martins, que, na época,

também frequentava as aulas de balé (Figura 1).
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Figura 1 — Marilene Martins e sua irma Marlene Martins
Fonte: Acervo de Marilene Martins, 1954. Fotografo ndo identificado.

A ruptura da artista com o Ballet Minas Gerais ocorreu em 1955 e foi motivada pelo

conservadorismo do pai, que a retirou das aulas'’. A saida a motivou a buscar um novo caminho,

16O grupo de Carlos Leite passou, em 1951, a se chamar Ballet Minas Gerais, nome que foi mantido até 1971.
Apos a inauguracdo do Palacio das Artes, passou a integrar o espaco, passando a se chamar Corpo de Baile da
Escola de Balé da Fundacdo Palacio das Artes (AVELLAR; REIS, 2006).

7 Em entrevista concedida a Alvarenga, em 2000, Marilene relata que o pai foi informado sobre o ambiente
improprio para ser frequentado por jovens de familia, o que motivou sua atitude retira-la das aulas de balé (Acervo
de Marilene Martins).
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mais proximo do que ela pretendia na danga. A chegada a Belo Horizonte, o encontro com a
formacgao cléssica e a experiéncia com o rigor da tradi¢ao a redirecionaram para a descoberta
de novas referéncias.

A incompreensao inicial de Carlos Leite com o afastamento de Marilene das aulas e a sua
desconfianca em relagdo ao movimento de modernizagdo iniciado por Klauss Vianna
evidenciaram o conservadorismo, ainda representado por sua figura, e o inicio de um novo
movimento na cena de danga da cidade. Segundo Christéfaro (2010, p. 25), a reagdo do bailarino:
“[...] demonstra o incomodo com os novos parametros introduzidos na dang¢a mineira por Klauss
Vianna, que experimentou outros referenciais técnicos e artisticos”. Os primeiros movimentos de
ruptura com a tradi¢ao académica na danga foram realizados pela primeira geracao de bailarinos

formada por Carlos Leite, transformando os caminhos da danca em Belo Horizonte.

2.3 Um novo olhar para a danca: o balé moderno

Novos parametros estéticos surgiram na danca em Belo Horizonte na segunda metade
da década de 1950. O movimento modernista nas artes repercutiu no pensamento de Marilene
Martins, que, em seu interesse em experimentar novas possibilidades na danga, encontrou, nos
movimentos de vanguarda artistica do periodo, a inspiragdo que transformaria sua trajetoria.

A sua amizade com Klauss e Angel Vianna ndo se restringiu ao periodo de atuagdo no
Ballet Minas Gerais. No mesmo ano em que se afastou das aulas de bal¢, Klauss Vianna investiu
em um espaco proprio para suas aulas, inaugurando, em 1956, a Escola de Danca Klauss
Vianna. A iniciativa instituiu, na cidade, a polaridade entre a tradigdo classica, representada por
Carlos Leite, como visto anteriormente, € o balé moderno, inaugurando a tradi¢do moderna na
danca belo-horizontina. A escola de Klauss Vianna foi a oportunidade encontrada por Marilene
para dar continuidade a sua formagao. Klauss ofereceu-lhe a possibilidade de estudar e trabalhar
em sua escola, onde atuou, durante cinco anos, como professora assistente, aluna e integrante
do Ballet Klauss Vianna (BKV)!3, estabelecendo a aproximag¢io de ideais e a amizade entre

eles:

Klauss e Angel sempre foram de uma generosidade sem limite. Me receberam
amistosamente e fui tratada de uma forma muito especial durante os cinco anos que
14 estive, exatamente de 1956 a 1960. Eu os sentia como pais-amigos-irmaos, embora
anossa diferenca de idade seja apenas de sete anos, foram também meus educadores. !

18 O Ballet Klauss Vianna foi criado por Klauss e Angel Vianna no ano de 1959. Apresentou o inicio de um
movimento em dire¢do a moderniza¢ao na cena da danga em Belo Horizonte, sob as bases do balé moderno.
19 Manuscrito. Marilene Martins. Klauss Vianna. 199? Acervo de Marilene Martins.
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A relacdo de amizade, marcada pelo compartilhamento de experiéncias na danga,
estendeu-se para uma trajetéria de vida. Compartilhavam a afinidade de ideais, a
experimentacdo de novos caminhos, a liberdade para criar € a busca por menos formalismo na
danca. A partir das referéncias observou-se que a influéncia de Vianna no trabalho desenvolvido
por Martins, destacam-se, como relevantes aspectos, a valorizagdo da individualidade do aluno
e do bailarino e a brasilidade nas criagdes coreograficas. A natureza questionadora de Vianna,
reprimida na experi€éncia como aluno e bailarino, caracterizou o desenvolvimento de seu
trabalho por uma abordagem mais humana sobre a danga e por um olhar atento ao movimento

e as individualidades dos alunos em sala de aula, conforme Vianna (2008, p. 32):

A sala de aula massificada tira a individualidade do aluno e, se as pessoas nao se
conhecem nem possuem individualidade, ndo ha como participar do coletivo: o corpo
de baile tem de ser constituido por pessoas completamente diferentes, para que os
gestos saiam semelhantes; a intengdo ¢ o que importa. A danca se faz ndo apenas
dancando, mas também pensando e sentindo: dangar é estar inteiro.

Klauss considerava a existéncia de uma intima relacdo entre a danca e a vida. O
movimento, quando desconectado das emogdes do bailarino e das questdes cotidianas, seria
apenas repeticdo da técnica, enquanto o movimento conectado a vida € ao mundo ao redor
possibilitaria vivenciar a dan¢a em didlogo com a individualidade e, portanto, relacionada a
realidade do bailarino.

A experiéncia no acompanhamento das aulas aproximou Marilene da liberdade de
experimentacdo e de uma proposta de ensino que estimulava o olhar mais atento ao movimento
e as particularidades de cada aluno. Uma abordagem que possibilitava o encontro de cada um
com sua propria expressdo na danga, a partir de uma movimentagdo consciente. Assim, relata
Marilene sua experiéncia com o balé¢ moderno: “Abrindo nosso corpo nos abriamos para a vida,
para novos relacionamentos, novas descobertas, € 0 movimento nascia com uma intengao
propria, tinha uma razio de ser e preencher o espago com sua energia®®”.

Ao desenvolver uma linguagem propria para ensinar danga, Klauss Vianna transformou
o ambiente da sala de aula em um espago de questionamentos, de exercicio da presencga e do
acolhimento das diferencas. Seu trabalho foi estruturado sob as bases do balé classico, o que
nao o impediu de apresentar um posicionamento critico sobre a técnica quando sua abordagem
esta alicergada na comparacao e no jogo de egos entre bailarino, professor e coredgrafo: “[...] €
preciso desarmar tudo isso, para que cada um possa encontrar o proprio movimento, a forma

pessoal” (VIANNA, 2008, p. 36). Ao transformar suas aulas em ambiente de pesquisa,

20 Entrevista concedida por Marilene Martins ao Projeto Klauss Vianna: um resgate histérico em 28 de junho de
2007. Acervo de Marilene Martins.



30

desenvolveu uma proposta de ensino que priorizava a qualidade dos movimentos, objetivando
o desenvolvimento de uma movimentagao mais organica.

A atitude moderna ¢ encontrada também em suas coreografias. Sua pesquisa em busca da
expressao de uma linguagem propria se desenvolveu na relacdo com elementos da composi¢ao
coreografica. Sao exemplos da modernizagdo cénica implementada por Klauss os efeitos sonoros
criados para os espetaculos, como a declamacao de poema no espetaculo O caso do vestido, que
acentuava o carater moderno de sua criagdo. No espetaculo, apresentado em 1959, a musica ¢

12!, Segundo Lucia Helena

substituida pelo poema recitado pelo coro do Teatro Experimenta
Machado, ex-integrante do BK'V: “arrancar os tutus e sapatos de ponta ja era uma mudanga. A
danga moderna internacional ja fizera isto. Mas tirar a musica e substitui-la pelo ritmo poético,
era alguma coisa totalmente nova” (MACHADO, 2001, p. 25). O figurino do espetaculo (Figura
2) permitia uma aten¢ao maior ao corpo € ao movimento: “os pesados vestidos foram substituidos

por malhas coloridas e a simplicidade do novo cenario, de autoria de Augusto Degois, ajudaram

a realcar a beleza dos movimentos” (MACHADO, 2001, p. 32-33).

Figura 2 — Marilene e Angel em O caso do vestido
Fonte: Acervo de Marilene Martins, 1959. Foto: Ianninni.

2! Fundado por Carlos Kroeber, Jota Dangelo e Jodo Marschner, o Teatro Experimental exerce grande influéncia
no panorama teatral de Belo Horizonte, de 1959 até meados dos anos de 1960, ao encenar textos de autores da
vanguarda europeia e norte-americana. A partir de 1966, assume posigdo de resisténcia a Ditadura Militar e de
valorizagdo das tradigdes culturais e politicas de Minas Gerais (ENCICLOPEDIA ITAU CULTURAL, 2018).
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Marilene Martins integrou o elenco desse espetdculo e, como integrante do BKYV,
vivenciou os principios do balé moderno, estabelecendo, nessa experiéncia, a conexao com
possibilidades do desenvolvimento de novas formas de expressdo da danga classica. O balé
moderno aproximava-se mais do individuo e de sua personalidade. A valoriza¢do do elemento
nacional correspondia também a aproximag¢ao com a corporalidade do bailarino. A proposta de
Klauss era a criacdo de um balé¢ que representasse a cultura do povo brasileiro e que se
aproximasse de seu cotidiano, ideal com o qual Marilene também compartilhava. Entre os
espetaculos dangados por Martins, O caso do vestido foi reconhecido pela critica, como auténtica

expressao nacional, como encontrado na publicacdo do Jornal Estado de Minas em 1960:

O trabalho do coreografo Klauss Vianna ¢ consciente ¢ objetivo. Suas solugdes
coreograficas partem de um estudo do comportamento humano brasileiro, resultando
das suas experiéncias um ballet que reflete a indole dificil do homem do nosso pais.
Enfim, o BKV se propde a criar o ballet moderno brasileiro, que ndo existe. Busca,
como inspiragdo, os autores literarios modernos mais representativos da nossa cultura
e do nosso modo de ser.

A critica evidencia a maneira como se estabeleceu a aproximacdo com a cultura
nacional. No espetaculo inspirado em poema homonimo de Carlos Drummond de Andrade?, a
brasilidade se apresentou na aproximagdo com a literatura nacional, traduzida por meio da

técnica classica modernizada. Klauss justifica sua aproximacao com a poesia mineira:

Nao ¢ preferéncia propriamente dita. Como mineiro sinto mais a poesia de Drummond
do que de outro poeta. E ndo ¢ so6 isto. Acredito que a literatura dos mineiros reflete,
com totalidade, a indole brasileira. Vejo isto principalmente na introspecgdo, na vida
interior [...]. O caso do vestido por exemplo, ¢ um bailado introspectivo, com
movimentos fechados e para dentro. (MACHADO, 2001, p. 30).

A brasilidade que caracterizou seu trabalho diferenciava-se do regionalismo e do folclore
(VIANNA, 2008). O que se pretendia era uma aproximac¢ao com a cultura brasileira de maneira
nao estereotipada, de referéncia culta, aproximando-se de autores nacionais. A cria¢ao de um balé
brasileiro estava relacionada a necessidade da moderniza¢do da danga nacional a partir da técnica
classica. A esse respeito, Vianna (2008, p. 88) afirma que: “para a criagdo do bailado artistico de
carater brasileiro seria necessario o estabelecimento de bases da técnica académica [...]".

A influéncia da brasilidade proposta por Klauss foi vivenciada por Marilene e constituiu

uma experiéncia significativa para a artista. Alvarenga (2002) considera que a busca de Vianna

22 Carlos Drummond de Andrade (1902-1987) nasceu na cidade de Itabira, Minas Gerais. Foi poeta, cronista e
jornalista, sendo um dos principais nomes da poesia em Minas Gerais e um dos maiores representantes da literatura
modernista brasileira. O poema Caso do vestido foi publicado pelo autor em 1945 no livro 4 rosa do povo e
inspirou, por sua potencialidade dramattrgica, o espetaculo de Klauss Vianna. Em 2004, foi a inspiragdo para o
filme O vestido do diretor brasileiro Paulo Thiago. A referéncia a Minas Gerais ¢ recorrente em toda a sua obra,
que apresenta, em seus versos, o ambiente mineiro na experiéncia sensivel do poeta (FAGERLANDE, 2014;
FRAZAO, 2019).
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por uma danca brasileira foi elemento preponderante no desenvolvimento do trabalho de
Marilene Martins, identificado naquilo que foi desenvolvido em sua escola e pelo Grupo Trans-
Forma. Assim como para Klauss, a brasilidade, para Marilene, ndo esta relacionada ao
regionalismo ou ao folclore. Ela se apresenta nos elementos utilizados para compor os
espetaculos, como na escolha da trilha sonora, na inspiragdo em textos de autores nacionais e
na temadtica apresentada. Ramos (2018, p. 104) identifica a brasilidade na proposta pedagogica
e artistica de Marilene como, “[...] a principio, na percepcao das diferencas sociais e culturais
presentes no povo brasileiro e de seus reflexos na constru¢do do movimento deste povo”. A
apropriagdo e a ressignificagdo do sentido de brasilidade representaram o olhar préprio da
artista e o didlogo com o contexto de suas criagdes.

Durante o periodo em que trabalhou com Klauss e Angel Vianna, Marilene conviveu
com uma geragao de artistas que a aproximou de referéncias em outras linguagens. Entrou em
contato com um grupo de artistas e intelectuais que se reunia em torno de discussdes sobre o
campo da arte a partir de publicacdes da Revista Complemento?, originando o movimento
conhecido como Geragao Complemento, que atuou entre os anos de 1956 e 1963 e que conferiu
um novo direcionamento para os artistas em Belo Horizonte. Uma geracdo de artistas de
vanguarda, representantes da literatura, das artes plasticas, da danga, do cinema, do teatro e da
musica, que se encontravam nos bares e diferentes espacos da capital para discutirem questdes
artisticas no ambito da cidade. Ao frequentar essas reunides, Marilene se familiarizou com os
fundamentos da arte modernista, levando-a a repensar e a aprofundar sua relacdo com a danga,

assim como ela afirmou:

O contato com a Geragdo Complemento foi o vetor que direciona para caminhos, de
minha parte, ainda ndo pensados. Este estimulo, através dos debates, levou a
conscientiza¢do da amplitude desses novos caminhos que vinham sendo abertos pela
literatura, teatro, cenografia, artes plasticas, musica, enfim, uma arte mais ampla, onde
cada participacdo era complementada e complementava as demais.>*

O contato com diferentes linguagens artisticas direcionou o olhar de Marilene para
novas possibilidades na criagdo em danga, que se apresentariam, posteriormente, na constru¢ao
de uma proposta de ensino diferenciada e esteticamente representada na criagdo em danca
apresentada pelo Grupo Trans-Forma.

A década de 1950 foi o periodo em que surgiram novos projetos culturais realizados por

iniciativa dos representantes da Geragao Complemento. Segundo Jota Dangelo (2010, p. 20),

23 A Revista Complemento foi publicada em Belo Horizonte entre os anos 1955 e 1958, criada por jovens
extremamente atuantes nos espagos culturais da cidade. Sentiam esses jovens o chamado para a tomada de posi¢do
no panorama semovente da cidade no qual desejavam interferir e fazer ouvir sua voz (CURY, 1997, p. 243-244).
24 Manuscrito. Marilene Martins. Geragdo Complemento. (s.d.). Acervo de Marilene Martins.
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integrante desse movimento: “Esta reunido de tendéncias e aspiracdes tinha o pressentimento
de que era preciso criar um movimento cultural que permitisse a realizagdo de projetos que
cultivavamos [...]”. Assim, foi criado, em 1951, o Centro de Estudos Cinematograficos (CEC),
ambiente frequentado pelos jovens artistas da capital, oferecendo a possibilidade do acesso a
filmes de arte e a um espaco de discussdo e informagao sobre a arte cinematografica. Na danga,
Klauss e Angel Vianna criaram o Balé Klauss Vianna e, no teatro, iniciava-se 0 movimento
pela criagao de uma Escola de Artes Cénicas, o que viria a se consolidar, em 1957, com a
implantacdo do Teatro Universitario na UFMG, sob direcao do italiano Giustino Marzano, e,
em 1959, do Grupo Teatro Experimental®.

O movimento artistico da capital direcionou Nena para novos caminhos. Em 1959, ao
assistir a pega Fim de jogo, do grupo Teatro Experimental, Marilene impactou-se com a

potencialidade expressiva possivel por meio linguagem teatral, conforme afirmou:

O primeiro espetaculo do Teatro Experimental que assisti foi Fim de Jogo. Foi um
grande impacto. O espetaculo me instigou a fazer perguntas, descobrir o mundo
através destas perguntas que o espetaculo me propunha. Estar com o pessoal do Teatro
Experimental foi uma experiéncia muito gratificante e enriquecedora para meu
trabalho no Trans-Forma.?®

Os trabalhos apresentados pelo Teatro Experimental subvertiam os padrdes estéticos da
€poca e possuiam um carater contestador da realidade social e politica do pais, assumindo uma
postura de resisténcia politica (DANGELO, 2010; REIS, 2005). Em uma época em que o teatro
sofria a censura do governo militar, o grupo chegou a ter seus integrantes presos e interrogados
por participarem de uma passeata contra a censura aos espetaculos, episodio vivenciado por
Marilene Martins. A aproximagdo com o grupo levou-a a participar em dois espetaculos, entre
os anos de 1968 e 1969, Numdncia: ou ficar a patria livre e Futebol, alegria do povo, além de
atuar no curta-metragem 7alho aberto dirigido por Ricardo Salles. A diversidade de linguagens
artisticas, especialmente a relacdo com o teatro, a influenciou nos processos de criagdo em
danga. A teatralidade estava presente entre os conteidos da formagado pedagogica da escola e
se evidenciou nos espetaculos do Grupo Trans-Forma, sendo um dos elementos que se destacam
na experiéncia daqueles que passaram pelo grupo.

Na década de 1960, artistas que faziam parte da Geragdo Complemento migraram para
outras cidades brasileiras em busca de novos espagos de atuacdo. Embora a cidade possuisse

uma geracgao de artistas que despontavam em suas criagdes, ndo oferecia a estrutura necessaria

25 O Teatro Experimental foi fundado por Carlos Kroeber, Jota D’ Angelo e Jodo Marschner. Exerceu importante
influéncia no cenario teatral de Belo Horizonte entre os anos de 1959 e meados dos anos 1960 (DANGELO, 2010;
REIS, 2005).

26 Marilene Martins em entrevista concedida a Gléria Reis em 9 de maio de 2002. Acervo de Marilene Martins.
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para garantir sua sobrevivéncia. Ainda na década de 1960, havia poucos palcos para
apresentacdes ¢ nenhum estimulo a profissionaliza¢do, fatores que motivaram a busca de
oportunidades em outros Estados. Em 1963, apos receber o convite de Rolf Gelewski e Lia
Robatto para dar aulas no curso de Danga da Universidade Federal da Bahia (UFBA), Klauss
deslocou-se com Angel Vianna para Salvador, e o trabalho de modernizagdo do balé iniciado
na capital mineira ficou sem o seu representante, encontrando a renovagao somente em fins da

década de 1960, a partir da iniciativa de Marilene Martins.

2.4 O encontro com a danca moderna em Salvador

Ap6s os anos de estudo com Carlos Leite e com Klauss Vianna em Belo Horizonte,
Marilene Martins redirecionou sua trajetoria, atraida pela possibilidade de encontro com uma
proposta de danga que permitisse uma maior entrega do corpo ao movimento e a liberdade nao
alcancada na técnica cladssica. Sua primeira experiéncia com a danga moderna ocorreu no inicio
da década de 1960 na cidade de Salvador, periodo em que a Bahia atuava como polo irradiador
da cultura de vanguarda no pais.

O contexto da cidade de Salvador, entre o fim da década de 1940 e o inicio da década
de 1960, era de renovagdo e desenvolvimento artistico, influenciando as artes em ambito
nacional. As transformacdes culturais estiveram relacionadas a universidade que atuou de
forma consistente no desenvolvimento do campo das artes, caracterizando esse periodo como
de grande efervescéncia cultural. A partir da iniciativa de Edgard Santos, reitor da UFBA,
Salvador recebeu artistas vindos da Europa nas areas da danga, do teatro, do cinema, da musica
e da arquitetura. Esses artistas se tornaram representantes da estética moderna instituida na
universidade e atuaram influenciando a geragcdo formada nesse contexto na constru¢do de uma

vanguarda artistica. Sobre esse cenario, Risério (1995, p. 14) afirma que:

Num pais que experimentava novas dire¢des democraticas, acelerando seu processo
de atualizacdo urbano-industrial em meio aos ventos do nacionalismo e do
desenvolvimentismo, a Bahia pode se levantar, com toda sua densidade e
singularidade culturais, para se abrir a um consideravel fluxo internacional de
informagdes estético-intelectuais — e ainda se preparar para intervir, nacionalmente,
sob os signos da modernidade e da radicalidade.

As transformacgdes culturais encontraram profunda ressonancia nos ideais dos jovens
que frequentavam o ambiente universitario. Ampliava-se a consciéncia artistica pela

valorizacao da cultura local e subvertiam-se padrdes estéticos da tradigao académica, distantes
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da identidade cultural baiana. A criacdo dos Centros de Estudos Afro-Orientais (CEAO)?" e a
aproximacao com elementos da cultura afro-baiana pelas vanguardas fortaleciam o ambiente
cultural. Nesse contexto, foi fundada, em 1956, a Escola de Dan¢a da Universidade Federal da
Bahia. De iniciativa do reitor Edgard Santos, a escola se tornaria referéncia no ensino de danca
moderna no pais. Ela surgiu, inicialmente, com um curso livre de formacao em danca, sendo
implementado como curso de graduagdo regulamentado pelo Ministério da Educacdo em 1968,
a partir da iniciativa de Dulce Aquino e Rolf Gelewski (VERAS, 2017).

A Escola de Danca da UFBA se desenvolveu tendo como referéncia artistas
representantes da danga moderna expressionista, contratados para atuarem na universidade. De
acordo com Guimardes (1998), a polonesa Yanka Rudzka®® foi responsavel pela diregio e
elaboragao do curso de danca. Atuou no periodo de 1956 a 1959, dando inicio a tradicao da
danca moderna na Bahia. Rudzka aproximou-se do folclore e da cultura popular brasileira,
dialogando, em suas criagcdes coreograficas, com elementos da danga afro-brasileira. A artista
buscou conhecer os rituais do candomblé, levando suas alunas para conhecer a cerimdnia e
procurou incorporar esses elementos em suas composigoes, referéncia presente na coreografia
Aguas de Oxald, identificada nos acessorios e figurinos (Figura 3) que remetem a vestimenta
tradicional do candomblg, realizando uma releitura de movimentos adaptados a linguagem da
danc¢a moderna. O envolvimento de Yanka Rudzka com a cultura popular brasileira influenciou
no direcionamento que conferiu, a Escola de Danca, como caminho para a construg¢do da danga
moderna brasileira, como afirma Guimaraes (1998, p. 175): “[...] uma de suas maiores
preocupacgdes como dirigente desta escola era transformar o folclore afro-brasileiro numa

verdadeira danga artistica.”

270 Centro de Estudos Afro-Orientais foi criado em 1959, a partir da iniciativa do reitor Edgard Santos e do
professor Agostinho da Silva. Instituiu o didlogo entre a comunidade afro-brasileira e a universidade e entre o
Brasil e os paises africanos e asiaticos (RISERIO, 1995).

28 Yanka Rudzka nasceu na Polonia em 1916. Formou-se como bailarina, recebendo forte influéncia dos trabalhos
de Rudolf Von Laban, Dalcroze e Mary Wigman, representante da dancga expressionista alema. Rudzka atuou
profissionalmente em seu pais no periodo anterior a Segunda Guerra Mundial. Com a invasdo de Varsdvia em
1946, vivenciando a destruig¢do causada pelo conflito, abandonou a Europa, mudando-se para Buenos Aires, onde
trabalhou por cinco anos como professora de danga moderna. Em 1951, em Mildo, conheceu o maestro
Koellreutter, que a convidou a vir para o Brasil. Em 1956, a convite do reitor Edgar Santos da UFBA, dirigiu a
primeira escola superior de danca do pais (GUIMARAES, 1998).



36

Fonte: GUIMARAES, 1998, p. 160.

Em 1960, o bailarino alemao Rolf Gelewski aceitou o convite da universidade,
assumindo o compromisso de reestruturagao e direcao da Escola de Danga. Nascido em Berlim
no ano de 1930, Gelewski foi aluno de Mary Wigman?’, representante da danca expressionista
alema. Essa vertente direcionou e marcou o trabalho desenvolvido pelo bailarino, na busca pela
interiorizag¢ao na danca.

O ambiente cultural da Bahia, construido sob os fundamentos estéticos da arte moderna,
foi vivenciado por Marilene Martins. Sua ida, em 1961, para Salvador foi incentivada por suas
irmas, Maria Amélia e Maria Amalia, que estudavam musica e frequentavam os seminarios de

musica da UFBA, sob direcdo professor Koellreutter’®. O contato com Rolf Gelewski foi

29 Mary Wigman foi um dos nomes representativos da danca expressiva alema. Representou a tragédia humana
marcada pelo contexto de duas guerras mundiais e a ascens@o do Nazismo que, em 1940, qualificou sua obra como
arte degenerada. As dores de um periodo marcado pela desumanizagio e por uma faléncia moral da humanidade
influenciaram suas criagdes e possibilita-nos compreender a expressividade de sua danga. O movimento na danca
expressiva deve surgir do tronco, compondo uma movimentagdo em que o corpo € expressivo em sua totalidade e
a movimentagao privilegia o gesto como expressao das pulsdes internas do artista (BOURCIER, 2001).

300 musico alemio Koellreutter lecionou musica na Universidade Federal da Bahia convidado pelo, entdo, reitor
Edgard Santos. “Trouxe para uma cidade extraordinariamente musical, em termos populares, o repertorio erudito,
revisto pela dtica da vanguarda. [...] Para melhor apreciar o significado da presenga de Koellreutter e do nascimento
dos Seminarios de Musica na Bahia, [...] vamos nos deparar, de uma parte, com a crise do antigo sistema tonal; e,
de outra, com uma reagio brasileira contra a importagio da mais nova escrita musical europeia. E necessario levar
simultaneamente em conta estas duas dimensdes pelo simples fato de que Koellreutter era um musico europeu de
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iniciado a partir de uma carta enviada ao professor apresentando o interesse em ingressar no
curso de dan¢a moderna, tendo como resposta o convite para que fosse a escola realizar um
teste € uma entrevista. Assim procedeu Marilene, sendo aprovada e recebendo uma bolsa de

estudos (Figura 4).

Figura 4 — Aula com Rolf Gelewski em Salvador
Fonte: Acervo de Arnaldo Alvarenga, 1962. Fotografo: Anthony R. Werley.

Na cidade de Salvador, além de frequentar as aulas do curso de danca moderna,
trabalhou como professora de balé, enfrentando a resisténcia dos alunos ao estilo classico. As
aulas ministradas possibilitavam sua manutencao na cidade, enquanto realizava sua formacao
em danca moderna. O ambiente de vanguarda na Bahia ¢ descrito por Marilene ao relatar como
era dar aulas de balé em uma cidade que, segundo ela, detestava o estilo®!. Na escola de danca
moderna, os estudantes estavam vinculados ao movimento cultural vanguardista e o desafio era
continuar lecionando cléssico para viabilizar seus estudos.

Em Salvador, Marilene reencontrou Klauss e Angel Vianna, que também trabalhavam
na universidade e frequentavam as aulas de Rolf Gelewski. No ano de 1963, tornou-se assistente
nas aulas de Klauss e, com Angel Vianna, atuou no setor de danga classica da UFBA, no Grupo
Juventude Danga (Figura 5) e no Grupo de Danca Contemporanea da Universidade da Bahia

(Figura 6), ambos sob a dire¢dao de Rolf Gelewski.

vanguarda e entrou em choque com o nacionalismo musical brasileiro, antes mesmo de assumir a dire¢do dos
Seminarios de Musica da Universidade da Bahia, onde permaneceu de 1954 a 1963.” (RISERIO, 1995, p. 90)
31 Entrevista concedida por Marilene a Arnaldo Alvarenga em 15 out. 2000. Acervo de Marilene Martins.
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Figura 5 — Grupo Juventude Danga
Fonte: Acervo Arnaldo Alvarenga, 1963. Fotografo: Anthony R. Werley.

Figura 6 — Grupo de Danga Contemporanea da UFBA
Fonte: Acervo de Arnaldo Alvarenga, 1962-1963. Fotdgrafo: Anthony R. Werley.

Ramos (2018) identifica duas fases na convivéncia de Marilene com Rolf Gelewski. Os
primeiros anos foram caracterizados pelo contato com a danga expressiva alema e a estrutura

moderna da escola dirigida por ele. A segunda fase representa o periodo posterior ao encontro
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de Rolf com a filosofia de Sri Aurobindo®2. O encontro de Rolf com o pensamento do fildsofo
e mestre espiritual indiano ocorreu em 1968 durante uma viagem em fournée pela India, que
influenciou decisivamente a sua trajetoria € o desenvolvimento de sua filosofia de danca. A
danga espontanea passou a ser o caminho desenvolvido pelo artista, inspirada na interioridade,
desprendida de codigos e do compromisso com o sucesso, reverberando na construgao de uma
proposta que nao se apoiava na busca pelo reconhecimento externo, mas que procurava inserir,
na danga, a propria vida.

A influéncia de Rolf foi marcante na formagao e na estruturagao do trabalho de Marilene
Martins. Em seu relato sobre as aulas realizadas, encontra-se a referéncia a vivéncia de uma
danca despojada e de uma movimentagao que partia da subjetividade, da movimentagao livre e

das vivéncias de cada bailarino:

E uma técnica que eu nunca tinha conhecido... que preparava muito bem o corpo...
tinha a parte de chao [...] tinha a parte de barra e de tempo. Entdo, era assim completo
o trabalho dele, além disso, tinha o trabalho espiritual que ele fazia com a danga... Ele
dava um trabalho com as musicas... para vocé€ sentir a musica entrando dentro do seu
corpo, ele falava: a muisica tem que entrar pelos poros do bailarino. E isso é que era
maravilhoso no método dele: que o bailarino entrava no palco cada um tinha o seu
proprio estilo... a pessoa era o que ela era dangando! (VERAS, 2017, p. 192).

Rolf Gelewski (1990, p. 16) inspirava a liberdade e interiorizacao do bailarino na danga,
permitindo que “[...] os movimentos realmente correspondam ao movimento de dentro, ao
comando interior — sem deforma-lo através da oferta de formas de movimentagao ja conhecidas
ou ja estabelecidas, que restringiriam a liberdade de criagao”. Na danga, seria possivel encontrar
a liberdade de expressdo da individualidade.

A partir da vertente expressionista da dangca moderna, por intermédio de Rolf, Marilene
vivenciou uma proposta que objetivava o desenvolvimento da consciéncia, a busca do sentido
integral da danca e o entendimento da relagdo indissocidvel entre a danca e a vida. A afinidade
com a filosofia de danga de Gelewski ¢ identificada na trajetoria de Marilene, identificada na
entrevista concedida a Reis (2005, p. 87): “[...] os principios do ‘movimento, irradiacdo e
transformagdo, buscando a danga do Ser’, suas dangas espirituais espontaneas, sua linguagem
simples, dentro de uma técnica inovadora me provaram que a danga tinha muitos caminhos.”

Rolf foi responsavel pela organizacao didatica da danga moderna na Escola de Danga

da UFBA e criou um material composto por revistas, livros e apostilas que apresentam a

32 Observa-se que, a partir da década de 1970, Gelewski passa a abordar, com maior énfase, a relagio entre danga
e espiritualidade, fundamentado, sobretudo, na filosofia e na poesia de Sri Aurobindo, assim como nos
ensinamentos ¢ escritos poéticos de Mira Alfassa, A Mée. Salienta-se que o encontro com A Mée ¢ com o yoga
integral de Sri Aurobindo, a partir de 1968, influenciou decisivamente a trajetéria de Gelewski, norteando os
principios de uma educagio integral baseada na cultura fisica, na arte e na espiritualidade (VERAS, 2017, p. 30).
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construcdo de sua didatica. Na organizac¢do do curso, Gelewski (SCHAFFNER, 2008, p. 57-
58) definiu que, em cada ano, seriam trabalhados temas tais como: “Fungdes basicas dos
musculos e articulagdes; locomogao; tensdo e relaxamento; voltas; pulos etc. para que cada
professor de maneira livre e investigativa desenvolvesse métodos proprios de ensino”. Marilene
realizou disciplinas ministradas no curso de danga moderna que influenciaram, posteriormente,
a organizagdo didatica de sua escola — sdo elas: técnica da danga moderna, composi¢ao,
improvisagdo, coreografia em grupo, estudo do espaco, estudo da forma, ritmica e filosofia da
danga. A proposta de ensino desenvolvida por Martins possui a referéncia da metodologia e da
didatica vivenciada por ela na universidade, na qual se inspirou na organizacdo do curso de

danca moderna, base que fundamentou o trabalho em sua escola. Segundo a artista:

[...] trabalho estruturado de danga moderna influenciado pelo meu professor Rolf
Gelewski, que era expressionista. Fiz uma pesquisa e organizacao proprias e incluindo
no curriculo varias disciplinas criadas por ele na UFBA, tais como: composigéo,
improvisacdo, estudo do espaco e da forma, anatomia, ritmica, coreografia em grupo,
filosofia da danga, buscando assim construir uma base soélida para o curso de danga
moderna.*?

Os eclementos de improvisagdo e interiorizagdo estdo presentes nos contetdos
organizados nos cursos realizados na escola de Marilene Martins e em seus processos criativos.
Rolf Gelewski esteve presente incentivando a criagdo do curso de danca moderna na escola,
onde ministrou cursos e realizou palestras. Para além da influéncia pratica e da organizacao
didatica, sua influéncia representou um pensamento de danga humanizado, possivel de ser

identificado no relato de Marilene:

Eu queria dancar, a danga era minha vida. Mas buscava uma dan¢a mais humana, que
exprimisse a alma humana. Sempre senti esta sintonizagdo com esta energia que tudo
abrange, tudo cria e transforma. Percebia essa unidade, essa transcendéncia. Por isto
Deus me conduziu ao encontro de Rolf Gelewski, discipulo de Sri Aurobindo.
Também os meus quadros respiram esta energia. Falam do siléncio, do todo. Procuro
resgatar esta totalidade, esta unidade, porque a sinto forte em mim.>*

Em 1962, durante sua permanéncia em Salvador, Marilene recebeu um telegrama de
Sigrid Hermanny, bailarina com quem trabalhou no Ballet Klauss Vianna, convidando-a para
integrar o elenco do show Skindo, um espeticulo em formato de teatro de revista que
representaria a danga folclorica brasileira em uma tournée pela Europa (Lisboa e Paris). Aceito
o convite, Marilene seguiu para a Europa em 1963, mantendo suspensa a conclusdo do curso
em Salvador. Ao retornar, mudou-se para o Rio de Janeiro onde permaneceu entre 1964 e 1966,

reencontrando novamente Klauss Vianna, com quem fez aulas de balé cldssico. Durante esse

33 Manuscrito. Marilene Martins. Por que a danga? (s.d.). Acervo de Marilene Martins.
34 Marilene Martins em entrevista concedida a Gloria Reis em 9 de maio de 2002. Acervo de Marilene Martins.
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periodo, além das aulas de balé, frequentou aulas de danca moderna com Nina Verchinina e
Helenita Sa Earp e realizou participagdes como bailarina em programas televisivos (TV Tupi,
Excelsior, TV Rio e Globo), uma maneira de se manter na cidade, motivada pelo interesse em

desenvolver um grupo de danga com Klauss Vianna, como relembra Marilene:

[...] nos encontramos novamente no Rio de Janeiro, onde permanecemos, dangando
em televisdo e shows, por mais trés anos, para garantir a nossa sobrevivéncia. O nosso
ideal na época, era criar nosso proprio grupo de danca. Queriamos pesquisar,
experimentar novos caminhos; construir uma danga mais proxima, ligada as nossas
raizes, a nossa identidade cultural. Algo mais criativo, menos formal do que estava
acontecendo, que pudesse ou nao dar continuidade ao trabalho que o casal havia feito
em BH.*

O objetivo de um trabalho com Klauss ndo se efetivaria, abrindo o caminho para que
Marilene desenvolvesse um projeto proprio a se consolidar, posteriormente, com a criagdo da
sua escola e do Grupo Trans-Forma. Suas iniciativas demonstram o impeto de liberdade da
artista, sempre em busca de novas experiéncias na danga, que a levaram a constru¢do de um

caminho singular.

2.5 A participacio no Festival de Inverno de Ouro Preto

Os contextos vivenciados na danga aproximaram Marilene Martins de movimentos
culturais de vanguarda no pais. Na década de 1970, participou de edi¢des do Festival de Inverno
de Ouro Preto como assistente, professora e dancarina, desenvolvendo papel ativo na
representacdo da danga nesse espago.

Considerado como um dos mais importantes movimentos culturais do pais, o Festival
de Inverno de Ouro Preto foi criado em 1967, como iniciativa da Universidade Federal de Minas
Gerais (UFMG) em parceria com a Fundacdo de Educacdo Artistica (FEA). O objetivo era
promover cursos intensivos no periodo das férias escolares de julho, destinados aos alunos de
artes, aos artistas e aos professores. Buscando a integracdo entre as diferentes areas, eram
realizados cursos nos campos de artes plasticas, musica e cinema. Os cursos no ambito de artes
cénicas passaram a ser realizados somente na terceira edi¢cao do evento, sob a direcdo de Julio
Varella, um dos fundadores do Teatro Experimental e incentivador das atividades de artes
cénicas no festival.

O registro da primeira participacdo de Marilene data do ano de 1970. No programa do
4° Festival de Inverno, encontra-se a referéncia a sua atuagdo como professora de expressao

corporal no curso de teatro e como assistente de Rolf Gelewski. Em 1972, participou realizando

35 Manuscrito. Marilene Martins. Klauss Vianna. (s.d.). Acervo de Marilene Martins.
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curso com Clyde Morgan, bailarino norte-americano, referéncia nos estudos da danca e da
corporalidade africana e professor da UFBA. Na edi¢ao de 1973, fez curso com Oscar Araiz e,
em 1976, curso integrado de danca, musica e artes plasticas. Participou, também, nas
apresentacoes de espetaculos dos alunos dos cursos do festival e apresentou espetaculos criados
com seus alunos e bailarinos do Grupo Trans-Forma. O encontro com Rolf no festival, em 1970,
foi o estimulo e o convite para Marilene retomar seus estudos em Salvador com o objetivo de
concluir sua forma¢ao em danga moderna e de estruturar o ensino de dan¢a em sua escola.

Os festivais propiciavam encontros, fomentavam e gestavam novas propostas € agdes
no ambito das artes. Além dos cursos, eram realizados espetaculos de danca, musica e teatro,
com apresentagdes de artistas nacionais e internacionais, exposicoes de arte e mostra de cinema,
transformando a cidade em um ambiente de efervescente atividade cultural. A vivéncia de
diferentes linguagens artisticas promovia o intercambio de ideias, de experiéncias e condensava
uma intensidade de fluxos culturais e de pessoas que chegavam a cidade por causa do evento.
Durante sua realizacdo, a cidade de Ouro Preto recebia viajantes e turistas, entre eles estudantes,
artistas, organizadores do evento, pessoas que chegavam de diversas regides do pais e do
exterior. Era o espaco ideal para as trocas culturais e afetivas, para o encontro entre as artes. O
ambiente criado pelo festival ndo se restringia aos cursos e as atividades, mas revelava-se como
um espago de convivéncia de uma geragdo que encontrava, naquele evento, a possibilidade de
se expressar com mais liberdade.

Liberdade ¢ a palavra utilizada pelos autores que se dedicaram ao estudo do Festival de
Inverno, nascido em pleno cenario da Ditadura Militar no Brasil. Segundo Fernandino (2011),
embora parega inverossimil, ¢ nesse momento histérico que se desenvolveu um terreno
favoravel para o surgimento da proposta de um movimento que se caracterizava pela liberdade
criativa e expressiva. Estabelecendo um contraponto a repressao, a arte seria uma valvula de
escape encontrada pelos jovens artistas e estudantes. Aragdo (2009) apresenta esse periodo
como uma época de criatividade, apesar da acdo repressora presente ao longo dos dias de
realizagdo do festival — um olhar positivo perante um contexto que cerceava a liberdade e
considerava como subversivos os comportamentos dos jovens que frequentavam a cidade nesse
periodo. Segundo Kaminski (2012, p. 69), o Festival de Inverno representava um espago onde
um pouco de liberdade era possivel: “Liberdade de experimentacdo artistica e de ensino,
liberdade em relacdo aos olhares da autoridade familiar, e, até certa medida, liberdade para
algumas praticas que contestavam os costumes e os valores tradicionais”.

