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  Um refúgio para os


  espíritos livres




  Tendo o corpo humano e sua motricidade como suporte de manifestação e de leitura, a dança segmenta poeticamente o conteúdo em forma. Ao desenhar uma sequência de movimentos corporais, sejam eles cotidianos ou não, a dança traz símbolos por meio dos quais nos reconhecemos, e assim, de maneira bela e fugaz, ela evoca nosso repertório de representação e entendimento do mundo.




  Podemos dizer que a experiência estética da dança é capaz de construir um conhecimento sensível que favorece a percepção sobre o próprio corpo, os outros corpos e seu entorno, traduzindo suas maneiras de ser e estar.




  No entanto, essa virtude da dança – que se estende à arte em geral – se concretiza em liberdade. O artífice precisa suprimir limites, preconceitos e quaisquer elementos repressivos para fazer eclodir sua criação. Em síntese, precisa de espaço, e no sentido mais amplo da palavra. E foi exatamente este o papel do Teatro de Dança Galpão, em plena ditadura militar: tornou-se um ponto de encontro da vanguarda da dança moderna e o nascedouro de uma transformação cujas raízes se estendem até os nossos dias.




  Destinado ao fomento da dança pelo poder público, condição até então inédita que já mereceria um trabalho de memória, o espaço foi emblemático de um movimento de resistência criativa. Além do trabalho de pesquisa residente iniciado por Marilena Ansaldi, a sala abrigou grupos nacionais e internacionais, e as diferentes linguagens, afinal as artes se uniam naquele momento como vias possíveis para manifestar o descontentamento, a sátira e o discernimento que surgem do livre pensar, que nos humaniza.




  Tomando emprestada uma alegoria nietzschiana, ali se cruzaram os caminhos dos “espíritos livres” de Ismael Ivo, Renée Gumiel, Ivaldo Bertazzo, Célia Gouveia e Mara Borba, dentre outros, que se tornaram personagens de um período fecundo de experimentação na dança. A presente publicação narra esse contexto com nuances de diferentes fontes documentais, oportunamente em formato de ensaio, com uma cronologia das montagens ao final. Trata-se de uma referência importante para aqueles que pesquisam a dança no Brasil em suas dimensões histórica, artística e política.




  Para o Sesc, esta é uma oportunidade de reafirmar o desígnio de educação permanente da instituição, baseado no acesso ao conhecimento sedimentado e suas perspectivas latentes de transformação social.




  Danilo Santos de Miranda




  Diretor Regional do Sesc São Paulo
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  A década de 1970 foi um grande período para a modernização da dança brasileira. Nesse tempo, conjugou-se o experimentalismo com uma nova sensibilidade de comportamento; foi quando se deu um deslanche da dança cênica, com o surgimento de vários bons criadores. O Teatro de Dança Galpão, em São Paulo – primeiro espaço dedicado à dança cênica com subsídios do governo –, catalisou muitas pessoas e movimentos, caracterizando-se como um palco de liberdade e experimentação que agregou o melhor da inovação na área. Os artistas romperam com as barreiras entre as artes, fazendo novas associações: o teatro e a dança estiveram mais próximos; as artes plásticas, com os happenings e as performances, também faziam do corpo sua forma de expressão, criando para si alternativas de existência. A arte tematizava o dia a dia e trazia à tona conteúdos políticos, em pleno tempo de ditadura e repressão no Brasil.




  Foi um momento em que se procurou a identidade brasileira na criação artística, requerendo autonomia em relação ao padrão tradicional europeu, vinculado à técnica clássica. A busca da singularidade na dança cênica procura raízes e estimula novos olhares sobre nós mesmos. As mudanças se dão primeiro pela escolha dos temas e depois pelas transformações corporais no movimento – processo que sofrerá sua necessária decantação com o tempo.




  Passaram pelo palco do Galpão profissionais renomados e jovens dançarinos à procura de novas maneiras de expressão e comunicação. Cada performance parecia projetar um mundo particular, em busca da liberdade de experimentação revelando novas formas de cooperação, questionando na cena a própria arte da dança, sua forma e estrutura interna. A vanguarda assumia o sentido duplo da palavra: inovação e batalha.




