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RESUMO 

 

PINHEIRO, Grégory de Souza. O Lago dos Cisnes na Contemporaneidade: Narrativa de 

uma releitura sob a ótica de Luiz Fernando Bongiovanni, 2024. 93f. Dissertação de Mestrado. 

Programa de Pós-graduação em Artes Cênicas. Universidade Federal do Estado do Rio de 

Janeiro. 

 

O presente estudo é uma pesquisa científica, no campo das artes cênicas, fundamentada em 

uma metodologia de pesquisa narrativa biográfica. O trabalho parte do questionamento: como 

a trajetória profissional do coreógrafo Luiz Fernando Bongiovanni influencia seu processo de 

criação ao transpor balés de repertório para a dança contemporânea? A investigação 

objetivou, compreender como se dá o processo de construção coreográfica de reinterpretações 

de obras clássicas de dança na contemporaneidade, a partir da produção de obras do 

coreógrafo em questão, e em quais aspectos sua história profissional influenciou a concepção 

da obra. A partir das reflexões desenvolvidas, por meio da narrativa do coreógrafo, em cotejo 

com as discussões feitas ao longo do referencial teórico, foi possível considerar que o fator 

“contexto” tem um papel fundamental na produção de releituras de balés de repertório, 

desenvolvidas por Bongiovanni, pois é a partir de suas experiências que o coreógrafo percebe 

e ressignifica a obra. Os contextos sociais pelos quais passou ao longo de sua trajetória 

profissional influenciam o seu fazer artístico, que é resultado das experiências e da sucessão 

de fatos vividos por ele. Ao longo da pesquisa foi possível perceber que releituras de balés de 

repertório proporcionam uma atualização de obras tradicionais, incentivando reflexões 

pessoais, culturais e sociais, questionando e conservando a prática do balé de repertório e 

permitindo, assim, que a tradição se perpetue e se renove. 

 

Palavras-chave: Releitura; Balé de repertório; Dança contemporânea; Processo criativo; 

Narrativa. 

  



 
 

ABSTRACT 

 

PINHEIRO, Grégory de Souza. Swan Lake in Contemporary Times: Narrative of a 

reinterpretation from the perspective of Luiz Fernando Bongiovanni, 2024. 93p. Masters 

Dissertation. Masters in Performing Arts. Federal University of the State Rio de Janeiro. 

 

This scientific research of the field of the Performing Arts is based on the methodology of the 

biographical narrative research. Starting from the inquiry of how the professional journey of 

the choreographer mentioned, influences his creative process transposing classical ballet 

repertoires to contemporary dance. The investigation focused on the understanding of the 

reiteration process of the choreographic composition of classical dance works in the 

contemporary world. It was based on the productions of Luiz Fernando Bongiovanni and what 

aspects of his professional career influenced his works conceptions. Originally from the 

considerations developed through the narrative of the choreographer within the discussion 

made along the theorical referential, it was possible to consider that the context factor has a 

primordial role on the reiteration of classical ballet repertoire productions developed by 

Bongiovanni. It is from his own experiences that the choreographer reframes the 

rechoreographed work. The social contexts he went through during his career influence his 

artistic doings. Throughout the research it was possible to realize that his reframing of 

classical ballet repertoire delivers modernized traditional works stimulating personal, cultural 

and social concepts, questioning and keeping the drill of the classical repertory allowing the 

tradition to perpetuate and be renewed. 

 

Keywords: Reframe; Classical ballet repertoire; Contemporary dance; Creative process; 

Narrative.   



 
 

SUMÁRIO 

 

 

 
1 Introdução .............................................................................................................................. 7 

2 Apontamentos metodológicos ............................................................................................. 12 

3 Releituras de Balés de Repertório: Contextualizando ..................................................... 17 

3.1 Balé de Repertório: Expressão e conceito ...................................................................... 17 

3.2 (Re) leituras, interpretações e elaborações...................................................................... 22 

3.3 O Lago dos Cisnes: Um balé de gerações ....................................................................... 26 

4 Reinterpretando, Desmontando e Montando: Gesto e Composição ............................... 32 

5 O Caminho até Lago: Narrativa da construção profissional de Luiz Fernando 

Bongiovanni ............................................................................................................................. 43 

6 Considerações Finais ........................................................................................................... 64 

Referências .............................................................................................................................. 69 

Apendices.................................................................................................................................73 

 



 
 

7 

1 Introdução 

 

A arte de teorizar a dança e seus processos criativos, vem ao longo da minha 

trajetória mobilizando diversos questionamentos acerca de tradição, memória, produção 

cênica, bem como discussões relativas a releituras de balés de repertório e seus procedimentos 

criativos. Entendendo a possibilidade de teorizar a produção artística em dança, considero o 

que afirma Sandra Rey (1996, p. 81): “O artista que realiza uma pesquisa no âmbito 

universitário, concebe seu fazer artístico como práxis, sendo portador de uma dimensão 

teórica e consequentemente, articulando o seu fazer de atelier com a produção de 

conhecimento.”. Com isso, esse estudo pretende tecer relações que articulem meu interesse 

em práticas da cena, bem como meu olhar para produções em dança e a produção de 

conhecimento em arte, a partir de um diálogo com o tema reinterpretações de balés de 

repertório e a contemporaneidade na dança. 

Podemos dizer que reinterpretar um balé de repertório proporciona uma atualização 

de obras tradicionais, permitindo que a tradição perpetuada ao longo dos anos pelos grandes 

clássicos de repertório continue existindo. Trata-se de uma aposta na tradição combinada com 

o incentivo à renovação e à crítica. Discutir estas obras em âmbito acadêmico tem o potencial 

de contribuir para que essas produções continuem acontecendo. 

Percebemos que existe uma lacuna a ser preenchida, quando se trata do tema 

abordado. Quando olhamos para outros campos da arte, essa afirmação se torna mais forte. 

Por exemplo: a educação em artes visuais tem se detido há mais tempo em estudar o conceito 

de releitura e, portanto, tem avançado em suas pesquisas sobre essa prática. 

 

Releitura no âmbito do fazer artístico significa fazer a obra de novo, acrescentando 

ou retirando informações. Não é cópia. Cópia é a reprodução da obra. Reler uma 

obra subentende adquirir conhecimento sobre o artista e a contextualização histórica. 

É uma nova visão, uma nova leitura sbaobre a obra já existente, uma nova produção 

com outro significado. (Rangel, 1999, p. 48) 

 

Trazendo o exercício de releitura para o estudo da dança, percebo a relevância de 

pesquisas que discutam esse fazer artístico, pois é uma prática que tem incentivado abordar 

reflexões pessoais, culturais e sociais; atualizando e questionando a prática do balé de 

repertório. Dessa forma, a escassez de publicações específicas sobre o assunto no campo da 

dança torna fundamental o alargamento de estudos na área, visto que essas obras em 

particular, além de retrabalhar a forma de movimentação e contextualização estética da cena, 
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questionam a sociedade, suas ideologias e favorecem uma crítica social, contrapondo valores 

tradicionais reproduzidos na estética de balés de repertório.  

 

Através de uma recontextualização da peça, o coreógrafo se esforça para mostrar o 

passado sob uma luz diferente. Há uma atração desejável para examinar as tradições 

convencionais geralmente não questionadas (devido ao status da obra clássica como 

obra prima).” (Griffin, 2009, p. 12 - tradução nossa).  

 

Ao longo do estudo, entendemos que o contexto político-social é influenciador, e 

fator determinante, para a construção artística das obras em questão. Isso porque estamos em 

constante movimento e não podemos deixar de acompanhar as transformações ocorridas ao 

longo dos anos. Portanto, percebemos nas releituras formas de discutir o presente, questionar 

e, ao mesmo tempo, fortalecer raízes históricas e tradicionais. Nesse caso, ressalto a 

relevância de um estudo brasileiro que levante questionamentos sobre a história e os valores 

que estão imbricados na prática das reinterpretações de balés de repertório, bem como acentue 

os temas discutidos, permita uma reflexão sobre o processo de criação dessas obras e olhe 

para a produção brasileira neste campo específico da dança. 

Sempre me envolvi com temas relacionados aos balés de repertório, seus processos 

criativos, releituras etc. No ano de 2017, participei, como bolsista, do projeto Relatos e 

Registros sobre a História da Dança em Pelotas. Nesse interim, submeti ao XXIV Congresso 

de Iniciação Cientifica, da UFPel um resumo expandido intitulado, “Ballet Clássico e 

Processo Criativo: um estudo de caso no grupo Ballet de Pelotas sob o olhar da 

coreógrafa Eliana Oliveira” Esse trabalho começou a delinear minha trajetória no estudo e 

na prática do balé, bem como minhas pesquisas voltadas a procedimentos de 

criação/montagem cênica.  

No ano de 2018, no âmbito da disciplina “Montagem de Espetáculo”, desenvolvi a 

obra intitulada, Serenade ao Luar, na qual realizei um primeiro exercício de releitura, a partir 

da obra Serenade (1934), de George Balanchine, reinterpretada por meio do poema Fases da 

Lua (2015), de Jorge Jacinto da Silva Júnior. Naquele mesmo ano ocorreu a escrita e defesa 

do meu Trabalho de Conclusão de Curso, intitulado, Processos de Remontagens e 

Adaptações de Ballets de repertório: um estudo com artistas do Ballet Redenção de Porto 

Alegre/RS e da Escola de Ballet Dicléa Ferreira de Souza de Pelotas/RS, no qual realizei uma 

pesquisa, em dois espaços que se dedicam ao ensino do balé clássico, sobre a prática de 

remontagem de obras clássicas de dança, abordando, em paralelo, a questão da autoria 

envolvida no processo de adaptação das obras.  
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Revisitando essa trajetória artística e acadêmica, posso notar que sempre tive 

interesse sobre a temática do balé e suas formas de composição e criação: o processo criativo. 

Nesta investigação busquei compreender como coreógrafos, que se dedicam à dança 

contemporânea, se apropriam dessas obras e as transformam em algo novo, comunicando, a 

partir de uma perspectiva crítica ao passado, temáticas como gênero, sexualidade, contextos 

sociais, distúrbios psicológicos, entre outros temas atualmente discutidos, que parecem 

emergir da própria estrutura espetacular da obra original, colocando em xeque e, ao mesmo 

tempo, valorizando o questionamento do lugar do balé clássico no mundo contemporâneo.  

Ao explorar esse tema, busquei compreender em que dimensão o assunto vem sendo 

abordado em publicações e/ou produções acadêmicas e artísticas. Para tanto, realizei pesquisa 

em documentos online, notícias, críticas, publicidade, e até vídeos no YouTube, para entender 

a existência de um parâmetro nessas obras artísticas. Além disso, perquiri 

diretores/coreógrafos, que utilizam como linguagem a releitura de obras clássicas, sejam eles 

brasileiros ou estrangeiros.  

No decorrer desta investigação, cheguei aos seguintes nomes: Akram Khan, 

Alexander Ekman, Corey Backer, Luís Fernando Bongiovanni, Matthew Bourne, e Mats Ek. 

Ao considerar esse indicador, notei algumas características importantes, que levaram meu 

olhar questionador a um coreógrafo: Luiz Fernando Bongiovanni. Dentre todos os nomes 

encontrados, esse artista me instigou tanto pelo fato de ser brasileiro, quanto por ser 

recorrente, em seu repertório de produções artísticas, o uso da releitura, como o caso dos 

seguintes balés por ele retrabalhados: O Lago dos Cisnes (Bongiovanni, 2018), Carmen 

(Bongiovanni, 2016), Giselle (Bongiovanni, 2010), Petrushka (Bongiovanni, 2017); e Romeu 

e Julieta (Bongiovanni, 2008). 

Partindo dessas definições, pesquisei livros, artigos, teses, dissertações e monografias 

em quatro portais: Google Acadêmico; portal Scielo; Catálogo de Teses e Dissertações da 

CAPES; e Horus - Repositório Institucional da UNIRIO. Para a busca, utilizei os termos 

“Dança contemporânea”; “Processo criativo em dança contemporânea”; “Releitura de balés 

de repertório” e “Luiz Fernando Bongiovanni”. Ao final do levantamento, percebi que muitos 

trabalhos, no âmbito da língua portuguesa, abordam temas referentes à dança contemporânea 

e processos criativos; no entanto, poucos se detêm a evidenciar questões referentes a releituras 

de obras do repertório clássico de dança. A exemplo, temos o artigo intitulado, Dos 

Repertórios aos Reenactments: Dispositivos de conhecimento na dança, autoria de Jussara 

Xavier, publicado no livro, Tudo Isso é Dança (2021), e-book do VI Congresso da ANDA 
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(Associação Nacional de Pesquisadores em Dança), organizado por Marco Aurélio da Cruz 

Souza e Jussara Xavier. Segundo a autora, o artigo,  

 

propõe uma breve reflexão sobre o conceito de repertório na dança, apontando a 

perpetuação de obras clássicas por meio de práticas de remontagem e recriação. 

Toma o emblemático espetáculo O Lago dos Cisnes como modelo que desencadeou 

diversas traduções ao longo do tempo, produzindo tanto trabalhos eminentemente 

clássicos quanto contemporâneos. (Xavier, 2021, p. 59)   

 

 

Outro exemplo que podemos citar é a dissertação de mestrado, Arqueologia da dança: 

modos performativos de fazer história (Lopes, 2013). A autora busca refletir, sobre o 

interesse de artistas da dança, coreógrafos e diretores na revisitação ao passado, ela o faz 

através da análise de três espetáculos - Nijinsky Siam (2010) de Pichet Klunchun, The Hot 

One Hundred Choreographers (2011) de Cristian Duarte e A Mary Wigman Dance Evening 

(2009) de Fabian Barba -  A autora considera que, ao investirem no passado, os artistas 

envolvidos no processo, não o fazem somente pela importância da obra em questão, mas 

porque de alguma forma, estes espetáculos, os atravessam e afetam sua construção artística 

atual.  

O panorama descrito acima indicou uma lacuna no assunto abordado, o que 

possibilitou refinar o tema da dissertação. Desse modo, pela pesquisa narrativa biográfica, 

busquei evidenciar a trajetória profissional do coreógrafo Luiz Fernando Bongiovanni e, a 

partir dela, compreender o processo criativo em suas releituras de balés de repertório, 

trazendo à tona o seguinte questionamento: Como a trajetória profissional do coreógrafo 

indicado influencia seu processo de criação ao transpor balés de repertório para a dança 

contemporânea? Partindo desse questionamento, o estudo pretende compreender como se dá o 

processo de construção coreográfica de reinterpretações de obras clássicas de dança na 

contemporaneidade, a partir da produção de obras de Luiz Fernando Bongiovanni e em que 

aspectos sua história profissional influenciou a concepção da obra O Lago dos Cisnes.  

A pesquisa foi orientada pelos seguintes objetivos: a) Apontar a tessitura de relações 

entre a trajetória profissional do diretor e seu processo de criação; b) Identificar estratégias 

coreográficas relacionadas ao processo criativo na produção de obras de dança 

contemporânea, associadas às releituras de balés de repertório desenvolvidas pelo sujeito 

evidenciado no estudo; c) Observar características estéticas e dramatúrgicas do balé O Lago 

dos Cisnes, reinterpretado por Luís Fernando Bongiovanni. A partir dessas definições, a 

escrita do estudo foi organizada em quatro capítulos. O primeiro tece apontamentos referentes 

à metodologia que delineia o estudo. O segundo e terceiro apontam para a direção teórica 
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utilizada na construção desta dissertação, e o quarto capítulo alinha as reflexões teóricas e 

metodológicas com a análise dos dados apontados no estudo. 

Na busca por aproximar pesquisador e pesquisado, e com o intuito de estabelecer 

uma relação mais aprofundada, que permita encontrar reflexões a partir da experiência pessoal 

do coreógrafo, considero os estudos em narrativas biográficas como norte para a escrita, assim 

facilitando a compreensão da construção da obra O Lago dos Cisnes, através da história 

profissional de Luiz Fernando Bongiovanni, evidenciando nesse aspecto a dinâmica da 

influência de sua trajetória no contexto de produção da obra aqui referenciada.  

Refletir sobre caminhos em dança é extremamente instigante. Percebemos ao longo 

do desenvolvimento desta pesquisa, que o processo de construção de uma releitura 

coreográfica envolve diversos elementos, que atuam sistematicamente em conjunto. Bailarino, 

gesto e contexto, se entrelaçam criando uma corporeidade uníssona, num jogo de tensão e 

relaxamento com a obra referenciada, o que chamaremos de texto fonte. Coreógrafos e 

diretores trazem para cena questionamentos latentes, desmistificando características 

emblemáticas dos balés de repertório, e ao mesmo tempo defendendo a tradição e a memória 

das grandes obras inscritas na história da dança. Por isso, aprofundar o conhecimento da 

trajetória do coreógrafo indicado, foi fundamental no alargamento dessas discussões e na 

compreensão do contexto envolvido no processo de criação e a estética apresentada na cena 

da obra, O Lago dos Cisnes (Bongiovanni, 2018). 
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2 Apontamentos metodológicos 

 

O caminho metodológico percorrido, que delineia a escrita desse estudo, é baseado 

nos conceitos de pesquisa biográfica (Momberger, 2016) e pesquisa narrativa (Breton, 2020). 

Busco, nesse capítulo, trabalhar tais conceitos e sua aplicabilidade na pesquisa, bem como os 

processos envolvidos na construção dessa dissertação.  

Primeiramente vamos definir o que se entende por pesquisa biográfica e narrativa e 

como elas estão relacionadas na concepção deste trabalho. De acordo com Momberger, a 

pesquisa biográfica concentra múltiplas dimensões – antropológica, semiótica, cognitiva, 

psíquica e social. Para questioná-las e compreendê-las é necessário reconhecer que o fato 

biográfico1 se apresenta como fator essencial no desenvolvimento humano. O objetivo central, 

nesse tipo de pesquisa, é explorar o espaço e a função desse fator essencial nos processos de 

individualização e socialização, para compreender “as relações de produção e construção 

recíproca dos indivíduos e das sociedades.” (Momberger, 2016, p. 137 – tradução Eliane 

Moura). Para Momberger, a pesquisa biográfica concede acesso à constituição socio-

individual, pela qual seres humanos se relacionam com o mundo social e histórico, levando 

em consideração as experiências acumuladas ao longo da vida. 

 

A pesquisa biográfica faz assim reflexão da inscrição do agir e do pensar humanos 

em figuras orientadas e articuladas no tempo que organizam e constroem a 

experiência segundo a lógica de uma razão narrativa. De acordo com essa lógica, o 

indivíduo humano vive cada instante de sua vida como o momento de uma história: 

história de um instante, história de uma hora, de um dia, história de uma vida. Algo 

começa, se desenrola, chega ao fim, em uma sucessão, uma acumulação, uma 

sobreposição indefinida de episódios e de peripécias, de provações e de 

experiências. A dimensão biográfica deve assim ser entendida como uma elaboração 

cumulativa e integrativa da experiência segundo uma hermenêutica que faz da trama 

narrativa seu modo de apreensão e de inteligibilidade da vida (Momberger, 2016, p. 

136 - tradução Eliane Moura)  

 

Podemos perceber que a narrativa, tal qual é posta na reflexão acima, exerce um 

importante papel na construção da pesquisa biográfica. A experiência é o cerne da atividade 

biográfica, portanto, falar de si mesmo, partilhando e refletindo suas vivências, é biografar e, 

ao mesmo tempo, reconhecer os modos de apropriação do que experimentamos, conhecemos 

e transformamos em linguagem, o que preconiza, também, a premissa de uma pesquisa 

narrativa. Assim, podemos elaborar uma primeira aproximação, no que tange aos objetivos 

                                                           
1  Para Momberger (2016), o campo de atuação da pesquisa biográfica é o dos processos de constituição 

individual, e de construção de si, bem como as interações com o outro e o mundo social. Portanto neste espectro 

de pesquisa, em que se pensa a trajetória constitutiva a partir de uma lógica narrativa, os fatos biográficos, são 

identificados como os momentos inscritos e organizados em uma temporalidade sequencial. 
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dessa dissertação, que pretende compreender de que forma as experiências profissionais do 

coreógrafo, Luiz Fernando Bongiovanni, interferem e afetam sua produção artística, 

evidenciada aqui na obra O Lago dos Cisnes, dirigida e coreografada por ele no ano de 2018. 

 

[...] a narração de si faz parte de uma hermenêutica baseada na expressão de pontos 

de vista pelo sujeito, colocando sua experiência em palavras e narrando-a. Deve-se 

considerar, a partir dessa proposta, que a narrativa traduz, através dos seus modos de 

composição, os processos de edificação dos pontos de vista a partir dos quais o 

sujeito vive no mundo. (Breton, 2020, p. 1143 – tradução Camila Alves) 

 

Para compreender as relações que um indivíduo traça no mundo social é necessário 

atentar as suas experiências compartilhadas, pois ele “vive o espaço social como uma 

sucessão temporal de situações e acontecimentos.” (Momberger, 2016, p.137 - tradução 

Eliane Moura). Para a autora em comento, os saberes sociais se organizam na consciência 

individual, como “scripts de ação e de planos de vida”. (2016, p.137), e é nessa consciência 

individual que as vivências acumuladas ao longo da trajetória do indivíduo ganham sentido, 

pois as experiências atravessadas pelos contextos nos quais o sujeito está inserido constituem 

os saberes de si próprio e da sua existência.  

Isso nos faz questionar: a) Quais vivencias acumuladas, ao longo da trajetória do 

coreógrafo indicado, construíram seu modo de percepção do mundo social? b) Em que 

aspectos os contextos pelos quais ele passou constituíram sua formação artística? c) Como 

essa percepção afeta sua produção? Na investigação em pesquisa biográfica só é possível 

acessar o saber que constitui o outro quando esse transforma suas experiências em linguagem, 

ou seja, vira a fala que o indivíduo compartilha com o pesquisador. Portanto, 

 

Dentre todas as formas do discurso (descritivo, explicativo, argumentativo, 

avaliativo etc.), um lugar particular é reconhecido ao discurso narrativo, na 

medida em que o narrativo, pelas suas características específicas, é a forma 

de discurso que mantém a relação mais direta com a dimensão temporal da 

experiência e do agir humano. (Momberger, 2016, p. 140-1) 

 

Para a autora, é por meio da narrativa, ou seja, do trabalho de configuração e 

interpretação imbuído na experiência narrada, que a individualidade encontra forma e sentido. 

O texto narrativo não é apenas um produto da fala, ele é dinâmico e interativo. Realizando a 

ação, o ato de narrar não só consolida a formatação da escrita, como interfere na própria ação 

do ser humano que narra, produzindo uma nova experiência. E esse fator “[...] fundamenta o 

interesse principal da pesquisa biográfica para a narrativa, uma vez que esta, pelas operações 

de configuração e de metabolização que implementa, é um poderoso “ator” de biografização.” 
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(Momberger, 2016, p. 141- tradução Eliane Moura). Com isso, o discurso narrativo toma a 

frente desta pesquisa, pois ao narrar suas experiências, o sujeito do estudo configura uma 

nova experiência, influenciada pelo passado. É interessante perceber de que forma ele 

interpreta, seleciona, organiza e traduz a linguagem e os eventos formativos que o 

constituíram e proporcionaram a criação da releitura da obra evidenciada no estudo. 

 

A forma como os fenômenos são vividos e compreendidos pelo sujeito não é regida 

por princípios determinados, mas por processos de interpretação [...] ao formalizar 

os procedimentos desse tipo de investigação, somos levados a definir diferentes 

noções, tais como regimes narrativos, relações dialéticas entre o tempo vivido e o 

tempo narrado, os modos de passagem da experiência à linguagem. (Breton, 2020, 

p.1140 – tradução Camila Alves) 

 

Quando falamos de pesquisa narrativa, é necessário atentar aos processos em que a 

experiência vivida se torna linguagem, buscando identificar formas interpretativas dentro da 

narrativa, com o intuito de, a partir dos regimes narrativos – biográfico e fenomenológico - 

(Breton, 2020), procurar reflexões na experiência pessoal. Alguns aspectos, como leis de 

composição das narrativas, serão elucidados mais adiante. No entanto ressaltamos aqui que 

descobrir os processos pelos quais a experiência passa à linguagem, configurando-se em 

forma de narrativa, é pressuposto do “[...] estatuto de experiência dentro de uma 

epistemologia” (Breton, 2020, p.1142 – tradução Camila Alves). Em seguida, a partir do 

estudo das leis de composição da narrativa, buscamos compreender o que elas revelam sobre 

os modos de construção dos pontos de vista do sujeito – fator essencial em uma narrativa – 

sobre aquilo que experimenta em diferentes contextos sociais, culturais e como essas 

experiências constituem o saber sobre si. 

 

[...] contamos histórias uns aos outros porque nós as vivemos [...]. Se existe uma 

semelhança entre a lista de leis de constituição dos universos e a lista de regras para 

a composição de histórias de vida, não seria a fundamentação e a variação da 

primeira em relação à segunda. Muito pelo contrário: não se constrói a si próprio 

inventando histórias sobre si próprio, mas contamos histórias de como nos 

construímos, seguindo globalmente as mesmas leis, aplicando as mesmas regras de 

posição (de um eu), de oposição (a este eu), etc. (Fruteau de Laclos apud Breton, 

2020, p. 1143 – tradução Camila Alves) 

 

A interpretação baseada na expressão de pontos de vista do sujeito é basilar para a 

construção de uma investigação narrativa. Portanto, a pesquisa busca olhar para os modos de 

composição da narrativa explicitados na duração das experiências capturadas e inferências 

causais feitas no decurso da narrativa, objetivando, assim, compreender as relações de causas 

evidenciadas através dos acontecimentos vividos e narrados pelo sujeito. “[A] narrativa de si 
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supõe trazer à linguagem os processos que contribuem para a construção dos pontos de vista 

sobre o mundo através dos quais o sujeito se inscreve e se envolve, age e compreende, 

tornando-se um agente e autor de seu devir.” (Breton, 2020, p.1143 – tradução Camila Alves), 

ao olhar para os modos de composição da narrativa, começamos a delinear processos factíveis 

de análise. 1) captação da experiência; 2) ajustamento da granulação diacrônica da 

experiência; 3) seleção do vocabulário que permite a expressão da experiência. (Breton, 

2020). 

Para implementar esses processos é necessário atentarmos a dois princípios: 1) 

expressão em primeira pessoa, em que o sujeito transmite aquilo que, na sua história, 

considera verdadeiro, ao mesmo tempo que acentua a sua relação com a realidade concreta do 

contato com a experiência vivida quando a relata; 2) princípio da completude, que diz respeito 

à constituição do sensível da narrativa, em que os fatos e dimensões narrados o afetam de 

alguma forma.  

 

O processo decisivo, durante a narrativa, é a apreensão dos fatos em sua sucessão: a 

temporalização da experiência consiste em sequenciar o desdobramento do vivido e, 

assim, determinar as granulações e os ritmos de sucessão. Essa ordenação dos fatos 

de acordo com o princípio de sucessão prenuncia o trabalho de configuração, que se 

efetua pela busca de sentidos através da produção de inferências causais. [...] Em 

outras palavras, a configuração transforma a experiência episódica em continuidade 

experiencial e condensa os fatos em uma história a partir da emergência de um ponto 

de vista lógico sobre a experiência vivida (Breton, 2020, p. 1144 – tradução Camila 

Alves) 

 

Com isso, 

[...] formar-se pelas histórias de vida é compreender a si próprio, compreender os 

outros biograficamente e, no mesmo movimento, desenvolver as capacidades de 

investigação nas ciências humanas e sociais. Os resultados da atividade narrativa, 

sejam eles provenientes de uma dinâmica de formação, sejam de investigação, estão 

contidos em uma ou mais narrativas que nascem da análise dos mesmos processos: 

(1) de ordenação temporal da narrativa; (2) das ligações lógicas produzidas pelo 

narrador que configuram a narrativa; (3) do trabalho de tematização ao nível da 

história. (Breton, 2020, p. 1153 – tradução Camila Alves) 

 

Desse modo, na busca pela compreensão das experiências que refletiram na releitura 

de O Lago dos Cisnes, a análise do discurso narrativo do coreógrafo se inicia no processo de 

temporalização, definindo os acontecimentos importantes da trajetória do coreógrafo, que 

influenciaram e dinamizaram os processos de direção e composição da obra em questão. Para 

organizar a análise de uma maneira sequencial e lógica, construímos uma linha do tempo2 em 

que se ordenou fatos primários e fatos secundários, definidos na compressão e dilatação do 

                                                           
2 O quadro referente a linha do tempo e aos fatos biográficos, se encontra disponível no Apêndice C desta 

dissertação. 
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tempo (Breton, 2020), ou seja, aquilo que o sujeito considera importante e se detém a abordar 

com mais detalhes, e aqueles que, de alguma forma, ficam à margem da sua fala. 

Portanto para caracterizar os pontos de vista do narrador sobre suas experiências, foi 

necessário olhar para as duas leis de composição proposta por Breton (2020): a lei de sucessão 

e de configuração, as quais, respectivamente, tratam da temporalização de acontecimentos 

significativos e a associação dos eventos narrados em uma dinâmica de historicização. Na 

sequência dos processos de análise do discurso, para a construção de uma narrativa lógica, 

que fizesse sentido para os objetivos do estudo, examinamos as relações traçadas pelo 

coreógrafo ao longo da narração, identificando, além dos eventos significativos, o ritmo 

imposto na sucessão da ocorrência dos eventos, nos atentando às dinâmicas de pausa e 

aceleração presentes na fala do sujeito.  

Assim, por uma análise cruzada dos eventos, foi possível documentar os 

acontecimentos no fluxo da experiência profissional do coreógrafo, os fatos em sequência que 

dão sentido à continuidade da narrativa, bem como os processos que sinalizam as inferências 

causais na interpretação do narrador sobre sua trajetória, que influenciaram os aspectos da 

montagem cênica da releitura do balé O Lago dos Cisnes.  
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3 Releituras de Balés de Repertório: Contextualizando 

 

Esse capítulo trabalha, primeiramente, o termo “balé de repertório”, evidenciando 

suas características e aplicações práticas, bem como sua construção histórica. Em seguida, 

traça questões relativas às reinterpretações de obras do repertório clássico de dança para, 

finalmente, contextualizar a obra em foco no estudo, o balé O Lago dos Cisnes, objetivando, 

assim, situar o leitor, e facilitar a compreensão do estudo da análise que seguirá.  

Para tanto, algumas reflexões que seguem estão baseadas no referencial teórico 

presente na monografia apresentada como trabalho de conclusão de curso do autor dessa 

pesquisa, e no resumo expandido apresentado no congresso da ANDA (Associação Nacional 

de Pesquisadores em Dança). (Pinheiro, 2018; 2020)3. Referências como monografias, artigos 

e dicionários gerais, na língua portuguesa, aparecem ao logo do texto, complementando a 

literatura estrangeira consultada, a fim de valorizar a produção brasileira sobre o tema 

abordado, enfatizando a importância de uma escrita que abranja não apenas o público 

universitário, mas a sociedade como um todo, contribuindo com a característica extensionista 

da universidade federal. 