A cidade de Ouro Preto expressou seu lado conservador. Além do fato de nao comportar

o impacto da chegada intensiva de turistas no mesmo periodo, a sociedade ouro-pretana
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demonstrava o descontentamento com a movimentagao provocada no ambiente citadino e com

o comportamento dos jovens presentes, conforme aponta Fernandino (2011, p. 61):

Alguns moradores da cidade se sentiram agredidos e ndo aceitaram com facilidade a
presenca de turistas e dos alunos do Festival. Sentiram como se fosse um desrespeito
a eles e a sua cidade, aquele grande fluxo de pessoas com suas roupas diferentes,
estranhos modos e comportamentos. Aquela liberdade de ser, de agir ¢ de se
manifestar incomodava pelo afrontamento aos valores politicos e sociais arraigados
as fortes tradi¢des enraizadas na cultura local.

O incomodo dos moradores relacionava-se aos valores morais de parte da sociedade,
que se escandalizava com os modos de uma geracdo hippie e com as atividades paralelas ao
festival. A presenca do DOPS (Departamento de Ordem Publica e Social), 6rgao responsavel
pela repressdo, era constante durante toda a duragdo do evento. E nesse cenario que, em 1971,
foram presos os integrantes do grupo de teatro de vanguarda americano Living Theatre®,
acusados de atividades suspeitas e uso de drogas, possivelmente a partir de uma denuncia
anonima. O incomodo que a presenca do grupo causava aos moradores da cidade e as
autoridades estava relacionado ao comportamento considerado subversivo de seus integrantes.

A presenga ostensiva do policiamento contrastava com o ambiente de criagdo e
expressdo artistica. A artista Dudude Herrmann, ex-aluna de Marilene Martins, participou do

festival na década de 1970 e relatou sua percepgao desse cenario:

[...] o festival tinha muito policial, [...] era um grupo de artistas sabe, que moviam uma
necessidade de expressao muito forte por causa desse exterior. [...] porque havia muita
censura ainda. A evasdo era artistica, de vocé criar uma liberdade, ou ter o espago ali
para vocé fazer alguma coisa. (HERRMANN, 2001, p. 9).

A imersao no ambiente intenso do festival marcou profundamente a experiéncia de seus
participantes. Entre estes, encontravam-se 0s principais grupos mineiros criados a partir das
iniciativas geradas durante o festival, como o Grupo Galpao, Uakti e Grupo Corpo. Aragao
(2009) apresenta o festival como uma janela para novas perspectivas de atuacao dos artistas. O
contato entre diferentes linguagens, técnicas e a presenca de artistas estrangeiros fomentavam
a integragdo e a promoc¢do de uma vivéncia rica em estimulos que influenciavam os
participantes. Dulce Beltrao apresenta a importancia das referéncias possibilitadas pelo

encontro dos artistas:

[...] Aquele contato com musicos, com seus instrumentos, com o pessoal de teatro,
com o pessoal de danga, aquela coisa, aquela vivéncia, eu falei “isso € tudo que tinha
de acontecer”. Isso ai foi uma influéncia fantastica! A vinda do pessoal todo que vinha,
o aprendizado que a gente tinha, ¢é... todos os argentinos que aqui ficaram,

36 O Living Theatre, uma experiéncia absolutamente nova em temos de montagem de pegas, nasceu em 1947, em
Nova lorque, sob a diregdo de dois artistas Julian Becklix e Judith Malina. O grupo chegou, pela primeira vez, ao
Brasil, a convite do Teatro Oficina e, mais precisamente, a Ouro Preto em 1° de novembro de 1970
(FERNANDINO, 2011, p. 68).
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posteriormente, né [sorriso] através do Festival de Inverno, isso foi uma grande
influéncia na danga. (BELTRAO, 2000, p. 16).

O destaque na area da danga foi a participagdo do bailarino argentino Oscar Araiz nos
anos 1973 e 1974. O convite foi realizado por iniciativa de Marilene Martins, que, em 1972,
atuou como coordenadora da area de danca do festival. Marilene ouvira falar do bailarino
argentino, destacado por sua exceléncia como coredgrafo. Interessada em convidd-lo para
participar do festival, procurou Julio Varella, coordenador do evento, que aceitou a proposta.
Entdo, ambos decidiram viajar até a Argentina para realizar pessoalmente o convite a Araiz. A
atitude ativa ao propor a longa viagem, de aproximadamente um més, resultaria no convite
aceito e na chegada de Araiz em Ouro Preto.

Aragdo (2009) destaca a importancia da presenga do bailarino argentino no festival para a
danca mineira e o legado de Marilene na constru¢ao de novas referéncias artisticas que resultaram
de sua atuacdo. Nos cursos realizados por Araiz, participaram alguns alunos de Marilene Martins,
que, naquela época, ja compunham o Trans-Forma Grupo Experimental de Danca, dirigido por ela.
Entre eles, os irmaos Pederneiras que fundaram, em 1975, o Grupo Corpo. Araiz coreografou o
primeiro espetaculo do grupo, Maria Maria, marcando o inicio de sua trajetoria.

A iniciativa de Marilene favoreceu o surgimento de novos panoramas de atuacdo em
danga em Belo Horizonte nas décadas de 1970 e 1980. A partir das referéncias e dos contextos
que vivenciou, afetou o curso da cena de danca em Minas Gerais e promoveu a abertura de
espacos nesse ambito ainda ndo pensados. Em seus trabalhos, ¢ possivel identificar tracos das
influéncias dos seus mestres formadores, dos movimentos artisticos ¢ dos contextos em que
atuou. As influéncias proficuas e enriquecedoras, vividas ao longo de sua formacao e trajetoria
na danga, foram apropriadas pela artista e, embora tenham afetado suas escolhas, ndo a
definiram. Ao permitir-se ser atravessada por todas essas experiéncias, as ressignificou,
projetando-as com outros matizes e desenvolvendo uma linguagem propria na danca. Os
contextos vivenciados em sua trajetdria compdem o pano de fundo que possibilita compreender

a postura propositiva e inovadora representada por Marilene Martins.
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3 ESCOLA DE DANCA MODERNA MARILENE MARTINS E TRANS-FORMA
CENTRO DE DANCA CONTEMPORANEA: RUPTURAS E CONTINUIDADES
NA FORMACAO EM DANCA

Em 1969, Marilene Martins inaugurou a primeira escola de dan¢a em Belo Horizonte
cujo ensino estruturou-se sob as bases da danga moderna. Nos dois primeiros anos de atuacao,
a sede da escola foi uma sala no seu apartamento, onde ela iniciou lecionando balé classico para
suas primeiras alunas. Em 1970, ano seguinte a criacao da escola, Marilene retornou a Salvador
com o objetivo de concluir a sua formacdo em danga moderna na Escola de Danca da
Universidade Federal da Bahia, resultando no redirecionamento de sua abordagem na formacgao
em danca. Durante o periodo em que esteve em Salvador, as atividades da escola foram
mantidas com a colaboragao de Vera Andrade, conhecida como Verinha, que deu continuidade
as aulas da primeira turma. Dudude Herrmann, uma das primeiras alunas, recorda esse

momento:

Nos éramos as primeiras alunas. E ai ela foi pra Salvador [...] e deixou a gente com a
Verinha [...]. E a Verinha comegou a trabalhar s6 improvisagdo com a gente. Ai,
quando a Nena chegou, depois de um tempo, nos estavamos igual um sapo, porque o
castigo era fazer trinta e dois changément [risos] no final da aula para que a gente
pudesse fazer as improvisagoes, né. [...]. E ai, ai comegou mesmo, porque ai a Nena
tinha a outra turma que era mais ou menos todos os Pederneiras. Foram entrando
assim, primeiro entrou a Mirinha, ai a Mirinha chamou o Rodrigo, ai veio o Pedro, ai
veio o Z¢ Luiz e ai comegou a aparecer mais gente [...]. (HERRMANN, 2001, p. 2).

Retornando a Belo Horizonte, Marilene reassumiu as aulas, momento em que passou a
receber mais alunos, evidenciando a necessidade de ampliagdao do espago. Em 1971, sob a
denominacao de Escola de Dang¢a Moderna Marilene Martins, a sede da escola foi transferida
para um amplo saldo no terceiro andar do tradicional Colégio Arnaldo, localizado proximo a
regido central de Belo Horizonte e proximo a residéncia da artista.

Na analise documental, identificou-se que o curso de danga moderna desenvolvido por
Martins teve inicio em 1971. Como apresentado no capitulo anterior, a formagdo com Rolf
Gelewski na UFBA influenciou diretamente na organizagdo e na estruturacdo de sua
metodologia de ensino de danga, evidenciando-se no nome da escola, que passou a ter a
denominag¢ao moderna no titulo. A referéncia a danca moderna foi identificada nos depoimentos

de artistas, ex-alunos e ex-integrantes do grupo, ao descreverem o momento posterior ao retorno

de Marilene de Salvador, em 1970, como relembra Dudude Herrmann:

[...] quando [a escola] abriu ainda ndo tinha essa diferenca. A diferenca vem vindo.
Ai comegou a aparecer mais gente. A minha irma estudava no Arnaldo. Ela falou Nena
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procura os padres, 14 tem sala grande. A Nena foi e os padres toparam. Entdo [...] ai
muda: Escola de Dang¢a Moderna Marilene Martins. A ela ja voltou de Salvador.’’

No inicio da década de 1980, o nome da escola foi novamente alterado. Entre os
materiais de divulgacdo dos cursos, encontra-se: “A Escola de Danga Marilene Martins, a partir
de 1982, passa a chamar-se Trans-Forma: Centro de Danca Contempordnea.”*® Com a
alteragdo sugerida por Lilian Fleury, na época produtora do Grupo Trans-Forma, a escola e o
grupo passaram a ter a mesma denominagao.

Ao longo de sua trajetoria artistica, Marilene esteve aberta as multiplas possibilidades
de expressdo, encontradas nas diversas técnicas e linguagens artisticas. Desenvolveu uma
abordagem humanizada na formagao em danga, pois nao se limitou ao desenvolvimento técnico
e possibilitando, além dele, a percepc¢ao de si e a expressao da individualidade na criagdo em
danga. A escola caracterizou-se pela liberdade e pela alteridade, atributos que fundamentaram
sua proposta e que demonstram uma atitude da artista pela democratizacido da danca.

O trabalho desenvolvido por Marilene Martins representou uma transformag¢ao no
panorama de formagdo em danca na cidade e, na analise de sua atuagdo, busca-se compreender
como a estética por ela inaugurada subverteu padroes, apresentando-se como um
posicionamento artistico e politico no contexto de restrigdo das liberdades individuais e
expressivas das décadas de 1970 e 1980. Sua atitude pioneira ¢ identificada na singularidade de
sua atuagdo, responsavel por romper com estruturas consolidadas na danga em busca de uma
linguagem propria.

Ao longo deste capitulo, sdo analisados os elementos que compdem a proposta de
formacao em danca de Marilene Martins, espago de formagdo dos bailarinos do Grupo Trans-
Forma, que direcionou ao surgimento de novos parametros para a danca em Belo Horizonte,

representando a ruptura com a primazia do estilo classico na formagao profissional.

3.1 Rupturas com a tradi¢do: o pioneirismo de Marilene Martins

“A escola Marilene Martins é a mais conceituada na
drea de danga de vanguarda, ndo sé6 em Minas como
em todo o Brasil.”

(Jornal de Minas, 1975)

37 Entrevista de Dudude Herrmann concedida a autora em 10 de julho de 2019.
3% Comunicado sobre os cursos de férias, 1981. Acervo de Marilene Martins.
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A Escola de Danga Moderna Marilene Martins apresentou-se como uma possibilidade
diferenciada para a formagao na area. Como enunciado no capitulo anterior, o caminho da
profissionalizacdo em danca em Belo Horizonte iniciou-se a partir do maitre gaucho Carlos
Leite, que inaugurou, em 1948, a primeira escola de balé classico e foi o responsavel pela
formacao da primeira geracdo de bailarinos da cidade. No panorama de forma¢ao em danga em
Belo Horizonte da década de 1950, os tinicos espagos que ofereciam a profissionalizagdo eram
o Ballet Minas Gerais, sob a direcao do bailarino Carlos Leite, e a Escola de Danca de Klauss

Vianna, que atuou entre os anos 1956 e 1963, como afirma Alvarenga (2010, p. 53-54):

No campo da danga em Belo Horizonte no final dos anos 1950, ou se estava com
Carlos Leite, ou com Klauss Vianna. Ndo havia outras formas de aprimorar-se para
uma profissionalizagdo em danga; e essa escolha ndo era facil. Era preciso, antes,
haver-se com o antagonismo entre esses dois agentes, personificados nas figuras deles
proprios.

O encerramento das atividades da Escola de Danca Klauss Vianna, em 1963,
representou o esvaziamento da iniciativa de modernizacao iniciada por Vianna e a retomada do
protagonismo de Carlos Leite na formacao dos profissionais de danca da cidade.

No cenario que antecedeu o golpe de Estado no pais, o balé classico foi mantido como
a opgdo artistica privilegiada na formag¢ao do bailarino. Nesse sentido, Teixeira (2014, p. 118)
identifica que “[...] ocorreu um breve corte no caminho do desenvolvimento do balé moderno
em Belo Horizonte, onde a forca da tradig¢do classica se reafirmou em torno da figura de Carlos
Leite, que foi o pioneiro da dancga classica na capital das Gerais”. A escola de Carlos Leite foi
transferida, em 1966, para o local das obras do futuro Palécio das Artes. A convite de Juscelino
Kubitschek, governador do Estado de Minas Gerais, Leite ocupou com a Escola Guignard®® as
precarias instalagdes, ainda em construcao, do local que viria a se tornar a partir da década de
1970, o espacgo institucional das artes referendadas e oficializadas pelo Estado.

Outros espacos destinados a formagao em danga surgiram ao longo da década de 1960.
Em 1961, foi inaugurado o Ballet Ana Lucia, direcionado para o ensino do balé classico. Ana
Lucia de Carvalho, diretora da escola, buscou ampliar os espacos destinados a danca e a

formacgao de bailarinos, pois nesse momento: “Belo Horizonte ainda era — apesar das realiza¢des

de Carlos Leite e Klauss Vianna — uma cidade carente de espagos para a danga [...]” (LIMA,

3 “Como as obras do Teatro Municipal permaneciam nas fundag¢des, Guignard e seus aprendizes as ocuparam.
Transformada em fundagdo, a Escola Guignard sobreviveria a morte de seu mestre em 1962 como um espago de
inquietacdo artistica [...]. A convivéncia entre as duas instituicdes teve momentos de tensdo. [...] Parte ocorreu
exatamente no inicio dos anos 1970, quando o compartilhamento impunha a convivéncia entre a libertaria
comunidade de alunos e professores da Escola Guignard, sintonizadas com a arte contemporanea ¢ a rebeldia, e a
comunidade do Palacio das Artes, quase sempre voltada para uma producdo mais conservadora.” (AVELLAR;
REIS, 2006, p. 24).
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2010, p. 50). Em 1967, o Studio Anna Pavlova representaria um novo espaco de formacao, sob
direcao de Dulce Beltrao e Sylvia Bohmerwald Calvo, ambas ex-alunas de Carlos Leite e ex-
integrantes do Ballet Minas Gerais. O espaco tornou-se uma das referéncias no ensino
profissional da danga classica, abrindo-se também para a vivéncia de diferentes técnicas de
dancga, em cursos livres realizados no estiidio. Segundo Teixeira (2014, p. 119): “Dulce Beltrao
batalhou pela danga em Belo Horizonte e criou com sua sdcia uma escola que tinha aulas de
balé ministrado de forma extensiva e as outras linguagens ministradas em cursos intensivos por
professores convidados”. As iniciativas modernas foram propostas em convivéncia com o estilo
classico, ainda mantido como principal referéncia na formagao em danga em Belo Horizonte.

Somente com a inauguragdo da Escola de Dan¢ca Moderna Marilene Martins, em 1969,
sedimentou-se, na cidade, uma proposta de formacao em danga ndo fundamentada na técnica
do balé¢ classico. Marilene retomou o movimento de modernizagdo iniciado por Klauss Vianna
e consolidou as bases da danca moderna na formac¢do em danca em Belo Horizonte
(ALVARENGA, 2002). O carater pioneiro de seu trabalho ¢ identificado na critica publicada
em 1973 pelo jornal Diario de Minas: “A Escola de Danca Moderna Marilene Martins € pioneira
no ensino e divulgacdo da danga moderna. Foi fundada em 1969, sendo hoje uma das que
apresenta melhor didatica para a danga moderna no Brasil. Seu trabalho ¢ tnico em Minas”
(DANCA MODERNA..., 1975).

Em entrevista ao jornal Diario da Tarde, em 7 de junho de 1984, Marilene reconhece o
papel pioneiro de sua escola: “Valeu muito a pena porque aqui era so cldssico e a gente virou
um pouco as coisas. E isto ¢ muito bom que acontega. Sempre ¢ bom ‘balancar o coreto do
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lugar’” (LENARD, 1984, p. 9). Na mesma reportagem, Marilene afirma que a ruptura com o

classico foi consequéncia de sua busca por uma maior liberdade expressiva na danca:

Classico ¢ muito bom tecnicamente, ajuda muito o bailarino, mas ele limita muito. Eu
buscava algo mais solto, mais vivo, que tivesse mais relacionamento com o brasileiro,
com o gestual de nosso povo, com o nosso modo de ser, exuberante, dentro da nossa
realidade. O classico me prendia muito. Por isso, tive muita vontade de fundar aqui
esta escola de danga contemporanea. E fundei.

Em publicagdes de jornais e revistas da época, encontram-se referéncias as rupturas
promovidas pela danga moderna. Na critica publicada no periddico Jornal de Minas em 1973,
a danca moderna foi definida como “a ruptura radical com este cddigo sacralizado e a
contestagdo viva do peso morto da tradicdo cldssica ao mesmo tempo em que reinstaura a
natureza primitiva da danga assumindo o presente e se lancando ao futuro” (TRANS-
FORMA..., 1973). As publicagdes apresentam conceitos de danga moderna de maneira

recorrente, visando esclarecer o publico sobre o estilo que se apresentava como inovagao na
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cena mineira. A partir dessas referéncias, compreende-se que a proposta de danca apresentada
por Marilene foi recebida como novidade pelo publico da capital, acostumado aos padroes da
danga académica, e estabeleceu o contraponto em relagao ao trabalho desenvolvido por Carlos
Leite, representante da estética oficializada pelo Estado.

No contexto em que o pais vivia sob o regime militar, caracterizado pelo cerceamento
da liberdade de expressdao e pela repressao aos comportamentos considerados subversivos a
ordem vigente, o trabalho desenvolvido por Martins fundamentou-se na diversidade e na
liberdade, divergindo do conservadorismo reafirmado pelo momento histdérico, como afirma
Alvarenga (2002, p. 199): “[...] com as liberdades individuais cerceadas, o trabalho de Marilene
contrastava vivamente com essa realidade.”

A relagdo entre a danga e o contexto politico ndo se apresentou de maneira direta no
trabalho de Marilene Martins. Nas rupturas, que caracterizaram seu trabalho como pioneiro,
encontra-se um posicionamento da artista de autonomia e de liberdade no desenvolvimento de
sua propria concep¢do de danca, que contrastava com os padrdes estéticos reconhecidos em
uma sociedade tradicional nos seus costumes. Nesse sentido, a danga em dialogo com o seu
contexto de criacao pode ser entendida: “[...] a0 mesmo tempo, como uma forma e um espago
de reflexdo sobre as condi¢des e necessidades coletivas, mesmo quando ela ndo se propde a
isso de maneira especifica” (GUZZO; SPINK, 2015, p. 9).

A aproximacao entre dancga e politica no trabalho de Marilene apresenta-se por meio das
transformagdes nos modos de criagdo em danga, capazes de realizar alteragdes na sensibilidade
e no proprio entendimento sobre o que ¢ a danga. Segundo o filoésofo Ranciere (2012), a politica
na arte ¢ identificada pela reconfiguracdo na maneira de sentir e de se relacionar com o mundo
e se apresenta na alteracdo dos padrdes estéticos. De acordo com o autor, a arte se aproxima da
politica ao romper com a normatizagdo apresentada, instaurando novos sentidos: “Arte e
politica t€ém a ver uma com a outra como formas de dissenso, operagdes de reconfiguracdo da
experiéncia comum do sensivel” (RANCIERE, 2012, p. 63). O que caracteriza o dissenso ¢ a
ruptura com as possibilidades normativas da arte.

O dissenso ¢ apresentado por Ranciére como o cerne do regime estético das artes, que ¢
0 que se convencionou chamar de modernidade, p6s-modernidade ou vanguarda. A danca
moderna e a pos-moderna representam uma atitude politica, pois segundo o autor: “Se a
experiéncia estética toca a politica, ¢ porque também se define como experiéncia de dissenso,
oposta a adaptagdo mimética ou ética das produgdes artisticas com fins sociais” (RANCIERE,

2012, p. 60).
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A proposta estética de Marilene diferenciava-se dos parametros reconhecidos no padrao
representativo oficial, no qual uma obra seria considerada artistica “[...] se respeitasse algumas
condig¢des de aceitabilidade ou se estivesse dentro de um horizonte de legitimidade do discurso,
das formas de fazer e das maneiras de ver que delimitava ou ndo um objeto como obra de arte”
(GALDINO, 2016, p. 23). Compreendendo as transformagdes promovidas pelo
estabelecimento de um novo conceito de danga, o trabalho desenvolvido por Marilene
caracterizou-se pela quebra com a normatividade, subvertendo os principios académicos dos
gestos codificados, do virtuosismo técnico e dos temas oniricos, ao tecer inovacgdes nas relagdes
de representacdo na danga, influenciando, dessa maneira, no desenvolvimento de novos
fundamentos na danga. Cumpre ressaltar em relagdo aos cddigos e as matrizes de movimento
que, quando usados por Marilene em seu trabalho de formacao e criacdo para seus espetaculos,
eles se apresentam pela sua reconfiguracao a partir das proposi¢des que as dangas moderna,
p6s-moderna e contemporanea propdem em seus enunciados estéticos. Como exemplo, a danga
moderna opods-se a codificacdo da técnica classica, possibilitando a liberdade expressiva do
corpo ¢ a individualidade do artista, enquanto a danga pds-moderna, da qual a danga
contemporanea ¢ uma expressao, apresentou o hibridismo de linguagens artisticas (SILVA,
2005a). A danga moderna opde-se aos codigos da técnica classica, propondo outras
possibilidades expressivas, no entanto, tais possibilidades se constroem, por sua vez, sob novos
codigos tao precisos e por vezes rigidos, como a técnica do balé. A técnica desenvolvida por
Graham ¢ um exemplo disso.

No contexto da danga moderna em Belo Horizonte, Ivana Cruz, ex-integrante do Trans-
Forma Grupo Experimental de Danga, considera que a danga proposta por Marilene subvertia

os padrdes do regime por meio da liberdade de expressao e de criacao:

Se vocé pensar na liberdade e nas coisas que eram propostas, isso era uma arte, uma
danca “subversiva” para a época. Porque ela subvertia enquanto arte os conceitos e 0s
padrdes de um regime, do regime no qual a gente vivia submetido. Entdo, cla ndo era
politica, ndo existia um viés politico enquanto contesta¢ao frontal ao regime, ou assim,
gritando por abaixo a ditadura, ndo era isso, entende assim, de uma forma direta, mas
pela liberdade de criagdo, de expressdo e pelo que era proposto, eu acho que era um
espago sim de subversio.*

Considerando-se que, ao longo da década de 1970, o balé classico manteve-se como
estética institucionalizada em Belo Horizonte, os novos elementos introduzidos na danga por
Marilene foram responsaveis por transformagdes nos processos de formacdo e de criagdo.

Ressaltando-se o aspecto da transformacdo do contexto da danga na cidade, compreende-se, a

40 Entrevista concedida a autora em 11 de junho de 2019.
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partir de Ranciere (2010, p. 5), uma atitude politica na danga, ao promover a ruptura com a
configuragdo que se apresentava como tradi¢do, embora desvinculada de uma intencionalidade,

como afirma o autor:

A ideia de uma politica da arte ¢, portanto bastante distinta da ideia de um trabalho
que visa tornar as frases de um escritor, as cores de um pintor ou os acordes de um
musico adequados a difusdo de mensagens ou a producdo de representagdes
apropriadas a servir uma causa politica. A arte faz politica antes que os artistas o
facam. Mas sobretudo a arte faz politica de um modo que parece contradizer a propria
vontade dos artistas de fazer — ou de ndo fazer — politica em sua arte.

Sem a pretensdo direta de contrapor-se a estética classica, escopo de sua formacao,
Marilene buscou seu proprio caminho na danga, em sintonia com sua individualidade e com a
diversidade de experiéncias vivenciadas ao longo de sua trajetéria. Realizou um trabalho
coerente com seus propdsitos, € sua busca resultou na transformacdo dos parametros de
formacdo em danga, configurando uma relagdo politica nesse ato, como identificado em
Ranciére (2010), apresentada por meio da liberdade em sua atuagdo e dos elementos de ruptura

com a tradi¢do, que se apresentaram na construcao de uma estética diferenciada para a escola e

nos espetaculos do Grupo Trans-Forma.

3.1.1 Um espacgo que inspira a liberdade

A escola de Marilene ocupava um amplo saldo, com grandes janelas que se abriam para
as copas das mangueiras plantadas na praga em frente ao Colégio Arnaldo de onde era possivel
contemplar a vista da Serra do Curral. A lembranca da beleza do lugar, que também abrigava
os ensaios do Grupo Trans-Forma, foi marcante na memoria daqueles que o frequentaram,
presente nas declaragdes dos artistas e ex-alunos que apresentam uma nostalgia em relagdo ao

espaco. Em depoimento, Lydia Del Picchia*!' relembra a energia do ambiente:

Mas nossa, era uma energia unica, assim. Eu viajei depois ndo s6 no Brasil, em outros
espacos de dancga, Estados Unidos também. Aquele espago era inico e de uma energia
maravilhosa. Uma sala enorme, cheia, cercada de janelas, no terceiro andar. A praga
do colégio Arnaldo com 4rvores, a lua nascendo pela janela, enfim, era maravilhoso.*?

A beleza do lugar inspirava a sensibilidade, o acolhimento, assim como também se
encontrava em consonancia com o desenvolvimento de uma formacgao em danga que estimulava

a expressao das subjetividades. A integrag¢do entre uma abordagem mais préxima e humanizada

41 Lydia Del Picchia foi aluna, professora, bailarina e coredgrafa do Trans-Forma Grupo Experimental de Danga.
Atualmente, ¢ integrante do Grupo Galpao de teatro e coordenadora do Galpao Cine Horto.
42 Entrevista concedida a autora em 28 de junho de 2019.



52

e o ambiente acolhedor inspirava a identificacdo com o espago. Assim, Lucia Ferreira descreve

sua primeira aula na escola:

E ai, eu lembro que no final da aula foi feito uma grande roda e¢ a gente cantou. A
gente fez uma movimentacdo muito simples. [...] E eu lembro que aquilo ja me
agradou demais assim, porque cantar numa aula de danca, aquilo era uma novidade
pra mim. E eu lembro que foi num entardecer [...]. Entdo, tinha um pér do sol, a gente
via o por do sol. E nesse dia eu fiquei impressionada, assim, com essa roda no
entardecer, com aqueles janeldes, aquela diversidade de pessoas. E era uma sala muito
grande, assim. E ai eu sai de 14 completamente alimentada e eu tive certeza que eu
queria aquilo. Nio tive a menor diivida que eu queria aquela formagdo. *3

Tarcisio Ramos frequentou a escola como aluno e bailarino e considera a beleza desse
lugar como elemento que inspira e transforma a pratica educativa, facilitando o
desenvolvimento de processos cognitivos. Segundo o autor: “a qualidade do piso inspirava o
relaxamento e a entrega do corpo ao solo. As janelas ampliavam o olhar. A altura das salas
dialogava com a projecio do movimento que, comumente, ¢ solicitada aos bailarinos-
aprendizes” (RAMOS, 2018, p. 122).

O espaco da escola representava a amplitude e a abertura de direcdes que libertavam o
bailarino dos espacos fechados da vida cotidiana (Figura 7, Figura 8), como afirma Louppe
(2012, p. 189): “O espago torna-se um parceiro afetivo, quase com a capacidade de alterar
nossos estados de consciéncia”. A liberdade era vivenciada também por meio do estimulo a
expressao das individualidades e a experimentacdo. Na recordagdo da bailarina Juliana Braga
(2001, p. 2), identifica-se a vivéncia das aulas de consciéncia do corpo em movimento em

consonancia com o ambiente de liberdade expressiva:

Entdo, eu lembro que as aulas, as janelas, a lua cheia, tinha, a gente sempre tinha
relaxamento, era uma coisa de consciéncia tdo forte desde pequena, que eu viajava!
Eu ficava deitada, de olho fechado, e a professora, era a Nena, [...] tinha uma voz
muito doce, que entrava muito. Falava “relaxa a lingua... relaxa a boca ... tenta escutar
o barulho 14 de longe” — ai vocé viajava 14 pra fora — “agora, tenta parar, volta, volta,
e tenta escutar a batida do seu coragdo”. Entdo, para mim, foi abrir a fantasia que ja
era na minha cabega enorme, ai falou assim, pode abrir, a vontade, porque a sala ¢
grande, vocé pode viajar. Entdo, isso para mim, ¢ a lembranca que eu tenho de abrir o
olho e ver aquela sala grande, estar deitada e eu estar viajando nesses sons, de
conhecer o ouvido, de conhecer os sons, o corpo, aonde ¢ que estava cada coisa do
meu corpo. A aula era, para mim, eu gostava muito porque tinha muita improvisagao,
muito toque, de pessoa a pessoa, encostar. Entdo, ndo era uma aula convencional [...].

43 Entrevista concedida a autora em 31 de julho de 2019.
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Figura 7 — Escola de Danga Moderna Marilene Martins
Fonte: Acervo de Marilene Martins, s.d. Fotografo ndo identificado.

Figura 8 — Escola de Danga Moderna Marilene Martins
Fonte: Acervo de Marilene Martins, s.d. Fotografo ndo identificado.

Por ser um ambiente acolhedor, muitos alunos permaneciam na escola apos as aulas de
danga, onde realizavam as tarefas escolares. Além de trés amplas salas, a escola possuia uma

cantina, um espaco de convivéncia e uma biblioteca com titulos que abordavam a danga, além
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de diferentes linguagens artisticas. Era uma biblioteca “especializada sobre o estudo do corpo,
anatomia, danca moderna e danca classica”.**

Na biblioteca, alunos e professores tinham acesso aos livros de danga e expressao
corporal, em titulos de autores da educagdo somatica como Gerda Alexander, Thérese
Bertherat, Moshé Feldenkrais e Wilhelm Reich, como também autores do teatro como Jerzy
Grotowski, Constantin Stanislavski, Augusto Boal e exemplares sobre histéria da arte*. Aos
alunos, era solicitada a colaboragdo com a sugestao de titulos, exemplo do carater participativo
na convivéncia nos diferentes ambitos da escola (CHRISTOFARO, 2018). A presenca de uma
biblioteca na escola estimulava o interesse pela leitura, o contato com diferentes areas do
conhecimento e a abertura ao desenvolvimento do aluno para além dos aspectos da formagao
técnica e corporal, considerando a importancia do conhecimento e do desenvolvimento critico
do dangarino em relagdo ao seu fazer artistico.

Inaugurava-se um novo modelo de formagdo em danga e o lugar que o abrigava
simbolizava a dindmica da liberdade de ser e de conhecer. A escola atraiu pessoas interessadas
em experimentar o novo estilo que se apresentava e que permitia a todos, profissionais ou nao,
identificar-se com sua concep¢ao de danca, atraindo inclusive a incerteza em relagdo ao que

representava essa proposta que se expressava de maneira despojada:

[...] a gente sempre, sempre achava que estava meio na marginalia, assim, que aquilo
ndo era muito danga, né, assim, se vocé olhasse para as bailarinas que falavam que
faziam danga, assim, eu ficava assim “gente, eu ndo parego bailarina, olha, olha, como
¢ que eu sou!” [risos] (HERRMANN, 2001, p. 5).

Ivana Cruz, ex-aluna de Marilene, relembra a alegria e a criatividade vivenciadas na

escola:

Eu me lembro muito que as pessoas pareciam estar muito felizes ali, sabe, ndo era um
ambiente de pressdo, era o contrdrio, era um ambiente de criagdo, entdo, era um
ambiente onde vocé se sentia [...] aceito, sabe, porque ndo tinha uma pré-condigio.
Assim, [...] porque eu passei por muitas escolas de danga depois, e no Trans-Forma
ndo existia uma rigidez. Entdo, assim, o ambiente ele era um ambiente instigante
porque era um ambiente ndo apenas de ensino, mas de criagdo.*®

Para Ivana, o ambiente da escola contrastava com o contexto politico da época: “Era
uma época, assim, em que a gente estava vivendo, passando pela ditadura, mas aquele espaco

ali era um lugar onde vocé podia ser muito livre e vocé podia ser vocé”*’. A liberdade de

4 Folheto de divulgacio dos cursos da escola de Marilene Martins (1978). Acervo de Marilene Martins.

4 Informagdes sobre os titulos foram encontradas no manuscrito Questiondrio aplicado aos alunos. s.d. Acervo
de Marilene Martins.

46 Entrevista concedida a autora em 11 de junho de 2019.

47 Cf. nota 46.
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expressdo, restrita no contexto de ditadura, ¢ reconhecida na livre expressdo da danca

fomentada nas aulas:

[...] a gente no Trans-Forma tinha toda capacidade de apagar a luz daquela sala enorme
e ali dentro ser o bicho que quisesse ser, sabe. Primeiro vocé tem que botar para fora.
[...] Era um lugar que tinha, que dava liberdade de acontecer. As pessoas poderem
virar bicho, ter as improvisagdes, de vocé apagar a luz e, e cada um encostar numa
pessoa e ir passando, com o toque descobrir quem ¢ aquela pessoa e falar “vocé ¢
fulano”. (BRAGA, 2001, p. 11).

As aulas eram um ambiente de experimentagdes e de convivéncia das diferengas. Nao
se limitavam a abordagem técnica e estimulavam a percepcdo de si, a consciéncia do
movimento, aspectos que estimulavam a criagdo e a expressao na danga. As transformagdes
realizadas na formag¢ao do bailarino também se desenvolveram para além da dimensao técnica
e diversa daquela reconhecida. Como um espaco aberto a diferenga, a escola se caracterizou,
especialmente, pela construcao da liberdade que subvertia o conservadorismo da época, como

afirma Ivana Cruz:

[...] se eu pudesse resumir numa palavra talvez fosse a liberdade. Eu acho que a Nena
ela tem uma, nossa ela tem mérito fenomenal. Pensa numa mulher que hoje esta com
seus 84 anos, naquela época, o pais naquela situagdo, ela abria esse espago de criagao,
de liberdade, de mudanca na estrutura da arte, da danga. Belo Horizonte que era uma
cidade extremamente conservadora. Era uma coisa muito subversiva. Subvertia aquele
conservadorismo, aquela ordem. O universo da cidade de Belo Horizonte era
extremamente limitado.*

Nesse sentido, a liberdade foi um elemento que fundamentou o trabalho desenvolvido
por Marilene, vivenciada corporalmente por meio da danga. Como afirma Reis (2005, p. 122):
“Numa ¢€poca em que a palavra liberdade era apenas um grito parado no ar, o Trans-Forma
contestou a ordem vigente ao praticar em seus corpos a liberdade de expressdo.”

O espaco da escola representou a materializagdo das experiéncias que, ao longo de toda
a trajetoria de Marilene, influenciaram o desenvolvimento de sua concepcdo de danca,
caracterizada pela experimentacdo de novas possibilidades de expressao e criagao.

A escola diferenciava-se em relagdo aos outros espacos dedicados a danga na capital,
que privilegiavam os aspectos técnicos e, em geral, eram direcionados apenas a formarem
bailarinos profissionais, pouco abertos a receberem as diferengas em suas turmas. Contrastava
com o comportamento € os modos de se portar em outros espacos de formacao em danca, nos

quais correspondiam a um padrdo caracteristico do estilo académico. E, propriamente, a

multiplicidade de referéncias que caracterizou o trabalho em sua escola e no Grupo Trans-

48 Entrevista concedida por Ivana Cruz a autora em 11 de junho de 2019.
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Forma, influenciando outros espagos de formacao em danga e favorecendo a abertura de novos

caminhos para a danca em Belo Horizonte.

3.1.2 Transformacoes na formagdao em danca: a convivéncia entre as diferencas

“Queria uma dan¢a para todas as idades, todos os
corpos e condi¢oes, um lugar onde as pessoas
pudessem ‘se dizer’ através do movimento. Ndao
queria homogeneizar e sim trabalhar a
diversidade. ™

(Marilene Martins, 2005)

Como demonstrado, a escola de Marilene Martins se distinguiu por ser um espago
diferenciado no cenario da danga em Belo Horizonte. A mudanga da sede da escola, em 1971,
permitiu a ampliag¢do do seu espago, traduzindo-se no aumento do nimero de alunos nas turmas,
que se mantinham constantemente cheias. Era um local muito procurado por aqueles que
desejavam iniciar-se na danga, profissionalmente ou de maneira amadora, justamente pelas
possibilidades de suas ofertas em relacdo as demais escolas de danca da cidade, como afirma
Bony Mariano, ex-aluna e ex-integrante do Grupo Trans-Forma: “[...] quando a Nena passou
para o Colégio Arnaldo, tinha muitos alunos. Acho que todo mundo que queria fazer danca
deve ter passado pelo Trans-Forma™°.

Juliana Braga (2001, p.17) foi aluna e professora de danga da escola e, ao relembrar sua

experiéncia nas turmas em que lecionava, apresenta a diversidade de alunos que recebia em

suas aulas:

Todo tipo de gente fazia aula. [...] Era uma escola que era impressionante porque, eu
tinha aulas de ter metade homem, metade mulher, homens de todas as partes, que vocé
falava, “gente, meu Deus, mas o moco resolveu mesmo vir aqui dancar?” Ia. Porque
o Trans-Forma®/dava essa abertura. Entdo, tinha pessoa que chegava la de moto,
capacete; outro que vinha 14 ndo sei de onde; outro que era professor de psicologia
ndo sei aonde. Todo tipo de gente. Ento, se a técnica ndo fosse uma coisa para ajudar
as pessoas a entrarem [...], ndo existiria essas turmas, de aula, com tanta gente variada.

O ambiente assim construido atraia um publico diversificado em relagdo aquele que
frequentava as escolas de balé classico, inclusive com uma maior participacdo de homens nas

aulas de danga, pois apresentava uma movimenta¢cdo mais préxima de movimentos cotidianos

e um figurino comum e mais despojado. No contexto de uma sociedade conservadora, que

4 Trecho de entrevista de Marilene Martins concedida a Reis (2005, p. 88).
30 Entrevista concedida a autora em 9 de julho de 2019.
31 Nesta citagdo, o nome Trans-Forma refere-se 4 escola de danga, Trans-Forma Centro de Danga Contemporanea.



57

considerava a dangca como espaco consagrado ao feminino, a danga moderna favorecia a

aproximacao do publico masculino, como relata Marco Cavalcanti de Paula (2004, p. 6), ao

relembrar sua experiéncia como aluno da escola e como dangarino do Trans-Forma Grupo

Experimental de Danga:

Eu diria que se eu comparar com a técnica classica como eu via ela sendo dangcada em
Belo Horizonte naquela época, comparado com ela, a danga classica era para mim
afeminada, quer dizer, ndo tinha vigor, ela era, ela tolhia, a impressao que eu tinha ¢
que ela era limitante, da minha possibilidade de expressdo. Entdo, para eu poder
dangar e sentir que aquilo era instigante, tinha que ser uma outra técnica para mim.

