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RESUMO 

Este trabalho resume-se numa abordagem te6rico-pra.tica da 

Dant;a Expressionista em seus plim6rdios, desde o seu surgimento na Alemanha 

com os estudos de RUDOLF LABAN a respeito dos movimentos naturais do ser 

humano, ate sua repercussao na America do Norte e do Sul atraves da 

influencia exercida por HANYA HOLMe CHINITA ULLMAN respectivamente. 

Contextualizando historicamente o Expressionismo, partimos para 

o resgate da influencia deste movimento na arte da dant;a, ressaltando seus 

ideais e principais caracteristicas, entre elas a de encontrar novas caminhos 

para a expressao pelo movimento. 

A proxima etapa foi centrar a atent;ao sobre Chinita Ullman e sua 

carreira, desde as estudos na Escola de Mary Wigman na Alemanha, ate seu 

retorno ao Brasil. Seguimos desenvolvendo um metodo de estudo da sua 

movimentat;ao, que possibilitasse-nos a incursionar pela instigante tarefa de 

efetuar uma releitura coreogratica de sua obra. 

Este metodo foi desenvolvido a partir do modelo de analise de 

movimento elaborado por RUDOLF LABAN e aprotundado par MARION NORTH E 

lv!ONICA SERRA. 

A criat;ao da releitura se deu atraves de improvisat;oes, sendo 

pouco a pouco estruturada, constituindo no que apresentamos como produto 

final registrado em video acompanhando esta dissertat;ao. 

Este trabalho academico artistico tem como objetivo informar a 

respeito das origens da Dant;a Moderna no Brasil, ao mesmo tempo que podera 

apontar novas caminhos para a criat;ao coreogratica, no sentido em que esteve 

embuido, durante todo o trajeto, da preocupat;ao em elucidar a respeito da 

metodologia utilizada. 



INTRODU<;AO 

Este e urn trabalho academico-artistico. 

A parte academica consta do estudo da Dan<;a Expressionista e de 

sua influencia no Brasil atraves de CHINITA ULLMAN, uma bailarina brasileira 

que desenvolveu sua carreira na Alemanha nos anos 20. 

A parte artistica e uma releitura da obra de CHINITA ULLMAN. 

0 objetivo deste trabalho e resgatar OS prim6rdios da Dan<;a 

Moderna no Brasil, que teve na figura de CHINITA ULLMAN uma de suas 

precursoras, nao s6 atraves de suas consagradas performances, mas tambem 

atraves da escola de dan<;a fundada por ela em Sao Paulo. 

A partir dos estudos de RUDOLF LABAN a respeito dos movimentos 

naturals do ser humano e do trabalho pedag6gico e coreografico de seus 

discipulos, mais destacados MARY WIG MAN e KURT JOOSS, incursionamos pela 

Dan<;a Expressionista, cuja origem deu-se na Alemanha na primeira metade 

deste seculo. 

Neste trabalho enfatizamos criatividade e o estilo proprio de cada 

interprete seguindo a corrente estetica desta epoca que se propos a libertar a 
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dan<;:a de suas amarras academicas, trazendo-a para junto da arte 

contemporanea e transformando-a num veiculo de expressao da alma humana 

e da realidade social vigente. 

Foi no resgate deste ambiente embuido pelo impeto 

experimentalista, que CHINITA ULLMAN, gaucha, filha de pai alemao e mae 

brasileira, iniciou e desenvolveu uma brilhante carreira como core6grafa e 

interprete integrando inicialmente a escola de dan<;:a dirigida por MARY 

WIGMr'\N em Dresden. 

Esta disserta<;:ao se propoe a resgatar, atraves do estudo deste 

contexto hist6rico, a memoria desta importante bailarina, elaborando urn 

metodo de estudo do seu movimento utilizando o modelo de analise desenvolvido 

por RUDOLF LABAN e aprofundado por MARION NORTH e MONICA SERRA. 0 

objetivo foi realizar uma releitura coreografica de sua obra. 

0 produto desta releitura caracteriza uma nova obra, inspirada na 

obra de CHINITA ULLMAN, remetendo ao passado ao mesmo tempo em que e 

constituida por elementos fortemente atuais. 

0 trabalho de cria<;:ao coreografica foi registrado em video 

acompanhando esta disserta<;:ao academica. 
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I. INFLUENCIA DO EXPRESSIONISMO NA DAN(:A 

!.1. 0 CONTEXTO RISTO RICO DO EXPRESSIONISMO 

0 Expressionismo Alemao teve seu maior momento de expressao 

durante a republica de Weimar, no periodo do p6s-guerra em novembro de 

1918. Apoiada de inicio por ampla camada da sociedade, pois foi encarada como o 

comec;:o de uma nova vida, acabou provocando grande desencanto. A despeito 

dos esforc;:os, os primeiros quatro anos foram marcados por crises 

ininterruptas. No poder, as forc;:as de esquerda conseguiram manter uma 

unidade por apenas dois meses e logo a republica foi palco de embates entre 

grupos socialistas: os espartacistas que eram pr6-sovi<§ticos e a maioria dos 

socialistas que desejavam uma democracia parlamentar. 

As categorias que detinham o poder no imperio ressurgem 

rapidamente e os militares que haviam frustrado os sonhos imperialistas e 

saido desmoralizados da guerra, pois tinham conduzido o pais ao desastre e ao 

desperdicio de inumeras vidas, voltam a ser urn fator politico de peso. No dia 

seguinte a proclamac;:ao eles foram chamados para auxiliar a manutenc;:ao da 

ordem. As tropas e grupos para-militares Frikops, formados rapidamente, 

perseguiam e atiravam nos membros militantes de grupos minoritarios da 

esquerda sob a aparente indiferenc;:a da maioria social democrata. A alianc;:a 
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entre a aristocracia e os industriais, que antes dominavam o Imperio, manteve 

sua credibilidade. A nacionalizac;:ao das grandes industrias, envolvendo pianos 

ambiciosos, nunca se concretizou e a economia foi nacionalizada pela 

cartelizac;:ao. Acreditando ser este o ultimo o estagio do capitalismo para que 

entao se instalasse o socialismo, os socialistas nao interviram neste processo. 

Em resumo, os homens de Weimar subjugaram a antiga ordem mas foram 

incapazes de transforma-la (RICHARD, L. 1988). 

0 tratado de Versalhes, praticamente imposto aos alemaes, 

contribuiu para que estes se sentissem humilhados e passou a ser considerado 

como urn ataque frances a alma alema. A ideia de revanche se fortalece entre os 

direitistas. 

Havia ainda a fome desesperadora, a pressao exercida pela 

inflac;:ao quase incontrolavel, o desemprego generalizado e os tumultos nas 

ruas, que passavam a ser constantes. Tudo isso levou ao afastamento aqueles 

que no inicio apoiavam a republica e as forc;:as de direita tiveram apenas que 

esperar para agir sob a indulgencia dos sociais democratas (RICHARD, L. 1988). 

A conturbada Republica de Weimar foi dominada culturalmente 

pelo expressionismo, movimento que ja havia amadurecido anteriormente 

durante a Alemanha Imperial, a qual embora fosse francamente hostil ao 

modernismo por seu gosto classico, proporcionou condic;:oes para que o 

movimento amadurecesse. Alem disso, o cosmopolitanismo da epoca permitiu o 

livre transito dos artistas que realizavam urn ir e vir de ideias e conceitos que 

os tornavam participantes de uma especie de comunidade ocidental de cultura. 

Entre os artistas da epoca podemos citar: Ibsen, Walt Whitman, Dostoievsky, 

Antonio Gaudi, etc. 
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Segundo MALCON BRADBURY, a defini<;:ao do Expressionismo nao e 

muito simples, pois abarca urn grande numero de artistas atuando em diversas 

areas: dan<;:a, cinema, pintura, poesia, arquitetura e teatro. Na verdade, nunca 

foi possivel definir a existencia de urn grupo que pudesse ser considerado 

expressionista, com propostas comuns ou metas definidas. 0 que se pode afirmar 

e que os primeiros expressionistas desprezavam a sociedade burguesa, devido a 

convic<;ao de que o capitalismo industrial distorcia a natureza humana 

mutilando-a, fazendo com que a alma se esvaziasse de sentimentos e de 

imagina<;ao ao levar o intelecto e a vontade a agir sob a orienta<;:ao da prodw;ao 

material. Defendiam que a capacidade de controle do mundo exterior havia sido 

conquistada as custas da opressao da vida interior e o pret;:o a ser pago por essa 

nova ordem seria a "mecaniza<;ao do espirito". 

0 impressionismo era considerado vazio de conteudo por parte dos 

expressionistas, que buscavam romper com o aprisionamento das energias 

humanas, liberando a psique e explodindo a realidade convencional. 0 artista 

expressionista tomava para si a tarefa de tornar visiveis os conteudos 

interiores. 

Esta visao expressiva da arte nao era particularmente nova, dai 

muitas vezes o expressionismo ter sido desvalorizado, principalmente quando 

tornados os trat;:os romanticos e idealistas do movimento. A originalidade dos 

expressionistas, no entanto, residia na natureza dos objetos ou simbolos 

utilizados para expressar tal visao. 

MALCON BRADBURY declara que entre os expressionistas, a 

rela<;:ao arte-politica pode ser identificada basicamente em tres correntes: 

a) os reformistas, que acreditavam que esta relat;:ao se encontrava no conteudo 

social e nos ideais humanistas expressos pela obra, que deveria portar uma 
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mensagem conscientemente libertadora para ter significado; 

b) os extaticos, segundo os quais o artista deve provocar a destruic;ao das ilusoes 

e das instituic;oes convencionais, de forma a liberar as energias psiquicas no 

mundo cotidiano e 

c) os apoliticos, para os quais a arte nao deveria ter conteudo politico embora 

pudesse ter urn profundo efeito politico. 

Embora os ideais ut6picos e o intelectualismo abstrato cb 

Expressionismo fossem considerados inadequados e ate mesmo conservadores 

por outros modernistas, acabou por conquistar o publico ap6s a guerra. Os 

expressionistas manifestavam constantemente sua vontade de afirmarem o eu 

subjetivo como centro do universo, apesar de muitas vezes isso se degenerar no 

preenchimento de urn mundo esvaziado com seus pr6prios egos pendendo para 

uma auto-dramatizac;ao. Os expressionistas do p6s-guerra pareciam cada vez 

mais incredulos e desorientados ao verem que suas propostas estavam longe de 

promover uma revoluc;ao realmente transformadora. 



I. 2. 0 EXPRESSIONISMO NA DANCA 

Pensando na unidade psico-fisica do ser humano, segundo a qual a 

forma de se mover traduz caracteristicas da personalidade de cada urn e no fato 

de que o homem faz parte de urn organismo vivo, a Terra, que tambem se move 

e se transforma constantemente, e interessante observar o fen6meno do 

Expressionismo na Dan<;a em rela<;ao ao contexto hist6rico do Expressionismo. 

Sem o intuito de formalizar urn novo estilo de dan<;a ou uma nova tecnica 

divergente da tecnica classica, a Dan<;a Expressionista veio para incentivar e 

ampliar as possibilidades do uso da criatividade e da auto-expressao do bailarino 

ou core6grafo, que frequentemente era interprete de suas pr6prias 

coreografias. 

A Dan<;a Expressionista deriva basicamente de duas correntes de 

abordagem corporal em voga na Alemanha no inicio do seculo: a EURRITIMIA, 

desenvolvida por JAQUES DALCROZE, ensinada no institute de Hellerau por ele 

fundado em 1910, que buscava ampliar as bases da educa<;ao musical atraves de 

urn sistema de cordena<;ao entre a musica eo movimento do corpo (LOVE, P. 

1964 ); e das pesquisas de RUDOLF LABAN a respeito dos movimentos naturais do 

ser humano, que compoe-se do que ele denominou de quatro fatores de 

movimento (fluencia, peso, espa<;o e tempo), os quais, combinadas entre si, 

resultam nas chamadas oito a<;:oes basicas (pressionar, golpear, fluir, flutuar, 

sacudir, pontuar, torcer e talhar), (LABAN, R., 1950). Apenas como exemplo, 

tomando-se a a<;ao de pressionar, identificamos: movimento firme em rela<;ao 

ao fator peso; direto ou focado em rela<;ao ao espa<;o; len to em rela<;ao ao tempo 
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e contido em relac;-ao a fluencia. 

Tais experiencias, feitas principalmente no periodo em que 

RUDOLF LABAN viveu em Munique com urn grupo de estudantes dispostos a 

expandir seus horizontes para alem da danc;-a academica, resultaram no 

exercicio da Dan<;a Coral, uma manifestac;-ao ritualistica com a intenc;-ao de 

integrar o individuo com o outro e com o espac;-o, atraves de movimentos 

simples e expressivos. Se relacionarmos com o momento hist6rico 

perceberemos que esta manifestac;-ao vern justamente suprir a necessidade do 

individuo que, emigrado do campo, vern a se adaptar a vida nas metr6poles e ao 

novo ritmo dado pela linha de produc;-ao industrial em contraposic;-ao ao 

trabalho agricola. 

Entre os principals expoentes da Dan<;a Expressionista estao MARY 

WIGMAN e KURT JOOSS, discipulos e assistentes de RUDOLF LABAN. Em estilos 

bastante distintos, ambos desenvolveram seu trabalho coreografico em 

simultaneidade a urn intenso trabalho pedag6gico. MARY WIGMAN fundou a 

Escola de Dresden e KURT JOOSS, ao !ado de SIGURD LEEDER, elaborou urn 

detalhado metodo para a forma<;ao de bailarinos e core6grafos profissionais 

com base nos principios de movimento estudados por LABAN, metodo este 

ensinado ate pouco tempo no departamento de dan<;a da Folkwang Hochschule 

em Essen, fundado por eles em 1927. 

0 enfoque do Metodo JOOSS-LEEDER era dado no sentido 

de utilizar o corpo do bailarino como urn todo inseparavel, sempre reportando 

ao fato de que cada movimento esta carregado de urn valor expressivo. Desta 

forma, em urn born bailarino, rosto, maos, pernas, bra<;os, pes e tronco, 

participam igualmente na expressao geral do movimento. Cada musculo deve 

estar pronto para participar da ac;-ao, assumindo a tensao especifica 
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"PAVANA PARA UMA CRIAN(A MORT'\" ~ BALLET jOOSS, 1929 



pertencente a cada movimento. Entendiam que para refletir as "fon;:as vitais" 

descritas por LABAN, o corpo do bailarino precisava, antes de mais nada ser 

polido e afinado como urn instrumento. 

Por outro lado, para refletir tais "fon;:as vitais" atraves de 

significados corporais, o bailarino precisaria vivenci<i-las na sua propria 

experiencia de movimento. Isso era feito atraves de exercicios de improvisa<;:ao, 

que, a posteriore, eram transformados em urn produto estabelecido pelo 

exercicio de composi<;:ao. Atraves dessa pratica, os alunos eram 

metodologicamente incentivados a coreografar e a analizar seus pr6prios 

processos criativos. 

KURT JOOSS e SIGURD LEEDER iniciaram en tao a elabora<;:ao de uma 

serie de Estudos de Movimentos. Estes Estudos eram sequencias de dan<;:a que 

englobavam todas as possibilidades de movimento estudadas por LABAN. 

Realizados ao som de piano, que procurava dar a dire<;:ao musical para a 

realiza<;:ao dos movimentos, treinavam o corpo do bailarino atraves do 

aprendizado gradual e da posterior repeti<;:ao constante, da mesma forma que a 

tecnica de dan<;:a tradicional. A grande diferen<;:a estava na amplitude de 

possibilidades em rela<;:ao ao uso dos fatores de movimento, ou seja, espa<;:o, 

tempo, peso e fluencia, contidas nesses Estudos. 

KURT JOOSS, em suas pr6prias palavras citadas por ANATOLE 

CHUJOY, considerava a Dan<;:a Classica como uma das origens de seu meodo, mas 

afirmava extrair de suas bases apenas aquilo que julgava necessaria. Como 

exemplo citava a meia ponta alta que ao seu ver estabelece urn born piv6 para o 

giro, sem entretanto aderir as sapatilhas de ponta de gesso (CHUJOY, A., 1937). 
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0 metodo JOOSS-LEEDER possuia urn componente fisiol6gico e outro 

componete psicol6gico unidos em urn todo homogeneo. Explorava o sistema 

"stabile" da dan<;a classica eo sistema "labile" proposto por LABAN. Os termos 

"labile" e "stabile" foram emprestados da fisica e designam primariamente 

"pronto para mudar, instavel" e "estacionado, estavel". 0 sistema "labile" 

introduzia a fluencia constante do movimento, enquanto que o sistema "stabile" 

empregava o giro para fora ( tour-out), o equilibrio e a eleva<;ao. A combina<;ao 

dos dois sistemas era, ao seu ver, muito eficaz pois englobava tanto os 

movimentos centrais, que emanam do tronco e caracterizam a Dan<;a Moderna, 

quanto os movimentos perifericos, que se originam nas extremidades do corpo 

e sao tipicos da Dan<;a Classica (WINEARLS,J., 1958 ). 

