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O universo onirico do Terpsi Teatro de Danca

Suzi Weber!

Resumo

Este artigo propde uma breve andlise do espetaculo Ditos e Malditos: Desejos de Clausura do Terpsi
Teatro de Danca, com a diregéo e a concepcao de Carlota Albuguerque, buscando destacar aspectos
da danca-teatro e de elementos plasticos encontrados nessa criacéo.
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Abstract

This paper proposes a brief analysis of Ditos e Malditos: Desejos de Clausura (Told and Damned: Desires
of Enclosure) from the Terpsi Dance Theatre Co., conceived and directed by Carlota Albuquerque, in
the aim of highlighting dance theater aspects, besides some plastic elements found in it.

Keywords: Terpsi Teatro de Danc¢a; Choreography; Plastic elements.

Introducao

Ditos e malditos: desejos de clausura, ultimo trabalho do Terpsi Teatro de Dancga,
com a dire¢do e a concepcgao de Carlota Albuquerque, é parte de um processo de
criacdo com resultados multiplos. Em seu material de divulgacao, o grupo apresenta
este projeto como um desejo de revelar as inquietudes sobre o amor, a solidao, o poder
e a morte, perpassando por ideias e frases de escritores considerados malditos como
Alfred Jarry, Augusto dos Anjos, Caio Fernando Abreu, Edgard Allan Poe e Samuel
Beckett. Como ressalta Ferraz (2009), o espetaculo se propde a retratar a ambiguidade
de certos personagens, desvendada a partir do olhar do observador, como também a
ambiguidade do proprio grupo, evidenciando o paradoxo entre o preservar e o destruir.
Neste comentario, buscamos destacar alguns aspectos desta obra que sao inerentes
a tradicdo da danca-teatro, priorizando o enfoque sobre os elementos plasticos encon-

trados nessa criacdo, destacando como o jogo cénico estabelecido entre os corpos e

' Professora Adjunta na Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS). Doutora em Estudos e Praticas
Artisticas pela Université du Québec a Montreal (UQAM). Mestre em Ciéncias do Movimento Humano e Bacharel
em Interpretacéo Teatral (UFRGS).



0s objetos revela um patrimdnio imagético proprio ao grupo, revelando aspectos signi-

ficativos de sua identidade.

A filiacao com a danca-teatro

A companhia Terpsi Teatro de Danga, em sua trajetdria de 22 anos de existéncia,
sempre assumiu uma identificacdo com a danca-teatro (tanztheater)?. Este termo
apareceu na Alemanha no final dos anos 1920 e foi associado ao movimento conduzido
por Rudolf Laban e Kurt Joss, que se opunha aos principios coreograficos de Mary
Wigman. Kurt Joss é o primeiro a utilizar o termo, em 1928, para designar uma companhia
ao fundar o Tanztheater-Studio d’Essen. A companhia de Kurt Joss rapidamente obteve
reconhecimento internacional e o termo rapidamente se difundiu ao apresentar um estilo
especifico, associando dancga e dramaturgia teatral. Nos anos 1970, o termo reapareceu
na Alemanha. Em 1973, ao assumir a direc&o do Teatro da Opera de Wuppertal, Pina
Baush?® o rebatizou de Tanztheater de Wuppertal. Nos anos 1980, muitas companhias
de danca na Alemanha se nomeavam tanztheater. Pina Baush é considerada o grande
icone da dancga-teatro, reconhecida mundialmente pela sua renovagao coreografica.
Segundo Moal (2008), suas criagcdes contém uma grande colagem de quadros oniricos
intercalados a cenas de violéncia onde a utopia social se aproxima do drama psico-
l6gico. Sua poética influenciou ndo somente a danga contemporanea como também
outras artes. Ciane Fernandes (2000) lista uma série de caracteristicas que podem ser
encontradas na obra da Pina Baush, as quais podemos entender como sendo aspectos
fundamentais da danca-teatro. Entre eles, destacaremos certos elementos que também
podem ser encontrados no espetaculo Ditos e Malditos: Desejos de Clausura, tais como:
a relacao entre expressao corporal e verbal; a relacao entre o movimento corporal social
(teatral) e abstrato (danca); a fragmentacao no processo e no produto; a simultaneidade
de eventos no palco; a alternéncia entre cenas em grupo e cenas solo. Essas caracteris-
ticas podem ser vislumbradas neste espetaculo e sao o resultado de uma poética que
vem sendo alimentada pelo grupo desde a sua criacdo. Também é importante destacar

a colaboracao que o grupo manteve por longo tempo com a bailarina gaucha Eneida

2 Sobre tanztheater ver HOGHE, Raimund. Pina Bausch, histories d’'un theatre dansé. Paris: L'Arche, 1987;
SCHIMIDT, J. Tanztheater in Deutschland. Berlim: Propylaen Verlag, 1992; PEREIRA, Sayonara. Rastros do
Tanztheater no Processo Criativo de ES-BOCO. Campinas: Annablume, 1992.