Pessoas de diferentes idades e contextos de atuacao profissional se identificavam com a

proposta da escola caracterizada pela liberdade de ser diferente. Além do curso bésico e do

profissionalizante, cursos livres e oficinas com artistas convidados, atraiam inclusive pessoas

que descobriam, na danga, um espaco de convivéncia, autoconhecimento e realizagio pessoal,

sem a necessidade de comprometer-se com a profissionalizagdo na area. Como afirma Lucia

Ferreira, ex-integrante do Grupo Trans-Forma, em entrevista a Gléria Reis (2005, p. 89):

A troca de experiéncias era constante, pois as pessoas que frequentavam as aulas
vinham das mais diversas areas: aos que queriam se profissionalizar em danga
juntavam-se musicos, atores, artistas plasticos, estudantes universitarios, todos
desejando trabalhar o corpo de forma consciente [...].

A escola oferecia um percurso de oito anos de formacdo em danca moderna, dividido

em cinco anos basicos e trés anos profissionalizantes. Os cinco primeiros anos eram uma

preparagdo para o curso profissional e, a cada ano, desenvolvia-se um trabalho corporal

especifico, como descrito por Reis (2005, p. 93):

No primeiro ano, os trabalhos de eixo, base, postura e transferéncia de peso levavam
0 aluno ao conhecimento de algumas novas possibilidades de seu corpo. No segundo
ano, o foco da atencdo era o trabalho dos bragos e pernas. No terceiro ano,
desenvolvia-se a soltura do corpo. No quarto ano, a énfase era para exercicios de saltos
e no quinto ano o trabalho de giros era central. Exercicios de consciéncia e
sensibiliza¢do do corpo, alongamento, improvisacao, ritmica, som e criatividade eram
desenvolvidos em todas as aulas.

Para aqueles que nao buscavam a profissionalizagdo em danga, eram ofertados cursos

livres que possibilitavam a abertura a sensibilizag@o artistica, como ¢ apresentado neste texto

de divulgacao:

Pensando em todas estas coisas e ainda na resisténcia interior que ocorre com muitas
pessoas que querem dancar, mas sdo impedidas por preconceitos sociais e diante da
massificagdo causada por um trabalho mecanizado e cansativo, Marilene Martins
convidou Ivana Andrés e lone Medeiros para, junto com ela, desenvolverem um curso
que atendesse a todas estas pessoas. Integrando DANCA, MUSICA e ARTES
PLASTICAS, elas criaram o CURSO LIVRE. O curso tem por base o trabalho de
corpo que no seu processo de desenvolvimento vai passar por experiéncias
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diversificadas no campo das artes. Essa diversificag@o tem por objetivo dar uma visdo
mais ampla dos meios de expressdo e comunicagio.>?
No material de divulgacdo do curso livre, é possivel identificar também a abertura para
uma forma¢do que contempla a diversidade de publico, uma abordagem de ensino que se

desenvolve a partir do estimulo ao autoconhecimento e o respeito aos limites de cada pessoa:

Marilene Martins acredita que o curso livre — com durag¢@o de um ano — propiciara o
autoconhecimento através da vivéncia e experimenta¢do nas artes, estimulando as
pessoas que queiram posteriormente fazer um curso mais prolongado de arte e
também ampliando o espago cultural de cada um, de uma forma que ¢ estimulante e
criativa pois os alunos participardo integralmente do desenvolvimento do curso
criando, tendo ideias, expressando sua maneira de sentir e pensar. Para fazer o curso
livre ndo é necessaria nenhuma experiéncia anterior em arte. >

Para além do desenvolvimento técnico, desenvolvia-se a escuta do corpo, a consciéncia
do movimento: “As praticas denominadas [...] ‘relaxamento’ e de ‘consciéncia corporal’
ocuparam um espaco fundamental na abordagem artistico-pedagogica de Martins”
(CHRISTOFARO, 2018, p. 123). O curso basico era ministrado apenas por artistas-professores
formados na escola. O curso profissionalizante, correspondente aos trés anos seguintes a
formacdo basica, além desses professores, contava com a participagdo de professores
convidados, fomentando a pratica de técnicas variadas, consolidando uma formagdo que
ultrapassava os limites da danca moderna ao integrar diferentes linguagens artisticas na
formacao do bailarino.

A abordagem de Marilene era sensivel e atenta as individualidades e as potencialidades
de cada aluno, possibilitando o desenvolvimento de uma experiéncia abrangente no trabalho da
expressao corporal. O proposito ndo era apenas formar profissionais, mas também oferecer
possibilidades do encontro de cada individuo consigo mesmo. A humanizagdo na formagao em
danca ¢ um dos aspectos identificados: “Queriamos humanizar a danca. Nao limita-la a um
virtuosismo que ndo tinha nada a nos dizer, a corpos € movimentos simétricos, a um estilo muito
distante da nossa realidade. Eramos e somos até hoje, chamados de rebeldes”.

No contexto da década de 1970, a escola era o unico espago aberto a receber alunos sem
exigir, como pré-requisito, a experiéncia anterior em danga classica. Ivana Cruz, ex-integrante

do Grupo Trans-Forma, relata a dificuldade encontrada ao buscar um espago na cidade para

iniciar sua formag¢ao em danga:

32 Material de divulga¢do do curso de danga livre da Escola de Danca Marilene Martins intitulado Descubra a sua
expressdo com arte. Acervo Marilene Martins, s.d.

33 Cf. nota 52.

34 Manuscrito. Proposta Trans-Forma. (s.d.). Acervo de Marilene Martins.
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[...] minha mae foi procurar um lugar, e todos os lugares que ela ia — nessa época eu
jéa estava com treze anos, comecei a danga mais tarde — ela se deparava com uma
exigéncia que era feita na época, todos queriam que a gente tivesse comegado pelo
balé classico e na minha idade eu acho que eles ja deviam achar que eu tinha que ter
uma base classica né. E isso foi um motivo pelo qual eu ndo me encaixava em outras
escolas. Mas também o motivo pelo qual eu fui parar 14 no Trans-Forma.>>

A auséncia de pré-requisitos representava a valorizacdo das potencialidades de cada
individuo, independentemente da possibilidade de adequacdo ao virtuosismo técnico, pois
Marilene considerava a danga como um caminho de autoconhecimento e de liberdade. Sua
proposta, desvinculava-se do ideal classico de bailarino ¢ do conceito de danga caracterizada
pela virtuose, chamando a atengdo de uma juventude que encontrou, na danga, um possivel

caminho de liberdade de expressao. Como afirma Nena, a danga moderna:

[...] é o tipo de danca mais procurado pela juventude, principalmente no meio
universitario. Isso se explica porque o balé moderno esta mais ligado a0 homem como
ser humano, exprime mais os problemas atuais [...]. O balé moderno chega mais perto
do homem, tem uma gama variada de emogdes ¢ ndo mais figuras oniricas e de lendas
como o classico. Ha mais expressdo e mais vida no balé moderno. (GRUPO TRANS-
FORMA..., 1975).

A escola acompanhou as transformacdes vividas na sociedade que, no contexto das
décadas de 1960 e 1970, caracterizaram-se pelo surgimento de uma gera¢do jovem, inspirada
em novos valores e padroes de comportamentos. Assim, atraiu o publico interessado em uma
concepeao de danca que se aproximava da movimentacao cotidiana e natural, liberando o corpo
da rigidez da técnica e dos padrdes corporais e estéticos. A abordagem da danga na escola
favorecia, dessa forma, um outro modo de identificacdo com essa modalidade artistica,
permitindo, aos que dela se aproximavam, se sentirem incluidos e pertencentes nesse espaco.

Nesse sentido, de acordo com sua proposta artistico-educacional:

O trabalho cotidiano durante as aulas deveria iniciar os alunos a questionarem os
padrdes vigentes na “danga bela”, a estarem constantemente em processo de mudanga,
a buscarem raizes brasileiras para a danca e, assim, caminharem em dire¢do de si
mesmos e descobrirem-se. (REIS, 2005, p. 92).

Dessa forma, entre o publico que frequentava a escola, encontrava-se uma juventude
ligada a0 movimento da contracultura>® que influenciou o comportamento de jovens contrarios
aos padrdes conservadores da sociedade brasileira a época do regime militar. O periodo foi
marcado por manifestagdes do conservadorismo, a0 mesmo tempo em que protagonizou o

nascimento da geragdo hippie, avessa aos modelos comportamentais de uma sociedade que se

55 Entrevista concedida a autora em 11 de junho de 2019.

36 No Brasil, a contracultura foi um movimento social que procurou romper com a moderniza¢io da sociedade
brasileira posta em pratica de forma autoritaria pela ditadura militar, estabelecida no pais com o golpe de 1964
(COELHO, 2005, p. 39).
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ancorava em valores morais tradicionais. Nesse contexto, que constituiu o pano de fundo dos
movimentos de vanguarda da década de 1970, o publico mais afinado com o ideal da
contracultura encontrou a liberdade de expressdo na vivéncia de praticas artisticas que
subvertiam os padrdes.

O movimento da contracultura apresentou-se como uma tentativa de subversdo do
padrao dominante ao propor dar visibilidade a novos modos de existir ¢ de se expressar, em
contraste com o socialmente estabelecido. Segundo afirma Risério (2005, p. 25), o jovem da
contracultura “[...] pretendia, pela transformacao interior e da conduta cotidiana, mudar a vida,
quem sabe construindo-se como novo ser de uma Nova Era, espécie de amostra gratis do
futuro.”

A influéncia da contracultura mostrou-se nas varias dimensdes da vida, procurando
subverter a ordem e a racionalizacdo que fundamentava o autoritarismo (COELHO, 2005).
Na danga, a racionalizagdo e a ordem estavam representadas pelo balé classico, em oposi¢do
a subjetividade buscada por uma geragdo que encontrou, na danga de vanguarda, a oposi¢ao
a essa ordenagao da vida, elucidando a afinidade desse ptiblico com a proposta de danca de
Marilene que promovia uma movimentagao livre e despojada. Como afirma Alvarenga (2002,

p. 187):

Confluente com essa “modernidade contra cultural”, esse novo conceito de danca e a
maneira de se dangar essa danga tornam-se uma verdadeira postura [...], € todo um
comportamento que procura romper com o anteriormente estabelecido, sendo também
uma das formas dessa contestagdo na capital, a recusa em relacdo a pratica da danca
classica.
Marilene realizou a democratizagdo no espago de formagdo e criagdo em danca ao
estabelecer uma proposta que incluiu elementos que, até entdo, nao se enquadravam ao padrao

da danca profissional.

3.1.3 As multiplas corporalidades na danca de Marilene Martins

Ao analisar a presenca da diversidade na proposta estética de Marilene, considera-se a
importancia de investigar a relacdo estabelecida com o corpo na formagdo em danca. Ao
reconhecer as multiplas corporalidades presentes nesse espago, compreende-se as
transformag¢des materializadas na danga, pois como afirma Louppe (2012, p. 51): “o bailarino
ndo tem a disposi¢ao outro suporte sendo aquele que o assinala e que sobretudo o localiza

enquanto individuo no mundo: o corpo”.
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As transformagdes dos parametros da formagdo em dancar ressignificaram o
entendimento do bailarino em relagao ao corpo € ao movimento, consolidando-se como uma
nova constru¢do de sentidos na danca. E por meio do corpo, fonte primaria do movimento,
que a danca se torna potencialmente transformadora de habitos, percepgdes, gestuais e modos

de existir:

Enquanto ritual ao mesmo tempo concreto (porque corporal) e simbolico de
libertagdo, a danga de vanguarda se mostra capaz de produzir uma transformagao
profunda na sensibilidade das pessoas, abertura para outras perspectivas culturais,
para outras visdes de mundo. (TRANS-FORMA..., 1973).

A auséncia de um padrdo corporal para o dangarino, a fusdo de diferentes linguagens
artisticas e a experimentacao na criacao em danca sdo exemplos das transformacdes realizadas
pela artista. De acordo com Ranciere (2009), as rupturas com a tradigdo realizam o que ele
denomina de partilha do sensivel. A partilha do sensivel ¢ uma redistribui¢do do visivel e do
dizivel, que, na arte, se realiza nas rupturas com modos de fazer e com formas preestabelecidas,
possibilitando que elementos que ndo possuem visibilidade na arte passem a ser considerados
como possiveis e efetivamente incorporados ao fazer artistico. Nas palavras do autor: “Partilha
significa duas coisas: participagdo em um comum e, inversamente, a separa¢ao, a distribuicao
de quinhdes. Uma partilha do sensivel €, portanto, 0 modo como se determina no sensivel a
relagio entre um conjunto comum partilhado e a divisdo de partes exclusivas” (RANCIERE,
2009, p. 7).

A partilha altera as relagdes hierarquicas e democratiza o espago antes destinado apenas
ao que se adequava a padroes especificos. Desse modo, € possivel considerar que as
transformagdes realizadas na danca por Marilene configuram essa partilha ao abranger as
diferengas presentes nos corpos dos dangarinos, as novas possibilidades de criacgao,
movimentagdo e expressao, o novo modo de ser na dancga: “opera-se nessa reparticao sensivel
uma transformacio dos modos de ser no mundo. [...] E certamente todo o contato com os outros
e com o contexto que ¢ transformado” (BARDET, 2014, p. 119). Nesse sentido, Ranciére (2012,
p. 55) afirma que:

[...] a eficacia da arte n3o consiste em transmitir mensagens, dar modelos ou
contramodelos de comportamento ou ensinar a decifrar as representagdes. Ela consiste
sobretudo em disposi¢des dos corpos, em recortes de espacos e tempos singulares que
definem as maneiras de ser.

O encontro da danga com as diferengas aproxima-se de uma postura considerada politica

a partir do autor, segundo o qual a arte e a politica se encontram nas rupturas com a configuracao

apresentada, instaurando e conferindo visibilidade as diferengas, construindo um novo sentido.
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A arte € capaz, por si s0, de promover novas perspectivas da realidade. As transformacdes
efetivadas na danga, a partir de Marilene, realizaram alteragdes na sensibilidade e na relagdo
que se estabelece com o corpo proprio, com o corpo do outro € com as maneiras de se perceber
no mundo daqueles que frequentaram seu espaco de danca.

A integragdo das diferencgas se mostrou presente em diversos ambitos, entre os quais €

identificada a auséncia de padrdes corporais entre alunos e dangarinos:

[...] n8o eram so6 pessoas que tinham um corpo fininho ou um corpo magrinho, que
tinham uma medida X, que tinham um peso X, mas pessoas de areas diversas, pessoas
que vinham do teatro, que, que eram estudantes, pessoas mais velhas, né, [...] Entéo,
o Trans-Forma foi, assim, uma abertura desde as criancas até a terceira idade.
(BAETA, 2001, p. 18).

A proposta de Marilene privilegiava o respeito as individualidades construindo uma

danga para todos. Como recorda Lydia Del Picchia:

[...] E esse trabalho da Nena de acolher as pessoas, ndo exatamente os tipos de
bailarina que seriam indicadas para a danga, que era uma coisa muito mais dificil do
que atualmente, né. Vocé v€ a diversidade de corpos e de figuras diferentes,
diferenciadas na danga. Naquela época era né, o perfil, vocé leva jeito para ser
bailarina ou ndo. E o Trans-Forma era esse lugar de uma grande diversidade.’’

Com essa abordagem humanizada, contribui-se para um ambiente de
compartilhamentos e¢ de amizade, que, por meio do trabalho corporal, possibilitava a
sensibilizacdo e o encontro com a maneira propria de cada um se mover. Assim, relata a

professora e dancarina Dorinha Baeta:

[...] eu ndo tinha que estar forcando o meu corpo a uma técnica, a técnica, ela era
colocada mais como uma possibilidade para todos os corpos que estavam ali. Nao
importava se era gordo, se era magro, se era alto, se era baixo, se tinha articulagdes,
se ndo tinha, era sempre colocada como uma forma de respeitar as suas proprias
limitagdes, entdo, assim, havia uma espera de um crescimento, mas era respeitado o
individuo em si, ndo era, ndo existia uma cobranga, assim, se fulano era gordo, se
fulano era baixo, se fulano ndo dava conta, era feito um trabalho com uma paciéncia,
com uma espera € com uma questio que varios alunos depois me retornaram, assim,
com autoestima, construindo a autoestima nos seres, isso que ¢ uma coisa, pra mim,
fantastica até hoje, porque o que a gente vé muito na danga as vezes acontecer ¢ uma
comparag¢do, uma certa competitividade que 1a ndo acontecia dessa forma. (BAETA,
2001, p. 11).

Desvinculando-se da busca pelo virtuosismo técnico e por um padrao corporal na danga,
interessava a expressao, o potencial criativo de cada bailarino, conferindo valor as diferentes
maneiras de como o movimento era apropriado e ressignificado. Como ressaltado, a auséncia
de um modelo corporal resultou na possibilidade de novas corporalidades na danga, assim como

revelou-se na maneira despojada de se vestir e de se apresentar, conferindo visibilidade ao que

37 Entrevista concedida a autora em 28 de junho de 2019.
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anteriormente ndo encontrava representacdo na danca. Segundo Louppe (2012, p. 75), no
periodo anterior as transformagdes vivenciadas na danca no século XX: “os outros corpos
possiveis viam-se eclipsados pelo corpo anatdomico, obedecendo aos canones de um ideal inico
glorificado na estética cléssica. [...] Toda a arte moderna abrira as portas a uma multiplicidade
de corporalidades reduzidas a invisibilidade”. Os corpos na danca moderna sdo multiplos e
possuem identidades distintas, que se constroem nas escolhas da individualidade, sejam

escolhas estéticas ou filosoficas:

A danga moderna [...] como uma visdo heterogénea e profundamente individual que

113

comegava invariavelmente pela inven¢do de um corpo singular e irredutivel [...] “a
danca moderna ¢ um ponto de vista”, uma multiplicidade de pontos de vista, cada um
compondo um pensamento corporal diferente. (LOUPPE, 2012, p. 79).

A partir da danga moderna, desenvolveu-se a visao individual do artista na criagdo em
danga, compreendendo que cada bailarino e coredgrafo imprime sua individualidade em suas
criagdes, propondo sua propria corporalidade. Caracteristica essa identificada por Louppe
(2012, p. 52), ao afirmar que: “o bailarino moderno e contemporaneo s6 deve a sua teoria, o
seu pensamento e o seu impeto a sua propria forca”. Segundo a autora, nas primeiras décadas
do século XX, a danca moderna suscitou a admiragdo pelas rupturas que realizou com os
padrdes da danca classica, sendo, por isso, considerada unica, o que afirma ser um entendimento
inicial equivocado, pois, ao contrario, a danga moderna se caracterizou pela multiplicidade,
capaz de abranger a diversidade de visdes e referenciais estéticos. Privilegia-se um corpo
possivel, deslocando-se da busca por um corpo virtuoso. Sendo assim, nas diferengas corporais
dos alunos e artistas formados na escola de Marilene Martins, verifica-se, de acordo com Bardet
(2014, p. 94), a democratizacdo do corpo na danca: “Democratizagdo do corpo dangante em
uma reparti¢do igual entre os corpos dos dancarinos, ndo importa qual corpo € ndo mais somente
as corporeidades atléticas e virtuosisticas.”

De acordo com Christofaro (2018), a abordagem corporal na proposta artistico-
pedagdgica de Marilene considerava a variacdo anatdmica e respeitava as diferengas entre os
alunos. Ao descrever a orientagdo dada para um movimento, encontrada nas anotagdes do
caderno de um dos artistas-professores da escola, a autora identifica o cuidado na abordagem
das individualidades: “No caso desse alinhamento, destaca-se a orientagdo dada, em que o
movimento podera ser realizado conforme as possibilidades individuais. Ou seja, as diferencas
corporais entre uma pessoa e outra foram consideradas” (CHRISTOFARO, 2018, p. 126). Na
analise dos cadernos de artistas-professores da escola, a autora apresenta indicacdes de

adaptacdes dos movimentos as condi¢coes corporais dos alunos, caracterizando o
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desenvolvimento de uma metodologia, cuja aplicacdo didatica considerava o respeito as
diferencas. O ambiente da escola inspirava o sentimento de acolhimento e suscitava a liberdade
de ser, instaurando um novo olhar para o corpo dangante: “Nesse sentido a danga moderna me
deixava totalmente relaxada, eu me sentia a vontade, sendo que, na danga cldssica, eu me sentia
fora daquele meio, porque tinha que ser alta, magra, sem tomar sol, toda aquela coisa que eu
ndo era” (BRAGA, 2001, p. 5).

Ao realizar uma transformag¢dao na maneira como a danga se apresentava € como a
corporalidade se instituiu diversa em um espago destinado a profissionalizacdo, realizou-se uma
reconfiguragdo das relacdes que se estabelecem nesse lugar. Identifica-se, na abordagem em
relacdo ao corpo na danga, uma atitude que possibilita a aproximagdo com um posicionamento
politico na arte. A possibilidade da igualdade entre os corpos na danga e a aceitagdo de um
corpo possivel tiveram, como consequéncia, a quebra da hierarquia entre corporalidades, que

estabelece a igualdade, respeitando as diferentes manifestagdes da individualidade.

3.1.4 A diversidade de referéncias na formacdo em danca

Embora reconhecida pelo ensino de danga moderna, a escola fundada por Marilene
abrangeu uma multiplicidade de referenciais técnicos e linguagens artisticas nos cursos que
oferecia. Ela esteve sempre em busca de atualizagdo ao longo de sua formagdo e atuagdo
profissional, o que contribuiu para a ampliagdo do seu olhar sobre a danca.

Em 1974, com Klauss e Angel Vianna, realizou uma viagem de estudos pela Europa e
pelos Estados Unidos, onde permaneceu entre os meses de junho a agosto. Ao longo desse
periodo, visitou importantes centros de danga, entrando em contato com o que estava sendo
produzido naquele momento. Assistiu a aulas, ensaios e espetaculos de grandes companbhias,
conhecendo referéncias modernas e pds-modernas. Visitou os principais estiidios como o de
Alwin Nikolais®® e Merce Cunningham®®, além de conhecer grupos menores que realizavam

trabalhos de vanguarda no momento. Na Franca, além do curso de danga moderna no estudio

8 Alwin Nikolais (1910-1993) foi coredgrafo, artista plastico, iluminador cénico e figurinista. Assim como
Cunningham, apresentou a critica ao excesso de dramatizagdo da danca moderna. De acordo com Bourcier (2001,
p-302): “[...]as origens de sua genialidade na utilizagdo da luz como elemento primordial do espetdculo em seu
contato precoce com a imagem em movimento.”

59 Merce Cunningham foi solista da companhia de Martha Graham entre os anos de 1939 a 1945. Funda, em 1953,
a Merce Cunningham Dance Company, desenvolvendo um trabalho em danca desvinculado da dramaticidade da
danca moderna de Graham. E considerado por Rodrigues (2005) como o “guru da danga pos-moderna” por
apresentar conceitos que questionam a ideologia da danga moderna como o descompromisso com o enredo, com
a caracterizacdo de personagens e com a dramaticidade, prevalecendo, em suas criagdes, a pesquisa do movimento
(SILVA, 2005a).
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de Jerome Andrews, pioneiro do estilo no pais, Marilene realizou o curso de Eutonia®
ministrado pela dinamarquesa Gerda Alexander, criadora do método que auxilia no equilibrio
das tensdes do corpo. Permaneceu um més em Nova York, frequentando aulas no estidio de
Joseph Pilates, onde conheceu um trabalho corporal com o uso de méquinas que favoreciam o
movimento consciente.

A abertura para o conhecimento de novas técnicas se refletiu na inclusdo dessas na sua
abordagem de ensino. Esses elementos foram experimentados e incluidos nas aulas que
instigavam a experimentacdo do movimento como modo de conhecer e de fazer danca. Nesse
sentido, o referencial somatico colaborou para que o aluno fosse instigado a experimentar, ao
contrario de ser submetido a representacdo de um modelo, como ¢ apresentado por Christéfaro
(2018, p. 143): “[...] a conduta metodoldgica [...] no Trans-Forma priorizou o conhecimento na
perspectiva da experimentacdo, € ndo a realizagdo do movimento segundo configuragdes
determinadas a priori”.

A aproximacado com diferentes referenciais técnicos na danga estava relacionada a busca
de Marilene por possibilidades expressivas que permitissem o encontro com sua propria
concepgdo de danca e com a danga de cada um: “eu os estimulava a ouvir suas vozes
interiores™®!. Assim, a sua intengiio era que cada aluno tivesse a oportunidade de descobrir a
danca em um sentido amplo, sua propria expressao dentro da diversidade, pois, para Marilene,

a danca teria um sentido Unico, independentemente das diferencas:

Toda danga ¢ a mesma danca: primitivo, afro, jazz, classico, oriental, moderno, tudo
isso ¢ manifestacdo de uma mesma danca [...] assim como o homem ¢ sempre o
mesmo homem independente de fronteiras, de sua fé, cor, cultura, costumes e
tradigdes, a danga serd sempre uma num sentido mais amplo.%?
A diversidade presente na proposta compreendeu um caminho que permitia o encontro
com novas possibilidades de se vivenciar a danga estabelecendo um espago de democratizagao
também ao romper com a hierarquia entre estilos, possibilitando, ao dangarino, reconhecer sua

individualidade e a sua liberdade expressiva ao ndo se formatar em um unico padrdo. Segundo

Christofaro (2018, p. 184):

[...] o trabalho com diferentes dangas ndo teve o intuito de uma adaptagdo corporal a
um contexto de movimento, nem tampouco de conseguir o dominio de uma técnica,

% A Eutonia é uma abordagem de educacio somatica criada e desenvolvida pela alemi Gerda Alexander e que
promove a percepcdo e a consciéncia corporal. Segundo Vishnivetz (1995, p. 11): “[...] Um dos objetivos mais
importantes da Eutonia, no ambito fisico, € que a pessoa consiga a regularizagdo do tonus muscular. Assim podera
atuar com o tonus e a energia adequados e necessarios a cada situagdo de sua vida, seja profissional, privada ou
artistica”.

1 4 danga sem fronteiras, documento redigido por Marilene Martins. (s.d.). Acervo de Marilene Martins.

2 Cf. nota 61.
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mas sim, de conhecer o préprio corpo em diferentes perspectivas e, desse modo,
conhecer dangas e movimentos distintos.

No desenvolvimento do seu método, ela fundamentou-se em diferentes vertentes que
vivenciou, como a técnica de Wigman, via Rolf Gelewski, e a técnica de José Limon®, com a
qual teve contato em curso ministrado pelo bailarino Clyde Morgan, no Festival de Inverno em
1972. Em 1974, Marilene fez aulas da técnica Limon com Lenore Latimer, durante a viagem
aos Estados Unidos. A técnica Graham foi ministrada na escola por Freddy Romero.

O contato com importantes nomes da danga moderna e p6s-moderna ampliou seu olhar,
influenciando a tessitura da constru¢ao de sua proposta de danca. Na descrigcao da técnica da
escola, encontra-se: “método baseado na danca expressionista alema de Mary Wigman e Rolf
Gelewski”®. No mesmo documento, descreve as demais matérias que compdem o curso de
danca moderna: “método de Martha Graham, trabalho de soltura do corpo, trabalho de
sensibilizacdo corporal, criatividade e improvisagdo, pesquisa do gestual do povo brasileiro”.
Esses diferentes referenciais sdo parte da sua experiéncia agregados a formacdo do curso basico
e do profissional oferecidos pela escola. A partir deles, foram apresentadas técnicas

diferenciadas aos alunos, como relembra Lydia Del Picchia:

Entdo, a gente tinha formacdes em técnicas diferentes, ndo era nenhuma
especializacdo, era um corpo que estava sempre procurando novas maneiras de se
mover. Assim como os corpos muito diversificados, a linguagem, o trabalho em danga
que a gente fazia também. [...] Entdo, acho que essa mistura que era uma preocupagio
da Nena, uma boa preocupacdo de estar sempre levando coisas, linguagens diferentes
para abrir espagos dentro da gente, abrir... Ndo deixar o corpo se viciar num unico

trabalho.%®
As aulas eram direcionadas as turmas do curso de forma¢ao em danga moderna, aos
alunos de cursos livres e aos dangarinos do grupo, sendo procurados também pelo publico
externo, muitas vezes, alunos de outras escolas interessados na diversidade ofertada. Os cursos
atrairam a participacao de artistas que se tornaram atuantes na construcao da danga em Belo
Horizonte, como Suely Machado, diretora do Grupo Primeiro Ato: “...eu sou cria do Trans-

Forma, apesar de nao ter sido bailarina do grupo, os cursos de aperfeicoamento que fiz 14 me

63 José Limon nasceu em 1908 no México. Devido a Revolugio Mexicana, em 1928, emigrou com sua familia
para os Estados Unidos. Iniciou-se na musica com seu pai e desenvolveu carreira como pintor. Em 1928, ao assistir
a uma apresentagdo de um aluno de Mary Wigman, o alemdo Kreutzberg, despertou o seu interesse pela danca,
influenciado pelo contexto da danga moderna americana. Tornou-se membro da Humphrey-Weidman Company,
onde atuou até o inicio da década de 1940, quando foi convocado para a guerra. Quando dispensado, criou sua
propria companhia, tendo a participagdo de Doris Humphrey como coredgrafa (LEWIS, 1999).

% Manuscrito. Técnica de danca. 1971-1986. Acervo de Marilene Martins.

%5 Entrevista concedida por Lydia Del Picchia a autora em 28 de junho de 2019.
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colocaram em contato com pessoas maravilhosas que considero meus grandes mestres”
(GENEROSO, 2007, p. 3).

Entre os artistas convidados por Marilene Martins para ministrar aulas na escola,
identificam-se diferentes linguagens artisticas. Em musica, foram realizados os cursos de
musica para leigos, com Ruffo Herrera, e ritmica, com Maria Amélia Martins. Na linguagem
teatral, cursos de teatro, com Ilo Krugli, Paulo César Bicalho, Eid Ribeiro, Carlos Rocha e
Bernardo Machado. Aulas de danga moderna e contemporanea foram ministradas por Rolf
Gelewski, Lourdes Bastos, Paulo Baeta, Freddy Romero, Graciela Figueroa, Ivaldo Bertazzo,
Denilton Gomes, Carmem Paternostro, Klauss e Angel Vianna. A danga classica foi ministrada
por Betina Bellomo, ja o curso de danca contemporanea, sapateado e flamenco foi ministrado
por Alberto Margarido. Existiram, também, cursos que abordavam elementos da cultura
brasileira como o de folclore, ministrado por Geraldo Vidigal, o de capoeira, com Mestre
Malandrinho, e o curso de danga afro, com Marlene Silva. José Adolfo Moura, musico ¢ artista
plastico, ministrou cursos de sensibiliza¢do e improvisagdo e laboratdrio de criacdo coletiva.
Ivaldo Bertazzo ministrou aulas de belly dance e Jura Otero, curso de expressao corporal. Além
de aulas de danca moderna, Rolf Gelewski realizou atividades diversas na escola, como o curso
de concentragdo e expressdo, além de palestras e recitais de danga. Esses e outros profissionais
apresentaram uma multiplicidade de possibilidades de expressdo na danca que, pela primeira
vez, eram incorporadas na formac¢ao em danca em Belo Horizonte.

Além da técnica moderna, elementos de criacdo, experimentagdo e improvisagao
estiveram presentes na formacao dos dangarinos € compunham os contetidos trabalhados nas
aulas, descritos como matérias do curso: “composicao, improvisacao, estudo do espago, estudo
da forma, ritmica, nogdes de anatomia e teatro (opcional)”®. A aproximacdo com o teatro se
desenvolveu a partir de professores convidados que participaram, inclusive, de processos de
criacdo com o Grupo Trans-Forma. A teatralidade esteve presente de maneira significativa nos
processos criativos do grupo. Entre os cursos de teatro realizados na escola, encontram-se
referéncias ao curso intensivo de iniciag¢@o teatral realizado por Carlos Rocha — “aberto a
qualquer pessoa interessada, sem exigéncia de um conhecimento anterior de teatro — pretende
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dar uma visdo geral do teatro brasileiro contemporaneo”’ — e ao curso de teatro, com duragdo

de um ano, realizado por Bernardo Machado — “Dando sequéncia a sua programagao, o Trans-

6 Manuscrito. Técnica de danga. (s.d.). Acervo de Marilene Martins.
67 Trans-Forma Centro de Danga Contemporanea. Material de Divulgagdo de cursos da Escola. 1982. Acervo de
Marilene Martins.
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Forma Centro de Danca Contemporanea langa seu curso de teatro, dentro do espirito que sempre

. . . ~ ;. 2968
caracterizou a escola, de integrar a danga a outras formas de manifestacao artistica”®.

O espaco da escola também abrigou ensaios do Grupo Teatro Experimental e,
posteriormente, do Grupo Galpdo®. O elemento teatral é identificado por Christéfaro (2018)
no desenvolvimento das aulas, nas dindmicas de improvisagdo e na composi¢ao coreografica,
momentos em que eram utilizados estimulos relacionados as acdes cotidianas, que

aproximavam a danga do elemento teatral. Em entrevista concedida a Christéfaro (2018, p.

197), Alvarenga evidencia a presenga da linguagem teatral no desenvolvimento das aulas:

Ao longo desses anos, com essas técnicas todas, uma parte da aula sempre era
dedicada a algo que ndo tinha necessariamente a ver com aquela técnica. Ai entram
processos de improvisacgdo, processos de composicao de outras linguagens. Ai vocé
entrava com a linguagem teatral, vocé entrava as vezes com textos, reflexdes
filoso6ficas... E uma série de outros elementos que compunham o corpo da aula. Com
figurinos, improvisagdo segundo determinados contextos teatrais, com estruturagao
de pequenos esquetes mesmo. Isso era muito comum. Ficava inclusive um baua dentro
da sala, um bau enorme, com todo tipo de fantasia que vocé pode imaginar, das mais
diferentes. Vocé abria o bat e compunha seu personagem ali.

Cursos extracurriculares em diferentes linguagens artisticas eram agregados ao curso
basico. A partir de uma formacao abrangente, o corpo do bailarino se tornava disponivel para a
movimentag¢do, desprendido de uma técnica especifica. No trabalho com o estilo belly dance,
por exemplo, buscava-se enfatizar a soltura e a disponibilidade do corpo para a movimentagao.
A técnica oriental desenvolvida nas aulas ministradas por Ivaldo Bertazzo foi inserida na
formacdo em danca moderna por Marilene Martins, sendo identificada na descri¢do da
estruturacao do terceiro ano do curso basico, conforme: “3°. Ano: enfatizam-se os trabalhos de
soltura do corpo, integrando a danca moderna exercicios auxiliares de Danga Afro e Belly

Dance, que se adaptam a esta finalidade””°

. A abordagem que promovia a soltura do corpo e o
desprendimento de padrdes favorecia o desenvolvimento de um olhar expandido sobre a danga,
pois ampliava as possibilidades de atuagdo do dangarino, que poderia se identificar com
referéncias que fossem mais proximas de sua individualidade.

Nos cursos realizados na escola, identificam-se a iniciagao musical e o desenvolvimento

da musicalidade presentes em uma abordagem que contemplava nao somente a fruicdo, mas

também a relagdo com o movimento nas aulas de ritmica. Destaca-se, nesse sentido, a influéncia

8 Cf. nota 67.

% O Grupo Galpio é uma companhia de origem no teatro popular e de rua, que leva, para o espetdculo, um trabalho
resultante da pesquisa de diversos elementos cénicos e linguagens, como o circo, a musica, a farsa e o melodrama.
Criado, em Belo Horizonte, em 1982, por Teuda Bara, Eduardo Moreira, Wanda Fernandes, Anténio Edson e
Fernando Linares (ENCICLOPEDIA ITAU CULTURAL, 2017a).

70 Manuscrito Técnica de danga. (s.d.). Acervo de Marilene Martins.
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do trabalho desenvolvido por Rolf Gelewski e as aulas ministradas pela musicista Maria Amélia
Martins, irma de Marilene Martins, que estudou na UFBA, onde participou dos seminarios de

musica com Koellreutter’!, referéncia na musica de vanguarda.

Novas referéncias na danga eram sempre bem-vindas, como relembra Dudude
Herrmann: “Ai ela chamava assim, Mercedes Batista. Ela falava assim Dudude vem
aqui pra gente gravar a sequéncia. Ai eu ia 14, ficava eu ela. Era assim, vamos fazer

isso, vamos fazer aquilo, agora precisamos inventar uma sequéncia disso, ai ela

anotava”.”?

Na fala de Dudude reforga-se a ideia da criagdo de novas possibilidades na danca, a
partir do que era apresentado pelo outro, seja ele artista convidado a lecionar em sua escola ou
artistas formados em sua escola. Assim, Marilene ressignificou as diversas referéncias na

constru¢ao de um modo préprio de fazer danca.

3.1.5 A brasilidade e o popular na proposta de formacao em danca

Na proposta de formagdo em danga desenvolvida por Marilene, a brasilidade se
apresentou nas referéncias a elementos brasileiros e populares que se mesclavam aos
referenciais da danga moderna, dados que se encontram nos registros de apresentacdo dos
cursos com artistas convidados.

A aproximag¢do com o elemento popular brasileiro encontra-se em materiais destinados
a divulgacdo da escola, como identificado em registro que apresenta os cursos ofertados na
década de 1980: “Estudando nossa cultura, gestos e tradi¢do, a escola tem como objetivo vir a
construir uma danga com caracteristicas brasileiras. A danga surgira do povo, e ird ganhando
em sua evolugdo, um caréter universal”’>.

A brasilidade na formag¢dao em danga encontra-se vinculada ao elemento popular, em
busca de uma gestualidade que ¢ construida a partir da movimentagdo organica e natural,

propria de uma corporalidade brasileira. Segundo Marilene Martins, a pesquisa do gestual

brasileiro: “[...] se desenvolve na busca dos movimentos orginicos, naturais ao homem e

7' O musico alemdo Hans-Joachim Koellreutter chegou no Brasil em 1937, contexto em que a Alemanha vivia sob
o dominio nazista. Foi professor na Universidade Federal da Bahia no periodo entre 1954 ¢ 1963. Segundo Risério
(1995, p. 90): “Koellreutter era um musico europeu de vanguarda e entrou em choque com o nacionalismo musical
brasileiro, antes mesmo de assumir a dire¢do dos Seminarios de Musica da universidade da Bahia, onde
permaneceu de 1954 a 1963”. De acordo com Brito (2012, p. 101): “H.J Koellreutter desenvolveu um projeto de
educagdo musical visando a formacdo integral do ser humano. Ampliar a percep¢do e a consciéncia, superar
preconceitos, pensamentos dualistas ¢ posturas individualistas, dentre outros pontos, eram também objetivos a
serem alcangados, lado a lado aos aspectos musicais”.

72 Entrevista concedida & autora em 10 de julho de 2019.

73 Trans-Forma Centro de Danga Contemporinea. 1981-1986. Acervo de Marilene Martins.
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peculiares ao povo brasileiro, a fim de desenvolver uma dancga que se identifique conosco, que

nos permita uma maior integragio com o nosso gesto, com a maneira de nos movermos.”’*
Entre os professores convidados, encontram-se referéncias proprias da cultura afro-

brasileira. Marlene Silva, assistente de Mercedes Batista’>, ministrou o curso de danga afro e

integrou, em suas aulas, referéncias de dancas afro-brasileiras e populares:

Danga afro, primitiva, folclorica e indigena sdo matérias que integram o curso que a
professora Marlene Silva estd dando no Trans-Forma Centro de Danga
Contemporanea. [...] Esta mistura gostosa de nossas raizes esta levando para a escola
grande numero de alunos, atraidos pelo dengo e sensualidade dos movimentos de
Marlene ao som dos atabaques. E bonito ver aquela gente sambando no final da aula,
com a graca das misturas das racas que formaram o povo brasileiro e que impulsiona
aqueles corpos em movimento. (SIMAO, 1983, p. 4).

Assim como outras técnicas, a dancga afro era utilizada com o objetivo de soltar o corpo,
tornando-o disponivel para uma movimentagdo mais espontanea e despojada. O que se buscava
era o conhecimento do gestual do brasileiro e a apropriacdo da técnica na construcao de uma
linguagem propria. Portanto, a brasilidade ndo estava associada as dangas populares e nao se
vinculava a regionalismos, mas era encontrada na livre expressdo e na espontaneidade do
movimento, buscando uma movimentagao mais natural. Nesse processo, o popular ¢ abordado

na proposta da investigacdo do movimento. Segundo Christéfaro (2018, p. 170):

Dangas, como o samba, o primitivo e o afro-brasileiro foram abordadas na perspectiva
de estudo de movimento. Embora os vinculos no Curso Basico de Dangca Moderna
tenham sido construidos de formas distintas, os referenciais técnicos e artisticos,
sejam eruditos ou populares, estiveram sob a perspectiva da investigagdo e do
conhecimento em danga e mantiveram atravessamentos entre si.