Tomando como modelo da Dan<;a Expressionista o metodo JOOSS

LEEDER prcebe-se a introdu<;ao de diversas novas posturas na movimenta<;ao do 

bailarino. Dentre elas podemos identificar: l 

1. Movimentos posturais: 

Movimentos envolvendo o centro do corpo (abdomen), tambem considerado 

o centro de gravidade. Seu fortalecimento implica na unifica<;ao dos membros e 

na consciencia do eixo do corpo em rela<;ao ao centro da Terra. A dan<;a 

classico-romantica tambem trabalhava tecnicamente o fonalecimento 

muscular do centro de gravidade, mas sempre com o intuito de promover a 

1 Fonte: WINEARLS, J. "The Jooss-Leeder Method", A. C.Black Ltda, London, 1958. 
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sensa<;:ao de leveza pela sustenta<;:ao dada por este trabalho (uso do peso leve). 

2. Pes em constante contato como chao: 

As pernas passam a atuar como dois vetores direcionados para o solo, 

servindo de base firme para o deslocamento do corpo e para a explora<;:ao de 

movimentos multifocados com o tronco e membros superiores (utilizando 

varias dire<;:oes simultaneamente no espa<;:o). Mesmo quando erguidas as 

pernas, mantem a relac;ao com o chao e nao com o ceu como na dan<;:a 

academica. 
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3. Movimentos espiralados: 

Ton;oes de coluna, que resultam numa ampla explorac;ao das multiplas direc;oes 

da cinesfera (espac;o ao rector do corpo), de forma que partes distintas do corpo 

foquem diversas direc;oes simultaneamente no espac;o. 

~ 
( 

!J. 

4. Contrac;ao-relaxamento: 

Explorac;ao do peso firme com o centro do corpo em contrac;oes fortes do 

abdomen ou com os membros, seguido de peso neutro, como os movimentos 

feitos com os pes no chao em algumas danc;as prirnitivas. 

l6 



5. Swing: 

Movimento do pendulo, com acento transicional conectando o inicio e o fim 

do movimento que se mantem constante. Este movimento se faz com grande 

economia de energia, de forma harmoniosa e natural. 

6. Tensao oposta (double tension) 

Atitude em que duas fon;:as, uma central e outra periferica atuam 

simultaneamente numa mesma parte do corpo. Sao movimentos que carregam a 

ideia de conflito, falta de harmonia ou ambiguidade. 
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7. Giros labile (labile turns) 

Nesses giros fora do eixo, o peso e sustentado entre o centro do corpo e uma 

das linhas diagonais, posi<;:ao que s6 pode ser mantida com o corpo em 

movimento. 0 giro pode ser brecado trazendo-se repentinamente o corpo para a 

vertical e transferindo-se o peso de urn pe para o outro pe. Pode-se ainda mudar 

a posi.;:ao do tronco durante o giro, aumentando sua instabilidade. Para efetuar 

este tipo de giro e preciso manter o centro do corpo fortalecido por urn alto 

grau de tensao, mantendo o restante do tronco relaxado o bastante para ser 

capaz de exercer o movimento de swing fora da linha vertical de apoio. 

8. Quedas resultantes do parcial ou completo abandono da resistencia a for.;:a da 

gravidade: 

Implosao: quando o corpo abandona-se totalmente a for<;:a da gravidade a 

partir da posi<;:ao vertical, indo diretamente em dire<;:ao ao chao, esparramando

se nos apoios laterals. 
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A mesma queda torna-se parcial caso os joelhos sejam sustentados juntamente 

com a bacia, enquanto o corpo se abandona em dire<;:ao ao chao. 

Explosao: ocorre quando se permite ao corpo lan<;:ar-se para fora da sua area 

de sustenta<;:ao. Este tipo de queda utiliza geralmente a a<;:ao das pernas, que se 

lan<;:am sem controle de urn ponto de apoio para outro, trazendo o resto do corpo 

como consequencia deste movimento. 

Este tipo de queda s6 ocorre com o corpo como urn todo, caso o bailarino esteja a 

uma certa altura do chao. 
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9. Fluencia livre e fluencia controlada: 

0 movimento na danc;:a moderna tern a possibilidade de ser naturalmente 

livre ou conscientemente conduzido. 0 bailarino deve ser treinado nas duas 

modalidades para que possa alterniHas constantemete, criando nuances na 

dinamica da coreografia. E possivel desta forma que se tenha urn momento de 

fluencia levemente controlada, seguida pela fluencia totalmente livre de uma 

queda, retomando-se repentinamente o total controle aumentando o nivel de 

tensao para que se retorne ao eixo. 0 movimento executado em fluencia livre 

costuma ser de grande conteudo expressivo, porem se faz necessirio intercali

lo com movimentos feitos em fluencia controlada para que se organize e 

esclarec;:a a frase de movimento. 
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I. 2. 1. MARY WIGMAl"' 

MARY WIGMAN nasceu em 13 de novembro de 1886 em Hanover, 

Alemanha. 

Com s6lida forma<;:ao musical, pretendia seguir a carreira de cantora. 

Entretanto, a partir de urn contato com JAQUES DALCROZE , mudou os rumos de 

sua vida indo estudar na escola por ele coordenada em Dresden. Ja formada, 

partiu em busca de complementa<;:ao aos seus estudos do movimento tornando-se 

entao discipula e assistente de RUDOLF LABAN no periodo entre 1913 e 1919 em 

Asconan, Sui<;:a. 

Mais tarde, de volta a Dresden, fundou sua propria escola e companhia de 

dan<;:a por onde passaram nomes como HANYA HOLM, GRET PALLUCA, HARALD 

KREUTZBERG e CHINITA ULLMAN, entre outros. 

Com MARY WIGMAN, a dan<;:a se manifestou, pela primeira vez, como 

uma forma de arte totalmente aut6noma, encarnando os ideais do modernismo 

vigente (WIGMAN, M., 1963). 

Desvinculada da pantomima, da ilustra<;:ao musical, do virtuosismo 

acrobatico, da ideia de escultura em movimento e da geometria do espa<;o, a 
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danc;a mergulhou na abstrac;ao eo corpo passou a ser o instrumento expressivo 

da vida interior do core6grafo. 

Acreditava que da mesma forma que o homem e o mundo ao seu rector se 

influenciam mutuamente, modificando-se e construindo suas caracteristicas, o 

movimento e o espac;o interagem resultando na danc;a. 0 danc;arino passa a ser a 

encarnac;ao de uma personalidade envolvida por seu proprio universo. 

Refletindo as tendencias filos6ficas do espirito alemao vigente no inicio 

do seculo, mesclava a introspecc;ao com a ac;ao, acreditando ser a danc;a uma 

fusao entre Apolo e Dionisio, entre o extase e a forma. A vitalidade e a 

eloquencia do corpo do bailarino, a profundidade de suas emoc;oes e a 

possibilidade de comunicar sensac;oes recorrendo aos dominios nao 

intelectuais, eram segundo ela declara os elementos que embuiam de magnitude 

a dan<;a enquanto arte moderna (WIGMAN, M., 1963). 

Dentro desta concep<;ao, ela explorou em seus solos ou em suas 

coreografias para grupo, os mais diversos estilos, indo do lirico ao grotesco 

passando pela tragedia. Para MARY WIGMAN a danc;a era urn modo do homem 

comunicar imagens aleg6ricas, oniricas e conteudos muito intimas, nao 

traduziveis pela linguagem verbaL 

Bastante caracteristico era o uso que fazia do espa<;o, ora tratando-o como 

oponente, ora acariciando-o como se fosse urn ente com vida, conferindo-lhe 

sempre urn carater psicol6gico, considerando-o urn companheiro inseparavel, 



dando-lhe urn tratamento bastante proximo ao tratamento que urn nadador da a 

agua enquanto nada. 

Os movimentos naturais estudados por RUDOF LABAN tornavam-se en tao 

material especifico da dan<;:a. Na escola de MARY WIGMAN, o dan<;:arino era 

estimulado a descobrir suas caracteristicas pessoais a fim de desenvolve-las 

afinando o seu instrumento de expressao, o corpo, sem ter como objetivo molda

lo numa forma comum a todos os corpos, mas aprofundando-se justamente em 

acen tuar suas diferen<;:as. A interpreta<;:ao pessoal do dan<;:arino seria 

responsavel por colorir o gesto ou o movimento cenico. 

Aos seus alunos, ela procurava passar seus conceitos a respeito da 

cria<;:ao na dan<;:a, a qual, segundo ela, se dava por uma atra\·ao magnetica entre 

a imagem e a vontade obcessiva de agir, que transformaria a substimcia 

evanescente num material maleavel, passive! de ser moldado. Num segundo 

momento da cria<;:ao, a composi<;:ao ou constru<;:ao viria com a fun<;:ao de 

estruturar e dar corpo ao material emergente. Cada criador leva em si seu 

proprio tema caracteristico que surgira atraves eta experiencia e se completar{! 

durante urn ciclo completo de cria<;:ao , passando por multiplas varia\·oes e 

transforma<;:oes. Toda a constru<;:ao da dan<;:a surge da experiencia por parte do 

criador em vivenciar corporalmente as imagens da dan<;:a que ele irA 

encarnar, moldando assim a medula, o acorde basico ao rector do qual se 

cristalizara todo o resto e que tera sua verdadeira estampa. 

Como fonte de inspira<;:ao, MARY WIG MAN procurava observar e deixar

se influenciar pelas for<;:as da natureza, sempre buscando em sua memoria 
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corporal as sensa<;oes impressas por suas diversas vivencias. Encontramos em 

seu repert6rio uma serie de sete coreografias inspiradas em diversas paisagens 

denominada "Schwingende Landschaft", datada de 1929, entre as quais uma 

delas denominada "Pastorale" traduz o clima ameno do Mediterraneo, no qual 

ela revive a sensa<;ao de estar na praia, sem nada fazer, sem nada pensar, 

abandonada ao instante, enquanto uma outra coreografia denominada "Gesicht 

der Nacht" revive as sensa<;oes trazidas pela noite, pela guerra, pela solidao e 

pela ideia de morte (WIGMAN, M., 1963). 

MARY WIGMAN teve contato com as civiliza<;Oes africana, asiatica e 

oceanica, pesquisando a fundo a rela<;:ao do movimento com o ritmo de 

instruntos percussivos, como acontece em Hexetanz II, coreografia construida 

a partir do som de tambores orientais na qual ela utilizava uma mascara 

encobrindo o rosto. Com este recurso, ela impessoalizava o interprete e 

neutralizava a expressividade do rosto transportando-a para o resto do corpo, 

dando prioridade ao trabalho das maos. 

Sem duvida o trabalho de MARY WIGMAN foi de uma amplitude surpreendente, 

tendo influenciado profundamente seus discipulos, nao no sentido de induzi-los 

a seguirem seus passos a risca, mas sim de encontrarem em si mesmos seus 

pr6prios caminhos artisticos. 
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''PASTORALE" - MARY WlGMAN, i 929 



I. 2. 2. A INFLUENCIA DA ESCOLA DE DRESDEN NA AMERICA ATRAVES DE HANYA 

HOL'v1 

Nascida em Frankfurt em 1893, HANYA HOLM iniciou-se na arte 

atraves da musica, vindo entao a integrar a Escola de Ginastica ritmica de 

JAQUES DALCROZE em Hellerau. 

Ap6s concluir sua primeira forma<;ao, tornou-se discipula de 

MARY WIGMAN, tambem formada anteriormente pela Escola de Dalcroze. 

Membro da primeira companhia de dan<;a formada por MARY WIGMAN, HANYA 

HOLM foi tambem sua assistente e principal professora em sua escola em 

Dresden. 

Em 1931 partiu para os Estados Unidos com o intuito de 

representar WIGMAN e difundir seus ensinamentos, fundando a New York 

\Vigman School of Dance, trazendo aos americanos urn metodo de ensino da 

dan<;a com base nos principios de LABAN e estimulo a cria<;ao coreografica. 

Percebendo ser o ritmo e o temperamento americano bastante 

diferente do ritmo e temperamento alemao, tratou de adaptar seus 

conhecimentos ao novo ambiente de trabalho, de forma que gentilmente 

come<;ou a exercer influencia na Dan<;a Moderna Americana que ainda se 

encontrava em seus prim6rdios (HOLM,H., 1935). 



Considerada como uma de suas pioneiras juntamente com 

MARTHA GRAHAM, DORIS HUMPHREY e CHARLES WEIDAM, HANYA HOLM nao 

tinha a preocupa<;ao de impor suas ideias, mas permitia que a vitalidade e 

jovialidade do novo continente trouxessem frescor e maturidade a sua arte. 

Em meados de 1936 o nome de MARY WIGMAN, com a sua 

autoriza<;ao, foi retirado da escola que passou a se chamar Hanya Holm Schooll, 

ja que porter permanecido na Alemanha apesar do nazismo, MARY WIGMAN 

deixara de ser bern vista nos Estados Unidos. 

Desde o inicio, alem de ensinar, HANYA HOLM desenvolveu um 

trabalho coreografico com urn pequeno grupo, o qual foi levado ao pubblico 

em1936. 

Mas foi com a coreografia "Trend" apresentada no Benington 

Festival em 1937 que HANYA HOLM teve sua grande estreia como core6grafa e 

se estabeleceu definitivamente como uma figura marcante na Dan<;a Moderna a 

Americana. Segundo o critico JOHN MARTIN, "Trend" possuia 

simultaneamente a dinamica caracteristica da Dan<;a Americana e a 

subjetividade da Dan<;a Alema. A rela<;ao do movimento com a emo<;ao, a 

musicalidade, o senso de espa<;o e a fluencia dos movimentos surpreenderam a 

critica e o publico, alem de abrir a dan<;a a possibilidade de se aproximar do 

teatral. Participavam da coreografia 11 membros da companhia e 22 membros 

do workshop de dan<;a que HANYA HOLM oferecia naquele momento, somando 

um total de 33 ballarinos. 0 cenario, consistia de plataformas, rampas e degraus, 

acentuando a profundidade do espa<;o cenico, seus contornos, peso e volume, 

integrando-o totalmente a a<;ao coreografica. A coreografia da a<;ao principal 

foi criada por HANYA HOLM e conteudos do repert6rio individual de cada 

bailarino foram incorporados nos solos que completavam a a<;ao geral (HOLM, 

H,.l935). 
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Em "Trend", HANYA HOLM demonstrou sua nota vel abilidade em 

criar dinamicas espaciais atraves do modo como como colocava e movia os 

bailarinos no espa<;o, provavel heran<;a do aprendizado com MARY WIGMAN e 

seu mestre RUDOLF LABAN. 

Atribui-se a HANYA HOLM a introdu<;ao de dois fatores de 

fundamental importancia a evolu<;ao da Dan<;a Moderna Americana: a pesquisa 

referente a diferentes dinamicas espaciais e o uso de percussao enfatizando a 

pratica de diferentes ritmos. 

Enquanto pedagoga, HANYA HOLM montou urn curso de forma<;ao 

para bailarinos bastante completo e integrado as necessidades de uma arte em 

desenvolvimento. Com dura<;ao de tres anos, se constituia de uma aula diaria de 

tecnica de dan<;a e de uma programa<;ao global que mesclava aulas de musica, 

percussao, anatomia para bailarinos, labanotation (escrita da dan<;a), 

improvisa<;ao e composi<;ao. 

As aulas de HANYA HOLM geralmente tinham inicio com grandes 

"swings"(movimento do pendulo), para aquecer os corpos dos alunos, seguidos 

de exercicios bern ritmados e enfim, urn momento no qual ela propunha que urn 

dos alunos fizesse urn movimento proprio atraves da diagonal, seguido entao 

por outro aluno que viria completar esse movimento ate que se formasse uma 

sequencia. Sempre acompanhados pela percussao tocada pela propria Hanya 

Holm, os movimentos tinham como base as varia<;oes de tempo, espa<;o ritmo e 

energia. 

0 embasamento tecnico era precedido de urn profundo estudo 

anatomico, de forma que o corpo humano e seu alinhamento osseo fossem 

respeitados dentro dos limites do corpo de cada urn. 0 "turn out" usado pela 
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dan<;a classica, por exemplo, era trabalhado nao como urn estilo ou conceito 

estetico, mas com uma a<;ao funcional de desenvolvimento do controle 

muscular, desde que nao causasse o desalinhamento dos ossos da perna em 

rela<;ao aos calcanhares, nem prejudicasse o correto apoio dos pes no chao. 

As maos, como os pes, eram tambem bastantes exercitadas. 0 

espa<;o era claramente definido em rela<;ao as dire<;oes dos movimentos. Os 

conceitos determinados pelas leis da fisica ( frente, tras, lados, diagonais, 

profundidade, altura, for<;a centrifuga, for<;a centripeta, etc), eram por ela 

utilizados na inten<;ao de fundir a concretude do movimento com seus 

conteudos emocionais, o fisico e o metafisico. 