 

3.1 Balé de Repertório: Expressão e conceito 

 

Tradição e memória são termos que podemos atribuir à história e ao 

desenvolvimento do balé clássico que, através do tempo e dos agentes históricos que 

mantiveram viva essa arte, difundiram, pelo mundo, seu código de ensino e suas obras, 

constantemente remontadas e revividas por diferentes bailarinos em diferentes contextos. 

Assim, podemos dizer que, foi/é através da memória que o tradicional balé clássico atravessou 

gerações e tem se mantido vivo, mesmo diante das transformações que, naturalmente, 

aconteceram no mundo e que, diariamente, incidem sobre as práticas de ensino e transmissão, 

modificando-as, sem diminuir a exigência e qualidade conservadora desta prática.  

                                                           
3 Para mais informações acesse: PINHEIRO, Grégory de Souza. Processos de Remontagem e Adaptação de 

Ballets de Repertório: um estudo com artistas do Ballet Redenção de Porto Alegre/RS e da Escola de Ballet 

Dicléa Ferreira de Souza de Pelotas/RS. 2018. 97 f. TCC (Graduação) - Curso de Dança Licenciatura, Centro de 

Artes, Universidade Federal de Pelotas, Pelotas, 2018. Disponível em: 

https://wp.ufpel.edu.br/danca/files/2019/01/TCC_vers%C3%A3o_final_ok_cd.pdf. Acesso em: 26 jun. 2023. / 

PINHEIRO, Grégory de Souza. Ballets de Repertório: buscando compreender o conceito. In: SOUZA, Marco 

Aurélio da Cruz; CORRÊA, Josiane Gisela Franken; AQUINO, Dulce (org.). As poéticas, políticas do corpo e 

seus trânsitos nas danças do por-vir: cadernos de resumos expandidos. Salvador: Anda, 2020. p. 104-111. 

Disponível em: https://portalanda. org.br/wp-content/uploads/2020/12/ANDA-2020-EBOOK-11-CADERNO-

DE-RESUMOS-EXPANDIDOS-1.pdf. Acesso em: 26 jun. 2023. 

https://portalanda/
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Mesmo que a tendência do processo de aprendizagem da técnica seja se repetir, 

sendo transmitida entre gerações, de pessoa para pessoa, os modos de fazer, bem como as 

obras tradicionais de balé de repertório, tendem a sofrer alterações e modificações com o 

passar do tempo. Isso porque, são as adaptações necessárias para determinada época que 

proporcionam e aumentam as possibilidades de manter essa arte, tradicional e conservadora, 

viva. Ainda que exista um grau de importância no conservadorismo da prática, não há como 

negar a necessidade de adaptações. Portanto, é fundamental que olhemos atentamente para 

essas mudanças, em prol da preservação da história construída durante os séculos, bem como 

a sobrevivência da técnica e da arte. Por isso, a memória é considerada fator essencial. 

 

Quando os bailarinos sabem uma coreografia, além da apreensão intelectual, eles a 

sabem com seus músculos e ossos. Portanto, as grandes obras do balé clássico de 

repertório, como “Lagos dos Cisnes”, “La Bayadère” e “Quebra-Nozes” do 

coreógrafo francês Marius Petipa, não são possíveis de serem registradas de maneira 

eficaz apenas em documentos materiais e gravações audiovisuais, mas sim 

incorporadas e transmitidas pelos bailarinos que já as vivenciaram. (Vasconcelos, 

2019, p.2) 

 

Direcionando nosso olhar para a expressão “balé de repertório”, é possível associar 

definições que facilitam a sua compreensão. Separando e analisando a expressão, o termo balé 

aparece descrito no livro The Classic Ballet: Basic Technique and Terminology, como, 

 

uma ação humana voltada para a exibição lírica, determinada pelo acompanhamento 

de orquestras [...]. Embora a dança teatral clássica possa ter raízes antigas, o que 

reconhecemos como tal é comparativamente recente. Como idioma de trabalho e 

estilo estabelecido, tem cerca de dois séculos, como repertório lembrado, apenas um 

século. (Kirsten, 1952,5 p.6 – tradução pessoal) 

 

O mesmo termo é definido no Diccionario del Ballet y de la Danza como uma 

“dança figurativa executada por diversas pessoas em um teatro. Na dança que os bailarinos 

executam reflete-se o resultado de uma elaboração intelectual, quer seja no símbolo, ou na 

perfeição que a harmonia e a simetria lhe conferem.” (Gash, 1970, p. 42 – tradução pessoal). 

Ou seja, podemos inferir que o balé está relacionado a uma obra artística de dança.  

Sobre o termo repertório, o dicionário Sacconi (2008) aponta que é “um conjunto de 

dramas, óperas, peças, etc. que uma companhia, ator, compositor, ou cantor prepara para 

interpretar ou executar [...]” (Sacconi, 2008, p. 539). Na definição do dicionário Luft (2004), 

o termo é discutido em três outros vocábulos - coleção; compilação; relação - de peças teatrais 

ou musicais, notícias etc.  
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Ao atentarmos nosso olhar para outros campos de estudo, que se dedicam ao termo 

repertório, notamos características que possibilitam compreender melhor a prática na dança 

clássica. Assim, para a construção dessa discussão, identifiquei a utilização da palavra 

repertório nos campos da Psicologia e da Sociologia, a partir de dois estudos que fazem 

análise referente à obra de Burrhus Frederic Skinner (1904-1990), pesquisador que analisa o 

conceito de repertório comportamental, e à obra de Charles Tilly (1929-2008), autor que 

aborda questões referentes ao repertório de ações coletivas. Vemos que ambas as áreas se 

apropriam de uma definição semelhante para o vocábulo estudado. Não é o intuito, aqui, 

aprofundar questões específicas das áreas em que busquei apoio, e que me ajudam a explicitar 

compreensões em torno do termo pesquisado. Contudo, tais achados ajudam a apontar 

sentidos para a expressão “balé de repertório”. 

O estudo realizado por Silva et al. (2018) aponta para a história corporal e sinestésica 

de cada organismo, atribuindo os comportamentos individuais à história do corpo, em relação 

ao ambiente em que se encontra. De acordo com a autora, Skinner afirma que a relação entre 

organismo e ambiente define o conceito de comportamento, assim o organismo não se 

comporta porque “tem” um repertório; ele se comporta devido à sua história de interação com 

o ambiente e às contingências presentes no ambiente atual.  

Ao pensarmos no universo dos chamados balés de repertório, podemos inferir que as 

obras estabelecidas como tal, em determinado período histórico da dança, ou que se 

estabelecem como repertório de uma companhia específica, assim se constituem tanto pela 

contingência da união das pessoas e do período na qual foram criadas, como pelos diferentes 

contextos nos quais elas são remontadas. Ou seja, há relações entre as escolhas dos indivíduos 

envolvidos nos processos de remontagem e seus interesses, que estão em jogo nos contextos 

em que tais bailados foram criados/são remontados. 

Concomitante às reflexões sobre repertório comportamental, discutidas na 

Psicologia, temos as discussões propostas por Angela Alonso (2012), a qual situa o leitor nas 

ideias de repertório de ações coletivas, desenvolvidas, no campo da Sociologia, por Charles 

Tilly (1929-2008). Em seu artigo, Repertório segundo Charles Tilly: História de um 

conceito, a autora destrincha a obra de Tilly, abordando os primeiros escritos e as 

modificações do conceito. Alonso (2012, p. 24) afirma que, no que tange à ideia de repertório 

de ações coletivas, “a relação é contingente, a escolha das formas depende de contexto, 

interlocutor, nível da ação”. Portanto, por mais que a noção de repertório na dança delimite o 

espectro de rotinas disponíveis em torno de uma obra, também possibilita os envolvidos no 
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processo para executá-las à sua maneira, garantindo aos envolvidos o poder de escolha 

estratégica, dinamizando e modificando o universo do que é reconhecido como repertório.  

Assim, podemos inferir que a ideia de repertório, na dança, como conjunto de 

referências, somente se realiza e constrói significado na relação com os indivíduos e o 

contexto em que acontecem e que passam a ser exercidos. Além do mais, pelas fontes 

consultadas, as características que envolvem o âmbito das possibilidades de comportamento, 

tradição ou memória, não têm sentido em si mesmas. Para Gadelha (2014, p. 93), “[...] as 

grandes obras do repertório clássico/romântico são vistas não só como um patrimônio 

coreográfico de alta relevância estética e histórica, mas também como um lugar de memória 

para a linguagem”. Já para Vasconcelos (2014), no balé clássico, para uma obra entrar para a 

história da dança e ser definida como repertório, alguns critérios como universalidade, 

atemporalidade, aceitação do público e inserção no acervo de diversas companhias pelo 

mundo são levados em consideração. Nesse sentido, trata-se de obras de dança que, 

repetidamente, são revistas e remontadas por grandes companhias. 

Ao aproximar o entendimento de Gadelha (2014) e Vasconcelos (2014), sobre 

repertório, pensado no campo da dança, ao apontamento de outras definições do termo 

repertório, podemos afirmar que a expressão balé de repertório está relacionada ao “conjunto 

de obras”, e à execução “de maneira regular”, além da constituição de um “fundo histórico”. 

Conforme o jogo de preservação e renovação se estabelece ao longo do tempo, em torno 

dessas obras, favorece o estabelecimento da noção de repertório em torno delas. Os bailados 

criados entre os séculos XVIII e XIX carregam reconhecimento, pois foram difundidos por 

todo o mundo, e ainda permanecem no conjunto de obras dançadas por grandes companhias. 

Além disso, é possível identificar, nos processos de adaptação coreográfica desses 

espetáculos, que novas escolhas são pensadas em decorrência de novos contextos e 

indivíduos.  

Essa compreensão pode ser aproximada do entendimento de Cerbino (2021), quando 

aponta que a percepção sobre a apropriação de informações culturais, que possibilitaram a 

produção de sentido em espetáculos de balé e a adequação de modos distintos de 

movimentação, que constituíram uma rede de escrituras evidenciada no corpo, são 

indispensáveis quando se trabalha com dança. Para a autora, as práticas e as apropriações 

tomam forma no próprio corpo, construindo sentidos nos movimentos dançados, percebendo, 

na maneira de se movimentar dos bailarinos, a relação com um contexto espacial, temporal, 

cultural, político e socioeconômico.  
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Assim, é possível ponderar que as práticas existentes na relação com balés de 

repertório, ao mesmo tempo em que recebem adaptações, têm suas faces harmônicas e 

moduladas pela manutenção da maioria das suas características, sendo reconhecíveis, 

independentemente do contexto e das escolhas feitas pelos envolvidos no fazer, reforçando o 

conceito de universalidade, proposto por Vasconcelos (2014). Siqueira (2014) reforça essas 

reflexões quando afirma que tais obras foram consagradas pelas montagens e remontagens 

sucessivas e integram acervo de grandes companhias de dança no mundo todo.  

Algumas características são identificáveis, quando apontamos para obras 

reconhecidas como balés de repertório. Percebemos que, em sua maioria, procuram contar 

uma história literal por meio da dança, da mímica e da música, sendo necessário um número 

razoável de bailarinos para compor as cenas do espetáculo. Xavier (2021), corrobora com essa 

afirmação ao dizer que, “No contexto da dança, o termo repertório une-se fortemente ao balé 

clássico para designar uma série de obras espetaculares estruturadas a partir de uma história 

e/ou roteiro, as quais integram música, cenário, figurino e coreografia.” (p. 59) Neste sentido 

a autora reforça que o balé de repertório, “funciona como uma peça teatral dramática, ou seja, 

narra uma história com início, meio e fim, contudo, não tem falas, mas envolve uma 

encenação que ocorre, sobretudo, por meio de gestos e mímicas.”(p. 59). Fernandes (2014), 

concorda com essa afirmativa quando diz que, para a história ser contada sem a necessidade 

do uso da fala, aproximar o público e dar vida àquele enredo é necessário um conjunto de 

coreografias, cenas miméticas, cenários e figurinos condizentes com a narrativa ali encenada.  

Tais características, indicadas por Fernandes (2014) e Xavier (2021), fazem parte de 

um processo que chamamos de remontagem, ou reposição, conceitos comumente utilizados 

para referenciar a produção de obras do repertório clássico de dança, possibilitando ao público 

ver ou rever peças montadas no contexto dos séculos XVIII ou XIX, projetados no presente, 

buscando manter o máximo possível os aspectos ‘originais’ da obra referida. Levando em 

consideração as perspectivas já mencionadas, de corpos, espaço, tempo, cultura, política e 

socioeconomia, coreógrafos e diretores fazem as adaptações necessárias para o cenário em 

que a obra será apresentada, implicando, assim, a construção de uma nova obra, ou seja, uma 

versão adaptada. 

 

Sendo assim versão implica um guião ou premissas pré-concebidas que vão ao 

encontro das origens da obra. Pressupõe a utilização da estrutura (coreográfica) base, 

não se alterando a forma de arte. Apesar disso, considera-se que existe a criação de 

uma “nova” obra com características particulares e singulares do criador, ou seja, 

podem existir diferentes abordagens na linguagem e/ou no estilo, mantendo-se a 
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mesma abordagem dramatúrgica. É por isso importante manter o título original bem 

como a utilização musical (Fernandes, 2017, p.73) 

 

O conceito de remontagem de balés de repertório, muitas vezes, pressupõe uma cópia 

da obra referência. No entanto, analisando as reflexões acima, podemos considerar que a 

sucessão das remontagens implica adaptações, pois conforme se altera o contexto é necessário 

criar uma versão adaptada da peça ‘original’. Assim, uma reposição não olha para o passado 

de maneira imutável e reprodutiva. O processo considera como essa obra será relembrada no 

aqui e no agora (Cerbino, 2012). Por isso, percebemos, ao longo da história, em diferentes 

companhias, diversas versões de um mesmo balé de repertório, as quais mantém em seu 

escopo a aproximação coreográfica e dramatúrgica com a referência, sem perder de vista as 

mudanças decorrentes do momento em que o balé é remontado.  

 

 

 

3.2 (Re) leituras, interpretações e elaborações 

 

Dados os esclarecimentos sobre a expressão “balé de repertório”, partimos para uma 

reflexão acerca das releituras contemporâneas de obras do repertório clássico de dança. 

Busco, aqui, evidenciar a relevância da produção dessas obras, indicando alguns aspectos 

significativos que aparecem em comum nesse tipo de montagem cênica.  

Para a escrita desse subtítulo, nos debruçamos sobre três termos: releitura; 

reinterpretação e reelaboração, que ajudam a explicitar a discussão argumentativa aqui 

proposta. Para compreender melhor a terminologia escolhida, busquei apoio nos autores 

Meirelles e Cançado (2014); Medeiros (2012); e Midgelow (2007); os dois primeiros auxiliam 

na compreensão do prefixo “re-”, presente nos vocábulos citados, ao passo que a terceira 

autora traz um panorama específico da área, aplicando os conceitos em uma relação direta 

com a dança.  

Para Meirelles e Cançado, nas gramáticas tradicionais, a partícula “re-” é tratada 

como um prefixo, que carrega o sentido de repetição, sendo que o conceito de prefixo é 

definido como um elemento utilizado para formar novas palavras a partir de uma raiz, que 

mantém o seu significado constante em diferentes derivados. Para as autoras a ideia de 

repetição está ligada a verbos nos quais “re-” possui o mesmo significado da locução 

adverbial “de novo”, o que exclui palavras como recortar e remexer, pois, denotam a ideia de 

iteratividade ou movimento contínuo.  
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Medeiros (2012) considera que, de modo geral, a ocorrência do prefixo depende de 

predicados que incluam um estado decorrente de um evento, também incluído na denotação 

do predicado. Significa dizer que para “re-” ser considerado o que a literatura chama de 

restitutiva, é necessário atentar ao contexto em que a palavra está inserida. “Com isso, a ação 

ou evento denotado pelo verbo prefixado restitui ao seu complemento um estado (este é, 

portanto, pressuposto)” (Medeiros, 2012, p.585). Atentando para os conceitos citados, 

percebemos que esses denotam o sentido de repetição e apresentam o significado da locução 

citada, pois os vocábulos têm como radicais leitura, interpretação e elaboração, ou seja, a 

colocação de “re-” atribui aos termos uma ação, estado, pressuposto.  

Na dança, Midgelow afirma que, 

 

[...] o que se reflete nesse conjunto de termos, é o prefixo ‘re’. Todos estes termos 

descrevem danças que tem um texto de dança pré-existente, ou pré-texto(s), como 

uma fonte que eles revisitam de diversas maneiras – um texto fonte que é, no 

mínimo, um ponto de referência significativo para o novo trabalho. (Midgelow, 

2007, p.29) 

 

Desse modo, os conceitos indicados são diferenciados de tendências como as 

remontagens, adaptações e versões – termos explicitados no subtítulo anterior – pois esses se 

aproximam mais da busca pela preservação integral da obra original, enquanto releituras, 

reinterpretações e reelaborações ocorrem como um diálogo com o texto fonte, ou a obra 

original, exaltando, ou até mesmo criticando, premissas tradicionalmente estabelecidas.   

Ao observarmos as reflexões do subtítulo anterior, percebemos que as obras do 

repertório clássico têm assumido um lugar de cânone para a dança, não somente pelo fato de 

serem constantemente remontadas por grandes companhias, mas por atingirem, ao longo dos 

séculos, uma posição elevada, devido ao alto padrão técnico e artístico exigido no processo de 

remontagem dessas obras. De acordo com o Dicionário Online de Português4 cânone é um 

substantivo masculino, que remete a uma regra padrão, princípio absoluto do qual são 

retiradas diversas regras específicas, modo de se comportar; modelo. 

Podemos inferir que a tradição e a memória envolta na história dos balés de 

repertório favoreceram uma certa canonização dessas obras para a dança. Midgelow (2007) 

aponta para a veemente influência exercida pelos cânones que historicamente estabelecem 

padrões de qualidade do que é digno e bom. O termo se associa, assim a uma certa autoridade, 

que está imbuída de valores que os acentua como trans-históricos. Partem de preceitos, 

estabelecidos por agentes detentores do poder, que determinam modelos a serem estudados e, 

                                                           
4 Cânone - Dicio, Dicionário Online de Português - https://www.dicio.com.br/canone/ 
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consequentemente, aspirados por aqueles que desejam pertencer a um determinado grupo. 

Como um poderoso símbolo da identidade de uma cultura, o cânone não é isento de valores, 

mas carregado de valores (Midgelow, 2007, p.49), os quais, como observamos nas reflexões 

anteriormente expostas, vêm sendo difundidos e reproduzidos pelo tempo, de geração para 

geração. 

Ao olharmos para o repertório clássico, percebemos que estão envoltos de histórias 

fantásticas, que elevam a bailarina e dão vazão ao místico, ao mágico, ao etéreo, ao romance. 

Trazem para cena grandes corpos de baile, com um número considerável de bailarinas com 

tipos físicos específicos e unificados pela coreografia, pelo código e pela técnica 

tradicionalmente ensinada. Assim, “[...] os balés, portanto parecem estáticos e imutáveis, pois 

as diferenças entre balés específicos e performances específicas são corroídas pelo 

funcionamento do mito.” (Midgelow, 2007, p.50 – tradução pessoal), e, embora sucessivas 

remontagens apresentem diferentes características, por conta do contexto e agentes envolvidos 

na produção, vale ressaltar que essas pequenas transformações/adaptações acontecem em prol 

de uma estética unificada, o que acaba escondendo as marcas das renovações ocorridas no 

decorrer do processo.  

Midgelow aponta que os coreógrafos que se dedicam a reinterpretar obras do 

repertório clássico, tendem a contradizer, criticar, deslocar, fragmentar, atualizar, celebrar, 

reorientar e reimaginar o balé no palco. Atualizando desde a estrutura coreográfica da obra, 

até os pontos mais físicos e palpáveis do imagético, como figurino e cenário, sem abandonar 

aspectos principais da cena para que o público possa identificar e compreender o contexto da 

melhor forma possível. Para ela, 

 

As reelaborações dependem, ou pelo menos usam, do conhecimento prévio 

do público sobre a dança a qual se refere. Ao usar um balé conhecido, as 

referências podem ser mobilizadas com pelo menos alguma confiança de que 

o público reconhecerá as alusões. (Midgelow, 2007, p.20 – tradução pessoal) 

 

Fernandes (2017, p. 70) corrobora com essa afirmação, quando diz que “as 

reelaborações revelam e utilizam o status mítico do balé, pois, até certo ponto elas se baseiam 

na generalização do balé [...] o processo de reelaboração também traz à tona o individual e o 

específico em contraste com o mito.”. Para ele, a diferença principal entre remontar e recriar 

reside no fato que um está limitado a cópia integral da obra, enquanto o outro está ligado à 

captação do “espírito da obra”, ou seja, criar em cima do conceito da obra original, sem 

excluir as visões individuais dos artistas envolvidos no processo coreográfico.  
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Em suma, o ato de recriar não procura uma cópia da peça original, mas sim retirar 

dela aquilo que a pode ser substancial, para lhe dar uma nova abordagem, não só em 

termos do conceito, mas também da sua concepção coreográfica. Apesar disso, esta 

“apropriação” da obra original deve ser respeitada, tendo em conta as suas origens. 

(Fernandes, 2017, p.73) 

 

Nesse aspecto, é possível identificar uma concordância entre os autores, quando 

apontam para a característica interpretativa do processo de reelaboração das obras em questão. 

Para reelaborar uma obra é fundamental captar a sua essência, e assim trazer à tona aspectos 

pessoais de diretores ou coreógrafos, que podem aparecer em forma de crítica, exaltação, 

reestruturação etc.  

Criar algo novo em cima de uma obra coreográfica é apontar um caminho para 

atualizar e redefinir conceitos que estejam de acordo com o momento social atual, sem perder 

de vista a memória de obras históricas e consagradas no tempo, reinterpretar é contestar e ao 

mesmo tempo proteger. “Assim, através de um pensamento crítico, recriar procura acrescentar 

valências que se apoiam não só na (re)interpretação pessoal do criador, mas também no novo 

contexto social e cultural onde a obra (re)nasce.” (Fernandes, 2017, p.73). Midgelow (2007) 

considera que as reelaborações trabalham em extrema oposição ao processo de remontagem 

de uma obra, pois enquanto essa está focada em uma relação de autenticidade com a versão 

“original”, as reelaborações não estão fixadas nessa característica. De modo contrário, elas 

optam pelo conhecimento profundo de uma fonte para discursar em cima dela e apresentar 

uma interpretação do que já está dado, sob uma nova ótica.  

Ao aproveitar o conhecimento da fonte e, em inúmeros casos, o sucesso dos cânones 

clássicos, mundialmente difundidos e comercializados, as reelaborações concretizam um 

discurso que se vale da transformação e da diferença, buscando não só autenticidade, mas 

alteridade, em uma escolha consciente de afastar-se da busca pelo original. Assim, o passado 

está presente, porém enfatizado pelo olhar interpretativo de cada coreógrafo, que preza pela 

essência da fonte, mas se arriscam a decifrá-la e transcendê-la em prol de uma conotação 

distinta e autêntica. Para Midgelow, 

 

[...] o termo reelaboração, na medida em que é um termo ativo, implica um processo, 

um repensar, uma reconceituação e uma revisão do texto original para trazer alguma 

nova ressonância. O propósito das reelaborações é alterar a convenção e, embora 

nem todos os textos revisados sejam progressivos, a premissa básica evidente nessas 

danças é que a fonte precisa ser revisada ou reexaminada. (2007, p. 33 – tradução 

pessoal) 

 

No mesmo sentido, Fernandes coloca que, 
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[...] no contexto da dança, recriar implica a criação de uma nova obra, ou seja, uma 

interpretação pessoal, que a transponha para outro contexto ou invoque outros ideais, 

convicções ou abordagens refletidas pela obra, sobre a época em que foi criada ou 

até sobre a sua próxima (ou longínqua) relação com a arte contemporânea. 

(Fernandes, 2017, p. 73) 

 

Embora seja possível perceber uma proliferação de espetáculos que buscaram esse 

tipo de abordagem, com foco nas releituras de obras dos cânones do repertório clássico de 

dança, nota-se que em outras áreas, como artes visuais e música, essas reelaborações são mais 

comuns e, arrisco-me a dizer, até mais bem aceitas. 

 

[...]. Desde 1980 houve uma proliferação de danças que usaram e abusaram, 

retrabalharam e revisaram as danças do cânone do balé clássico e romântico. Em 

The Hard Nut, Morris Cria uma família moderna com filhos mutantes e brinquedos 

enormes para contar uma história de amor e aceitação em um estilo lúdico e paródia 

Coppelia, criada por Maguy Marin e adaptada para televisão em 1994, apresenta a 

boneca mecânica na era da mídia. [...]. Embora as reformulações na dança tenham se 

tornado mais aceitas [...] elas ainda não são tão comuns quanto no teatro, na ópera e 

na literatura. Nessas formas, os textos canônicos são reescritos e reencenados 

regularmente.  (Midgelow, 2007, p. 15 e 16 – tradução pessoal) 

 

Ainda há, no espectro da dança clássica, um certo grau de preconceito com a 

mudança da obra considerada original, mesmo que hoje haja uma compreensão maior no que 

diz respeito à impossibilidade de remontar a coreografia tal qual foi concebida. A busca pela 

aproximação de tais versões ainda está muito arraigada no cerne das companhias de dança, o 

que muitas vezes impossibilita que coreógrafos, diretores, e até mesmo bailarinos discutam 

conceitos, ou explanem suas ideias, em favor de uma certa “obsessão” pela autenticação das 

fontes originais.    

 

3.3 O Lago dos Cisnes: Um balé de gerações 

 

Não há como discorrer sobre o balé, O Lago dos Cisnes, sem antes mencionar o 

nome que inscreveu esse repertório na história da dança. Maríus Petipa que, em um contexto 

de declínio do Romantismo na França e ascensão da Rússia como um novo polo de dança 

clássica, surgiu como maitre de balé do Teatro Imperial Mariinsky. Aglutinando o 

vocabulário coreográfico, advindo da escola de balé francesa, às técnicas desenvolvidas pela 

escola de balé italiana, inaugurou o academicismo Russo criando uma dança de alto apuro 

técnico e virtuosismo, que preenchia as narrativas de contos de fadas da herança romântica.  
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Podemos dizer que o período áureo do balé russo abrange toda a segunda metade do 

século XIX. De acordo com Michailowsky (1956), esse período favoreceu a entrada dos 

coreógrafos franceses, Jules Perrot, Arthur Saint-Léon, e Maríus Petipa no Balé Imperial 

Russo. Para o autor, o papel principal na história do balé russo coube à Petipa, que sobrepujou 

seus colegas e dedicou sua vida artística à criação e ao aperfeiçoamento do balé russo que, no 

limiar do século XX, ocupou o primeiro lugar na arte da dança no mundo inteiro. 

Petipa exerceu uma notável influência sobre o estilo dos bailados clássicos da época. 

Foi um severo zelador das tradições acadêmicas do balé, características que ele importou do 

seu legado francês para a terra fecunda da Rússia. “Ele legou à Rússia o estonteante “ballet-

féerie”5 e, logo depois da partida dos seus colaboradores franceses, Petipa reinou sozinho, 

estimado pelos imperadores e amado pelo público.” (Michailowsky, 1956, p. 77) 

É possível perceber essa inserção não só nos conjuntos compostos, mas 

principalmente pela introdução de solos destinados expressamente a aproveitar as aptidões 

particulares de seus principais artistas. Vale ressaltar que, por mais de cinquenta anos, Petipa 

dominou a dança na Rússia e, durante esse período, compôs 54 novas obras, remodelou em 

torno de 17 obras antigas e forneceu danças para mais ou menos 35 óperas.  

 

Entre seus trabalhos mais conhecidos acham-se os seguintes: Le Marché des 

Innocents (1859); La Fille du Pharaon (1862); Floride (1866); Le Roi Candaule 

(1868); Don Quichotte (1869) Trilby (1870); Camargo (1872); La Bayadére (1875); 

Les Aventures de Pelée (1876); Roxana (1877) La Fille de Neige (1879); Mlada 

(1879); Zoraiya (1881); La Nuit et le Jour (1883); La Vestale (1888); O Talismã 

(1889); La Belle au Bois Dormant (1890); Le Lac des Cygnes- com L. I. Ivanov 

(1895); Ruses d’Amour (1900); Les Saisons (1900) e Les Millions d’ Arlequin 

(1900).” (Beaumont, 1953, p. 435) 

 

Santos (2012) afirma que, com o Czarismo em queda na Rússia, o grande balé que se 

tornou símbolo da cultura russa não teve um sucessor à altura de Petipa, que desse 

continuidade à linguagem que estava sendo desenvolvida, apesar de, no fim do século XIX, 

tenha surgido no cenário do balé russo um verdadeiro mestre, Lev Ivanov (1834-1901), que 

colaborou com Petipa até a morte.  

A autora também afirma que Petipa viveu em uma espécie de “incubadora cultural”. 

Esse conceito é adotado para se referenciar aos teatros russos que, na época, buscavam 

estabelecer um padrão “euro-russo” de dança. A autora salienta que o maitre vivia nos teatros, 

                                                           
5 A característica e o diferencial do gênero féerie é que ele contém enredos de fantasia e visuais espetaculares, 

desprovidos de conteúdo dramático. O ballet - féerie ganhou grande popularidade em toda a Europa na década de 

1880 com sua predominância de divertissements espetaculares [...] Informações disponíveis no site á seguir: 

<https://petipasociety.com/the-magic-pills/>  
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aprendendo tudo sobre o balé do império russo, incluindo a burocracia; ainda ressalta que 

Petipa cultivou seus laços com a França, pois seu irmão se tornou maitre da Ópera de Paris e 

o auxiliava na construção cênica das obras. 

 

Em 1862, A Filha do Faraó foi seu primeiro sucesso, com música de Pugni e libreto 

inspirado em Le Roman de la Momie, de Théophile Gautier. O ballet era bem 

romântico, ambientado no Egito, talvez estimulado pela criação do Canal de Suez. 

Contemplava tudo que os realistas mais odiavam no ballet, o maravilhoso e irreal, 

mas foi assim que Marius foi promovido a um dos mestres de ballet do Império. 

(Santos, 2012, p. 31) 

 

Para fortalecer a autocracia russa, em 1881, o czar Alexander III, implantou uma 

série de reformas conservadoras e nacionalistas, e é nesse momento que nasce o primeiro 

espetáculo, puramente russo. Michailowsky (1956) afirma que, em meados de 1890, o balé, 

“A Bela Adormecida”, foi representado, pela primeira vez, no Teatro Imperial Mariinsky, em 

São Petersburgo. O grande “ballet-féerie-divertissement”, criado por Petipa, sobre a música 

de Tchaikowsky e tema de Perroult.  