Elementos populares sdao identificados nos registros pesquisados sobre o curso basico
de danca moderna, que fazem referéncia as dancas denominadas como primitivo e a danga afro:
“Primitivo foi observado nos roteiros de aula de 1° e de 2° Anos e, conforme Dudude, artista-
professora do Trans-Forma, o vinculo com esse referencial foi devido ao contato com Mercedes
Baptista” (CHRISTOFARO, 2018, p. 173-174).

Foi durante o periodo vivido no Rio de Janeiro, entre 1963 a 1967, que Nena realizou
aulas com Mercedes Batista, convidando, posteriormente, Marlene Silva, sua assistente, para
ministrar aulas em sua escola em Belo Horizonte. Sua participacdo em apresentagdes do

espetaculo Skindo configurou-se também como uma experiéncia significativa com a danca

popular. Nesses caminhos trilhados evidenciam-se os propdsitos de Marilene “tentando uma

"4 danga sem fronteiras, documento redigido por Marilene Martins (s.d.). Acervo de Marilene Martins.

75 Mercedes Batista nasceu em Campos dos Goitacazes, Rio de Janeiro, no ano de 1921. Estudou balé classico
com Eros Volusia, ingressando, a seguir, na Escola de Danga do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, sendo
admitida ao corpo de baile em 1948. Em 1953, fundou o Balé Folclérico Mercedes Batista (SUCENA, 1989).
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aproximagao com o povo, realizou um trabalho de pesquisa nas suas raizes, folclore e costumes
e tem a intengdo de iniciar, logo que surja uma oportunidade, um trabalho com operarios” (A
DANCA..., 1975).

Por meio da andlise das fontes, identificou-se que a utilizagdo de elementos populares
brasileiros ndo se restringiu @ movimentagdo e as musicas utilizadas nas aulas, Marilene buscou
a aproximag¢ao com o brasileiro comum, na condi¢do de publico que ndo frequentava a escola
e os teatros da cidade, democratizando também os espacgos destinados a danga, levando-a ao
encontro dessas pessoas. Nesse sentido, buscou promover apresentagdes em espagos diversos
da cidade, como em pragas, escolas e eventos da prefeitura, popularizando o acesso a danga e,
ao mesmo tempo, oferecendo uma formagao diferenciada e critica aos alunos, em uma dindmica

que ultrapassava os limites da sala de aula (Figura 9; Figura 10).

Figura 9 — Apresentacdo de alunos na Praga do Papa em Belo Horizonte
Fonte: Acervo de Marilene Martins, s.d. Fotografo ndo identificado.
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Figura 10 — Teatro de Arena do Parque das Mangabeiras de Belo Horizonte
Fonte: Acervo de Arnaldo Alvarenga, 1984. Fotografo ndo identificado.

Como identificado em documentos que compdem o acervo de Marilene, a escola
participou de eventos como A Arte em Seu Bairro, campanha da secretaria de cultura da
prefeitura, apresentando espetaculos em escolas de bairros da periferia da cidade, e a Feira de
Lazer’®, promovida pelo Servico Social do Comércio de Minas Gerais (SESC/MG) e pela
Secretaria de Cultura, Turismo e Esportes da Prefeitura de Belo Horizonte, que oferecia
atividades culturais e recreativas abertas a participagdo da populacdo, em que alunos e
dancarinos da escola de Marilene Martins apresentaram coreografias como Primitivo e Jazz,

que faziam parte do trabalho desenvolvido nas aulas, como relembra Monica Tavares:

A gente sempre apresentava em espago alternativo, [...] fazia em escola publica, [...]
dangava nessas Feira da Paz. Onde é o Diamond Mall hoje, era o Clube Atlético que
tinha um espago ali que, era um lugar de eventos, tinha a Feira da Paz, e a gente
dangava em palcos abertos assim no meio do povo, no meio do publico. [...] E a gente
fazia o Jazz, era uma coreografia de bragos e pernas assim, entdo era de collant, essa
malha de ballet, e meia, entdo era assim, digamos que para a época era ousado. Mas,
enfim, apresentdvamos em varios lugares’”.

A escola promovia, a cada dois anos, espetdculos didaticos, momento em que eram
apresentados, ao publico, os processos de trabalho desenvolvidos nas aulas em arranjos

coreograficos. O espetaculo didatico de 1977, Toda danga é a mesma danga, apresenta, em seu

programa, sequéncias que eram acompanhadas por musicas brasileiras, como da Orquestra

76 Programa da Feira de Lazer do Sesc Minas, (s.d.). Acervo de Marilene Martins.
77 Entrevista concedida a autora em 10 de junho de 2019.



73

Armorial de Camera de Pernambuco’®, unindo-se ao erudito Haydn na coreografia de Graciela
Figueroa e a um cartaz que remetia a xilogravura da literatura de cordel. Esse espetaculo,
apresentado no ginasio do Colégio Mackenzie, foi direcionado ao publico trabalhador: “este
ano oferecido ao homem do povo, na tentativa de uma aproximacao maior com ele, de buscarem

979

juntos novos caminhos e conhecimentos”’”. No material de divulgagao do espetaculo, encontra-

se a referéncia aos trabalhadores, representantes da brasilidade, destacando o valor promocional

para aqueles que apresentassem a carteira profissional (Figura 11).

EEy

~"'# facunda n panifestacdoc art{etion dos povos,
B todo lugor e tompo o honem do povo exprimiu £ H
sy amargura, sue lutc e erenga.

1508 nns mhos, pés no chio e a danca nossa de

cada dia oferecenos:

ao0s opezﬁrios 208 sanbistas donos do foleclore,
lavradores lixeiros dog romances de cordel,
varredores pipocueiros da clegria, de tristeza,
3s donésticas motoristas da arte popular brosilei
cantores ra de nossos dias,

TICOTA DE DANGA TARTLENE IARTINS :
tindsio do Mnclenzie - dice 26 o 27 do novembro - 21 hs.

Prego normal do ingrecum. ors 20,00;
Ingresso a Cr$ 5,00 para saldrio :nfnimo (com n._praaents(;;o de Car-
Figura 11 — Divulgagdo de espetaculo didatico da Escola de Danca Marilene Martins
Fonte: Acervo de Marilene Martins, 1977.

8 A Orquestra Armorial de Camera de Pernambuco — fundada e dirigida por Cussy de Almeida — teve origem no
trabalho comegado em 1969, [...] sob o nome de Movimento Armorial. A Arte Armorial Brasileira ¢ aquela que
tem como trago comum, principal, a ligagdo com o espirito realista e magico dos “folhetos” do Romanceiro Popular
do Nordeste — Literatura de Cordel — com a musica de viola, rabeca ou pifano que acompanha seus cantares € com
a xilogravura que ilustra suas capas, assim como o espirito ¢ a forma das Artes e espetaculos populares com esse
mesmo Romanceiro relacionados. Procura realizar uma composi¢@o brasileira, de uma musica brasileira erudita
de raizes populares, de um som brasileiro, num conjunto de cdmera apto a tocar musica europeia, mas também a
expressar o que a cultura brasileira tem de extra europeu. (Programa do espetaculo Toda dan¢a é a mesma danga,
1977. Arquivo de Marilene Martins).

79 Espetaculo de danga. Material de divulgacdo do espetaculo didatico, 1977. Acervo de Marilene Martins.
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Assim, o que se percebe € que, no desenvolvimento de sua propria concepcao de danga,
Marilene Martins uniu elementos da danca moderna as demais linguagens artisticas e as
referéncias diversas que compuseram sua formagao, sem se desvincular da busca por uma danca
que se aproximasse das raizes brasileiras, como ela mesma afirmou a jornalista Magda Lenard:
“[...] ha a cultura brasileira, tudo temos que absorver, assimilar em nossa danca. A gente tem

que estar com os pés na terra antes de alcar grandes voos, ndo ¢ isso?” (LENARD, 1984, p. 9).

3.2 Trans-Forma Centro de Danca Contemporanea: continuidades em meio a

transformacgoes

As rupturas com a tradigdo, identificadas na proposta artistico-pedagogica de Marilene
Martins, caracterizaram seu trabalho pela transformacdo dos parametros em danga. Nesse
processo, também se identifica, em sua atuacdo na escola, o aspecto continuo de integracao de
diferentes referenciais artisticos e técnicas diversas, pois ela ndo buscou enquadrar seu trabalho
em conceitos ou em estilos especificos, privilegiando a liberdade de experimentacdo na
expressao em danca, como Marilene afirma em entrevista concedida a autora Gloria Reis (2005,
p. 88): “Eu nunca tinha pensado em me enquadrar em determinado movimento artistico. O que
eu queria era um trabalho que pudesse absorver qualquer tipo de corpo, que desse acesso a
quem quisesse soltar a danga que estava dentro de cada um”.

Como exemplo de continuidade no desenvolvimento de sua proposta, a alteragdo do
nome da escola para Trans-Forma Centro de Danca Contempordnea representou o
entendimento mais préximo do que configurava a formac¢do em danga, que ndo se limitava ao
estilo da danga moderna, abrangendo a multiplicidade de linguagens artisticas. Nesse sentido,
tal mudanca ndo representou uma ruptura no trabalho realizado, mas uma adequagdo da
nomenclatura ao que ja se realizava no ensino de danga. Nao houve modifica¢do na estrutura

metodoldgica e didatica da escola, como apresenta Lydia Del Picchia:

No comego era Escola de Dang¢a Marilene Martins, o contemporaneo era um termo
que ainda ndo se aplicava. Mas com a propria evolug¢do do trabalho da Nena para as
outras areas [...] pro didlogo com as artes plasticas, com o cinema, com o teatro, com
a musica — eu acho que a gente foi entendendo também que era uma linguagem
contemporanea, ndo s6 a danca como uma técnica de danga moderna, mas como
expressdo do mundo contemporaneo, esses didlogos. Entdo, foi uma transi¢do natural.
Nao que tenha mudado algum trabalho da técnica, da formagdo do bailarino, mas eu
acho que o entendimento dessa linguagem um pouco mais ampla, um pouco mais
aberta, que dialogava com outras artes. [...] O trabalho de formacdo, das aulas da
escola, tecnicamente era o mesmo.%°

80 Entrevista concedida a autora em 28 de junho de 2019.
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Marilene vivenciou o cendrio do modernismo nas artes no periodo inicial de sua
formagdo em dang¢a em Belo Horizonte, porém, desenvolveu o trabalho em sua escola no
contexto da passagem do moderno ao pds-moderno, integrando aspectos desses estilos em sua
abordagem na danca. Ribeiro (1997) identifica o surgimento de uma nova vanguarda em Belo
Horizonte entre as décadas de 1960 e 1970, responsavel por questionar a tradicdo moderna.
Segundo o autor, as neovanguardas artisticas atuantes na cidade acompanharam as iniciais
vertentes pds-modernas internacionais, situando-se na convivéncia entre uma postura moderna

e poés-moderna na arte:

E evidente a atuagio das neovanguardas artisticas em Belo Horizonte entre 1964 ¢
1970. Elas encontraram condi¢des culturais propicias para sua eclosio e
acompanharam as ultimas tendéncias internacionais [...]. Situaram-se no limite entre
o moderno e o pés-moderno, momento de critica a0 Modernismo e de surgimento da
postura artistica contemporanea. (RIBEIRO, 1997, p. 253).
A diversidade de linguagens, de técnicas e de corporalidades analisadas no
desenvolvimento do trabalho de Marilene Martins sao elementos da presenca da influéncia pds-
moderna, identificada por Christéfaro (2018, p. 47) nas interagdes artisticas presentes na

proposta artistico-pedagdgica da bailarina:

[...] o Pés-modernismo enfatizou a experimentagdo como modo de fazer e
proporcionou, além dos didlogos entre diferentes tipos de dancas, atravessamentos da
danca com outras artes ¢ areas de conhecimento. [...] Ressalta-se na danga pos-
moderna, o intenso interesse pela corporalidade em um contexto fundado na
diversidade.

A danga deixava de representar um modelo de padronizacdo e racionalizagdo do
movimento, dando voz as minorias e a integracdo entre as expressoes artisticas. Em relagao a
danca, a década de 1960 se caracterizou pelo predominio da movimentagdo cotidiana, com
passos e figurinos comuns, favorecendo a identificagdo do publico com o artista. A diversidade
de linguagens artisticas, como o teatro, o canto, a acrobacia, a musica e outras possibilidades
técnicas, caracteriza uma postura pds-moderna, que se configura por multiplas possibilidades
expressivas, pela heterogeneidade de estilo e tematica e pela liberdade de experimentagdo e de
criacao.

A década de 1970 presenciou a convivéncia entre criagdes modernas e pos-modernas na
danca, a exemplo de Alvin Ailey, Alwin Nikolais e Martha Graham Company, referéncias na
dancga que sdo encontradas entre os cursos realizados por Marilene e no contato com professores

convidados, o que se manteve constante em sua proposta e contribuiu para integrar aspectos do

estilo pos-moderno aos referenciais modernos ja presentes. Durante a viagem que realizou, em
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1974, aos Estados Unidos e a Europa, encontra-se o registro®! da realizacio de entrevista com
Alwin Nikolais, ensaios com o grupo de Alvin Ailey e aulas na técnica por ele desenvolvida,
além da técnica de Martha Graham presente na formacao em danga em sua escola com Freddy
Romero, que apresenta, em sua formacao, a influéncia do proprio Nikolais, artista representante
do estilo pés-moderno. Desse modo, o contato de Marilene Martins com artistas internacionais
e professores convidados agregou, ao seu trabalho, aspectos da danga moderna e pds-moderna.

A partir de Louppe (2012, p. 45), € possivel identificar um movimento de continuidade
no processo de desenvolvimento da danga ao longo do século XX, ao ndo estabelecer a
diferenciagdo entre danca moderna e contemporanea, considerando que: “[...] s6 existe uma
danca contemporinea desde que a ideia de uma linguagem textual ndo transmitida surgiu no
inicio do século XX”. A autora evidencia a relagao de continuidade, identificando, ao longo do
século XX, a permanéncia dos mesmos valores na danca, aspectos que identificamos como

caracteristicas presentes nos trabalhos de Martins:

[...] a individualizagdo de um corpo ¢ de um gesto sem modelo que exprime uma
identidade ou um projeto insubstituivel, a produgdo (e ndo a reprodugdo) de um gesto
(a partir da esfera sensivel individual — ou de uma adesdo profunda e cara aos
principios de um outro), o trabalho sobre a matéria do corpo e do individuo (de
maneira subjetiva ou, pelo contrario, em agdo na alteridade), a ndo-antecipacéo sobre
a forma (ainda que os planos coreograficos possam ser tragados de antemao) [...].
(LOUPPE, 2012, p. 45).

Aliados a esses aspectos, Louppe (2012, p. 45) apresenta fatores morais que
correspondem a danga nesse periodo: “como a autenticidade pessoal, o respeito pelo corpo do
outro, o principio da ndo-arrogancia, a exigéncia de uma solu¢do justa, € ndo somente
espetacular [...]”. Elementos da danga pods-moderna que se apresentaram no trabalho
desenvolvido na escola de Marilene sdo identificados também em Silva (2005a, p. 109), ao
afirmar que o pds-modernismo “estabeleceu-se uma imensa variedade de estilos e de métodos
de criacdo [...]. Nao havia homogeneidade estilistica ou tematica.”

Embora nao estabelega fases de transicdo da modernidade na danga, Louppe (2012)
apresenta a diferenciacdo entre dois momentos em sua evolugdo, denominados pela autora
como “a grande modernidade”, compreendendo o periodo entre a primeira década do século

XX ao inicio da década de 1960, e a “época atual”, momento posterior ao movimento da Judson

Dance Theater®. Esse movimento, marco do inicio da danga pés-moderna americana, realizou

81 Curriculo de Marilene Martins. Acervo pessoal da artista.

82.0 Judson Dance Theater foi um movimento iniciado na década de 1960 nos Estados Unidos, que reuniu
dangarinos, coredgrafos, assim como pintores, musicos, sob a direcdo de Robert Dunn. Os encontros eram
realizados na igreja Whashington Square e suas coreografias caracterizavam-se pelo ndo virtuosismo, pela danga
de tarefas, contestando os principios da danga classica e moderna (SILVA, 2005a).
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uma profunda transformacdo nos pardmetros da danga ao promover o hibridismo entre as
linguagens artisticas, influenciando o surgimento de novas possibilidades de criagdo e
expressdo em danga.

De acordo com Silva (2005b), as praticas da danga pés-moderna, definidas como uma
ideologia da contracultura, se caracterizam pela variedade de estilo e ndo somente o virtuosismo

técnico, assumindo uma postura politica. Segundo a autora:

[...] os novos dangarinos ndo aceitavam mais somente o virtuosismo de Cunningham
e buscavam outras formas de movimento. Assim, o andar natural do cidaddo comum
entra em cena ¢ com o mesmo destaque que um passo magico de Cunninhgham. [...]
Dai que a danga pds-moderna tendera a partir do minimo, do mais simples e acessivel,
e ndo procurard, pelo menos inicialmente, codificar normas ou cédigos para a nova
forma de expressao.

Yvonne Rainer atuou nesse movimento e em seu manifesto, intitulado No fo spectacle,

questionou a normatizac¢ao vigente na danca:

Nao ao espetaculo, ndo ao virtuosismo, ndo as transformagdes e faz-de-contas, ndo ao
glamour e a transcendéncia da imagem e do estrelismo, ndo ao heroico ndo ao anti-
heroico, ndo a pobreza de imagem ndo ao envolvimento do performer ou espectador,
ndo a seducdo do espectadores pelo esperteza do performer, ndo a excentricidade, ndo
a mover ou ser a movidOo. (FRANKO, 1977, p. 297 apud SILVA, 2005a, p. 110).

Segundo Bardet (2014, p. 79), arecusa ao virtuosismo anunciada no manifesto de Rainer
representa um aspecto de democratizacao da dancga. Ao deslocar o movimento da especializagao
técnica para uma movimentagdo que se aproxima de uma referéncia cotidiana, desloca-se a
busca por um “corpo todo poderoso” para um “corpo competente.” Como analisa Banes (1995,
p. 13 apud BARDET, 2014, p. 94) sobre o trabalho desenvolvido por Yvonne Rainer: “A danga
de Rainer parecia dizer que ndo importa qual movimento podia ser valido como escolha
coreografica, mas também nao importa qual corpo, ndo importa qual pessoa podia valer a pena
ser considerada”.

Essa relacdo de democratizacdo da danca ¢ identificada no trabalho desenvolvido por
Marilene Martins. Como apresentado, a recusa pela busca do virtuosismo caracterizou o
trabalho pela experimentacdo e pelo recurso a improvisagao nas aulas, o que possibilitava a
integracdo de diferentes experiéncias, técnicas, artisticas e sensiveis, valorizando a
individualidade, ao mesmo tempo em que se rompia com o destaque conferido por habilidades
técnicas do bailarino, valorizando o coletivo.

O encontro de espagos alternativos para apresentagdes configura uma atitude politica,
identificada por Silva (2005b) ao apresentar o engajamento politico na danga pés-moderna a partir
da Judson Dance Theatre, na abertura para a intera¢do com o publico, assim como para a

apresentacdo em espacos alternativos e a inten¢do de aproximagao com o grande publico.
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A danga pds-moderna, ao abrigar uma multiplicidade de linguagens artisticas,
apresentou uma postura politica, como identificam Guzzo e Spink (2015, p. 9): “[...]Jrelagao
politica expressou-se de maneira também estética, com a mudanca nas formas e nos conteudos
até entdo apresentados na danga.”

A aproximagdo com a cultura popular, elemento presente na formagdo em danga na
escola de Marilene e que, posteriormente, ¢ identificada nos trabalhos do Grupo Trans-Forma,
também se caracteriza como uma referéncia pés-moderna. Segundo Coutinho (2005, p. 166):
“o pdés-modernismo caracterizou-se pela consciéncia do valor e significado de se respeitar as
diferencas e a alteridade”, aproximando o erudito e o popular na arte e evidenciando a cultura
periférica que passa a ocupar o mesmo plano que a cultura erudita. O regional e o local passam
a ser valorizados, conferindo visibilidade a tradi¢cao popular.

O pos-moderno revela-se para além da pluralidade de linguagens e nao homogeneidade
de formas, valorizando a diversidade. Coutinho (2005, p. 163) apresenta tal compreensdo de
pés-moderno a partir de Lyotard, a quem apresenta como o “porta-voz” do pds-modernismo,
identificando a representagdo do dissenso como “forma de autonomia e liberagao do
pensamento” (COUTINHO, 2005, p. 163), contraria ao conservadorismo. O termo dissenso €
utilizado pelo autor como referéncia ao afastamento do impulso totalizante que orientou a
modernidade e que no pds-moderno, possibilita a abordagem do local e a convivéncia entre
elementos da modernidade e da pés-modernidade. A abordagem do popular e da diversidade
também se aproxima do conceito de partilha do sensivel apresentada por Ranciere (2009), ao
conferir visibilidade a grupos que se viam excluidos de representagcdo na cena classica.

Marilene estabeleceu uma relagdo de horizontalidade entre os referenciais diferenciados
que ajudaram a compor a sua propria danga. A diversidade que caracterizou a danga por ela
buscada ¢ identificada como um elemento de continuidade ao longo da atuagdo da escola, entre
1969 e 1986. Identificam-se no desenvolvimento de seu trabalho, elementos de transformacao
que se configuram como uma constante. Sempre em busca de novas referéncias, entrando em
contato com artistas de diferentes contextos e linguagens, buscou a experimentacdo na danga,
o que configurou um ambiente de inovagdo que subvertia a tradi¢ao da danga académica que se
apresentava como principal referéncia no contexto do surgimento da escola de Marilene
Martins. Ivana Cruz, ex-aluna de Marilene, considera a singularidade daqueles que se

identificavam com o trabalho de Marilene e ajudaram a construir esse movimento de danca:
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“[...] vocé tinha que se identificar com essa vontade de ser livre, de romper com muitas coisas
estabelecidas™®.

A continuidade em seu trabalho ¢ identificada também pela dindmica estabelecida no
ambiente formativo da escola, que se desenvolveu em processo colaborativo e includente.
Marilene foi pioneira ao oferecer uma formacao especifica para professores de danca, em um
contexto em que essa formacao inexistia na cidade, especificamente em uma abordagem que
valorizava a experimentagdo, a criagdo e a diversidade, coerente com a concep¢ao de danga
desenvolvida em sua escola. Embora o conteudo a ser desenvolvido em cada turma fosse
cuidadosamente estruturado para ser trabalhado em conjunto, sua abordagem possibilitava, ao
professor, inserir elementos de sua individualidade no desenvolvimento das aulas. Segundo
Christéfaro (2010, p. 53): “na sua orientacdo didatica, Nena valorizou a experiéncia e as
proposi¢des de cada professor. Assim, os encontros coordenados por ela constituiram-se
também em compartilhamento de ideias”. Marilene possibilitou a formag¢ao didatica a alunos,
tornando-os artistas-professores, o que colaborou para o desenvolvimento de uma identidade
propria da escola e do Grupo Trans-Forma.

Muitos dos artistas convidados a trabalhar na escola também atuaram no grupo,
influenciando a criacdao dos espetaculos que se construiram em didlogo com os elementos da
formacdao em danga realizada na escola, fato que se justifica também pela formagdo dos
dancarinos e dos professores que atuavam na escola e no grupo. Nos processos de criacdo dos
espetaculos, sdo identificados elementos da formagao orientada por Marilene Martins, como a
liberdade de experimentagdo e a diversidade que fundamentaram sua proposta de danga. Esses

aspectos serdo analisados no capitulo que se segue.

83 Entrevista concedida a autora em 11 de junho de 2019.
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4 TRANS-FORMA GRUPO EXPERIMENTAL DE DANCA: A RENOVACAO DA
CENA DA DANCA EM BELO HORIZONTE

TRANS: prefixo latino que significa além de, para além de.
FORMA: modelo, exemplar, norma.%*

O que pode ir alem da forma, do modelo?

O criativo. E preciso fazer dang¢a com poesia.

O diferente: assegurar um espago para criar novos movimentos,
ir aléem do movimento.

Transcender, transformar.®®

(Grupo Trans-Forma, 1988)

O Trans-Forma Grupo Experimental de Danga foi criado em 1971 a partir da iniciativa
de Marilene Martins e recebeu a influéncia do trabalho realizado em sua escola, originando um
movimento renovador na danca em Belo Horizonte. A transformacao que viria a realizar se fez
presente no nome do grupo, que, ao longo de sua trajetéria, buscou ir além da forma,
experimentar o novo € o nao convencional. A escolha do nome “Trans-Forma” se relaciona ao
desejo de criagdo de uma proposta estética diferenciada para a época, como relembra José
Adolfo Moura, musico e artista plastico, que atuou junto a Marilene no desenvolvimento do

primeiro espetaculo:

A palavra Trans-Forma, principalmente, porque a gente estava pensando em fazer
alguma coisa mais avancada, e a Nena sempre procurou alguma coisa de mais
contemporaneo naquela época. Entdo, a Nena foi uma figura importantissima. Foi ela
que foi a lider do grupo e ai criamos o nome Trans-Forma, que foi um nome bem
interessante, pela vontade de fazer uma danga diferente.®¢

Na critica de Jos¢ Mauricio, publicada no jornal Estado de Minas em 4 novembro de 1972,
também se destaca a referéncia ao nome do grupo: “Neste titulo as formas sdo mudadas com arte e
beleza estética, ativadas com um modernismo e atualidade que casam bem com nossa época. O
carater experimental presente no nome revela a proposta do grupo” (MAURICIO, 1972).

O surgimento de iniciativas experimentais na dan¢a na década de 1970 no Brasil
contrastava com a realidade conservadora da ditadura militar que, nesse contexto, apresentava

sua face mais autoritaria. Como afirma Ruiz (2013, p. 38):

Se por um lado vivia-se um momento de repressdo politica, de censura violenta, de
absoluta falta de espaco para a criacdo e de total auséncia de incentivos para qualquer
manifestagdo artistica que nao se identificasse ideologicamente com o sistema, por
outro lado (e talvez por isso mesmo, como se fosse uma valvula de escape), foi nesse
contexto que floresceu uma grande diversidade de realizagdes artisticas, criando

84 Programa da Mostra Brasileira de Danga Contemporanea. Fundacgio Calouste Gulbenkian. Acarte, Lisboa, 1988.
85

Cf. nota 84.
86 Entrevista concedida por José Adolfo Moura a autora em 11 de julho de 2019.
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movimentos originais que transgrediam as normas, propondo a expressao da liberdade
e 0 sonho do coletivo, assim como da arte inserida na vida.

O grupo atuou entre 1971 e 1988, periodo de censura e abertura politica. Entre a geracao
de artistas, havia a expectativa de novas possibilidades de atuacdo, vislumbradas na
redemocratizacdo que a abertura — lenta, gradual e segura — apontava. Lydia Del Picchia

relembra como foi atuar como bailarina nesse contexto:

Eu me lembro desses ensaios pra censura, mas era uma coisa que a gente ja sabia
inclusive driblar. Gente, olha, ensaio da censura, lembra disso que ndo pode assim,
ok. A gente ia e bola pra frente. E as coisas aconteciam e tinha projetos e tinham o
grupo novo comecando a viajar, comegando a acontecer e¢ as escolas de danga
aparecendo, as universidades de danga se formando, festivais. As coisas estavam se
abrindo, né? Entdo, nosso movimento era de oba, vai dar tudo certo. Por mais que
ainda tivessem restrigdes, claro, existiam possibilidades.?’

A danga, diferentemente de outras expressoes artisticas, nao foi alvo direto da censura,
pois prescinde da linguagem verbal e era considerada pelo governo como uma arte ndo engajada
(OSORIO, 2016). Na analise do contexto cultural da década de 1970, Ruiz (2013, p. 42) afirma
que a dan¢a moderna “dificultava a compreensdo do conteudo por parte dos censores e permitia
que as mensagens supostamente proibidas fossem ditas através do movimento”. Em relag¢do ao
controle do Estado sobre as artes, Jos¢ Adolfo Moura afirma: “a sensibilidade das pessoas que
julgavam se podia ou ndo era uma sensibilidade bastante rasteira, pobre. Entdo, eles nao
sacavam certas coisas ¢ deixaram passar’®.

Em Belo Horizonte, a vertente da danga de vanguarda se apresentou a partir do trabalho
desenvolvido pelo Grupo Trans-Forma, que se desvinculou da tentativa de se estabelecer como
representante de um estilo especifico, baseando seu trabalho na liberdade de experimentagao

na criagdo de seus espetaculos:

A gente era muito jovem e muito encantado por essa liberdade da Nena, por essa
possibilidade de liberdade que ela trazia e que ela compartilhava e que ela distribuida.
Muito generosa. Entdo, o Trans-Forma, aquele espago que a gente tinha 14, era pra
gente um o4sis, assim, a gente podia fazer tudo ali. (Lydia Del Picchia)®’
O grupo iniciou sua trajetoria como uma iniciativa independente no mesmo ano em que
se oficializou a primeira companhia de danca do Estado de Minas Gerais. O Ballet Minas

Gerais, que ocupava as instalagdoes das obras do Palacio das Artes, apos sua inauguragao foi

incorporado ao projeto cultural do governo, passando a se chamar Corpo de Baile do Palacio

87 Entrevista concedida a autora em 28 de junho de 2019.
8 Entrevista concedida a autora em 11 de julho de 2019.
8 Entrevista concedida a autora em 28 de junho de 2019.
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das Artes”. De acordo com Avellar e Reis (2006, p. 88): “Gragas a isso € aos contatos pessoais
do “professor” [Carlos Leite], o Ballet Minas Gerais estaria no lugar certo, no exato momento
em que o Estado, com o inicio das atividades de seu centro cultural, descobria que tinha
urgéncia de uma companhia estatal de danca”. Os autores identificam a relagdo de
institucionalizacdo das artes pelo governo, que no periodo de ditadura interferiu no ambito
cultural. No contexto da danga em Belo Horizonte, a oficializagao do balé classico representou
a oposicao a cultura de vanguarda, representada na danca pelas iniciativas modernas

inauguradas a partir de Klauss Vianna:

[...] a maior ferramenta contra a cultura do protesto que se levantava contra o regime
era a apresentagdo, por este, de proposta cultural propria. Danga classica como
alternativa as ousadias contemporineas a que Belo Horizonte assistia desde que
Klauss e Angel Vianna, ambos alunos de Carlos Leite, criaram espetaculos de
vanguarda nos anos 1950. (AVELLAR; REIS, 2006, p. 22).

Considerando que a arte foi utilizada como instrumento politico em todos os periodos
historicos, Ranciere (2009) afirma que ha uma dimensdo estética inerente a politica, sendo a
estética o que confere visibilidade a determinados grupos e praticas artisticas. O Corpo de Baile
do Palacio das Artes, sob a direcao de Carlos Leite, mantinha o balé classico como estilo
privilegiado e estava inserido como parte da politica cultural do governo vigente, representante
de uma parcela da sociedade que apoiava o modelo do governo e sua pratica. Carlos Leite se
tornou um representante da politica institucional, como se pode notar em Alvarenga (2010, p.

67-68):

[...] a autoridade legitima, referendada pelo Estado para tragar os caminhos da danga na
casa de espetaculos oficial da capital de Minas Gerais, Belo Horizonte. Assim, a técnica
legitima, e a Unica forma de danga ministrada e veiculada na casa, era a do balé.
Seguindo a linha de absoluta autoridade, caracteristica de seu trabalho anterior, Carlos
Leite da extensdo, como direcionador da danca nessa institui¢do, ao carater global da
experiéncia vivida pela sociedade brasileira, pois que suas agdes e comportamentos
refletem o regime de excecdo vigente. (ALVARENGA, 2010, p. 67-68).

Embora as relagdes contextuais estejam relacionadas ao &mbito politico institucional,
na andlise da trajetéria artistica do grupo, identifica-se uma postura que ¢ aproximada de uma
atitude politica a partir da estética apresentada (RANCIERE, 2009) e das relacdes estabelecidas
nas dinamicas de criagdo dos espetaculos. E nesse lugar, de construgdo de um novo modo de
conceber a danga, que encontramos um posicionamento diferenciado, assumindo a inovacao, a

experimentacao e a criagdo sem modelos predeterminados.

% O Balé da Fundagio Pal4cio das Artes, apos transformacdes, tornou-se a atual Cia de Danga do Palacio das
Artes.
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4.1 Transformacdes na criacio em danca

O Grupo Trans-Forma passou por transi¢cdes ao longo de sua atuacao, mas manteve a
esséncia do trabalho iniciado por Marilene Martins, sendo comum, nesse periodo, que os grupos
de danca estivessem ligados as escolas, apresentando influéncias do trabalho desenvolvido
nesses espagos de formacao. Os espetaculos representaram a materializagdo na cena da proposta
artistica de Marilene, por meio de elenco composto por dangarinos que se formaram no
ambiente de alteridade e multiplicidade de referéncias técnicas, o que influenciou suas criagoes.

Como relembra Lydia Del Picchia:

Os bailarinos todos do grupo tinham se formado na escola, ou faziam aula 1a,
frequentavam, se aproximavam por afinidades. Entdo, era muito natural que os temas
estivessem ligados a isso e que essa corporalidade [...] fosse também resultado desse
trabalho [...] isso logico que migrava para os espetaculos. Os proprios temas
escolhidos para coreografia ou para espetaculos, quando o grupo comecou a produzir
espetdculos mais tematicos. Entdo, ¢ um caminho natural.’!

Uma caracteristica que diferencia o grupo ¢ a sua propria transformacao, alicercada na
liberdade de criacdo e de experimentacdo que fundamentou seus trabalhos e direcionou a
transformacgdo a cada novo espetaculo apresentado. A liberdade de atuacdo, desvinculada das

convengodes, ¢ identificada na proposta apresentada pelo grupo:

Reclamamos a liberdade de fazer a danca, de interferir diretamente em nosso trabalho.
Buscamos um progresso ndo submetido aos habitos, as convengdes e as ideias
preconcebidas, pois a gente s6 pode fazer bem o que sente realmente. Além disso, ao
praticarmos a criatividade, sentimos fortificar as relacdes entre nos, além de dar maior
expressio ao trabalho.”?

Nos processos de criagdo dos espetaculos, identifica-se a criagdo coletiva, em que se
desenvolviam pesquisas orientadas por um tema central e improvisagdes por meio das quais
surgiam os materiais que eram trabalhados pelo coredgrafo. Como exemplo, esse processo €
identificado nas primeiras coreografias criadas sob a orientacao de José¢ Adolfo Moura (2001,

p. 3-4), que assim o descreve:

[...] existia uma ideia mestra, ou seja, uma linha de trabalho, e as pessoas iriam
colocando suas intui¢des, seus conhecimentos dentro dessa linha e a diregdo, o diretor,
ou a diretora, iria selecionando pra aquela ideia central, ¢ tal. Era uma coisa assim, a
questdo da criacdo coletiva foi uma coisa muito importante na minha vida, né,
principalmente nessa época. Entdo, nos propusemos, eu ¢ Nena, a fazer um trabalho
de criagdo coletiva.

! Entrevista concedida a autora em 28 de junho de 2019.
92 PROPOSTA TRANS-FORMA. Programa do espetaculo Terreno Baldio. Acervo de Marilene Martins, 1979.
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As expressoes individuais dos bailarinos eram integradas na composicao dos trabalhos,

como relembra Moura (2001, p. 7), que orientou e dirigiu espetaculos do Grupo Trans-Forma®’:

[...] os bailarinos eles ndo eram apenas bailarinos, eles eram criadores. Eles ndo
emprestavam o corpo a minha ideia, eles usavam o corpo dentro da minha ideia, né.
Entao, isso, ha uma certa diferenca ai, entre emprestar o corpo ao diretor, para que o
diretor o molde a forma ¢ ao prazer do diretor. Mas néo, a gente fazia um trabalho que
¢, as pessoas, elas se colocavam diante do espetaculo.

Diferentemente de um trabalho coreografico em que o bailarino atua como intérprete de
uma obra do diretor e do coredgrafo, na criagdo coletiva, ele se torna ao mesmo tempo intérprete
e criador, compartilhando a autoria com outros corpos. Um processo identificado em Louppe
(2012) na danga contemporanea, portanto, relacionado aos modos de fazer danca na pos-

modernidade:

Uma vez mais a nogdo de intérprete, enquanto mero substituto dos criadores da obra,
vacila porque a criagdo coreografica deixa de ser um facto unico e originario de um
autor, como se verifica na maior parte das obras de arte. Varios corpos circulam e
retinem-se no corpo e na sensibilidade do coredgrafo e, nesse didlogo com o corpo
dos bailarinos, eles proprios cruzados por multiplas histdrias pessoais, 0s corpos
multiplicam-se. (LOUPPE, 2012, p. 81).

O processo criativo era compartilhado entre integrantes, dire¢do e coredgrafo, diluindo
as fronteiras hierdrquicas entre eles. Para a ex-integrante Ana Denise: “Era livre no sentido da
criagdo. Principalmente porque acabava que vocé dangava alguma coisa que vocé também
participou [...]"”"*. Mesmo em momentos em que o grupo ndo trabalhou diretamente com a
criacdo coletiva, houve o estimulo e a abertura para que nos laboratorios de criagdo os bailarinos
inserissem elementos de sua individualidade, como afirma Juliana Braga, bailarina que integrou

0 grupo:

Sempre tivemos no Trans-Forma o trabalho de laboratério, profundo e com muita
criatividade, com muita participagdo dos bailarinos e obviamente com a dire¢do, né.
Eram espetaculos, espetaculos e espetaculos dentro dos laboratérios. E, sim, eram
usados, claro, o material que a gente passava, o material que vinha de dentro da gente
mesmo. E com os ajustes e o arremate e a linha que o diretor queria dar. Mas as ideias
vinham muito dos bailarinos também. Dos movimentos, das emogdes, das cenas.”

Ao valorizar o trabalho coletivo e a expressdo de cada intérprete, o grupo democratizou
os espacos de atuacdo, rompendo com o virtuosismo técnico e com o destaque conferido aos
solistas: “‘A primeira coisa foi eliminar os solistas’ — diz Nena — “Todo mundo poderia fazer

um solo, mas ndo haveria margem para estrelismos e, assim, o espaco da criacdo estava mais

93 José Adolfo Moura foi responsavel pela orientagdo e pela diregdo artistica dos espetaculos Trans-Forma (1971),
Kuadé- Juruna Mata o Sol (1980) e a concepgdo inicial e laboratdrios de criacao do espetaculo 4 Casa da Infancia
(1984).

%4 Entrevista concedida a autora em 24 de setembro de 2019.

% Entrevista concedida 4 autora em 18 de julho de 2019.
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uma vez aberto para o individuo carregado de emoc¢ao, mas inserido no coletivo™. (ESCOLHA
SEU SONHO, 1982, s.p.).

Nao havia a intencao de construir padrao de movimentacao que identificasse o grupo.
Ao contrario, o que caracterizou os trabalhos foi a abertura para a diferenga que se apresentava
como potencial nas dindmicas de composi¢do coreografica, onde eram respeitadas as

experiéncias individuais dos bailarinos:

Entdo, se ela tem uma técnica apuradissima, ela danga com aquela técnica
apuradissima. Se ela tem uma técnica, uma técnica menos apurada, ou se ela ndo tem
técnica nenhuma, ela danca da forma que ela puder dangar. [...] Era uma danga com
compromisso estético, realmente, ndo é, compromisso de espetaculo, ndo é. Mas que
as pessoas pudessem fazer aquilo que elas davam conta, que era aquilo que elas
podiam fazer. (MOURA, 2001, p. 7).

A abordagem nao tradicional rompeu com a estética dos espetaculos de danca que eram
apresentados na cidade, levando para a cena a heterogeneidade de experiéncias e de
corporalidades dos artistas. Era uma gera¢do de dancarinos jovens, pouco preocupada com a
forma e aberta a liberdade de expressdo, identificada, inclusive, na maneira como se
apresentavam, descal¢os e com figurinos comuns ao cotidiano (Figura 12), o que se identifica

na memoria de Lydia como um grupo reconhecido pela liberdade em ser diferente:

O grupo era muito questionado muitas vezes. Isso ¢ danga, isso ndo ¢ danga? [...] A
gente ouvia isso assim. As pessoas ndo falavam diretamente. A gente ouvia dizer que
alguém ouvir dizer que falou [...] as vezes era conhecido como o grupo dos doidinhos,
dos hippies, por isso é... acho que talvez por essa liberdade, por ser diferente, né?°°

% Entrevista concedida a autora em 28 de junho de 2019.
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Figura 12 — Duo apresentado por Dudude Herrmann e Lydia Del Picchia
Fonte: Acervo de Arnaldo Alvarenga, s.d. Fotografo ndo identificado.