0 climax da aula se dava no momento de se expandir no espa<;o 

atraves de grandes saltos, que tinham inicio moderadamente evoluindo numa 

velocidade crescente a cada diagonal. 1 

Em resumo, HANYA HOLM ensinava enquanto tecnica de dan<;a a 

rela<;ao do corpo com o espa<;o, traduzindo para o movimento a teoria da 

coordena<;ao psico - fisiol6gica, pois todo este trabalho tecnico era integrado ao 

trabalho de improvisa<;ao no qual a psique e o espirito do aluno eram 

requisitados, de forma que este aprendesse a unir mente e corpo para 

expressar-se enquanto artista. 

1 As aulas foram observadas no video "The Early Years: 19(X)- 1930 n- "The Contribution of IIanya 

Holm to American Modern Dance", a Daniel Lebeille Production, 198L 
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0 CONTROLE DO MOVIMENTO CONSCIENTE NA ABORDAGEM DE HA'\rA HOLM 

0 ser humano se caracteriza por sua postura vertical que depende 

diretamente da centralizac;:ao de urn eixo de equilibria alinhando a cabec;:a com 

os pes. Esta postura ereta s6 pode ser mantida exercerndo-se oposic;:ao a forc;:a de 

gravidade, que por sua vez produz uma constante oposi<;i:to nas direc;:oes cima

baixo resultando numa extensao que mantem o corpo em sua unidade. /\ 

postura ereta parece a primeira vista bastante natural, entretanto e preciso 

notar que para mante-la se faz necessaria a atuac;:ao conjunta de uma serie de 

musculos que se combinam em contrac;:oes proporcionais que se opoem e se 

equilibram simultaneamente. 

E necessario ao bailarino desenvolver a consciencia dessa 

organizac;:ao muscular, para que possa exercer urn born controle sobre ela, para 

que possa a partir da posic;:ao ereta manter o controle do equilibria nas diversas 

possibilidades de posturas o rector do eixo vertical (HOLM, H.,1980). 



ALGUMAS VARIACOES EM TORNO DO EIXO VERTICAL: 

ILLUSTRATION OF VERTICAL AXIS 

0 

1\il\ 
' 

l 
fonte: HOLM, H. The Attaiment of Concious, Controlled Movement, 1941. 

Todo movimento compoe-se de tempo, espa<;o e energia. Em 

rela<;ao ao tempo, toda a a<;ao estabelece imediatamente urn ritmo, que pode ser 

baseado na metrica ou nas dinanucas da respira<;ao. Em rela<;ao ao espa<;o, temos 

as dire<;oes, niveis e dimensoes como base para qualquer movimento e a 

energia e percebida enquanto intensidade de for<;a empregada pelo corpo 

durante a realiza<;ao da a<;ao (HOLM, H., 1932}. 

0 corpo de urn ser humano vivo esta em perpetuo movimento e 

estes tres fatores estao interagindo intermitentemente. A diversidade de a<;oes 

que o corpo humano pode vivenciar e muito grande, mas estas se submetem a 

determinadas leis naturais. A base do movimento ensinado por HANYA HOLM 

em sua escola repousava sobre este fundamento, o que ampliava o estudo do 

bailarino para alem do treinamento tecnico habitual, estimulando-o a ter a 
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consciencia da integra<;ao do seu corpo com as leis fisicas e universais do 

movimento. Para isso, as a<;oes reflexas inconscientes ( o reflexo postural citado 

acima e urn exemplo), deveriam ser trazidas a consciencia, juntamente com urn 

eficiente treino fisico para que esta consciencia fosse ampliada em termos do 

tonus muscular, qualidade e quantidade de energia empregada em cada a<;ao. 0 

proximo passo era desenvolver for<;a e agilidade, para diminuir 

progressivamente a fadiga provocada pelas a<;oes controladas. 

0 objetivo final do treinamento do bailarino era atingir urn estado 

de flexibilidade, no qual os impulsos de movimento fossem seguidos por rea<;oes 

e estas seguidas por novos impulsos, criando dinamicas diversas asseguradas 

pelo controle consciente automatico por parte do bailarino. Para atingir esse 

objetivo, HANYA HOLM submetia seus alunos a urn rigoroso treinamento fisico, 

para que o corpo passasse a ser uma entidade conhecida e passive! de ser 

controlada. Entao, atraves do treinamento continuo, o corpo abrsorvia a tecnica 

e passava a desenvolver sua propria sensibilidade, de forma que mais do que a 

capacidade de reproduzir sequencias de movimento, o bailarino de HANYA 

HOLM era possuidor de urn corpo alerta e sensfvel. 

CONSIDERA<,:OES SOBRE A DAN<,:A ENQUANTO MANIFESTA<,:AO ARTISTICA 

Na visao de HANYA HOLM, o bailarino (nao somente interprete 

mas tambem criador), esta aberto a absorsao da energia que circula no tempo 
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da sua existencia, de forma que permite a essa energia fluir dentro de si e 

fon;a-lo a a<;:ao. A descarga dessa energia se da pelo movimento, traduzindo a 

sua experiencia de vida em riunos e dinamicas. HANYA HOLM (193 2), declarava 

em "The Mary Wigman I Know" que aprendeu com MARY WIG MAN que a dan<;:a 

e uma linguagem portada pelo homem desde o seu nascimento e traduz o extase 

da sua existencia. 0 saber, por si s6 nao basta ao homem, ha uma dimensao em 

que s6 a vivencia preenche a necessidade interior no que se refere aos 

conteudos emocionais e psicol6gicos e e justamente nessa esfera que a dan<;:a 

tern a sua origem, fundindo mente e corpo numa entidade indivisivel: " ... o 

corpo, visivel manifesta<;:ao da existencia humana, se torna o grande espelho da 

reaiidade" (HOLM, H., 1932, p. 52). 

A expressao da dan<;:a se da pelo seu estilo, contetido, sua base 

intelectual e pelo impacto emocional que causa no espectador, mas antes de 

tudo traduz a imagem simb6lica do seu tempo. A cria<;:ao artistica ganha 

importancia somente atraves do estabelecimento da rela<;:ao entre o ego e a 

humanidade. Pela etica de HANYA HOLM a dan<;:a expressionista de MARY 

WIGMAN nao expressava meros sentimentos, pois nao sao os sentimentos 

motivos de dan<;:a, mas as constantes mudan<;:as das condi<;:oes mentais em seu 

estado vivo e fluente. A condi<;:ao do homem enquanto ser que nasce, cresce e 

morre, sempre da mesma forma, mas apesar disso sempre diferente, nao e uma 

questao pessoal, mas universal, passada, presente e futura. Esta questao sempre 

estara presente na dan<;:a, pois e o tema central da existencia humana. 

Urn grande trabalho artistico acontece pela necessidade. Toda 

ideia tern uma lei inerente a ela pela qual ela se desenvolvera durante o 

processo criativo, por isso nao e possivel que se estabele<;:am formulas de 

cria<;ao. As formulas estrangulam o espirito criativo. Cada cria<;ao se da como 
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NIKOLAIS estudou tambem com GRAHAM, HUMPHREY e WEIDMAN, 

mas afirma que sua formac;ao principal foi com HANYA HOLM, de quem foi 

assistente por varios anos. Afirma ainda que a tecnica ensinada por ela era 

bastante generalizada e ao inves de propor urn determinado vocabulario de 

movimento, se propunha a definir o espac;o e sua relac;ao com o corpo que se 

move. As teorias de LABAN sobre as quais se apoiava grande parte parte de sua 

tecnica, davam uma orientac;ao espacial especifica e uma base arquitet6nica 

clara ao movimento do bailarino. Ravia muita clareza no tocante as partes do 

corpo envolvidas em cada movimento e sua orientac;ao em termos de direc;ao no 

espac;o. Em termos mais ideol6gicos, o foco era colocado sobre o corpo enquanto 

instrumento revelador das profundezas da mente, alma e espirito do artista. 

Para destruir as tendencias imitativas tao presentes na danc;a, 

HANYA HOLM fazia muito uso da improvisa<;ao, que encorajava de forma efetiva 

a relac;ao entre o corpo e a mente. Acima de tudo isso, sua precisao verbal ao 

falar sobre dan<;a era excepcional, de forma que seus comentarios tao exatos 

tanto no que se refere a tecnica como no que se refere ao desenvolvimento do 

trabaiho pessoal de cada aiuno durante as aulas de improvisac;ao e composi<;ao, 

a tornavam a professora mais precisa entre os "Quatro Grandes". Seu tom de voz 

e suas propostas eram incrivelmente precisas e por isso facilitadoras do 

aprendizado. Era comum alguem se pegar fazendo coisas fantasticas quando 

dirigido por ela. 

Sua teoria consistia no desenvolvimento do alinhamento 

corporal, meticulosamente trabalhado para o corpo se movimentar no espac;o. 

Sua tecnica era muito bern ordenada, de facil compreensao e por isso logo se 

espalhou por todo o pais, influenciando bastante os programas de Educa<;ao 

Fisica nas escolas. Diferente da tecnica embasada nas teorias de LABAN 

ensinada na Europa, HANYA HOLM ja nao se prendia ao uso do icosaedro, bern 
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como nao carregava de nenhum conteudo emocional as Ac;oes Basicas de 

l\,1ovimento por ele descritas, como costumava fazer a danc;a puramente 

expressionista. A tecnica ensinada por HANYA HOLM transformou suas raises 

expressionistas em virtude das necessidades da America, que nao se adaptaria a 

nenhum excesso de sentimentalismo ou ao negativismo caracteristico da Dan<;a 

Ale rna. 

HANYA HOLM ensinou em seu estudio ate 1947, passando entao a 

ensinar no Nikolais \Louis Dance Lab ate 1988. Faleceu em New York, em 1992, 

as vesperas de completar cern anos. 
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II. RUDOLF LABAN E A ANALISE DO MOVIMENTO 

II. 1 VIDA E OBRA DE RUDOF LABAN 

Nascido na Hungria em 15 de dezembro de 1879, RUDOF LABAN 

sempre demonstrou interesse pelas artes, principalmente pela dan<;a, 

inicialmente a folcl6rica hungara. 

Entre 1899 e 1900, por desejo de seu pai, urn oficial do Imperio 

Austro-Hungaro, esudou na academia militar, desistindo em seguida da carreira 

para seguir sua vocac;ao artistica. 

Entre 1900 e 1907, frequentou a Escola de Belas Artes em Paris 

alem de iniciar seu estudo das danc;as ancestrais e rituais. Simultaneamente, 

teve contato com as teorias de FRAN<;:OIS DELSARTE (1811-1871), urn profunda 

analista do gesto e criador de uma forma de expressao baseada num sistema 

tripartido em zona intelectual, zona emocional e zona fisica, todas 

condicionadas pelo espac;o, tempo e movimento (LOVE, P., 1964). 
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Foi nesta epoca que RUDOLF LABAN come<;ou a questionar a danc;:a 

academica como (mica metodologia de ensino da arte da danc;:a. Era muito forte o 

seu desejo de encontrar na dan<;a uma forma de expressao mais natural e 

universal. 

Foi em Munique que RUDOLF LABAN encontrou o ambiente 

propicio para suas primeiras investiga<;oes artfstico-filos6ficas ern relac;:ao ao 

que acreditava ser a dan<;a a partir dos movimentos naturais do ser humano, 

uma danc;:a radicalmente nova. 

Na epoca, o clima dominante era o das novas tendencias artisticas, 

o "Jugendstill" ou a "Art Nouveu", como se dizia na Europa Central. Neste 

arnbiente nao foi dificil para ele encontrar jovens bailarinos dispostos a 

participar de seu trabalho de pesquisa. Explorando a sensualidade fisica 

juntamente com as tensoes psiquicas, com a finalidade de se expressar atraves 

da danc;:a, varias tendencias expressivas eram abordadas, desde o genero lfrico 

ate o genero epico ou espiritual. 

Alem de trabalhos solos, foram desenvolvidas experiencias ern 

grupo que resultaram numa nova modalidade expressiva: a Dan<;a Coral. Esta, 

surge como uma manifestac;:ao social e ritual, com o intuito de integrar o 

individuo, nao necessariamente bailarino, na totalidade do corpo, anima e 

espirito, fazendo-o sentir-se urn ser humano completo em relac;:ao a sociedade. A 

Dan<;a Coral, era sempre que possivel praticada ao ar livre, com roupas !eves, 

ressaltando o contato entre os participantes. 

A coreografia da Dan<;a Coral era fruto da pesquisa de RUDOLF 
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LABAN sobre o movimento natural do ser humano, de forma que os movimentos 

que a compunham eram acessiveis e contagiantes. 

Fazendo-se urn paralelo com a perda de identidade do individuo 

nas metr6poles, onde o espac;:o tomava-se cada vez menor e o movimento cada 

vez mais mecanico, temos a Danc;:a Coral como uma manifestac;:ao de resgate dos 

valores perdidos. 

Em 1913, junta-se a LABAN como disci pula e assistente urn novo 

talento: MARY WIGMAN, recem formada pela escola de JAQUES DALCROZE. Ao 

seu !ado ate o fim da primeira guerra mundial, MARY WIG MAN utilizou os 

novos ensinamentos para desenvolver urn forte e reconhecido trabalho 

coreografico iniciado com "Hexetanx I", onde executava movimentos 

marcadamente ritmicos ao som de tambores orientals, tendo o rosto coberto por 

uma mascara. 

Seu segundo grande discipulo e assistente, KURT JOOSS alem de 

core6grafo, foi, juntamente com SIGURD LEEDER, o responsavel pela elaborac;-ao 

de urn metodo revolucionario para a formac;:ao de bailarinos, baseado nos 

principios do mestre . 

Em 1925, RUDOLF LABAN decidiu dedicar-se finalmente ao seu 

grande e antigo projeto de resolver o problema da anotac;:ao coreografica, 

criando uma escrita propria para ser decodificada em movimento: a 

Kinetografia ou Labanotation. 

Em 1938, em desacordo com o regime Hitleriano, emigrou 

juntamente com KURT JOOSS e varios bailarinos para a Inglaterra, onde se 
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formou urn grande centro de atividades artisticas, cientificas e pedag6gicas. 

Em 1942, RUDOLF LABAN mudou-se para Manchester a convite de 

F.C.Laurence, urn consultor industrial que havia ouvido sobre seu trabalho e 

acreditava poder introduzi-lo na analise das capacidades fisicas de 

trabalhadores. As obseva<;:oes de RUDOLF LABAN trouxeram significantes 

conclusoes sobre a natureza dos esfor<;:os e sua rela<;:ao com as atividades 

especfficas de cada profissao. Se cada individuo tern urn ritmo natural e 

qualidades de movimento inerentes a sua personalidade, urn trabalhador sera 

mais eficiente se assumir uma atividade de acordo com a sua natureza. Desta 

experiencia resultou urn teste chamado Laban-Laurence Test, utilizado por urn 

grande numero de firmas inglesas com bastante sucesso (LOVE, P., 1964 ). 

RUDOLF LABAN era caracterizado por seus amigos como urn 

homen de coragem, calmo, bern humorado, com a paciencia e voca<;:ao exata 

para a arte e a ciencia, alem de possuir urn forte magnetismo pessoal. Definido 

por KURT JOOSS como "fil6sofo das formas e dinamicas", RUDOLF LABAN criou 

atraves de seus conceitos uma nova concep<;:ao de dan<;:a, ou pelo menos 

reavivou o que havia sido completamente esquecido pela civiliza<;:ao ocidental. 

Atraves de RUDOLF LABAN, a arte da dan<;:a deixou de ser escrava 

da graciosidade e da beleza das linhas, imbuindo-se da inten<;:ao de traduzir 

imagens das varias fon;:as da vida em continua transforma<;:ao e intera<;:ao entre 

o mundo interior do ser humano e a natureza. 

RUDOF LABAN faleceu em Londres, no dia primeiro de julho de 

1958. 
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II. 2. TEORIA EFFORT- SHAPE 

Grafico Effort Shape: 

LIVRE 

LENTO 

LEVE 

p 

E 

TEM ............. PO 

FIRME 

FLEXfvEL 

ESPA<;:O 

DIRETO 

UMITADA 

RAP !DO 

FONTE: LABAN, R. "The Language of Movement. A Guidebook to Coreutics. 
Annotated and edited by Lisa Ullman. Boston, Plays Inc., 1976. 

43 



II. Z. 1. FATORES DE MOVIMENTO 

A gravidade e a for~a que puxa tudo em dire~ao ao centro da 

Terra. Se urn corpo se move, ele tern que atuar contra essa for<;a, 

estabelecendo em todas as situa<;oes urn ciclo de crescimento e diminui<;ao de 

energia. Fisicamente, o corpo humano se "constr6i" dentro deste ciclo, que 

funciona da mesma forma que a respirac;:ao. E como se soprarmos lentamente 

urn balao e deixarmos o ar sair novamente. 