Com o sucesso de Bela, começa a pensar na próxima colaboração entre o trio em 

ascensão naquele período e, em 1892, o novo “O Quebra-Nozes” foi estreado no Teatro 

Imperial Mariinsky. Com um estrondoso sucesso, o prestígio do grande coreógrafo, Lev 

Ivanov, subiu consideravelmente. (Michailowsky, 1956, p.78). Podemos entender a formação 

do academicismo Russo, evidenciando a figura de Marius Petipa, que consolidou a formação 

do estilo russo de dançar balé clássico e um rol de obras de dança, que são compreendidas 

como sendo do repertório acadêmico russo. 

Naquela época, a base principal para a criação de balés russos era o romantismo 

desenvolvido na França. Nesse cenário promissor é que acontece a reconstrução de O Lago 

dos Cisnes, que se tornou uma das principais referências do repertório de dança clássica. 

Trata-se de um balé dividido em quatro atos, com composição musical de Piotr Ilitch 

Tchaikovsky (1840 – 1893), coreografia original de Julius Reisinger (1828 – 1892) e libreto 

de Vasily Geltzere e Vladimir Begitchev.  

A estreia desse espetáculo, em 1877, foi considerada um fracasso, sendo que, 

somente em 1895, pelo olhar de Petipa e Lev Ivanov (1834-1901), que o bailado ganhou o 

sucesso e a magnitude da versão coreográfica, remontada até hoje. “A famosa bailarina 

italiana Pierrina Legnani, no papel de Odette – a rainha dos cisnes – assombrou os 

espectadores, executando 36 “pirouettes-fouettés” nas pontas dos pés” (Michailowsky, 1956, 

p. 78). Para o primeiro e terceiro ato, prevalece o estilo de Petipa, já no segundo e no quarto 
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ato, impera o olhar de Ivanov. Pode-se dizer que, na criação desse balé, o mestre russo 

excedeu a si mesmo, criando a bela imagem do cisne de expressão russa, com sua dança de 

tanta emoção, doçura e poesia, que fez penetrar na dança clássica internacional a expressão da 

alma russa.  

 

A história de O Lago dos Cisnes gira em torno do Príncipe Siegfried, da rainha-mãe 

que deseja ver o filho casado, do Mago Rothbart que transformou a princesa Odette 

e seu séquito em cisnes (os quais voltam à forma humana à meia noite) e de sua filha 

Odile (cisne negro). A quebra da magia depende de um amor verdadeiro. Sigfried se 

apaixona pela princesa Odette, descobre o feitiço e jura libertá-la. O mago cria uma 

ilusão para que o príncipe escolha Odile como sua futura esposa. Após conflitos e 

resoluções, o balé finda com o casamento do príncipe com Odette. (Xavier, 2021, 

p.61) 

 

Michailowsky (1956), ao saudar o sucesso da estreia do Lago dos Cisnes, aponta 

para a crítica de Akim Volynsky, que ressalta a genialidade coreográfica de Ivanov ao criar as 

danças do 2º quadro do 1º ato. Inspirado num conto europeu, ele soube refratar, recriar seus 

motivos pelo prisma da alma russa, e ergueu, com isso, no caminho de Marius Petipa, um 

monumento russo, cuja grandeza nos fez olvidar toda a sedução do rococó francês. Para o 

crítico Ivanov compreendeu perfeitamente a necessidade de não ceder totalmente ao aspecto 

francês, que prevaleceria na obra, e assim buscou formas de saudar o caráter da mulher russa. 

Além disso, “O ballet Lago dos Cisnes trás os indícios promissores do renascimento do ballet 

clássico, em geral, e da dança do homem, em particular, apagados pelo ballet romântico” 

(Michailowsky, 1956, p. 79) 

Para Midgelow (2007), “O balé o Lago dos Cisnes é indiscutivelmente um dos balés 

clássicos mais conhecidos, que conquistou a imaginação popular e se tornou epítome de todas 

as coisas baléticas.” (p. 21) É fácil notar a presença desse espetáculo, no imaginário coletivo 

popular: falar em balé clássico é falar em Lago dos Cisnes. 

 

O Lago do Cisnes se tornou sinônimo de balé. As produções das principais 

companhias deste balé são realizadas para plateias lotadas e companhias de balé 

pouco conhecidas atraem o público quando O Lago dos Cisnes está em seu 

programa. Para muitos, a virginal Odette e a indecente Odile são a essência do balé. 

(Adair apud Midgelow, 2007, p. 21 e 22 – tradução pessoal) 

 

Como podemos perceber, a versão criada por Petipa elevou o balé, de tal forma, que 

se tornou uma referência não apenas para remontadores da obra tradicional, mas também 

inspirou coreógrafos modernos e contemporâneos a criarem suas coreografias em cima do 

libreto, da música e até da própria obra coreográfica, trazendo à tona questionamentos que 
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atualizam o bailado como um todo. Xavier (2021), aponta para algumas releituras já 

realizadas,   

 

Em 1982, o coreógrafo americano Andy de Groat (1947-2019) dá ao público uma 

versão radical do balé. Substitui a partitura de Tchaikovsky pela música da banda 

americana Talking Heads. Cinco anos depois, o coreógrafo sueco Mats Ek faz sua 

versão intitulada Swan Lake (1987) para o Cullbert Ballet, [...]. Conservando a 

fantasia, Ek alterna e aproveita a história para proferir comentários sociais, 

misturando trágico e cômico, grotesco e poético. [...] em Swan Lake (1995), do 

coreógrafo inglês Matthew Bourne, todos os cisnes são do sexo masculino, dançam 

descalços e vestem calças de penas. O príncipe é um homem solitário, reprimido e 

rejeitado pela mãe. Outra versão distorcida do balé é produzida pelo coreógrafo 

alemão Raimund Hoghe. Swan Lake, 4 acts (2005) contrasta uma intensidade 

musical com a quase inação dos artistas em cena, revelando a impossibilidade de 

relacionamento entre o príncipe e o cisne. [...] Swan Lake Reloaded (2011), do 

coreógrafo sueco Fredrik Rydman, apresenta Rothbart como um cafetão de tráfico 

de drogas e os cisnes como prostitutas viciadas, vestidas com peles brancas e botas 

na altura do joelho de salto super alto, totalmente dependentes de Rothbart. [...] 

Swan Lake (2012) da dançarina e coreógrafa sul-africana Dada Masilo mistura balé 

clássico e dança africana, apresentando Odile (o cisne negro) como um cisne gay. 

Ela aproveita as questões sociais contidas na peça original para propor discussões 

distintas. A Swan Lake (2014), do coreógrafo suíço Alexander Ekman, que 

transforma o palco em lago por meio de uma piscina com 5.000 litros de água e 

1.000 patos de borracha. Ele aposta no humor e nos efeitos visuais. A produção fez 

tanto sucesso que se transformou em filme de longa-metragem. (Xavier, 2021, p. 61 

á 63) 

 

A autora, ainda indica algumas versões brasileiras: 

 

Trilogia do Cisne, das artistas sorocabanas Janice Vieira e Andréia Nhur, composta 

pelas obras Swan: corpo adaptado (2007); O cisne, minha mãe e eu (2008); 

LinhaGens (2009). A segunda é O Lago dos Cisnes? (2008), espetáculo-interrogação 

do coreógrafo paulistano Sandro Borelli, que opera a partir da imagem da dor e da 

lágrima. Por fim, cito O Lago dos Cisnes (2018) do coreógrafo paulistano Luiz 

Fernando Bongiovanni, que aproxima os protagonistas de indivíduos do mundo 

atual. (Xavier, 2021, p.63 a 64) 

 

Busco aqui, ressaltar a importância das atualizações coreográficas feitas por 

coreógrafos contemporâneos. Assim, releituras de balés de repertório não são apenas uma 

forma de revisitar o passado, mas também de encontrar em suas raízes maneiras de discutir o 

presente e projetar o futuro. De acordo com Griffin (2009), é uma arte performativa, em fluxo, 

e, portanto, abre espaço para interpretações em vistas da interação com o público. É possível 

dizer que as variáveis, como elenco, contexto e público são importantes, em cada execução da 

peça, para questionar “qualquer noção de obra como uma forma finalizada”. (Griffin, 2009, p. 

3 - tradução pessoal). Desse modo, a liberdade poética ganha espaço nas reinterpretações, em 

que, coreógrafos se arriscam para encontrar modos próprios de contar histórias, cânones da 

dança clássica, e, pouco a pouco, constrói-se uma espécie de enciclopédia especializada da 
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dança, constituindo-se diversos volumes a partir de um único balé clássico de repertório. É 

uma história de filiação multiforme e sem fim. 
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4 Reinterpretando, Desmontando e Montando: Gesto e Composição 

 

Considerando as reflexões propostas no capítulo anterior, pautados na bibliografia 

consultada consideramos que, reinterpretar um balé de repertório é desafiar e ao mesmo 

defender a tradicionalidade envolvida nos cânones clássicos. Esta prática é vista como 

intertextual, colocando em xeque a obra original, e traçando relações com novos contextos, 

culturas e discussões. Abrir espaço ao novo, dentro das possibilidades que o antigo 

proporciona é quebrar paradigmas e renovar a prática para que ela não se perca nas 

transformações temporais, espaciais e culturais, e assim contribuir com a desmistificação do 

inalcançável, ou seja, desconstruir a ideia de importância que o cânone carrega em sua própria 

construção histórica. Midgelow (2007) aponta para este caminho, ao atribuir a estas releituras 

uma relação plural, “Pois ao abrirem as possibilidades de seus textos de origem, as 

reelaborações não ignoram o passado; eles interagem com ele de tal forma que o 

anteriormente "puro" é substituído pela pluralidade.” (Midgelow, 2007, p. 67). Assim,  

 

Num certo nível, as reformulações podem ser vistas como desafiando os textos 

canônicos em que se baseiam mas, em outros aspectos, também reforçam as obras 

canônicas através do valor implícito do cânone ao revisitar as obras nele contidas. 

Portanto embora o conteúdo e a forma de qualquer reformulação específica podam 

por si só ser transgressora, ou incluir elementos transgressivos, através do retorno ao 

cânone a importância dos textos canônicos pode ser vista como reafirmada. 

(Midgelow, 2007, p. 67 e 68) 

 

Para a autora, o desafio da construção coreográfica de uma releitura baseada em 

balés de repertório está intrínseco na relação intertextual6, no que tange aos modos de fazer. 

Ou seja, como penetrar um texto fonte? Como libertá-lo, sem destruí-lo ou restaurá-lo? 

Atentarei a esses questionamentos, buscando relacionar essa prática às reflexões acerca dos 

processos de composição coreográfica e do gesto, dentro da construção da intertextualidade, 

imbuída na prática das releituras, apontando caminhos para refletir e questionar estratégias 

coreográficas, relacionadas à obra em evidência neste estudo.  

Processos de criação em dança são repletos de subjetividade. Todo artista que se 

permite mergulhar na abstração de suas ideias demonstra, em suas criações, um 

                                                           
6 “Todo texto de constrói como um mosaico de citações, todo texto é absorção e transformação de um outro texto 

(Kristeva apud Samoyault, 2008, p.16 – Tradução Sandra Nitrini) O conceito de intertextualidade adentra nessa 

discussão, quando entendemos que essa é um processo de incorporação de um texto em outro, seja na reprodução 

do sentido ou na transformação do mesmo. Cabe aqui, trazer à tona este conceito, pois releituras, 

reinterpretações, reelaborações em dança, baseiam-se no que chamamos de texto fonte (Midgelow, 2007), 

estabelecendo um diálogo com a obra original e que se tem como referência, denotando assim na prática o 

sentido de intertextualidade aqui descrito. 
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aprofundamento maior na relação com o conhecimento de si e da sua obra. Para Gil (2002) 

uma coreografia é um conjunto de movimentos, que possuí um nexo próprio, um conjunto 

concebido e imaginado de certos movimentos, sempre mantendo a exigência do nexo, mesmo 

tratando-se de uma coreografia improvisada, em que se pode abandonar a ideia de 

preconcepção. Nada obstante, se faz necessário um fio condutor que alinhave o que se 

pretende evidenciar, afinal, por mais imerso que o artista esteja em sua subjetividade, a obra 

sempre demonstra um sentido, nem sempre literal, mas sempre chegando a um fim, um nexo. 

Nas reinterpretações, a ideia de fio condutor aparece como texto fonte ou a obra ‘original’, 

pois essa opera como a ideia que direciona o coreógrafo para o lugar em que ele pretende 

chegar ao reler uma determinada obra. Assim,  

 

[...] as reelaborações expressam uma identidade multifacetada, que leva em conta 

tradição, ao mesmo tempo que recusa ficar presa ao signo "autenticidade". Em vez 

de reverter ou substituir a ordem estabelecida (o balé canônico), essas danças 

proporcionam uma crítica implícita à ilusão de formas fixas e estáveis. (Midgelow, 

2007, p. 66 e 67 - tradução pessoal) 

 

Maheire (2003, p. 152) aponta que “[...] o processo de criação é uma articulação 

temporal realizada pela subjetividade, numa postura afetiva, como negação da objetividade, 

com vista a transformar esta objetividade numa nova objetividade, deixando nela a marca da 

subjetividade”. Ou seja, uma composição coreográfica nasce em função da união entre o 

subjetivo, que permeia a criação, do domínio técnico e da consciência corporal, que é 

primordial para um trabalho amadurecido. Não existe um único método para criação, no 

entanto é possível indicar que toda a obra artística envolve subjetividade. Ek7, ao abordar seus 

próprios métodos de retrabalhos, afirma: “Faço uso da história fundamental e da música 

original, mas não estou interessado em manter a tradição clássica. O patrimônio cultural é o 

ponto de partida. Vejo-o como uma grande tigela que posso quebrar, recriar e preencher com 

o meu próprio significado.” (Ek apud Midgelow, 2007, p.73 - tradução pessoal)  

Assim, cada artista é protagonista do seu processo e, nesse, evidencia seus 

pensamentos, sentimentos e opiniões. Lobo e Navas (2008) afirmam que a dança se 

transforma em arte do movimento, composição coreográfica, obra de arte, quando em algum 

momento o autor traça relações entre o tempo e o espaço, considerando o contexto em seu 

                                                           
7 Coreógrafo de uma das releituras de O Lago dos Cisnes citada anteriormente; “Ek é o primeiro coreógrafo 

europeu de dança contemporânea a revisitar com sucesso obras-primas da história do balé, modificando os meios 

de expressão - nomeadamente a dança idioma - e atualizando o assunto. Suas adaptações são frequentemente 

saudadas como mais formas de arte acessíveis do que seus antecessores em termos de estilo, vocabulário e 

conteúdo.” (Bramser, 2005, p.130 – tradução pessoal) 
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processo de criação. O corpo é a interface que une as peças de uma obra coreográfica – 

tempo, espaço, gesto e movimento – pois esse é capaz de integrar, assimilar e transformar 

tudo o que dele se aproxima no espaço e no tempo, num todo homogêneo e unificado, de 

forma orgânica. Gil (2002) ressalta que “O corpo dança a gramática do sentido porque é o 

lugar onde os signos se tornam sentido, e reciprocamente.” (p. 97), assim todos os elementos 

que compõem uma coreografia, atravessam o corpo e exercem influência sobre o resultado 

apresentado. 

De acordo com Maheire (2003), “A imaginação, consciência afetiva de um objeto em 

imagem, se constitui pela degradação, ou seja, pela transformação de um saber já incorporado, 

isto é, subjetivado pelo sujeito ao longo da sua história,” (p.150). Esse processo inicia na 

percepção de algo presente em um contexto e, ao assimilar esse objeto, o sujeito criador 

realiza uma síntese pessoal a partir dos significados que encontra nele, operando a 

transformação desses saberes incorporados no processo de criação.  

A concepção de uma releitura depende desses saberes advindos do texto fonte. Cabe 

ao coreógrafo/idealizador construir relações suficientemente claras para que a fonte possa ser 

reconhecida no ‘novo’, e não se perder no emaranhado de ideias que surgem durante o 

processo criativo. É necessário que a relação intertextual do novo e da fonte esteja aparente e, 

ao mesmo tempo, assinale as diferenças contextuais da síntese pessoal feita pelo coreógrafo a 

partir dos significados encontrados por ele na fonte basilar, pois caso não o faça “poderá 

apenas reiterar ou imitar o texto fonte e, portanto, também não seria considerada uma 

reformulação.” (Midgelow, 2007, p. 66 - tradução pessoal) 

Apontar para esse caminho significa dizer que não há separação entre a obra e o 

criador, pois não há como desatrelar todo o contexto social e psicológico dos artistas 

envolvidos, afinal cada ser leva consigo, independentemente do contexto, uma carga de 

vivências e experiências que incidem sobre a criação. Assim, 

 

O gesto é uma espécie de interface, na qual se sedimentam todas as vivências 

carregadas pelo indivíduo ao longo da vida, sejam elas oriundas de fatores sociais, 

culturais ou afetivos. Portanto, sobre a perspectiva da Análise do Movimento, não há 

leitura de gestos possível sem que seu contexto sociocultural e psíquico seja levado 

em consideração. (Luar, 2015, p. 233 e 234) 

 

Olhando para o conceito de dança, apontado por Godard (2011), percebe-se que essa 

traz consigo um poder de transformação, modificando, no olhar do coreógrafo e da 

movimentação de cada bailarino, o objeto que se propõe a evidenciar. Ao refletir sobre 

características de composição em dança, penso que faze-la é como escrever uma redação: 
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primeiro é necessário encontrar um tema para, em seguida, buscar maneiras de desenvolvê-lo, 

experimentando, explorando e fazendo visível o que Godard aponta como o turbilhão em que 

as forças de evolução cultural se afrontam, produzindo, controlando ou censurando as novas 

atitudes de expressão de si e de impressão do outro.  

Midgelow (2007) percebe que a redefinição do corpo dançante se dá por intermédio 

da recomposição da fonte, pois, ao colocarem em xeque a fonte e o novo contexto em que a 

obra estará inserida, trazem para o corpo um novo sentido, tempo, espaço e gesto. 

Coreógrafos se arriscam ao escolherem o objeto para evidenciar um balé de repertório. No 

entanto, ao se aprofundarem no trabalho de recodificação corporal e modificação do 

vocabulário da dança, trazem à tona o poder de transformação citado por Godard. 

 

A recodificação do corpo dançante através da reformulação do vocabulário da dança 

é um aspecto significativo das reformulações. Pois o processo de coreografar 

novamente ajuda a tornar evidentes as maneiras pelas quais o corpo dançante é uma 

força móvel e mobilizadora. [...] Esses corpos dançantes reformulados dialogam 

com seus antecessores e com a história para criar duetos bidirecionais dinâmicos, 

cheios de interconexões, ecos e contrastes. (Midgelow, 2007, p.76 e 77 - tradução 

pessoal) 

 

A mediação da afetividade torna esse processo possível, pois é a postura relacional 

que garante a percepção, a imaginação, uma reflexão espontânea. Adotarei, para falar de gesto 

as concepções desenvolvidas por Gil (2002) e Godard (2011), que refletem por caminhos que 

se cruzam, no que tange ao sentido do gesto expressivo. Para Godard, o que diferencia 

movimento e gesto reside na expressividade, pois o corpo naturalmente realiza movimentos, 

assim como uma máquina também o faz; porém é no gesto, ou movimento expressivo, que as 

experiências, relações afetivas e emoções de cada indivíduo aparecem. Por isso o autor 

considera o gesto como a base da expressividade humana. 

 Gil concorda com essa colocação, ao considerar que o movimento consiste em 

qualquer deslocamento e alteração do corpo no tempo e espaço, tendo início, meio e fim, sem 

o objetivo de encontrar formas específicas. Assim, a dança, por si só, não significa nada, pois 

não está aquém da linguagem articulada, a menos que tenha sido concebida através do 

movimento expressivo, do gesto dançado para apontar uma direção de leitura clara, 

codificada, e isso é parte da escolha consciente do artista, em seu processo de criação, pois o 

gesto está além do sentido. 

Quando voltamos o olhar para o sentido de um gesto, percebemos que existe uma 

variedade infinita de possibilidades para a produção de sentido em uma obra coreográfica, 

pois pequenas mudanças na forma de conduzir um gesto carregam uma potência de 
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transformação cênica, o que não permite que a linguagem articulada traduza, com exatidão, 

um sentido específico. Para Gil, “seria vão descrever o movimento dançado querendo 

aprender todo o seu sentido. Como se o seu nexo pudesse ser traduzido inteiramente no plano 

da linguagem e do pensamento expresso por palavras.” (Gil, 2002, p. 67). Com isso, percebe 

uma diversidade de interpretações de uma mesma obra, que confirma a prerrogativa de que a 

dança não está aquém de significados concretos, permanecendo sempre aberta ao diálogo e 

variações de perspectivas.  

Godard (2011) afirma que mudanças mínimas na condução de um gesto, ou da 

intensidade do movimento, assim como a organização corporal e sinestésica do bailarino para 

antecipar uma movimentação, faz com que um mesmo desenho, corporalmente produzido em 

conjunto no tempo e no espaço, não produza um mesmo sentido. Isso também ocorre na 

relação entre público e artista, já que qualquer mutação, por menor que seja, no espaço, no 

tempo, no fluxo, na intensidade, tem força para ressoar de maneiras diferentes, em cada 

indivíduo envolvido num mesmo contexto.  

 

O visível e o sinestésico, absolutamente indissociáveis, farão com que a produção de 

sentido no momento de um acontecimento visual não deixe intacto o estado do corpo 

do observador: o que vejo produz o que sinto e, reciprocamente, o meu estado 

corporal interfere, sem que eu me dê conta, na interpretação daquilo que vejo. 

(Godard, 2011, p.24) 

 

Com isso, reforço que é impossível falar da dança, do gesto, ou do movimento do 

outro sem considerar os diversos contextos em que uma obra se insere. É inviável ignorar as 

vivências carregadas por cada indivíduo e desconsiderar as percepções individuais. A 

exemplo, percebemos que, socialmente, cada gesto possui um significado. No entanto, para 

desdobrá-los, ou compreendê-los, dependemos de diversos elementos, como qualidade, 

intenção, expressão, entre outros, pelos quais podemos atribuir a um mesmo gesto uma 

tonalidade diferente.  

Para Roquet (2011, p. 5), “o sentido desse gesto não pode ser dissociado do seu 

contexto (o aperto de mãos de pêsames e o aperto de mãos de um encontro protocolar não são 

nada parecidos, por exemplo)”. Portanto, uma obra só é completa quando a significação chega 

ao espectador. A partir das reflexões propostas pelos autores até aqui, penso que, não existe 

dança cênica sem público, e não existe significado sem alguém para interpretá-lo, portanto a 

significação do movimento ocorre tanto no corpo do dançarino, como no corpo do espectador. 

E é por isso que se deve ressaltar que a construção social de aprendizagens, valores e 

experiências vividas, são fatores determinantes para construção de interpretações de um 
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mesmo gesto, que influencia no modo que um bailarino interpreta e no modo como cada 

espectador percebe um gesto dançado. Ao abordar essa temática, Roquet (2011), aponta para 

um caminho, em que a percepção individual é o cerne de uma obra dançada. 

 

A percepção tem então um papel fundamental na aprendizagem de um gesto e 

também,  quando  dançamos ou olhamos dançar, o que importa é nosso “trabalho 

perceptivo” e  não  uma  suposta  significação  do  gesto [...] Nossa  própria  

percepção  é  parcialmente  modelada  por  costumes  sociais  e  culturais.  É por isso 

que, muitas vezes, escapa a nossa percepção o que não estamos acostumados a 

perceber [...] (ROQUET, 2011, p .6) 

 

Ao transpor essas reflexões para o campo da prática de releitura de balés de 

repertório, percebe-se que a linguagem desenvolvida em qualquer trabalho artístico, no caso 

da dança, seja ela uma montagem, remontagem, releitura etc., assimila a realidade vivenciada 

pelo autor e unifica a imaginação com a realidade em que se vive o processo.  

 

Embora o caráter e um propósito das reformulações sejam variados, os coreógrafos 

das reformulações encontram claramente algo de valor ou interesse nas danças que 

escolhem retrabalhar - algo para celebrar, desafiar, iluminar ou subverter. A 

justificativa para as reformulações não é portanto totalmente subversiva nem 

totalmente comemorativa. O que eles oferecem não é simplesmente uma crítica 

implacável ou uma homenagem à crítica mas sim (re)visões complexas e 

multifacetadas que implicitamente (e às vezes explicitamente) trazem à tona uma 

variedade de questões sociais e estéticas. Estas danças dizem tanto sobre os 

interesses da performance contemporânea e sobre as preocupações culturais atuais 

como sobre os balés do passado. (Midgelow, 2007, p. 70) 

 

Desse modo, cria-se um estado de relação com o contexto nas suas mais diversas 

faces, buscando suas formas de dizer a dança sem necessidade de interlocução, do uso da 

palavra, ampliando a dinâmica entre movimento e pensamento, saberes conceituais e 

corporais (Luar, 2015). Vemos que, no campo da releitura em dança, existe uma tendência a 

escolha de referências com estruturas narrativas. Midgelow aponta que são múltiplas as razões 

para essa recorrência, porém atenua duas motivações principais, “o interesse revisado na 

narrativa e na construção de significado, e as dificuldades e complexidades implicadas na 

reformulação do trabalho não-literal [...]” (2007, p. 91).  

Visto que a subjetividade é parte fundamental para o processo de criação, para que o 

artista concretize o que está no campo das ideias, ressalta-se a necessidade de assimilação do 

contexto e do fundo que se cria. Isso é, reconhecer, estudar e ampliar ao máximo o campo 

subjetivo que se pretende construir em uma obra, para que, o que Gil (2002) aponta como 

extratos de tempo e de espaço, tenham uma continuidade lógica garantida pelo agenciamento 

exercido pelo fundo, pela energia na própria composição de gestos e movimentos. No caso 
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das releituras, essa ideia concretiza-se por intermédio do estudo aprofundado da narrativa 

encontrada no texto fonte.  

 

Como tipos particulares de prática intertextual, as relações operam através de 

referências ampliadas e reconhecidas ao intertexto obrigatório. (a fonte) [...] Embora 

as danças canônicas, devido às mudanças nos contextos de produção e, 

principalmente, de recepção, estejam em constante metamorfose, as relações 

sugerem uma interpolação muito mais consciente. As reelaborações são 

particularmente discursivas e evocam múltiplos olhares. (Midgelow, 2007, p. 65) 

 

Com base no que apontamos até aqui, podemos dizer que as adaptações feitas no 

processo de releitura de um balé de repertório para dança contemporânea envolvem saberes 

constituídos no campo das ideias de concepção da obra, relacionados aos elementos da 

realidade, bem como a corporeidade de quem dança, sustentadas na interpretação texto fonte, 

da obra referência. A obra, em si, somente estará completa quando os elementos da realidade 

se agruparem àqueles presentes na imaginação. Esse processo ocorre na corporeidade de cada 

bailarino, que ao assimilar a proposta evidenciada pelo coreógrafo, busca em si, nas suas 

experiências, nos seus gestos e movimentos, formas de concretizar o universo simbólico do 

gesto, ainda em um campo subjetivo, “[...] enfatizando sua troca sensível em constante 

relação com o contexto [...]” (Luar, 2015, p.234). Troca essa que perpassa os elementos que 

dão sentido à obra, diretor/coreógrafo, bailarino e espectador, que em conjunto com as 

referências que caracterizam e tornam possível reconhecer uma obra recoreografada, tornam 

real o que, inicialmente, estava apenas no campo imaginário. 

O processo de releitura cria um espaço para que os sujeitos envolvidos, sejam 

professores, coreógrafos, bailarinos, espectadores etc., se coloquem e se reinventem. Levando 

em conta que, pela dança, é possível expressar o que muitas vezes não se consegue traduzir 

em palavras, ressaltamos o papel provocativo que ela exerce sobre o espectador e sobre os 

envolvidos no processo. A obra de dança é o caminho do artista para chegar ao sensível de 

quem a frui. Cada pessoa possui um tipo de vivência: são experiências, pensamentos e 

opiniões diferentes, portanto é natural que cada um faça uma leitura diferente da mesma obra. 

Sendo assim, o produto da criação em dança traça um diálogo que favorece uma relação entre 

o objetivo e o subjetivo, dando aos sujeitos envolvidos, sejam eles coreógrafos, bailarinos ou 

espectadores, a possibilidade de produção e mediação de interpretações, significando e 

ressignificando gestos, movimentos e sensações por meio da percepção singular e coletiva 

sobre um mesmo cenário. 
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Vale dizer que leitores, muitas vezes, se entregam com entusiasmo à magia e à 

fantasia do poeta e sem essas relações não é possível a criação da obra de arte. Podemos 

observar isso já na relação com a história da dança, desde os balés de corte até a 

contemporaneidade. Luar (2015, p. 236) concorda com essa afirmação, ao apontar que “As 

coreografias são, para além de formas em movimento, a expressão de um sentir, de uma 

postura e, portanto, podem evidenciar os fundamentos de uma cultura, se observadas sob a 

ótica de uma determinada gestão de peso, de um tratamento específico sobre o tempo e o 

espaço”. Sendo assim, fica evidente que cabe ao coreógrafo buscar estabelecer algum tipo de 

relacionamento da obra com o público, seja para agradar, ou para inquietar, reações essas que 

não há como prever pela variedade de compreensão de mundo e percepções que podem surgir, 

além das variações de contextos que podem alterar a mesma obra, em diferentes situações. 

Isso não é novidade no mundo da dança. Para diretores/coreógrafos, a relação que a obra 

estabelecerá com o contexto e, consequentemente, com o espectador, já influencia no 

processo de criação. Como exemplo, temos o balé do período pré-romântico, Lá Fille mal 

Gardeé: Para Botafogo e Braga, 

 

Este balé foi desenvolvido em uma Paris que vivia um momento triunfal da 

burguesia e dos ideais da revolução francesa. [...] encontrou eco nas forças histórico-

sociais, o que, em resumo caracteriza uma obra de arte. Sua importância está na 

revelação da queda de paradigmas, que provocou uma ação de mudanças de 

conceitos, onde a burguesia em ascensão assiste a uma obra impecável sobre uma 

história de amor entre duas pessoas de classes sociais distintas. (Botafogo e Braga, 

apud Pinto, 2008, p.43) 

 

Conforme se altera o contexto histórico, mudam-se os espectadores, os artistas, os 

ideais e, consequentemente, transformam-se as obras de arte. No que tange as releituras de 

balés de repertório, isso fica ainda mais evidente, pois elas recontextualizam as narrativas 

tradicionais e, assim, conferem ao público atual uma nova relevância para a obra original, seja 

pela crítica ou pela exaltação.  

 

Da mesma forma, as relações desconstrutivas não destroem aquilo que retrabalham 

nem os coreógrafos procedem involuntariamente em relação aquilo que retrabalham. 