8 Sobre Pina Bausch ver SERVOS, Norbert. Pina Bausch, ou IArt de dresser un poisson rouge. Paris: L’Arche, 2001;
FERNANDES, Ciane. Pina Baush e o Wuppertal Dancga-Teatro: repeti¢cdo e transformagéo. Sao Paulo: Hucitec, 2000.
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Dreher (assessora técnica e artistisca), que por um certo periodo complementou seus
estudos de danca na escola Folkwangschule de Essen. Além de Eneida Dreher, outras
duas bailarinas, Sayonara Pereira e Simone Roratto*, também colaboraram com o grupo
repassando partes de suas experiéncias artisticas desenvolvidas na Alemanha. Desse

modo, através dessas colaboracdes, o Terpsi consolidou sua filiagdo com o tanztheater.

Abrindo as portas do universo Terpsi: 0 jogo com grandes objetos, a forca dos
elementos plasticos e as imagens oniricas

Quando o teatro € aberto ao publico, encontramos um bailarino-ator, o experiente
e versatil Raul Voges, que nos recebe na platéia proferindo fragmentos de textos litera-
rios mesclados a provébios populares. Os gestos dessa figura, que funciona como uma
espécie de ‘arauto, por vezes sao literais, por exemplo, quando ele faz movimentos de
lavar as maos em baixo do foco de luz e diz “eu lavo minhas maos’ Na maioria das vezes,
os gestos estao desconectados do significado da palavra, reforcando aspectos explorados
pela danga-teatro. O clima de intimidade, sonho e delirio instaurado por este personagem
ja nos prepara para o que esta por vir. Ao se retirar pouco a pouco da plateia, ele desa-
parece em um canto escuro do palco, atraindo o olhar do publico. S6 agora podemos
perceber as grandes portas de ferro fechadas na nossa frente, como duas portas de um
grande frigorifico®. Ha também fios de arame farpado que separam o publico da plateia,
que estao em frente as portas do frigorifico, rente a primeira fila da plateia. Finalmente, com
o olhar dirigido para a cena frontal, vemos uma mulher carregando uma grande lanterna,
trazendo luz para as enormes portas cinzentas e frias. Ela caminha em direcao ao meio
das portas, préximo ao publico. E a bailarina-atriz Angela Spiazzi que ilumina a cena. Ela
usa um vestido de cetim preto, com rendas brancas na bainha. E ela que, de costas para
0 publico, abre as portas do frigorifico, no qual, durante o espetaculo, iremos ver imagens
“descongelando” pouco a pouco, vindas da memoria do Terpsi e também do espectador.

Ainda que o grupo trabalhe a partir de um material literario pré-estabelecido,

a forca das imagens do espetaculo reside, sobretudo, na composi¢cao do universo

4 Eneida Dreher, Sayonara Pereira e Simone Rorato, em Porto Alegre, dangaram na Companhia Terra (1981-
1984). A companhia Terra, além de apresentacdes no teatro, buscava popularizar a danga contemporanea com
apresentagdes na rua, nos parques, nos presidios (DANTAS, Mbnica, 1999).