0 equilibrio entre tensao e hipotensao resulta numa grande 

vitalidade para o ser humano. 

Neste ciclo, RUDOLF LABAN identificou o primeiro fator de 
movimento: FA TOR PESO. 

Q).lando o corpo oferece resistencia a forc;:a da gravidade, ele esta 

sempre empregando uma certa quantidade de energia (firmeza) no 

movimento. Se esta quantidade for grande, o movimento sera firme, se for 

pequena o movimento sera leve. 

Q).lando o corpo cede a a~ao da gravidade, entao ele esta fazendo 

uso do peso e podemos dizer que a forc;:a da gravidade esta sendo auxiliada. Se 

esta ajuda for grande, o movimento sera intenso, se a ajuda for pequena o 

movimento sera suave. 



OFATORPESO associa-se diretamente com a assertividade e com a 

inten<;:ao, pois determina a presen<;:a ou ausencia de firmeza tanto nas atitudes 

corporais como nas atitudes internas. A estabilidade do corpo tambem esta 

relacionada com o fator peso. 

Segundo o grafismo simb6lico do Sistema Effort Shape teremos: 

PESONEUTRO 

PESO LEVE PESO EXAGERADAMENTE 

LEVE 

PESOFIRME PESO MENOS LEVE 

( 
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PESO EXAGERADAME"!TE 

FIRME 

I 

+ 
+ 

PESO MENOS FIRME 

r 

0 FA TOR ESPA<;:O define o desenho do movimento e sua qualidade 

focaL Assim tomamos como direto ou focado, o movimento que parte de urn 

ponto e se desenvolve com apenas urn foco de aten~ao ate atingir o ponto de 

chegada. Por indireto, fiexivel ou multifocado, compreendemos o movimento 

que tern dois ou mais pontos de aten~ao, ao mesmo tempo, durante o seu 

desenvolvimento no espa~o. 

0 FA TOR ESPA<;:O esta associado como pensamento, com a aten~ao e 

com a capacidade de concentra~ao (SERRA, M.A., 1979). Se o espa~o e flexivel, 

varios pontos diferentes estao sendo considerados simultaneamente, enquanto 

que, se o espa~o e direto, a aten~ao esta voltada para urn unico ponto 

determinado. 

Alem de ser classificado como flexivel ou multifocado, o FATOR 

ESPA~O abrange tambem varia~oes intermediarias representadas da seguinte 

forma: 
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Alem de ser classificado como flexivel ou multifocado, o FA TOR ESPA<;:O abrange 

tambem variac;oes intermediarias representadas da seguinte forma: 

ESPA<;:O NEUTRO 

L 
ESPA<;:O DIRETO 

ESPA<;:O EXAGERADAMENTE 

DlRETO 

ESPAt;:O EXAGERADAMENTE 

FLEXfVEL 

t 

J 

ESPA<;:O FLEXlVEL 

ESPAt;:O MENOS DIRETO 

ESPAt;:O MENOS FLEXfvEL 

I 

J 
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0 FA TOR TEMPO caracteriza o movimento em rela<;ao a sua rapidez 

ou lentidao. Urn movimento subito pode tambem ser descrito como urgente, 

traduzindo uma descarga imediata de energia. Se o movimento rapido for 

continuo, ele aparecera em forma de tremor, vibra<;ao ou agita<;ao e tendera a 

causar exaustao. Urn movimento indulgente pode ser sentido como uma 

mudan<;a gradual de uma situa<;ao para outra. 

0 FA TOR TEMPO esta associado com a qualidade da decisao, que sera 

ponderada caso o tempo utilizado for lento, ou subita se o tempo for rapido. A 

efetividade, eficiencia e capacidade de iniciativa sao vinculadas ao FATOR 

TEMPO (SERRA, M.A., 1979). 

Como varia<;oes do FA TOR TEMPO teremos: 

TEMPO NEUTRO 

/ 
---

TEMPO RAPIDO TEMPO EXAGERADAMENTE LENTO 



TEMPO LENTO TEMPO MENOS RAPIDO 

/ / 

TEMPO EXTREMAMENTE RAPIDO TEMPO MEN OS LENTO 

/ 

0 FA TOR FLUENCIA distingue a fluencia livre ou desernbara<;ada 

da fluencia controlada ou lirnitada. 

A fluencia do rnovirnento e diretarnente influenciada pela ordern 

ern que sao utilizadas as diversas partes do corpo envolvidas no rnovirnento. Os 

rnovimentos que tern origem no centro do corpo e vao ern dire<;ao aos rnernbros, 

costurnarn ser rnais fluentes do que os rnovirnentos nos quais os rnernbros se 

rnovimentam enquanto o centro perrnanece irn6vel (LABAN, R.,1978). 0 

controle da fluencia esta, desta forma, relacionado ao controle dos rnovirnentos 

das partes do corpo. Podemos dizer que quando a tensao e liberada nurn 

rnovirnento para fora ou de extensao, a fluencia e livre, enquanto que quando 

ocorre urna contra<;ao ou rnovirnento para dentro, a fluencia e controlada. 

49 



0 FATOR FLUENCIA esta associado com a precisao porque afeta o 

controle dos movimentos e com o relacionamento, pois pela fluencia 

interiorizamos ou exteriorizamos os nossos sentimentos (SERRA, M.A., 1979). 

FLUENCIA NEUTRA 

FLUENCIA LNRE 

FLUENCIA EXAGERADAMENTE 

LIVRE 

rt----" 

FLUENCIA EXAGERADAMENTE 

CONTROIADA 

"'----tt 

FLUENCIA CONTROLADA 

FLUENCIA MENOS LNRE 

FLUENCIA MENOS CONTROLADA 

50 



II. 2. 2. AS OITO A(OES BASICAS 

Atraves das diversas possibilidades de combina<;:ao entre os fatores 

PESO, ESPA(O E TEMPO, RUDOLF LABAN obteve as oito A(OES BASICAS DE 

MOVIMENTO. Sao elas: 

PESO ESPA(O TEMPO At;:AO BAsiCA 

firme dire to rapido golpear 

!eve flexivel lento flutuar 

firme flexivel rapido chico tear 

!eve dire to Iento fluir 

firme flexivel Iento torcer 

!eve dire to rapido pontuar 

firme dire to len to pressionar 

!eve flexivel rapido sacudir 
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II. 2. 3. OS PRINClPIOS ESPACIAIS E QUALITATNOS DO MOVIMENTO 

A aplicac;:ao artistica dos fatores de movimento, resultaram no que 

RUDOLF LABAN denominou COREUTICA E EUKENETICA. 

II. 2. 3. 1. COREUTICA 

Pela COREUTICA, RUDOF LABAN nos deu o ponto de partida para 

compreender e aplicar o significado vital das varias direc;:oes no espac;:o. Como 

instrumento de experimentac;:ao, utilizou-se do icosaedro (poliedro formado por 

vinte tri<'lngulos equilateros) como a estrutura basica de todas as posturas e 

movimentos humanos, logo a base de nossa concepc;:ao de espac;:o. A intera<;ao 

entre as tres dimensoes e as quatro diagonais formadas no icosaedro 

impulsionou o estudo da relac;:ao dinamica entre as suas principais direc;:oes 

espaciais e das tensoes estabelecidas entre os seus angulos em conexao com a 

estrutura articulada do corpo humano. 

Se partirmos do centro do corpo movendo em direc;:ao ao espa<,:o 

externo encontramos seis direc;:oes (cima/baixo, lado/lado, frente/tras) e tres 

areas de movimento que definem os pianos espaciais vertical, horizontal, 

52 



sagital , associados por RUDOLF LABAt'\f ao "plano da porta", "plano da mesa" e 

"plano da roda" (LABAN, R., 1978). 

No plano vertical ou plano da porta, movemo-nos para cima e 

para baixo, emergindo ou afundando. Este e o plano da atuac;ao da forc;a da 

gravidade, conectada com as mudanc;as entre a atitude de resistir ( atuar contra 

a gravidade), ou ceder (assumindo o peso do corpo a favor da acao da 

gravidade). Os movimentos feitos com resistencia a forc;a da gravidade sao 

sustentados e expressam alegria, plenitude ou atividade, enquanto que os 

movimentos nos quais o corpo cede a ac;ao da gravidade sao pesados e 

expressam tristeza, depressao ou entrega. 

No plano horizontal que val de urn lado a outro, ou plano da mesa, 

temos a possibilidade de fazer movimentos de abrir ou fechar. Os movimentos 

de abrir e fechar brac;os ou pernas em relac;ao ao tronco expoem ou escondem 

fisicamente o indivfduo. Consequentemente podem trazer a sensac;ao de auto

confianc;a ou de modestia. 

No plano horizontal que passa pelo centro indo para frente e para 

tras, ou plano da roda, temos a possibilidade de avanc;ar ou recuar. Estes 

movimentos estao relacionados com a atitude de ataque ou de defesa, 

receptividade ou rejeic;ao. 

Temos ainda as quatro linhas diagonais dando a sensac;ao de 

volume ao movimento: 
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1. alta, frente, aberta e baixa, tras, fechada 

Z. alta, frente, fechada e baixa, tras, aberta 



3. alta, tras, fechada e baixa, frente, aberta 

4. alta, tras, aberta e baixa, frente, fechada 

0 movimento pelas diagonals s6 e possfvel, como se pode ver nas 

ilustrac;:oes de Peter Keummins ( WINEARLS, J., 1958), caso o bailarino utilize a 

torc;:ao da coluna vertebral e o cruzamento de brac;:os e de pernas. Estas atitudes 

combinadas a variac;:oes de nfveis (alto, medio e baixo), trarao inumeras 

possibilidades de expressao ao bailarino. 
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II. 2. 3. 2. EUKENETICA 

Pela EUKENETICA, RUDOLF LABAN definiu os ritmos plasticos nos 

quais sao executados os movimentos, ou seja, a maneira pela qual sao 

executados. Dentro dessa conceituac;ao ele identificou tambem urn importante 

elemento inerente ao movimento humano o qual ele denominou "guidance". 

Por "guidance" ele determinou o ponto de partida do movimento, que pode estar 

proximo as centro do corpo, resultando num movimento central ou postural, ou 

em alguma extremidade deste, resultando num movimento periferico ou 

gestual. Assim identificamos duas formas de ac;ao, uma fluindo do centro do 

corpo em diret;:ao a periferia e outra fluindo do espac;o que circunda o corpo em 

direc;ao ao seu centro. Os movimentos posturais sao associados com a expressao 

de emoc;oes enquanto que os movimentos gestuais sao associados a ac;oes 

intelectuais ou a expressao de pensamentos (SERRA, M.A., 1979). 

Desta forma pode ser estabelecida uma relac;ao entre mente e 

corpo, resultando no estudo desenvolvido por MARION NORTH, (1975) e 

aprofundado por MONICA SERRA, (1979) que, a partir da combinac;ao de dois 

fatores de movimento, indica os trac;os atuais e latentes da personalidade 

empatica, direta e inversamente relacionados com a personalidade criativa 

associados as qualidades do movimento em tres diferentes niveis: atitudinal, 

mental e motor, como se pode ver no quadro a seguir. 
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III. CHINIT A ULLMAN 

III. 1. CHINITA ULLMAN E A DAN<;:A EXPRESSIONISTA 

Nascida em Porto Alegre, filha de mae brasileira e pai alemao, 

CHINITA ULLMAN partiu para a Alemanha ainda na adolescencia com o intuito 

de tomar-se pianista. La descobriu seu interesse pela dan<;a e ingressou n<~ 

Escola de MARY WIGMAN em Dresden onde se formou bailarina, tornando-se, 

entre 1925 e 1927 integrante da Companhia de MARY WIGMAN. 

A Escola de MARY WIG MAN estimulava seus alunos a descobrirem 

e desenvolverem sua expressividade e movimente<;oes pr6prias, de maneira que 

os conteudos psfquicos juntamente com as destrezas ffsicas naturais a cada 

indivfduo viessem a tona, sendo trabalhadas posteriormente enquanto arte do 

movimento. 

Ap6s dois anos de trabalho na Companhia de MARY WIGMAN, 

CHINITA ULLMAN lan<;ou-se a carreira de core6grafa e interprete de suas 

pr6prias cria<;oes ao lado de CARLETTO THIEBEN, seu colega na Escola de 

Dresden, entao contratado como solista pelo Escala de Milao. 
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0 resultado dessa uniao resultou numa experiencia bern sucedida, 

de forma que os dois jovens core6grafos e interpretes tiveram a oportunidade 

de apresentar-se em turnes por toda a Europa, Estados Unidos e America Latina. 

Segundo a critica publicada no Der Tag de Berlim em 1930, 

CHINITA ULLMAN era dotada de tecnica impeoivel e grande for<;:a de expressao. 

Como MARY WIGMAN, assimilava formas coreograficas ex6ticas e as submetia a 
sua ardente personalidade, deixando aflorar virtuosamente o limite esfor<;:o, 

expressando ainda extrema feminilidade. Unia a espontaneidade e a 

simplicidade dos gestos e movimentos a sua maleabilidade ondulante, quase 

elastica. Bastante instintiva e sensual, CHINITA ULLMAN trazia em suas dan<;:as 

cadencias livres, panos largos e alegria paga. 1 

CARLEITO THIEBEN se utilizava do jogo fisionomico, leveza, gestos 

desengon<;:ados de polichinelo, utilizando seu corpo como se fosse urn boneco de 

pano. Explorava tanto o c6mico como o melanc6lico, o tragico e o burlesco. 

Foram infuneras as apresenta<;:oes de CHINIT A ULLMAN ao !ado de 

CARLETTO THIEBEN, tanto na Europa como na America incluindo o Brasil. Com 

grande sucesso, o programa contava com a regencia de LEO KOK, urn maestro 

holandes que costumava acompanhar a bailarina Pavlova em seus espetaculos. 

Segundo ele, os movimentos de CHINITA ULLMAN eram intuitivos e fundiam-se 

harmoniosamente em admiraveis composi<;:oes, sem obedecer a regras 

escolasticas. 

Nesta ocasiao, em entrevista concedida ao Diario da Noite, CHINITA 

I Arquvo de Microfilmes da Divisao de Pesquisas do Centro Cultural Sao Paulo. 
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ULLMAN afirmou que os artistas devem fazer a arte correspondente ao seculo 

em que vivem e nao ao passado. Atraves deste pensamento ela procurou 

expressar sua reflexao a respeito da sua opt;ao pela Dant;a Expressionista, que 

para ela teria a possibiliade de traduzir, como todas as outras formas de arte, os 

fen6menos da natureza e a fort;a das emot;oes humanas. Por nao ter que 

obedecer a regras invarLiveis, a Dant;a Expressionista abria espat;o para a 

originalidade e fantasia dos gestos e movimentos, sem abrir mao do "movimento 

essencial". 0 bailarino deveria usar seu corpo como se fosse urn verdadeiro 

instrumento e apreender da tecnica as mais diferentes posturas, das mais 

esquisitas as mais sugestivas. 

Para CHINITA ULLMAN a Dant;a Classica era "aprender", enquanto 

a Dant;a Expressionista era "criar". A arte do ballet estaria sempre em busca da 

alegria, da leveza e do divertimento, enquanto a Danca Expressionista 

representava os "estados da alma" , era uma forma de arte expressiva. Ritmos 

que se fazem gestos e gestos que se espiritualizam em poemas plasticos, assim 

era para ela a Dant;a Expressionista, tradutora da vida em movimentos 

estilizados que transbordavam lirismo. 

Considerava que a arte da dant;a tinha a possibilidade de envolver 

em si mesma todas as outras formas artisticas, no sentido em que as figuras 

coreograficas obedecem a linhas arquitetonicas, a musica e envolvida na 

sagrat;ao de todos os ritmos, a escultura nas formas plasticas, a pintura nas 

cores da indumentaria e a poesia na eurritmia do movimento. Isso justificava 

sua opt;ao pela Dant;a Expressionista. 2 

2 Arquivo de Microfilmes da Divisao de Pesquisas do Centro Cultural Sao Paulo. 
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BERLINO • Der Tag • La danzat,ice Chi· 
nita Ullman possietk una tecnica impeccabile, una 
graruU jorza d'espressiotu edt ltll4 delle nostre mag
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III. 2. 0 LEGADO DE CHINITA ULLMAN 

No anode 1932, CHINITA ULLMAN chega a Sao Paulo ao lado de 

KITTY BODENHEIM, sua nova partner. Ex-aluna de CHINITA em Colonia e 

posteriormente tambem aluna da Escola de Dresden, KITTY era uma bailarina 

alema com forte influencia da Danc;a Classica. 