Em vez disso as reformulações são entendidas de forma útil como análise crítica da 

prática. Essas danças evidenciam relações complexas com suas fontes, e os temas, 

mitos e histórias referidos pelos coreógrafos envolvidos neste modo de prática 

interpessoal fazem parte do discurso da história como um modo de práxis crítica, às 

relações retiram fios anteriormente não contábeis, sobrepõe e justapõe novas 

associações e desfazem leituras anteriores.  (Midgelow, 2007, p. 128) 

 

De acordo com Maheire (2003), a arte da criação objetiva a subjetividade singular 
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presente em um determinado contexto. Desse ângulo, o artista expõe sua humanidade em 

favor do que cria. Assim, a arte é resultado de um processo humano subjetivo. Mas o que 

torna esse processo interessante é questionarmos: como se concretiza algo abstrato?  

 

Este processo tem início na percepção que temos dos objetos reais, para depois 

podermos dissociar e recompor os elementos desta realidade, em forma de fantasia. 

Em seguida, agrupamos os elementos modificados e estabelecemos uma síntese 

entre eles e os elementos agrupados do contexto real. Quando a imaginação se 

objetiva no mundo real, quando cristalizamos nossa “imagem” no contexto social e 

produzimos algo, daí estamos criando o novo. (Maheire, 2003, p. 152) 

 

A autora cita o exemplo do processo criativo do músico, que precisa ser 

compreendido como um produto histórico-social inserido no tempo/espaço no qual se dá, a 

partir das condições objetivas do contexto, sempre mediado por um processo subjetivo. 

Portanto, a criação em arte sempre se dá em uma relação autor, obra e contexto, reafirmando a 

subjetividade inteiramente presente no resultado do processo criativo. Sabemos que, de um 

mesmo balé de repertório, surgem diversas versões. Nesse sentido, percebemos a 

subjetividade presente nos processos de releitura. A cada versão montada, mesmo as mais 

tradicionais, por mais que busque aproximar-se daquela que se tem por “original”, o contexto 

impõe modificações as quais partem das ideias e vivências de cada coreógrafo/remontador. A 

exemplo disso Nhur (2016) demonstra que 

 

Com pequenas modificações, O lago dos cisnes foi (e continua sendo) reencenado 

inúmeras vezes por companhias de repertório mundo afora, adaptando corpos a uma 

estética demarcada pelo academicismo russo. Entretanto, a recorrência de uma obra 

de dança, bem como de sua temática e corporeidade intrínsecas, não as torna imunes 

às variações que o tempo e os sujeitos lhes impõem. Mesmo numa reencenação em 

que a reprodução dos movimentos e dos atos pretende ser fiel às formas anteriores, 

ditas “originais”, há um processo de tradução inevitável, tributário das diferenças 

entre os sujeitos que dançam essa “mesma” dança. (p.133 à p. 134) 

 

A ocorrência simultânea e contínua de relações de diferentes naturezas e escalas de 

tempo é parte fundamental do fenômeno chamado processo. Portanto, não há como identificar 

seu começo ou seu fim, visto que não descrevem trajetórias de um ponto a outro. Também 

não se pode identificar, precisamente, quais os elementos que estão envolvidos num processo, 

pois em sua natureza relacional e contínua estão imbricadas modificações mútuas, 

irreversíveis e ininterruptas. Nesse sentido, se faz visível a matéria prima do processo, o 

corpo, que ao gesticular, se conecta a todo o contexto que sobre ele incide, seja em sua 
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essência mais subjetiva e individual, que traz uma carga emocional e afetiva para cena, ou 

seja na relação traçada no momento, entre corpos, tempo e espaço. 

Com isso, as mutações se fazem aparentes, pela corporeidade, que é envolta por 

processos dinâmicos de diferentes naturezas. Todos os elementos envolvidos na criação de 

uma obra coreográfica tecem uma relação simbólica instável, pois essa está aquém do meio. 

Logo, qualquer modificação na organização do indivíduo, ou grupo, é resultado de uma 

alteração da pressão flutuante do meio em que se insere. 

Essas relações, presentes em processos de criação, estão envolvidas no “resultado”. 

A própria obra artística se transforma, na medida em que é apresentada. O processo de criação 

não tem um fim e é constituído por ciclos de transformação incitados pela relação autor, obra 

e contexto, portanto “[...] para compreender como alguma coisa permanece no tempo [...] é 

preciso entender o sentido de continuidade associado aos processos e não às configurações 

resultantes deles.” (Britto, 2011, p. 188). Logo, não há como preservar alguma coisa 

excluindo suas lógicas organizativas, uma vez que o que permanece não é o objeto, mas sim a 

forma como ele se configura no mundo. Segundo Mannis, 

 

O processo criativo é constituído de ciclos de processos cognitivos de percepção, 

análise e síntese, que operam na consciência, mas com influência do subconsciente e 

do inconsciente, nos quais a volição tem papel determinante quando está em jogo 

uma tomada de decisão. (2014, p. 212 e 213) 

 

Por diversas vezes, o coreógrafo se vê em uma situação de escolha, já que o material 

acumulado durante o processo de criação nem sempre é totalmente utilizado. Desse modo, é 

crucial que o autor esteja ciente que escolher também é parte do processo, e uma tomada de 

decisão é inevitável, pois reduzir a coreografia a uma única definição é não compreender que 

é necessário reconsiderar anteriores concessões da sua própria definição. Para isso é 

fundamental adotar uma perspectiva de reformular o que já existe, recriar e reinventar novos 

modos para operar no decorrer dos processos criativos. Destarte, as relações intertextuais, 

concretizadas nas reinterpretações de obras tradicionais, “[...] operam numa corda bamba 

entre aquilo que consagra o cânone e aquilo que altera e expõe o cânone, criando um discurso 

dinâmico e, como ficará evidente, embora variem em grau, as relações tendem a operar em 

ambas as formas” (Midgelow, 2007, p. 68).  

Isso é fator que permeia a criação em dança, pois é a partir dos conhecimentos que 

passam pelo corpo, que se compreende o mundo, e são as escolhas que se faz a partir dessas 

informações, que definem o caráter do fazer artístico de cada um e, consequentemente, dos 
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trabalhos apresentados. Nesse sentido, acredita-se que, 

 

[...] diretores e/ou coreógrafos precisam acumular experiências não somente em 

processos criativos, mas também explorar e incrementar o repertório de movimentos 

e aprender a reconhecer e aplicar conceitos básicos para compor em dança tais como 

ABA, canon, ritmos básicos, literal e abstrato, simetria e assimetria, tema e motivo 

dentre outros. (Blom e Chaplin, apud, Vieira, 2012, p. 6) 

 

Esses conceitos básicos compõem parte do processo de criação em dança e, a partir 

deles, surgem possibilidades de escolhas e sínteses. Para Britto (2011), a composição 

dramatúrgica em dança é um meio de manipular sínteses e configurar estruturas de ação. 

Essas ações promovem, no espectador, diferentes experiências perceptivas, propondo, assim, 

novos significados e sentidos para seu próprio cotidiano.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  



 
 

43 

5 O Caminho até Lago: Narrativa da construção profissional de Luiz Fernando 

Bongiovanni  

 

O termo “narrativa” emergiu ao longo da construção do estudo, de forma 

contundente. Colocou em xeque afirmações referentes aos processos de construção 

coreográfica de uma releitura contemporânea de balés de repertório e surgiu de maneira 

fluída, na entrevista com Luís Fernando Bongiovanni. De diversas formas, a narrativa tem 

permeado essa escrita, conduzindo um texto que também aflora conceitos da ordem da 

narrativa, ressoando, assim, na exploração biográfica e, consequentemente, no 

aprofundamento da relação pesquisador e pesquisado. Momberger aponta que 

 

O ser humano faz a experiência de si mesmo e do mundo em um tempo que ele 

relaciona com sua própria existência. A temporalidade biográfica é uma dimensão 

constitutiva da experiência humana, por meio da qual os homens dão forma ao que 

vivem. Essa temporalidade biográfica tem sua gramática ou sua sintaxe 

fundamentada na sequência narrativa matricial que representa a trama da vida entre 

o nascimento e a morte. (2016, p. 136 - tradução Eliane Moura) 

 

Nesse sentido, elaborei uma análise com foco na construção profissional do 

pesquisado, traçando pontos cruciais de sua trajetória, a qual fazem surgir locais, personagens, 

fatos e experiências que influenciaram, de maneira indireta, mas de forma significativa, na 

construção coreográfica da obra que abordamos ao longo da pesquisa.  

Essa análise encontra eco nas noções de Momberger (2016), ao constatar que ao 

voltarmos nossa atenção à forma que um indivíduo experiencia o mundo histórico social em 

que vive, percebemos que nossa existência é resultado de uma experiência no tempo e uma 

sucessão temporal de acontecimentos, que carregam consigo rastros das épocas, dos meios e 

dos ambientes pelos quais passamos e vivemos. Como já evidenciado anteriormente, é 

impossível dissociar a construção histórico-social de um artista, de seu processo criativo. Para 

tanto, voltamos nosso olhar para a narrativa de Luiz Fernando Bongiovanni, encontrando 

formas de reconstituir, biograficamente, parte da história profissional para compreender 

melhor o todo do processo criativo do diretor/coreógrafo.  

Nascido no interior do estado de São Paulo, em 1971, Bongio, como carinhosamente 

gosta de ser chamado, iniciou sua formação como bailarino aos 16 anos, junto a professora 

Helga Urel, com a qual dançou seu primeiro trabalho, Laços do Exílio, uma obra sobre a 

ditadura militar. O que, para ele, é uma curiosidade, pois ao olhar para trás, em retrospectiva, 
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percebe que começou a carreira fazendo algo que é da ordem da narrativa8, o que, mais 

adiante fará sentido, na construção desta escrita. Ao falar de si mesmo, ele aponta que 

compreende sua formação de forma continuada, pois, como a maioria dos homens na dança, 

seus estudos preparatórios foram curtos. Mudou-se para a cidade de São Paulo, onde, de fato, 

deu início à sua carreira profissional, em uma companhia amadora de Dança-Teatro, sob 

direção de Sueli Cozzuelo, na qual permaneceu em torno de um ano. 

Ainda na cidade de São Paulo, Bongiovanni, foi contratado como estagiário no Balé 

da Cidade, direção de Rui Fontana Lopez e Ivonice Satie, onde iniciou sua carreira 

profissional. Durante a narrativa, ele traça diversas relações entre a sua experiência e sua 

formação profissional: “eu entendo um bocado o que se diz hoje de formação continuada, 

porque foi a formação que eu tive na minha vida, foi uma formação ao longo da carreira.” 

(Bongiovanni, 2023). 

Para ele, ali iniciou um reconhecimento concreto dos tipos de dramaturgia possíveis 

em uma obra de dança. “[...] basicamente ou você está trabalhando com a manifestação de um 

Ethos Musical ou você está contando uma história. Né? Então e eu separei essas duas 

vertentes como uma dramaturgia musical e uma dramaturgia teatral. E claro, tudo que está 

nesse espectro né? Entre uma coisa e outra ou misturando uma coisa e outra [...]” 

(Bongiovanni, 2023). Ele ainda explicita, 

 

Então, eu percebo esses elementos, de uma... de uma dramaturgia que conta uma 

história ou conta as entrelinhas da história, aquilo que não pode ser contado na 

história, que é contado através da dança, eu acho que é algo com o qual eu fui tendo 

contato desde muito cedo. [...] a gente dança aquilo que a gente não pode falar. É 

curioso porque a minha, a minha esposa, é psicanalista e a gente fala muito sobre o 

poder da palavra, né? A palavra como instrumento psicanalista usado para poder 

identificar certos padrões ou certas estruturas mentais, mas é aquilo que não é dito 

né? É onde que estão essas coisas? (Bongiovanni, 2023) 

 

Essas perguntas fazem perceber o perfil questionador, incitado por ele desde o início 

de sua trajetória profissional, colocando em xeque suas percepções e suas experiências ao 

longo de sua fala, indo e voltando para buscar nas memórias o que, de fato, o levou a conduzir 

sua carreira ao ponto que se encontra e, assim, perceber e refletir sobre acontecimentos 

determinantes na construção de sua história. Momberger (2016) afirma que a pesquisa 

biográfica busca esse tipo de reflexão pautada no pensar e no agir humano, que desenvolve e 

                                                           
8 Informação verbal - BONGIOVANNI, Luiz Fernando. Luiz Fernando Bongiovanni: depoimento [jan. 2023] 

Grégory de Souza Pinheiro. Rio de Janeiro, 2023. 1 arquivo .mp3 (1h 32min). Entrevista cedida a Dissertação: O 

Lago dos Cisnes na Contemporaneidade: Narrativa de uma releitura sob a ótica de Luiz Fernando Bongiovanni 
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compreende suas memórias a partir da organização de uma lógica articulada no tempo, 

ponderando suas experiências através de uma razão narrativa. 

 

De acordo com essa lógica, o indivíduo humano vive cada instante de sua vida como 

o momento de uma história: história de um instante, história de uma hora, de um dia, 

história de uma vida. Algo começa, se desenrola, chega ao fim, em uma sucessão, 

uma acumulação, uma sobreposição indefinida de episódios e de peripécias, de 

provações e de experiências. A dimensão biográfica deve assim ser entendida como 

uma elaboração cumulativa e integrativa da experiência segundo uma hermenêutica 

que faz da trama narrativa seu modo de apreensão e de inteligibilidade da vida. 

(Momberger, 2016, p. 136) 

 

Com isso, é possível compreender o desenrolar da sucessão de fatos inscritos na 

história e como cada episódio e cada experiência que temos ao longo da vida modificam e 

exercem influência sobre cada capítulo que criamos. A história de um ser humano não é 

dissociativa, mas sim cumulativa, pois embora organizemos as memórias em momentos, a 

experiência de viver denota o próprio sentido da vida. Considerando o contexto social e 

psicológico, a história se constrói na experiência e concede ao autor a oportunidade de 

entrelaçar as vivências e, assim, compreender e constituir a si próprio.  

Após três anos no Balé da Cidade, Bongiovanni relata sua experiência na Europa, e, 

a partir daqui, compreendo a importância desse período em sua trajetória, pois revelou 

personagens e lugares importantes, que influenciaram de maneira contundente seu trabalho 

como diretor e coreógrafo. O contato com o ambiente europeu, com os questionamentos e as 

produções dançadas por ele naquele momento, contribuíram para que, futuramente, 

construísse suas próprias reflexões por meio da dança. Sua primeira experiência profissional, 

na Europa, deu-se em Zurique, em uma companhia tradicional de repertório misto, além do 

trabalho com Hans Van Manen, coreógrafo holandês que, segundo ele, tinha uma produção 

“ancorada nessa coisa do espírito da música” (Bongiovanni, 2023). Neste momento aparece 

em sua narrativa, o primeiro personagem determinante na sua história, Mats Ek.  

 

Depois a gente tinha um trabalho do Mats Ek que chamava (nome inaudível) que é 

em alemão que é criança velha[...] tinha exatamente essa questão de um conteúdo 

sensível né? Um conteúdo que era endereçado assim com um certo objetivo, mas ele 

não era linear. Então, essa narrativa que não é linear eu acho que é algo muito 

apropriado pra dança. E foi também a minha primeira relação com Mats Ek, que foi 

um dos grandes mestres que eu tive [...] (Bongiovanni, 2023) 

 

Sob a direção de Ed Wubbe, Bongiovanni, foi contratado na Holanda pelo Scapino 

Ballet. Ele afirma que nessa companhia, o trabalho era mais voltado para uma dramaturgia 

mais abstrata, tendo poucos balés de história. Em maioria, eram peças musicais em que os 
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bailarinos manifestavam o que ele chama de “espírito da música”, o que, associado ao cerne 

da dança e ao corpo, abre diversos campos de leitura e interpretação. O corpo que dança não é 

vazio, ou seja, não é apenas um receptáculo de informações que o coreógrafo pode usufruir e 

concentrar suas ideias. Somos feitos de experiências e relações interpessoais, temporais e 

espaciais. Por essa razão, existe em uma única coreografia, e isso independe se estamos 

falando de um balé de história, ou de uma dramaturgia abstrata, com diferentes interpretações, 

pois as relações estabelecidas ao longo de um espetáculo de dança estão intrinsicamente 

ligadas ao todo da história do bailarino, bem como do espectador.  

Além disso, como âmago da dança, Gil (2002), aponta que o corpo que dança está 

em constante transformação pelo movimento dançado, pois esse se insere nele antes da 

própria ação, e se prolonga para além da ação em um todo conectado. O autor fala de um 

espaço paradoxal, criado pelo corpo e por meio do corpo. Para ele, é diferente do espaço 

físico em que ocorre a ação, mas não está separado dele, pois o corpo se expande na medida 

em que ocupa esse espaço e faz dele a si mesmo, friccionando interior e exterior até já não ser 

possível separá-los, dando um ao outro uma carga afetiva e valores emocionais, numa troca 

colaborativa de energia. 

 

Consideramos o simples fato de conduzir um automóvel: se podemos passar entre 

dois muros sem os tocar, ou virar à esquerda sem roçar na calçada, é porque o nosso 

corpo desposa o espaço e os contornos do carro. É assim que calculamos as 

distâncias como se elas referissem ao nosso corpo (na parte da frente do carro, é o 

meu corpo que core o risco de tocar na calçada). (Gil, 2002, p.48) 

 

Essa troca também ocorre no corpo do espectador, na medida em que as paredes do 

palco e da plateia já não separam público e obra. Para Bongiovanni essa é a grande chave para 

fruição em dança, “as associações livres que a gente vai fazendo quando a gente está vendo.” 

(Bongiovanni, 2023). Vale ressaltar as diversas ligações que o coreógrafo traz ao longo da 

narrativa acerca de sua formação, e como essas experiências ressoam atualmente. Como ele 

mesmo ressalta, “a gente vai ficando ao longo da carreira, tanto a carreira de coreógrafo 

quanto a carreira de espectador de dança, a gente vai ficando mais letrado e a gente vai 

aprendendo como se relacionar a com o que a gente está vendo.” (Bongiovanni, 2023), 

corroborando, dessa forma, com o apontado anteriormente, que é somente através de nossas 

experiências e relações traçadas ao longo da trajetória que conseguimos fruir e interpretar uma 

obra de dança. O corpo do bailarino, ao se expandir, faz do corpo do espectador seu próprio 

espaço. Assim, quem o vê, não só contempla a dança, “ele próprio entra na iminência do 
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sentido do movimento. Não vê unicamente com seus olhos; recebe o movimento dançado com 

seu corpo inteiro.” (Gil, 2002, p. 98).  

Na continuidade da narrativa, o coreógrafo conta que no tempo em que permaneceu 

no Scapino, dançou um Romeu e Julieta. Para ele, a experiência na companhia traria um 

contato significativo com o coreógrafo Toni Ritze, colaborador/criador, que começou sua 

relação intrínseca e duradoura com o trabalho de William Forsythe, a qual ele carrega ao 

longo de sua carreira e, de alguma forma, mantém essas ideias de composição colaborativa e 

provocação na concepção dos seus trabalhos.    

 

Eu fui entendendo um pouco como era esse universo do Forsythe de provocar as 

pessoas pra dançar ao invés de coreografar um movimento falar, oh você faz assim, 

ele era um pouco um representante, não único claro, muita gente assim, mas desse 

tipo de dança onde o coreógrafo não é mais o dono dos passos mas é o dono da 

ideia, e a maneira como ele provoca ou manifesta essa ideia é diferente de um 

coreografo tradicional como Mats Ek, por exemplo, que vem e fala exatamente tudo 

que você tem que fazer. [...] Forsythe é essa ideia de colaboração, ele é um 

provocador, então entra em cena aquele tipo de pergunta, “como você faria para?”  

Então isso foi muito importante pra mim porque então eu tive esse gostinho. 

(Bongiovanni, 2023) 

 

Em seu livro O Enigma do Movimento, Monica Dantas aponta para o processo de 

formatividade presente no corpo do bailarino. Ela salienta que a construção de corpos para 

dança não passa, exclusivamente, pelo treinamento técnico e artístico, mas ocorre também nas 

diferentes experiências de movimento, pois, para ela “é no próprio ato de dançar que os 

corpos se tornam mais aptos para a dança” (1999, p. 101). É no momento da criação 

coreográfica que se encontra o processo de formatividade. É para esse sentido que apontamos 

a reflexão posta acima, pois a partir desse período, ainda sobre a carreira de bailarino, 

começam a surgir, na narrativa do entrevistado, experiências que irão refletir, mais adiante, na 

sua construção como coreógrafo. 

Após o período no Scapino Ballet, Bongiovanni ingressa em uma companhia em 

Gotemburgo. Para ele, os trabalhos da companhia eram diversificados em relação a 

dramaturgia: ora dançavam trabalhos voltados para uma dramaturgia teatral, ora voltados para 

o ethos musical. No entanto, nessa companhia ele experimentou tipos de trabalho que, 

naquele momento, não sabia como classificar, pois, estavam mais interessados nas 

possibilidades corporais dos bailarinos, o que, para ele, seria uma novidade. Um tipo de 

narrativa ancorada nas possibilidades, limitações e questionamentos do corpo, que mais tarde 

ele classificaria como dramaturgia corporal.  
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Como já apontado anteriormente, o corpo é o cerne da dança. É nele, e por ele, que 

se projetam todas as ideias, experiências, reflexões, sentimentos etc. É a interface que reúne 

contexto, movimento, gesto, ação, acontecimento. Gil (2002) considera o corpo como um 

lugar de troca de energia, pois é essa força motriz que permite ao bailarino conectar-se com o 

espaço interno, externo, bem como com o corpo do outro, gerando reverberações físicas e 

emocionais, nele e no espectador que permite viver o acontecimento dançado. O autor diz que 

tais acontecimentos são causados pelo que ele entende como regime de escoamento de energia 

(GIL, 2002), em que os, 

 

músculos, os tendões, os órgãos devem tornar-se vias para o escoamento de energia; 

o que, em termos de espaço, significa a imbricação estreita do espaço interno e do 

espaço externo, do interior do corpo que a energia investe, e do exterior onde se 

desdobram os gestos da dança. O espaço interior é coextensivo ao espaço exterior. 

(GIL, 2002, p. 50) 

 

Assim, a dramaturgia que o coreógrafo entende como corporal, apoiada em 

acontecimentos do e pelo corpo, ganha sentido na medida que o próprio bailarino traz à tona 

as possibilidades de conexão e permite que a força gerada pelo movimento intensifique e 

mobilize o espaço interno e externo, transformando o mover-se em gestualidade. Ou seja, o 

acontecimento, na dança, quer se trate de uma narrativa ou de uma dança abstrata, “[...] é real, 

corporal, modificando a própria duração dos gestos do bailarino” (Gil, 2002, p.54), mas não 

somente a duração, modifica, dessa forma, o contexto de si e do outro. Nesse espectro da 

dança Bongiovanni reforça duas obras que ele dançou, Artifact e Enemy in the Figure, de 

William Forsythe. Ele as descreve. 

 

[...] eu dancei duas peças do Forsythe só, uma chamava é Artifact e eu dancei o 

segundo movimento né a peça que a gente fez em Gotemburgo era só o segundo 

movimento de uma noite inteira que basicamente são dois duetos com as garotas na 

ponta e os rapazes, não é? E a companhia inteira em volta e repetindo gestos de uma 

moça que estava coberta de lama fazendo gestos e a porta corta fogo ficava fechando 

e abrindo e aí era tocada a Chacona do Bach e a gente dançava esses dois duetos. E 

assim, a gente não estava exatamente dançando a música, a gente não estava 

contando uma história. A gente estava experimentando noções de limite, noções de 

exagero, noções de equilíbrio e desequilíbrio. O eixo vertical ou diagonal estava 

experimentando quase que algumas ah alguns pressupostos das leis da física, muito 

cânones para a dança clássica. [...] tanto o Artfact quanto o Enemy in the Figure que 

era o outro balé que eu dancei dele eram balés que abriam essa essa perspectiva de 

uma maneira mais clara. (Bongiovanni, 2023) 

 

Além disso, outro acontecimento que marcou sua presença em Gotemburgo, foi o 

reencontro com Mats Ek, o que possibilitou sua ida para o Cullberg Ballet, companhia 

fundada pelo coreógrafo em questão. No entanto, ainda em Gotemburgo, teve a oportunidade 



 
 

49 

de dançar o personagem Hilarion, na releitura do balé Giselle de Mats Ek. No decorrer desse 

processo, Bongiovanni descreve alguns fatos, que facilitaram sua ida para o Cullberg.  

 

[...] em Gotemburgo além desse repertório Forsytheano a gente foi fazer uma 

reposição de Giselle do Mats ek. E eu estava lá e eu fui escolhido pra fazer Hilarion 

e aí eu reencontrei o Mats, tinha encontrado lá no começo da minha carreira na 

Europa e a assistente foi a Pompea Santoro que tinha vindo do Cullberg e duas 

semanas antes da gente estrear a nossa Giselle rompeu o tendão de aquiles e veio a 

Giselle que era do Cullberg também, era Gunilla Hammar, aí o que aconteceu foi 

que começou a rolar uma conversa assim da Pompea e da a Gunilla,  “você tem que 

ir pro Cullberg, é a sua cara, tudo a ver com você!” E eu estava fazendo um dos 

protagonistas e estava muito à vontade naquilo que eu estava fazendo e eu achei que 

eu devia ir mesmo, estava ensaiando, Petit Mort do Kyliàn, mas fui até Estocolmo, 

fiz uma aula e eles me convidaram para entrar na companhia. (Bongiovanni, 2023) 

 

Seu período no Cullberg marcou sua aproximação com o trabalho de clássicos 

revisitados. Ele conta que dançou diversas obras, a exemplo de Giselle, Bela Adormecida e 

Lago dos Cisnes. É importante entender que as experiências acumuladas por Bongiovanni, ao 

longo dessa trajetória, marcaram sua história e construíram uma parte importante do seu 

repertório, e é possível reconhecer, por sua narrativa, que essas obras dançadas no Cullberg 

Ballet, sob a direção de Mats Ek, influenciaram o seu trabalho como diretor/coreógrafo. Para 

ele, essa companhia foi sua grande escola para recontar e atualizar histórias clássicas. 

 

[...] o Matz tinha essa ideia de que é quando você está contando uma história 

conhecida é como se você tivesse se conectando com um arquétipo. E esse arquétipo 

ele mora ali no inconsciente coletivo de todo mundo e você só está atualizando o 

arquétipo, você está trazendo ele pra uma manifestação temporal, espacial, atual, que 

as pessoas possam se relacionar com aquilo. (Bongiovanni, 2023)  

 

Midgelow traz uma interessante descrição da releitura de Giselle, dirigida e 

coreografada por Matz Ek. A autora aponta que a obra se assemelha ao balé e, ao mesmo 

tempo, altera significativamente o contexto, a caracterização e o vocabulário da dança. O 

coreógrafo atualiza Giselle, colocando-a no contexto do século XX. Sua abordagem remove 

elementos sobrenaturais da dança e localiza a história em um palco simbolicamente pintado 

de inspiração Freudiana (2007, p.43). Trazendo para a cena os subtextos do balé, referindo-se 

às diferenças de classes sociais e as tensões entre individualidade e conformidade, ela salienta 

que, em primeiro plano, na reinterpretação de Ek, encontram-se temas como sexualidade e 

fertilidade.  

Tratando-se de movimentação, Midgelow (2007) traz uma análise do primeiro ato, 

em que é facilmente perceptível a diferença de classes sociais dos protagonistas, pois, 

enquanto a movimentação de Giselle está basicamente concentrada em deslocamentos, 
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deslizes e torções no chão, o alinhamento de Albretch (personagem principal e par romântico 

de Giselle na trama do balé) é voltado para a verticalidade e enfatiza o fluxo. Na versão da 

história contada por Ek, a personagem principal possui um amor sexual por seu par, e sua 

personalidade é caracterizada por sua sexualidade aberta e sua força transgressora, no que se 

refere à sua classe social.  

Assim, diferente da história original, Giselle não morre de coração partido, mas é 

punida pelo seu próprio povo, por suas características excêntricas, que a prendem em uma 

instituição psiquiátrica. Já no segundo ato, que no balé original é carregado de fantasia e seres 

fantasmagóricos, as Willis - os espíritos - são substituídas por uma série de pacientes e 

Myrtha – a rainha das Willis – é uma enfermeira rígida. Para Midgelow, “A representação de 

Ek do funcionamento da psicologia e das restrições sociais sobre a sexualidade feminina é 

particularmente evidente em Giselle.” (2007, p. 45) 

Noto que a inserção e a experiência de Bongiovanni nesses contextos contribuíram 

para a construção da sua forma de dirigir e coreografar, pois a mescla das experiências vividas 

ao longo da sua carreira fomentaram os aspectos do desenvolvimento de suas obras 

coreográficas, podemos relacionar isso ao processo de formatividade descrito por Dantas 

(1999), que aponta para a prática do momento de composição coreográfica como um fator 

importante para a formação do bailarino profissional. E assim também se deu a formação de 

Bongiovanni que usufruiu de suas vivências cotidianas para construir o seu fazer enquanto 

coreógrafo. O processo de dançar constrói o bailarino e o processo de coreografar constrói o 

coreógrafo.  

 

O corpo que dança é um corpo construído, elaborado, trabalhado. Construído, na sua 

vida cotidiana, em processos de socialização, de educação, de repressão, de 

transgressão. Elaborado através de diferentes experiências e práticas de movimento. 

Trabalhado por técnicas específicas de dança, que imprimem no corpo tradições de 

movimento. (Dantas, 1999, p.100) 

 

Um ponto importante na narrativa é a memória de uma frase específica, “trust the 

movements, acredite no movimento, confia no movimento.” (Bongiovanni, 2023). Essa frase, 

de acordo com Bongiovanni, era frequentemente repetida por Mats Ek, ao longo dos ensaios. 

Para ele, a pantomima não era tão necessária, pois o movimento é o suficiente para contar a 

história. Godard (2002) revela que bailarinos compreendem que é necessário atingir todas as 

camadas de um movimento para melhor executá-lo, inclusive o que ele chama de pré-

movimento, que seria a energia colocada na postura antes mesmo da movimentação 

acontecer, onde somente o imaginário é capaz de chegar. 
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Alcançar todas as dimensões é corporizar o que Gil (2002) aponta como espaço 

paradoxal, no qual o corpo em fluxo contínuo expele e reverte a energia do movimento, 

alterando e aprofundando a qualidade e a dinâmica do próprio gesto dançado. Isso nos remete 

ao que Bongiovanni entende como dramaturgia corporal, identificando, assim, uma forte 

ligação entre a sua trajetória artística, como bailarino, e seu trabalho de direção e composição.  

Durante a sua permanência no Cullberg Ballet, Bongiovanni teve a oportunidade de 

visitar diversos países, em turnê com a companhia. Ele reflete o quão empolgante essas 

viagens foram para ele e, aqui, percebo um apaixonamento maior com o trabalho da narrativa. 