5 Essas portas grandes, aumentadas, lembram a grande porta do espetaculo Quem €? (1989), que também era
colocada em certa proximidade com o publico. De modo positivo, elas retornam neste espetaculo reforcando
0 universo onirico da coredgrafa Carlota Albuquerque. Essa pratica de integrar grandes objetos em cena ou
tranforma-los tem sido algo recorrente nos trabalhos do grupo, conferindo-lhe uma certa identidade.
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onirico do grupo Terpsi. Mesmo que o que esta sendo dito, venha de autores ‘malditos’
€, sobretudo, o repertdrio imagético do Terpsi que esta em jogo. Grandes objetos em
cenas, projecao de imagens, acessorios que sao manipulados, apelo a fortes elementos
plasticos® e objetos de cenas imbricados ao movimento estdo presentes de forma
recorrente nos trabalhos do grupo. A riqueza do cenario, dos objetos e das imagens
projetadas, enfim todos os elementos visuais do espetaculo oferecem ao espectador
um ambiente de instalacao visual resultado das experiéncias de seu processo de
criacao. E nesse sentido que a coreografia de Carlota Albuquerque nao se detém
somente na composi¢ao do movimento e desenhos de linhas no espacgo, embora o
faca com bastante precisao e qualidade. Grande parte da forca do Terpsi e da aproxi-
macgao com a danca-teatro se da através de um certo ambiente de sonho, onirico, um
desejo de pertencer ao caos das imagens da memoria onde os elementos visuais sao
de grande importancia. Nos rastros do tanztheater, nao veremos uma histéria pronta
(Pereira, 2010), no sentido de uma narrativa cénica nos moldes tradicionais, mas uma
complexa sobreposi¢cdao de imagens, pensamentos, sensa¢cées € memoarias incorpo-
radas e esbogadas no corpo dos bailarinos-atores.

Depois da abertura das portas do grande ‘frigorifico’ da memdéria, a imagem
preponderante € a de uma grande cortina transparente de plastico. Ela conduz nossa
atencao para o alto, onde vemos uma perna pendurada por tras da cortina. Nova-
mente, a cena apresenta um elemento visual que reforca esse ambiente de sonho.
Angela abre a cortina e mais uma camada de memoéria é revelada. Vemos uma mulher
deitada em uma cadeira de balanco. Angela enrola a cortina e a retira do palco, ao
mesmo tempo em que limpa o chdo. Ha sempre um grande numero de agdes coti-
dianas e simples desenvolvidas pela atriz-bailarina: iluminar, caminhar, carregar. Mais
tarde, juntam-se a ela as bailarinas-atrizes Gabriela Peixoto e Francine Pressi. As trés
mulheres sao visualmente semelhantes, elas usam vestidos pretos rendados. Elas
dancam em torno de uma bacia e um balde com agua. Objetos cénicos que ja foram
bastante explorados em espetaculos do Terpsi, como por exemplo, Banho (2001).
Formando um semi-circulo, elas lavam repetidamente as maos, lembrando de um
ritual de purificagdo. Em determinados momentos, esses movimentos cotidianos séo

entrecortados por uma certa estilizagao de movimento. Bragos alongados cruzam e

6 Fortes elementos plasticos mesclados aos movimentos coreogréficos fizeram parte de muitas coreografias da
danca-teatro, como exemplos de repercussao internacional temos: a mesa como objeto principal da coreografia
Mesa Verde (1932) de Kurt Joss e a banheira na coreografia denominada Na Banheira (1980) de Susanne Linke.

167



se estendem frente ao corpo, em movimentos rapidos e ageis. Em poucos segundos,
vemos a qualidade, a precisdo e a experiéncia de movimento das intérpretes. Nova-
mente aqui uma matriz da filiagdo com a danca-teatro onde ndo ha hierarquia entre
gesto estilizado e certas acdes funcionais, cotidianas. Caem do céu folhas de papel,
onde vemos copias em preto e branco de rostos, sao as fotos dos autores malditos.
Duas mulheres dangam em meio a essas folhas, elas também juntam os papéis pelo
chao e colocam as fotos em frente ao rosto. A coreografia esta sempre se aproximando
de certos objetos, sejam objetos que tem mais concretude como a cadeira, as bacias
e os baldes, sejam as folhas de papel que perpassam o corpo, ou ainda pequenos
objetos que sdo manipulados rapidamente (como o isqueiro, por exemplo). Os baila-
rinos formam um circulo e dangam livremente uma ciranda sobre papéis dispersos e
jogados no chao. Novamente, o ‘arauto’ aparece e canta um pequeno trecho da cangao
La vie en rose. Ele recita frases desconexas vestindo um avental de agougueiro. Ele
realiza um pequeno solo. Trés mulheres o cercam, uma delas fuma um cachimbo.
Todas essas cenas citadas nao indicam um tempo histérico nem uma situagao drama-
tica especifica, elas pertencem a um tempo onirico da poesia, no qual a dancga-teatro
convida o espectador a participar (Servos, 2001).