As vesperas de uma revoluc;ao, Sao Paulo vivia urn periodo 

bastante conturbado e logo ficou evidente para as duas bailarinas a 

impossibilidade de retornar a Alemanha naquele periodo. Apos tres meses de 

ferias fon;adas, as dificuldades financeiras eram bastante preocupantes, de 

forma que CHINITA e KITTY decidiram pela alternativa de lecionar. Neste 

momento, surgia em Sao Paulo a primeira escola de danc;a com enfoque na 

Dan<;a Moderna. Sediada a Rua do Maranhao 44, a chamada "Academia de 

Bailado" tinha como objetivo formar bailarinos eficientes em tecnica e 

criatividade. KITTY BODENHEIM era a diretora tecnica e encarregada pelos 

ensinamentos mais voltados para a dan<;a tradicional, enquanto CHINITA 

ULLMAN se responsabilizava por desenvolver a expressividade em cada 

discipulo, alem dos ensinamentos especificos de Danc;a Moderna. 0 curso tinha 

como objetivo estabelecer a cultura sistematica do corpo, atraves do 

desenvolvimento harmonioso de suas func;oes e de sua educac;ao estetica por 

meio de exercicios fisicos preliminares, estudos de expressao do movimento, 

improvisac;ao, composic;ao e estudos ritmicos-musicais, programa este bastante 

similar ao da escola fundada por HANYA HOLM em Nova Yorque no mesmo 

periodo. 
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Com o tempo, CHINITA e KITTY passaram a incluir alguma de suas mais 

talentosas alunas em suas montagens obtendo bastante sucesso. Em 1943, o 

espetaculo realizado no Teatro Municipal com o acompanhamento da Orquestra 

do Sindicato dos Musicos Profissionais de Sao Paulo sob a regencia do maestro 

Ernesto Mehlich obteve uma excelente critica por parte de Geraldo Quartin 

Segundo consta, o programa era bastante sugestivo, as alunas solistas sairam-se 

bastante bern. Mas o que realmente surpreendia a plateia era inegavelmente a 

insinuante presen<;:a de CHINITA ULLMAN com sua originalidade e 

flexibilidade. 3 

Foram inumeras as coreografias criadas por CHUNITA ULLMAN no 

decorrer de sua carreira, citaremos aqui apenas algumas delas com o intuito de 

constatar a amplitude de varia<;:oes de temas explorados pela bailarina. 

SONAMBULOS: ao lado de CARLETO THIEBMAN, CHINITA ULLMAN dan<;:a 

ao som de Paul Graener o encantamento diab6lico e poderoso ao qual uma pobre 

criatura nao pode fugir. 

DAN<;:A EXTATICA: com musica de Mommemsen, CHINITA ULLMAN 

executa movimentos em volta do proprio corpo sem nenhum deslocamento no 

espa<;:o. Explora nesta coreografia o maximo possivel o uso dos membros e dos 

movimentos centrais. 

3 Arquivo de Microfilmes da Divisao de Pesquisas do Centro Cultural Sao Paulo. 



CLAIRE DE LUNE: retomando o tema do sonambulismo, CHINITA ULLMAN 

dan<;:a com musica de Debussy em meio a veus de prata, executando movimentos 

!eves e harm6nicos, mostrando o estado sonambolico de alguem que fascinado 

pelo luar esquece da sua propria materialidade, embuido apenas pelo desejo de 

se desmanchar na sua luz. 

ABYSMO: uma figura totalmente envolta em rica fazenda negra move-se 

nos fundos da plateia em dire<;:ao ao palco. Nao ha musica, ouve-se apenas uma 

ligeira vibrac;:ao de tambores marcando o ritmo. Em movimentos subitos partes 

do corpo saem do envolucro, o ritmo se acelera e os movimentos cada vez mals 

agitados comec;:am a desdobrar o vestido deixando aparecer o corpo branco. De 

repente ouve-se urn som de flauta, como urn canto de uma crian<;:a em contraste 

com os movimentos demoniacos da dan.;:a, ate que urn sinal de gongo faz tudo 

parar repentinamente. 

QUADROS AMAZONICOS: com musica de Mignone, CHINITA ULLMAN 

interpreta as lendas folcloricas de Yara, Saci, Boitata e Caipora, retomando o seu 

ja consagrado "estilo brasileiro", repleto de movimentos ondulantes e flexiveis 

carregados de sensualidade e vigor. 

Apesar da extensa pesquisa de movimento e varia.;:ao tematica, 

havia sempre algo em comum nas coreografias de CHINITA ULLMAN. Era 

qualquer coisa de profundamente doloroso, como uma ansiedade em rela.;:ao ao 

inatingivel, uma sede de vida exaltada em arte que a vinculava imediatamente a 
Dan<;:a Expressionista. 

Seu legado para a danc;:a no Brasil foi antes de tudo sua propria 

existencia enquanto bailarina competente, criativa e ousada que foi, desviando 
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as aten<;oes sempre somente voltadas para o Ballet, conquistando espac;:o na 

critica e entre o publico interessado por danc;:a. Sua presenc;:a marcante 

sensibilizou o meio artistico no sentido de perceber a danc;:a enquanto arte 

expressiva e de grande amplitude, alem de unir por intermedio de suas 

coreografias diversas formas artisticas, pois dava enorme importimcia a 
integra<;ao cenica da danc;:a como figurino, cenano e musica, que deveriam ser 

da mesma forma originals e ousados. 

Em termos academicos, nao chegou a desenvolver um metodo e 

registra-lo de forma que pudesse continuar a ser aplicado sem a sua presenc;:a, 

mas sem duvida colaborou na formac;:ao de bailarinos na epoca. pois alem da sua 

propria Escola de Bailados, CHINITA dirigiu, em 1939, a Escola Experimental de 

Bailados do Teatro Municipal, por onde passaram centenas de jovens bailarinas, 

entre outras, Marilia Franco, posteriormente contratada como solista do Corpo 

de Baile do Teatro Municipal do Rio de Janeiro. Integrou tambem o corpo 

docente da Escola de Artes Dramaticas da USP, onde ensinava tecnica corporal 

aplicada a formac;:ao do ator. Foi desta forma que CHINITA ULLMAN plantou, 

naquela epoca, a semente da busca pela expressividade <fraves danc;:a tao 

presente na atualidade. 

Como registro de sua brilhante carreira, CHINITA deixou vasto 

material de imprensa em forma de excelentes criticas, reportagens e 

entrevistas em importantes jornais brasileiros e europeus em um album 

particular, gentilmente cedido por Kitty Bodenheim a Divisao de Pesquisas do 

Centro Cultural Sao Paulo, para microfilmagem e arquivo. 

CHINITA ULLMAN encerrou definitivamente sua carreira de 

core6grafa e interprete em 1954. 

Analizando a breve descric;:ao de algumas de suas coreografias 



feita acima, se evidencia o quanto inovadora era a visao de CHINITA ULLMAN. 

Utilizando todos ensinamentos que obteve de MARY WIGMAN e de sua vivencia 

europeia, acrescentava ainda a essencia de suas caracteristicas naturais e as 

influencias sofridas por ter nascido em urn pais tropical, sem com isso cair no 

simplismo ou no puro folclore. Tudo fazia parte da sua busca incessante pelos 

seus movimentos naturais e expressividade propria, utilizando com 

profundidade e sabedoria os principios de RUDOLF LABAN, criatividade e 

tecnica de movimento. 
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IV. ANALISE DO MOVIMENTO DE CHINITA ULLMAN 

Utilizando como base a teoria desenvolvida por RUDOLF LABAN, 

analizaremos as caracteristicas predominantes do movimento utilizado por 

CHINITA ULLMAN, sua rela<;:ao como publico e com os fatores componentes da 

sua personalidade criativa. 

Obviamente as caracteristicas predominantes na movimentac;:ao de 

urn bailarino nao excluem a possibilidade da explora<;:ao dos outros fatores de 

movimento, apenas apontam as diretrizes basicas para compreendermos 

melhor a postura fisica e artistica inerente a ele. 

Observando as descri<;:oes de suas coreografias juntamente com as 

respectivas criticas, encontramos constantemente descritas caracteristicas 

como maleabilidade, flexibilidade, feminilidade, originalidade, e ousadia, 

envoltas por urn forte magnetismo pessoal tipico de uma grande solista. Desta 

forma assinalaremos como ponto de partida a predominancia da FLUENCIA 

LIVRE e do ESPA<;:O FLEXfvEL na sua movimenta<;:ao geral. 

A FLUENCIA UVRE pressupoe movimentos centrals, ou seja movimentos 

com origem no centro do corpo fluindo em dire<;:ao as articulac;:oes perifericas. 

A fluencia livre esta relacionada com a facilidade de mudan<;:a e de 

continuidade do movimento, na qual o fluxo e dotado de grande capacidade 

emissora. 
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0 ESPA(:O FLEXIVEL pressupoe linhas ondulantes em rela<;:ao a dire<;:ao e 

extensao flexivel no espa<;:o carregada de uma sensa<;:ao de estar em toda a parte. 

A flexibilidade do espa<;:o implica numa atitude multifocada, atraves da qual o 

individuo tern a capacidade de reter a aten<;:ao em diversos pontos 

simultaneamente. 

Nos dois esfor<;:os descritos acima encontramos o elemento 

comunicabilidade determinado pelo fluxo para fora numa atitude multifocada, o 

que denota capacidade de empatia como publico, ou seja, capacidade de prender 

a aten<;:ao de diversas pessoas pela transmissao continua de urn fluxo de 

energia. 

Em rela<;:ao as a<;:oes basicas de movimento descritas por RUDOLF LABAN, 

teremos: 

ESPA(:O TEMPO PESO A<;:Ao BAsiCA 

flexivel len to I eve flutuar 

flexivel rapido I eve sacudir 

flexivel len to forte torcer 

flexivel rapido forte chico tear 
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Estas quatro A<;oes basicas de Movimento sempre combinadas com a fluencia 

livre sao portanto caracterfsticas a movimenta<;ao de CHINITA ULLMAN. 

Aprofundando urn pouco mais nessa dire<;ao, analizaremos as 

chamadas QUALIDADES ATITUDINAIS, MENTAIS E MOTORAS t, do comportamento 

positivo relacionado aos tra<;os da personalidade criativa (SERRA, M.A.,l979), 

deterrninadas pela combina<;ao de dois elementos de esfor<;o (NORTH. M., 1975). 

Desta forma, combinando os efor<;os descritos acima como 

tipicamente caracterfsticos a CHINITA ULLMAN com os outros esfor<;os relativos 

ao tempo e ao peso, teremos: 

1. FLUENCIA LIVRE E ESPA<;:O FLEXIVEL: aten<;ao flexivel fluindo livremente. 

Imagina<;ao. Estado de alerta. Explora<;ao. Abertura a novas impressoes, visao de 

Iongo alcance. 

2. FLUENCIA LIVRE E TEMPO RAPIDO: entusiasmo pela a<;ao. Expontaneidade 

Expressao livre dos sentimentos. Aceita<;ao de desafios. 

3. FLUENCIA LIVRE E TEMPO LENTO: fluencia livre mantida longamente. 

Harmonia. Integra<;ao. 

4. FLUENCIA LIVRE E PESO FIRME: firmeza na inten<;ao. Persuasao. 

1 Os dados referentes as Qualidades Atitudinais, forarn extmfdos de Serra, S. M., " Analysis of Expressive 
Movement Qualities in the Creative Personality", Philadelphia, 1979. 
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5. ESPA<;:O FLEXfVEL E TEMPO RAPIDO: rapidez flexivel. Receptividade, levando 

em considerac;:ao muitos pontos de imediato. 

6. ESPA<;:O FLEXfVEL E TEMPO LENTO: atenc;:ao multifocada mantida longamente. 

Curiosidade. Capacidade de reter longamente a percep<;:ao em amplo campo de 

ac;:ao. 

7. ESPA<;:O FLEXfVEL E PESO FIRME: aten<;:ao intensa ao rector. Firmemente 

multifoco. Concentra<;:ao forte em diversos pontos simultaneamente. 

8. ESPA<;:O FLEXIVEL E PESO LEVE: sensibilidade de intenc;:ao focalizando ao 

rector. Aceitac;:ao de desafios. 

As caracteristicas apontadas definem, portanto, uma 

personalidade ousada, empreendedora, de facil comunicabilidade e 

adaptabilidade as diversas situac;:oes. 

0 espac;:o, explorado em sua globalidade geralmente em uma atitude 

multifocada, era tratado pela bailarina como urn partner mais do que como urn 

elemento cenico, ainda numa heran<;:a de MARY WIGMAN que assim o concebia. 

Esta atitude criava em suas danc;:as uma densidade especial e envolvente 

(WIGMAN, M. 1963). 
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E interessante observar nas fotografias a importtmcia dada as 

ma.os e e ao rosto, articulados e integrados ao movimento do resto do corpo. Is to 

ressalta sua expressividade, de forma a embuir de sutileza o carater 

expressionista de suas coreografias. Apesar de se autodenominar 

expressionista, CHINITA ULLMAN nao carregava seus gestos e movimentos de 

contetidos emocionais intensos. Explorava bern mais a maleabilidade de suas 

articula<;:oes combinadas a diversos padroes ritmicos, permitindo que do 

movimento surgissem suas atitudes internas. 
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V.METODOLOGIA 

Tomando como base os dados levantados no item IV. ANALISE DO 

MOVIMENTO DE CHINITA ULLMAN, tern inicio o processo de criac;:ao da releitura. 

Optei por dividir o trabalho coreografico em tres etapas de 

pesquisa de movimento abordando tres temas caracteristicos da obra da 

core6grafa. Os dois primeiros, respectivamente relacionados ao lirismo, a 
natureza e a densidade das emoc;:oes, ao mundo interior, sao temas presentes na 

Danc;:a Expressionista de forma geral. 0 terceiro tema enfatiza o uso do ritmo e 

introduz a influencia das caracteristicas brasileiras exploradas por CHINITA 

ULLMAN. 

Cada urn dos tres temas escolhidos e primeiramente analisado 

segundo os principios descritos por RUDOLF LABAN, sendo consideradas as 

influencias exercidas no ambito psicol6gico e emocional no que se refere a 
expressividade do movimento. 

0 material fotografico obtido, embora escasso pela falta de 

recursos da epoca, serve como indice da movimentac;:ao, caracteristicas fisicas 

e figurinos utilizados pela bailarina. 

A pratica de movimento para a releitura tern entao inicio a partir 

de improvisac;:oes, em silencio, nas quais procura-se resgatar corporalmente as 

informac;:oes te6ricas a respeito do tema, estando atenta para os efeitos surgidos 
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durante o processo. A partir de uma postura ou de uma qualidade de movimento 

enfatizada fatalmente surgira uma emo<;ao, uma atitude interna que por sua vez 

tera influencia sobre o proximo movimento. 

E fundamental que nesta primeira etapa tanto as emo<;oes como os 

movimentos possam fluir livremente sem a preocupa<;ao com a forma final da 

coreografia, pois so assim a atmosfera do tema abordado ira se manifestando em 

sincronia com os gestos, de forma que o bailarino nao se preocupa em criar 

estruturalmente a coreografia mas se deixa levar pela propria cria<;ao 

formando com ela uma unidade. 

Para que isso ocorra e necessaria que o bailarino esteja em estado 

de alerta, mantendo urn alto nivel de consciencia e forte intensidade de 

percep<;ao, pois como afirma ROLLO MAY, 1975, em "A Coragem de Criar" , o 

aumento da percep<;ao nao significa aumento do conhecimento consciente, 

estando mais ligado ao abandono e a absor<;ao dos estimulos que implicara no 

aumento perceptivo de toda a personaiidade. 

E nesta primeira fase que o embriao coreografico foi formado. 

Durante as improvisa<;bes executadas imimeras vezes, a propria memoria 

corporal filtra o essencial separando-o do superfluo e ao mesmo tempo que 

muitos movimentos se repetem, se firmam e criam personalidade, outros tantos 

passam a ser esquecidos. Assim, esta primeira etapa da cria<;ao ocorre num 

nivel de elimina<;ao da separa<;ao entre sujeito e objeto, entre o coreografo e a 

coreografia. 
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Segue-se entao para a segunda etapa de criac;:ao, responsavel pela 

estruturalizac;:ao do material coreognifico obtido durante as improvisac;:oes. Os 

movimentos, dispostos organicamente em sequencia, passam a ser memorizados 

em rela<;:ao ao tempo, musica e espac;:o cenico. As inumeras improvisac;:oes 

anteriores serao de grande ajuda para que a coreografia nao se torne mecanica 

pela repetic;:ao, man tendo vivo o funago de sua criac;:ao. 

Por fim, se faz necessario lapidar o produto obtido ate agora e e 

nesta etapa que o olho externo torna-se fundamental. Frequentemente o 

bailarino e traido por sua auto-imagem em cena. Urn segundo pode parecer-lhe 

uma etemidade e por esse motivo ele pode acelerar urn movimento ou diminuir 

uma pausa, eliminando com isso boa parte do conteudo expressivo da cena. A 

colocac;:ao do corpo no espac;:o, pequenos gestos ou intensidades do olhar sao, 

entre outras coisas, elementos a serem cuidadosamente trabalhados com o 

auxilio do diretor ou orientador da criac;:ao coreografica. 