O Trans-Forma era conhecido pela diferenga, renovando o entendimento sobre a atuagao
do bailarino e sobre os modos de fazer danga e despertando uma nova sensibilidade na atuacao
do artista de danga, assim como no publico que assistia aos seus espetaculos, que foram bem

recebidos também pela critica, conforme afirma Lucia Ferreira:

O Trans-Forma, em geral, fazia trabalhos de grande aceitagdo, até pela diversidade
mesmo da proposta, ou pelo humor, ou pelo cunho social. Entdo, sempre tinha um
mote e que o publico sempre gostava muito. Os trabalhos sempre tiveram criticas
muito positivas®’.

Em sua trajetoria, o grupo manteve-se aberto para a participagao de diferentes artistas,
convidados para atuar como coredgrafos. A escolha era realizada pelos proprios integrantes,
levando em consideragdo a proposta do espetaculo e a busca por referéncias que agregassem
novas possibilidades para o que se propunha criar. Representava também o encontro de um
olhar externo que organizaria o material produzido coletivamente, o que conferia uma estética
diferenciada para cada trabalho produzido. Era comum que nas aulas ministradas pelos
convidados surgissem elementos que eram inseridos na composi¢ao, como um laboratorio que
fomentava a criagdo e a experimentagdo. A atuacdo desses artistas favoreceu a integragdo da
danca com diferentes linguagens artisticas, caracteristica identificada nas criagdes, como aponta

a bailarina e ex-integrante Ivana Cruz:

A gente estava muito conectado com as outras artes também. Com as artes plasticas,
com a literatura, com a musica e com o teatro. Entdo, o grupo, ele dialogava com essas

7 Entrevista concedida 4 autora em 31 de julho de 2019.
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artes e com as diferentes técnicas de danga e do fazer corporal. Foi um grande
laboratério onde as coisas fermentaram.’®

Nos processos de criacdo de espetaculos, era comum a presenga de um diretor teatral que
atuava na elaboragdo da dramaturgia e na orientacao da construcao das cenas. A teatralidade se
apresentava na corporalidade dos artistas e no trabalho de desenvolvimento da expressao dos

bailarinos, que dangavam, cantavam e interpretavam. Como coloca Lucia Ferreira,

[...] as improvisacdes elas tinham uma produgdo corporal muito grande, mas com
mote teatral também, as coisas se misturavam. A gente ndo tinha isso, isso ¢ teatro,
isso ¢ danga, ndo. Estavam juntos, sempre estiveram. Entdo, isso foi uma
caracteristica, eu acho, de toda a produgio do Trans-Forma.”

Uma caracteristica que evidencia uma postura pés-moderna, identificada anteriormente
na proposta artistico-pedagdgica de Marilene, € o hibridismo de estilos e de tematicas (SILVA,
2005a). Mesclavam-se o erudito e o popular em espetaculos que se inspiravam em autores e
compositores nacionais € em temas proximos da realidade e da brasilidade, utilizando as
diferentes técnicas praticadas na escola de Marilene Martins. A relagdo proposta entre a
brasilidade e o popular se encontra no regimento interno do Trans-Forma Grupo Experimental

de Danga, no qual consta a seguinte finalidade:

TITULO 1- Da finalidade: [...] Artigo 2° — Para o cumprimento de suas finalidades, o
Trans-Forma, Grupo de Danca da Escola de Danga Marilene Martins, da apresentacéo
ao publico em geral, bem como em televisdo, fabricas, instituicdes beneficentes,
dando destaque especial a danga e aos autores nacionais.'?

O grupo participou de apresentacdes junto aos alunos da escola e ao Oficina Trans-
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Forma™', como apresentado anteriormente, para o publico que ndo acessava os teatros, em

espacos e em instituigdes publicas, rompendo a hierarquia dos locais de atuacdo do artista e
democratizando o acesso a apresentacdes de danga. Essa proposta foi apresentada por Marilene

em entrevista concedida ao Jornal de Minas, em 1975:

Como o objetivo da nossa arte é tentar esse contato, (pessoas que nunca entrariam
numa sala de espetdculos), chegamos a conclusdo de que ndo tinha sentido s6 levar
nosso trabalho a uma elite que pudesse pagar para vé-lo. Entdo, decidimos procurar
nosso publico onde quer que ele estivesse. Assim, fomos fazer balé para o pessoal do
MOBRAL [Movimento Brasileiro de Alfabetizagdo] da policia militar, para os

%8 Entrevista concedida a autora em 11 de junho de 2019.

% Entrevista concedida & autora em 31 de julho de 2019.

100 Regimento Interno do Trans-Forma Grupo Experimental de Danga. Acervo pessoal de Arnaldo Alvarenga,
1975.

101 Em 1982, foi criado o grupo Oficina Trans-Forma, formado por alunos da escola do curso avangado,
possibilitando um espago de experiéncia direcionado a profissionalizagdo. O grupo apresentou-se em locais ndo
convencionais, como presidio, escolas, pragas e galpdes. O espetaculo Evolugées, coreografado por Dorinha Baeta
para ser apresentado no I Congresso Brasileiro de Terapia Psicomotora na Universidade do Estado do Rio de
Janeiro (UERJ), foi apresentado em locais da periferia de Belo Horizonte, como apresenta Alvarenga (2002, p.
211): “O espetaculo ¢ comprado pela Secretaria Estadual de Cultura de Minas Gerais e apresentado em toda a
periferia da Grande BH, em escolas, hospitais, creches e presidios, pelo periodo de um ano”.
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estudantes [...]. O proximo passo de nosso trabalho, que gostariamos muito de realizar,
seria levar o grupo a se apresentar em fabricas, para operarios (GRUPO TRANS-
FORMA..., 1975).

A democratizagao de espagos de apresentagdao favoreceu o acesso do grande publico a

danca e pode ser considerada como um posicionamento também politico ao subverter as relagcdes

hierarquicas e estruturais consolidadas pela tradi¢do dos locais consagrados a arte, como 0s

teatros. Espagos muitas vezes acessados por um publico restrito a determinada camada da

sociedade. A intencao de aproximacao com o publico em outros espagos € parte da proposta de

Marilene, expressao de sua sensibilidade e liberdade na danga, transposta para os modos de fazer

e apresentar a danca. Em seu olhar livre e criativo, vislumbrava diferentes possibilidades de

atuacdo que influenciaram o contexto de producao artistica.

O ambiente colaborativo e a relagdo de amizade eram caracteristicas presentes entre 0s

artistas no trabalho de criagdo. Em depoimento, José¢ Adolfo Moura relembrou a alegria que

todos demonstravam:

Todo mundo 14 que dangava tinha paixao pelo trabalho e era uma felicidade enorme,
a gente era muito pra cima, sabe? A gente era muito: vamos fazer, vamos fazer e um
negocio bem alegre. Nao tinha nenhum sofrimento ali ndo, ninguém sofria pra criar,
a gente criava com prazer mesmo. Uma alegria e um prazer muito grandes.'%?

Outro aspecto em comum e presente nos depoimentos dos integrantes do grupo foi em

relagdo a humanizag¢do da danca, caracteristica que se evidencia em cena, realizando uma

integracao entre danga e vida na proposta do grupo:

Procuramos colocar nossa danga dentro da vida. A trajetéria humana em busca do
conhecimento e da harmonia. Se estamos incluidos no trabalho de criagdo coletiva, a
harmonia entre n6s ¢ fundamental. Até mesmo mais importante que o resultado desse
trabalho. Primeiro a nossa propria transformagao como seres humanos, mantendo-nos
abertos para aprender e aprendendo, recriar.!%

Como o grupo era independente, as fun¢des eram divididas entre os integrantes, que,

além de dangarem, atuavam na contrarregragem, na iluminagao, na sonoplastia, no figurino, na

divulgagdo e na producdo. Lucia Ferreira relembra a dindmica estabelecida na divisdo das

atividades entre os bailarinos:

Entdo, a gente dividia por exemplo, no proprio grupo a gente tentava fazer uma divisao
que eu acho saudavel, que eu acho que varios grupos fazem, ndo s6 grupos de danga
[...] tém essa divisio dentro do proprio elenco, né. E assim, uns cuidam mais do
figurino, do cenario, uns cuidam mais da memoria do grupo, uns dao suporte na
produgdo [...].'%

102

Entrevista concedida a autora em 11 de julho 2019.

103 PROPOSTA TRANS-FORMA. Programa do espetaculo Terreno Baldio. Acervo de Marilene Martins, 1979.

104

Entrevista concedida a autora em 31 de julho de 2019.
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A dificuldade de profissionalizagdo, que caracterizou esse momento da danca em Belo
Horizonte, foi um fator que contribuiu para as mudangas na formagao de elenco, pois os
bailarinos também atuavam em outras areas, estudavam e trabalhavam, necessitando conciliar

a danga as outras atividades exercidas:

[...] quase todos sdo estudantes, que trabalham em algum outro setor. Ninguém tem a
ilusdo de poder viver de danga. Ela é encarada com idealismo, mais como uma forma
de realizagdo pessoal do que como um meio de se realizar profissionalmente.
(GRUPO TRANS-FORMA ..., 1975).

A atuagdo em meio a um cendrio pouco atrativo para o profissional da danga, sem as
condi¢des adequadas de profissionalizacdo, se apresentou como uma maneira de resisténcia, ao
se manter atuante apesar das dificuldades de manutengdo de um projeto independente. Em
alguns momentos, o grupo se deparou com dificuldades em conseguir recursos para a producao
dos espetaculos, o que era contornado pela criatividade e pela vontade de experimentar novas
possibilidades. Uma postura que representa uma das caracteristicas da influéncia de Marilene,
identificada na memoria de Lydia Del Picchia, foi: “Nena sempre foi essa pessoa muito
corajosa, muito alegre e muito corajosa. [...] a gente ndo tem dinheiro ndo, mas quem topa?
Vamos fazer? Vamos!”!%. A sensibilidade de Martins é encontrada novamente na liberdade

expressiva conferida ao corpo na danga, como identificado na proposta do Trans-Forma:

Queremos voar por mundos novos ¢ desconhecidos. Tentar novas formas na arte,
numa busca incansavel pela compreensdo do fenomeno humano. Tratamos de desatar
0 corpo, para que ele possa exprimir nosso anseio de liberdade, para que ele se torne
uma manifestacdo espontanea da vida em noés: sentimento, emogdo, alegria e
depressio, poder e fraqueza, comogio, esperanca, desejo.!%

As transformagoes relacionadas aos modos de fazer danca, a livre experimentacao a
partir de uma tematica despreocupada em apresentar um resultado predefinido, levou o grupo
a ousar em suas pesquisas, direcionando cada espetdculo para uma tematica diferente e para o
uso de recursos que melhor traduzissem o que se queria dizer, tornando cada espetaculo uma

coisa unica. Como afirma Lydia Del Picchia, os espetaculos eram completamente diferentes

entre si, 0 que se mantinha era a base do trabalho, identificada na pesquisa corporal:

[...] a base do trabalho ¢ a pesquisa do bailarino, do corpo do bailarino que serve
aquele tema do espetaculo, o que que a gente quer falar. De que maneira a danga bebe
de uma linguagem, se apropria de uma linguagem. De que maneira o corpo do
bailarino responde. Isso sempre foi a base do trabalho.!?’

105 Entrevista de Lydia Del Picchia concedida a autora em 28 de junho de 2019.
106 PROPOSTA TRANS-FORMA. Programa do espetaculo Terreno baldio, 1979. Acervo de Marilene Martins.
197 Entrevista de Lydia Del Picchia concedida a autora em 28 de junho de 2019.
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Pode-se observar que mesmo com a heterogeneidade de referéncias artisticas, incluindo
as individualidades dos artistas, foi mantida a coeréncia da proposta artistica do grupo na
conservagao do cerne do trabalho, que direcionou os processos de criacao ao longo de sua
trajetoria. Sobre a identificagdo da permanéncia da esséncia do trabalho na atuacdo do grupo,

Lydia afirma:

Tem uma mudanga, mas tem uma permanéncia. A permanéncia na pesquisa, nesse
lugar do bailarino pesquisador, de também trabalhar com outras linguagens, seja a
musica, seja o teatro, seja nas artes plasticas, seja circo, de alguma maneira. Que
influéncias essas outras areas exercem na danca e no corpo do bailarino. Essa ¢ a
permanéncia, mas a cada vez a pesquisa ia pra um lado.!%

Em sintese, embora muito distintos entre si, os espetaculos do grupo guardam entdo
caracteristicas comuns quando se atenta para o despojamento de um padrao corporal especifico,
a pesquisa corporal e tematica que surgia a partir da experiéncia e das sugestoes dos intérpretes,
a integracdo entre as linguagens artisticas e a liberdade de criagao.

No inicio de suas atividades, principio da década de 1970, o grupo passou a ser

reconhecido como representante da danca de vanguarda em Belo Horizonte, o que se identifica

na divulgacao do espetaculo de inauguragao do teatro do Centro Cultural do DCE, em 1973:

Com a apresentagdo do Grupo Experimental de Danga de Vanguarda Trans-Forma, o
Centro Cultural do DCE UFMG sera inaugurado dia 13 [...] na abertura do centro
havera um show de danga de vanguarda, apresentada pelo Grupo Trans-Forma. O
Grupo mostrard que “a liberacdo do corpo ¢ o despertar de uma nova sensibilidade e
abertura para uma outra viso das coisas”. (DCE..., 1973, s.p.).

Com a inauguragdo do novo espago, a cidade ganhava mais um palco para
apresentacdes. Nesse contexto, a principal casa de espetaculos, o Palacio das Artes, selecionava
os grupos para agendamento do teatro, privilegiando trabalhos de companhias reconhecidas e
o estilo classico, padrdo de referéncia em danga da instituicao, em detrimento das apresentagdes
de grupos locais e independentes. Em entrevista concedida em 1975 ao Jornal Estado de Minas,
Carlos Leite justificou a dificuldade de acesso ao palco do Grande Teatro: “[...] ¢ um teatro de
classe, de 1* categoria, ndo se pode estar cedendo este teatro a gregos e troianos, a todo mundo
que nao tem gabarito suficiente” (JANUZZI, 1975, s.p.).

O Grupo Trans-Forma, em alguns momentos, encontrava dificuldades para agendar
apresentacdes nos teatros da cidade. Como alternativa, apresentou-se em ginasios, feiras, eventos

e realizava viagens pelas cidades do interior de Minas Gerais. Como afirmou a critica publicada

em 1973 pelo Jornal de Minas: “Diante do bloqueio as manifestagdes de arte de vanguarda, o

198 Entrevista concedida a autora em 28 de junho de 2019.
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Grupo Trans-Forma, como o unico que conseguiu furar o bloqueio e se manter, vem exercendo o

importante papel de dinamo de danca livre no pais” (TRANS-FORMA..., 1973).

4.2 Trajetoria artistica: delimitando fases

Os espetaculos produzidos pelo Grupo Trans-Forma representaram os diferentes
momentos de sua trajetoria artistica, ao longo da qual vivenciou transformagdes. Entre os
aspectos que diferenciaram sua producgdo artistica e que possibilitaram a delimitacdo de
periodos distintos em sua atuacdo, encontram-se: alteragdes no elenco, mudangas na dire¢ao
artistica, transformagoes na estética dos espetaculos e mudangas nos processos de criagdo. Esses
fatores foram identificados a partir da analise de documentos que apresentam informagdes sobre
os espetaculos e dos relatos dos artistas que integraram o grupo.

Foram delimitadas quatro fases que representam os diferentes momentos da produgao
artistica, entre 1971 e 1988, a saber: primeira fase (1971-1975), segunda fase (1976-1980),
terceira fase (1981-1982) e quarta fase (1983-1988). Cada uma delas ¢ analisada apontando-se
as caracteristicas que as identificam a partir de alguns trabalhos selecionados, entre aqueles
produzidos no periodo considerado, sendo analisado um dos espetaculos'®” produzidos em cada
fase. A escolha se deu ndo apenas em fung¢do do tempo disponivel para a efetividade das
pesquisas, mas pelo conjunto de elementos caracteristicos contidos no trabalho e buscados pelo
grupo. Considerou-se o acesso as informagdes dos espetaculos a partir da memoria dos artistas
e da pesquisa documental, que permitiram identificar elementos do roteiro, o que também
influenciou o direcionamento e a escolha dos trabalhos a serem analisados. A andlise dessas
fases possibilitou reconhecer no posicionamento estético as inovagdes, as rupturas com a
tradicdo que o grupo realizou na cena da danga e a presenga dos elementos que caracterizam a

proposta do Trans-Forma.

4.2.1 Primeira fase (1971-1975): o inicio de uma proposta inovadora

“Estamos bem no inicio, mas sentimos, sabemos que é
preciso caminhar.'1°”

(Grupo Trans-Forma, 1971)

105 Os programas dos espetaculos selecionados para anélise encontram-se nos Anexos.
10 Programa do espetéaculo de estreia. Acervo de Marilene Martins, 1971.
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A primeira fase representa os anos iniciais, momento gerador das primeiras
coreografias. Mesmo langando mao de alguns padrdes coreograficos ja consagrados, Marilene
investigou outras possibilidades de criacdao, na busca de realizar o primeiro movimento de
ruptura com esses mesmos padrdes e modos de criar em danca.

Em 1970, Marilene foi apresentada por sua irma, a musicista Maria Amélia Martins, a
José Adolfo Moura, artista plastico, musico e professor da Escola de Belas Artes da UFMG e
um dos idealizadores do Festival de Inverno da UFMG em Ouro Preto, juntamente com Julio
Varela, Alvaro Apocalipse e Berenice Menegale. Nesse contexto, como apresentado por
Kaminski (2016, p. 332): “Uma resisténcia cultural ao regime e aos valores por ele defendidos
podia ser vista e ouvida através de manifestagdes artisticas, seja entre os defensores da estética
nacional-popular ou da arte de vanguarda”. A universidade representou um espago de
resisténcia e, segundo Ribeiro (1997), os professores, vinculados a Escola de Belas Artes, eram
representantes da cena das vanguardas das artes em Belo Horizonte, e essa influéncia foi
incorporada ao festival. A participacdo de Marilene no Festival de Inverno foi favorecida pela
relagdo de amizade com Jos¢ Adolfo Moura e apresentou influéncias diretas no trabalho do
Grupo Trans-Forma, que desenvolveu uma proposta fundamentada na liberdade expressiva em
pleno contexto de restricdo dos direitos democraticos, de coer¢do sobre os corpos € 0os modos
de agir. Identifica-se, nesse sentido, desde o inicio de sua trajetoria, uma postura que subvertia
a restri¢cao imposta por meio de uma proposta de danca fundamentada na liberdade.

As primeiras criagdes do Grupo foram de autoria de Marilene e de artistas convidados,
ainda sem uma estrutura dramaturgica que configurasse um espetaculo tematico, eram trabalhos
independentes entre si, evidenciando um carater de experimentacdo e integrando elementos
classicos e modernos em suas coreografias.

Marilene foi responsavel pela participagao de Oscar Araiz no Festival de Inverno nos
anos de 1973 e 1974, como apresentado anteriormente. Nesse periodo, o bailarino criou com o
grupo a coreografia Coral (Figura 13)!!'!, com musica de Johann Sebastian Bach, “Sinfonia da
Cantata 29, e o pas de deux A4 Dois foi criado por Rodrigo Pederneiras, que integrava o grupo.
No ano de 1973, Ivaldo Bertazzo e Lourdes Bastos ministraram aulas na escola de Marilene e
compuseram as coreografias Terra e Forma-Pop, respectivamente. Sobre Forma-Pop, Dudude

Herrmann comenta:

[...] a primeira pessoa que ela [Marilene] chamou para coreografar a gente foi a
Lourdes Bastos [...] nés achamos aquilo super esquisito, [risos]... eu pelo menos achei

! Coral, coreografia criada por Araiz em 1973 durante participagdo no Festival de Inverno em Ouro Preto ¢ elenco
integrado pelas bailarinas: Bony Mariano, Marilene Martins, Dudude Herrmann, Miriam Pederneiras, Maria [zabel
Costa e Tina.
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porque era uma dancona, sabe, um negdcio meio de jazz, assim, sabe, meio, meio
sensual, sabe, falei assim “epa! Nos estamos virando profissionais!” (HERRMANN,
2001, p. 8).

As coreografias mesclam as referéncias de artistas que atuaram com o grupo nessa
primeira fase, o que demonstra o direcionamento de abertura para a pluralidade de técnicas nas
criacdes e para a participacao de coredgrafos convidados. Nesse mesmo periodo, Marilene
compds dois trabalhos: O pas de deux O que tinha de ser, composi¢ao brasileira, de Tom Jobim
e Vinicius de Moraes, e Pranto, musica de John Mayall, que apresentou uma relagao critica ao
contexto politico, como relata Dudude: “Crying, que era eu Bony e Nena dangando. Tinha um
nome assim, A dor do povo ¢ um osso na minha garganta, aquilo eu achei esquisito, ainda nao

tinha feito o link [com o contexto]!'?” (Figura 14; Figura 15).

Figura 13 — Coral
Fonte: Acervo Marilene Martins, 1973. Fotdgrafo: Mauro Sérvulo

112 Entrevista concedida a autora em 10 de julho de 2019.
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Figura 14 — Forma Pop
Fonte: Acervo Marilene Martins, 1973. Fotografo: Mauro Sérvulo

Figura 15 — Pranto
Fonte: Acervo Marilene Martins, 1974. Fotografo nao identificado.

Essas coreografias foram integradas ao programa do espetaculo Missa breve, que
estreou em dezembro de 1974. Foi o primeiro trabalho estruturado a partir de um tema, e nele
se apresentam as referéncias desenvolvidas por Marilene em sua escola, relatado por Dudude:
“anog¢ao de grupo ja estava mais instaurada ali.[...] Uma coreografia ditada, ela fazia e a gente
seguia. Missa breve seria um apanhado técnico das aulas” (HERRMANN, 2001, p. 12).

O espetaculo foi coreografado por Marilene Martins, tendo como trilha sonora
composi¢cdes do mineiro Edu Lobo, que integram o album que leva o mesmo nome do
espetaculo. Em Missa breve, Marilene Martins conseguiu desenvolver uma estética muito
propria baseada em seu trabalho, consolidada pela atuacdo dos bailarinos, todos formados em

sua escola, o que possibilitava a totalidade de expressao de seu trabalho. O roteiro foi composto
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por cinco movimentos, a partir da referéncia ao ritual litirgico catolico. Sao eles: Kyrie, Gloria,

Incelensa, Oremos e Libera-nos, descritos nas palavras de Marilene Martins:

O Kyrie ¢ uma introdugdo, quando as mocas dangam de saias compridas brancas e
cabelos presos, significando a pureza, mas também a agressdo social a mulher, a seus
impulsos, a sua realidade fisica e emocional. O Gléria é a louvagao aos anjos de Deus.
Na Incelensa, ¢ a descoberta do corpo pelo homem e pela mulher, cria-se um clima
poético em que o homem presente os seus proprios sentimentos e desejos, mas sente-
se inseguro ¢ extasiado a um s6 tempo. No Oremos, a saia branca ja se mistura a
retalhos coloridos e rendas, mostrando a alegria do conhecimento mutuo. Os cabelos
soltos mostram o comeco da libertagdo. Libera-nos ¢ a libertacdo que se efetua. O
corpo ja pode ser visto e focado. Por isto, a malha cor de carne e as saias nas maos
executando movimentos que se soltam no espago. '!3

O espetaculo apresentou uma movimentacdo mais proxima de uma estética moderna
com o despojamento dos padrdes de movimentacao, possibilitando uma maior liberagao do
corpo. As transformacdes no figurino e na movimentagao apresentada ao longo do espetaculo
— uma referéncia classica em Gloria (Figura 16) a seu desprendimento em Libera-nos (Figura
17) — identificam-se com a transformacgao na propria relagdo com o corpo € 0 movimento nos
trabalhos do grupo. Uma estética que busca novos padrdes de movimentacao, que valoriza a
expressividade como fator relevante para as criacdes, em detrimento da busca por se
desenvolver a partir de um estilo predefinido, evidencia nessa primeira fase a potencialidade
conferida ao corpo que se apresenta livre de normas, como uma metafora da liberdade buscada

pelo grupo e apresentada em seus trabalhos.

Figura 16 — Missa breve: gloria
Fonte: Acervo de Marilene Martins, 1974. Fotografo: Mauro Sérvulo.

'3 MARTINS, Marilene. Missa breve, 1974-75. Acervo de Marilene Martins.
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Figura 17 — Missa breve: libera-nos
Fonte: Acervo de Marilene Martins, 1974. Fotdgrafo ndo identificado.

Esse trabalho representou um momento de amadurecimento da concep¢do de danga
proposta por Marilene, representando uma transicdo para o grupo, como apresentado por
Alvarenga (2002, p. 204): “esse trabalho também marca uma inflexdo na trajetéria do Trans-
Forma, que, nos anos seguintes, passara a investir numa pesquisa diferente da que vinha fazendo
até entdo”.

Nas coreografias da primeira fase identificam-se os primeiros referenciais modernos, a
experimentacdo de novas possibilidades de criacdo que se direcionam para novos parametros
na danca, representando o inicio do desenvolvimento da danca moderna e pds-moderna na
capital mineira.

O primeiro espetaculo foi selecionado para a andlise dessa fase por representar as
primeiras iniciativas de experimentacdo de novos referenciais na danca, destacando-se no
conjunto dos trabalhos apresentados no periodo delimitado, tendo marcado a estreia do grupo,
¢ considerado como o trabalho representativo também por ser possivel identificar nele as
primeiras rupturas com a tradigdo classica, o primeiro movimento do grupo em dire¢do a
constru¢ao de uma estética propria e moderna, indicando o caminho que orientaria sua producao
artistica. O espetaculo ¢ identificado pelo nome do grupo, que se originou no momento de sua

produgdo, como veremos a seguir.
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4.2.1.1 Grupo Trans-Forma (1971)

O Trans-Forma Grupo Experimental de Danga apresentou seu primeiro espetaculo em
14 de dezembro de 1971, no Teatro Marilia, em Belo Horizonte. O elenco''* foi composto pelos
alunos da Escola de Danga Marilene Martins, com orientagao artistica de José Adolfo Moura ¢
coreografias de Marilene Martins. Os primeiros ensaios foram realizados na antiga sede da
escola, ainda sem uma denominagdo para o grupo, cuja escolha representaria o conceito que

inspirou a criacao do espetaculo:

Nos chegamos a conclusdo de que o nome deveria ser Trans-Forma, por uma série de
trocadilhos da palavra transformar, dar forma, dar forma em transformacgéo, néo ¢é, e,
enfim, e acabou sendo Trans-Forma o nome daquele grupo que estava ligado [...] ao
trabalho que a Nena estava desenvolvendo. (MOURA, 2001, p. 4).

A estreia representou o inicio da trajetdria artistica do grupo, inaugurando uma proposta
de danca que alterou modos de criacao e de recepgao da danga por artistas e pelo publico, como
apresenta José¢ Adolfo Moura: “foi um espetaculo que arrebatou bastante, as pessoas que viram
ficaram muito empolgadas, e dai comecou, realmente, um trabalho de danca
contemporanea”! !’

Nesse espetaculo, coreografias independentes, sem uma ligagao entre elas por recurso a
dramaturgia, mesclam-se na concep¢do de uma proposta inovadora na danga por meio da
experimentacdo de novas possibilidades de criacdo utilizando diferentes linguagens artisticas.

No programa, Marilene homenageia os mestres de sua formagao, dando inicio a uma trajetéria

caracterizada pela alteridade (Figura 18).

114 Integram o elenco desse espetaculo: Anne Marie Scharlé, Ana Paula do Rosério, Armando Visuete, Bony Maria
de Figueiredo, Claudia Cheyne Prates, Claudio Salomé, Deborah Cheyne Prates, Fernanda Monducci, Fernanda
Tavares, Flavia Machado Taranto, Jodo Marcos, Maria de Lourdes Tavares, Mariangela Prates, Marilene Martins,
Miriam Lyslie, Miriam Pederneiras e Silvana Chaves.

115 Entrevista de José Adolfo Moura concedida a autora em 11 de julho de 2019.
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CARLOS LEITE
KLAUSS VIANNA
ROLF GELEWSKY

Este espetaculo é de vocés, que através
da danga me ensinaram o caminho da vida.

Somos poucos, com pouca experiéncia, sentimo-nos ainda
bastante limitados ante a imensiddo da danga. Este traba-

lho & um esforgo que nos ajudara a crescer.
Figura 18 — Programa do espetaculo de estreia
Fonte: Acervo de Marilene Martins, 1971.

Na primeira parte do espetaculo, sdo apresentadas coreografias criadas por Marilene
Martins. Suite de Bach e Rythmetron representaram a transicdo entre a referéncia cléssica,
primeira formagao de Marilene, e a composi¢ao moderna, identificada na movimentagao dos
dangarinos. A auséncia de cendrio evidencia o corpo como principal elemento da cena, como
descrito no programa: “[...] o corpo € o material essencial e inico elemento utilizado; é o
instrumento direto com o qual o dangarino se expressa, se comunica'!®”,

Suite de Bach (Figura 19; Figura 20) foi composta por trés dangas de origem barroca!!”:

Polonaise, Minueto e Giga''. A simetria e o geometrismo nas formas sio construidos com

116 Programa do espetaculo de estreia em 1971. Acervo de Marilene Martins.

117 Bach foi um dos maiores representantes da musica barroca. As dangas da primeira parte do programa possuem
referéncias classicas que tém sua origem no inicio do século XVII na Franca, onde era praticada na corte com o
objetivo de entreter a nobreza. Era comum o conhecimento da musica entre os mestres de danga, que muitas vezes
tocavam instrumentos, estabelecendo uma relacdo intrinseca entre a musica e a danga (BOURCIER,2001).

18 A Polonaise, danga em movimento de marcha, apresenta carater grave e solene. De origem polonesa foi levada
para a Franca por nobres, onde esteve em voga no século XVI. Foi introduzida por Bach em suas suites
instrumentais. O Minueto ¢ uma danga de origem francesa, cultivada na corte do século XVIIL. Possui andamento
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aparente leveza classica nos movimentos e no porte das dancarinas. A partir das imagens,
identifica-se a composicao de desenhos com os bragos e a simetria do movimento na ocupagao

do espago.

Figura 19 — Giga
Fonte: Acervo de Marilene Martins, 1971. Fotdgrafo ndo identificado.

Figura 20 — Minueto
Fonte: Acervo de Marilene Martins, 1971. Fotdgrafo ndo identificado.

lento e passos pequenos. Giga ¢ uma danga movimentada, apresentada como nimero final. (MARTINS, Marilene.
Manuscrito. Acervo de Marilene Martins. 1971)
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O figurino remete ao cldssico, porém, de maneira mais despojada, as dancarinas
apresentam-se descalgas, subvertendo uma das caracteristicas dessas dangas, em uma releitura

moderna:

[...] vestimentas com varios tons de verde, que sugerem um determinado periodo
histérico, sem necessariamente demarca-lo, como nos passos, que por vezes
surpreendem com inesperados “battus”, tudo conduzido por modernos pés descalgos.
Uma etérea suavidade cléssica, sustentada pelo gosto moderno de pisar no chio.
(ALVARENGA, 2002, p. 194).

Rhythmetron (Figura 21; Figura 22) foi a primeira coreografia a romper com a tradi¢ao
académica ao apresentar uma estética essencialmente moderna. O figurino de Raul Belém
Machado foi uma inovagao para a cena, compondo formas que lembram pinturas de Mondrian
(ALVARENGA, 2002). Em malha colorida, justa ao corpo e que se abria em uma boca de sino,
imprimia plasticidade a0 movimento e destacava a movimentagdo, modificando a maneira
como a figura do corpo se apresentava na danca.

A musica de Marlos Nobre!!"”, que d4 nome a coreografia, explora a percussio, o ritmo
e o timbre marcantes, como descrito no programa: “uma percussio rica, um ritmo quente que

. b : d 99120 A 1h
se sente nas veias, que nos arrebata e se transmite a todo o nosso corpo” ' “". A escolha por um
compositor brasileiro, conhecido por unir elementos da cultura popular a composi¢cdes
contemporaneas, embora abstrata, imprimiu certa brasilidade a coreografia, caracteristica da
proposta de danga de Marilene. A musica colaborou na composi¢ao de movimentos angulares

e fortes, como descreve Alvarenga (2002, p. 194): “[...] numa sucessao de formas que valorizam

linhas retas e sdo as vezes interrompidas por sinuosidades de tronco e quadris”.

1190 compositor Marlos Nobre nasceu em Recife em 18 de fevereiro de 1939. A jungdo entre o popular e o erudito
em suas composigdes € resultado de sua vivéncia com as tradigoes folcloricas em sua cidade natal, de sua formagéo
académica em musica e da improvisacdo,caracteristica em seu trabalho. Segundo Alves (2012, p. 31): “A
exploracdo da percussdo enquanto solista teve o seu auge, dentro da obra de Nobre, na peca Rythmetron, Opus 27,
a qual apresenta um carater timbrico, ritmico e ndo temperado [...]”. A musica foi encomendada pela Cia Brasileira
de Ballet em 1968 e apresentada pela Companhia Dance Theatre of Harlen em Nova York em janeiro de 1971.
120 Programa do espeticulo de estreia. Acervo de Marilene Martins, 1971.
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Figura 21 — Rythmetron 1
Fonte: Acervo de Marilene Martins, 1971. Fotdgrafo ndo identificado.

Figura 22 — Rythmetron 2
Fonte: Acervo de Marilene Martins, 1971. Fotdgrafo ndo identificado.

Em Rhythmetron, as formas sdo representadas na movimentacdo dos dancarinos. A
atencdo se volta para a maneira como se movimentam, indicando um trabalho de pesquisa
corporal, onde todas as partes do corpo se tornam expressivas. A coreografia inovou ao propor
a desierarquizacao entre o corpo € o uso do espago, identificada no apoio de diferentes partes
que tocam o chado, desconstruindo a verticalidade, caracteristica do estilo classico, e
evidenciando a busca pela experimentacdo e pela criagdo de novas possibilidades de

composicao coreografica. Nesse ponto, diferencia-se da estética apresentada em Suite de Bach,
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em que as dancarinas construiam figuras a partir de bragos que se tocavam e de suas disposicdes

no palco, mantendo a verticalidade na movimentagao.

A segunda parte do espetaculo ¢ apresentada no programa como uma integracao entre

as artes:

Na segunda parte, [...] a danga passa a fazer parte de um todo, é um elemento entre os
outros, ndo necessariamente o elemento principal. Aparece interligada a musica, as
artes plasticas, ao cinema, projecdes, a efeitos de luz. E uma tentativa de pesquisar,
experimentar novos caminhos.'?!

Para a criagdo desse espetdculo, Marilene convidou José¢ Aldolfo Moura, que havia

retornado da Europa apds um periodo dedicando-se ao estudo de musica no Carl Orf Institut,

na Austria, onde cursou disciplinas associadas ao corpo e ao ritmo. Na Europa, Moura assistiu

a espetaculos de danca moderna e contemporanea, sentindo-se inspirado por essas influéncias

em suas criagoes:

[...] eu tinha acabado de chegar e estava animadissimo, com vontade de fazer alguma
coisa, com musica e com dang¢a principalmente. [...]JE eu tinha visto muita coisa na
Franga, em Paris, na Austria, eu tinha visto muita coisa. Entdo, eu juntei essas muitas
coisas que eu vi, nesse periodo que eu estava estudando 14 e eu entdo, junto com Nena,
[...] a gente criou o primeiro espetaculo.'??

As coreografias criadas sob orientagdo do artista e que compdem essa parte do programa

foram: Square Dance, Polymorphia e Mandala, a partir do trabalho de criagdo coletiva, como

destaca a critica publicada pelo Jornal Estado de Minas, em 1972:

[...] trata-se, portanto, de trabalhos experimentais. Algumas dangas (Square Dance,
Polymorphia, Oriente-Ocidente) sdo definidas da seguinte maneira: os alunos fazem
exercicios de improvisagdo, recolhe-se o material para a coreografia, da-se, entdo,
uma forma e dire¢do ao trabalho, de acordo com o material sonoro e visual, para a
apresentacdo do espetaculo final. (TRISTAO, 1972, s.p.).

Em Square Dance, ou Danc¢a dos quadrados (Figura 23, Figura 24), a énfase nao se

encontra no virtuosismo técnico, mas na composicao de cenas utilizando grandes telas brancas,

seguradas pelos dangarinos que se escondiam por tras dessas telas, em alguns momentos

deixando visiveis as extremidades do corpo.

121 Programa do espetaculo de estreia, 1971. Acervo de Marilene Martins.
122 Entrevista concedida a autora em 11 de julho de 2019.
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Figura 23 — Square Dance 1
Fonte: Acervo de Marilene Martins, 1971. Fotdgrafo ndo identificado.

O deslocamento era coreografado e seguia o ritmo imposto pela musica instrumental
folclorica, tipica de quadrilha norte-americana. A coreografia formava imagens com os
quadrados que se moviam no palco, nos quais eram projetadas imagens abstratas, riscadas

durante a proje¢do, utilizando para isso um retroprojetor, como relembra José Adolfo Moura:

Com projegdes, inclusive, bastante rudimentares, porque era uma coisa que a gente
inventava. [...JUm retroprojetor, pingava tinta em cima de um plastico e essas tintas
se misturavam ¢ a gente usava aquario, em cima do retroprojetor, pra projetar, ¢ dava
um efeito maravilhoso. As pessoas ficavam assim ‘opa, o que ¢ aquilo que ta
acontecendo’. Usava muito slide, trabalhava o slide, riscava o slide por cima de
determinadas imagens, a gente fazia riscos nos slides, interferia nos slides e tal,
projetava. (MOURA, 2001, p. 6).

O interesse pela pesquisa e pela experimentacao inspirou a busca por recursos até entao
nunca utilizados na cena da danca belo-horizontina, como a projecdo de imagens no palco e a
utilizacdo da luz como linguagem cénica. Nessa coreografia, a iluminacao incidia sobre as proje¢oes
nas telas e a malha preta do figurino tornava os dangarinos invisiveis no palco, impressionando o

publico que assistia a esse efeito em um espetaculo de danga. Pequenas cenas eram representadas

ao longo da coreografia, como relembra Moénica Tavares, ex-integrante do grupo:

De repente, a gente formava um quadrado de quadrados girando, girando, girando. E
ai esse quadrado abria, isso no centro do palco. [...] Por exemplo, uma tela deitava, ai
tinha trés cabecinhas que apareciam e formavam um trio ali que se expressava com as
cabegas. E ai eu lembro que eu vinha com o quadrado, segurava o quadrado so
apareciam os meus pés, em cima de um salto alto, uma sandalia, entdo vocé via que
era uma mulher de salto alto, s6 os pezinhos. E ai eu encontrava com essas trés
cabecinhas e apontava com as maos assim, uma arma pra eles como se fosse um



104

assalto. A gente ndo falava nada e eles saiam correndo. Entdo, tinha umas ceninhas
assim, a partir de cabegas, pernas e bracos que saiam desses quadrados'?>,

Figura 24 — Square Dance 2
Fonte: Acervo de Marilene Martins, 1971. Fotdgrafo ndo identificado.

De maneira simples e com leveza, a coreografia divertia e impressionava a plateia. Ao final,

formava-se uma espécie de domin6 com os quadrados, como descreve José¢ Adolfo Moura:

[...] quem estava segurando os quadrados saia por tras, ninguém via. Ai o Gltimo
empurrava o ultimo quadrado [...] acabava e ndo tinha nada no palco, ficava um palco
vazio, mesmo porque o quadrado que cai, ele ficava no palco, a parte branca ficava
pra baixo. Entdo, ficava sem nada, como se fosse uma magica.'?*

Em Polymorphia, (Figura 25, Figura 26) grandes elasticos brancos eram manipulados
pelos dancarinos em cena, criando formas em movimento que se destacavam com a utilizagao
da luz negra. Como o figurino era uma malha preta, tornava-se visivel a movimentagdo dos
elasticos, que era destacada pela iluminacdo. A utilizacdo desse elemento desvinculava o

movimento da énfase ao virtuosismo técnico dos dancarinos, destacando a pesquisa de

movimentos na relagdo entre corpo e objeto na cena.

123 Entrevista concedida a autora em 10 de junho de 2019.
124 Entrevista concedida a autora em 11 de julho de 2019.
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Figura 25 — Polymorphia 1
Fonte: Acervo de Marilene Martins, 1971. Fotdgrafo ndo identificado.

Em outro momento da coreografia, os dangarinos desenvolviam movimentagdes
abstratas, compondo formas sobrepostas. Na pesquisa de movimentos, sacos de pano branco
foram utilizados, dentro dos quais os dancarinos se movimentavam, criando formas de
diferentes dimensdes. Moura relembra o efeito na cena: “vocé ndo via bailarino, s6 via o efeito

do corpo do bailarino nos objetos”'?.