  Nesta pesquisa, procuramos não apenas refletir sobre o que se passou no Galpão, mas também registrar pegadas disso, já que muitos dos que lá estiveram continuam na ativa, fomentando a dança no país. Além disso, buscamos criar um panorama que ilustrasse esse momento da dança em São Paulo. Nada se deu de modo isolado, e a relação entre as diversas áreas artísticas mostra a cada um de nós, hoje, possibilidades de entender a sua própria área. Nesses caminhos cruzados, encontramos a real motivação e as reais trocas existentes entre as artes; ali se define uma corrente de pensamento que permeia todo o período.




  Nem toda experimentação de dança nos anos 1970 se deu no Teatro de Dança Galpão, embora tenha sido ele um grande foco. O início dessa vertente mais experimental na dança tem raízes em precursores como a gaúcha Chinita Ulmann (1904-1977) e os estrangeiros Renée Gumiel (1913-2006), Maria Duschenes (1922-2014), Yanka Rudska (1916-2008) e Vaslav Veltchek (1896-1967), difusores de uma nova maneira de pensar a dança que atuaram, sobretudo, em sala de aula.




  A experiência do Balé do IV Centenário (com início em 1953 e término em 1955) inaugurou um processo de conscientização e profissionalização dos intérpretes de dança que passou pela organização do Corpo de Baile Municipal, em 1968 – e sua modernização em 1974 –, e consolidou-se com a fundação do Balé Stagium, em 1971. Com isso, pouco a pouco, ampliou-se o mercado de trabalho da dança e fortaleceu-se a diversidade que hoje se vê.




  Nesse sentido, o Teatro de Dança Galpão marcou um momento especialmente rico, não só pelos espetáculos, mas também pelo trânsito de linguagens e informações que circulavam por esse espaço – sem falar na expressiva plateia, que acompanhava de perto o que lá se dava. Criadores, público, críticos e intérpretes, todos de alguma maneira participavam; naquele contexto, ninguém com esse espírito de pesquisa e experimentação poderia ficar de fora de tal espaço de liberdade. Nos anos 2000, em que vários teatros se abrem para a experimentação1 e os editais públicos ampliam sua ação, este texto se propõe a observar os movimentos da área no período do Galpão, comentando alguns dos espetáculos que marcaram a história desse espaço e da nossa dança; a refletir sobre a profusão de ideias e caminhos que enriqueceram esse período; e a mostrar como a experimentação em dança nos anos 1970 foi influenciada pelos ventos novos que as vanguardas traziam para a relação do corpo com a sociedade. Quarenta anos depois, parece fundamental um resgate da memória do Teatro de Dança Galpão.




  Não se deve esquecer a efemeridade da arte da dança e as dificuldades que isso acarreta na sua historiografia. Para estudar esse período, contamos com depoimentos, programas de espetáculos, fotografias, alguns vídeos, textos publicados em jornais, arquivos particulares e públicos, como os do Centro Cultural São Paulo e os do Balé da Cidade de São Paulo. Na cronologia, feita com a colaboração de Acácio Ribeiro Vallim Júnior, crítico de dança ativo na época2, optamos por listar os espetáculos que de alguma forma deixaram registros escritos, mesmo correndo o risco de ter lacunas. Já no ensaio buscamos apreender criticamente o que de marcante aconteceu no período de 1974 a 1981. Que outros pesquisadores possam vir e ampliar este esboço, complementando a história.




  A lista de colaboradores é grande, e não há como citar cada um: agradeço de coração a todos que tornaram possível esta pesquisa, contribuindo para o resgate de uma parte significativa da história da dança no Brasil.
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  Nos anos 1970, a dança buscou com especial empenho sua natureza e expressão, repensando sua estrutura interna, chamando a atenção para o corpo e sua movimentação, fazendo emergir uma densidade expressiva que eclodiu em diversas frentes e que se aprofunda até hoje. Muitas questões foram abertas: qualquer movimento podia ser material para a dança; música, figurino, cenário, iluminação e dança tinham suas estruturas internas conectadas no todo da obra, porém com identidades próprias; todos os dançarinos eram ao mesmo tempo solistas e parte do grupo; o espaço cênico não seguia mais integralmente a lógica tão hierarquizada da frontalidade e da centralidade; qualquer espaço podia ser um palco para a dança.