Esta criada a coreografia. Repetida tantas vezes quantas forem 

necessarias, passara a fazer parte do repert6rio de movimento daquele que a 

executa com muita naturalidade, ja que neste caso o interprete e o criador sao a 

mesma pessoa. 
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V. 1. PROCESSO DE CRIA<;:AO 

Apesar de se tratar de uma releitura na qual a nova cria<;ao 

remete a algo ja existente, sendo estruturada a partir de indices relativamente 

concretos (fotos, relatos, reportagens ... ), o processo utilizado nao determina 

previamente qual sera o resultado final a ser atingido. 

Desta forma, pode-se dizer que o processo de cria<;ao utilizado 

remete ao METODO DO EXISTENTE (INDIClAL), mais precisamente ao METODO 

EXPERIMENTAL I cujo criterio e do conhecimento transmitido pelos sentidos 

(estado de alerta). Nao ha plano anterior ou ideia definida sobre o resultado. 

Utiliza-se da vacuidade mental para a partir dos fatos, dos indicios, observar o 

resultado e entao tomar novas dire<;oes. Nao se trata, no entanto, de urn metodo 

indutivo nem dedutivo, apesar de experimental. 

0 funcionamento deste metodo se da pela 

EXPERIENClA ----------- DESCOBERTA ------------- PROGRESSO. 

1 Esta denomina;;ao foi extrafda do corpo te6rico desenvolvido pelo Prof. JULIO PLAZA durante o curso 

''Metodologia do Processo de Cria¢o", no segundo semestre de 1992, no Instituto de Artes da UN! CAMP. 
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ASPECTOS PSICOLOGICOS DO PROCESSO CRIATIVO 

Para FREUD (1914), a criatividade tern origem num conflito 

originado no inconsciente, de forma que o criador e o neur6tico agem 

impulsionados pelas mesmas fon;:as, diferindo entretanto em relac;:ao a 
canalizac;:ao dessa energia vinda do inconsciente. 0 resultado desse processo 

pode ser denominado "catarsis criadora", em bora nero toda criac;:ao seja 

catartica. 

Para GHISELIN ( 1940),a produ<;:ao criativa imp!ica essencialmente 

numa inovac;:ao na esfera subjetiva que procura dar forma ao universo cb 

significado que o homem tern de si proprio e do seu mundo. 

A criac;:ao desta releitura coreognifica esta diretamente ligada a 
transposic;:ao do gesto de urn corpo a urn outro corpo, de urn tempo a urn outro 

tempo, utilizando como indices caracteristicas basicas da personalidade criativa 

da core6grafa da obra que esta sendo estudada, para que sejam entao 

"transcriadas", passando pelo universo consciente e inconsciente da 

core6grafa da nova obra. 

Desta forma, no inicio do processo criativo a ideia ainda e vaga e 

indefinida, indo entao, pouco a pouco tornando-se compreensivel. Esta 

compreensao se da inconscientemente e automaticamente, embora o produto 

final deste processo seja claro e consciente. 
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Este tipo de processo criativo exige tempo para matura<;ao e 

grande quantidade de repeti<;ao ate ser compreendido pela mente e assimilado 

pelo corpo. 

Pode se dizer que a ideia inicial e uma ideia corporal, pois num 

primeiro momento seu amadurecimento se da no corpo, na sua expressividade, 

podendo vir a ser ou nao totalmente compreendido intelectualmente. 

A fun<;ao deste tipo de trabalho e comunicar a nivel de 

primeiridade, causando uma impressao na tela branca do inconsciente do 

espectador, que projetara suas pr6prias vivencias (repert6rio), sobre a obra 

contemplada, de forma que a mensagem nao sera a mesma para todos. 
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V. 2. PESQUISA DE MOVIMENTO PARA UMA RELEITURA 

1 o TEMA DE MOVIMENTO: SACUDIR I TORCER 

SACUDIR 

FA TO RES: 

TEMPO RAPIDO 

PESOFIRME 

ESPA(:O FLEXfvEL OU MULTIFOCADO 

CARACTERISTICAS: 

MOVIMENTO DE CURTA DURA<;:AO, VELOCIDADE RAPIDA, DIRE<;:OES INDEFINIDAS 
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TORCER 

FATORES: TEMPO LENTO 

PESO FIRME 

ESPAC,:O FLEXlvEL OU MlJLTIFOCADO 

CARACTERfSTICAS: 

MOVIMENTOS DE LONGA DURAC,:AO, FORTE RESIST'ENCIA A FORC,:A DA 
GRAVIDADE,PARTESDOCORPOFOCANDODIFERENTESPONTOSNOESPAC,:O 

1 o TEMA COREOGRAFICO: DENSIDADE 

TEMAS MUSICAlS: 

1. PERCUSSIVO 

AUTO RIA: CID CAMPOS 

INTERPRETAC,:AO: CID CAMPOS 

2.ACHANTAR 

AUTORIA: LA COMTESSA DE DIA 

INTERPRETAC,:AO: PILAR FIGUERAS 

DURAC,:AO DA COREOGRAFIA: 12 minutos 
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Sentada sobre uma grande bola flexivel totalmente oculta pelo 

vestido negro, com a cabe<;:a e tronco cobertos por urn manto escuro, a bailarina 

assume uma forma indefmida que pouco a pouco come.;:a a se mover, alterando 

sua posi<;:ao e assumindo novas formas. 0 movimento acontece a partir da a.;:ao 

de empurrar a bola para en tao soltar deixando o movimento acontecer sozinho, 

sacudindo todo o corpo. Pouco a pouco os movimentos tornam-se ritmados e 

partes do corpo escapam do manto escuro colocando-se a mostra. Os bra.;:os tern 

movimentos subitos, invadindo o espa.;:o ao rector do corpo e os pes tambem 

tentam escapar do env6lucro de borracha formado pelo vestido, tateando o chao 

em diversas dire.;:oes simultaneamente. 0 resultado global destes movimentos 

executados pelos membros e urn vai e vern continuo para todos os !ados 

sugerindo dualidade, ambiguidade. 0 espa.;:o e utilizado de forma flexivel, 

focando diversos pontos ao mesmo tempo e a fluencia dos movimentos e livre 

gerando urn movimento continuo e incontrolavel. 0 peso e firme e o tempo 

rapido. Em alguns momentos o movimento do corpo e subitamente brecado para 

dar Iugar ao movimento de sacudir gerado pela pressao sobre a bola. A a.;:ao 

basica de sacudir tambem e utilizada pelos bra<;:os ao explorarem o espa<;:o ao 

rector do corpo. A densidade da bola de borracha cheia de ar e do tecido de 

borracha do qual e feito o vestido sao elementos utilizados para compor a 

atmosfera densa, de emo.;:oes dubias e movimentos explosivos, transformando 

urn "sentimento imaginado" (!ANGER. S.,1953 ) numa sensa.;:ao concreta. 

A coreografia prossegue com a bailarina em pe, ainda mantendo a 

bola de borracha entre as pernas, alterando o fator tempo de rapido para len to 

e mantendo os outros fatores como antes. Dessa mudan.;:a resultam movimentos 

torcidos e a sensa.;:ao de densidade experimentada na rela.;:ao do corpo com a 

bola contamina a rela<;:ao do corpo com o ar. A musica utilizada e o canto de uma 

86 



trovadora. Posturas bastante tipicas da Danc;a Expressionista sao assumidas 

nesse momento em que o corpo se movimenta chegando no limite de uma ton;ao 

onde o movimento e brecado pela propria impossibilidade de continuidade, para 

en tao ser retomado em uma outra torc;ao em uma outra direc;ao. 

Chega o momento em que a bailarina se desprende da bola e segue 

sozinha invadindo o espac;o cenico. 

Subitamente ocorre uma mudan<;a na atmosfera causada pela 

musica que retoma o moto continuo do inicio da coreografia e provoca 

novamente os movimentos espasm6dicos, sacudidos, mais libertos agora pela 

posi<;ao em pe que permite o deslocamento do corpo no espac;o. 
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zo TEMA DE MOVIMENTO: RlTMO 

Este tema nao se caracteriza pela predominancia de nenhuma das ac;:oes basicas 

de movimento, mas sim pela ampla utilizac;:ao dos fatores FLUENCIA LIVRE E 

ESP A<;:O FLEXfvEL. 

CARACTERfSTICAS: 

MOVIMENTOS CENTRAlS QUE PARTEM DO CENTRO DO CORPO EM 
DIRE<;:Ao AS EXTREMIDADES. SENSA<;:Ao DE CONTINUIDADE NO MOVIMENTO. 

FLEXIBILIDADE, MALEABILIDADE, LINHAS ONDULANTES, SENSA<;:Ao 
DE ESTAR EM TODA A PARTE. 

zo TEMA COREOGRAFICO: RfTMO 

zo TEMA MUSICAL: SAMBA EM 7 

ATJTORIA: CID CAMPOS 

DURA.<;:Ao DA COREOGRA.FIA: 7 MINUTOS 
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A coreografia tern inicio com pequenas contrac;:oes que se 

transformam em movimentos ritmicos ao som da mtisica, no compasso 7/4. 

Estes movimentos, inicialmente contidos vao, pouco a pouco sendo liberados no 

que se refere a Fluencia e assumindo uma atitude multifocada no que se refere 

ao espac;:o. 0 corpo inicia o deslocamento em diversas direc;:oes, invade o espac;:o 

cienico em movimentos ondulantes e flexiveis. 0 centro do corpo esta presente 

como ponto de partida do movimento, auxiliando a conexao dos pes com o solo, 

favorecendo a relac;:ao do corpo com a forc;:a da gravidade. 

A personagem explorada nesta coreografia e uma mulher sensual 

e envolvente, que se movimenta despreocupada e livremente no espac;:o. 

A coreografia resgata movimentos tipicamente brasileiros, como o 

"requebrado", para apresenta-los dentro de urn outro contexto estetico com 

fortes referencias na Danc;:a Expressionista, referencias estas evidenciadas na 

utilizac;:ao dos brac;:os e tronco. Esta fusao de elementos resulta no resgate do 

folcl6rico descontextualizado, aspecto bastante presente na obra de CHINITA 

ULLMAN. 
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3° TEMA DE MOVIMENTO: FLUTUAR 

FATORES: TEMPO LENTO 

PESOLEVE 

ESPA<;:O FLEXlVEL OU MULTIFOCADO 

CARACTERISTICAS: 

ESFOR<;:O SUSTENTADO, MOVIMENTOS DE LONG A DURA<;:AO, VELOCIDADE LENT A, 

SENSA<;:AO DE CONTINUIDADE DO MOVIMENTO. 

TOQUE SUAVE, RESISTENCIA FRACA A FOR<;:A DA 

GRA VIDADE, SENSA<;:AO DE AUSENCIA DE PESO. 

EXTENSAO FLEXIvEL NO ESPA<;:O, LINHAS ONDULANTES, 

SENSA<;:AO DE ESTAR EM TODA A PARTE. 
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3° TEMA COREOGRAFICO: LIRISMO - A FIGURA DO SONAMBULO, UM SER 

EMBRIAGADO PElA LUZ DO LUAR 

3° TEMA MUSICAL: CLAIR DE LUNE 

AUTORIA: DEBUSSY 

INTERPRETAC,:AO: MENININHA LOBO- PIANO 

ANNA LELKES - HARP A 

DURA(,:AO DA COREOGRAFIA: 12 MINUTOS 

Deitada sobre o solo, os movimentos partem do centro do corpo 

em direc;:ao a periferia (movimentos posturais centrais), a partir de impulsos 

que resultam numa suspensao temporaria para entao retornar a posic;:ao 

iniciai. Em relac;:ao ao gestuai as maos e os pes sugerem a explorac;:ao do espac;:o 

periferico atraves de micro movimentos das articulac;:oes e o olhar multifocado 

reforc;:a a utilizac;:ao do espac;:o flexivel 
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0 movimento seguinte e urn movimento de expansao partindo dos 

membros superiores (movimento gestual ou periferico) e de rota<;ao do corpo 

ao rector de si mesmo a partir da bacia (movimento central), retomando a 

posi<;ii.o inicial deitada no sentido oposto ao anterior. Esta primeira sequencia de 

movimentos e entrecortada pelo uso da a<;ao seguida pela passividade 

novamente seguida pela a<;ao, sugerindo a ideia do sono e vigilia alternados 

como em espasmos de movimentos guiados pela musica tambem entrecortada 

por pausas. 

Os movimentos tern acento inicial dado pelos impulsos e final dado pela pausa 

do corpo acomodado novamente sobre o solo. 

Ocorpo assume entao posi<;ao no nivel medio baixo e nivel medio 

alto em transi<;ao para o nfvel alto, tendo a bacia como condutora da sequencia 

de levan tar que termina numa postura de expansao na posi<;ao vertical seguida 

de pausa. Esta sequencia introduz o elemento continuidade caracteristico da 

fluencia livre, que afeta a progressao do movimento, embora ainda se utilize da 

fluencia menos livre. 

Ate este momento o corpo se movia no espa<;o em torno de si 

mesmo, acrescentando a partir de entao o deslocamento no espa<;o geral. 0 

corpo passa a recortar o espa<;o cenico tra<;ando linhas curvas e amplas , 



introduzindo a fluencia livre em combina<;:ao com o espa<;:o flexivel, 

caracteristicas basicas da movimenta<;:ao de CHINITA ULLMAN. 

A coreografia segue tendo como tema central a qualidade de 

movimento FLUTUAR (tempo lento, peso leve, espa<;:o flexivel) e como tema 

complementar a qualidade de movimento PONTUAR ( tempo rapido, peso leve, 

espa<;:o direto), movimenta<;:ao subita e direta embora suave que, quando 

executada pelas maos, olhos e cabe<;:a simultaneamente, traduz a sensa<;:ao de 

estar alerta com a aten<;:ao dirigida a diversos pontos sucessivamente. 

A expressividade das maos e bastante explorada tanto em rela<;:ao 

ao espa<;:o como em sua conexao com o centro de gravidade (abdomen) 

conectando movimentos centrais ou posturais a movimentos perifericos ou 

gestuais. 

A utiliza<;:ao frequente do deslocamento do corpo no espa<;:o cenico 

pelo uso da fluencia livre em tempo rapido ou menos rapido, refor<;:a a 

inten<;:ao de estar em toda a parte inerente ao espa<;:o multifocado. 

Aproximando-se da conclusao, o deslocamento passa a ser 

espiralado enquanto os bra<;:os e as maos executam repetidamente pequenas 

sequencias de movimentos num moto-continuo do corpo mergulhando no 

espa<;:o num movimento que parece nao ter fim. Esta sequencia final parte de 
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urn circulo aberto abrangendo todo o espa<;:o cenico para a forma<;:ao de uma 

espiral ate que o corpo esteja girando ao rector do proprio eixo e por flm ceda 

subitamente a a<;:ao da gravidade. 

Novamente estendido sobre o solo o sonambulo, ap6s uma pausa, 

retoma os movimentos do inicio da coreografia, dando inicio a urn novo ciclo de 

explora<;:ao da imensidao da noite em seu fascinio pela luz do luar, que o 

embreaga e o atrai a fragmentar-se em movimentos ao tentar busca-lo em toda 

a parte. 
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VI. DISCUSSAO E CONCLUSAO 

A ADAPTABIUDADE DA DAN<;:A 

Releitura ou reconstru<;:ao coreografica? 

Primeiramente e necessario esclarecer o significado e a 

abrangencia de cada uma dessas possibilidades. 

Em linhas gerais, a reconstru<;:ao de uma obra propoe que se 

recupere, passo a passo, detalhe por detalhe cada elemento de sua composi<;:ao. 

No caso da coreografia, o principal elemento a ser reconstituido e o gesto, nao 

apenas na sua forma ou desenho em rela<;:ao ao espa<;:o, mas na maneira pela 

qual foi realizado originalmente. Traduzindo para a linguagem analitica de 

dan<;:a segundo o modelo de RUDOLF LABAN, tanto a Coreutica, que define os 

principios de orienta<;:ao do movimento no espa<;:o, como a Eukenetica, que da as 

referencias de como e feito o movimento, devem ser utilizadas para que se possa 

chegar o mais proximo possivel da cria<;:ao original. 0 produto final desse 

trabalho tern como objetivo colocar o espectador em contato com uma produ<;:ao 

contextualizada numa determinada epoca, transportando-o, de certa forma, a 
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atmosfera vigente naquele momento. A reconstru~ao tern portanto a capacidade 

de retratar urn fragmento do passado, servindo, acima de tudo, como informa~ao 

hist6rico-cultural. 

A releitura, como o proprio nome ja diz, propoe uma outra visao da 

obra existente, ou seja a cria~ao de uma nova obra inspirada naquela. Ao meu 

ver a releitura pode ser defmida como urn ato de trazer algo do passado a tona, 

adaptando o existente ao contexto e as condi~oes vigentes. Neste caso ja nao e 

fundamental resgatar o gesto, mas sim deixar-se embuir pela sua "forma 

sigificante". 