Nos clássicos revisitados, ele aponta, com entusiasmo, que é muito prazeroso ver uma história 

sendo contada em qualquer lugar do mundo, emocionando pessoas com diferentes 

perspectivas de vida, cultura, hábitos etc. Para ele, a dança ultrapassa os limites da linguagem 

verbal, pois o movimento não tem fronteira: “Fronteira tem quando eu falo português e você 

fala alemão. Mas quando a gente faz isso aqui (movimento de acenar com as mãos), isso aqui 

não tem fronteira. O gesto e as sensações. Então, é algo interessante da gente ver na prática.” 

(Bongiovanni, 2023). Midgelow diz que as reinterpretações devem,  

 

[...] mobilizar um olhar bidirecional - para si próprio e para trás. Esta 

bidirecionalidade, esta visão dupla, pode ser tanto intertemporal como/ou 

intercultural, pois a nossa experiência destas obras opera em camadas 

sobrepostas de familiaridade e memória, à medida que experienciamos o 

familiar e o novo ao mesmo tempo. (Midgelow, 2007, p.65 e 66 - tradução 

pessoal) 
 

Bongiovanni cita ainda uma lembrança palpável de sua ida para Seul, na Coréia do 

Sul.  

 

[...]um teatro gigantesco, acho que tinha uns seis mil lugares de teatro. Era muito 

grande. E assim que acabava a peça, sentia aquele um segundinho de silêncio e, de 

repente, a gente sendo ovacionado, você fala, cara eu estou do outro lado do planeta, 

essas pessoas têm outra cultura e outros costumes, mas por alguma razão essa 

história chega, toca de alguma maneira. Então isso eu também senti na pele, porque 

eu desenvolvi na minha carreira dois tipos de projetos bem distintos, projetos onde 

existia uma dramaturgia pré-existente seja um balé de repertório, seja uma peça de 

teatro, seja uma história infantil e balés onde você começa do zero essa dramaturgia 

e vai contar. E é completamente diferente, porque quando a história está dada o seu 

esforço, ele não é tão grande para que aquilo seja compreendido, o seu processo de 

construção de signo e significado, as pistas que você precisa dar pra aquilo, elas são 

muito menores, muito menores. (Bongiovanni, 2023) 

 

Ao percorrer, junto ao coreógrafo, esse panorama de suas vivências como bailarino, 

fica evidente as diferentes experiências que Bongiovanni acumulou ao longo de sua carreira. 

Já é possível notar, pelas relações traçadas por ele em sua narrativa, e nesse movimento de ir e 
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vir nas memórias, buscando em suas próprias lembranças justificativas para os conceitos 

apreendidos, absorvidos, e compreendidos, um aproveitamento minucioso das diferentes 

metodologias de construção do movimento por ele vivenciadas, que mais adiante, após seu 

retorno ao Brasil, foi aperfeiçoado, junto a outros estudos, na construção de sua trajetória 

formativa como diretor/coreógrafo.  

Após finalizar o período em que esteve na Europa, com o propósito de seguir 

trabalhando com dança, porém voltando-se mais para o lado coreográfico, o artista retorna ao 

Brasil, com a intenção de se tornar um coreógrafo freelancer. No entanto, não havia, naquele 

momento, um grande mercado de trabalho disponível para que pudesse concretizar esse 

objetivo. Com isso, Bongiovanni voltou-se para os estudos teóricos, graduando-se em 

Filosofia, na Universidade de São Paulo. Seu retorno oficial para trabalhar com dança deveu-

se a um convite de Cassia Navas para coordenar uma oficina, na antiga Oficina Cultural Três 

Rios, a qual abrangia um conteúdo multidisciplinar, envolvendo corpo e movimento, mas 

também iluminação, cenografia e figurino. Dessa oficina, resultou uma apresentação de três 

dias com alguns alunos pré-selecionados. Esse momento marcou seu retorno ao mundo da 

dança, quando surgiram alguns convites para coreografar no Balé da Cidade de São Paulo e 

no Teatro Guaíra. Bongiovanni. Ao refletir sobre esses trabalhos, constata que,  

 

[...] as primeiras coisas que eu fiz, elas estavam muito ligadas a essa coisa meio 

Forsytheana, de um movimento que é original de um gosto pelo movimento assim, 

um apaixonamento pela sinestesia digamos assim e acho que o melhor representante 

desse é o Dicotomia que eu fiz pro balé da cidade, tem uns trechinhos no YouTube. 

(Bongiovanni 2023) 

 

No decorrer da narrativa, o artista demonstra que, em seu primeiro espetáculo, Caixa 

de Cores, produzido no Teatro Guaíra, traçou uma relação com sua faculdade de Filosofia, 

buscando em seus estudos da ótica de Newton, sobre a percepção, uma produção mais 

abstrata. Maheire (2003), fala do processo de síntese pessoal, no decorrer da concepção de 

uma obra de arte. Isso ocorre a partir da degradação e transformação de saberes já 

incorporados e subjetivados pelo artista ao longo de sua história. Ao mesmo tempo em que 

cria algo novo, relaciona-se com o passado e solidifica o presente, gerando uma nova 

experiência, enraizada no atual contexto, que se projetará no futuro, concretizando um ciclo 

contínuo de processo formativo. 

Bongiovanni conta que foi no jantar de estreia desse primeiro espetáculo, que surgiu 

o convite para a produção de seu primeiro balé de história, Romeu e Julieta. 
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No jantar do da estreia do primeiro trabalho a diretora me chamou e falou, “pô, o 

trabalho ficou lindo, o pessoal adorou e tudo mais. Mas a gente podia fazer um balé 

de história!”, aí eu falei que só faria um balé de história se fosse Romeu e Julieta que 

é a história que eu adoro. Ela falou, “mas era isso mesmo que eu ia propor pra 

você.” E a gente ficou com essa conversa mais ou menos pendurada. (Bongiovanni, 

2023)  

 

 

O processo criativo do coreógrafo, na produção dessa releitura, se deu de forma 

natural e subjetiva, motivado por um procedimento que derivou do texto teatral: “eu nunca 

tinha visto uma produção de Romeu e Julieta, nem quis ver também, queria fazer algo que 

fosse meu que não fosse baseado em nada.” (Bongiovanni, 2023), ele organizou as cenas, 

atribuindo títulos a elas e, assim, percebeu o que cada uma precisava estabelecer em termos de 

dramaturgia. “Essa cena inicial é a apresentação desse personagem aqui. E esse personagem 

tem essas características. Eu fiz isso com o texto inteiro [...]” (Bongiovanni, 2023). 

 

No processo de criação intervém, fundamentalmente, o sentido de adequação, de 

organicidade e de necessidade, que decorre de uma solicitação da própria forma. [...] 

há uma passagem pautada pelas necessidades formativas da própria obra que está 

sendo elaborada. Assim, se a idéia, o sentimento ou a música suscitam formas, estas 

induzem, provocam e estimulam sentimentos, idéias e interpretações da música. 

(Dantas, 1999, p.27) 

 

Na concepção de uma releitura é importante salientar a relevância do texto fonte, 

pois é a partir dele que surgirão as necessidades formativas apontadas por Dantas. No decorrer 

do processo de criação da reinterpretação em questão, a ideia de Bongiovanni foi utilizar 

como fonte basilar o texto teatral, mas cabe aqui questionar se essa forma se encaixa como 

releitura. Para Midgelow (2007), é necessário que o coreógrafo construa relações claras para 

que o antigo seja facilmente reconhecido. Nesse sentido, a obra em si é reconhecida por se 

tratar de um texto já adaptado em diversas formas, como em peças de teatro, cinema, entre 

outros. Porém, o que faz com que o balé dirigido por Bongiovanni seja considerado uma 

releitura, além das diferenças contextuais imbricadas no espetáculo e da interpretação pessoal 

do texto, é a utilização da música do balé original.     

Sobre a trilha sonora, Bongiovanni afirma que se utilizou da música de Prokofiev, 

determinando as possíveis relações dramatúrgicas e usando uma correlação direta da trilha 

com a cena do balé original e, em alguns casos, tomando a liberdade de fazer algumas 

alterações. 

 

[...] e fui pro estúdio coreografar um pouco essa ideia, de que eu tinha uma moldura, 

para aquela cena. Essa cena aqui, são três minutos, porque a música do Procofiev 
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são três minutos, ela estabelece o Romeu apaixonado ainda pela Rosalinda, primeira 

cena do espetáculo Romeu é apaixonado por uma outra mulher. E aí com cada cena 

eu tinha isso, tinha uma minutagem, eu tinha quase, personagens que estavam ali e o 

que que aquela cena precisava estabelecer do ponto de vista dramatúrgico. 

(Bongiovanni, 2023)  

 

Sob o ponto de vista narrativo, ao produzir uma releitura de um balé de repertório, 

apenas contar a história original e alterar a coreografia não é suficiente. É necessário atualizar 

a temática, desvelando questionamentos pertinentes ao público atual, transformando uma 

produção antiga em algo palpável e concreto para o contexto físico e temporal que a obra está 

inserida. Midgelow (2007, p. 92) aponta que, “[...] o foco na narrativa nas reelaborações ecoa 

um interesse renovado pela narrativa em geral, que faz parte do fascínio pós-estruturalista 

pelas convenções e pela construção de significado, e pela desconstrução e desmitificação 

dessas narrativas e significados”. Para Bongiovanni, o tom que diferencia a sua produção é a 

pessoalidade, que surge da sua participação da escola iniciática Rosacruz Áurea, e foi através 

de uma interpretação de Romeu e Julieta, em que as personagens são tidas como o amor 

impossível entre o espírito e a matéria. Para ele, “Um casamento impossível, o lugar onde a 

eternidade e aquilo que é perene se encontram” (Bongiovanni, 2023). Sobre a estreia do 

trabalho ele conta que 

 

Então o balé estava pronto em novembro e aí não pôde estrear, foi estrear em abril. 

Então, chegou na estreia estava muito maduro, estava muito bom e o povo ainda 

com sangue nos olhos pra estrear esse negócio. Cara, e aí foi um sucesso [...], eu não 

estava ligado ao Guaíra naquela época. Mas eles dançaram o trabalho lá, cerca de 

sete anos, depois ainda fizeram uma versão pocket [...] pra poder ir pro interior sem 

a cenografia [...] foi muito bacana assim, porque daí meu nome ficou muito 

vinculado a essa coisa do contador de histórias. (informação verbal)  

 

Após a produção de Romeu e Julieta, Bongiovanni realizou a montagem da obra 

Giselles, uma releitura do clássico de repertório para o Balé da Cidade de São Paulo. Já tendo 

feito dois balés de história, o artista recebe um convite para retornar ao Teatro Guaíra, para 

recriar, sob uma ótica contemporânea, o balé Carmen, originalmente concebido como uma 

ópera. O processo de construção desse espetáculo seguiu a linha de raciocínio feita em Romeu 

e Julieta, que também foi repetida na produção de Giselles. Para ele, esse formato de criação 

se tornou seu modus operandi. No horizonte da criação desse espetáculo, não se tinha um 

balé, mas a ópera de Georges Bizet (1838 – 1875) e o livro de Prosper Mérimée (1803 -1870), 

“então eu fui vendo cada cena, quais são os personagens, o que que tem que ser estabelecido 

do ponto de vista da dramaturgia, que tempo eu tenho, tenho trilha pra isso, não tenho trilha 

pra isso” (Bongiovanni, 2023). No decorrer da narrativa, surge um personagem importante na 
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compreensão da história, que se tornou, nas palavras dele, o seu “parceiro de crime”. Edson 

Bueno, diretor de teatro, dramaturgo, e ator, de Curitiba – PR. Nessa relação de parceria, 

Edson auxiliou em toda pré-produção, ou seja, 

 

[...] esse processo de dividir as cenas, falar que cada cena tem que estabelecer foi 

muito discutido com ele. E aí à medida que você vai fazendo isso, vai escutando a 

música, você vai você vai tendo ideias, de como que isso pode ser encenado de fato, 

Tensão e relaxamento. Enfim, chaves de construção tradicionais, da estética 

contemporânea se é mais acelerada, se é mais lenta, se é uma cena cheia, se é uma 

cena vazia. (Bongiovanni, 2023)  

 

Então, todas essas anotações, produzidas durante o processo de pré-produção, foram 

organizadas de maneira que, do ponto de vista cênico, fosse coerente, coesa e interessante. 

“Quando a gente fez o Carmen, acho que tinha uma reflexão política, a questão do feminicídio 

no Brasil. Quantidade de crimes que acontecem por hora. Então eu achei que era algo 

importante da gente chamar atenção” (Bongiovanni, 2023).  

Olhar para o contexto político e social é fundamental para garantir uma releitura 

coreográfica consciente. É necessário entender não só o texto fonte, mas encontrar a forma de 

atualizá-lo, ponderando as relações possíveis com a motivação coreográfica, que surge do que 

é atual no momento da concepção da obra. Isso estreita o relacionamento entre antigo e novo, 

atualizando e redefinindo conceitos já presentes na base, que é o balé original. Ou seja, é 

possível compreender que, da própria obra de balé de repertório, concebidas séculos passados, 

emanam questionamentos que podem e devem ser aproveitados para discutir temas 

visibilizados atualmente, e a chave para isso está na busca pelo conhecimento profundo da 

obra e na apresentação de uma interpretação pautada no diálogo entre passado e presente, bem 

como a projeção de possibilidades futuras. 

Bongiovanni (2023) ainda ressalta que é importante ter em mente que essas histórias 

já foram contadas. Portanto, para ele, a complexidade não está em roteirizar, mas sim em 

encontrar um modo de contar a história, que seja atraente ou interessante para o público, nos 

tempos de hoje. Ou seja, é importante descobrir a melhor forma de atualizar o repertório para 

que a construção de significados faça sentido no contexto apresentado. Nesse sentido, 

Midgelow (2007) aponta para a importância do conhecimento prévio do público em relação a 

obra que será reinterpretada, para ela existe uma certa confiança por parte dos coreógrafos e 

diretores que as alusões serão reconhecidas, mesmo diante de modificações significativas na 

estrutura coreográfica, figurinos, cenários e em alguns casos até mesmo a música.  
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Sobre a trilha sonora, o coreógrafo aponta,  

 

 Eu sou apaixonado pela música e quando eu propus o título ainda não sabia que não 

existia uma versão da música do Bizet orquestral. [...] eu fiquei muito feliz em 

descobrir que o Shchedrin ele tem uma obra inteira, ele é muito esperto, se coloca 

como parceiro do Bizet duzentos anos depois, ele é o marido de uma dessas 

bailarinas famosonas não sei se é a  Maya Plisetskaya, ou a Makarova [...] aí ela 

quer fazer um Carmen, ela na verdade na época está na Rússia ainda e ela pede pro 

Rimsky Korsakov fazer a música, ele fala mas de jeito nenhum não vou tocar no que 

o Bizet fez e eternizou qualquer música que a gente faça para Carmen que não seja o 

Bizet está fadada ao fracasso. E aí ela pede pro marido dela. Que é o Shchedrin, e 

ele percebe a mesma coisa que o Korsakov fala, e ele fala, então, vou trabalhar com 

os Leitmotivs de Carmen, mas eu vou fazer uma nova orquestração. [...] eu ainda 

tomo a liberdade em dois momentos usar o Bizet mesmo assim de maneira 

incidental. (Bongiovanni, 2023)  

 

A próxima obra, que surge em sua narrativa, é O Lago dos Cisnes, um convite vindo, 

novamente, do Teatro Guaíra. Bongiovanni reflete, ao pensar na trajetória de construção da 

obra, que esta não estava na sua “lista” de balés de história, pois teria sido o balé mais 

dançado por ele, ao longo de sua carreira, “O Lago dos Cisnes foi o balé que eu mais dancei 

assim no Cullberg. Passei dois anos dançando Lago o ano inteiro assim, sabe, e eu tinha um 

pouco de receio de fazer o lago, só que à medida que eu voltei da Europa e o tempo foi 

passando, aquela experiência foi ficando muito distante.” (Bongiovanni, 2023). Com esse 

distanciamento temporal do período em que esteve dançando essa obra, criar a sua versão 

ficou mais palpável.  

Para ele há uma série de razões que motivaram o seu processo criativo e deram o tom 

de atualização necessária para o espetáculo, uma delas era encontrar algo que o inspirasse do 

ponto de vista musical. Outra seria em que parte da história sua versão iria focar. Esses 

questionamentos o levaram a perceber o príncipe como o personagem condutor de sua trama. 

Assim, sua subjetividade e pessoalidade, mais uma vez, foi refletida em cena, trazendo à tona 

o aspecto interpretativo do processo de reelaboração de uma obra de dança clássica, que se 

vale da captação da essência da obra original, que foi trabalhada concomitantemente às 

características pessoais, que coreógrafos e diretores concedem à sua criação. 

Considerando que são as escolhas feitas diante do material acumulado ao longo do 

processo de criação que darão a releitura às suas características intertextuais e interpretativas, 

nem tudo o que se descobre nos momentos de investigação irá para a cena. No entanto, 

atentar-se ao que escolher é parte do todo. Tomar decisões é inevitável para que os aspectos 

do texto fonte estejam presentes, dialogando com o contexto que se quer apresentar. É nesse 

momento que o cânone pode ser consagrado, exposto, refletido ou alterado, tecendo relações 



 
 

57 

que podem operar em qualquer um dos sentidos. Isso irá depender da intenção de cada 

coreógrafo. No caso aqui discutido, essa escolha partiu de um lugar muito pessoal,  

 

[...] quando eu fui fazer aquele meu processo de cena por cena, o que que cada cena 

estabelece nesse elo, essa corrente dramatúrgica, quem são os personagens, o que 

tem de música. Eu pensei uma coisa muito curiosa assim, que é que eu tenho dois 

filhos, né? O Chico e o Vini.[...] e eu estava pensando um pouco, o que é criar um 

filho assim, as dificuldades de se criar um filho, como é que os filhos escapam dos 

pais?[...] . E eu acho que tinha alguma coisa pessoal assim, porque eu acho que a 

gente como pai, como mãe principalmente, até tende a ser muito manipulador, né? 

Tende a querer muito que seus filhos, como se fossem títeres, você fica manipulando 

seu filho até a idade que ele tem, que ele começa falando, não, mas para isso. Isso 

não quero fazer. Então eu acho que o lago, ele teve muito essa ideia e de pensar 

nesse personagem vivendo um, um dilema, pra mim o ponto central da produção e 

do lago é o príncipe, né? (Bongiovanni, 2023)  

 

A partir dessa delimitação da temática maior, que envolve o espetáculo como um 

todo, é possível perceber de imediato uma relação com a versão dançada por ele e 

coreografada por Mats Ek. Há um reconhecimento de uma certa influência, pautada na 

experiência vivida no seu período no Cullberg Ballet. O próprio artista reforça isso quando 

diz que “E talvez isso tenha um pouco de eco também na montagem do Mats Ek, que essa 

mãe dominadora, manipuladora, maquiavélica e como é que ele escapa dela? E ele escapa 

dela através do amor que parece ser talvez a grande força luminosa da nossa vida [...]” 

(Bongiovanni, 2023). Ao atribuir a rainha, mãe de Siegfrid, uma imagem controladora, 

Bongiovanni resgata aspectos apontados por Mats Ek em sua versão de O Lago dos Cisnes. 

Midgelow indica que a montagem de Ek, “reconfigura a imagem do príncipe e do 

Cisnes para retratar gêneros que se opõem as representações anteriores, mas idealizadas na 

sua origem, mudando as expectativas através do movimento, da narrativa e de modelos de 

identificação” (2007, p.81 – tradução pessoal). Além disso, a autora aponta como foco central 

da composição o relacionamento do príncipe com sua mãe e seus sonhos e experiências com 

outras. A versão do coreógrafo traz fortes relações psicológicas, apoiadas na teoria do 

complexo de Édipo, termo criado por Sigmund Freud (1924) para designar a intensificação 

dos desejos sexuais e amorosos de um menino pela mãe, bem como a percepção de que o pai 

é um obstáculo a ser enfrentado com relação a esses desejos.  

 

Embora o príncipe seja Central neste Lago dos Cisnes, a narrativa tende a dominá-

lo, pois ele quase tropeça de uma experiência para outra, não conseguindo controlar 

o seu destino ou seguir um curso de ação específico. Ek centra essa falta de controle 

no relacionamento de Siegfried com sua mãe em sua coreografia carregada de 

significado edipiano. A rainha vestida com um vestido e luvas escarlates e com 

lábios pintados de forma vibrante domina o palco e é abertamente sexual 

assemelhando-se a um falo ambulante [...] Simbolicamente falando a rainha - Uma 
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mulher monstruosa - castra-o. Seguindo construções de masculinidade, derivadas de 

Sigmund Freud. A rejeição da mãe por um menino é Central para garantir sua 

identidade como homem. (p.86 e 87) 

 

A trama desenvolvida por Bongiovanni também volta seu olhar para a história do 

príncipe, que passa por uma jornada de autodescobrimento e autopercepção, refletindo toda 

coragem que emerge do amor dele por Odette. Com isso, mesmo sendo um personagem 

totalmente protegido, ou manipulado pela mãe, encontra forças para enfrentar um poder maior 

que ele: “Então pra mim essa parte era a história que eu queria contar né? E aí claro, tem toda 

essa questão de um amor puro o suficiente para dar toda essa força, que tem os protagonistas e 

os antagonistas. Que é tanto o Rothbart quanto a filha dele de cisne negro [...]” (Bongiovanni, 

2023). Embora o foco da sua releitura seja mais parecido com a versão original, em que o 

amor ganha uma vazão maior no decorrer da narrativa, o imagético construído pelo corógrafo 

para a rainha e o príncipe ressoam da sua experiência como bailarino no Cullberg Ballet. 

Desse modo, é a própria relação que o coreógrafo estabelece que nos faz acreditar que as 

vivencias pessoais acumuladas em sua trajetória encontram espaço no presente e estão 

refletidas e conectadas em suas obras.  

Bongiovanni (2023) ressalta que sua versão possuí um final trágico e apoteótico, com 

a morte do príncipe e de sua amada Odette. Ao mesmo tempo, essa morte retoma a ideia de 

que, pelo amor, é possível enfrentar qualquer situação. Isso é evidenciado no momento em 

que o príncipe, na intuição e no reflexo, diante da ameaça eminente da morte de Odette, se 

coloca na frente e acaba morrendo em seu lugar. Para o coreógrafo, o príncipe tem o maior ato 

de amor que ele pode ter, que é dar a vida dele pela vida dela e, na verdade, esse ato de amor 

quebra a maldição lançada pelo bruxo, e o cisnes, perante esse ato de amor, encontram forças 

para se rebelar. Eles matam Rothbart, mas não é suficiente, então o príncipe morre e Odette, 

de tristeza, morre no final.  

 

[...] aí o elenco inteiro, que está coberto de uma lama, os cisnes, eles têm uma lama 

cirúrgica branca que cobre eles, eles dançam, no final chove em cena. E aí quando 

chove essa lama começa a escorrer, eles começam a se lavar e eles saem dessa 

postura meio desengonçada, assim, mais e esquisita de cisne e vão se tornando 

humanos de novo e vão só vindo pra frente assim nessa chuva. É um final muito 

apoteótico. Digamos assim. Mas muito simbólico, pra mim, desse ponto de vista. Do 

amor remediando, embora no caso seja triste de morrer, de morrer é a palavra! 

(Bongiovanni, 2023)  

 

O coreógrafo destaca o quão importante foi a pré-produção dessa montagem. 

Ressalta o papel fundamental de Edson Bueno, pois, no momento de confecção do roteiro, a 

história foi pensada e revista diversas vezes. Juntos, escutavam a música e liam a história e, 
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desde o início, já percebiam o quão emocionante seria recriar O Lago dos Cisnes.  

 

E o que eu sinto é que talvez não tanto no primeiro trabalho que foi Romeu e Julieta, 

mas em todos os outros eu usei muitas ferramentas de composição coreográfica 

colaborativas. Então eu desenvolvi um sistema de partitura, trazia essas partituras 

pros bailarinos, eles criavam, eu editava esse material e a partir disso a gente trocava 

materiais, ensinava uns pros outros e ia compondo com a colaboração deles e um 

tanto de coreografia minha [...] (Bongiovanni, 2023)  

 

Ao longo da narrativa, é possível inferir, no aspecto da criação desse método de 

composição, o quanto suas experiências como bailarino encontram eco na sua carreira de 

diretor. É possível perceber a influência do pensamento Forsythiano, quando o coreógrafo se 

depara com o desejo de não limitar o movimento dos bailarinos que está trabalhando, se 

tornando, nas palavras dele, “um provocador coreográfico”. 

 

Seus dançarinos não são considerados instrumentos a serem moldados por seu 

capricho, mas parte integrante de seu processo criativo. Por exemplo, Forsythe diz: 

"Eu dou aos dançarinos meus pensamentos e não os resultados deles. Não digo a 

ninguém o que fazer. Eu só digo a eles como eles devem fazer isso. Eu só criei as 

condições, mas os movimentos são manifestados pelos próprios bailarinos" (Ballet 

International, fevereiro de 1994). Os dançarinos podem, por exemplo, receber uma 

responsabilidade ou tarefa dentro de uma seção musical para expressar o movimento 

e estar prontos para a seção seguinte. Assim como Merce Cunningham, dominar um 

sofisticado sistema de computador e outras ferramentas tecnológicas de teatro tem 

sido um importante requisito de aprendizado para Forsythe: ele as usa para 

aprimorar seu próprio reino de possibilidades criativas. (Bremser, 2005, p. 146 e 147 

– tradução pessoal) 

 

Assim como para Forsythe, Bongiovanni (2023) considera que o importante não é ser 

o paradigma do movimento e sim trabalhar em outra perspectiva de registro, amadurecendo, 

dessa forma, cada vez mais, os procedimentos de partitura desenvolvidos por ele. Em 2022, O 

Lago dos Cisnes foi remontado para abertura do 39º Festival de Joinville e, em entrevista ao 

site do festival, o coreógrafo afirmou que o trabalho fecha uma trilogia de amor trágico que o 

diretor desejava fazer há alguns anos no BTG (Balé Teatro Guaíra), juntamente com “Romeu 

e Julieta” e “Carmen”. “É um trabalho impactante visualmente, envolvente e comovente. O 

trabalho se baseia na história clássica, conhecida de todos que trabalham com dança, mas com 

uma roupagem contemporânea, atual”. O diretor do BTG pondera que sua perspectiva sobre 

Lago está intrinsicamente associada ao processo de independência e autonomia, da passagem 

da juventude para a vida adulta, assumindo assim, dramaturgicamente, o príncipe como fio 

condutor da trama, o qual, busca desvencilhar-se de uma mãe controladora, envolvendo-se em 

suas próprias escolhas, e construindo um caminho que faz do amor a condução de suas ações. 

Segundo Godard, o balé de repertório, 
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[...] está, inevitavelmente, vinculado a busca de elevação que se exprime através do 

uso da sapatilha de ponta das máquinas que transportavam as bailarinas pelo ar e 

sobretudo, através da evolução da técnica que, ao longo dos anos esticou o corpo até a 

morfologia característica das bailarinas balanchineanas [...] (2002, p.22) 

 

Ao questionar o coreógrafo sobre o processo de criação desse espetáculo, buscando 

perceber diferenças essenciais que distinguem o seu trabalho da estética reproduzida nos balés 

de repertório, apontada por Godard, nota-se um ponto de partida associado à imagem 

trabalhada em torno da estética do cisne, que não procura uma aproximação com a figura 

etérea, longilínea e sobrenatural do cisne, afirmada no repertório original, mas olha para o 

lado animal, disforme e assimétrico desse ser. Bongiovanni (2023) afirma que, com os 

bailarinos que dançaram os cisnes, foi feito um trabalho acompanhado de imagens de cisnes, 

elegendo aspectos relativos ao peso, à ausência de simetria no corpo.  

Além disso, uma questão que influenciou o trabalho desenvolvido foi a 

contraposição entre controle e impulso, à exemplo da corte, que tinha um vocabulário mais 

voltado ao estilo neoclássico, que exigia controle. O contraponto aparece nos atos que eram 

natureza, abrindo espaço ao impulso, ímpeto, saltos, giros, e rolamentos, aspectos que se 

aproximam do trabalho desenvolvido pela dança moderna, a qual, de acordo com Godard 

(2002) “marca o retorno ao peso, a queda e ao pé descalço. Outras nuanças serão introduzidas 

nas diferentes qualidades de transferência de peso, centro das atenções de uma Doris 

Humphrey ou de uma Mary Wigman.” (p.23). Ainda sobre o processo de composição, 

Bongiovanni (2023) ressalta que 

 

tem algo que faz parte de tudo que eu faço, que é a gente conseguir em momentos 

que a gente escolha, dançar sempre pressionando os limites, é o tamanho da quarta, 

o balance, quão fora do eixo, essa tentativa de empurrar os limites no máximo é algo 

que é muito reconhecível pra quem tá assistindo. (Bongiovanni, 2023)  

 

Aqui também podemos estabelecer mais uma relação com suas vivencias como 

bailarino e seu processo criativo, pois, de acordo com Bremser, Forsythe busca em seus 

bailarinos, artistas que possam organizar sua corporeidade para o que for necessário 

desempenhar em cena. A autora ainda descreve que, embora os bailarinos tenham uma aula de 

balé por dia, a obra coreográfica de Forsythe empurra a linha do balé para muito além do 

convencional, “especialmente para suas mulheres en pointe que voam da verticalidade para 

silhuetas maravilhosamente estranhas e de aparência impossível.” (2005, p. 146). Ela comenta 

que não é incomum os braços ganharem uma expressividade maior do que as pernas e, além 
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disso,  

 

Bailarinas são vistas em ousados levantamentos fora do centro com as pernas 

giradas a 180 graus, ou sendo arrastadas pelo palco de um ponto a outro. [...] 