  Toda uma disposição marcou a fundo o tempo e o espaço dessa arte, num momento em que o Brasil sofria pressões do ambiente social e político. Eram tempos de repressão intensa, de ditadura militar – e, por conta disso, também de uma arte de protesto, de resistência e liberação, engajada com a realidade a sua volta. Na virada da década (1968-1974), o país viveu o “milagre econômico”, com um crescimento médio do PIB em torno de 11% ao ano, uma das maiores taxas mundiais da época. O “milagre”, evidentemente, não foi igual para toda a população, provocando uma crescente concentração de renda. Em 1974, Ernesto Geisel (1907-1996) assumiu a Presidência da República e o governo investiu na indústria de base (aço, fertilizantes, produtos petroquímicos, etc.) e em grandes obras de infraestrutura. Nos anos seguintes, a inflação e a dívida externa aumentaram enormemente. Mas foi o mesmo Geisel que pretendeu devolver a democracia ao país, de maneira lenta e gradual. A situação, no entanto, ainda era violenta: o jornalista Vladimir Herzog, num dos exemplos mais notórios do arbítrio da época, foi torturado e morto em outubro de 1975, depois de se apresentar à polícia para depoimento.




  A liberdade e a expressão contestatória individual e em grupo estavam tolhidas pela ditadura; em contraponto, podia-se encontrar espaço no próprio corpo, ampliando as sensações de comunicação e entendimento. Esse foi o momento em que várias artes abriram espaço para o trabalho de pessoas “comuns” (não profissionais), quebrando a separação entre arte e vida, e dando início a um novo relacionamento entre artista e audiência.




  Em São Paulo, a década de 1970 foi mesmo um grande momento para a modernização da dança: em 1971, Marika Gidali e Décio Otero criaram o Ballet Stagium, procurando dialogar com as raízes populares da cultura do país sem abrir mão da linguagem erudita. Em 1974, o Corpo de Baile Municipal, criado em 1968, procurou uma identidade nacional e moderna, sob a direção de Antônio Carlos Cardoso, escapando do repertório clássico que marcava seu trabalho até então3.




  Como comenta a bailarina e coreógrafa Susana Yamauchi:




  [...] essa mudança de direção não significava apenas uma nova gestão, significava uma mudança drástica enquanto enfoque. Quando Antônio Carlos Cardoso entra em cena como diretor [em 1974], ele traz uma proposta de discutir no palco assuntos que eram pertinentes à nossa época, àquilo que nos perturbava, algo que fosse realmente brasileiro. Ele trazia para trabalhar no Balé pessoas que tinham uma bagagem de técnicas completamente novas, professores que ensinaram muito aqui. A própria Sônia Mota, o Victor Navarro, a Marilena Ansaldi, esse povo todo vinha de fora e vinha cheio de energia, de coisas para ensinar, trocar. Essa virada tem um significado importantíssimo na dança paulista4.




  Ainda nesse ano, foi inaugurado, por iniciativa da bailarina Marilena Ansaldi, o Teatro de Dança Galpão. Esse espaço de estudo e experimentação era mantido com verba pública (1974-1981) e foi apoiado por Pedro de Magalhães Padilha, secretário de Estado da Cultura, Esporte e Turismo do governo Laudo Natel.




  Para Yamauchi:




  [...] buscávamos novas linguagens, novas maneiras de nos mover. O Galpão serviu também de preparação [para uma mudança de entendimento], porque chega uma hora em que a dança não deve ser só física; tem que passar de um momento físico para o intelectual e o espiritual. Quando você chega num bom nível técnico e se questiona: “Bom, mais piruetas do que isso você não vai fazer”. Aí depois você se questiona: “Por que fazer tanta pirueta?”, “Qual é o objetivo disso?”. O Teatro Galpão trazia figuras que compreendiam muito bem a mudança, professores que ensinavam tanto a dança clássica para bailarinos modernos quanto as técnicas modernas para bailarinos clássicos5.




  Pouco depois, em 1977, surgia o grupo Cisne Negro, dirigido por Hulda Bittencourt, reunindo bailarinos e atletas numa dança livre e vigorosa. Apareceram, ainda, alguns importantes grupos pequenos, como o Andança (1977-1981), e outros foram reestruturados, como o Grupo Experimental de Dança (1977-1981), de Penha de Souza – influenciado pela técnica de Martha Graham, com ênfase nas contrações, na ligação com o chão, mas com uma outra textura –, e o Grupo de Dança Renée Gumiel (1968-1987), que apresentava uma linguagem ligada à dança de expressão.