Com base nesta afirma~ao, iniciei a cria~ao coreografica da 

releitura sem me preocupar em repetir gestos ou movimentos de CHINITA 

ULLMAN, centrando minha aten~ao na possibilidade de ter presente em meu 

corpo as caracteristicas fundamentais da sua movimenta~ao, deixando-me, 

consequentemente, embuir da essencia de sua personalidade enquanto 

interprete. Esta possibilidade, ao meu ver, torna-se mais evidente na 

coreografia centrada no ritmo, onde a figura da mulher surge exuberante, 

centralizando as caracteristicas da mulher latina, tao bern exploradas por 

CHINITA ULLMAN. 

Na qualidade de cria~ao e portanto de obra tmica, o produto 

alcan~ado da releitura coreografica tratara de descontextualizar a obra na qual 

se baseia, pois, como disse CELSO FAVARETTO, (1993) em "Moderno, P6s-

1 0 termo "forma significante"foi usado por SUZANNE LANGER ( 1953) para definir o fator 

de significac;ao nas formas articuladas nao discursivas. Este fa tor de significac;ao " ( ... ) nao 

e descriminado logicamente, mas e sentido como uma qualidade ( ... )" (Langer, S. "Feeling & 

Form'1
,) 
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Modern a, Contemporaneo" ,somente despojando-a de seu conteudo hist6rico 

poderei elucida-la . Ja nao se trata mais de informar a respeito do passado, mas 

de reitera-lo, analisando processos sacados da tradh;:ao com o intuito de 

modificar as relat;:oes estabelecidas anteriormente. 

Trat;:ando urn paralelo com a arquitetura podemos dizer que sobre 

bases concebidas sobre a 6tica das construt;:oes do inicio do seculo sera 

construida uma nova forma, propria e por isso atual. Assim, o aspecto formal 

do produto estetico e novo, embora elementos pertencentes ao passado estejam 

fortemente presentes. 

CHINIT A ULlMAN E 0 EXPRESSIONISMO NA DAN<;:A 

CHINITA ULLMAN teve seu trabalho de maior representabilidade 

entre 1929 e 1935, inicialmente na Europa, mais precisamente na Alemanha, 

bert;:o da tradit;:ao do Expressionismo na Dant;:a. Esta corrente, a qual teve como 

principal objetivo afirmar a dant;:a enquanto forma de arte aut6noma, veio 

rompendo, como sabemos, com os rigidos padroes esteticos impostos pela dan<;:a 

classica. Este aspecto e ressaltado na criat;:ao que aqui apresentamos atraves da 

enorme gama de movimentos expressivos experimentados a partir da utiliza<;:ao 

dosfatores Peso, Tempo, Espat;:o e Fluencia, determinados pelo corpo te6rico de 

analise de movimento elaborado por RUDOLF LABAN. Deixando de !ado a estetica 
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formal da dan<;:a chissica, abrimos a possibilidade de expressar, ou provocar no 

espectador, as mais diversas emo<;:oes a partir do corpo em movimento. A 

coreografia que aborda o tema "densidade", por exemplo, revela urn corpo

objeto, desumanizado, uma forma que pulsa e se movimenta desorientadamente 

no espa<;:o, cuja leitura cabera ao espectador desvendar de acordo com o seu 

proprio repert6rio. 

Foi desta forma que, como as demais correntes do revolucionario 

Modernismo, o Expressionismo na Dan<;:a lan<;:ava o individuo ao desconhecido, 

derrubando os padroes existentes e descobrindo novos caminhos com 

originalidade e ousadia. A visao do progresso na arte diante do infinito radiante 

do futuro e da total liberdade da imagina<;:ao criadora, somada ao desejo de 

cerrar a porta da hist6ria atras de si, estavam embuidos do sonho de 

permanencia e continuidade. Por isso, a Dan<;:a Moderna pode ser considerada 

urn ponto de vista e nao urn sistema, ja que na Dan<;:a Modema a experiencia 

emocional pode expressar-se diretamente atraves do movimento e como essa 

experiencia interna varia em cada individuo, a expressao externa tambem 

variara. Ao meu ver, foi justamente esta for<;:a expressiva, proveniente de uma 

rica experiencia interna, que fez com que CHINITA ULLMAN se destacasse como 

core6grafa e interprete no cenario da dan<;:a modema europeia do inicio do 

seculo. Ao ler as criticas referentes aos seus espetaculos encenados na Europa, 

o que mais me chamou a aten<;:ao foi o seu poder de surpreender o publico, 

formado em grande parte pela aristocracia europeia, com seu charme, 

elegi'mcia, originalidade e acima de tudo com sua for<;:a interior. 

Consciente da responsabilidade assumida ao propor a releitura da 

obra de uma artista tao instigante, mantive, durante todo o processo de cria<;:ao, 
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a determina<;ao de resgatar em mim mesma todos os aspectos acima 

mencionados enquanto interprete, para que, atraves da qualidade expressiva do 

gesto, pudesse fazer a ponte entre a minha obra e a obra a qual me refiro. 

Segundo KURT JOOSS (1932), urn dos principals expoentes da Dan<;a 

Expressionista, o instrumento da dan<;a e o corpo humano capaz de portar ideias 

pr6prias em seus movimentos. Na dan<;a dramatica estas ideias se fundem com a 

ideia dramatica, de forma que o objeto de aten<;ao e o pensamento do criador 

cristalizado em caracteres humanos. Desta forma, ao iniciar o espetaculo 

colocando em cena urn corpo-objeto, uma forma abstrata, que aos poucos se 

revela como urn ser humano, uma mulher, nada mais fa<;o que expressar 

corporalmente meu proprio processo de descoberta de CHINITA ULLMAN, que, 

num primeiro momento, se apresentou a mim apenas como uma figura, uma 

fotografia, para que entao, no decorrer da pesquisa, fosse revelando sua 

personalidade. Durante todo o processo de cria<;ao, meu corpo foi, passo a passo, 

servindo de instrumento para a constru<;ao dessa personagem, uma mulher, 

misto de passado e presente, de religiosa e paga, de forma que se tornava 

possivel identificar elementos de CHINITA ULLMAN, de MARY WIGMAN e de 

mim mesma, envolvidos em urn a globalidade. 
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0 EXPRESSIONISMO E OS FATORES DE MOVIM:Et·,'TO 

Ao rever com mais profundidade o corpo te6rico de analise do 

movimento elaborado por RUDOLF LABAN e sua influencia na Dan<;a 

Expressionista, uma questao ficou bastante presente para mim: 0 que tera 

provocado essa busca por novas formas de expressao atraves do movimento e 

por qual motivo o trabalho de RUDOLF LABAN e dos core6grafos expressionistas 

foi tao efetivos ao ponto de constituir urn marco no desenvolvimento da Dan<;a 

Modema ecoando ate os dias de hoje? 

Tornou-se claro para mim no decorrer da pesquisa que, para 

entender o espirito vigente na Alemanha Expressionista, e fundamental 

situarmos a figura de SIGMUND FREUD e suas descobertas no campo da 

psicanalise. 0 pensamento expressionista, como ja foi dito, tinha como meta 

resgatar a natureza humana, mergulhando no interior do individuo, tornando 

visivel atraves da arte aquilo que estava oculto apesar de estar presente. As 

teorias de Sigmund Freud a respeito do inconsciente, vinham embasar e 

incentiver a visao expressionista da arte, que, apesar de muitas vezes ter sido 

encarada com desprezo por outros modemistas por considerarem-na apatica as 

transforma<;oes socials da epoca, tinha no fundo o intuito inverso ao da apatia, 

pois acreditava que a compreensao dos fenomenos do mundo moderno s6 se 

daria atraves do mergulho na descoberta do inconsciente humano. 

Aanlisando alguns elementos da sociedade europeia do inicio do 

seculo e relacionando-os com a teoria labaniana, podemos alcan<;ar uma visao 

100 



abrangente dos fen6menos sociais que influenciaram a Dan<;:a Expressionista. 

Para efeito de analise serao considerados dois vetores 

correspondentes a postura do cidadao europeu do inicio do seculo, de acordo 

com NIKOLAU SEVCENKO, em reflexoes realizadas durante o curso "A Hist6ria 

da Arte de Vanguarda no Inicio do Seculo", realizado no segundo semestre de 

1993 na Universidade de Sao Paulo. 

0 primeiro vetor apresentado e o vetor vertical, correspondente a 
necessidade de ascensao social, tanto econ6mica como cultural. Fazendo a 

rela<;:ao com a teoria labaniana, identificamos a dire.;:ao vertical com o PLANO 

ESPACIAL DA PORTA, cujo principal fator de movimento e o FATOR PESO, 

correspondente a dire<;:ao ALTO- BAIXO, dimensao de COMPRIMENTO e atitude 

EMERGIR E AFUNDAR. A tarefa deste fator e a assertividade e tern rela<;:ao direta 

com o exercicio do poder pessoal, com a afirma<;:ao da auto-seguran.;:a. Implica 

no desejo de estabilidade e na intensao de progredir. 

0 segundo vetor apresentado e o vetor horizontal, correspondente 

a necessidade infinita de exercer a modernidade, de ser mais moderno do que o 

que ja foi visto. Este vetor horizontal tambem corresponde aos !ados direito e 

esquerdo, segerindo ambiguidade na posi<;:ao do artista que, se do ponto de vista 

cultural achava conveniente estar a esquerda, revolucionar, do ponto de vista 

econ6mico achava conveniente estar a direita, como forma de possuir o capital 

necesseario para viabilizar seus projetos. A dire<;:ao horizontal e identificada 

como PLANO ESPAClAL DA MESA, cujos fatores correspondes sao o FATOR 

FLuENClA e o FA TOR ESPM,:O. A dire<;:ao principal do plano horizontal e LADO 

-LADO, cuja dimensao e amplitude e a atitude e de expandir e recolher. A tarefa 

do FA TOR FLuENClA e a de integra<;:ao, neste caso integra<;:ao com a nova ordem, 

embufda da atitude de expandir, de ultrapassar os limites impostos, os padroes 
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vigentes e a tarefa do FATOR ESPA<;:O e comunica<;:ao, denotando uma atitude 

multifocada com a atencao dirigida a cria<;:ao e a operacionalidade atraves da 

veicula<;:ao da producao artistica. A comunica<;:ao se da simultaneamente pela 

obra em si e pela preocupa<;:ao em dirigi-la ao publico. 

Atraves dessa leitura hist6rico-labaniana, percebemos urn 

caminho para o entendimento da questao acima colocada, a respeito do porque 

a Dan<;:a Expressionista ter se tornado urn marco na evolu<;:ao da Dan<;:a Moderna. 

E interessante observar que, mesmo sem adotar uma tecnica estruturada como 

aconteceu com a Dan<;:a Classica ou com algumas outras correntes da Dan<;a 

Modema noa E.U.A, a dan<;:a expressionista firmou raizes na Europa, onde ecoa 

ate hoje atraves da estetica da Dan<;a - Teatro, exercendo ainda influencia na 

America do Norte atraves de HANYA HOLMe America do Sui atraves de CHINITA 

ULLMAN no Brasil e de ERNST UTTOF, ex-integrante do Ballet Jooss, no Chile. 

Tra<;:ando urn paralelo com a analise dos fen6menos socials acima 

descritos e o trabalho de CHINITA ULLMAN, percebemos, por tudo o que ja foi 

dito nos capitulos anteriores, que sua obra traduzia as preocupa<;:oes vigentes 

entre os artistas de seu tempo, o que reafirma a conduta empreendedora e 

arrojada desta bailarina brasileira. Podemos observar, por exemplo, que 

CHINIT A ULLMAN criou urn grande numero de solos, nos quais explorava a 

aten<;:ao multifocada em rela<;:ao ao espa<;o a fim de cativar a atencao do 

espectador. lsso denota rela<;ao com o exercicio do seu poder pessoal e 

afirma<;ao da auto -seguran<;a, atitudes relacionadas com o vetor vertical acima 

mencionado. A atitude de ultrapassar os padroes vigentes e a preocupa<;ao em 

rela.;:ao a comunicabilidade com o publico, relacionadas com o vetor horizontal, 

estao por sua vez, presentes durante todo o tempo em sua obra. Estes elementos 

tornaram-se bastamte importantes para mim no momenta de pensar a 

releitura, momenta este, urn passo antes do inicio da cria<;:ao em si, no qual 
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procurei trazer a tona sensa<;oes relacionadas com a assertividade, integra<;ao 

e comunicabilidade, a fim de ativar esta potencialidade existente em mim 

mesma enquanto criadora. Transpondo estas sensa<;oes para o ambito da 

fisicalidade, procurei ativar o contato entre o meu corpo e o chao, empurrando 

a superficie de apoio com as diversas partes do corpo, aumentando assim o 

tonus geral do meu organismo para iniciar cada sessao de improvisa<;ao 

embuida da sensa<;ao de animo, coragem e curiosidade em rela<;ao ao 

desconhecido, ao que estava por emergir na cria<;ao. Outro exercicio realizado, 

foi o de guiar o movimento atraves das diversas partes do meu corpo, mais 

precisamente utilizando as dire<;oes e extremidades 6sseas, procurava desenhar 

no espa<;o, tanto ao rector de mim como distante de mim, projetando para fora 

estas extremidades 6sseas, exercitando neste momento a atitude de expandir. 

Desta maneira fui, pouco a pouco, procurando me aproximar desta 

personalidade marcante, decidida, empreendedora e carismatica representada 

por CHINITA ULLMAN, procurando resgatar em mim mesma estas 

caracteristicas. 
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A DAN<;:A E 0 CONTEXTO DA ATUAUDADE 

Ap6s tantas transforma<;:oes, a dan~;a, como a arte em geral, 

encontra-se em urn momenta de questionamento. ]a nao se faz necessaria 

romper com rigidos padroes, pois eles ja nao mais existem. 

E certo que as vanguardas tiveram urn papel fundamental no 

sentido em que nos ensinaram a nos desfazer das conven<;:oes, de forma que a 

arte contemporanea nao se atem nero mesmo a conven~;ao da necessidade do 

novo. A produ~;ao contemporanea esta livre para reciclar, reatualizar, citar, 

estilizar ou rever por outros prismas qualquer experH~ncia artistica anterior. 

Conectando o presente a tradi~;ao, o artista amplia mais uma vez as fronteiras de 

sua imagina<;:ao e abre espa<;:o para a reflexao. 

Mantendo nosso foco sobre a corrente do Expressionismo na 

Dan<;:a, vemos surgir na contemporaneidade uma nova modalidade estetica: a 

Dan<;:a-Teatro. Com origens na Dan<;:a Dramatica de KURT JOOSS, atingiu sua 

plenitude na obra de PINA BAUSCH (1974), consodolidando-se como forma 

hibrida de expressao pelo movimento. Na Dan<;:a-Teatro o gesto se afirma 

enquanto movirnento vital, a abstra<;:ao basica pela qual a ilusao e efetuada e 

organizada. 0 ator-bailarino busca em si mesmo o conteudo dramatico e sua 

representa<;:ao corporal. Levando a cena o gesto pin<;:ado de seu contexto real o 

transforma em gesto imaginado, urn motivo de dan<;:a. 0 antigo ideal de 

"movirnento essencial" vigente entre os core6grafos da Dan<;:a Expressionista e 

agora levado as ultimas consequencias. 
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PINA BAUSCH, formada pela escola de KURT JOOSS, a Folkwang 

Hochschule - Essen, busca, atraves desta danc;a teatralizada, construir urn novo 

discurso. A Danc;a-Teatro alema utiliza como recurso a colagem. Nao somente a 

colagem de fragmentos expressivos provenientes das improvisac;oes realizadas 

pelos atores-bailarinos, mas tambem a colagem de diversas formas de 

expressao, como o movimento, a palavra, o canto, a musica, os gestos ... E uma 

tentativa de falar, de comunicar, de exprimir-se de forma nao linear, atraves de 

atitudes comuns como andar, comer, banhar-se, estar na praia ou num salao de 

bail e. Estas atitudes comuns da vida cotidiana sao, entretanto, transformadas ao 

serem trazidas a cena. Sao como trechos de est6rias, muitas vezes auto

biograticas, que colocados juntos formam uma unidade que por sua vez e 

fragmentada , da mesma forma que e fragmentada a vida. Utiiizando esta visao 

da vida fragmentada, trago, na releitura, a visao do ser humano fragmentado 

em diversos aspectos contidos em seu interior. 

Assim, na coreografia centrada no tema "densidade", apresento o 

ser nao humano, estranho a visao num primeiro momento, mas que vai pouco a 

pouco tornando-se compreensivel, humanizado. Ao meu ver, e justamente 

assim que se desenvolvem a maior parte das relac;oes entre os homens, que num 

primeiro momento tratam o outro, desconhecido, nao como urn semelhante, 

mas como algo que lhes e estranho, de forma que a relac;ao se humanizara a 
medida em que os dois seres se familiarizarem. Urn exemplo bern claro disso e o 

individuo andando em meio a multidao, que apesar de estar rodeado se outros 

seres humanos se comporta como se estivesse sozinho, rodeado por objetos. 