Para essa coreografia, também foi usada luz
estroboscopica, uma novidade para a década de 1970.
A escolha da musica Polymorphia, uma composi¢ao contemporanea do compositor

polonés Penderecki'?®

, indica uma aproximag¢do com elementos pdés-modernos na criagao.
Segundo Lanna (2012, p. 17): “Para o apreciador do repertdrio habitual de concertos sinfonicos,
a audicdo de Polymorphia é impactante. A obra requer uma predisposi¢do estética diversa
daquela que nos permite a fruicao de pegas que vao do Barroco aos primoérdios do século XX”.
A utilizagdo de diferentes elementos na composi¢do coreografica, entre eles a musica

contemporanea, aponta para a experimentacdo de uma relacdo diferenciada entre musica e

125 Entrevista de José Adolfo Moura concedida a autora em 11 de julho de 2019.

126 “penderecki exerceu, em plenitude, a liberdade que distinguiu sua evolugio criadora. Em seu periodo de
aprendizado, o compositor viu o anseio pela liberdade marcar o cotidiano polonés, sob a ocupagio nazista e, apos
a Segunda Grande Guerra, sob o jugo do stalinismo. Afastada a sombra de Stalin e, com ele, da patrulha ideoldgica
que restringia a produ¢do intelectual, a vida cultural polonesa renasceu para a expressao individual e para a
experimentacdo. Foi o momento da criagdo de obras musicais caracterizadas pela busca de novos meios e
linguagens, particularmente pelo tratamento radical da dimensdo timbrica, que projetaram o compositor € que
levaram a associar seu nome ao de outros criadores revolucionarios, como Ligeti ou Xenakis, que, igualmente,
buscavam novos caminhos para uma expressdo individual e para a musica do século XX” (LANNA, 2012, p. 16).
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danca. A partir da experimentacdo, se associavam elementos e materiais que eram sugeridos

por Moura:

[...] a gente fazia improvisagoes. [...] eu levava uma série de musicas que eu tinha
trazido, ndo ¢, dessa minha viagem, musicas de [...] ‘n’ outros compositores
contemporaneos que estavam, ndo é. Penderecki, que estava assim, no auge, na
Europa. [...] ¢ a gente pegava aquele material ¢ improvisava em cima. Improvisava
com ‘n’ materiais, como tecidos, etc. E com isso a gente ia construindo imagens, ia
construindo movimentos. (MOURA, 2001, p. 5).

Figura 26 — Polymor[;ll‘ia 2
Fonte: Acervo de Marilene Martins, 1971. Fotdgrafo ndo identificado.

A coreografia Mandala (Figura 27) foi incluida no espetaculo em 1972. Criada a partir
de improvisagdes também sob orientacao de Jos¢ Adolfo Moura, com musica do compositor
contemporaneo lannis Xenakis. A tematica orientalista ¢ descrita no programa do espetaculo:
“a energia primordial que fecundada passa da potencialidade a virtualidade, da unidade a
multiplicidade, do espirito a matéria, do mundo sem formas aquele com formas”!?’. O tema
oriental revela aspectos da influéncia da filosofia da danca de Rolf Gelewski, desenvolvido na
escola e que se refletia nos trabalhos do grupo.

No palco, os dancarinos se agrupavam e realizavam movimentos que lembravam
mandalas: “Tinha um casal central no meio e depois nos quatro cantos. [...] tinha quatro casais
e o do meio. E tinha toda uma série de coreografias ali dentro que remetia a imagem da

mandala’'?3,

127 Programa do espetaculo de estreia. Acervo de Marilene Martins, 1972.
128 Entrevista de José Adolfo Moura a autora em 11 de julho de 2019.
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A proje¢ao foi utilizada nessa coreografia no fundo do teatro e sobre os bailarinos a
partir de tintas que eram pingadas sobre o retroprojetor, conferindo a cena um aspecto quase

psicodélico.

Figura 27 — Ensaio da coreografia Mandala 1
Fonte: Acervo de Marilene Martins, 1972. Fotdgrafo ndo identificado.

As coreografias apresentadas nesse espetaculo revelam o inicio do despojamento na
danga em Suite de Bach, o estilo moderno nas formas em Rhythmetron e a atitude pés-moderna
identificada na relacdo entre danca, artes visuais e musica, presentes nas coreografias da
segunda parte do espetaculo, que apontam a diregdo em que o grupo ird desenvolver seus
trabalhos, integrando diferentes expressoes artisticas na criagdo. O espetaculo ¢ descrito pela
critica como “um espetaculo na linha de frente das experiéncias de multimédia” (TRANS-
FORMA..., 1973), reconhecendo a inovacdo na integragdo entre as artes e na utilizagdo de
NOVOS recursos em cena.

Na primeira fase, destacamos as primeiras coreografias, o surgimento e o inicio de sua
trajetoria direcionada para ruptura com a tradicao na transformacao nos modos de criagao em
danga. Em 1975, oito integrantes se desligaram para formar o Grupo Corpo, momento que

marcou a primeira transi¢do do grupo, de acordo com relato de Dudude Herrmann: “E ali o
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Trans-Forma comegou a todo o ano, comeca e depois comegava a reunido, nossa vai acabar e

ndo acabava, ressurgia. Ali comegou uma outra fase”'?’.

4.2.2 Segunda fase (1976-1980): a brasilidade em cena

Apos a saida de integrantes, o Grupo Trans-Forma passou por uma reestruturagao.
Manteve-se distante dos palcos no intervalo entre 1976 e 1977, se dedicando a formacao de um
novo elenco. Nesse contexto, buscou um caminho que intensificou o direcionamento para a
pesquisa do gestual brasileiro, que se traduziu em espetaculos que apresentaram a brasilidade
como tema. Segundo Reis (2005, p. 112): “Com a saida dos Pederneiras em 1975, o grupo so
retornou aos palcos com novas montagens em 1977. Nessa retomada, o grupo manteve sua
caracteristica original de experimentacao e passou a intensificar as pesquisas sobre os gestuais
brasileiros”.

Nesse periodo foram criados os espetaculos Bola na drea (1978), que apresentou uma
referéncia ao futebol, Terreno baldio (1979), uma temética popular ao se aproximar do universo
dos circos de interior, € Kuadé.: Juruna mata o sol (1980), inspirado em uma lenda indigena. A
brasilidade ¢ identificada nos espetaculos dessa fase pela aproximagao do gestual brasileiro e
de elementos da cultura popular, assim como na simplicidade dos elementos cénicos e dos
figurinos. Desvinculados da temadtica onirica dos repertdrios classicos, os temas desenvolvidos
aproximavam-se da realidade e da cultura do pais.

O retorno ao palco ocorreu em 1978, na apresentacdo do espetaculo Bola na drea
coreografado pela bailarina uruguaia Graciela Figueroa, que veio para o Brasil a convite de
Marilene Martins. A coreografia foi composta por trés partes, sendo uma improvisagao,
realizada por Dudude Herrmann, seguida por coreografias de Graciela a partir do concerto para
trompete de Haydn, uma referéncia classica na representagdo de um tema popular.

Em Bola na area, o espago para a criagdo se apresentou, inclusive, durante as aulas de
Graciela Figueroa, inserindo elementos das aulas na coreografia, como relata Lydia: “Ela dava
as aulas pra gente, sugeria coisas e um pouco do que ia surgindo na aula ela aproveitava também
para as coreografias. Mas era uma coreografia dela, obviamente contaminada ali, pelos

bailarinos, pelas sugestdes dos bailarinos”!°.

129 Entrevista concedida a autora em 10 de julho 2019.
130 Entrevista concedida a autora em 28 de junho de 2019.
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Dudude também relembra a experiéncia nas aulas de Graciela: “A gente chegava 14, ali

ela botava o disco na rotacao 33, ai a gente ficava horas jogando bola, horas brincando de corda,

era uma coisa assim que a gente estava montando, mas enquanto montava era vida”!3!,

Sobre a presenca de elementos populares nesse espetidculo, encontramos na fala de
Lydia Del Picchia a identificacdo de personagens diferenciados que eram representados em

cena (Figura 28, Figura 29):

[...] a gente dangava jogando uma bola. A Dudude era essa de tchutchu. Tinha uns de
uniforme de jogador, de meido. A Nena era quase uma passista assim, um collant
branco de franjas, passista de escola de samba. Eu como era a cagulinha do grupo, eu
tinha um vestidinho, uma saia branca de bolinha vermelha, Maria Chiquinha. Tinha
uns tipos assim, diferentes. '3

Figura 28 — Bola na érea 1
Fonte: Acervo de Marilene Martins, 1978. Fotdgrafo ndo identificado.

131 Entrevista concedida a autora em 10 de julho de 2019.
132 Entrevista concedida a autora em 28 de junho de 2019.
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Figura 29 — Bola na area 2
Fonte: Acervo de Marilene Martins, 1978. Fotdgrafo ndo identificado.

O despojamento encontrado nos figurinos € na movimentacao dos dangarinos levou para
a cena a simplicidade no tema popular, identificada também na auséncia de um cenario € na
utilizagdo de objetos simples, uma bola e uma corda, na composi¢do das cenas. Esse espetaculo
foi remontado ao longo da trajetoria do grupo, integrado ao programa de outros trabalhos.

Outros artistas foram convidados para trabalhar com o grupo. Em Terreno baldio, criado
em 1979, participaram Eid Ribeiro e Angel Vianna e, em 1980, Jos¢ Adolfo Moura dirigiu
Kuadé: Juruna mata o sol’*, espetaculo desenvolvido com muita experimentagio. A referéncia
ao indigena no cenario da década de 1970 representa um olhar diverso em relacdo a cultura
oficial, na qual o indigena encontrava-se a margem, e, de acordo com Risério (2005, p. 30),

passaria a ser mobilizada, nesse contexto, pelo movimento contracultural:

No inicio da década de 70, tudo se passava como se nao existissem indios no Brasil.
Como se os indios fossem coisa do passado, seres pertencentes a longinqua moldura
solar quinhentista da orla maritima de Porto Seguro. Ou seja: os grupos indigenas ndo
haviam adquirido visibilidade na cena sociocultural brasileira. [...] Foi apenas a partir
de meados daquela década que a vida e as movimentagdes indigenas se afirmaram e
se impuseram no horizonte do pais. E assim vemos que a aten¢do contracultural para
os indios teve também seu pioneirismo.

O universo do indio foi representado sem a inteng@o de imitar a indumentaria indigena,

pela simplicidade dos figurinos compostos por short e camiseta. A representagao em Kuadé:

133 Integraram o elenco deste espetaculo (1980): Dorinha Baeta, Dudude Herrmann, Elmer de Paula, Juliana Fidelis
Braga, Junia Soares, Lydia Del Picchia, Marilene Martins, Monica Tavares, Rosana Conde, Sidmar Estevam e
Vera Lucia Mesquita. A diregdo artistica ¢ de Marilene Martins.
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Juruna mata o sol consistia em nao imitar ou representar um estereétipo e desenvolveu-se a
partir da pesquisa de movimentos e de referéncias ao ambiente indigena, como relata Lydia Del

Picchia:

[...] a gente tinha uma preocupagdo em ndo imitar. De ler, de ver filmes,
documentarios, ouvir a musica e ler e ouvir pessoas falando e se apropriar daquilo de
uma maneira que viesse pro corpo. Talvez a partir de principios, né, dos rituais e da
coisa da terra, a coisa de bater o pé no chdo, da terra e como aquilo reverbera no corpo
e nos sentidos, mas sem imitar. [...] Légico que sempre vem alguma coisa, mas nunca
houve, eu acho que nunca houve a intengéo de imitar, de querer parecer com. E sempre
a nossa impressdo sobre aquilo, a nossa visdo.'**

Nesse espetaculo foram utilizadas cabagas como instrumento musical e para a
composi¢ao dos personagens (Figura 30). A trilha sonora foi composta por sons vocalizados e

instrumentos criados pelo grupo, contando com a presencga dos musicos Rafael Anderson e Jan

Prokop, como relembra José¢ Adolfo Moura:

[...] era musica ao vivo, ndo era gravada. E tinha cabaga, tinha bambu, varias coisas
que eles usavam pra tocar, tipo Uakti, mais ou menos, mas eram coisas naturais, tipo
cabaga, tipo bambu, tipo casca de arvore, folha de arvore, algumas coisas até
amplificadas, barulho das folhas, e foi uma coisa importante ninguém fazia isso aqui
em Belo Horizonte.'3

Figura 30 — Kuadé: Juruna mata o sol
Fonte: Acervo de Marilene Martins, 1980. Fotografo ndo identificado.

134 Entrevista concedida a autora em 28 de junho de 2019.
135 Entrevista concedida a autora em 11 de julho de 2019.
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A ousadia na experimentagdo de novos recursos em cena foi identificada nesse trabalho

ao levar agua para o palco (Figura 31) como uma representacdo da natureza, em um plastico e

uma grande bacia, um resultado da criagdo coletiva orientada por José¢ Adolfo Moura:

[...] eles traziam um plastico, um lago de agua, e jogavam em cima do Juruna. Entdo,
era uma coisa assim. A dgua no palco, s6 mesmo a Pina Bausch pra fazer isso (risos).
A Pina Bausch estava fazendo isso do 1a de 14 e eu estava fazendo do lado de ca,
imagina. E o final, pra representar que o Juruna se arrebentava, ia espalhando assim e
cada um fazendo um gesto de bicho, ai ia pra plateia e tal, era bonito.

Figura 31 — Batismo do Juruna
Fonte: Acervo de Marilene Martins, 1980. Fotografo ndo identificado.

Assim como em Bola na drea, a auséncia de um cenario e a utilizagao de objetos simples

e cotidianos em cena revelam o caminho do grupo de valorizagdo da for¢a expressiva do

dancgarino e o desprendimento nas criagdes. A pesquisa e a experimentagao, caracteristicas do

grupo, se apresentaram de maneira marcante nesse trabalho, como identificamos no relato de

Lydia Del Picchia:

Mas o Kuadgé, a partir dessa lenda indigena que a gente adorou, se apaixonou assim,
0 José Adolfo eu lembro que ele falava assim: ah bom, entdo essa cena a gente podia
fazer uma cachoeira. E falava assim, Z¢ a gente ndo tem, ndo tem dinheiro pra fazer
isso. “Nao, gente, mas pra sonhar a gente ndo precisa de dinheiro ndo. A gente tem
que imaginar a coisa 14, depois como a gente vai realizar, a gente vé. [...] ficava
quebrando a cabega, como € que a cena, como € isso... ¢ as solugdes iam vindo. Era
um trabalho muito bonito, mas completamente diferente do Terreno Baldio, por
exemplo. Parece que era, se falar que era outro grupo, era outro momento. Mas a base
do trabalho era isso assim, ¢ uma pesquisa, onde ela vai dar.'3¢

136 Entrevista concedida a autora em 28 de junho de 2019.
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O dissenso (RANCIERE, 2009) apresentou-se por meio de novas formas de criagdo em
danga e pela integracao de novos elementos em cena. Esse trabalho desenvolveu-se por meio
da criagdo coletiva, integrando os bailarinos na composi¢ao, processo descrito como peculiar
no programa do III Ciclo de Danga Contemporanea, evento realizado no Rio de Janeiro em

1980:

Apresenta ainda um processo de criagdo coletiva bem peculiar em relagdo aos métodos
tradicionais. Desenvolvido em conjunto, o grupo realizou um trabalho de
improvisagao corporal, buscando os movimentos que melhor expressem o sentido da
narrativa. Esse processo visa maior participacdo do artista-bailarino na criagdo da
obra, resultando no enriquecimento da linguagem da danga e consequentemente um
maior desenvolvimento na capacidade individual da pessoa se expressar. '3’

Em critica publicada em 1980 no Jornal Estado de Minas, encontra-se a referéncia as
rupturas com a tradicdo académica a partir da proposta estética do grupo e a relagdo com o
contexto socio-politico, pano de fundo da criacao do espetaculo Kuadé:

O grupo procura uma nova estética para a danga, tentando desburocratiza-la do
academicismo, do classico pelo classico, a0 mesmo tempo em que busca explorar
novos espagos para a danca. [...] Desnuda-se para desnudar o bal¢ de convengdes,
conservadorismos, que aprisionam o intérprete ¢ o espetaculo. E a atmosfera que exala
do espetaculo ¢ a do descompromisso com o sucesso. [...] Kuadé: Juruna mata o sol
esta inserido numa leva de espetaculos que antecipam o novo momento sécio-cultural
do pais [...] sem ser alienado — ao contrério, tanto que questiona a propria danga, como
estruturas socio-politicas — se abre a criatividade do intérprete e ndo recorre ao
maniqueismo a que o autoritarismo condenou a arte brasileira. Opta pelo ludismo.
(BERNARDES, 1980, s.p.).

Segundo a bailarina Mdnica Tavares: “Era um espetaculo forte, era um espetaculo
diferente porque nao tinha uma coreografia convencional, ndo tinha. [...] era outra pegada, era
bater no chdo com o pé, era outra coisa'>%”.

Nos espetaculos dessa segunda fase, a experimentagdo se apresentou como um
fundamento no processo de criagdo. A pesquisa do gestual brasileiro aproximou-se da
teatralidade na representagdo de tipos populares, desenvolvida por meio da pesquisa corporal e
de movimentos que se inspiraram na representacdo de personagens. A brasilidade ndo era
representada por esteredtipos, mas apresentava-se a partir de pesquisa de movimentos,

ressignificando os elementos nas composicoes desenvolvidas pelos proprios bailarinos. Com

esses espetaculos, foram realizadas apresentagdes pelo Brasil em eventos como o Ciclo de

137 Ministério de Educagfo e Cultura. Secretaria de Assuntos Culturais, Servigo Nacional de Teatro. Programa da
terceira semana do III Ciclo de Danga Contemporanea. Rio de Janeiro, 8 de setembro de 1980. Acervo de Marilene
Martins.

138 Entrevista concedida a autora em 10 de junho de 2019.
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Danca Contemporanea no Rio de Janeiro e em edi¢cdes do Concurso Nacional de Danga
Contemporanea, em Salvador.

Marilene atuou como bailarina pela ultima vez em 1980 em Kuadé. Apds esse trabalho,
se manteve na direcdo do grupo e na administragdio do Trans-Forma Centro de Danca
Contemporanea, marcando o encerramento de mais uma fase. Em entrevista concedida em 1980
para o Jornal Estado de Minas, Dudude Herrmann apresenta o espetaculo como a finalizagao
de uma etapa: “Kuadé foi uma pesquisa de tudo. [...] Foi muito mais emogao; mais pesquisa de
emoc¢do que de movimento e coreografia. [...] Este ano comegou outro grupo, ainda que
mantendo algo do trabalho anterior (BERNARDES, 1980, p. 2).

Na segunda fase, a escolha pelo espeticulo Terreno baldio se justifica pela
disponibilidade de informagdes sobre as cenas que compdem o espetaculo, destacando a
brasilidade associada ao popular e demonstrando a presenca de uma pesquisa do gestual
brasileiro em personagens que se aproximam do cotidiano do grande publico. Outro aspecto
importante identificado nesse trabalho ¢ a teatralidade que se desenvolve nas cenas, trabalhada
no processo de criagdo que contou com uma direcao teatral atuante de maneira presente no

desenvolvimento da dramaturgia e na criacdo dos personagens.

4.2.2.1 Terreno baldio (1979)

“Outro fator importante para nos é a busca de nossas
raizes, de nossos gestos, nossa cultura, enfim, nossa
origem. Queremos saber do que somos feitos, plantar
nossos pés na terra antes de qualquer tentativa de
voo. Por essa razdo, temos saido dos teatros, da
formalidade dos palcos, a fim de tentar uma maior
aproximagdo com o homem do povo, com a cultura
popular. [...] sentimos a necessidade de ampliar esse
publico, de levar ao povo espetdaculos de facil
assimilag¢do. Essa é a causa principal que nos levou a
realizar esse trabalho.”'?°

(Grupo Trans-Forma, 1979)

O espetaculo Terreno baldio uniu elementos da danga, do teatro e do circo com
irreveréncia ¢ humor. Dirigido por Marilene Martins, que convidou Angel Vianna como
coredgrafa e Eid Ribeiro como diretor teatral, apresentou como tema o circo mambembe, em

viagem pelas cidades do interior do pais, montando sua tenda em um terreno baldio.

139 Programa do espetéculo Terreno baldio. Acervo de Marilene Martins, 1979.
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A partir da criacdo coletiva, foram apresentados personagens inspirados no universo
circense, levando para o palco uma trupe composta por palhagos, trabalhadores, figuras
populares, como o jornaleiro € o dono do bar, caracterizados pelo despojamento nos figurinos
e nos aderecos. Coerente com a proposta de se aproximar da cultura brasileira, o espetaculo
representou um espaco de visibilidade para a temdtica popular, como apresenta a publicagdo de

1979, no Didrio de Minas:

Para os artistas que fazem parte de Terreno baldio, o publico terd a oportunidade de
assistir a um espetaculo que tenta desvencilhar a cultura mineira da elitizagdo da
cultura. Para eles, o combate a uma cultura de minorias deve ser feito sempre, ndo
perdendo de vista as camadas mais populares, pouco aceitas ¢ muito esquecidas
quando se trata de arte. Assim, em Terreno Baldio, eles tentam aproximar-se das
tradigdes mais populares de nosso povo, através de um espetaculo de circo, que
representa a arte popular. (TERRENO BALDIO... 1979, s.p.).

Ao levar para a cena elementos da cultura popular, seu gestual e os movimentos que a
caracterizam conferiram a estes visibilidade e representacao, realizando o que Ranciere (2009)
denomina como partilha do sensivel, democratizando espagos, temas e elementos que
constituem o processo de criagdo em danga.

Na criagdo do espetaculo, Eid Ribeiro desenvolveu o roteiro e orientou a criagdo dos
personagens, observando as caracteristicas individuais dos dangarinos e os elementos que mais

se aproximavam de suas potencialidades. Definia-se cada personagem e a relacao estabelecida

entre eles, criando pequenas cenas fragmentadas:

[...] O Eid costurava essas cenas. Como se fosse esses circos de antigamente, entao
ele pegava essas cenas que os circos faziam. [...] Ele buscava nesses circos antigos as
caracteristicas deles e os estilos de quadros que eles apresentavam. Entdo, ele dava,
principalmente, estimulos em termos de ideias [...].'*

Para a construcdo da relagdo entre os nimeros, foi criado o personagem que representava
o apresentador do circo. Meio palhago, vestindo uma cartola, anunciava as cenas com humor,
divertindo o publico e construindo a estrutura dramaturgica do espetaculo, como descreve Eid

Ribeiro (Figura 32):

Eram numeros separados [...] e que iam sendo unidos com outros nimeros ¢ iam
formando o espetaculo. Eu senti muita falta de ter um narrador. Foi ai que veio assim,
deu um estalo, tinha um ator que trabalhou comigo no Fim de Jogo, um 6timo ator.
Falei vou escrever um personagem que vai anunciar o espetaculo e que vai anunciar
0s numeros, ou seja, que vai dar uma estrutura dramaturgica para a criacdo do
espetaculo, a continuidade dos nimeros. E, entdo, criamos um personagem chamado
Mister Macarrone e que misturava italiano com portugués e ele usava um prato que
batia, pah! pra anunciar cada niimero.'*!

140 Entrevista de Ana Denise Emmermacher concedida a autora em 24 de setembro de 2019.
41 Entrevista de Eid Ribeiro concedida a autora em 8 de julho de 2019.
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Figura 32 — Mister Macarrone
Fonte: Acervo de Marilene Martins, 1979. Fotdgrafo ndo identificado.

O texto narrado pelo personagem Mister Macarrone mesclava critica e comicidade na
apresentacao das cenas como numeros de circo. Segundo Myriam Tavares, ex-integrante do
grupo: “A platéia delirava, porque a gente ndo podia falar abertamente, entdo tinha que ser
nas entrelinhas”'**. Encontrou-se na reportagem publicada em 1979 a identificacdo do aspecto

humorado e critico representado pelos personagens:

[...] através da danga foi criado um espetaculo comico e que nem por isso deixa de
aprofundar a realidade brasileira, tanto no plano social, como estético. [...] O dono do
Brasil, ou o dono do circo, “Mister Macarrone” mistura o inglés com o alemao, o
alemdo com o francés, o francés com o espanhol, e dai por diante, numa tentativa de
provar para o publico a categoria internacional de seus artistas. Mas tudo nao passa
de um falso brilhante e quanto mais o espetaculo se desenrola, mais a decadéncia fica
a mostra: a linguica sai correndo atrds do cachorro, a mulher gorila foge da jaula,
“Anna Pavlouca” danga no patio do hospicio, os equilibrados se desequilibram ¢ o
bébado ¢ crucificado num botequim da zona boemia ao som de Vicente Celestino.
Surpresa maior tera quem for assistir ao espetaculo com aquela visdo classica do que
seja um espetaculo de danga. “O negocio ndo € bem assim” — explica o diretor Eid
Ribeiro. (CIRCO, TEATRO E DANCA..., 1979).

A integragdo com o teatro diferenciava o espetaculo das demais producgdes de danga
apresentadas na cena em Belo Horizonte. Rompeu com a hierarquia entre dangarinos,

coredgrafo e diretor e, ao integrar as linguagens artisticas, caracterizou uma postura pos-
moderna:
Em Terreno baldio, todo bailarino ¢ ator, todo ator ¢ palhago e todo palhago € faquir,

odalisca, marionete, gorila, camel6 e também cantor, guerrilheiro, louco e equilibrista.
Tudo pode ser um niimero de danga ou de circo; ndo ha nada que lembre um

142 Entrevista de Myriam Tavares concedida a autora em 28 de julho de 2019.
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espetaculo de danga classica, com comec¢o, meio e fim. (CIRCO, TEATRO E
DANCA..., 1979).

Na criagdo, eram realizadas improvisacdes, algumas vezes utilizando palavras, dando
origem aos nimeros, momento em que era realizado o trabalho corporal para compor os
personagens, como relembra Eid Ribeiro: “Tinha aquecimento e muita improvisagao. [...] fazia
um trabalho fisico do malandro, fazia um trabalho fisico de um palhago Cristo. [...] trabalhava
esses personagens na criagdo dos tipos que eram varios”!**. A pesquisa de movimentos se

aproximava da proposta do teatro fisico:

Era um teatro fisico. Entdo, eram movimentos, e as vezes em grupo, em blocos que
iam movimentando e iam formando, formando as coisas através de objeto de cena.
Entao, ¢ isso que era diferente, era bem teatro assim, mas era o corpo solto e ndo tinha
um viés assim de danga, uma coisa de danga, sabe, uma coreografia ndo tinha. Entdo,
a Angel trabalhou muito nessa coisa da concentragdo do corpo, do uso do corpo no
espago [...], trabalhamos muito essa relagdo do olhar e também de danca contato [...]
pra ir relaxando as pessoas [...].'*

A partir dos elementos que surgiam nos laboratorios de criagdo, nos quais a
improvisagdo era estruturada a partir das ideias dos numeros, Angel coreografava as cenas,
estruturando o espetaculo. Como afirma Lydia Del Picchia: “ndo eram numeros de circo, porque
a gente ndo tinha a linguagem de circo. Era adaptacio teatral coreografada”'*.

O espetaculo reuniu a apresentacdo de 14 nimeros, todos eles nomeados: A Partida, A
Viagem, Terreno Baldio, A Lona do Circo, Abertura Acrobatica, A Bola e a Centopeia, Anna
Pavlouca, As Babetes Marionetes, Jesus Ebrio, Os Desequilibrados Malucos, Madame Sata no
Harém do Sultdo, Abdula Mula, Abdala Mala, A Fuga da Mulher Gorila, Grand Finale.

O inicio representa a partida da trupe e a viagem para a montagem do circo. No palco,
bancos de madeira representavam o caminhdo que transportava os artistas € seus instrumentos:
“como se estivessem chegando. O balango do caminhdo, a expressdo bem espontanea na
interacdo. Era um caminhdo chegando a cidadezinha, eram circos ambulantes” (Figura 33)'%°.
Os artistas eram representados como pessoas comuns, mostrando os bastidores da montagem,
até o momento em que se transformavam em personagens, artistas do circo. O cenario movel
era carregado, montado e desmontado pelos proprios dangarinos como parte das cenas: “a gente
como bailarino também fazia o papel de contrarregra, mas dentro da cena, como se fosse a

organizagio do proprio circo”'¥.

143 Entrevista concedida a autora em 8 de julho de 2019.

144 Cf. nota 143.

145 Entrevista de Lydia Del Picchia concedida a autora em 28 de junho de 2019.
146 Entrevista de Ana Denise Emmermarcher 4 autora em 24 de setembro de 2019.
147 Cf nota 146.
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Terreno baldio caracterizou-se pela teatralidade, desvinculado do virtuosismo técnico
em favor da expressdo. Na integragdo entre a danga e o teatro, desenvolveu o trabalho de
movimentagdo espontdnea e expressiva, inspirada na pesquisa do gestual popular, em
movimentos que se aproximavam do cotidiano do circo e do trabalhador, construindo sentido
para a cena e possibilitando a identificagdo do publico com o espetaculo. A movimentagao livre
e um corpo disponivel para o0 movimento era resultado da formagao vivenciada na escola de

Marilene Martins:

Os bailarinos todos do grupo tinham se formado na escola [...] entdo, era muito natural
que os temas estivessem ligados a isso e que essa corporalidade fosse também
resultado desse trabalho [...]. Se vocé for pensar, coreograficamente era muito
simples, a movimentac¢do, mas tinha um refinamento, que era o simples com uma
finalidade desse trabalho teatral sobre uma trupe de circo. Entdo, ¢ um olhar que ndo
¢ simplesmente do bailarino.'*

Figura 33 — A Viagem
Fonte: Acervo de Marilene Martins, 1979. Fotdgrafo ndo identificado.

A maioria dos niimeros eram acompanhados por uma trilha sonora, escolhida em
decorréncia das pesquisas realizadas e relacionadas as ideias trabalhadas na criagdo. Nesse
espetaculo foram utilizadas musicas de compositores nacionais € internacionais, unindo
referéncias classicas e populares. Na cena Terreno baldio, com musica de Ernesto Nazaré,
pianista e compositor brasileiro, representava-se 0 momento em que os artistas preparavam o
terreno para a montagem do circo. Em 4 lona do circo, movimentos simultaneos representavam

a montagem, enquanto uma cortina de tecido com lampadas descia compondo o fundo do palco.

148 Entrevista de Lydia Del Picchia concedida a autora em 28 de junho de 2019.
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A coreografia era acompanhada pela valsa Danubio azul, uma composicdo classica de Johann
Strauss.

Os dangarinos também participaram da escolha do figurino, que remetiam ao cotidiano
do circo e da cidade. Colorido, como as vestimentas de palhaco e com os pés descalcos,
combinava com a liberdade dos movimentos e compunha o ambiente circense. Despojados de
um formalismo na representacdo dos personagens, também em vista dos escassos recursos de
um grupo independente, os figurinos eram mantidos durante o espetaculo: “O figurino era um
»149

0. [...] mudavam as situacdes, os numeros, mas os figurinos continuavam os mesmos

(Figura 34).
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Figura 34 — A Centopeia
Fonte: Acervo de Marilene Martins, 1979. Fotdgrafo ndo identificado.
Observa-se novamente o despojamento nos tipos de personagens representados em
Jesus Ebrio (Figura 35), cena acompanhada pela musica “Porta Aberta”, de Vicente Celestino.
O botequim de beira de estrada frequentado pelo viajante, a prostituta, o trabalhador, o ébrio, o
garcom, personagens marginalizados na sociedade e suas historias que remetiam ao cotidiano
do bar inspiraram a cena: “Tinha uma cena do ébrio, com Vicente Celestino cantando. Enfim,
aquela situagdo. O ator que deu sua vida pra arte e terminou na sarjeta, enfim, nimeros de circo,

s6 que nio eram de circo, eram coreografados e teatralizados”!°.

149 Entrevista concedida por Eid Ribeiro a autora em 8 de julho de 2019.
150 Entrevista concedida por Eid Ribeiro & autora em 8 de julho de 2019.
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Figura 35 — Jesus Ebrio
Fonte: Acervo de Marilene Martins, 1979. Fotdgrafo ndo identificado.

Ainda que de maneira ndo proposital, no espetaculo, a critica estava presente nas
entrelinhas e sdo encontradas em publicacdes da época. E possivel identificar nos nimeros uma
sutil referéncia politica tratada com muito humor e leveza, como apresentado na critica

publicada no Jornal Estado de Minas, em 11 de setembro de 1979:

[...] um cachorro vira-lata que morde canela de demagogo e segura as bolas da iluséo
esperando a democracia num banco de pensdo. [...] Madame Satd que veio do Vietna
para alegrar o harém do sultdo Abdula Mula e seu criado Abdala Mala. Sabe para qué?
Para roubar o petrdleo do sultdo. (TERRENO BALDIO, 1979).

Entre os personagens comicos, a bailarina Anna Pavlouca, vestida de palhago, dangava
nas pontas sobre um banco. A ideia da criagdo da personagem surgiu da experiéncia da
dangarina Ana Denise, que iniciou sua carreira na danga classica e nesse numero construiu uma
parddia da figura da bailarina:

[...] era uma bailarina classica que usava sapatilha de ponta [...] que era uma coisa
superada dentro da danga moderna, né. Eu fiz a parddia. Foi assim um exagero, mas
com o sentido de ridicularizar mesmo tudo aquilo que tinha sido a minha
aprendizagem anterior, porque era realmente muito rigida e com a Marilene eu tive a

oportunidade de realmente poder tomar essa consciéncia do corpo, poder escutar o
proprio corpo, coisa que eu nunca tinha tido a oportunidade. [...] era uma ideia que

partia de mim e foi desenvolvida com a diregdo deles'>!.
Animais estavam presentes no circo, como elefante, burro e cachorro, sendo
representados por mascaras € bonecos que eram vestidos pelos dangarinos. O Sultdo Abdula

Mula chegava de camelo. Nimeros de magica eram representados de maneira humorada e

151 Entrevista concedida & autora em 24 de setembro de 2019.
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divertiam a plateia. A personagem Madame Satd (Figura 36), representada por Marilene
Martins, fazia levitar um corpo, embaixo do qual se escondiam dois personagens que o
seguravam. Ao final, o truque era revelado, como relembra Myriam Tavares, bailarina que

atuou nesse espetaculo:

Quem estava na parte de cima do teatro morria de rir porque via a gente montando
essa cena. [...] Jogavam o pano em cima de mim ¢ ai a Nena, que representava a
Madame Sati, fazia Uuuuuuh... [...] e comegava a levitar. Era engragadissimo, o povo
morria de rir. Depois a Nena mandava descer, e ndo descia de jeito nenhum. Quando,
de repente, descia rapido e eu rolava e o publico morria de rir, porque a gente mostrava
o truque depois.'>

Terreno baldio era um espetaculo que ia muito além da forma ao experimentar novos
elementos, democratizando a dancga por meio do tema e se aproximando da brasilidade no

gestual, na movimentacgdo e na teatralidade das cenas.

Figura 36 — Madame Sata
Fonte: Acervo de Marilene Martins, 1979. Fotdgrafo ndo identificado.

152 Entrevista concedida a autora em 28 de junho de 2019.
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Figura 37 — Harém do Sultdo Abdula Mula Abdala Mala
Fonte: Acervo de Marilene Martins, 1979. Fotdgrafo ndo identificado.

Diante da dificuldade em encontrar teatro disponivel para a apresentacdo em Belo
Horizonte, Terreno baldio estreou em 1979, no III Concurso Nacional de Dancga
Contemporanea, realizado entre os dias 7 ¢ 15 de julho, em Salvador, importante polo
centralizador da vanguarda da danga na década de 1970. Concorrendo com mais de 60 grupos
nacionais, o Trans-Forma recebeu o prémio de melhor espetaculo.

O concurso, realizado com o apoio da UFBA, era um espaco de visibilidade para
trabalhos de danga de vanguarda independentes apresentarem seus trabalhos. O carater
competitivo do evento exaltava os animos da plateia, que se organizava como torcidas durante
as apresentacdes. Diante do clima de competitividade gerado pelo concurso, o Grupo Trans-
Forma, juntamente com outros participantes, solicitou a alteragdo do carater competitivo do
evento, com o intuito de estabelecer um novo formato que favoreceria as trocas entre os
participantes, como relembra Myriam Tavares: “Fizemos uma pressao até que o Klauss veio e
disse: vocés conseguiram, vai ser uma mostra”!>*. No ano seguinte, o evento foi realizado sob
a denominag@o de Oficina Nacional de Danca Contemporanea da Bahia.

A conquista do primeiro lugar levou o grupo a se apresentar no III Ciclo de Danga
Contemporanea no Rio de Janeiro. Em Belo Horizonte, recebeu o apoio da Secretaria Municipal
de Cultura, Esportes e Turismo, para realizar uma temporada popular do espetaculo,
apresentando-se durante uma semana no Teatro Francisco Nunes, com ingressos a pregos
reduzidos. A politica de apoio oficial tinha como objetivo valorizar a cultura local e o acesso

da populagdo a arte, proposta que se ajustava ao objetivo de democratizagao do acesso a danca.

153 Entrevista concedida a autora em 28 de junho de 2019.
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4.2.3 Terceira fase (1981-1982): o caminho da profissionalizacio

O Grupo Trans-Forma iniciou em 1981 um movimento em dire¢ao a profissionalizagao.
Pela primeira vez, foi realizada uma audi¢do para a selecao dos integrantes, reestruturando o
elenco, estabelecendo horarios de ensaio definidos, salario € o compromisso de dedicagdo
profissional. A alteracdo dos horarios de ensaio, que eram noturnos e passaram a se realizar no
periodo da manha, também contribuiu para uma mudanga significativa no elenco, sendo
necessario um maior compromisso dos bailarinos. Como afirma Lelena Lucas, bailarina que

atuou nessa fase, era um momento em que se buscava a dedicagdo profissional:

O grupo estava num momento que queria se profissionalizar mais, que os bailarinos
tivessem um salario que fosse pequeno, mas tinha conseguido uns patrocinios. Tinha
uma produtora, a Lilian, que na época assumiu essa producdo [..] e muito
dedicadamente e ai, eles fizeram uma prova para formar o elenco que iria fazer esse
trabalho dedicando atencdo as atividades da escola'>*.

Nesse mesmo contexto, foi realizada a alteragdo no nome da escola para Trans-Forma
Centro de Danca Contemporanea. A produtora Lilian Fleury foi responsavel pela mudancga e
pela orientagdo em diregdo a profissionalizagdo. Marilene Martins atuava como diretora,
coredgrafa e bailarina e, nesse momento, passou a dire¢do artistica e a coreografia para Dudude
Herrmann, uma de suas primeiras alunas. Pela primeira vez, um espetdculo do grupo seria
dirigido e coreografado por uma artista formada pelo Trans-Forma Centro de Danga
Contemporanea. Marilene ndo atuou em cena nesse espetaculo, mantendo-se como diretora, e
Dudude Herrmann assinou a coreografia e a dire¢ao artistica de seu primeiro trabalho, inspirado

no universo onirico. A critica publicada no Jornal de Minas, em 1980, destacou o novo

momento do grupo:

Este ano comegou outro grupo, ainda que mantendo algo da linha anterior. [...], mas
agora pensamos concretamente no profissionalismo. Trabalhamos o dia inteiro.
Quanto a Escolha Seu Sonho, talvez o lance seja na liberdade do sonho e na realidade
tentando se impor a ele. Ha sempre a dualidade sonho-realidade, que ¢ sempre politica.
E arealidade das emogdes da gente também ¢ politica. (BERNARDES, 1981, s.p.).

Em 1981 estreou Escolha seu sonho'>

, espetaculo que marcou mais um momento de
transformagao do grupo, que manteve a caracteristica de experimentacdo no processo criativo,
utilizando o recurso da improvisagao € a integragao entre as artes, indicando um direcionamento

estético pés-moderno na danga.

154 Entrevista concedida a autora em 17 de junho de 2019.

155 Fizeram parte do elenco do espetaculo: Fernanda Vianna, Geraldo Vidigal, Elmer Baumgratz, Ivana Cruz,
Lelena Lucas, Lydia Del Picchia, Henrique Monteiro e Rosana Conde.
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4.2.3.1 Escolha seu sonho (1981)

“No palco sonhos liricos, eroticos, pesadelos:

ha os que sonham de olhos abertos,

ha os que sdo proibidos de sonhar,

ha os que reprimem

ou censuram seus sonhos mal sonhados.