Executar movimentos em velocidades frenéticas e mostrar descaradamente forte 

fisicalidade são elementos que dominam o trabalho de Forsythe. O público que o 

admira está emocionado com o estilo ousado de movimento, enquanto outros estão 

irritados com sua partida ousada de uma arte de dança "pura" (Bremser, 2005, p.146 

– tradução pessoal) 

 

Percebe-se que a construção da dramaturgia do gesto, envolvida na concepção da 

obra de Bongiovanni, se deu por meio de experimentações durante o processo de criação, e 

levou em conta a percepção dos bailarinos e aquilo que os corpos têm a oferecer. O 

coreógrafo ainda reforça: “José Gil, naquele livro, Movimento Total, ele fala uma coisa 

interessante que tem uma categoria de movimentos que ela prescinde de cognição, eles não 

são entendidos, eles são sentidos.” (Bongiovanni, 2023). Gil (2002) aponta que, “O bailarino 

sente-se dançar. Não se vê como vê um objeto deslocar-se no espaço, mas acompanha o 

movimento do seu corpo [...] de imagens virtuais que forma segundo o mapa que para si fez 

da sua coreografia.” (Gil, 2002, p.51). Portanto, o corpo que dança, ao criar o espaço 

paradoxal, conectando interior e exterior, sente a movimentação em fluxo contínuo de troca 

de energia, expande seus sentidos e transforma a si e ao ambiente em um, pois,  

 

É verdade que se “vê” dançar, mas também que se “ouve” e, mais profundamente, 

que se “sente” dançar (porque “se toca” ou porque “se experimenta” o movimento: a 

reflexividade do corpo é geral). Não há imagem visual ou cinestésica única o corpo 

dançante: mas uma multiplicidade de imagens virtuais que o movimento produz, e 

que marcam outros tantos pontos de contemplação a partir dos quais o corpo se 

percebe. (Gil, 2002, p.51) 

 

Nesse sentido, podemos perceber que estudos de análise do movimento, 

desenvolvidos por Godard (2002), também corroboram com as afirmações do coreógrafo, 

pois, para o autor, a qualidade artística e a produção de sentido inerente ao processo de 

criação da obra são organizadas a partir da carga de resistência interna dos bailarinos ao 

desequilíbrio. Ou seja, são os músculos do sistema gravitacional que provocam a camada 

expressiva do trabalho que será fundamentalmente lapidado pelo coreógrafo.  

Assim, “o aparelho psíquico se exprime através do sistema gravitacional e é por seu 

intermédio que carrega de sentido o movimento, modulando e colorindo de desejo, de 

inibições vírgulas de emoções.” (Godard, 2002, p. 19). Com isso, não se pode desassociar as 

experiências prévias de cada corpo, ou o contexto no qual ele está inserido, pois ambos 
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influenciarão na qualidade expressa no gesto dançado, e assim embora haja consonância entre 

o corpo de baile, quando se trata de uma obra dramaturgicamente específica como o Lago dos 

Cisnes, cada bailarino ressignificará a movimentação dando o seu tom para o gesto 

previamente coreografado. 

 

A cultura, a história do Dançarino, a sua maneira de perceber uma situação, de 

interpretar, vai induzir uma “Musicalidade postural” que acompanha ou despista os 

gestos intencionais executados. Os efeitos desse estado afetivo que concedem a cada 

gesto sua qualidade, cujo mecanismo compreendemos tão pouco, não podem ser 

comandados pela intenção. É isso que confere, justamente, a complexidade do 

trabalho do Dançarino [...] E do Observador (Godard, 2002, p.15) 

 

Para compreender melhor o que cada corpo tem a oferecer para a obra a ser 

desenvolvida, Bongiovanni, desenvolveu um sistema de criação, fundamentado em um 

método que ele intitula “partituras”. Para ele, a partitura é um dispositivo, uma provocação 

que está a serviço do talento de cada bailarino. Portanto, não cabe a ele “ser o limitador do 

talento” (Bongiovanni, 2023), então, ao realizar as primeiras tarefas, ele busca pautar pouco o 

bailarino, para que haja uma percepção maior da movimentação e das possibilidades que estão 

sendo estudadas no processo, pois, “[...] os limites do corpo do bailarino nunca proíbem seus 

gestos de se prolongarem para além da pele. Há um infinito próprio do gesto que só o espaço 

do corpo pode engendrar.” (Gil, 2002, p.53). Assim, pode-se dizer que há um trabalho 

analítico na concepção do gesto dançado e na qualidade artística que esse irá exprimir. 

Bongiovanni traz como exemplo o processo de criação de Romeu e Julieta, em que, ao 

construir a cena de confronto ente Romeu e Theobaldo, 

 

é uma cena de contato, eu crio uma tarefa de composição e improvisação, eu ponho 

os dois caras dentro do cubo Labaniano, peço pra gente fazer um exercício de 

abordagem de pontos, onde eles colaboram um com o outro mas de uma maneira 

beligerante, então você vai começando a construir uma intuição até, porque as vezes 

tem coisas que os bailarinos vão sugerindo que você percebe se está dentro daquele 

campo que você está construindo ou não, então acho que todos os processos de 

trabalho eles tem partido de soluções semelhantes, então você ganha uma partitura, 

ganha uma problema, uma pergunta, e ai você vai elaborar alguma coisa a partir de 

um certo estímulo, porque eu sei o que eu quero pro trabalho, e eu geralmente não 

compartilho num primeiro momento com a pessoa, se não ela vai para um lugar 

óbvio, tende a me dar a resposta que ela acha que eu quero [...] , e eu perco a chance 

de encontrar outras coisas, então as vezes você fala as vezes você não fala, as vezes 

você fala deixa a pessoa elaborar, retira o que é obvio e fica com aquele conteúdo 

inconsciente que ela trouxe para aquela elaboração [...] (Bongiovanni, 2023) 

 

Luar aponta para o gesto como uma interface, é ele que faz a mediação entre o 

movimento e as vivencias de cada indivíduo. Para a autora, e sob a perspectiva da Análise do 
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movimento, “não há leitura de gestos possível sem que seu contexto sociocultural e psíquico 

seja levado em consideração.” (2015, p.233-4). Assim, nota-se que, no processo de criação do 

coreografo aqui analisado, estão conscientemente envolvidos, além da concepção 

coreográfica, a construção da dramaturgia e do gesto dançado, os quais consideram em sua 

composição as faces, os desejos e as intuições dos próprios bailarinos que, ao dançarem ou ao 

experimentarem, carregam suas experiências, contextos, conexões, sentimentos e, até mesmo, 

sentidos, favorecendo uma construção própria e única para cada personagem que foi/será 

impresso na obra. 
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6 Considerações Finais 

 

Ao realizar os últimos apontamentos desta dissertação, busco retomar pontos já 

discutidos ao longo da investigação. É importante evidenciar que releituras de balés de 

repertório, além de proporcionarem uma atualização de obras tradicionais, permitindo assim 

que a tradição continue existindo, incentivam a renovação e a crítica, apoiando-se em 

reflexões pessoais, culturais e sociais, levantando questionamentos e, concomitantemente, 

conservando a prática do balé de repertório. É por meio de uma revisitação crítica ao passado 

que temáticas como gênero, sexualidade, contextos sociais, distúrbios psicológicos entre 

outras, atualmente discutidas, estão sendo colocadas em pauta nas produções de diferentes 

coreógrafos, que se dedicam às releituras contemporâneas. Assim, esta pesquisa debruçou-se 

sobre o processo criativo do coreógrafo brasileiro Luiz Fernando Bongiovanni, que, dentre 

outras, também citadas neste estudo, dedicou-se a releitura do balé O Lago dos Cisnes. 

Em termos gerais, objetivamos, compreender o processo de construção coreográfica 

de reinterpretações de balés de repertório, tendo como ponto de partida para análise as 

produções de Luiz Fernando Bongiovanni. Com relação ao processo coreográfico, este estudo 

enfatizou o apontamento de relações entre a trajetória profissional do diretor do BTG e seus 

procedimentos criativos, bem como possibilitou a identificação de estratégias coreográficas 

associadas as releituras compreendidas na pesquisa, observando características estéticas e 

dramatúrgicas do balé O Lago dos Cisnes, reinterpretado por Bongiovanni.   

Para alcançar os objetivos, a ideia original, era utilizar como instrumento de coleta de 

dados a entrevista semiestruturada, no entanto, ao aplicar a entrevista, percebemos um tom 

narrativo na fala do coreógrafo, que evidenciou, ao longo de suas respostas, relações diretas 

da sua produção com o contexto histórico-social que vivenciou ao longo de sua carreira. 

Consideramos, a partir desse momento, uma metodologia que valorizasse o aprofundamento 

da relação contextual, que não somente olhasse para um momento específico, mas 

compreendesse a produção do sujeito da pesquisa como um todo, que só se completa ao 

estabelecer as relações que se complementam sucessivamente. 

O roteiro de entrevista original foi utilizado em partes durante a coleta de dados, pois 

a própria fala do sujeito foi naturalmente respondendo aos questionamentos propostos ao 

longo do planejamento. A entrevista anteriormente pensada acabou promovendo um tom 

narrativo para a construção desta dissertação. Nesse caminho, após a transcrição da entrevista, 

e ao me deparar com a análise dos dados coletados, busquei me apoiar em procedimentos que 

fizessem sentido no todo da investigação. Por tais razões, metodologicamente, essa 
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dissertação buscou suporte nos conceitos de pesquisa biográfica (MOMBERGER, 2016) e 

pesquisa narrativa (BRETON, 2020), conforme apontados no capítulo 2.  

Delimitar o caminho metodológico foi fundamental para alcançar os objetivos deste 

estudo, que não focou unicamente nos procedimentos isolados de composição coreográfica, 

mas buscou compreender o coreógrafo e sua formação de vida. Percebemos, pela narrativa do 

sujeito, alguns apontamentos feitos no referencial teórico, à exemplo de que a consciência 

individual se organiza como scripts e as experiências acumuladas e os contextos sociais, que o 

sujeito vivenciou ao longo de sua trajetória, exerceram influência sobre sua produção. Foi 

somente pela transposição das suas experiências e linguagem, durante o ato narrativo, que 

tivemos acesso a essa consciência individual, que constituí os saberes de si e da sua 

existência.  

Com isso, consideramos que o texto narrativo desta dissertação é dinâmico e está 

todo tempo em diálogo com o referencial teórico, buscando aproximações e afastamentos 

entre a fala do sujeito e o que aponta a teoria. Para além da seleção e organização temporal 

dos fatos, que biografam o texto narrado, foi necessário um olhar interpretativo para 

consolidar os objetivos do estudo proposto. Assim, ao longo da escrita do capítulo 5, 

mantivemos a ideia de cruzamento de dados específicos e apontamentos da teoria com o 

discurso do próprio sujeito sobre os eventos formativos que constituíram e proporcionaram a 

criação da obra em evidência nesta dissertação. 

Em um primeiro momento, o referencial teórico traz apontamentos que elucidam o 

termo “balé de repertório”, colocando em pauta teoria e aplicações práticas. Utilizamos 

definições de dicionários específicos do campo da dança, bem como referências que 

auxiliaram na compreensão e definição do termo em análise. Após esclarecer ao leitor as 

especificidades da expressão, buscamos refletir acerca das possibilidades envolvidas no 

processo de criação de releituras contemporâneas das obras do repertório clássico de dança. 

Para absorver melhor tais definições, elucidamos termos específicos como, releitura; 

reinterpretação; e reelaboração; e para isso, observamos a partícula – “re-”, presente nos 

vocábulos que auxiliam na discussão argumentativa.  

Essa definição foi importante para diferenciar termos como remontagem e reposição 

apresentados anteriormente ao realizar apontamentos acerca da expressão “balé de 

repertório”. A argumentação desenvolvida ao longo do capítulo 3, além de favorecer a 

diferenciação dos termos mencionados anteriormente, garantiram a ampliação do 

entendimento acerca das produções de releituras contemporâneas de obras do repertório 

clássico, consolidando no estudo aspectos envolvidos nesta prática, bem como explicitando 
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questões pontuais acerca da obra em foco no estudo, o balé O Lago dos Cisnes, o qual se 

tornou símbolo da cultura clássica de dança e, portanto, é alvo de diversos coreógrafos em 

suas composições contemporâneas.  

O capítulo 4 abordou reflexões acerca do processo de composição coreográfica das 

releituras, colocando em xeque o lugar do corpo, do gesto e do movimento nas reelaborações. 

Buscamos aprofundar o conceito de intertextualidade imbuído na pratica de reinterpretar balés 

de repertório, entendendo as obras originais como o texto fonte que está aberto e em constante 

diálogo com o contexto atual que se quer evidenciar, através desta discussão foi possível 

definir a ideia de que a obra original aparece como o fio condutor que direciona o coreógrafo, 

e que não há separação entre obra e criador, pois, para além do aprofundamento do texto fonte 

também é necessário evidenciar o contexto social e psicológico atrelado aos artistas 

envolvidos no processo. 

Ao direcionarmos a escrita para as últimas colocações, podemos perceber que a 

construção do texto narrativo, traçou pontos cruciais da trajetória profissional do coreógrafo, e 

em cotejo com as referências apresentadas, estreitou o espectro de possibilidades de conexão 

entre as experiências de vida do sujeito da pesquisa, e a reconstrução coreográfica da obra O 

Lago dos Cisnes. É notável a influência que os locais, personagens, e fatos narrados pelo 

coreógrafo, exercem sobre o seu fazer artístico, assim, é possível concluir que a construção 

artística do coreógrafo apontado é resultado das experiências impostas no tempo, da sucessão 

de fatos vividos que carregam consigo, ações, pessoas, e meios, que favoreceram a percepção 

e a análise do todo.  

O texto narrativo presente neste estudo buscou biografar a trajetória formativa do 

coreógrafo para compreender os aspectos presentes na construção coreográfica do balé 

evidenciado na pesquisa. É possível perceber ao longo do texto os diversos entrelaçamentos 

das sucessivas experiências de Bongiovanni, no Brasil e na Europa, notamos pontos cruciais, 

como seu contato direto com Mats Ek e suas obras, que influenciaram diretamente na 

condução de suas próprias releituras, bem como seu contato com o universo Forsythiano que 

abriu espaço para um novo tipo de dramaturgia que ele intitula como corporal. Além disso, 

concluímos que a sua relação com o trabalho de Forsythe favoreceu reflexões que o 

direcionaram na construção do seu próprio método de ferramentas e tarefas, para a 

composição coreográfica.  

Percebemos que as sucessivas experiências vividas ao longo dos anos, possibilitaram 

para ele a abertura do diálogo entre balés de repertório e contemporaneidade, assim 
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consolidando a ideia de que os processos formativos estão entrelaçados as experiências de 

vida e concedem a oportunidade de compreender e constituir a consciência individual. 

Ao analisarmos a construção das obras que foram citadas no decorrer do estudo, 

consideramos que o artista captou através de um estudo aprofundado das fontes, como, 

Romeu e Julieta, Carmem e O Lago dos Cisnes, a essência dos balés escolhidos por ele para 

reinterpretar e em um movimento intertextual atribuiu a sua subjetividade, dando as suas 

criações qualidades que caracterizam releituras contemporâneas de balés de repertório. Neste 

processo de estudos criativos, surgiram estratégias que se tornaram essenciais em suas 

produções, como a organização prévia do roteiro de cada cena que faz parte da obra, para 

depois iniciar o processo de coreografar, tendo para cada cena uma “moldura” para se 

trabalhar, compreendendo assim o que cada momento estabelece do ponto de vista 

dramatúrgico.   

Outra estratégia que ressoa em todos os trabalhos evidenciados, é a composição 

colaborativa a partir da aplicação do método de ferramentas e tarefas desenvolvido pelo 

diretor, assim a coreografia surge em um fluxo de troca entre ele os bailarinos, que são 

provocados a criarem a partir das tarefas propostas no decorrer do processo criativo. Um 

ponto interessante que Bongiovanni traz para esta estratégia é que, com o objetivo de não 

chegar a um lugar de respostas obvias, em seus primeiros experimentos os bailarinos não têm 

muitas referências da intenção dele para o trabalho que está em desenvolvimento, assim ele 

consegue extrair também conteúdos inconscientes de cada elaboração coreográfica. 

Consideramos que o aperfeiçoamento destas estratégias ao longo dos anos, favoreceu 

um amadurecimento na concepção de seus trabalhos, principalmente no que se refere a 

releituras de obras do repertório clássico de dança. Com isso, ao observarmos características 

estéticas e dramaturgias da reinterpretação de Bongiovanni do balé O Lago dos Cisnes, 

notamos uma ênfase na diferença entre o primeiro e terceiro ato, que carregam uma leitura 

mais linear e controlada por se tratar de personagens da corte e os atos brancos que são 

caracterizados pela imagem trabalhada em torno do cisne, buscando apresentar uma 

corporeidade disforme e assimétrica, com uma movimentação mais impetuosa, envolvendo 

saltos, giros e rolamentos. Além disso um fator importante para a definição dramatúrgica 

deste espetáculo, foi a perspectiva do lugar do príncipe, que é apresentado como a figura 

central da releitura, retratando os anseios da passagem da juventude para a vida adulta, 

ressaltando a problemática do desapego a uma mãe possessiva e controladora, e o caminho 

trilhado em seus desejos, afetos, amores e decepções.  
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No decurso desta escrita, compreendemos a partir da experiência do coreógrafo 

evidenciado na investigação, que seu processo de reconstrução de obras clássicas de dança, 

está pautado na experimentação e na composição colaborativa, o que favorece um 

aproveitamento maior da corporeidade e da expressividade dos bailarinos que fazem parte do 

processo criativo. Concluímos que ao abrir espaço para os componentes desenvolverem suas 

partituras de movimento, Bongiovanni ressalta o aspecto intertextual das releituras, 

dialogando com o texto fonte, singularidades e contextos contemporâneos. 

O acumulo de experiências da trajetória narrada pelo diretor reverberou na produção 

de O Lago dos Cisnes, constatamos duas contribuições principais decorrentes do seu caminho 

formativo que estão refletidas em sua reelaboração coreográfica, o contato com o universo de 

Forsythe, o qual fomentou o desejo de trabalhar com composição colaborativa, e seu período 

como bailarino no Cullberg Ballet, que trouxe para a obra algumas características 

dramatúrgicas, no que se refere a imagem do príncipe e da mãe. Assim consideramos que o 

amadurecimento dos procedimentos de composição colaborativas derivados de seu contato 

com o trabalho de Forsythe e o eco encontrado na versão de Mats Ek do balé O Lago dos 

Cisnes, ficam evidentes em sua fala, o que apresenta significativa importância para o 

desenvolvimento desta releitura, pois o coreógrafo compreende, reflete e usufrui dos 

contextos presentes em sua história. 

O termo contexto foi essencial na escrita desta dissertação, ele apareceu tanto na 

esfera metodológica, quanto na discussão sobre a atuação de um bailarino em cena, bem como 

a formação do coreógrafo. Diversas vezes ao longo da produção desta pesquisa, nos 

deparamos com o pensamento, “não é possível dissociar sujeito e contexto”, e acredito que de 

todos os apontamentos pertinentes para finalizar essas considerações, essa frase seja a que 

melhor me ajuda a concluir. Assim, no que se refere à produção deste trabalho, foi impossível 

olhar para o sujeito e suas obras, tentando desassociar o contexto das experiências por ele 

vividas, pois, ao analisar os eventos relatados por ele, apontamos o contexto espacial, 

temporal, afetivo, racional, emocional, e relacional que constituíram os momentos narrados, 

ou seja, atentamos para as diversas experiências formativas de Luiz Fernando Bongiovanni 

que isoladamente possuem seus cenários, mas que juntas se tornaram um contexto para sua 

formação enquanto diretor. 
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Apêndice A – Roteiro de entrevista  

 

1- Lendo seu currículo é perceptível uma relação de proximidade com releituras de obras 

coreográficas clássicas, então gostaria de entender primeiro a sua história com a 

dança, que caminhos você percorreu que o fizeram se aproximar desse tipo de 

trabalho? 

 

2- Você percebe diferenças essenciais entre criar uma obra de dança do zero e 

reinterpretar uma obra que já existe? Quais? 

 

3- O que te motiva a trabalhar com releituras? 

 

4- Que diferenças você percebe nas suas estratégias metodológicas de composição das 

primeiras experiências com releituras para a última, Lago dos Cisnes? 

 

5- Adentrando especificamente a Lago, me conta um pouco sobre o processo de criação 

dessa obra? 

 

6- O que te inspirou ao trabalhar na releitura de Lago dos Cisnes? 

 

7- Na sua versão de Lago como foi a construção da dramaturgia do espetáculo? 

 

8- Da montagem de 2018 para a remontagem de 2022, quais as semelhanças e diferenças 

do processo e da apresentação? 
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Apêndice B – Transcrição da entrevista 

 

Grégory - Então Bongio, muito obrigado, primeiro,  mais uma vez vai ser incansáveis as 

vezes que eu vou te agradecer por ter topado essa investida nessa pesquisa é um assunto que 

me acolhe muito, eu gosto muito de pesquisar, pesquisei no meu TCC sobre repertório de 

danças clássicas e acabou que eu resolvi seguir um pouco nessa linha, e aí investir nessas 

atualizações, né? Então é primeiro eu queria é te dizer que eu dei uma olhada lá no seu 

portfólio no site e aí a gente vê que tem uma grande proximidade com releituras de balés de 

repertório, eu queria saber um pouco da tua história assim com a dança e que caminhos que tu 

percorreu que te fizeram te aproximar desse tipo de trabalho?  

Bongiovanni - Bom, eu comecei a dançar tarde como muitos rapazes no Brasil, né? Acho que 

eu tinha dezesseis, dezessete anos de idade eu fui para um grupo no interior eu cresci em 

Presidente Prudente né? No interior do estado e a minha primeira mestra professora foi a 

Helga Urel, Helga Urel depois se você quiser eu eu vejo a grafia direitinho com você mas a 

Helga tinha um grupo numa numa academia dessas de bairro né? E eu entrei pra fazer um um 

trabalho que era sobre a ditadura militar né? Chamava Laços do Exílio e curiosamente né 

quando eu olho assim retrospectiva essa coisa de quase que começar a carreira fazendo algo 

que é da ordem da narrativa né, embora eu tenha dançado neste espetáculo um tango, meu 

interesse era dançar esse tango com uma garota que eu estava paquerando, mas a verdade é 

que tinha essa coisa da narrativa por trás, e talvez isso não tenha sido algo do acaso, então eu 

fiquei nessa academia um ano e pouco, fiz o exame da Royal Ballet, aí fui pra São Paulo é 

quis trabalhar em alguma companhia e entrei numa companhia amadora eh que era de dança 

teatro então tive ali uma diretora muito especial que foi a Sueli Cozzolino, a Sueli é é de uma 

época assim que a gente assistiu Carlton Dance Festival, depois o o Comfort Festival que 

acho que foi o herdeiro do Carlton Dance. A gente ia pra o consulado da Alemanha, assistir 

vídeo, ia pro Instituto Guedes, né? Eram as ferramentas que a gente tinha pra ver um pouco de 

dança e nesse caso já uma coisa da dança expressionista a Pina também é dessa época que eu 

comecei a ver e eu é fiquei nesse grupo amador durante um ano e pouquinho mas eu muito 

rapidamente eu entrei no balé da cidade de São Paulo né? Como estagiário e e caí ali assim eu 

eu era acho que bastante inexperiente nessa época, mas eu eh acho que talvez pela altura um 

certo porte atlético assim me deram essa chance e eu fui me desenvolvendo aí na carreira 

minha formação é muito curtinha né? Antes de eu virar bailarino profissional três ou quatro 

anos, sabe? E então acho que eu entendo um bocado o que se diz hoje de formação continuada 
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porque foi a formação que eu tive na minha vida foi uma formação ao longo da carreira. E ali 

no balé da cidade a gente tinha um repertório que eram coisas mais de uma certa dramaturgia 

musical. Nessa coisa mais ligada a uma a uma música, a uma sinfonia, a um concerto e você 

tinha algumas peças que eram de uma dramaturgia mais teatral ou até teatral musical, né? Eu 

também sou estudante, pesquisador, professor, então eu acabei elaborando uma certa 

terminologia, né? Mas basicamente ou você está trabalhando com a manifestação de um Ethos 

Musical ou você está contando uma história. Né? Então e eu separei essas duas vertentes 

como uma dramaturgia musical e uma dramaturgia teatral. E claro tudo que está nesse 

espectro né? Entre uma coisa e outra ou misturando uma coisa e outra porque por exemplo se 

você pega você pega um balé do Luís Arrieta chamado ausência que ele fez inclusive pra Ana 

Botafogo eh é uma peça do Rackmaninnoff mas que está falando um pouco sobre eh o 

falecimento do primeiro marido da Ana se não me engano então você vê que assim é uma 

dramaturgia musical a serviço de uma dramaturgia que não que não seja teatral mas uma 

dramaturgia que tem uma história concreta por trás né, então eh eu fiz com o Luís Arrieta no 

balé da cidade a sagração da primavera que também é uma dramaturgia musical a Stravinsky 

mas que está contando um pouco essa história da transformação da natureza e é da sua 

digamos epifania na na primavera. Eh mas eu também fiz o quadrado que era uma peça que o 

Kresnik veio fazer no Brasil. Um encenador alemão né? Johann Kresnik veio fazer no Brasil a 

partir do Do livro do Loyola chamado zero que falava sobre a repressão. Então eh eu percebo 

que esses elementos né? De uma de uma dramaturgia que conta uma história ou conta as 

entrelinhas da história, aquilo que não pode ser contado na história, que é contado através da 

dança, eu acho que é algo com o qual eu fui tendo contato desde muito cedo, né? Então a 

gente tem essas frases meio chavões, né? Às vezes atribuída a Pina às vezes atribuída ao Kurt 

Joss né? Mas que a gente dança aquilo que a gente não pode falar. Né? É curioso porque a 

minha a minha esposa, é psicanalista e a gente fala muito sobre o poder da palavra, né? A 

palavra como instrumento psicanalista usado para poder identificar certos padrões ou certas 

estruturas mentais mas é aquilo que não é dito né? É onde que estão essas coisas? Enfim 

Então, eu tive essa escola, que foi o balé da cidade, né? Fiquei lá cerca de três anos, trabalhei 

com dois diretores muito queridos que é o Rui Fontana Lopes e também com a Ivonice Satie. 

E aí depois de um tempinho e eu fui pra Europa fui fazer audições fui tentar né? A carreira 

fora do país e tinha muita vontade né? De vivenciar um pouco essa essa vida fora tem uma 

parte da família que é italiana, então achava que era onde estavam as minhas raízes de alguma 

maneira. Então fui e fiz audições e aí eu consegui um contrato em Zurique, uma companhia 

bem tradicional e tal e nessa companhia a gente tinha um repertório misto, variado, mas eh 
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então por exemplo eu lembro num primeiro programa que eu fiz nessa companhia que tinha 

um trabalho do Hans Van Manen que é um criador holandês e que era bastante eh ancorado 

nessa coisa do espírito da música. Depois a gente tinha um trabalho do  Mats Ek que chamava 

(nome inaudível) que é em alemão que é criança velha e aí ele era um trabalho que tinha toda 

uma dramaturgia meio fantástica, né? Eram oito personagens que revolvem ao redor de uma 

silhueta de uma casa. Então era uma uma dança que tinha uma expressividade da música. Essa 

música era encadeada de uma maneira onde a gente entendesse um pouco aquela história 

como a manifestação do que que aconteceu ao redor daquela casa. E mais tarde alguém falou 

pra gente que aquilo era um pouco autobiográfico, era um pouco memórias do Mats Ek de 

personagens que ele se lembrava da infância, do pai, da mãe. Enfim, é acho que foi uma das 

peças que eu mais gosto mas em minha vida, sabe eh porque tinha exatamente essa questão de 

um conteúdo sensível né? Um conteúdo que era endereçado assim com com um certo objetivo 

mas ele não era linear, Então essa narrativa que não é linear eu acho que é algo muito 

apropriado pra dança.  E foi também a minha primeira relação com Mats Ek, o que foi um dos 

grandes eh mestres que eu tive assim né? Acho que dos coreógrafos grandes com os quais eu 

trabalhei é o cara com quem eu mais trabalhei. Bom, depois que eu saí de Zurique eu fiquei lá 

três anos, eu fui trabalhar na Holanda, no Scapino Ballet, que tinha só um coreógrafo 

residente que é o Ed Wubbe, que é coreógrafo residente até hoje. E o Ed ele tinha um um jeito 

de trabalhar que ele era mais eh abstrato entre muitas aspas né? Mas ele não contava muitas 

histórias, aqui e ali tinham balés de história, então por exemplo eu dancei lá um Romeu e 

Julieta. Fiz um Romeu, né? Nesta nessa peça dele. Mas na maior parte do tempo eram peças 

musicais que a gente na verdade manifestava esse espírito dessa música e é claro como a 

gente tem o cerne da dança com o corpo humano manifestando certas coisas ele abre toda 

uma chave de leitura e interpretação. Eu acho que a grande chave de fruição da dança são as 

associações livres que a gente vai fazendo quando a gente está vendo. Então eu brinco que 

quando a gente está compondo ou quando a gente está assistindo uma dança é como se a gente 

o tempo inteiro tentasse pegar um certo fio de Ariadne para ver onde que aquilo leva a gente, 

às vezes te leva pra um beco sem saída aí você pega e vai pra outro lugar e você está sempre 

tentando fazer sentido daquilo que você está vendo o que às vezes é até pernicioso porque 

algumas obras na verdade elas não tem essa características elas têm outra é construção, então 

a gente vai ficando ao longo da carreira tanto a carreira de coreógrafo quanto a carreira de 

espectador de dança a gente vai ficando mais letrado e a gente vai aprendendo como se 

relacionar a com o que a gente está vendo.  
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 Mas foi um período muito importante Scapino, porque foi quando eu tive contato com o 

universo do William Forsythe, assim que eu entrei eles estavam fazendo uma peça do Toni 

Ritze que era um Americano que estava em Frankfurt a muito tempo, um colaborador criador  

do Forsythe e aí eu fui entendendo um pouco como era esse universo é do Forsythe provocar 

as pessoas pra dançar ao invés de coreografar um movimento falar oh você faz assim ele era 

um pouco um representante não único claro muita gente assim mas desse tipo de dança onde o 

coreógrafo não é mais o dono dos passos mas é o dono da ideia, e a maneira como ele ele 

provoca ou manifesta essa ideia é diferente de um coreografo tradicional como Mats Ek por 

exemplo que vem e fala exatamente tudo que você tem que fazer. Desde a primeira até o 

último trabalho do Mats Ek, ele sempre soube exatamente tudo que você tem que fazer cada 

gesto, cada expressão, cada mão, então ele de fato ele é o dono dessa dramaturgia e o 

Forsythe é essa ideia de colaboração, ele é um provocador, então entra em cena aquele tipo de 

pergunta, “como você faria para?”  Então isso foi muito importante pra mim porque então eu 

tive esse gostinho, eu era um bailarino muito voluntarioso, então eu acabei criando muito 

junto com esse diretor do Scarpino né? Fiz muitas coisas e fui me apaixonando por essa coisa 

meio Forsythiana, mas não queria trabalhar exatamente com Forsythe porque gostava da ideia 

de uma companhia de repertório onde eu pudesse fazer né? Forsythe, Hans Van Manen, 

Kyliàn, Mats Ek, Ohad Naharin, e foi exatamente o que eu fiz. Eu fui pra Gotemburgo na 

sequência onde eu fiquei dois anos e Gotemburgo era uma companhia de repertório, era um 

ex-bailarino do Forsythe, que estava chegando na companhia. Fui fazer a audição inclusive lá 

em Frankfurt, na companhia do Forsythe, e fui com mais sete bailarinos, oito bailarinos, a 

gente chegou nesse grupo que já existia.  E essa companhia tinha esse repertório misto, de 

coisas mais dessa dramaturgia musical e coisas dessa dramaturgia mais teatral. Só que aos 

poucos, eu fui entrando em contato com alguns tipos de trabalho que eles não eram 

essencialmente de uma narrativa musical ou de uma narrativa musical teatral. Elas eram uma 

coisa que eu não conseguia classificar, uma terceira ideia que eu ainda não tinha contemplado, 

e que eu vinha chamar até mais tarde de dramaturgia corporal, e que é uma dramaturgia que 

está ancorada no corpo nas possibilidades do corpo,  nas limitações do corpo, nos 

questionamentos do corpo. Então eu já vinha trabalhando com coreógrafos que tinham essa 

dramaturgia, mas eu não tinha elaborado dessa forma, mas talvez o Forsythe seja o grande 

representante disso, né? Porque você está ali dançando peças como por exemplo eu dancei 

duas peças do Forsythe só, uma chamava é Artifact e eu dancei o segundo movimento né a 

peça que a gente fez em Gotemburgo era só o segundo movimento de uma noite inteira que 

basicamente são dois duetos com as garotas na ponta e os rapazes não é? E a companhia 
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inteira em volta e repetindo gestos de uma moça que estava coberta de lama fazendo gestos e 

a porta corta fogo ficava fechando e abrindo e aí era tocada a Chacona do Bach e a gente 

dançava esses dois duetos. E assim, a gente não estava exatamente dançando a música, a 

gente não estava contando uma história. A gente estava experimentando noções de limite, 

noções de exagero, noções de equilíbrio e desequilíbrio. O eixo vertical ou diagonal estava 

experimentando quase que algumas ah alguns pressupostos das leis da física, muito cânones 

para a dança clássica. Então a peça era sobre isso claro que quem assistia tinha sensações. 