Em um dos melhores momentos do espetaculo, uma mulher desce uma escada
branca que vemos ao fundo do palco. Ela veste um terno, cal¢a e camisa e realiza movi-
mentos fortes e vigorosos. Ela tem nas maos dois serrotes. Ao aproximar-se do publico,
identificamos a bailarina-atriz Suzana Schoellkopf. Como um morcego, ela balanga o
serrote como asas, as laminas do serrote cruzam em frente ao seu corpo. Ouvimos
os barulhos dos serrotes que batem no chao. Ela cambaleia pelo palco, rola no chao,
sempre com 0s serrotes na mao. Ela gira alucinadamente e bate os serrotes em partes
do corpo, desvairada. Entrelaca os serrotes e danga balangando os quadris, ha uma
certa sensualidade no movimento. Antes de desaparecer pela escada, ela se aproxima
do palco e bate os serrotes nos arames farpados rente ao publico. Encarnando uma
figura sensual e de certa forma diabdlica, ela € a representacao feminina mais impac-
tante que encontramos em cena. Ha uma certa violéncia em seus movimentos. Esta
cena exemplifica como a coredgrafa Carlota Albuquerque domina o uso dos objetos
associados & coreografia. As vezes, esquecemos que a bailarina manipula dois serrotes.
O movimento de bracos da continuidade ao movimento do serrotes, como se fossem

longos bragos, num verdadeiro entrelagcamento entre objeto e movimento.
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Outro momento significativo acontece quando cenas simultdneas tomam conta
do palco: corpos que correm, diferentes manipulagdes com agua e fogo. Dois baila-
rinos dancam sensualmente, uma mulher fuma um charuto, outra rola pela escada,
uma mulher cospe no rosto do ‘arauto’ Em meio ao conjunto de agdes, um casal danga
em cima de uma mesa, num instigante jogo cénico entre homem e mulher. Por baixo
e em cima da mesa, seguem-se 0s movimentos de um dueto coreografado compondo
com a mesa que por vezes os separa. Em meio a outras movimentagdes o casal toma
conta da atencdo do publico e se dirige ao centro da cena. Ele a segura por cima do
ombro. Eles dangam proximos e ele a langa no espacgo. Rolamentos ao chao, seus
corpos se entrecruzam, ora no chao, ora em pé. As cenas de modo geral séo curtas,
esbocgadas, quase ndao ha pausas. A mesa retorna uma segunda vez, agora ao centro
do palco. Ouvimos um som de vento e, nesse momento, todos os bailarinos-atores
encontram-se no palco. Além da mesa ter sido bastante explorada pelo casal, ela
também serve de apoio para uma movimentagdo do grande grupo. Novamente, esse
grande objeto se desloca com fluidez pela cena, ele serve tanto para o dueto quanto
para o grande grupo. Ha uma liberdade na utilizacdo dessa mesa. As vezes, os objetos
sao utilizados de um modo mais funcional, ja em outras sao utilizados de modo mais
livre, onde os bailarinos compdem seus corpos em relagdo ao objeto, ou o objeto
manipulado por algum bailarino-ator comp6e com o corpo do outro.

No final do espetaculo, ha um solo de Angela Spiazzi em uma cadeira de balanco,
a mesma cadeira estilizada que vimos no comeco do espetaculo. A bailarina acom-
panha o balango da cadeira, mimetizando seu movimento. Ao som de uma valsa, suas
pernas se entrecruzam entre chassés e entrelacés. Subindo em cima dos bracos da
cadeira, ela se equilibra, grandes bragos abertos e arrisca jogar o peito para tras.
Ela esta no centro da cena e essa figura tem uma forte presencga cénica. Nos ultimos
instantes da coreografia, ela se equilibra novamente na mesma cadeira de balanco,
porém, agora vemos o seu corpo em perfil, altivo. Ela parece que esta em cima de um
barco. Alguém Ihe alcanga os serrotes, um em cada mao. Papéis caem do céu e atra-
vessam o palco. Sustentando o corpo em perfil, ela abre e fecha os bragcos como um
morcego. As portas do frigorifico se fecham. Nos espetaculos do Terpsi, as mulheres,
de modo geral, sédo figuras fortes. A ultima figura que vemos é o corpo forte desta
mulher que se equilibra em uma cadeira. Oposto da vulnerabilidade, ela se mantém

firme, apesar da instabilidade onde pisa. Resta ai, talvez, um desafio para o Terpsi,
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investir mais na vulnerabilidade do discurso corporal. Se ha propositalmente um certo
caos em cena, como repassa-lo ao corpo? Como oscilar mais a balanca em direcao
aos limites, a fragilidade e as maldigdes do corpo?