  Em todo esse período, era clara a procura de novas maneiras de se comunicar, o desejo de romper com as velhas regras em busca de um novo tempo, em que a relação do espaço, do corpo e das referências de conteúdo trouxessem para a cena a diversidade daquele momento. A dança desenvolveu temas políticos e sociais, ao mesmo tempo que se voltou para o movimento interno do indivíduo e suas questões relacionais. Não havia limites, nada que não devesse ser experimentado.




  Conforme comenta a diretora de dança Iracity Cardoso:




  Nessa época havia uma grande união entre as artes: a dança estava muito ligada ao pessoal do teatro, que estava muito ligado ao pessoal da música. Havia ali uma grande comunhão de pessoas para enfrentar e encontrar ideias, para fazer com que se pudesse dizer as coisas que todos queriam dizer sem que a censura interferisse. Os anos [19]70 foram, também, os do boom da expressão corporal, pelo qual todos os atores de teatro iam fazer aulas de expressão corporal etc., porque o teatro também passou a utilizar muito mais o corpo na sua representação6.




  O que se passou nas artes no Brasil foi eco do que se passou no mundo. Nos Estados Unidos, entre outros fatos ocorridos de 1970 a 1976, alguns coreógrafos formaram o The Grand Union, liderado por Ivonne Reiner. Esse grupo, segundo a crítica de dança Sally Banes:




  [...] reunia-se para realizar improvisações com foco nas sensações internas, sem, no entanto, abandonar o interesse pelo movimento puro, criando cenas em que o uso da voz e do texto era permitido, retomando o fio narrativo que havia sido abandonado na década anterior7.




  Em contraponto, uma nova geração, menos radical, flertava com referências tão distintas quanto a moda e a comédia musical, e procurava a virtuosidade técnica. Nesses anos, também, Merce Cunningham (1919-2009) começava as primeiras experimentações de videodança.




  Na Bélgica, em 1971, Maurice Béjart (1927-2007) abriu sua famosa escola Mudra 8 (Centro Europeu de Aperfeiçoamento e de Pesquisa dos Intérpretes do Espetáculo), um local de ensino multidisciplinar. Na França, em 1974, Carolyn Carlson dirigiu o GRTOP (Grupo de Pesquisas Teatrais da Ópera de Paris); em 1975, Jirí Kylián tornou-se codiretor do Nederlands Dans Theater (Teatro de Dança da Holanda) ao lado de Hans Knill, assumindo em 1977 a direção integral do grupo.




  Na Alemanha, em 1973, Pina Bausch (1940-2009) veio a ser a diretora do Balé da Ópera de Wuppertal, promovendo ao longo daquela década uma grande mudança: o bailarino interpretava a sua própria personagem, havendo uma dissociação entre o gesto dançado e as situações representadas. O espetáculo se construía a partir de um jogo de perguntas e respostas com os bailarinos – perguntas que envolviam tanto aspectos do cotidiano (“O que você viu no mercado?”) quanto pessoais (“Do que você se orgulha?”), ou ainda questões abstratas (“A esperança”). As respostas dançadas podiam ou não virar material para outras improvisações, as quais tinham possibilidade ou não de ser utilizadas posteriormente. Pouco a pouco, Pina Bausch ia selecionando gestos, alterando a forma dos movimentos, construindo cenas e montando seu grande quebra-cabeça. Todo e qualquer gesto poderia virar material da dança, o que não significa que isso pudesse ser feito de toda e qualquer maneira: nada do que se via no palco era improvisado, embora tivesse partido da improvisação9.




  Ao redor do mundo, o processo produtivo e criativo conectava-se a uma maior articulação de classe em busca de “dar-se conta” da vida moderna. Na dança, a materialidade se uniu à temporalidade de um sujeito que se entranhava nas coisas do mundo, transformava o corpo num vetor de ideias, repensando o seu meio. O trabalho artístico era um trabalho de fronteiras, em que a tônica podia estar no gesto, na presença do corpo ou no corpo como sujeito da ação.




  Como exemplo dessa tendência mundial, no Galpão a dança inventava não apenas seu espaço próprio, disponível a todos, mas também uma cena singular, permanentemente aberta a novas configurações.
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  A inauguração oficial do Teatro de Dança, na Sala Galpão do Teatro Ruth Escobar, foi um marco na história da dança brasileira: pela primeira vez o governo determinava um espaço para essa arte10
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