Porque como a gente trabalhava no limite do eixo e do fora do eixo da velocidade corria uma 

série de riscos aquilo era no melhor sentido breathtaking né? Assim era de tirar o fôlego de 

quem estava assistindo e essa porta corta fogo né? Que o Forsythe mais tarde dizia que era 

como se fosse uma cesura musical, uma interrupção musical só que era uma interrupção 

visual, central e saía. E eu fiquei muito encantado com aquilo assim porque eu não estava 

contando uma história, eu não estava dançando uma música mas era muito bacana aquilo. Eu 

estava, me sentia desafiado o tempo inteiro. Cada dia era de um jeito, então tanto o Artfact 

quanto o Enemy in the Figure que era o outro balé que eu dancei dele era um balés que abriam 

essa essa perspectiva de uma maneira mais clara, embora de fato, eu não sou um cara que 

gosta muito de ídolos ou de celebridades né? Então tanto o Mats Ek quanto Forsyte quanto 

Ohad são caras que se formaram a partir de bailarinos muito talentosos que estão juntos, sabe? 

E eles não são únicos e exclusivos no que eles fazem né? Muita gente paralelamente estava 

fazendo essas coisas, né, é que a gente acaba elegendo né, algumas pessoas para quem a gente 

se desdobra e pesquisa mais essas pessoas ficam pop, no melhor sentido da palavra. Mas 

enfim eu saí então de Gotemburgo, e fui pro Cullberg, porque em Gotemburgo além desse 

repertório Forsytheano a gente foi fazer uma reposição de Giselle do Mats ek. E eu estava lá e 

eu fui escolhido pra fazer Hilarion e aí eu reencontrei o Mats, tinha encontrado lá no começo 

da minha carreira na Europa e a assistente foi a Pompea Santoro que tinha vindo do Cullberg 

e duas semanas antes da gente estrear a nossa Giselle rompeu o tendão de aquiles e veio a 

Giselle que era do Cullberg também, era Gunilla Hammar, aí o que aconteceu foi que 

começou a rolar uma conversa assim da Pompea e da a Gunilla,   “você tem que ir pro 

Cullberg, é a sua cara, tudo a ver com você!” E eu estava fazendo um dos protagonistas e 

estava muito à vontade naquilo que eu estava fazendo e eu achei que eu devia ir mesmo, 

estava ensaiando, Petit Mort do Kyliàn, mas fui até Estocolmo, fiz uma uma aula e eles me 

convidaram pra entrar na companhia. E aí eu fui de fato, trabalhar no Cullberg e no Cullberg 

eu de fato trabalhei bastante com essa ideia desses repertórios clássicos revisitados, porque eu 

tinha feito Giselle do Mats em Gotemburgo, eu fiz Swan Lake, o lago, fiz bastante esse lago, 
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pelo mundo inteiro, eu fiz a Bela Adormecida também e fiz alguns repertórios do Mats que 

não eram balés de noite inteira. Mas é curioso, né? Porque por exemplo até assim essa coisa o 

Mats ele já não era mais diretor do Cullberg no mas era companhia do Mats Ek ainda, a gente 

era convidado pra andar o mundo inteiro, mas pra dançar o Lago, que era um balé de quase 

vinte anos atrás, né? Na época era de vinte anos atrás. E então eu fui, eu fui pra Tailândia, fui 

pra fui pra Taiwan, fui pra Ásia, fui pra Austrália, fui pra América do Sul, fui pra América do 

Norte, a Europa inteira dançando Lago. E é muito prazeroso você ver uma história sendo 

contada em qualquer lugar do mundo e ela emocionando as pessoas em qualquer lugar do 

mundo.  Então para além dessa linguagem verbal. A gente tem essa outra linguagem que de 

fato não tem fronteira. Fronteira tem quando eu falo português e você fala alemão. Mas 

quando a gente faz isso aqui, isso aqui não tem fronteira. O gesto e as sensações. Então, é algo 

interessante da gente ver na prática. Eu lembro da gente dançando, por exemplo, em Seul na 

Coréia, um teatro gigantesco, acho que tinha uns seis mil lugares de teatro. Era muito grande. 

E assim que acabava a peça sentia aquele um segundinho de silêncio e de repente, a gente 

sendo ovacionado você fala cara eu estou do outro lado do planeta essas pessoas têm outra 

cultura e outros costumes, mas por alguma razão essa história chega, toca de alguma maneira. 

Foi bacana. E eu acho que ali foi a minha grande escola pra esse tipo de ideia, de recontar 

uma história porque o Matz tinha essa ideia de que é quando você está contando uma história 

conhecida é como se você tivesse se conectando com um arquétipo. E esse arquétipo ele mora 

ali no inconsciente coletivo de todo mundo e você só está atualizando o arquétipo, você está 

trazendo ele pra uma manifestação temporal, espacial, atual, que as pessoas possam se 

relacionar com aquilo, então ele falava isso com muita frequência e era interessante porque às 

vezes a gente começava a interpretar muitas assim com caras e bocas e ele tinha uma frase 

que ele repetia muitas vezes falava trust the movements, acredita no movimento, confia no 

movimento. Assim o movimento é o suficiente, não precisa de tanta pantomima assim, mas 

era tão natural e às vezes inevitável, que você interpretasse aquilo que você estava dançando e 

que eu acho que às vezes ele até desistia de segurar a gente assim sabe, mas é eu acho que eu 

tive uma chance de ver assim de perto algo que é muito da tradição europeia. Porque o Mats 

não é o primeiro nem o último que refaz a Bela Adormecida, La Fille Mal Gardée e todos 

esses balés românticos e de repertório. As pessoas fazem novas versões disso e novas versões, 

e novas versões e é interessante porque quando uma história já está dada você pode ousar um 

pouco na encenação para que as pessoas saibam mais ou menos o que que é aquilo que elas 

estão vendo. Então isso eu também senti na pele porque eu desenvolvi na minha carreira dois 

tipos de projetos bem distintos, projetos onde existia uma dramaturgia pré-existente seja um 
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balé de repertório, seja uma peça de teatro, seja uma história infantil e balés onde você 

começa do zero essa dramaturgia e vai contar. E é completamente diferente, porque quando a 

história está dada o seu esforço ele não é tão grande para que aquilo seja compreendido o seu 

processo de construção de signo e significado as pistas que você precisa dar pra aquilo elas 

são muito menores, muito menores. Então eu acho que eu tinha tudo isso, vivo dentro de mim 

como experiência e não tinha elaborado nada disso de maneira reflexiva, até eu resolver 

estudar e fazer o meu próprio mestrado e digerir essa experiência de uma outra forma, eu 

vinha dando aulas e cursos mas muito mais até ancorado nessa coisa do Forsythe da 

exploração do movimento e desenvolvi uma série de ferramentas e tarefas, que são linguagens 

que o Forsythe usa muito, ferramenta e tarefa, e definir o que é ferramenta, o que que é tarefa. 

Então eu acho que provavelmente tudo isso que eu estou falando pra você um pouco no meu 

mestrado. Eu tenho um mestrado da UNICAMP que eu eu acho que vale a pena dar uma 

olhadinha porque talvez ali tenham coisas que te ajude assim, e aí o que aconteceu foi o 

seguinte, quando eu voltei para o Brasil eu parei de dançar eu queria na verdade encerrei 

minha carreira no Cullberg, aí vim para o Brasil queria parar de dançar queria fazer outra 

coisa queria trabalhar com produção, tentei tentei tentei e não conseguia nada assim, aí fui 

fazer uma faculdade fui fazer filosofia na Universidade de São Paulo então fiz uma graduação 

em filosofia e acabei voltando a trabalhar com dança muito por conta da Cássia Navas que me 

chamou pra fazer uma oficina na antiga oficina cultural Três Rios. Hoje a oficina cultural 

Oswald Andrade, eu coordenei uma oficina multidisciplinar que era de corpo e movimento, 

mas também de iluminação, de cenografia, e figurino. E aí é uma oficina com uma finalização 

que era como se fosse uma apresentação três dias de apresentação com algumas pessoas 

selecionadas desse grupo de alunos. E aí um pouco na sequência tive alguns convites pra fazer 

coisas no balé da cidade, depois no Guaíra, as primeiras coisas que eu fiz elas estavam muito 

ligadas a essa coisa meio Forsytheana, de um movimento que é original de um gosto pelo 

movimento assim, um apaixonamento pela sinestesia digamos assim e acho que o melhor 

representante desse é o Dicotomia que eu fiz pro balé da cidade tem uns trechinhos no 

YouTube. Só que é curioso, eu queria ser coreógrafo freelancer no Brasil mas não tinha 

mercado. Então eu fiz um trabalho aqui outro ali outro acolá e aí já estava fazendo um 

repeteco nesses lugares não tinha onde eu trabalhar, então apareceu a oportunidade de voltar 

ao balé Guaíra eu já tinha feito um trabalho no Guaíra que era o Caixa de Cores que ele era 

mais abstrato, tinha a ver um pouco com a ótica do Newton que é uma coisa que eu estudei na 

filosofia e a coisa da percepção. É mas aí quando eu voltei no Guaíra, aliás no no jantar do da 

estreia do primeiro trabalho a diretora me chamou e falou "pô , o trabalho ficou lindo", o 
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pessoal adorou e tudo mais. Mas a gente podia fazer um balé de história, eu falei eu só faria 

um ballet de história, aí eu falei que só faria um ballet de história se fosse Romeu e Julieta que 

é a história que eu adoro. Ela falou, mas era isso mesmo que eu ia propor pra você. E a gente 

ficou com essa conversa mais ou menos pendurada. E aí mais tarde ela falou: ó eu vou 

conseguir recurso para fazer e você topa? Topo. Aí eu topei aí eu eu eu já tinha lido o Romeu 

e Julieta muitos anos atrás tinha lido em inglês mesmo assim, Shakespeareano, com dicionário 

do lado e tudo mais. Aí assisti os filmes de novo dos Zip Pirelli, dos dos dos irmãos como é 

que se chama Baes, não. Enfim, aquele com Leonardo DiCaprio, que é uma montagem bem 

atualizada que é bacana e aí eu falei, cara, eu vou fazer isso aqui. E aí eu fiz um processo que 

na época pra mim me pareceu muito natural que era um processo derivado do texto teatral. 

Não, eu nunca tinha visto uma produção de Romeu e Julieta assim nem quis ver também, 

queria fazer algo que fosse meu que não fosse baseado em nada. Então eu peguei a o texto 

teatral, peguei todas as cenas e tentei dar um título pra cada cena, percebi que cada cena tinha 

que estabelecer. Essa cena inicial é a apresentação desse personagem aqui. E esse personagem 

tem essas características. Eu fiz isso com o texto inteiro aí fui na trilha do Procofiev vi quais 

relações tinham, na maior parte do tempo eu usei a correlação direta em alguns casos eu fiz 

algumas alterações e fui pro estúdio coreografar um pouco essa ideia, de que eu tinha uma 

moldura, para aquela cena essa cena aqui, são três minutos, porque a música do Procofiev são 

três minutos ela estabelece o Romeu apaixonado ainda pela Rosalinda primeira cena do 

espetáculo Romeu é apaixonado por uma outra mulher. E aí com cada cena eu tinha isso, 

tinha uma minutagem, eu tinha quase personagens que estavam ali e o que que aquela cena 

precisava estabelecer do ponto de vista dramatúrgico. E aí foi bacana assim a coisa fluiu 

muito muito bem, eu acho que eu estava cheio de vontade. Assim jovem com um grupo muito 

pulsante ali também. A gente foi muito feliz, teve música ao vivo com a Orquestra Sinfônica 

do Paraná e o trabalho foi um baita de um sucesso, ele teve um perrengue na estreia porque a 

gente ia estrear em novembro aí e as condições financeiras desapareceram para montar 

figurinos e cenografia. Então a gente postergou para abril. Então o balé estava pronto em 

novembro e aí não pôde estrear, foi estrear em abril. Então, chegou na estreia estava muito 

maduro, estava muito bom e o povo ainda com sangue nos olhos pra estrear esse negócio. 

Cara, e aí foi um sucesso, a gente ficou eles ficaram, não estava ligado ao Guaíra naquela 

época. Mas eles dançaram o trabalho há cerca de sete anos, depois ainda fizeram uma versão 

pocket que me dá arrepio na cacunda. Mas essas coisas são necessárias porque ninguém está 

disposto a ficar lá uma hora e quarenta, uma hora e cinquenta assistindo um espetáculo, 

fizeram uma versão pocket com é pra poder ir pro interior sem a cenografia e tal. Na época eu 
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fiquei bem chateado de ter que fazer uma coisa assim. Hoje como diretor eu entendo essas 

necessidades. É uma pena, mas, e aí fizemos aí foi muito bacana assim porque daí meu nome 

ficou muito vinculado a essa coisa do contador de histórias e aí demorou um tempo assim a 

gente sempre meio namorando pensando um título quando ir quando vir e tal e aí me 

chamaram pra fazer mais um trabalho e eu sugeri Carmen, que na verdade não é um um balé 

de repertório tradicional ele é uma ópera muito famosa talvez uma das óperas mais famosa. 

Eu sou apaixonado pela música e quando eu propus o título ainda não sabia que não existia 

uma versão da música do Bizet orquestral. E pra minha surpresa não tem assim você tem 

suítes e tal mas aí dá quinze minutos . Não dá um trabalho a noite inteira mas eu fiquei muito 

feliz em descobrir que o Cheddrin ele tem uma obra inteira, ele é muito esperto se coloca 

como parceiro do Bizet duzentos anos depois né e ele é o marido de uma dessas bailarinas 

famosonas não sei se é a  Maya Plizetskaya, ou a Makarova, ele é marido dela e aí ela quer 

fazer um Carmen, ela na verdade na época está na Rússia ainda e ela pede pro Rintz Korsakov 

fazer a música ele fala mas de jeito nenhum não vou tocar no que o Bizet fez e eternizou 

qualquer música que a gente faça para Carmen que não seja o Bizet está fadada ao fracasso. E 

aí ela pede pro marido dela. Que é o Shedrin, um puta compositor fazer. E ele percebe a 

mesma coisa que o Korsakov fala ele fala então, vou trabalhar com os Leight motifes de 

Carmen, mas eu vou fazer uma nova orquestração. Meu e a música é um é um tesão, assim é 

muito muito bacana. Eu ainda tomo a liberdade em dois momentos usar o Bizet mesmo assim 

de maneira incidental. Fizemos Carmen e aí esse foi mais sucesso que o que o Romeu e 

Julieta ainda porque esse a gente fez uma cenografia que cabia na Kombi assim sabe a gente 

brinca tinha que ser uma coisa que coubesse na Kombi e a gente acertou a mão assim e se 

viajou o Paraná inteiro, viajou pelo Brasil inteiro e foi bacana porque de novo foi o mesmo 

processo. Eu não tinha um um balé, como horizonte, mas eu tinha o livro do Mala Larmê e 

tinha a própria ópera do Bizet que eu conhecia muito bem, então eu fui vendo cada cena, 

quais são os personagens, o que que tem que ser estabelecido do ponto de vista da 

dramaturgia, que tempo eu tenho, tenho trilha pra isso, não tenho trilha pra isso. E é 

engraçado porque isso virou mais ou menos um modus operandi. Porque eu tinha feito a 

mesma coisa com o Giselles que eu fiz no balé da cidade de São Paulo. Que foi depois do 

Romeu e Julieta. E que fez muito sucesso, mas mas teve lá esse perrengue, esse problema. 

Então é há uns anos atrás eles me chamaram pra fazer mais uma peça aí já numa numa 

condição muito feliz assim mais não diria consagrado, com uma parceria bem forte né e em 

todas essas montagens inclusive na do balé da cidade eu tive um parceiro que pra mim foi 

muito fundamental que foi o Edson Bueno. O Edson Bueno é diretor de teatro, dramaturgo, 



 
 

84 

ator, um cara mais velho que eu, um pouco assim lá de Curitiba e ele virou o meu grande 

parceiro de crime, assim então esse processo de dividir as cenas, falar que cada cena tem que 

estabelecer foi muito discutido com ele. Muito discutido com ele. E aí a medida que você vai 

fazendo isso vai escutando a música você vai você vai tendo ideias, de como que isso pode ser 

encenado de fato, Tensão e relaxamento. Enfim, chaves de construção tradicionais, da estética 

contemporânea se é mais acelerada, se é mais lenta, se é uma cena cheia, se é uma cena vazia. 

Então isso tudo vira um Post-it, né? Que enche a parede e aí depois se organiza isso de uma 

maneira, né? Que do ponto de vista da encenação seja coerente, seja interessante, seja 

movimentada o suficiente. Mas a gente não pode esquecer que essas histórias já foram 

contadas, então não é tão complexo roteirizar isso. Na verdade o desafio está em achar um 

modo de contar isso que seja atraente ou interessante pra pessoa hoje. Então eu acho que 

sempre que eu fiz essas essas peças e na sequência vem o Lago eu acho que você tem que 

achar um viés do porquê aquilo é importante pra você. E então quando eu fiz o Romeu e 

Julieta, pra mim, tinha um quê assim, muito pessoal eu fui Rosa Cruz durante muitos anos 

Rosa Cruz Áurea. E eu li uma vez  uma interpretação do Romeu e Julieta que era como se 

fosse o amor impossível entre o espírito e a matéria. É um casamento impossível, o lugar onde 

a eternidade e aquilo que é perene se encontram. Então não vai dar certo, assim. Eu achei 

aquilo tão lindo. E eu fui um cara que durante muitos anos estudei muito essas coisas então 

aquela história, ela tinha um sabor especial assim pra mim. Quando a gente fez o Carmen, 

acho que tinha uma reflexão política, a questão do feminicídio no Brasil. Quantidade de 

crimes que acontecem por hora. Então eu achei que era algo importante da gente chamar 

atenção. Quando eu fui fazer outro trabalho, Lago, quando me chamaram pra fazer o trabalho 

e eu fiquei pensando o que fazer, tinha uma série de razões, uma delas era encontrar algo que 

me inspirasse do ponto de vista de uma música que fosse belíssima. Uma história interessante 

e o Lago não estava muito na minha lista porque foi o balé que eu mais dancei na minha vida. 

O lago do Cisne foi o balé que eu mais dancei assim no Cullberg. Passei dois anos dançando 

lago o ano inteiro assim sabe e eu tinha um pouco de receio de fazer o lago só que a medida 

que eu voltei da Europa e o tempo foi passando aquela experiência foi ficando muito distante. 

Nunca montaria o lago na primeira, segundo, terceiro, quarto ano depois que eu voltei da 

Europa, mas já fazia quatorze anos que eu tinha voltado da Europa, sabe? Então não dava 

porque estava distante eu não eu não lembrava mais nada a não ser que eu tinha dançado. E aí 

curiosamente quando eu fui fazer aquele meu processo de cena por cena, o que que cada cena 

estabelece nesse elo, essa corrente dramatúrgica, quem são os personagens, o que tem de 

música. Eu pensei uma coisa muito curiosa assim, que é que eu tenho dois filhos, né? O Chico 
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e o Vini. O Chico hoje tem dezesseis e o Vini tem treze, porque eles eram menores. Eu estava 

me separando, eu já tinha me separado e eu estava pensando um pouco, o que é criar um filho 

assim, as dificuldades de se criar um filho, como é que os filhos escapam dos pais? Na 

verdade, né? Porque dependendo de como são os pais, a melhor coisa que acontece com uma 

criança é ir pra escola todo dia, né? Pra poder ter alguma normalidade assim. E eu acho que 

tinha alguma coisa pessoal assim porque eu acho que a gente como pai, como mãe 

principalmente, até tende a ser muito manipulador, né? Tende a querer muito que seus filhos, 

como se fossem títeres, você fica manipulando seu filho até a idade que ele tem, que ele 

começa falando, não, mas para isso. Isso não quero fazer. Então eu acho que o lago ele teve 

muito essa ideia e de pensar nesse personagem vivendo um um dilema, eu sei que a maior 

parte dos das montagens do lago eles focam muito na mulher, Odette, Odile, Odette, Odile, 

mas pra mim o ponto central da produção e do lago é o príncipe né? E talvez isso tenha um 

pouco de eco também na montagem do Mats Ek, que essa mãe dominadora, manipuladora, 

maquiavélica e como é que ele escapa dela? E ele escapa dela através do amor que parece ser 

talvez a grande força luminosa da nossa vida é o amor assim em todos os seus sentidos né? E 

ele, na verdade é uma jornada de autodescobrimento de autopercepção, o amor, pra ele ali 

naquele momento porque ele é esse cara em tese. Na história ele é um ele é um príncipe todo 

Protegido o tempo todo e aí quando ele se apaixona ele tem coragem de enfrentar um poder 

muito maior que ele, muito maior que o dele, que é o mago e que de certa forma é encontrar 

forças. Então pra mim essa parte era a história que eu queria contar né? E aí claro tem toda 

essa questão de um de um de um amor puro o suficiente pra eu dar toda essa força tem os 

protagonistas e os antagonistas. Que é tanto O Rothbart quanto a a filha dele de cisne negro e 

aí tem e essa aparente queda que ele de alguma maneira consegue remediar e encontrar forças 

e e na minha versão, na verdade no final ele tem toda essa força, ele desafia o príncipe, o 

Rothbart, mas aí o Rothbart mata ele. Ele morre no final e ela morre também. Só que o que 

acontece é, quando o,Rothbart mata ele, mata ele de um jeito assim, que no último momento 

quena intuição e no reflexo o Rothbart vai matar a Odette, e ele se coloca na frente então ele 

faz aquela tradicional jornada do herói, que passa pelo inferno, que é desde o Luck Skywolker 

até o Jesus Cristo. Então ele num ato sem pensar tem o maior ato de amor que ele pode ter, 

que é dar a vida dele pela vida da Odette e aí isto na verdade esse ato de amor é como se 

quebrasse o encanto, o cisnes, então eles tem coragem de se rebelar. Os cisnes matam o 

Rothbart, mas não é suficiente, então o príncipe ele morre e aí a Odette de alguma maneira 

também morre no final, assim, talvez de tristeza né. Então eles todos morrem ,os três. os dois 

protagonistas e o antagonista, mas aí o elenco inteiro, que está coberto de uma lama, o cisnes 
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eles tem uma lama cirúrgica branca que cobre eles, eles dançam, no final chove em cena. E aí 

quando chove essa lama começa a escorrer, eles começam a se lavar e eles saem dessa postura 

meio desengonçada, assim, mais e esquisita de cisne e vão se tornando humanos de novo e 

vão só vindo pra frente assim nessa chuva. É um final muito apoteótico. Digamos assim. Mas 

muito simbólico, pra mim desse ponto de vista. Do amor remediando, embora no caso seja 

triste de morrer, de morrer é a palavra! Mas é isso assim, então eu acho que no momento de 

confecção do roteiro de conversa que o Edson Bueno eu pensei essa história muitas vezes. A 

gente escutava a história e a música e se emocionava e chorava e falava nossa vai ser triste 

demais, então pensei isso muito isso antes de ir pro estúdio e começar a primeira coreografia 

assim, a primeira movimentação. E o que eu sinto é que talvez não tanto no primeiro trabalho 

que foi Romeu e Julieta, mas em todos os outros eu usei muitas ferramentas de composição 

coreográfica colaborativas. Então eu desenvolvi um sistema de partitura trazia essas partituras 

pros bailarinos eles criavam eu editava esse material e a partir disso a gente trocava materiais, 

ensinava uns pros outros e ia compondo com a colaboração deles e um tanto de coreografia 

minha, ainda me mexia bastante, cada vez tenho feito menos assim, porque acho que eu fui 

amadurecendo esse processo de partitura o suficiente pra hoje em dia, eu não sou o cara que 

se mexe, cinquenta e dois anos nas costas também não tem muito sentido. Eu seria apenas o 

limitador do movimento de um cara de vinte anos de idade, se tudo que ele for fazer for o 

máximo que eu posso, eu só estou castrando esse cara, então eu fui trabalhar num outro 

registro, onde eu não sou mais o paradigma do movimento, aqui e ali, uma coisa às vezes, 

você tem uma ideia, uma memória, uma sensação, você compartilha, mas na verdade, eu sou 

o grande provocador coreográfico, não sou mais o cara que faz os movimentos. Um pouco 

isso. 

Gregory - Então eu estou aqui no meu roteiro caçando, pergunta porque assim respondeu 

grande parte dela já na primeira, então é bom de ouvir você falar. É primeiro  que logo que eu 

pensei na dissertação, a ideia era também falar um pouco também sobre o Mats Ek aí enfim 

com o tempo, a gente teve que fazer vários cortes. E essas coisas vão se esbarrar um pouco 

com a história. E saber que ele esteve muito presente isso me deixa muito feliz porque ele 

também estará presente na minha dissertação de alguma forma. Então eu ia te perguntar, 

vamos lá, o que tu percebe de diferença, assim o essencial já me respondeu um pouco sobre 

isso mas eu acho que que eu posso reforçar um pouco essa pergunta que é "entre criar uma 

obra do zero e fazer essa trabalhar com essa releitura né? Com essa reinterpretação. 

Bongiovanni - eu acho que quando você sabe que as pessoas têm a história dentro delas você 

você pode oferecer para elas só um fragmento, só uma pista, do que é aquilo em termos de 
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(termo inaudível) fechamento de sentido, porque ela já fechou esse sentido, ao passo de que 

quando você está criando do zero, você tem que referendar aquele conteúdo de muitas 

maneiras digamos assim, é como eu falar pra você, sabe a história da chapeuzinho vermelho, 

você falar, sei! E eu ter que falar a história toda pra você, era uma vez uma menininha que ia 

na floresta, tinha o lobo mau, olha o quanto de léxico que eu vou ter que utilizar, pra você 

chegar no mesmo lugar do cara que já conhece a história, né, então, não que isso seja bom ou 

ruim, porque na verdade, por exemplo, eu vou citar alguns trabalhos que eu fiz aqui no 

mercearia e quais eram os conteúdos  e mais ou menos o que eu fiz só para você entender,  

então eu fiz um trabalho com o meu grupo, o segundo, o primeiro eu fiz sobre a casa de 

Bernarda Alba, do Garcia Lorca, então eu fiz um que chamava, As Filhas de Bernarda, porque 

eu não queria colocar o personagem de mãe, de Bernarda Alba, então é sobre as filhas e a 

tensão sobre as filhas, então isso também foi um pouco de estudo de endereçamento de 

dramaturgia, mas o segundo trabalho que eu fiz ele chamava, Nossos Sapatos, e ele é um 

trabalho que ele tinha um viés autobiográfico, porque meu pai morreu quando eu tinha quatro 

anos de idade, minha irmã tinha oito, minha mãe tinha trinta e quatro, meu pai tinha quarenta 

e dois, um cara bem jovem mas, bem mais velho que a minha mãe, mas eu  não senti muito a 

morte do meu pai, porque eu era muito jovem, mas depois que eu tive filhos e meus filhos 

foram crescendo teve uma data específica, que os meus filhos tinham uns seis e quatro ou sete 

e cinco, eu sei que se somasse as idades e dividisse por dois, dava a idade que eu tinha quando 

meu pai morreu, e por alguma razão eu pensei assim, caraca se eu morrer agora meus filhos 

não vãop lembrar  de nada de mim, da mesma forma que eu não lembro nada do meu pai, e 

aquilo me deixou muito balançado fiquei muito encanado, falei cara, e todo esse amor que eu 

sinto, sabe, o que eu faço com isso? E ai eu percebi o meu amor pelo meus filhos de uma 

maneira muito forte, e ao mesmo tempo percebi o amor que eu não tive por parte de um dos 

meus genitores, por parte do meu pai, então a minha equação ficou dividido por dois, assim 

sabe, aí eu fiz o meu luto, aí foi triste, aí eu finalmente entendi essa ausência né, então o que 

eu fiz, eu presentifiquei essa ausência, nesse espetáculo chamado, Nossos Sapatos, que o 

grande ícone era, um par de sapatos dentro de um foco, porque, porque quando eu era criança, 

minha mãe não se desfez de um monte de coisa do meu pai, e aí tinha lá na gaveta que eu 

abria, tinha um par de sapatos, de cromo alemão, que era o sapato do baile que ficou lá, um 

sapato que pra mim era enorme quando eu era criança, e ai pra mim essa imagem, uma mulher 

toda vestida de festa, inclusive de sapato num foco, e no foco do lado só o par de sapato, 

aquela era a imagem da ausência, e eu fiz esse espetáculo, e pra ele não ser uma coisa só 

minha, eu fui provocando todo mundo, que tava no meu grupo nessa época, perguntando se 
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eles já tinham perdido alguém próximo, ou se eles tinham medo de perder alguém, e aí foi 

interessante porque, a gente começou a cavucar as histórias das pessoas, eu fiz uma oficina na 

FUNARTE aqui de São Paulo, onde o ingresso para vir fazer a oficina era trazer um par de 

sapato, qualquer par de sapato, e aí a gente ficou com sei lá, uns sessenta pares de sapato, e 

tinha sapato de criança sapato de adulto, sapato de  mulher, sapato de homem, e aí a gente fez 

uma coisa meio, profile, do FBI, que olha o par de sapato e fala – Ah individuo do sexo 

masculino, roupa social, pisa pronado... - fizemos um perfil de quem um dia habitou aquele 

sapato, e agente construiu um ballet, sobre vários tipos de ausências, tinha uma ausência 

principal que era essa minha, que costurava várias, uma história recorrente, mas tinham várias 

pequenas tristezas, ou ausências, um casal com um duo super duro, que ficava dançando com 

uma caixinha, uma caixinha, chegava no final abria a caixinha e era um sapatinho de bebê, 

então por exemplo assim, quem você já perdeu, quem você tem medo de perder, e assim por 

diante, então você percebe, não tem nenhuma história por trás, mas depois de quinze minutos 

do espetáculo, todo mundo sabe que aquele sapato está significando alguém que não está lá, e 

aí só pra ter certeza que todo mundo entendeu, no meio pro fim do espetáculo, eu fiz um 

pequeno vídeo, minha mãe e mais quatro amigas, minha mãe lá em prudente era de um grupo, 

chamado, grupo das viúvas, essas viúvas saiam no domingo pra almoçar ou ir no cinema 

juntas, e eu fiz três perguntas pra cada uma delas. Como você conheceu o seu marido? Me 

conta uma história engraçada ou divertida, e como ele faleceu? E cada uma delas contou, eu 

fiz uma edição de filme, então lá pelo meio pro final do espetáculo, tem esse vídeo, e que ele 

começa com cada uma delas contando como encontrou, contando uma história engraçada, e 

cada uma delas contando como ele morreu, como se despediu, e era triste demais assim, 

começava com uma coisa mais leve e depois (barulho com a boca). Aquilo era pra mim uma 

necessidade de todo mundo saber do que que a gente estava falando exatamente, então você 

constrói a dramaturgia sem ter uma história por traz, mas ela é só um outro sistema, digamos 

assim, e é diferente, porque ela não é uma história tão, tradicional, linear, de começo, meio e 

fim, como são os libretos de histórias românticas, ali na verdade você está tautologicamente, 

revolvendo o assunto ausência, e saudade talvez, luto, na verdade, você cria um campo de 

idéias, palavras, e aí quem ta assistindo o espetáculo, está se relacionando com essas idéias 

assim está, projetando, está lembrando. Eu sinto que são lógicas um pouco diferentes, assim, 

mas eu não sei porque eu tenho uma certa atração por essa ideia da gente ter uma história que 

a gente conta de novo, até porque tem uma coisa interessante se eu falar pra você que até o 

final do ano que vem o Guaíra vai montar um Quebra Nozes, você vai esperar certas coisas, 

então, ou eu vou te frustrar, ou eu vou te surpreender, vou só cumprir tabela, vão ter as neves, 
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vão ter as neves, como que é o prólogo, então você fica pensando como eu você pode contar 

essa história de uma maneira que ela seja, algo que vale a pena ainda você contar, que seja 

interessante, suficiente, surpreendente, ao mesmo tempo seja um bom entretenimento, e pode 

ser que tenha algo ali que te faz pensar, eu não sei, um pouco isso. 