Mas entre a vida e o sonho, a realidade e a fantasia,

vamos sendo puxados, arrastados, conduzidos, quem sabe até

onde se encontra o siléncio.”
(Marilene Martins, 1981)79¢

Escolha seu sonho estreou no Teatro Marilia em 20 de outubro de 1981, ano de
comemoracdo dos 10 anos do grupo. A inspiracao para o tema surgiu a partir de um conto de
Cecilia Meireles, como relembra Dudude Herrmann, em entrevista ao Jornal Estado de Minas,
em 1981: “Quando pensei em fazer o trabalho, estava lendo um conto de Cecilia — 4 arte de ser
feliz. Ela tem muita esperanga. No principio o trabalho seria s6 azul. Depois, mudou de cor. Foi
inevitavel” (BERNARDES, 1981, p. 2). O conto, que compde o livro Escolha seu sonho, de
Cecilia Meirelles, nos fala sobre o encantamento com as pequenas coisas da vida cotidiana: “Mas,
quando falo dessas pequenas felicidades certas, que estao diante de cada janela, uns dizem que
essas coisas ndo existem, outros que sé existem diante das minhas janelas, e outros, finalmente,
que ¢ preciso aprender a olhar, para poder vé-las assim” (MEIRELLES, 1964, p. 24).

Fomentadas as ideias entre dangarinos e coreografa, surgiram diferentes matizes dos
sonhos. Da realidade da cidade grande, o sonho preto e branco opde-se ao sonho mais ludico e
colorido, compondo suas diferentes fases no mesmo espetaculo, como apresentado pelo critico

José Eustaquio para a Revista IstoE, em 1981:

Os diversos sonhos de uma pessoa qualquer numa noite de sonho. Na primeira fase,
imagens confusas e ininteligiveis; depois, ainda sem muito nexo, a coreografia vai se
acalmando para ceder lugar a terceira fase, os sonhos coloridos. A fase dos sonhos nao
demora e ¢ substituida pelos pesadelos da realidade, dos problemas da cidade grande.
Num final otimista, a Glltima fase ¢ um sonho multicolorido, quando toca um despertador
convidando o espectador a voltar para a realidade. (EUSTAQUIO, 1981, p. 3).

Na primeira cena, a can¢do Cabocla Jurema era cantada para ninar a plateia e levé-la ao
universo do sonho, tema que orientou a criagdo. Segundo Dudude: “Tinha um desejo de
encantar, de que essa sinestesia abragasse e acolhesse o publico e que o publico se identificasse

1572

com aquilo que estava sendo produzido'”’”. Os dancarinos, vestidos de pijama, cantavam,

deslocando-se da primeira fileira da plateia para o palco, onde se iniciava o sonho:

156 Programa do espetaculo Escolha seu sonho, 1981. Acervo de Marilene Martins.
157 Entrevista concedida a autora em 11 de julho de 2019.
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E a gente comecava o espetdculo cantando. A gente comecava na plateia e era uma
musica que ¢ meio que uma musica de ninar. [...] que era: ‘Cabocla seu penacho ¢
verde, ¢ da cor do mar’. Cabocla Jurema. Eram varias vozes assim, a gente ia cantando
da plateia, quando apagavam as luzes. Da propria plateia ia cantando e indo para o
palco e ai comegava o sonho.'®

A integracdo entre danga, poesia, musica e teatro caracterizou o espetaculo, que
apresentou poemas recitados, alguns deles gravados. A trilha sonora era formada por musicas
com referéncias que iam do classico ao popular, nas diversas cenas que se encadeavam: Cantiga
de ninar, com musica de Rosinha de Valenca; 4 Janela, com poema “As Meninas”, recitado
em cena; “Sonho desencontrado”, musica de Francisco Semprun; Parelha, composi¢do de
Vivaldi; Leildo, acompanhado por poema gravado “Leildo de Jardim”; Sonho colorido,
acompanhado por musicas dos Beatles; Cidade, poema de Lelena Lucas, gravado na voz de
Jota Dangelo; Sonho em preto e branco, musica de Egberto Gismonti; poema “Eco”, de Cecilia
Meireles; Ninfas, coreografia acompanhada por musica renascentista; e Arco-iris, com musica
de Nana Vasconcelos. As inspira¢des e ideias para as cenas foram surgindo ao longo dos

ensaios, compondo uma estrutura, cujo inicio relembra Dudude (Figura 38):

[...] Cecilia Meirelles, Carolina abria a janela, ... Eram trés que apareciam e quando
ela apagava a vela, comegava o sonho. O primeiro sonho era o psicodélico. Eu vi
restos de gelatina soltos, colorida e eram com musica meio minimalista que eu gostava
muito. Ai depois vinha a Cecilia de novo, “quem me compra um jardim com flores...”.
eu acho que quem falava era a Sandra Vidigal. Era gravado.

Figura 38 — A Janela
Fonte: Acervo de Marilene Martins, 1981. Fotdgrafo ndo identificado.

158 Entrevista concedida a autora em 17 de junho de 2019.
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Misturando sonho, fantasia e realidade, as cenas se caracterizaram pelo ludico e pela
presenca do humor na atuacao do Coringa (Figura 39). O personagem, interpretado por Elmer

Baumgratz, atuava como contrarregra e realizava a ligacdo entre as cenas:

Uma das cenas caia uma chuva de papel laminado e eu entrava com uma vassoura
toda colorida cantando e eu ia varrendo. [...] na cena como se fosse um jardim, entdo
eu ia pendurando flores, tinha um varal e eu ia pendurando flores. [...] além de ligar
as cenas, tinha o fator comédia, porque o Coringa ¢ uma personagem engragada.
Entio, eu fazia algumas micagens no palco € o pessoal até se divertia bem.'>

Figura 39 — Coringa
Fonte: Acervo de Marilene Martins, 1981. Fotdgrafo ndo identificado.

Em alguns momentos, Dudude Herrmann utilizou a projecdo de cores e imagens
abstratas por meio de um retroprojetor. No fundo do palco, apenas um bati se mantinha presente
ao longo do espetaculo, de onde eram retirados os acessorios dos figurinos que compunham os
sonhos. O despojamento cenografico representou uma escolha estética que privilegiava o
experimentalismo, a plasticidade e a expressividade dos artistas, caracteristica do contexto da
cena pdés-moderna, em que passam a ser utilizados diferentes recursos audiovisuais, como a
projecao e a gravagdo de voz e a liberdade no uso de materiais na composi¢ao cenografica.
(SILVA, 2005a). Na critica de Mario Alves Neto, publicada no jornal O Estado em 1982, o

aspecto vazio do cendrio foi compreendido como uma referéncia a realidade:

Achei bem interessante o visual do espetaculo por sua preocupacdo em nao fugir a
realidade, isto ¢, quase nenhum excesso de luxo diante de um grande vazio de
incertezas do nada ou do simples, tendo apenas como pano de fundo de tudo um velho
baut de sonhos opacos. (NETO, 1982, s.p.).

159 Entrevista concedida a autora em 23 de setembro de 2019.
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A cada cena eram modificados os figurinos e os elementos que entravam no palco. A

auséncia do cenario facilitava a transicao ¢ destacava a atuacao dos dancarinos, assim como a

musica, o texto e 0os objetos cénicos na constru¢cdo dramaturgica. Figurinos e aderegos, criados

para representar os diferentes sonhos, foram sugeridos pela coredgrafa Dudude Herrmann.

Segundo Lydia Del Picchia, ex-integrante, os dancarinos vestiam uma malha bege bésica, por

cima da qual iam vestindo os elementos e objetos de cada cena (Figura 40):

Por exemplo, o Leildo do Jardim, a gente ficava s6 com esse collant cor da pele e tinha
um cinto. O outro tinha uma caneleira ou tinha um arquinho [...] eram elementos que
a gente ia colocando por cima. Tinha uma cena que eram as ninfas dangando; a cena
das ninfas que eram cinco mulheres com vestido de crepe de seda, amarelinho,
rosinha, azulzinho, verdinho, superdelicado. Tinha uma coisa que era preta e branca.
Umas calgas pretas com collant branco. A musica de Egberto Gismonti que a gente
dangava, era sonho preto e branco, que era 0 momento mais denso.'®

Figura 40 — As Ninfas
Fonte: Acervo de Marilene Martins, 1981. Fotdgrafo ndo identificado.

O elenco era composto por jovens que apresentavam uma postura despojada que

ultrapassava o ambiente de liberdade de movimentacao e expressdo na danga e se apresentava

no modo de vestir e de se portar no cotidiano, como relembra a bailarina Lelena Lucas:

Nos faziamos parte de uma juventude mais livre, eu acho. Claro que na geragdo
anterior a nossa apareceu o movimento hippie e tudo, mas a gente é um pouco a
continuagdo disso. Eu lembro que a gente ndo depilava de baixo do brago, algumas
bailarinas. Isso ndo era uma questdo. O grupo tinha um lugar para ser do jeito que elas
eram. Nao tinha essa busca daquele corpo de esteredtipo, ou de um corpo ideal, de

16

O Entrevista concedida a autora em 28 de junho de 2019.
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uma maneira de colocar o corpo também. A gente era jovem. Tinha muita essa coisa
de andar descalgo!®!.

O grupo atou com liberdade criativa por meio de improvisacdes estruturadas e
orientadas por Dudude, que incentivava a experimentagdo, a troca de ideias, em um trabalho
que contou com a participagdo dos dancarinos. Sobre a criacdo desse espetaculo relembra a

coreografa: “Eu acho que eu fui fazendo tudo na intuigdo. [...] Eu ia propondo e testando e

quando nio dava certo eu fazia. Tinha muita brincadeira, sabe. Era uma coisa do junto”!'®*. E

Lelena Lucas que também fala sobre a improvisagao como parte do processo criativo:

Eu lembro que o espetaculo todo foi muito criado assim, por improvisagdes que foram
se estruturando com a direcdo da Dudude. Muita coisa ela trazia, movimentagdo que
ela ja tinha pensado. Mas em cena a gente ndo improvisava. Em cena a coisa estava
bem estruturada. [...] as vezes ela vinha com um estimulo ou com uma ideia, as vezes
até com uma movimentagdo mas, aquilo ia se desenvolvendo, ai as vezes ela sugeria
com a propria musica que a gente improvisava a partir de alguma coisa que ela ja
estava pensando e ai ela ia estruturando a coreografia a partir disso. E até a propria
trilha, depois teve algumas coisas que foram criadas para as cenas. '3

Estruturado coreograficamente, o espacgo de liberdade criativa se apresentava na criagao
e em alguns momentos de atuagdo nas cenas, a exemplo do personagem Coringa, criado e

desenvolvido pelo proprio artista, Elmer Baumgratz, que o interpretava a partir da

experimentacdo em cena:

A Dudude me deixou completamente solto no palco. A Unica coisa que ela me
orientou na época foi que era para cu fazer a ligagao entre as cenas. [...] Era bem livre
mesmo a minha atuagdo. A Dudude falou vocé faz ai, cria a personagem. Inclusive
nem tive a diregdo, foi uma das dificuldades minhas nos primeiros espetaculos que foi
no Teatro Marilia, isso eu lembro. Entdo, ficou um pouco dificil. Meu personagem
desenvolveu acho que s6 na semana seguinte, que foi assim na pratica mesmo. Entdo,
foi bem solto a atuagdo. Eu vejo isso. Era essa liberdade que o Trans-Forma passava,
esse lado solto, bastante livre mesmo de atuar. [...] O Trans-Forma tinha muito essa
mistura da danga com o teatro [...]'%*.

A relagao horizontal entre direcdo, coredgrafo e dancarinos no desenvolvimento desse
espetaculo caracterizou a continuidade da proposta de Marilene Martins, embora iniciando uma
nova fase, com uma tematica diferente e uma nova direcao artistica, de Dudude Herrmann. A
integracdo entre as artes levava para a cena uma atuacdo diversificada dos dancarinos, que

dangavam, cantavam, recitavam poemas, apresentando elementos de teatralidade, identificada

na critica publicada em 1982:

Além da criatividade e a espontaneidade, que sdo marcas fundamentais do espetaculo
e do grupo [...] sobressai em Escolha Seu Sonho as expressdes dos bailarinos,

161 Entrevista concedida a autora em 17 de junho de 2019.
162 Entrevista concedida a autora em 10 de julho de 2019.
163 Entrevista concedida a autora em 17 de junho de 2019.
164 Entrevista concedida a autora em 23 de setembro de 2019.
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revelando os mundos submersos do inconsciente, num convite & decifragdo. E dos
seus gestos e jeitos que surgem castelos, fadas, borboletas, ninfas e passarinhos,
fantasmas e manequins, trazendo a infancia, a juventude ¢ o confronto com uma
cidade sem perspectiva, onde o sonho ¢ esmagado pelo dia a dia, pela falta de
criatividade. (TRANS-FORMA NO RIO..., 1982).

O espetaculo contou com a orientagdo teatral de Paulo César Bicalho no
desenvolvimento das representagdes dos sonhos. Lelena Lucas relembra momentos em que a

atuacdo era o elemento de construcao do sentido da narrativa (Figura 41):

Tinha uma coisa de uma atuagdo, tinha personagens que as vezes a gente assumia ali.
Eu uma hora era um descobridor que pegava uma luneta, ai o acessorio era um
chapeuzinho com uma pena e eu sacudia essa luneta, que na verdade era um
caleidoscopio. A ideia da luneta que quer descobrir, mas que t4 vendo um mundo meio
fantastico ali dentro. Ai tinha uma coisa de uma fada e tinha o cisne que era uma
patinete que era um cisne. Tinha um pouco uma critica ao bale classico nessa hora.
Eu lembro que tinha umas bailarinas que dangavam uma coisa meio parecida assim
com o lago do cisne, meio uma satira assim. E eu atravessava o palco nessa patinete
que era um cisne.'

Figura 41 — O Cisne: Escolha seu sonho
Fonte: Acervo de Marilene Martins, 1981. Fotdgrafo ndo identificado.

O trabalho de direcao desenvolvido por Bicalho para esse espetaculo relacionava-se a
um olhar voltado para o corpo de bailarino, para o corpo na danga, porém este ndo se
apresentava unicamente pela coreografia, mas também representava; era a relagdo com o teatro,
com a pdés-modernidade na danga. Ao descrever seu trabalho com o Grupo Trans-Forma,
Bicalho destaca: “¢ importante sentir num grupo de danc¢a contemporanea como o Trans-Forma

a percep¢ao da ocupagdo cénica, através do movimento nao verbal. O corpo, o gesto e a

165 Entrevista concedida a autora em 17 de junho de 2019.
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expressdo ocupando espagos no palco, o que quase ndo acontece no teatro, onde o discurso
predomina” (ESCOLHA..., 1981, s.p.).

A inspiracdo na realidade foi incentivada na criagdo, momento em que os dangarinos
foram orientados a observar de maneira critica os elementos do cotidiano, como descreve o

critico Luis Carlos Bernardes:

O ensaio encerra. Paulo Cesar Bicalho narra um ‘para casa’: observem as pessoas na
rua; vejam o que pinta em suas cabegas a partir dai; reparem como as pessoas olham
para vocés; olhem as vitrines. Vejam as coisas com seus olhos, mas procurem destacar
um ‘eu’ critico neste processo todo. (ESCOLHA ...,1981, s.p.).

A referéncia ao estilo contemporaneo ¢ encontrada em publicagdes da época e no
material de divulgacdo do espetdculo, no mesmo contexto em que a escola passava a se
denominar “Trans-Forma Centro de Danca Contemporanea”. De acordo com o grupo, na danga
contemporanea, diferentemente do classico: “Vocé pode falar, em vez de fingir. O que nos

aproxima do teatro. A gente pode ser mais a gente.” (ESCOLHA..., 1981, s.p.). Na critica do

jornal Gazeta do Povo, em 1982, destaca-se a referéncia a danga contemporanea:

O grupo Trans-Forma desenvolve uma linha de danga contemporanea das mais
inovadoras, fazendo do espetdculo uma viagem pelo inconsciente humano, mostrando
varias facetas da fantasia do homem, entrando em confronto com a realidade do dia a
dia. (ESCOLHA SEU SONHO, 1982, s.p.).

UM ESPETACULO DE DANCA CONTEMPORANEA
FEITO COM MUITO HUMOR.

“Feito por jovens e dirigido

para os jovens, ESCOLHA SEU
SONHO é sobretudo um
espetéculo atrevido e ousado.”
(José Eustéquio, ISTO E)

"0 espetéculo conseguiu seduzir “O grupo é bem jovem. Cabega “Conhecemos o trabalho
o piblico, fazendo com que aberto ao espago do sonho competente e dindmico do
as pessoas sonhassem, rissem, e pés ao nivel do chio.. Grupo Trans-Forma que
se enternecessem com a E encara a utopia de viver o deseja realizar um trabalho sério
possibilidade de um sonho dia-a-dia e fazer sua arte, de danga, do qual o Brasil
em ritmo de balé modemo.” dando-lhe uma dimensao real dentro em breve muito se
(Afonso de Souza - Estado de Mudar o mundo, sim, porque orgulharé e
Minas) n&o? Mas com criatividade (Conselho Brasileiro da Danca
e trabalho.” -UNESCO)
(Luiz Carlos Bernardes)
(Estado de Minas)

Figura 42 — Divulgag¢ao do espetaculo Escolha seu sonho
Fonte: Acervo de Marilene Martins, 1981. Fotdgrafo ndo identificado.
O confronto e entre o sonho ¢ a realidade perpassa todo o espetaculo, chegando a ultima
cena que apresenta o despertar do sonho (Figura 43). Buscando, como no inicio, levar a plateia

a participacdo sinestésica, o despertador toca anunciando o retorno a realidade, o fim do
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espetaculo. Um chamado a participacdo da plateia e um final pouco poético e bem realista para
o espectador acostumado a cena dramatica, segundo o critico José Eustaquio: “O despertador
tocando ao final me surpreendeu, pois esperava algo mais sensivel, algo mais belo € menos

realista. O cruel retorno a realidade deveria ser o ponto mais poético de todos aqueles sonhos”

(EUSTAQUIO, 1981, p. 3).

Figura 43 — O despertar do sonho
Fonte: Acervo de Marilene Martins, 1981. Fotografo ndo identificado.

Apos estrear em Belo Horizonte, o espetaculo viajou em turné pelo pais ao longo do ano
de 1982, passando por Sao Paulo, Rio de Janeiro, Curitiba, Florianopolis, Porto Alegre,
Goiania, Brasilia e Salvador. Escolha seu sonho recebeu o segundo lugar no 1° Concurso
Nacional de Ballet e Coreografia no Rio de Janeiro e foi escolhido para representar o Brasil no
IV Encontro de Danza en El Rio de La Plata, em Montevidéu, com indicacao da Unesco, sendo

considerado o melhor espetaculo de 1981.
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GRUPO EXPERIMENTAL DE DANCA

seu sonho

» 3R
SERVICO BRASILEIRO DE DANCA o INSEITUTO NACIONAL DE ARTEBEERICAS - SEC - GRARDEDO MEC « CONSELHO DE CULTURA
ADO DE MINAS GERAIS » SERVICO SOEIAL DO COMERCIO = GOORS IPORtADE CULTURA DO ESTADO DE MINAS GERAILS

Figura 44 — Folder do espetaculo Escolha seu sonho
Fonte: Acervo de Marilene Martins, 1981. Fotografo ndo identificado.
O grupo era reconhecido pela irreveréncia e pelo experimentalismo, se tranformando a
cada espetaculo na busca por novas possibilidades de expressao em danca. Ivana, ex-integrante,

destaca a ousadia que marcou o espetaculo:

[...] a ousadia de fazer uma coisa que nao existia antes, que era essa mistura entre as
artes, esses elementos todos que a gente tinha. Teatro, poesia, musica, fala, siléncio,
isso tudo era incrivel. Eu gostava muito desses trabalhos, esse gosto de liberdade. Isso
para mim era uma coisa assim, saber que vocé estava fazendo uma arte de
vanguarda.'%

Em Escolha seu sonho, evidencia-se a poética do sonho e das emogdes. Um tema mais
voltado para a sensibilidade como politica. Lilian Fleury afirma que “nesse espetdculo o
bailarino fica mais humanizado, uma vez que nao apenas danga, mas também fala, o que causa
uma aproximag¢ao maior com o publico” (GRUPO TRANS-FORMA...,1982).

Ap0s a temporada de apresentagdes, o grupo vivenciou mais um momento de dispersao.
Dudude Herrmann desligou-se do grupo, assim como muitos dos integrantes. Esse momento
foi anunciado como encerramento das atividades apds 13 anos de atuacao, situagdo que o grupo
ja havia vivenciado anteriormente. Na critica publicada em dezembro de 1982, Marcelo
Procdpio anunciava o fim do grupo por motivos financeiros, reflexo da conjuntura econémica

do pais, decorrente da falta de apoio oficial e das dificuldades encontradas pelos profissionais

da area em se manterem atuantes na cena:

Agora, anunciamos uma outra morte, mesmo que o entusiasmo pela danga no Estado
esteja num crescendo. E mesmo que ainda lento. Contudo esta mais uma vez morto o

166 Entrevista concedida a autora em 11 de junho de 2019.
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Grupo Trans-Forma e com ele morre também seu time aspirante, o Grupo Oficina, da
mesma escola chamado de semiprofissional ou seria semiamador? O Trans-Forma
existe como grupo e escola ha 13 anos. Claro, € preciso esclarecer: ela ja acabou varias
vezes. Esta ¢ mais uma. Provavelmente ele renasga, pelo entusiasmo, pelo amor de
Marilene Martins, sua diretora. (PROCOPIO, 1982, p. 1).
Na mesma reportagem, Marilene apresenta as razdes que levaram o grupo a encerrar
suas atividades ap0s a tentativa de profissionalizagdo e as viagens realizadas com o espetaculo

Escolha seu sonho:

A gente ndo conseguiu controlar o grupo ¢ a escola e esta sofreu as consequéncias.
Principalmente este ano, que viajamos muito por muitas capitais do pais. O Grupo
Trans-Forma era uma tentativa de profissionalismo. Mas quando retornamos, o
pessoal da escola reclamava que ndo lhes era dada atencdo. Além disso, a parte
financeira que foi por dgua abaixo. A situacdo chegou a tal ponto que era necessario
haver uma decisdo, entre manter o grupo ou a escola’. Mas decidir em qualquer
sentido ja era um golpe para o grupo. Marilene sabia disso, mas tinha que optar. E seu
amor a arte preferiu manter a escola, pelo fascinio que ela exerce e demonstra em suas
palavras, a diretora.
Apobs a tentativa de profissionalizacdo, frustrada pelas dificuldades financeiras e
administrativas na conciliacdo entre grupo e escola, o Grupo Trans-Forma seria reestruturado

retomando suas atividades com a formag¢ao de um novo elenco e uma nova diregao.

4.2.4 Quarta fase (1983-1988): novos caminhos

O Grupo Trans-Forma retornou as suas atividades em 1983. O novo elenco foi
inicialmente composto por alunos do curso avangado: Ana Amélia Cabral, Paula Pardini, Pedro
Prates, Verner Glick e por professores que lecionavam na escola de Marilene Martins: Arnaldo
Alvarenga, Juliana Braga, Lydia Del Picchia e Lucia Ferreira. Em 1984, Marilene Martins
passou a se dedicar integralmente ao trabalho na escola, que exigia da artista a manutengao de
sua atuacdo nas atividades administrativas, o que a fez passar a direcdo para os bailarinos
Arnaldo Alvarenga e Lydia Del Picchia, que, em 1985, coreografaram Ravel, Choreo Rithmos
e o0 pas de deux Serenata do adeus, aproximando-se da estética da primeira fase. Nesse periodo
foram criados os dois ultimos espetaculos do grupo, A casa da infancia, em 1984, e Vidros
moidos'®” — Coracdo de Nelson, em 1986, inspirado na obra de Nelson Rodrigues. Espetaculos
que demonstram a consolida¢do e o amadurecimento do trabalho desenvolvido pelo grupo ao

longo de sua trajetoria.

167 Integraram o elenco desse espetaculo: Arnaldo Alvarenga, Cristina Machado, Denise Stutz, Juliana Braga,

Lucia Ferreira, Marcia Fernandes, Malu Rabelo, Nathanael Agostinho (posteriormente, substituido por Oswaldo
Rosa Junior) e Tarcisio Ramos.
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Para esses trabalhos foram convidadas as coredgrafas paulistas Mara Borba e Sonia
Mota, artistas que atuaram diretamente na criacdo desses espetaculos, sem ministrar cursos ou
trabalhos junto a escola, desprendendo-se do que se apresentava como elemento comum
praticado pelo grupo, em que artistas convidados também atuavam como professores na escola.
Os dois espetaculos apresentaram como caracteristica a aproximagao da danga com o teatro,
compondo uma teatralidade diferente em relagdo aos espetaculos anteriores, consolidando uma
proposta estética pdés-moderna, em que o texto ndo foi utilizado como uma referéncia direta a
ser representada, mas como um estimulo norteador para a cria¢do. Lucia Ferreira apresenta em

seu relato a relagdo estabelecida entre danga e teatro em Vidros moidos:

A gente utilizava elementos teatrais mesmo. Vidros moidos, além de estar falando de
um dramaturgo, tinha cenas assim. Tinha uma cena de Vidros moidos que a gente fazia
a0 mesmo tempo, Album de familia, O beijo no asfalto e Vestido de noiva [figura 45].
Entdo, eram trés producdes dele numa Unica cena, acontecia simultaneamente. Em
alguns momentos o foco era dado pro Album de familia, em outros momentos pro
Beijo no asfalto, mas era uma Unica cena com todos esses personagens desses livros
[das pecas], dele. E, por exemplo, o Album de familia, que era a cena onde tinha um
numero maior de personagens, era uma cena com uma movimentacao minima. Era
uma cena que a gente tinha que entender realmente da alma daqueles personagens,
porque a gente ndo fazia grandes movimentos. Entdo, eram coisas muito sutis. Mas
assim, ndo dava pra fazer aleatoriamente, vocé tinha que conhecer daquele universo.
[...] Entdo, acho que por isso era chamado danga-teatro.!®

Na década de 1980, de acordo com Silva (2005a), a danga retomou a expressividade
dramatica em suas criagdes, aproximando-se do teatro por meio da interdisciplinaridade. Nos
espetaculos A casa da infdncia e Vidros moidos, se sobrepdem cenas e momentos diferentes da
narrativa de maneira ndo linear. Desenvolve-se uma movimentacao que constroi uma relagao

teatral ao se alternar do sutil e lento para uma movimentacao rapida, demonstrando um trabalho

apurado de expressdo dos bailarinos.

168 Entrevista concedida a autora em 31 de julho de 2019.
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Figura 45 — Ensaio Vidros moidos: Cena III
Fonte: Acervo de Marilene Martins, 1986. Fotografo: Waldir S. Lau.

Os espetaculos tiveram a direcdo teatral de Paulo César Bicalho e de Carlos Rocha,
artistas que participaram de outras criagoes do grupo, indicando a presenca da linguagem
teatral, que ja se fizera presente em momentos anteriores, o que justifica afirmar a continuidade
desse aspecto nas criagdes do grupo.

Outro elemento comum identificado nesses trabalhos se encontra no processo de criagao
estruturada pelas coredgrafas, em que os personagens sdo desenvolvidos juntamente com os
bailarinos, que atuam como intérpretes e criadores: “O grupo considera Vidros moidos mais
uma etapa de um longo processo de trabalho do Trans-Forma, que se propde a ter uma
participagdo ativa na criacdo e constru¢do de suas montagens. Um trabalho onde nos
envolvemos intensamente” (TRANS-FORMA DANCA NELSON, 1986, s.p.).

Embora sejam representantes de um novo momento na trajetéria do grupo, identifica-se
que ao longo de sua historia o grupo atuou realizando transformacdes, rompendo estruturas
consolidadas na danca académica, a0 mesmo tempo em que se orientou, em suas
transformagdes, pela esséncia do trabalho iniciado por Marilene. A quarta fase ¢ representada
pelo espetaculo A casa da infdncia como um espetaculo inovador em relagdo aos trabalhos
anteriores, que dividiu a atengdo da critica e consolidou uma estética contemporanea na cena

de Belo Horizonte.
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4.2.4.1 A casa da infancia (1984)

“O fio da memoria desce ao fundo do poco. A
cacamba transborda de lembrangas, imagens do
passado, reminiscéncias: emogoes tiradas de dentro
da gaveta. Como, se ao passar a mdo pelo vidro
empoeirado de uma janela, se pudesse ver dentro da
casa, dentro de nos. Sem nevoeiro, sem ‘enganac¢do’.
A avo crianca, adolescente, adulta — muitas mulheres
numa so. O passado e o presente tracam o mundo das
possibilidades.”

(Marilene Martins, 1984)'¢°

170 estreou em 28 de setembro de 1984 no Palacio das

O espetaculo 4 casa da infdncia
Artes, marcando os 15 anos do Trans-Forma Centro de Danca Contemporanea. Inspirado
inicialmente no livro homdnimo do poeta Sérgio Antunes, apresenta as diferentes fases da vida
de uma mesma personagem — a avo — que, em seus instantes finais de vida, relembra o passado,
entre o que viveu e o que poderia ter vivido, o onirico ¢ o real, em cenas construidas com
densidade e dramaticidade. A concepg¢do inicial ¢ de Jos¢ Adolfo Moura, que orientou os
laboratdrios de criacdo, a orientacdo teatral ¢ de Carlos Rocha e a diregdo, o roteiro ¢ a
coreografia sdo de Mara Borba.

Em uma mistura atemporal de lembrangas, isenta de uma constru¢do dramaturgica
linear, sdo apresentadas cenas que se desenvolvem tendo, como tema central, a historia dessa

mesma mulher que, como em uma alucinagdo, transita entre suas proprias memorias. Um

espetaculo marcante pela forga expressiva e simbdlica, definido pelo grupo como:

Uma colagem danga-teatro, um caleidoscopio de sonhos e fantasias da expressividade
dramética aliada a uma nova estética de danga. E um exercicio magico e ludico, onde
a inventividade e a liberdade de criagdo trazem a tona uma proposta cénica que mistura
dramatizagdo, danga, musica, poesia ¢ prosa, um espetdculo surrealista, solto e
contagiante. (A CASA DA INFANCIA..., 1984, s.p.).

Nos laboratorios de criagdo, os bailarinos desenvolveram um vasto material por meio
de improvisagdes com orientagdo teatral e do trabalho coletivo inspirado no tema. Sentindo a
necessidade de um olhar externo de um profissional da danga que orientasse a composi¢ao, o
grupo convidou a bailarina e coredgrafa paulista Mara Borba, como relembra Lucia Ferreira:
“[...] a gente ja estava com um material muito grande e chegou o momento que sentiu

necessidade de ter alguém da area de dancga, porque a gente ja estava criando, mas [...] tinha

169 Programa do espetaculo 4 casa da infdancia. Acervo de Marilene Martins, 1984.
170 Fizeram parte do elenco desse espetaculo os bailarinos: Ana Amélia Cabral, Arnaldo Alvarenga, Juliana Braga,
Lucia Ferreira, Lydia Del Picchia, Paula Pardini, Pedro Prates, Tarcisio Ramos ¢ Werneck Glick.
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que ter um olhar de fora™!"!

. Os poemas que inspiraram a proposta de José¢ Adolfo Moura
serviram como estimulo inicial para a criagdo, sem se prender a uma representacdo destes e
passando por modifica¢des a partir do momento em que Mara Borba assumiu integralmente a

coreografia e a dire¢do artistica. Como afirma a critica publicada no Jornal Estado de Minas:

Segundo a bailarina Mara Borba, o espetaculo tem uma proposta essencialmente
sensorial. Ndo se trata de uma leitura dos poemas de Sérgio Antunes, pois a proposta
nunca foi a de dancar os poemas. Os poemas funcionam, segundo ela, como um
trampolim, pois despertaram nas pessoas do grupo a vontade de aprofundar o tema e
ir em busca de suas emogdes, para povoar cada um, a sua propria casa da infancia. (A
CASA DA INFANCIA..., 1984, s.p.).

A partir da década de 1980, a figura do coredgrafo se destaca na construcdo da
identidade coreografica. Mara Borba atuava no Balé da Cidade de Sdo Paulo e, na década de
1970, atuou no Teatro de Danca Galpao, que representou um espaco de fomento, criagao e
apresentacado de propostas de grupos de vanguarda e de artistas alternativos. A artista
representou uma referéncia importante e inovadora em termos de movimentag¢ao, estruturacao
estética do espetaculo e em relagdo a propria corporalidade dos bailarinos mineiros, que

contrastava com a experiéncia corporal paulistana, como relembra Lucia Ferreira:

Exigiu da gente fisicamente um outro entendimento pra chegar naquela
movimentagdo. E uma movimentagdo muitas vezes ampliada e as vezes muito
reduzida, até entender esse contraste também de movimentos muito sutis as vezes,
muito lentos, um andamento muito lento, algumas coisas muito rapidas. Entdo, eu
acho que foi um momento de ruptura mesmo pra gente. Um outro entendimento
mesmo de como conceber um trabalho!”2,

No processo criativo, levou-se em conta as caracteristicas dos bailarinos na estruturagao
dos personagens, sendo instigados a expressdo de suas individualidades, com o movimento
provido de sentido ao ser motivado por uma referéncia interna. Nesses momentos, Borba
trabalhou individualmente, coreografando e propondo uma movimentagdo condizente com sua
proposta, como conta a bailarina Juliana Braga: “[...] ela chamava um a um na sala s6 com ela,
para descobrir os movimentos, para trabalhar cada pessoa individualmente, fortissimo era o
trabalho. [...] Ela realmente transformou todos nos”!"3.

O cenario de Lisabeth Emmermacher contribuiu para a atmosfera de sonho e de retorno
ao passado: “Era muito tule no fundo do palco e nesses tules passavam movimentos em volta,
por trés, a gente atravessava os tules. [...] Era como se fosse teia de aranha, um pouco de sonho,

algo que ndo era real na cenografia”!’,

17! Entrevista concedida a autora em 31 de julho 2019.
172 Entrevista concedida a autora em 31 de julho 2019.
173 Entrevista concedida a autora em 18 de julho 2019.
174 Entrevista concedida a autora em 18 de julho 2019.
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O roteiro ¢ composto por cinco cenas, iniciando-se pelo Prologo (O casamento) (Figura
46), cujo cenario ¢ um espelho oval a frente do qual a noiva observa a lua enquanto espera o
noivo desconhecido. O noivo — personagem meio humano, meio boneco — entra em cena a
passos largos e marcados em dire¢do a noiva, posicionando-se junto a ela, de costas para o
espelho e de frente para a plateia. A meia-luz sugere a iluminagdo da lua, e a trilha sonora do
compositor contemporaneo, baiano, Lindembergue Cardoso'”®, composta especificamente para
o espetaculo, confere um clima denso e dramatico, assim como as expressoes dos bailarinos,

reforcadas pela maquiagem forte, contrastante, destacando a dramaticidade na expressao.

Figura 46 — Prologo 1
Fonte: Acervo de Arnaldo Alvarenga, 1984. Fotografo ndo identificado.

A cena que se inicia se assemelha a um duelo (Figura 46), com o corpo da noiva sendo
devorado. A filha surge da relacdo e, ao mesmo tempo, remete & mulher na infancia,
representando seu duplo (Figura 47). Sobre esse trabalho, Angel Vianna afirma: “Desde o
prologo se percebe a forga e o lirismo do espetaculo. Pode-se sentir a intensidade lirico-
dramatica que ¢ derramada sobre todo o espetaculo, rico em simbolos e imagens que nos trazem

uma leitura poética de cada cena” (A CASA DA INFANCIA...,1984, s.p.).

175 Lindembergue Cardoso foi, sem divida, uma das mais expressivas personalidades culturais da Bahia, no
periodo em que atuou como instrumentista, compositor, regente e professor na Escola de Musica da Universidade
Federal da Bahia, onde, na década de 1960, foi aluno de Koellreutter, frequentando os seminarios de musica desta
universidade (NOGUEIRA, 2012).
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Figura 47 — Prologo 2
Fonte: Acervo de Marilene Martins, 1984. Fotografo ndo identificado.

A forca dramatica das cenas ¢ acentuada pela trilha sonora contemporanea, um dos

elementos que singulariza a cria¢do, conforme afirma Lucia Ferreira:

Plasticamente era muito diferente, ele tinha um cenario todo de tules que atravessavam
o palco, cle tinha, a tematica dele era uma coisa densa, ¢ ele tinha uma musica que
ndo era uma musica, uma trilha comum pra danga na época. Era uma musica
contemporanea, que foi composta para o espetaculo, foi feito por um musico da Bahia.
Entdo, era tudo muito, era como se fosse tudo muito diferente pra época'®.

A trilha, o cenério e a iluminagdo aliados & danca caracterizaram uma estética poOs-
moderna nesse espetaculo. Esses elementos se apresentam na constru¢ao de sentidos para as
cenas e, de maneira independente, geram possibilidades interpretativas e sensoriais impossiveis
de serem previamente determinadas.

Na primeira cena, Quando morreu minha avo (Figura 48), a avo ¢ velada pelas diferentes
mulheres que compdem sua memoria do que foi um dia e pelo marido em suas diferentes
versoes. Ela vagueia pelo palco arrastando uma cadeira, enquanto o cortejo transporta a menina,
que, de cima do ataude, alcanca a lua, uma representacdo dos sonhos da avd, que, ao ser
despedacada, ¢ devorada por todos. Como relembra Juliana Braga: “E essa crianga comia a lua
que era feita de pao. E essa lua caia e a gente [...], como se fosse um pouco bicho, como se fosse

um pouco vampiro, seres de outro mundo [...], a gente também comia dessa lua'’””.

176 Entrevista concedida a autora em 31 de julho de 2019.
177 Entrevista concedida a autora em 18 de julho de 2019.
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Essa mesma cena foi montada inimeras vezes ao longo do processo de criagdo. A
movimentagdo foi proposta por Mara Borba que inseriu elementos na coreografia coletiva,
como relembra Lucia Ferreira: “[...] as cenas mais coletivas, o veldrio € o que eu mais lembro,
tiveram sete concepgdes em um Unico turno de ensaio, que acho que ela inseriu mais elementos

dela. [...] As cenas mais fragmentadas ela trabalhava separado com os bailarinos”!®.

Figura 48 — Quando morreu minha avo (O velorio)
Fonte: Acervo de Marilene Martins, 1984. Fotdgrafo ndo identificado.

Em Historias (Figura 49), a menina sentada no colo da avo, uma versdo desta na
infancia, escuta as histdrias que sdo contadas por ela. Destaca-se a interpretagdo das bailarinas,
que constroem a narrativa por meio da expressao e da teatralidade nos movimentos. Entram em
cena a caricatura do pai, o homem na juventude que danga com a personagem que se assemelha
a uma noiva fantoche e a boneca que remete a infincia. A menina e os trés personagens, em
representacdes simultaneas no palco, sdo conduzidos para dentro do armario pela avé em sua

alucinagao, como se os escondesse dentro de si mesma.

178 Entrevista concedida a autora em 31 de julho de 2019.
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Figura 49 — Historias
Fonte: Acervo de Marilene Martins, 1984. Fotdgrafo ndo identificado.

Em Fumando espero (Memorias do que fiz e do que ndo fiz) (Figura 50), surgem, do
antigo armario, lembrancas e alucinagdes, como os amantes, uma lembranga da mulher em sua
juventude, e o tango — na voz da cantora argentina, radicada no México, Libertad Lamarque —,
que aparece como uma referéncia na trilha de Lindembergue Cardoso, em uma sonoridade
muito diferenciada e ndo usual na danga, criando uma atmosfera densa e expressiva. Cenas que
se desenvolvem em movimentos lentos e, pela forca interpretativa, evocam a sensualidade na
movimentagdo ¢ no deslocamento da figura da mulher. O corpo da avo transita entre os
personagens representantes de suas memorias: “Passado e presente se misturam levando a avo
a momentos de sua vida nos quais ela nem sempre viveu plenamente. O lenco que ela ndo deu
ao homem que amava, o tango que ela dangou, a sua entrega fisica aquele homem™!”.

Em Tchd-tcha-tcha (As mulheres que sou), ha as representagdes das mulheres que
personificam as varias faces e fases da vida da personagem. Destacam-se a representacdo do
feminino em uma personagem que assume diferenciadas personalidades ao longo da vida e a
intensidade da entrega do corpo das bailarinas ao movimento expressivo: “essa cena que mostra
a mulher em varias etapas, cada mulher fazia uma etapa da vida dessa inica mulher. Entao, ela
trabalhou com cada uma de noés entendendo o que ela podia utilizar melhor desses

bailarinos”'®.