Seguindo adiante, esta mesma coreografia apresenta o ser angustiado, que se 

debate na tentativa de invadir o espac;o, sendo que no momento em que o 

consegue, transforma-se no ser melanc6lico, novamente voltado para o seu 

interior. 
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A proxima coreografia, centrada no tema "ritmo", apresenta 

outros aspectos presentes na natureza humana, a feminilidade, sensualidade, 

alegria, prazer e despreocupa<;:ao. A terceira e ultima coreografia, centrada 

no "lirismo', apresenta urn ser humano em meio a divaga<;:oes, romantico, 

tranquilo. Unindo todas estas expressoes do emocional humano, temos portanto 

urn ser multifacetado, fragmentado, pois apesar de estarem presentes de forma 

latente durante todo o tempo, estas emo<;:oes nunca serao manifestadas de uma 

s6 vez. 

Os atores-bailarinos de PINA BAUSCH agem como pessoas comuns 

realizando atividades simples do dia a dia, envolvidos no emaranhado de 

emo<;:oes e sentimentos que compoe o universo de todo ser humano. Entretanto 

existe algo em seus corpos que prende a aten<;:ao. Nao sao corpos comuns, mas 

sim corpos interessantes, disponiveis ao movimento, que embora se utilizem de 

gestos cotidianos, o fazem carregados da dramaticidade que tern impressa em 

seus ossos e musculos decorrente do treino de dan<;:a. Sao corpos que falam de 

si, da vida em torno de si, da sociedade, que revelam a hist6ria e cultura do seu 

tempo (Casino, E. ,1994). 

0 core6grafo na Dan<;:a-Teatro utiliza sua cria<;:ao como meio de 

elabora<;:ao de "formas de sentimento", utilizando a expressao criada por 

SUZANE LANGER (1953), experimentando atraves da realidade sensivel, 

possibilidades de experiencias desconhecidas na sua vida pessoal. Nao sera este 

o Expressionismo Contemporaneo? 

Ao preparar meu corpo para iniciar o processo de cria<;:ao da 

releitura como descrevi anteriormente, tentando resgatar em mim o que 

houvesse de existente em rela<;:ao as caracteristicas da personalidade de Chinita 
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Ullman, nada mais fa<;o que elaborar "formas de sentimento", experimentando 

cenicamente possibilidades de experh~ncia estranhas a minha vida pessoal. 

Expresso, por assim dizer, urn Eu oculto, que existe potencialmente escondido 

atras de urn Eu cotidiano. 

Atraves de uma breve revisao do contexto hist6rico e estetico da 

Dan<;a Expressionista incluindo o trabalho de alguns de seus mais 

significativos core6grafos, procurei contextualizar a obra de CHINITA 

ULLMAN, para que entao, utilizando o modelo de Laban para Analise do 

Movimento Expressivo descontextualiza-la trazendo-a para os dias de hoje em 

meu proprio corpo. 

E sob este enfoque que fiz minha op<;ao por realizar uma 

releitura coreografica, utilizando como instrumento a reincorpora<;ao de gestos 

e movimentos da bailarina "transcriados" 2 para o contexto atual. 

A Danc;a-Teatro que, nas palavras de HELENA KATZ, (1989), "( ... ) 

atualiza urn presente que nao e transito, pois se encontra suspenso, em 

equilibrio no tempo, formando constela<;oes com outros presentes" (ROGHE, R., 

1989, p. 9), vern servir como intersee<;:ao para as tres coreografias que compoem 

o resultado do meu trabalho de pesquisa. 

2 Transcriayao C uma exprcssao de HAROLDO DE CAMPOS para definir a traduyao criativa, em oposi~fllO a 
tradu~ao literal. Empresto aqui o tenna da literatura para a danr.;:a. 
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A escolha de utilizar a estetica da Dan<;a Teatro como recurso no processo de 

cria<;ao do espetaculo que acompanha esta disserta<;ao, se deve a oportunidade 

que tive de vivenciar corporalmente sua rela<;ao com o Expressionismo na 

Dan<;a. Durante os dois anos em que estive estudando na Folkwang Hochschule 

em Essen, na epoca sob a supervisao de PINA BAUSCH, pude acompanhar de 

perto o ensino do Metodo JOOSS-LEEDER por JEAN CEBRON, um dos integrantes 

do Ballet Jooss, ter aulas de Dan<;a Moderna com HANS ZULLIG, um dos mais 

destacados solistas do Ballet Jooss e ao mesmo tempo participar das aulas 

ministradas por alguns dos mais antigos integrantes do Wuppertal Tanztheater 

como MALOU AIRAUDO. 3 

3 Wuppertal Tanztheater eo nome da companhia de Dan~a-Teatro dirigida por PINA BAUSCH. Os 
bailarinos aos quais me rcfiro sao: Lutz FOrster, Malou Airaudo c Dominique Mercy 
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Esta experiencia tornou mais claro o fato da Dan<;:a-Teatro de Pina 

Bausch ser uma descendente direta da Dan<;:a dramatica de Kurt Jooss, pois tanto 

a movimenta<;:ao ensinada em aula, quanto o resultado cenico dos espetaculos da 

Companhia, demonstram ser quase como uma consequencia da tradi<;:ao 

expressionista difundida por KURT ]OOSS. Digo isso no sentido em que se nota 

que os principios desnvolvidos por Laban e estruturados pelo Metodo JOOSS

LEEDER, ficam evidentes na movimenta<;:ao dos professores mais jovens, ao 

mesmo tempo em que o elemento dramatico, teatral, semeado por KURT JOOSS 

em coreografias como "A Mesa Verde" ou "Cidade Grande", e explorado 

ilimitadamente por PINA BAUSCH e pelos integrantes de sua Companhia, que 

por sua vez atendem ao requisito exigido por KURT JOOSS que afirmava: "Todo 

bailarino deve ser antes de mais nada urn ator competente" ( MARKARD, A., 

1985.,p.13). 

Nas fotos que se seguem e possivel fazer uma breve compara<;:ao cb 

trabalho coreografico desenvolvido por KURT JOOSS por volta de 1930 e o de 

PINA BAUSCH, cinquenta anos depois. 
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Foi a partir do repert6rio de movimento adquirido durante os 

estudos na Alemanha, que viabilizei a possibilidade de fazer a releitura 

coreogn'tfica de uma obra pertencente a Dan<;a Expressionista. Alem deste 

repert6rio de movimento, esta vivencia da dan<;a na escola de KURT JOOSS, 

permitiu que eu desenvolvesse uma postura cenica bastante espedfica da 

dan<;a drarnatica, atendendo ao requisito acima mencionado. Esta postura cenica 

tern rela<;:ao com a maneira pela qual se utiliza o espa<;o, com os tempos 

dramaticos e acima de tudo com o rigor com que os movimentos sao filtrados 

durante as improvisa<;oes para que nao se tornem aleat6rios, simples adere<;os. 

Cada movimento deve incondicionalmente estar carregado da dramaticidade 

que lhe e peculiar, seja esta dramaticidade densa ou !eve. Estas diferentes 

nuances de dramaticidade sao bastante evidentes no trabalho de releitura, pois 

as tres coreografias possuem intensidades dramaticas diferentes. 

Portanto, ao utilizar elementos da Dan<;a-teatro neste trabalho de 

releitura coreografica de CHINITA ULLMAN, uma das representantes da Dan<;a 

Expressionista, encontrei, ao meu ver, a organicidade necessaria para efetuar a 

transcria<;:ao do seu gesto pertencente ao passado ao meu gesto, pertencente ao 

presente. Alem disso, estes elementos permitiram que o trabalho tivesse uma 

nova expressao, transcendendo a cria<;ao das tres coreografias ao tornar-se 

uma unidade. 
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OS CAMINHOS DA CRIAcAo COREOGRAFICA 

Sabendo que o inicio desta cria<;:ao coreografica e o resultado de 

urn intenso trabalho de pesquisa te6rica, a releitura ocorreu, como foi descrito 

no capitulo V. METODOLOGIA, atraves de urn processo de cria<;:ao onde nao existe 

a espectativa por resultados pre-determinados, nem tao pouco urn planejamento 

a ser seguido. Este tipo de metodo pode ser muito interessante e nos reservar 

muitas surpresas, alem dos resultados oferecerem amplo material de analise e 

reflexao ao ser realizada sua leitura, ou seja, ao olharmos para o produto da 

cria<;:ao e nos recordarmos dos passos seguidos durante o respectivo processo. 

Ao iniciar a cria<;:ao da releitura, nao havia, por exemplo, a ordem 

em que seriam dispostas as tres coreografias referentes aos tres temas 

escolhidos. Seguindo condi<;:oes impostas peio acaso, iniciei a cria<;:ao pelo tema 

"lirismo" , improvisando movimentos a partir da a.;:ao basica de "flutuar" e 

guiada pela imagem do sonambulo, urn ser embriagado pela luz do luar. Ravia 

determinado tambem o uso do tema musical "Clair de Lune'" de Debussy, em duas 

diferentes versoes, uma para piano e outra para harpa, sem saber, no entanto, 

como seriam utilizadas. 

Ap6s urn intervalo de alguns meses, prossegui com as 

improvisa<;:oes para a cria<;:ao da proxima coreografia, cujo tema seria 
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"densidade" e cujas a<;:6es biisicas de movimento exploradas seriam "torcer" e 

"sacudir". 0 figurino ja havia sido escolhido e foi utilizado como elemento 

cenico durante as improvisa<;:6es, pois alem de auxiliar na composi<;:ao da 

personagem, ofereceu novas possibilidades para os movimentos, por sua forma 

e consistencia bastante peculiares: urn amplo vestido longo de borracha preto 

coberto por urn leve manto transparente. 

Utilizando ainda urn outro elemento cenico, uma grande bola 

plastica maleavel oculta sob o vestido, sevindo de assento para o corpo, logo se 

desenhou no espa<;:o uma forma abstrata, resultante da rela<;:ao entre o corpo e 

os dois elementos cenicos. Pela pulsa<;:ao do movimento esta forma ganha vida e 

vai, pouco a pouco se humanizando, ate o momento em que o corpo chega a 
posi<;:ao ereta com a cabe<;:a e os membros a mostra. 

Seguindo com a cria<;:ao da terceira coreografia, centrada na 

explora<;:ao do ritmo, surge a figura de uma mulher vestindo vermelho, 

real<;:ando o aspecto dionisiaco do universo humano, atraves da sensualidade, da 

alegria, da beleza e do gosto pela liberdade e pela vida. 

Chegada a hora de estruturar a cria<;:ao em uma ordem 

cronol6gica, acrescentando a cria<;:ao das passagens de urn personagem para 

outro, surpreendentemente descubro que iniciei o processo de cria<;:ao pelo 

que, organicamente, seria o final do espetaculo. Defino que a coreografia que 

aborda o tema "densidade" iniciara o espetaculo, seguida pela coreografia 

centrada no tema "ritmo" e por fim a coreografia que aborda o tema "lirismo". 

lsto ocorreu a partir da leitura da obra em rela<;:ao ao seu processo 

de cria<;:ao, na qual identifico a forma abstrata que inicia o espetaculo como o 

momento inicial desta pesquisa, momenta este no qual CHINITA ULLMAN 
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aparecia aos meus olhos como uma figura destacada do todo, pulsando em minha 

mente, atraindo a minha aten<;:ao, para que en tao, pouco a pouco deixasse de ser 

uma figura recortada da hist6ria, tornando-se urn ser com personalidade. Da 

mesma maneira que esta forma abstrata se revela ao espectador, CHINITA 

ULLMAN se revelava para mim em seus diversos aspectos. 

A segunda coreografia, centrada na explora<;:ao do ritmo, 

apresenta a figura da mulher, totalmente humanizada, em oposi<;:ao a 

coreografia anterior. Esta coreografia ocupa o centro do espetaculo ao mesmo 

tempo que centraliza as caracteristicas mais marcantes de CHINITA ULLMAN 

como interprete: o rltmo, a latinidade, a elegancia, a sensualidade, a 

maleabilidade ondulante e a feminilidade. 

0 caminho percorrido pela estruturaliza<;:ao das tres coreografias 

parte da abstra<;:ao da forma inicial que e corporalizada e humanizada ate 

atingir por fim o ambito da espiritualidade, apresentando urn ser quase etereo, 

prisioneiro do mundo dos sonhos na terceira coreografia. Em rela<;:ao as cores 

do figurino utilizado em cada coreografia, temos consecutivamente o preto, o 

vermelho e o prata, refor<;:ando esta ideia. 

Os caminhos da cria<;:ao coreografica neste tipo de processo sao, 

portanto, bastante inusitados e ao criador-inteprete cabe a a<;:ao de abandonar

se ao fluxo da cria<;:ao. Estando atento a cada momento ao mosalco de imagens 

que se forma e se transforma interna e externamente, permite a intera<;:ao de 

si mesmo com o proprio produto da cria<;:ao, gerando urn movimento que nao 

tern fim. E esta capacidade de intera<;:ao que garantira a qualidade da 

reprodu<;:ao de cada espetaculo encenado, pois a passividade atenta do criador

interprete nao permitira que a riqueza do processo de cria<;:ao se estinga pela 
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mecaniza<;:ao do gesto a cada repeti<;:ao. 

Cadaespetaculo sera o proximo passo no processo de cria<;:ao que 

jamais tera fim, pois a obra, como que embuida de vida propria, carregara em si 

mesma a potencialidade da evolu<;:ao, da mesma forma que ocorre com a vida do 

seu criador e interprete. 

Pesquisar sobre uma obra pertencente ao passado, sobretudo em 

se tratando de danc;:a e devolve-la ao mundo atraves de sua releitura, obriga

nos a utilizar, alem dos metodos convencionais de pesquisa, uma grande dose de 

intuic;:ao. Isso porque a danc;:a e transitoria, efemera, possivel de ser vivenciada 

tanto pelo o interprete como pelo espectador apenas enquanto acontece no 

tempo e no espac;:o. Resgatar o gesto do passado para o presente e, portanto, 

transforma-lo, reinventa-lo, sem entretanto deixar de rastrea-lo. 

Esta releitura foi feita sem o contato direto com a obra de CHINITA 

ULLMAN, o que se por urn lado representou urna dificuldade, por outro lado deu 

liberdade a criac;:ao, que nao teve parametros concretos a seguir. Foi urn 

preocesso muito interessante, no qual o caminho escolhido para se aproximar 

da obra existente partiu das impressoes gerais a respeito da personalidade da 

criadora-inteerprete para, entao, chegar ao gesto, caminho este de certa forma 

oposto ao abitualmente utilizado para a criac;:ao em danc;:a , que costuma partir 

da analise do gesto para posteriormente introjeta-lo. Esta escolha foi feita para 

acentuar a liberdade da criac;:ao na releitura, ja que desde o inicio desta 

pesquisa esteve bern clara a proposta de nao se ater a obra existente, nao ten tar 

reproduzi-la ou imita-la, mas criar algo novo que a ela remetesse. 

DOeixando de lado por urn momento a posic;:ao de pesquisadora e de 

coreografa e assumindo a posic;:ao de interprete, percebo, ao colocar-me na 
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pele destas tres personagens, algo de antigo permeando toda a cena. Como se 

realmente algo pertencente a uma outra epoca fosse trazido a tona atraves das 

posturas assumidas pela melanc6lica mulher de negro, ou pela sensualidade 

elegante da mulher de vermelho recordando o espirito dos antigos carnavais. 

Entao concluo, atraves da minha percep<;ao de interprete, que meu objetivo foi 

atingido, pois reconhe<;o na releitura os meus gestos impregnados, no entanto, 

por algo que lhes e estranho, algo antigo, embora seja vivenciado por mim 

como algo totalmente novo. 

Percorrer, passo a passo, este processo de cria<;ao, foi uma 

experiencia muito rica, justamente por ter sido distinta das experiencias 

anteriores por mim realizadas, nas quais nao havia uma pesquisa te6rica 

servindo de suporte para a cria<;ao, ou urn tema determinado escolhido 

previamente. 0 que resultou, ao meu ver, bastante interessante, foi integrar 

urn processo de cria<;ao onde nao ha uma estrutura previa ou resultados 

previstos com urn forte embasamento em tomo de urn tema central. 0 desafio 

malor foi conseguir manter a amplitude de possibilidades perante a ado<;ao de 

uma atitude aberta durante a cria<;ao. 

Este trabalho na sua globalidade pratico-te6rica, abriu novas 

possibilidades para mim como core6grafa e como interprete, servindo como 

ponto de partida para a reflexao a respeito da conexao entre a teoria e sua 

aplica<;ao num processo de cria<;ao em dan<;a. 
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