Antonin Artaud € um dos autores cujas fotos podemos ver, penduradas entre
os arames farpados. Ninguém melhor que Artaud, para compreender o corpo na sua
dimensao maldita, doentia e limitada. Ao transpor um certo caos que ha em cena para o
corpo, € possivel estabelecer uma ligagdo com a nocéo de “corpo sem 6rgaos” (CsO)’,
proposta por Gilles Deleuze e Felix Guattari (1980). Estes autores propdem uma definicao
intensa de corpo em termos de forgas potenciais do ser, em oposicao as formas estabe-
lecidas, constituidas. Deleuze toma emprestada de Antonin Artaud a expressao (CsO),
a qual exprime o lado esquizofrénico do poeta, o lado sombrio, aquela dimensao que se
recusa a pensar um corpo reduzido a uma hierarquia soberana dos 6rgaos (SILVA, 2010).
Trata-se de valorizar a arte enquanto captura de forcas e nao representagao de formas
obtidas. Para Deleuze e Gattarri (1980), trata-se de valorizar a arte como ato, como devir
de uma realidade. Nesse sentido, em termos de discurso do corpo, a fim de equilibrar
mais os versos malditos com uma atuacgéo “maldita’ talvez o Terpsi, nesse espetaculo,
pudesse penetrar mais em zonas de exploragdo de movimentos imprevistos e esbo-
cados, de vibragOes de vozes inesperadas, estados alterados do corpo, etc., como na
cena em que vemos a mulher descendo as escadas e dangando com os serrotes nas
maos, de modo quase desnorteado. O corpo em sua dimensdo ndo somente de deva-
neio e insensatez, na qual o espetaculo apresenta de modo bastante convincente, mas

também em termos de pesadelo e de obscuridade.

Fechando as portas

Os paradoxos entre sonhar e despertar, lavar e sujar, poesia e cliché, coreografia
e caos, movimentos estilizados e movimentos cotidianos, gritos e vozes sao revelados
através da livre inspiracao em certos autores no espetaculo Ditos e malditos: desejos
de clausura. Os elementos plasticos, com os quais a coredgrafa Carlota Albuquerque
trabalha sao integrados aos movimentos dos bailarinos-atores, de forma rica e elabo-

rada. Estes elementos brotam de todos os cantos: cadeiras que se transformam,

7O Cs0O, de acordo com Gilles Deleuze e Felix Guattari, (1980) tem o ovo como modelo. Este modelo expbe a
vitalidade inorgéanica do tecido nfo ainda estabilizado sob a forma de organismo. Esta concepgéo requer uma
critica politica das nogbdes de organismo, de organizacdo, de poder centralizado, finalmente de hierarquia em
relacdo aos 6rgaos do corpo. No caso da danca, também € possivel encontrar aspectos do corpo fortemente
hierarquizados, sobretudo no que se refere as técnicas corporais. Sobre o CsO ver Sauvagnargues (2006).
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uma perna pendurada ao teto, papéis que caem, grandes portas, escadas, mesas,
panos, cortinas, bacias, baldes, charuto, lanterna, lente de aumento, etc, revelando
a inventividade da coredgrafa Carlota Albuquerque e reforcando sua mise en scéene
onirica. Os excelentes bailarinos-atores do grupo estao abertos a diferentes camadas
da percepc¢ao, jogando com estes diferentes objetos de cena e suas multiplas dimen-
sbes e usos. Ha também uma boa percep¢ao do grupo em relagcao as imagens proje-
tadas e seus deslocamentos em termos de espaco. Nesse espetaculo, a companhia
Terpsi Teatro de Danga, em uma atmosfera de sonho e insensatez, inspirado por
autores malditos, revive seu patriménio de imagens poéticas demonstrando uma forte
identificacdo com o universo onirico da danga-teatro. O investimento em diferentes
objetos, alguns ja utilizados em trabalhos anteriores, reforca, de modo positivo, um
certo ‘universo Terpsi’ onde ha uma confluéncia de elementos plasticos e visuais em

sintonia com a coreografia.
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