179 Roteiro de 4 casa da inféncia redigido por Arnaldo Alvarenga. Acervo de Marilene Martins, 1984.
180 Entrevista concedida por Liicia Ferreira a autora em 31 de julho de 2019.
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Figura 50 — Fumando espero
Fonte: Acervo de Marilene Martins, 1984. Fotdgrafo ndo identificado.

A Cena final é descrita, no roteiro, como “o confronto dos duplos, o peso do
passado, a saudade perpetuada pela memoria; a entrada mégica do coringa, o possuidor de todos
os rostos, de todas as multiplas verdades; a realidade de um casamento infeliz; a busca cega da

filha, a alienacdio no sono”'8!

. A menina encontra-se com uma de suas representagdes, assim
como o marido encena com seu duplo jovem. Todas a mulheres se encontram em um
movimentagdo em que se misturam e se tornam a mesma matéria (figura 51); o coringa se
apresenta enquanto um cortejo segue a lua, ha imagens que se sucedem em cenas quase

psicodélicas como representagdes das lembrangas que se misturam como em um devaneio.

181 Roteiro do espetaculo redigido por Arnaldo Alvarenga. Acervo de Marilene Martins, 1984.
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Figura 51 — Cena final
Fonte: Acervo Marilene Martins, 1984.

Algo que singulariza A casa da infancia, em relagdo aos espetaculos anteriores, ¢ a
profusdo de elementos e significados simbdlicos e subjetivos que evocam emogdes € que podem
ser apropriados de maneiras distintas pelo espectador, que ¢ convidado a dialogar com sua
propria subjetividade diante das cenas. Em entrevista, Mara Borba explica como compreende a

relagdo que estabelece entre o publico e a obra:

Gosto de espectador que ndo fica s6 vislumbrando a estética do espetaculo, mas que
esteja aberto para receber, mesmo que ele se sinta confuso depois, pois ¢ importante
que ele se sinta incomodado, fique se mexendo na cadeira, pois ¢ esta a proposta. O
espectador deve sair do espetidculo e discuti-lo, ver que cada pessoa entendeu
diferente, que existem varias interpretagdes divergentes. (A CASA DA INFANCIA...,
1984, s.p.).

Diante do espetaculo, o espectador ¢ convidado a deslocar-se de uma atitude passiva, ao
elaborar sua propria tradugdo por meio dos sentidos apreendidos e, inclusive, a partir do
incomodo com a apresentagdo de uma estética inabitual. Ranciére (2012) identifica, nesse
processo, a emancipacdo do espectador, questionando a oposi¢cdo entre olhar e acdo, ao
identificar uma postura ativa na contemplagdo, participante no processo de ressignificacao e
interpretagdo da cena.

A emancipagdo ¢ considerada politica pelo autor, pois, ao compreender o olhar como

acdo, identifica-se a transformacgado do lugar ocupado pelo espectador, que confere a ele o poder
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de “[...]Jtraduzir a sua maneira o que percebe, de relacionar isso com a aventura intelectual
singular que o torna semelhante a qualquer outro, a medida que essa aventura nao se assemelha
a nenhuma outra” (RANCIERE, 2012, p. 20).

Essa transformacdo na posicdo assumida pelo espectador se apresenta como
caracteristica de uma proposta pés-moderna, subvertendo o modelo representativo, no qual a
obra seria apresentada como portadora de um sentido tnico, conferido pelo coredgrafo em sua
criagdo. Nesse sentido, a proposta apresentada por Mara Borba em A casa da infdncia
desvinculou-se do compromisso com a constru¢do de uma narrativa que objetiva uma
identificagdo com a cena ou com seus personagens € que transmita uma mensagem ao
espectador. Compreende-se, nesse momento do grupo, a consolidagdo de uma estética pos-
moderna.

O espetaculo apresentou uma nova linguagem de danga, dividindo opinides da critica
que, acostumada a encontrar a diversidade a cada espetaculo do grupo, encontrou nesse trabalho

uma expressao diferenciada:

Na primeira apresentacdo de 4 Casa Da Infancia, no Palacio das Artes, houve quem
saisse de cara fechada; “afinal ndo se assiste impunimente a demoli¢do da visdo mitica
do ‘bon sauvage’ que todos nds temos da crianga que fomos. E exatamente isso que
emociona no espetaculo: a redescoberta de um mundo enclausurado, envolto em uma
imagem ficticia, que construimos para ocultar do mundo os nossos ‘terrores infantis’.
[...] A gente encontra muito pouco do ballet tradicional. Ou seja: nada de floreios e
movimentos exagerados. [...] 4 Casa Da Infdncia talvez tenha um defeito: ndo ¢ de
maneira alguma um espetaculo de facil digestdo. Principalmente para quem ainda vai
de cinderela, bela adormecida, principe encantado, essas coisas. Mas, pra quem gosta
de coisa nova, basta apertar o cinto e boa viagem. (PROCOPIO, 1984, s.p.).

Segundo Lucia Ferreira, foi um espetaculo muito diferente para a época e para o olhar

do publico de Belo Horizonte:

A Casa da Infancia ou teve criticas muito boas, que aquilo era uma inovagdo, um
trabalho de vanguarda, que era um trabalho de ponta, um marco, como teve criticas
assim, de pessoas que eram habituadas a ir ao teatro, que eram habituadas a assistir os
trabalhos do Trans-Forma e que ficaram muito assustadas com o trabalho. Porque nio
era um trabalho nem um pouco alegre, eram um trabalho denso. Eu achava muito
bonito esteticamente, mas era isso, causava estranheza'®?.

A inovacdo na linguagem coreografica ¢ identificada ao longo das cenas no
desenvolvimento da teatralidade dos gestos, em andamentos lentos € em sequéncias de
movimentos que se distanciavam do virtuosismo técnico. Ao apresentar a independéncia entre
a trilha sonora e a movimentagdo dos bailarinos, desprendeu-se da concep¢do de uma danga

coreografada. Na mesma critica, publicada pelo Jornal Estado de Minas, destaca-se: “A

182 Entrevista concedida por Licia Ferreira & autora em 31 de julho de 2019.



145

coreografia de Mara Borba ¢ brilhante e econdmica: gestos poucos bailados e precisos. Para
transmitir uma visao nova de mundo, o grupo (que nao ¢ bobo de ficar dangcando o suave careta)
busca uma nova linguagem (PROCOPIO, 1984, s.p.).

A casa da infancia recebeu o Prémio Especial Jodo Ceschiatti da Associacdo Mineira
de Criticos Teatrais como melhor espetaculo do ano de 1984. Desse modo, a cada trabalho
realizado, o grupo reafirmava a transformacao e a liberdade para buscar novas experiéncias na
danga, construindo um resultado estético Unico, caracteristica que se evidencia desde seu

primeiro trabalho e amadurece nessa fase.

4.3 A continuidade na cena

Marilene Martins atuou durante 17 anos na formacdo em danga na cidade de Belo
Horizonte, desde a criagdo de sua escola em 1969, nucleo do que viria a se tornar o Trans-
Forma Centro de Danca Contemporanea. Em 1986, a escola encerrou suas atividades. A perda
do espacgo, solicitado pelo Colégio Arnaldo para a amplia¢dao de suas atividades, somou-se as
dificuldades de manuten¢do e de conciliagdo das tarefas artisticas e administrativas por
Marilene. A escolha por dedicar-se integralmente a escola mostrou-se insuficiente diante de
uma realidade em que a artista se desdobrava e nao encontrava apoio oficial no cenario artistico
do pais. Lucia Ferreira, que atuava na escola € no grupo, apresenta sua percep¢io desse
momento: “Ela [Marilene] estava muito cansada de acumular a parte artistica e a parte
administrativa tanto da escola quanto do grupo e era pesado pra ela. Entdo, até pra diminuir
essa carga de trabalho mesmo, a coisa ficou mais dividida entre grupo e escola”'®*. Segundo
Lucia, ap6s o fechamento da escola, o Grupo Trans-Forma continuou ensaiando no Studio Anna

Pavlova e cumprindo sua agenda de apresentagdes:

E ai, com isso, o Studio Anna Pavlova, que era dirigido pela Sylvia Calvo e Dulce
Beltrdo, elas abrigaram o Grupo Trans-Forma. Entdo, elas praticamente cederam o
espago pra gente continuar trabalhando. Era como se fosse uma locacdo, mas
simbolica. Eu acho que foi um ato de generosidade delas mesmo, uma forma do grupo
dar continuidade. E ai nessa época, em 1986, a gente ja estava montando Vidros
Moidos.'%*

A perda do espaco de ensaio, que ambientava a proposta geradora que norteava as
criacdes, foi simbdlico nesse momento. As dificuldades de profissionalizagdo do grupo, que

também se via as voltas com as atividades administrativas e burocraticas realizadas pelos

133 Entrevista concedida a autora em 31 de julho de 2019.
184 Entrevista concedida a autora em 31 de julho de 2019.
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proprios bailarinos, contribuiram para o seu encerramento dois anos apos o fechamento da
escola.

O espetaculo Vidros moidos estreou em 1986 e foi premiado, no mesmo ano, como
melhor espetdculo de danga pelo Instituto Nacional de Artes Cénicas (INACEN) e pelo
Ministério da Cultura, além de receber o prémio de melhor roteiro, melhor bailarino para
Arnaldo Alvarenga e melhor bailarina para Lucia Ferreira. Recebeu, também, o prémio Jodo
Ceschiatti de melhor espetaculo de danga. Amplamente premiado e reconhecido pela qualidade
de seus trabalhos, o grupo foi convidado para participar da Mostra Brasileira de Danga
Contemporanea, realizada em Portugal em 1988, na Fundacdo Calouste Gulbenkian em Lisboa
e na cidade do Porto. A ida premeditava o fim do grupo, pois muitos dos bailarinos
demonstravam o intuito de ndo retornar ao Brasil. O ultimo espetaculo foi apresentado em 1988
em Portugal, marcando o encerramento de maneira definitiva do grupo, apresentado nas

palavras de Marilene Martins, em entrevista concedida ao Jornal Estado de Minas em 1992:

Eram trés nucleos, a escola, os nucleos amador e profissional. Eu dirigia tudo até que
Arnaldo Alvarenga assumiu a direcdo do grupo profissional e foi com ele para a
Europa. Eram 12 pessoas e so voltaram duas, Arnaldo e Lucia Ferreira. Os bailarinos
queriam oportunidades mais dignas do que o Brasil oferecia. Ai ndo deu mais e o
Trans-Forma acabou. (NEVES, 1992, p. 1).

De maneira independente, Marilene Martins atuou em sua escola e no Grupo Trans-
Forma resistindo aos obstadculos de um cendrio cultural incipiente no pais, desenvolvendo um
trabalho artistico que ainda reverbera entre as geracoes de artistas da danca em Belo Horizonte.
O encerramento do grupo representou uma perda para o cendrio da danga, mas se mantém
presente nos corpos de alunos e artistas, em suas memorias que ajudam a reconstruir essa
trajetoria. Como afirma Lydia, o Trans-Forma: “Abriu um espago incrivel assim dentro do
pensamento da danca e da arte em Belo Horizonte, eu acho que isso foi a grande contribui¢ao
para as geracdes que vieram.” ! Ivana também destaca a singularidade do espago de formagio

e criagdo do grupo:

O Trans-Forma foi um espaco privilegiado para aflorar tantas e tantas coisas que eu
ja tinha em potencial. Essa coisa de gostar de improvisar, de gostar de participar da
criagdo. E aprender com tantas pessoas de lugares, de técnicas diferentes. A formagdo
era plural, a formagdo era muito diversificada. [...] Nunca houve em termos daquele
espago privilegiado de aprendizado e de criagdo, igual foi ali, ndo teve mais em Belo
Horizonte. '8¢

A importancia do Trans-Forma, escola e grupo, na danga cé€nica no pais e,

especificamente, em Belo Horizonte se identifica na constru¢ao de um olhar humanizado para

135 Entrevista concedida a autora em 28 de junho de 2019.
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a danga, uma abordagem sensivel e consciente na formacdo em danga, encontrada nos artistas
que se formaram com Marilene Martins, como Dudude Herrmann: “O Trans-Forma foi isso,
foi meu lugar de aprendizado. Eu tive uma escola humana. Nao aprendi a competir, a ser
melhor. A gente se divertia e fazia com tanta integridade que aquilo poderia chamar uma certa
atengio”!®’.

Importantes nomes da danca em Belo Horizonte fizeram parte dos elencos do grupo,
compondo uma experiéncia artistica que nao ¢ apenas individual, mas também coletiva. Esses
mesmos artistas atuaram e atuam em importantes espacgos de formacao profissional em danga,
como nos grupos e escolas do Primeiro Ato, no Grupo Corpo, no Grupo Galpao e na Cia Palacio
das Artes. Sua influéncia estendeu-se também para a universidade quando, em 2010, inaugurou-
se o curso superior de danca na Escola de Belas Artes da UFMG, espaco importante na
constru¢do do conhecimento e da democratizacdo da danga, onde identifico a presenga ¢ a

continuidade da proposta do Grupo Trans-Forma, a relagdo humanizada entre danga e vida,

como encontrado nas palavras de Marilene:

Danga ¢ vida. Para mim sempre foi assim. E a minha forma de ver a danga, nio posso
separar uma coisa da outra. Eu me considero um bom profissional porque vivo dessa
arte que ¢ minha luta, minha vida, meu sonho. E com ela que eu luto, é através dela
que eu vivo e ¢ com ela que eu sonho. Quero que as pessoas sintam prazer em dancar;
quero que todas as pessoas possam dangar. '8

187 Entrevista concedida a autora em 10 de julho de 2019.

188 MARTINS, Marilene. Sobre a minha experiéncia. (s.d.). Acervo de Marilene Martins.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Os novos parametros introduzidos na danga pelo Grupo Trans-Forma influenciaram na
alteragdo dos modos de criagdo e apresentacdo destes na cena belo-horizontina. Na andlise da
trajetoria do grupo, investigou-se inicialmente a relagao estabelecida entre a proposta de danca
apresentada e o contexto, encontrando na liberdade expressiva conferida pela danga um
contraponto ao ambiente conservador do regime vivido no pais entre as décadas de 1970 e 1980.
Na liberdade criativa identificada na danga produzida pelo Trans-Forma, identificou-se uma
postura politica, por meio das rupturas com a tradi¢do na danga, em uma abordagem sensivel e
humanizada e na integragdo da diversidade de referéncias nas praticas do grupo.

A abordagem do tema encontrou fundamentac¢ao na teoria de Ranciére, ao considerar a
relagdo entre estética e politica nas rupturas com a normatizagao na arte, realizando a partilha
do sensivel, ao conferir novos espacos de atuacdo e visibilidade na arte, desenvolvida na
contemporaneidade. Aproximando o conceito de partilha do sensivel a danga, compreende-se
que o Grupo Trans-Forma, ao estabelecer novos parametros de movimentagao e de relacdo com
o corpo, realizou a ruptura com a tradi¢ao do padrao estético classico, democratizando o acesso
a danga, incluindo a diferenca dos corpos que ndo se enquadravam na normatizagdo e
conferindo liberdade de criagdo ao corpo e ao movimento. A escolha de referéncias sensiveis,
técnicas ou tematicas em suas criacdes apresenta-se por meio da percepc¢ao e da subjetividade
na danga. Das diferencas que sdo integradas na formagao dos artistas e na criagdo dos trabalhos
realizados pelo Grupo Trans-Forma, identifica-se a partilha também na escolha tematica, que
passa a representar o cotidiano identificado na temdtica da brasilidade e da realidade do homem
comum, desconstruindo a énfase na virtuose do movimento em favor da expressdo individual
do artista.

A politica na danga ndo se delimita a momentos de restrigdo democratica, apresenta-se
em todos os contextos e difere-se da acdo direta na realidade ou de uma proposta artistica
produzida com o objetivo politico panfletario. A partir dessa compreensdo, identificou-se o
potencial da proposta de danga desenvolvida pelo grupo. A sensibilidade na abordagem da
danga se fez possivel na integracao da diversidade de referéncias, que possibilitaram a relagao
de alteridade, valorizando a liberdade de experimentacdo, caracteristica identificada nos
trabalhos desenvolvidos pelo grupo. A danca se apresentou, nessa abordagem, como
potencialmente transformadora ao possibilitar a liberdade de experimentagao no proprio corpo

em movimento.
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Na andlise sobre o Grupo Trans-Forma, discerniu-se a continuidade da proposta iniciada
por Marilene, evidenciando a importancia de apresentar o caminho formativo percorrido pela
artista. Ao se disponibilizar para as multiplas influéncias encontradas em seu caminho, Marilene
as ressignificou, influenciando o contexto de sua atuacdo. A singularidade de sua atuagdo foi
identificada no encontro com uma concep¢do de danga propria, coerente com sua
individualidade, possibilitando compreender que o contexto ndo atua como Unico elemento
determinante na atuacdo do individuo. A maneira como cada artista se relaciona com a danga
revela sua compreensiao de mundo.

Marilene atuou com liberdade diante de um contexto em que esta ndo era a vivenciada
da mesma maneira por todos. Como mulher e como bailarina, vivenciou uma sociedade cujos
valores conservadores eram obstaculos, assim como as dificuldades de profissionaliza¢do na
area. Sua trajetoria, fundamentada na liberdade de ser e de atuar na danga, embasou o trabalho
do Grupo Trans-Forma, ao materializar em seus processos criativos sua proposta artistica,
também resultado da formacdo dos bailarinos que integraram o grupo, que formaram-se no
Trans-Forma Centro de Danga Contemporanea, ambiente de alteridade, liberdade, em que a
diversidade de técnicas se afinava com a diversidade dos alunos que frequentavam as aulas.

Aspectos das rupturas com a tradi¢do da danca classica foram identificados no processo
formativo dos artistas, assim como nos trabalhos desenvolvidos pelo grupo. A transformacao
realizada nos modos de criagdo em danca do Grupo Trans-Forma o caracterizou pela ampla
experimentacdo. A auséncia de um padrdo corporal e de movimentacdo democratizou os
espacos de atuagdo na danga e possibilitou maior liberdade expressiva, assim como atraiu um
perfil diversificado de dangarinos, rompendo com padrdes técnicos e com hierarquias na danga.

Na busca por informagdes sobre os espetaculos, deparei-me com o discurso sobre a
efemeridade das obras de danca. Sua descricao como arte efémera, que se perde no instante de
sua apresentacdo, € uma afirmacao que se tornou comum ao analisar as produgdes da area. A
efemeridade da obra de danga se relativiza por meio dos registros que guardam sua memdria.
Entre esses registros, encontram-se o trabalho do coredgrafo ou o registro da coreografia, assim
como sao encontrados por meio da memoria corporal do artista, pelas anotagdes, descrigdes
verbais, entrevistas, textos, criticas, pelo registro de imagens por meio de fotos e videos, fontes
que viabilizam conhecer elementos de sua composicao cénica e coreografica. Sua permanéncia
se viabiliza, também, nos registros da memoria do artista, na memoria coletiva e nos corpos
formados por sua geracdo (LOUPPE, 2012).

Diante da impossibilidade de presenciar os espetaculos do grupo, por se configurar

como um acontecimento passado, ¢ a auséncia de registros audiovisuais — com excecao do
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espetaculo 4 casa da infdancia e Vidros moidos: corag¢do de Nélson —, reconstruir a memoria
desses trabalhos se tornou possivel por meio de documentos que se apresentavam, cruzando
informagdes com as criticas e os textos de divulgagado, assim como fotografias que permitiram
identificar como eram figurinos, cendrios, elementos cénicos. A trilha sonora foi pesquisada
buscando aproximar-se do que era apresentado e as entrevistas foram fundamentais nesse
processo, construindo imagens de ligagdo entre esses elementos. Nesse sentido, destaca-se a
importancia do registro da memoria da produg¢ao em danga, o que se realizou em parte nesse
estudo. Na analise de obras do grupo, buscou-se reconstruir a memdria desses trabalhos.

Por meio da analise documental, fases na trajetéria de atuacdo do grupo foram
verificadas, demarcadas neste estudo em quatro momentos distintos, nos quais o grupo
vivenciou transi¢cdes de elenco e direcdo, tendo as atividades paralisadas e posteriormente
retomadas ao longo de seu percurso. O grupo resistia as dificuldades de profissionalizacao e
manuten¢do de um projeto independente.

Ao analisar sua trajetoria, elementos do pdés-modernismo na danga, identificados por
Christéfaro (2018) na abordagem artistico-pedagdgica de Marilene, se evidenciaram na estética
dos espetaculos. A integragdo entre as artes — teatro, danca, musica, poesia e artes visuais —
conferiu aos trabalhos uma estética diferenciada no contexto da danga em Belo Horizonte. A
teatralidade se apresentou como carateristica marcante nessas producdes, relacionada a uma
concepcdo de danca que valoriza a expressdo em detrimento da técnica pela técnica. Na
corporalidade e na movimentagdo dos bailarinos, notam-se elementos que conferem
dramatizacdo e expressao de sentidos.

O aspecto da continuidade se revelou presente por meio da permanéncia da
experimentacdo como modo de fazer, da integrag@o entre as linguagens artisticas, da auséncia
de padrdes estéticos e técnicos, vivenciados pelos bailarinos que atuavam também como
professores, consolidando no grupo e na formacao do publico a proposta do Trans-Forma.
Considerando, a partir de Ranciére (2009), a manutencao de uma concepcao de danca fundada
na liberdade, o grupo representou a transformagdo por meio da danga que se constituiu como
caminho para a atuagdo de uma politica identificada na sensibilidade de sua abordagem e na

reconfiguragao das maneiras de ser e de se expressar.
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ANEXO A - PROGRAMA DO PRIMEIRO ESPETACULO (1971)
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ANEXO B - PROGRAMA DO ESPETACULO TERRENO BALDIO (1979)

TTRANS. FORMA b s
GRUPO EXPERIMENTAL DE DANCA

terreno baldio

lerrend Baldio

mocSec a Municipal d

Programa
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Proposta - Trans-Forma

Procuramos colocar nossa danga dentro da vida. A trajetdria humana em

busca do conhecimento e da harmonia. Se estamos incluidos num trabalho de
criagdo coletiva, a harmonia entre nds é fundamental. Até mesmo mais
importante que o resultado desse wabalho. Primeiro a nossa propria transformagdo
como seres humanos, mantermo-nos abertos para aprender, e aprendendo. recriar.
Reclamamos a liberdade de fazer a danga, de interferir diretamente em Nosso
trabalho. Buscamos um progresso ndo submetido aos habitos, as convengdes

e &s idéias preconcebidas. pois a gente s6 pode fazer bem o que sente realmente.
Além disso, ao praticarmos a criatividade. sentimos fortificar as relagdes entre nds,
além de dar maior expressdo ao trabalho. Queremos voar por mundos novos e
desconhecidos. Tentar novas formas na arte numa busca incansavel pela
compreensdo do fendmeno humano. Tratamos de desatar o corpo para que ele
possa exprimir nosso anseio de liberdade, para que ele se torne uma manifestagdo
esponténea da vida em nds: sentimento, emogdo, alegria e depressdo, poder e
fraqueza, comogdo, esperanca, desejo.

Qutro fator importante para nds € a busca de nossas raizes, de Nossos gestos,
nossa cultura, enfim, nossa origem. Queremos saber do que somos feitos, plantor
NOSs0s pés na terra antes de qualquer tentativa de vdo. Por essa razéo temos
saido dos teatros. da formalidade dos palcos. a fim de tentar uma maior
aproximagdo com o homem do pove, com a cultura popular. Nesses ultimos anos
nossos espetaculos, forom levados em bairros distantes. praga publica, gindsios.

O publico estudantil (estudantes universitarios em sua Maior parte) sempre Nos
acompanhou, foi sempre nossa maior forga. Mas sentimos necessidode de ampliar
esse publico, de levar ao povo espetdculos de facil assimilagdo. Essa € a causa
principal que nos levou a reglizar esse trabalho.

Roteiro
A partida Cucuta e Cocota |
A viogem Jesus Ebrio - musica: Ebrio e Porta

Aberta - Vicente Celestino
Os Desequilibrados malucos - musica:
Le "manine” de primavera
Madame Sata no Harém do Sultdo
Abdula Mula Abdala Mala - musica:
Scheherazade de Rimsky-Korsakov

Terreno Baldio - masica:
Coragdo que Sente - Ernesto Nozaré
A lona do Circo - musica: Dandbio Azul -
Strauss
Abertura Acrobdtica
A bolao e a centopéia - musica:

Gary Cooper Puapr Sari Wuda de Bali Barong
Ana Paviouca A fuga da mulher Gorila
As Babetes marionetes Grand Finale
Ficha Técnica

lluminagdo: Eid Ribeiro e Jorge Luiz

Gravagdo: Jorge Luiz

Sonoplastia: Marcinha Junqueira/ Elmer
de Paula

Fotografia: Charles

Musica tema de encerramento: Leri
Faria Jonior

Maquiagem: Trans-Forma - Grupo
Experimental de Danga

Texto e dire¢do Teatral: Eid Ribeiro
Coreografia: Angel Vianna, Marilene

Martins e Trans-Forma -

Grupo Experimental de Danca
Diregdo artistica: Marilene Martins
Cenografia: Geraldino e Jodo Marcos

Machado Gontijo
Aderecos e figurino: Maria do Carmo

de Freitas e Wanda 5garbi
Costureira: Maria Ferreira Leite

Dancarinos:
Lydig Martins Del Picchia

Ana Denise Emmermacher
Alberto Margarido

Bony Maria de Figueiredo Mariano
Célia Zambran

Eliana Maria Fonseca

yrnan lavares
Pedro Henrique Prates
Sidmar Estevam

Ator convidado: Fabio Corea

Apresentodores: Fébio Conmea - Len Faria
Direcdo artistica - Marilene Martins
Rela¢des Publicas - Ana Denise
Tesoureiro - Sidmar Estevom

Chefe de GuardaRoupa - Merlem Moura

Progromagao Visual - Sidmar Estevam
Palhagos: Boco Roxa, Bolero, Deddo,
Muchiba, Zendbio da Costa,Bacalhau,
Cotarrento, Lesco - Lesco, Pelanca
Dono do Circo: Mister Macarrone

Agradedmentos:

Cedilio. Circo Garaa. Ciro Lopes da
Silva, Escola de Danga Marilene Martins.
George Helt. Imprensa. Lotus Lobo,
Mardnha Junqueiro. Mana Amélia

Martins, Merlen Moura, 5. Sontos,

Clara Prates. Romilson Carlos Pava, -
Zé Roberto Alvarenga € o todos que

colaboraram -
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ANEXO C - PROGRAMA DO ESPETACULO ESCOLHA SEU SONHO (1981)
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ANEXO D - PROGRAMA DO ESPETACULO A CASA DA INFANCIA (1984)

Grupo Experimental de Danca

TRANS-FORMA

A CASA DA INFANCIA
Direcdo e Coreografia MARA BORBA

i Guetavo Lima / Foto: Mércia Guimarfies




167

H'E - 1402922 - LT0§-22(1£0) 7 PL - V B0 - 0L0T “eanquieniag Ty

1£89-922°d4
80T '0q07] sa|inby eny

RS NG

0B228JU0D

3LNOZINOH 0178
g"..mzam.uﬁwixquain?x>1

apepienb a epow

GG8 ‘'ezN0S 8P WO eny
‘epy] Jejos eimnd ep osus)
elwinbyy

soug,
w0,

WGRO:
o
2 REMPO

o

av:";

&
o,
o

&
5° | luygouncs (&

o™

%

JLNOZIYOH "8 -9588-92¢ 3INO4 -S¥L'l 'YNId OSNOJV "AV
LSL 'OLNVS Ol1¥ldsS3 vny

ng 39 do:d._mv

L. "7 "0BJeOly Sessa ‘sepui| anb sieur 0)nui *Sepuy Sesioa se sepy
Oguw ep eulfed eu 5131 )SUBSU] 8S-LWELIO] “s1an i Buel sestao sy,

einny 6p eLopeuspioo]

suods3 @ owsun | ‘esmng ep [edRIUN BUEIRIES

eim|ng @ 0gdeInp3 ep CURSIUIA/RIN N BP BLEIBI00S
$E21UZD ALY 9P [EuoREN Rsuj/edueq op ouie|iserg odinies
*[eamng ojody

isopueLIBpRIBE S0480UIS SiEW SOSSOU

‘oyjeqes; a1sap ogezjead e esed adipuf

no ejaup weseloqerod anb ‘1nbe sopeiis oeu

50po] g 8 ‘epesingja) 8 epefey ‘©111asa esualdus
BUIaz ‘SaunIuYy 016138 ‘adjja4 3Jped ‘AU0ZLIOL

0/ag 8p BIIOJUIS WO Bi1Sanbi() *Sanblipoy eHeuly
BLBYY ‘BULIE Y ‘Ol jRAIED 8P OpUBLIa L “S3d0T] BYLLIOT
‘ennl3 @ ‘nede) ‘sjebaus iy aoweiag ‘euuelp (8buy

SOLN3IWIDIAVHOV

HE / $311y 58P OI1%¢ed / b6 8P 0IGUIRISS 8P 8Z
vI341s3

YIWNYOS-SNYHL 3 YINIT OAV.LSND — 083nposd
SNILEYW INTTIH VI @ T¥T T YING — oglebinng
SOdWYD OAWLSND — ogdebinag so1od
SIVYVWIND VIOHYW — eweiboid / zerie) 0104
VYWIT OAVLSND — [ensiA ogdewesb0id

FTIVA OIHY I 3 HIIA VX OTIIH YW — sodaapy
1S INOD — 0gI4u0Y / ourinbl4

0YXIVd ISINIQ — 08der / ourinb4

VHIFIA FLNTIIA — 0gInasuo) / 014gus)
HIHIVWYIWWIT HLIGVSIT — 083el] / oripuay
0413814 0qyvnNa3 — ogdndex3 / ogdeuswny|

OHTV2I8 H¥SID 01NYd — 013loid / ogdeujuiny]

VHIOH SOTYVD — (81189 0IeIU9IH0

WIAOT VOINOSINIS DHO — 08IN38x3 / eiouos eyfid]
0SOQHVD DYIGWIANIT — ogders) / eiouos eyl
SNILYYW INT TISVIN @ YHNOW Y ISOr — soligieioge]
YHNOW 0470GY ISOr — [e/oju] 0gddeauoy

VIHO2Id 730 YIQA T — eyeiboalo) ap ajuapsissy
vYaHO0d YUYW — eyeiboaio) a ouaoy ‘ogdena

VIINJIL VHOI4

XIT9 HINHIM 8 SILVHd O40Id INIGHYd VINYd
‘VIHIDId VIGAT ‘'YHI34Y 34 VIONT 'YOVHE YNVITOL
VONIHVYATY OTTYNEY “TYHEVD VITIWY YNV

— souiejieg

SIZINIW FWTIZ 8 SHINIIH YNIH VW — SeLIg181988
VIHOOId 730 VIAAT — ., 0UBpOy,, 3p el0ss8)0.d
07738VY VILYX — ., 0055€]]),, 8P eJ0SS840.1g
VONIHVYATY 00 TYNYY — 0419410531

VIHOOId 730 VIOA T — 083841G-82IA

SNILEYW INT TIY YW — 2Ny 3 [eia ogdaiiq

edueq ap jBuswuadx3y odnig
YWHO4-SNVHL

OIW=0

© WOD JOY[3W JAIA ID0A

"DW-2JUIZLIOL] O[34 —~ 000 0€
‘gRe ‘eumry ap ouisndny Ay
L9P6ZZT TILSIVIOILO0 S30IvIIENd
iSOLX31 SO0 0YIISOdWOI
"ep17 [e10} P @ eons) eusor esaidwg

"8B0I1-GZZ *'[9L - BL ‘spiouiny eny

LNV OI9HAS

ALISIXIUT 7O

apuatupirusfus 42uitiaq
‘oanjuany 435 40905

‘4080 op ooprpr)

‘vlas pja anb dombonb

“Nn.n H&_ﬁms 43414 3

uasad o avuy

“SHAPD OpO] W3 4440l
“OSLLLOS BP) UhD 414408

‘wre w2 435

‘pyu BYDI W3 430U
cousidotrn wan aprpnos waN
‘wninf op vusIdu v siowusl
‘oprssed op pi3ipison o sivuof
“avgnf sivuni

s13nf siownf

“WED Ak DPIL P 3

pIuvyp s odusdf ()

‘p408p 3 opra v

0151 nos nyg

"PGUDY 3 [0S 0 I

watuo ap #3) 0 0:nb 09N

‘SS.\QQ&

‘OA118/00 Op 0gssB.IdX8 € 8I0WSS BUIO) 5 OYleqes) O 8 SpU

B11U8 $8038/2.1 S8 4BIIJ11104 SOUWNILES *0EdeLId 8P 0553304 OU
B)UBLIEA/IE SOULIEI0/0D SOU OF S10d ‘|EluBLIEPUN) NaoBled SO OIS|
“0eded)sj1ied essou e epelioi|os 3 eLBge

BUIIO) 9D OPEIIUNLIOD B4 SOU 0PN "Seiapl ‘sojoquifs ‘seysodosd
“SOIUBLLIADLL SOP 0BILLI BU ILIBLISYLI 3P BPEPIS])| B 8XN04} SOU
’S8.01481Ue SOY[EqEL) SOP BLIOIBW B OLLOD *, BIOUBJL] EP ESE) F,,
“JBLIDA1 OpUBPUBICE & JBPUBIAE BiEd SOLIBGE SOU- 8] UPLL SOWIEISNE
“O|nJpIadsa aisap agdeziea. e esed S0LQIEIOGE]

2 sesinbsad wa ‘oue op 013Ul O 3PSaP *OPURYIRGRS} SOWSIA ,, ESued]
8p [RiuBwWiadx3 0dNI9 — BuLIO4-SUBL),, O SOJUBLISE SO ‘SN

0dN4d9 0

feui euay

{nos anb sa4ayynui sy)
CPYSI-BYN-BYIL — EUBY B

21y ogu anb op @ zI} anb op seliQuiayy)
049ds3 opuewn4{ — euay) eg
selQls3 — eus) ‘eg
Q8 BYUIL NSLIOW OPUBNY) — BUSY) "Bf
obojoig

od13104

suiliey ausLiew

“SIBAJSSOILT

sspepifiqIssod sep opunwi o wedues) sjusssid 0 @ opessed O

"0S BLINU “SBIBYINLL SENNU — BINPE ‘}U3IS3]OPE “BIUBIID QA b

., 0pdeuBbus,, was ‘0130ASL WS SPU P 0)USD 'ESE BP 0NUBP JoA
assapnd as ‘grauef ewn ap opeliaodwa 0ipia ojad ogu e Jessed oe
85 “0W0Q "e12186 Bp ONUIP 3P SepeLs) S3QI0WI3 “SeraUIISIUNLEL
‘opessed op suabew) ‘seduelquus) ap epIOGSURLl BqUIe3R) i

“030d Op 0pUN OB 3353p BLIOWAW B) Ol O

equog eleyy

*OUAIP P OSS] * * "2 SBOSSAd SOUIOS

“oppated obje Opuain 31dWss SOWRIS3 IPERIN e

"t JL0S * 1836 1esoyd

“JBLIe B3 "0/3G 3 OPYEA ? (89 OIUSLUNUES OP Jfied B JOAIA
£5es/e} $3050W @ SepeILL}j S80I oS

8P BUNYA 435 “SapepiaA selaw Jemiadiad aaies anb ap sey
*O8JBAIUN Op 8)Jed OLLIOD OPUNLL O INjaUt 85 5D 04409 Wi OuroY)
10.1 149 oudgud naw op OgsuaLup € j93yu o)

1 ] " es/nd *SOS0AIU it ‘eibiaue

3P SOXNj} 8P SPARLIE INA "OLGI{INba Naw ‘ouos naw ‘a3fiade Al
‘18 NALI NOGROY “BUISSU LIl 3P FIUEIP JOUAL 23] BU Oy[eqes] assg
*JOA)LD} QLSUOW UM 3P JOPELID © OWI0D " WSS

‘ednonoj e Jespeouass(] “Jepiodns apod as anb op sorew ofje ey
“oraug)ss

0 NOPI0oe Wanb 8p $i8A )18} SOWISEASa BUISLI Wil P OPUEDUELIE
‘0du3) 0 Jeijesap “sewseluey Jeyoap ap eibew eanoy e pARLUSSE]
‘B82S0 EIUNU NS OYIEqE.] 8555 LLUBS BNb 'O Nau Op BN
epadsns ep “ewfe ep OPIUIS OP 0QUOIUS O Jf 9P [ENIL 0391085
WYIINYINI VO VSYD V.. 1840 3p 3558 032 oyuensy

“Bj-11qe 8p s]0dap Sowa.iaqes s Spu ‘epod ep wale gy enb o

saumuty 016i3g e190d 0p OWILQLIOY 0IA]] OU OpelIdsuf
VIONY4NI va vSYI v




168

ANEXO E — TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Convidamos o(a) Sr.(a) a participar da Pesquisa 4 politica da sensibilidade nos espetaculos
do Trans-Forma Grupo Experimental de Danga, sob a responsabilidade da pesquisadora mestranda
Danielle Marcia Fernandes. A pesquisa tem por objetivo geral analisar como a danga moderna
inaugurada pelo Trans-Forma apresentou uma ruptura com a danga académica em Belo Horizonte nas
décadas de 1970-1980, mostrando-se como uma possibilidade de atuagdo politica através da
sensibilidade na producdo artistica em danga. O(a) Sr.(a) ndo terd nenhuma despesa e ndo recebera
nenhuma remuneragdo. Sua participagdo é voluntaria ¢ se dara pelo procedimento de entrevista e
depoimento, utilizando para isso registro em audio, e da autorizagdo do uso de material do acervo pessoal
como fotos, imagens ¢ recortes de jornais e revistas e/ou depoimentos. Tais procedimentos ndo lhe
devem causar nenhum risco de ordem psicofisica, a ndo ser o desconforto pelo tempo de aplicacao da
entrevista ou certo constrangimento por expor informagdes de cunho pessoal. Em fungdo disso, o(a)
Sr.(a) podera desistir de sua participagdo mesmo apds a assinatura deste termo, tendo direito a liberdade
de retirar seu consentimento em qualquer fase da pesquisa, seja antes ou depois da coleta dos dados,
independente do motivo e sem nenhum prejuizo a sua pessoa.

Os beneficios da pesquisa se referem a produgdo de conhecimento académico sobre a
trajetoria artistica do Grupo Trans-Forma e da histdria da danga em Belo Horizonte e o reconhecimento
da memoria dos artistas entrevistados, que atuaram no processo de construcdo da danga moderna na
cidade. Utilizaremos os métodos qualitativos de coletas de dados, como a entrevista semiestruturada
(registrada em audio) e a pesquisa documental. Os dados coletados serdo utilizados apenas para fins
académicos desta pesquisa € ndo serdo armazenados para outros fins. Serdo assegurados ao(a)
entrevistado(a) o direito a confidencialidade das informacdes pessoais e a supressdo de trechos da
entrevista que nao deseje que sejam publicados. Os resultados da pesquisa serdo disponibilizados em
formato de dissertacdo via banco de dados da Biblioteca Digital de Teses e Dissertagdes da Universidade
Federal de Minas Gerais (UFMG).

Para qualquer outra informagdo o Sr.(a) podera entrar em contato com o Programa de Pos
Graduagéo de Belas Artes da UFMG no endereco de e-mail colpoartes@eba.ufmg.br, pelo telefone (31)
34095260, com a pesquisadora responsavel, no endereco de e-mail
daniellemarciafernandes@gmail.com, pelo telefone (31)983868870 ou com o orientador da pesquisa,
Dr. Arnaldo Leite de Alvarenga, pelo endereco de e-mail aldal702a@gmail.com, ou pelo telefone (31)
32266120. E, apenas em caso de davida de ordem ética podera entrar em contato com o Comité de Etica
em Pesquisa da UFMG - Av. Antoénio Carlos, 6627, Pampulha, Unidade Administrativa II, 2° andar.
CEP: 31270-91. Tel.: (0xx31) 3409-4592. E-mail: coep@prpq.ufmg.br.

Agradecendo sua colaboracdo, solicitamos ainda a declaragdo de seu consentimento livre e
esclarecimento neste documento.

Eu fui informado (a) sobre
os objetivos da pesquisa ¢ a razdo de minha participagdo. Concordo em participar da pesquisa e autorizo
o uso de minha fala, sabendo que ndo serei remunerado(a) e que posso desistir de participar a qualquer
momento. Este documento ¢ emitido em duas vias que serdo assinadas por mim ¢ pela pesquisadora,
ficando cada um com uma via deste documento.

Data: / /

Assinatura do(a) participante Assinatura do(a) pesquisador(a) responsavel