Grégory – Eu acho que isso responde um pouco também o que eu ia te perguntar, que é o que 

que te motiva a trabalhar com releituras? 

Bongiovanni – Cara eu acho que tem algumas coisas assim, eu gostaria de ter uma resposta 

muito intelectual, fantástica, mas tem um aspecto que ele é comercial, sabe Grégory, eu 

trabalho hoje em dia num Theatro que tem 2200 lugares, né, quando eu penduro um pôster alí 

na frente eu tenho uma obrigação com quem me trouxe de botar, entre sexta, sábado e 

domingo, 6600 pessoas ali dentro, 6600 pessoas que queiram ir ver dança, então quando a 

gente bota um título que seja conhecido por alguma razão as pessoas se sentem mais animadas 

a sair de casa e ir assistir, então essa é uma das razões, depois eu sempre, descubro um jeito 

de me apaixonar por aquilo que eu vou fazer, é uma certa, talvez um tipo de inteligência 

emocional né, já que eu vou ter que fazer mesmo, eu quero me apaixonar por esse negócio, eu 

quero dar um jeito disso aqui ser demais, e a gente acha, porque não é à toa que os clássicos, 

são clássicos, sabe. Falar de Romeu e Julieta para além de falar de uma questão metafísica do 

espírito e do corpo, poxa essa história é triste de morrer, ela é tão atual né, como a gente pode 

ser cego perante a certos amores né, até na nossa situação política atual né, tem partidários 

daqui, partidários dali, e as pessoas estão se comportando como Capuletos e Montéquios né 

cara, elas vão matar muitos Romeus e Julietas por aí cara, a gente não está dando a chance 

desse amor vingar né, então toda vez que você tem polos distintos, é uma história que está 

dentro da gente né, então eu sinto que assim, essas histórias que são arquetípicas, elas estão 

sempre lidando com algo que é passível de atualização, da gente conseguir olhar isso hoje e 

perceber que, isso não está falando de algo que não faz sentido, sempre faz sentido! Depende 

da nossa habilidade, habilidade de encenador e de leitor, e como eu trabalho num Theatro 

oficial, em que a tarefa é sempre a formação de plateia, eu preciso ensinar as pessoas a verem 

isso. Porque eu acho que isso também é algo que me parece interessante, quando a gente 

conta uma história conhecida, o público, sabe mais ou menos o que ele vai ver, pelo menos 

mais ou menos o que ele vai ver, sabe que o conteúdo daquela história vai estar ali de alguma 

forma, o modo como isso vai ser encenado talvez seja muito diferente, talvez seja mais 

tradicional, pode ser bem desafiador, mas aquela história vai estar lá, e aí ele já sabe um 

pouco sobre o que que é aquele assunto né, então no âmbito de formação de plateia, que é 

uma coisa importante para os Theatros oficiais, acho que é uma coisa relevante né, a gente 
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conseguir. Esse ano por exemplo no Guaíra eu programei a temporada de um jeito onde a 

gente tenha dois trabalhos que são mais tradicionais e dois trabalhos que são mais diferentões 

assim, e aí o nosso programa de viagem por exemplo, é um programa contemporâneo, mas a 

gente vai rever, recoreografar, Romeu e Julieta e O Quebra Nozes, vai fazer um infantil que 

são as Lendas Brasileiras, que a gente fez ano passado com sucesso, vai fazer uma Ópera La 

Traviata, então as criações que são mais contemporâneas e o programa de viagem mais 

contemporâneo, não tem uma dramaturgia pré estabelecida, mas os outros tem, então eu acho 

que eu vou criando um espectro que vai um pouco atender anseios diferentes.  

Grégory – Então falando um pouco sobre esse modo como essa obra ja conhecida ela é 

contada, quando tu está trabalhando com esse tipo de releitura, eu entendo que cada processo 

é um processo que cada montagem é diferente, mas metodologicamente tem alguma coisa das 

obras que tu prefere manter, ou coisas que tu prefere tirar trocar, enfim? 

Bongiovanni -  Acho que tem sempre uma coisa que é macro e micro, ou seja, tem uma 

mirada geral que tem que ser fácil de compreender, então por exemplo, o Lago, tem, um dois, 

três, quatro atos, o primeiro e o terceiro, são no palácio, o segundo e o quatro são na natureza, 

então já tem uma clivagem aí bem, a lá Tostói, Dostoiévski, natur versus arte né, o que é feito 

pelo homem e o que não é feito pelo homem, então eu acho essas estruturas macro elas me 

ajudam, por exemplo do ponto de vista coreográfico, são coisas, que no fundo são obvias, mas 

elas estão alí por trás né, então dentro dos atos que são palácio, as pessoas tem um 

comportamento que são humanos, humano elegante, humano nobre, vai escolher como você 

quer retratar isso, tem um pouco de intriga, um pouco de falsidade, tem um pouco de 

adulação, tem hierarquia, e aí quando a gente vai para os atos dois e quatro, que são o Lago, 

eles são mais antropomórficos, então eles são bichos, são seres, a gente chama de Cisne mas, 

então a gente inventa um corpo para representar o cisne, todo mundo compartilha dessa idéia, 

a gente desestrutura verticalidade da coluna, você não tem uma hierarquia como rainha, 

príncipe e nobres, então eu acho que essas estruturas macro, elas dão uma diretriz inicial, e alí 

dentro de cada cena, buscar entender como confeccionar coisas para obedecer essa diretriz 

macro, que é o que vai ajudar as pessoas a fazerem sentido daquilo que você está propondo 

alí. Eu acho que pra mim é importante a questão do entretenimento, então os meus trabalhos 

sempre tem um tanto de humor, então o Lago por exemplo, eles ficam a cargo de dois bobos 

da corte que eu coloquei ali, que são como as parcas do destino que estão em Romeu e Julieta, 

como o amigo do príncipe e Giselle, ele é o elemento que faz costuras, que traz um pouco 

essa coisa mais leve, quase soluções Deus X-Maquina, aquela intervenção absurda que 

acontece pra resolver coisas, então acho que são elementos que estão sempre alí de alguma 
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maneira sabe, são recorrentes né, no Romeu e Julieta a ama por exemplo, eu coloquei um 

rapaz fazendo, e eu lembro que na época falaram pra mim, nossa que moderno, você colocou 

um travesti e tal, e eu nunca tinha pensado nisso, na verdade, no filme do Zefirelli, a ama é 

uma mulher muito bruta, muito bronca, e eu achei que seria interessante ter um rapaz muito 

forte fazendo uma ama que protegesse a todo o custo, mas aí entrou esse viés, até por conta de 

quem tava fazendo o papel, e eu achei bem vindo, dentro do espírito da colaboração, aquilo, 

foi pra um lugar que eu não tinha visionado e ficou muito bacana, mas sempre tem esse 

elemento do humor, e, o que eu percebo é, a gente senta alí para assistir um espetáculo, e a 

gente ta num mundo super acelerado, e quando a gente ta em casa a gente ta vendo TV, mas a 

gente meche no celular, a gente fala com as pessoas, então ele é tudo multilinguagem, então 

eu tento trazer um pouco esse multilinguagem, então quase todas as produções tem algum 

elemento cenográfico que é grandioso, tem alguma tractana diferente, tem projeção, então, 

por exemplo, no Lago, logo após o solo inicial do príncipe, tem aquela entrada da mãe, e eu 

escolhi dois compassos que se repetem, repetem, repetem, e ela ta em silhueta, ela vai 

entrando do fundo pra frente, ela tem uma saia gigante e aquela saia o pessoal chacoalha, e 

aquela saia ela representa um pouco esse, essa, she is overbaring, né, é um domínio que ela 

tem sobre tudo e todos, tanto que a corte inteira está em baixo da saia né, saem depois. Depois 

quando vai no lago tem umas barras de led, são quatro barras de led, que elas fazem isso aqui 

(movimento com as mãos para cima e para baixo), e aí tem uma hora que elas baixam como 

raias de piscina e os bailarinos dançam em volta também, então eu acho importante a gente, 

surpreender os olhos e o coração, quando a gente está com a pessoa alí né quase uma hora, 

uma hora e meia, se for uma hora e meia só de dança, não há dança boa o suficiente que 

segure, então a gente precisa estabelecer padrões e quebrar, estabelecer padrões e quebrar, por 

exemplo o quarteto do Lago dos Cisnes é feito com homens né, são quatro rapazes que fazem, 

e isso talvez seja, advogar em causa própria, acho que os rapazes são tão bons quanto as 

mulheres, então porque não os rapazes serem o quarteto, acaba sendo um twist, nada que seja 

ual, mas é uma diferença, então acho que tem alguns elementos que se repetem nas produções 

assim.  

Grégory - Gostaria que tu falasse um pouco sobre o processo de criação coreográfica de 

Lago? 

Bongiovanni – Já faz alguns anos que eu desenvolvi esse sistema de partituras, e esse sistema 

de partituras tem haver com ferramenta e tarefa né, duas palavras que Forsythe usa muito, e 

eu ouvi muito, não só com Forsythe, mas em todo um conjunto de pessoas que trabalhou perto 

do Forsythe, então Jacopo Godani que foi até pouco tempo diretor de Frankfurt, foi herdeiro 



 
 

92 

de Forsythe em Frankfurt, (nome não audível),   Andreia Thalles, Thomaz MacManus, Ana 

Catalunha, todos esses caras são ex-bailarinos do Forsythe que trabalharam com ele na década 

de 80 e 90, então são as pessoas responsáveis por tornar o Forsythe quem ele é, e eu também 

estudei muito um CD rom que ele lançou que se chama Improvisation Technologies, e a ideia 

desse CD rom é o seguinte, o ballet de Frankfurt era uma cia de viagens, eles ficavam em 

Frankfurt por muito pouco tempo, então os novos elementos quem chegava na cia, tinha que 

se familiarizar com os jargões de comando que o Forsythe dava, e ele não queria parar a cada 

vez a cada nova pessoa para ensinar de novo, então ele meteu um computador gigante no 

meio da sala, estamos falando da década de 80, e tinha lá um programa de computador, eles 

assistiam um filme de um trecho coreográfico, e nesse trecho tinham várias entradas, eles 

podiam acessar essa obra coreográfica e entender que ferramenta estava sendo usada alí. O 

que é a designação ferramenta e tarefa, então, a tarefa é o que fazer, e a ferramenta é o como 

fazer, então você pode falar para um bailarino assim, queria que você cruzasse o palco em 

diagonal da primeira coxia pra última, mas de costas passa-se duas vezes pelo chão e com 

uma ideia de que você sempre vai voltar pra onde você saiu, você deu uma tarefa e disse 

como fazer, ainda é um campo absolutamente aberto né, você pode ir especificando cada vez 

mais, por exemplo, você pode pedir pra ele usar uma ferramenta chamada escrita universal, 

que é você usar diferentes partes do corpo para inscrever letras tridimensionais no espaço, 

então essa ideia de oque e como, ferramenta e tarefa, foi uma coisa que eu comecei a 

aprofundar para uma linguagem própria, então eu desenvolvi alguns modelos de exercício, 

tem dois que eu uso com frequência, um que chama abordagem de pontos e outro que chama 

escrita universal, então na abordagem de pontos você vai fazer uma abstração da figura 

humana e vai entender ela de uma maneira geometrizada, então você vira um conjunto de 

pontos e linhas, então toda articulação é ponto e todo osso é linha, só que além das linhas 

internas eu posso ter linhas imaginárias por exemplo que conectam meu ombro ao meu joelho 

não tem um osso aqui, diferente do meu úmero que vai do meu cotovelo ao ombro, então eu 

me torno um conjunto de pontos e linhas e eu procedo para uma certa geometrização do 

espaço, então eu construo um cubo labaniano, construído a partir dos 9 pontos do chão, 

centro, direita, esquerda, frente, traz e diagonais, aí você coloca isso em pelo menos três 

níveis, baixo, médio e alto, então eu posso imaginar que esse cubo está fixo, e eu posso 

inventar modos de fazer dois pontos interagirem, posso dizer pro meu ponto ombro direito ou 

esquerdo, e o ponto diagonal esquerda á frente nível médio, queria que o bailarino inventasse 

algum movimento para a  ideia de aproximação ou afastamento ou para ideia de apontar ou 

para a ideia de passar por ou para ideia de carimbar, então o que acontece é que eu desenvolvi 
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um sistema de partituras e com esse tipo de exercício eu posso pautar o bailarino para ele 

começar a se mover, ele não sabe nada do que ele vai fazer ainda, mas eu começo  a ver que 

tipo de escolha ele faz como ele gosta de se mexer, posso pedir para ele fazer isso e posso 

criar panos de fundo, posso dizer faz isso, mas faz isso de uma maneira que é difícil, 

sofisticada, indireta, ou eu peço pra ele fazer isso de uma maneira muito fácil como se fosse 

um Tai Chi Chuan, ou eu posso pedir pra ele fazer isso deslocando no espaço, ou eu posso dar 

características psíquicas, faz isso de uma maneira nervoso, de uma maneira passional, eu 

desenvolvi um sistema bastante extenso de provocar no bailarino a construção de células 

coreográficas, e são céluas maiores ou menores,  aí eu vou editando essas células, desde 

coisas muito simples como, faz de frente, faz de costas, corre pra cá, faz de novo,  faz e dupla, 

faz a sua, né, duas pessoas, faz uma sensação de pergunta e resposta, ou faz com contato 

fazendo a manipulação do outro pra ele fazer. Então o que eu percebo é que assim, quando eu 

crio aquele roteiro que fala, nessa cena eu estou, confrontando Romeu com Theobaldo, é uma 

cena de contato, eu crio uma tarefa de composição e improvisação, eu ponho os dois caras 

dentro do cubo Labaniano, peço pra gente fazer um exercício de abordagem de ponto, onde 

eles colaboram um com o outro mas de uma maneira beligerante, então você vai começando a 

construir uma intuição até, porque as vezes tem coisas que os bailarinos vão sugerindo que 

você percebe se está dentro daquele campo que você está construindo ou não, então acho que 

todos os processos de trabalho eles tem partido de soluções semelhantes, então você ganha 

uma partitura, ganha uma poema, uma pergunta, e ai você vai elaborar alguma coisa a partir 

de um certo estímulo, porque eu sei o que eu quero pro trabalho, e eu geralmente não 

compartilho num primeiro momento com a pessoa, se não ela vai para um lugar óbvio, tende a 

me dar a resposta que ela acha que eu quero, e aí é interessante né porque tem um texto que eu 

li a muitos anos atrás, Michael Kirby, Por uma Performance Não Semiótica, ele fala que 

assim, quando a gente, endereça conteúdos conscientes, a gente atrai uma série de conteúdos 

inconscientes, então quando eu vou dar um a tarefa pra alguém e eu falo pra pessoa 

exatamente o que eu quero, a pessoa vai me dar exatamente o que eu quero, e eu perco a 

chance de encontrar outras coisas, então as vezes você fala as vezes você não fala, as vezes 

você fala deixa a pessoa elaborar, retira o que é obvio e fica com aquele conteúdo 

inconsciente que ela trouxe para aquela elaboração, então eu sinto que tem muito essa ideia de 

trabalhar com dispositivos, a partitura ela é um dispositivo é uma provocação e o que eu acho 

mais legal disso é que as vezes você tem bailarinos que são muitos talentosos, eu tive a 

fortuna de trabalhar na minha carreira com bailarinos que são muito mais talentosos do que eu 

fui como bailarino e olha que eu fui bom (risada), mas o que acontece é, eu não posso ser o 
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limitador do talento daquele cara,  então quando eu dou uma tarefa e a as primeiras tarefas eu 

pauto muito pouco o bailarino porque eu quero ver o que ele tem dentro dele latente naquele 

momento como é que ele está e você vai conhecendo aquele cara vai conhecendo o que ele 

pode fazer, e claro eu não danço mais, mas eu dancei 20 anos e passei mais 20 anos olhando 

as pessoas dançarem, então você vai refinando seu olhar, vai refinando o modo como você 

passa a conhecer quem está ali na sua frente se movimentando, e de fato eu tenho até vontade 

de trabalhar com dança de uma maneira terapêutica, eu acho que o movimento revela muito 

das pessoas, tanto quanto a fala revela numa sessão de psicanálise, eu acho que se você coloca 

as pessoas pra se mexerem aquilo revela muito, por exemplo quando você faz um exercício de 

improvisação e composição numa oficina lá, uma horinha, fez a instrução deixou todo mundo 

trabalhar, vamos lá vamos olhar, imediatamente você percebe coisas do tipo, essa pessoa é 

super confiante, essa aqui é super insegura, essa aqui tem uma fé na vida que é admirável, 

essa aqui já deve ter sido muito machucada pela vida, porque ela tem medo de tudo, então a 

gente vai vendo essas coisas e faz todo sentido, porque a gente só pode dançar aquilo que a 

agente é, por isso cada vez mais eu acho que não posso trabalhar a dança de alguém a partir 

de uma questão que é, dobra, estica, torce, é conversando com a pessoa, então eu acho que de 

certa forma, essas partituras e esses exercícios é o que eu uso para a confecção dos trabalhos 

sabe. 

Grégory - Entendi, mas acho que me resta uma dúvida ainda, as partituras são um sistema que 

você criou, que vai entrar em todos os seus processos de composição, mas eu acredito que 

para cada espetáculo tenham as suas motivações...? 

Bongiovanni - É uma sistema aberto né, ele muda né, por exemplo eu acabei de ser 

convidado, vou fazer uma ópera aqui no Teatro São Pedro, Dido e Enéias, então eu estava 

escutando a ópera, lendo o libreto, e achei que por exemplo a protagonista que é a Dido ela é 

apaixonada pelo Enéias, mas é um amor desses impossíveis né, tudo muito truncado, muito 

difícil, então em comprei 30 metros de elástico semana passada e então eu vou ensinar 

movimentos que são bem expansivos pra ela, ela vai decorar essas sequencias e eu vou  

amarrar ela com um elástico que dá 30cm de expansividade no movimento, e ela vai tentar 

fazer isso maior a cada vez e vai construindo essa sensação de não consegui fazer isso, e aí 

quer ver o que ela faz com essa informação né, sabe essa coisa interrompida, então cada 

processo, você acaba tendo novas ideias também e as vezes pintam ideias novas né , como é 

que eu vou provocar as pessoas dessa vez né, o que vai ser o mote, isso muda, muda a cada 

produção. 
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Grégory - Sim e exatamente isso que eu gostaria de saber, quando você criou Lago, quais 

foram os motes, motifs que você usou? 

Bongiovanni - Primeiro a galera que fez os cisnes, eu trouxe muitas imagens de cisnes 

mesmo, e a gente foi elegendo coisas relativas ao peso, relativas a ausência de simetria no 

corpo, a gente trabalhou uma questão que era menos controle e mais impulso, porque por 

exemplo, se na corte que tinha uma coisa que tinha haver com o vocabulário neoclássico que 

tinha controle, controle, controle, eu queria trabalhar o contraponto disso nos atos que eram 

natureza, então, impulso, ímpeto, saltos, giros, rolamentos, então isso foi um elemento de 

construção, eu acho que por mais que a gente tenha feito isso na criação, depois no próprio 

processo de remontagem e ensaios, você fica ativando as pessoas e relembrando e as vezes 

redefinindo, mudando, por que você quer que a Odette seja diferente da Odille, você quer que 

o cisne negro seja mais sexual e voluptuoso, mas não quer que seja bagaceira, então você vai 

sempre redefinindo e você usar a palavra pra chegar em um determinado resultado e as vezes 

tem que entender que aquilo não está funcionando aí você muda o discurso, muda a 

abordagem daquilo, eu acho que uma outra grande fonte de construção coreográfica, foi a 

escuta musical, eu fazia questão da gente memorizar a música ao invés de memorizar as 

contagens, então ao invés de contar eu fazia as pessoas cantarolarem aquilo que iriam dançar, 

quase a peça inteira a gente conseguiu fazer isso, as pessoas cantam o que elas estão 

dançando, uma peça muito musical e bonita, e absolutamente já memorizada, isso é uma coisa 

interessante né, uma grande diferença, a orquestra se junta em três quatro dias, ele toca uma 

récita, está lendo música, o bailarino sabe de cor, de core, do coração né  é bonito isso aí, o 

cara sabe porque ele repetiu repetiu, repetiu até aquilo fazer parte dele né, acho que isso 

também foi uma questão, eu acho que tem algo que faz parte de tudo que eu faço, que é a 

gente conseguir em momentos que  agente escolha é dançar sempre pressionando os limites, é 

o tamanho da quarta, o balance, quão fora do eixo, essa tentativa de empurrar os limites no 

máximo é algo que é muito reconhecível pra quem tá assistindo, o José Gil naquele livro 

movimento total ele fala uma coisa interessante que tem uma categoria de movimentos que 

ela prescinde de cognição, eles não são entendidos eles são sentidos é como quando a gente vê 

uma performer como a Marina Abrmovitch, por exemplo, ela tem aquelas coisas que ela faz 

que são perigosas né, aquela que ela fazia com o ex marido, que ela ficava pendurada no arco 

e ele segurando a flexa se um dos dois solta ela toma uma flechada, ou  cara que no filme faz 

assim com a faca (mostra a mão como se estivesse batendo uma faca entre os dedos) você 

percebe a periculosidade daquilo a dor inerente ao erro daquilo então eu acho que em dança a 

gente tem coisas que acontece, não é a toa que no ballet clássico por exemplo quando a garota 
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faz 32 fouettés a gente no final quer aplaudir, temos uma noção bem clara da dificuldade 

daquilo, ou um doble tour bem cravado, ou um salto que parece que fica um pouco mais no ar, 

ou  um cabriole duplo, um entrechat six bem feito, são todas essas coisas que estão desafiando 

as leis da gravidade da inércia e do atrito, a gente percebe sem ninguém precisar te explicar, 

então eu recorro muito a isso, e é daí que vem a palavra extraordinário, que o Forsyth usa 

tanto, Extra Ordinaire, é para além do ordinário, quando alguém faz uma pirueta é legal mas 

quando alguém faz sete, é incrível é extraordinário, não tem jeito, para algumas pessoas três já 

é extraordinário, então eu acho que hoje em dia tem uma utilização mais consciente dessas 

ferramentas assim sabe, então eu acho que por exemplo pra mãe pra rainha, não teve uma 

pauta física, mas teve uma pauta psíquica, de uma pessoa dura, de uma pessoa beligerante, eu 

gosto desse adjetivo, pessoa que gosta de briga, de conflito, de mal estar, e é lógico que essas 

coisas são inspiradas em pessoa que a gente conhece, que nem essa pessoa, então acho que 

essas coisas vão entrando na produção sabe. 
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Apêndice C – Linha do Tempo  

 

  LUIZ FERNANDO BONGIOVANNI 

 

 

Nº 

                  

ACONTECIMENTO 

                                                         

INFORMAÇÕES SECUNDÁRIAS 

1 
Início da sua formação como 

bailarino aos 16 anos 

Professora: Helga Urel ; Primeiro trabalho: Laços do 

Exilio (sobre a ditadura militar);  

2 
Exame oficial da Royal 

Academy of Dance  

 3 Ida para São Paulo 
Entrada em uma cia amadora de Dança Teatro com a 

direção de Sueli Cozzuelo, permanência de 1 ano; 

 4 

Entrada como estagiário no 

Ballet da Cidade de São 

Paulo 

Repertório voltado para dramaturgia músical; 

Reconhecimento inicial de tipos de dramaturgia / 

TEATRAL e MUSICAL; Dançou a Sagração da 

Primavera montado por Luís Arrieta; Dançou O Quadrado 

do encenador alemão Johann Kersnik; Permanecia de 3 

anos, sob a direção de Rui Santana Lopes e Ivonice Satie 

5 Experiência na Europa  
Tentativa de audições para cias e trabalho como bailarino 

profissional; Parte da família italiana;  

5.1 Contrato em Zurique 

Companhia tradicional de repertório misto; Trabalho de 

Hans Van Manen (holandês); Primeiro contato com Mats 

Ek (Suiço) trabalho “criança velha”;  

5.2 
Ida para Holanda (Scapino 

Ballet)  

Coreógrafo residente Ed Wubbe; Trabalho mais voltado ao 

abstracionismo;poucos ballets de história; dançou Romeu e 

Julieta; primeiro contato com o trabalho de William 

Forsythe através do coreógrafo Toni Ritze, 

colaborador/criador de Forsythe. 

5.3 Ida para Gotemburgo  

Companhia de repertório de dramaturgia mista; dirigida 

por um ex-bailarino do Forsythe; Primeiro contato com a 

dramaturgia do movimento; Dançou Artifact e Enemy in 

the Figure do Forsythe;  

5.4 

Dançou o personagem 

Hilarion na reposição de 

Giselle do Mats Ek em 

Gotemburgo 

Reencontro com Mats Ek e Pompea Santoro (assisitente); 

Conheceu Gunilla Hammar a Giselle do Cullberg; 

Conversa sobre o Cullberg; Aula com a cia;  

5.5 Ida para o Cullberg Ballet  Aproximação com o trabalho de clássicos revisitados;  

 

 

Nº 

           

ACONTECIMENTOS                                                          

                                       

INFORMAÇÕES 

SECUNDÁRIAS 

5.6 Ida para outros países com o Cullberg Ballet 
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5.7 Ida para Seul na Coreia 
 

6 Retorno ao Brasil 
Desejo de parar de dançar; 

Trabalho com produção;  

6.1 Faculdade de Filosofia na Universidade de São Paulo 
 

6.2 
Convite de Cassia Navas para ministrar uma oficina na antiga 

Oficina Cultural Três RIos 

Retorno ao trabalho com 

dança;  

6.3 
Convites para trabalhos no Ballet da Cidade de São Paulo e 

após no Guaíra 

Trabalhos mais ligados ao 

conceito Forsytheano; 

Dicotomia para o Ballet da 

Cidade de São Paulo;  

Caixa de cores para o 

Theatro Guaíra; Desejo de 

ser freelancer; falta de 

oportunidade; repetição de 

lugares;  

6.4 Estreia no Ballet do Teatro Guaíra 

Jantar de estreia do 

primeiro trabalho; Convite 

para fazer um ballet de 

história; Surgimento da 

ideia de Romeu e Julieta; 

7 Retorno ao Ballet do Teatro Guaíra 
Produção do espetáculo 

Romeu e Julieta; 

7.1 Adiamento da Estreia 

Falta de recurso; Abril 

para Novembro; 

Amadurecimento do 

trabalho; Versão pocket 

para viagens; Vinculação 

do nome ao arquétipo de 

contador de história; 

8 Giselles  
Ballet da Cidade de São 

Paulo; 

9 Convite para o novo ballet no Teatro Guaíra 
Carmen; Cita Edson 

Bueno; 

10 Convite para produção de O Lago dos Cisnes 

Ballet do Teatro Guaíra; 

Falta de desejo de 

coreografar; Distancia de 

catorze anos desse o seu 

retorno da Europa; 

Distanciamento da obra do 

Mats Ek;  

 

DETALHAMENTO E IMPORTÂNCIA: 

 

 

1. 10 linhas de texto – traçou relações lógicas com o desenvolvimento pelo seu gosto 

com a narrativa;  
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“e curiosamente né quando eu olho assim retrospectiva essa coisa de quase que começar a 

carreira fazendo algo que é da ordem da narrativa né” 

 

 

2. Apenas cita o acontecimento e em seguida passa para o próximo;  

 

 

3. 8 linhas de texto –  fala sobre as ferramentas de contato com a dança fora do 

país;  

“A gente ia pra o consulado da Alemanha, assistir vídeo, ia pro Instituto Guedes, né? Eram 

as ferramentas que a gente tinha pra ver um pouco de dança e nesse caso já uma coisa da 

dança expressionista a Pina.” 

 

 

4. 33 linhas de texto – traçou diversas relações da sua experiência com a sua 

formação profissional, como professor, coreógrafo e diretor;  

 

“eu entendo um bocado o que se diz hoje de formação continuada porque foi a formação que 

eu tive na minha vida foi uma formação ao longo da carreira.” / “ [...] basicamente ou você 

está trabalhando com a manifestação de um Ethos Musical ou você está contando uma 

história. Né? Então e eu separei essas duas vertentes como uma dramaturgia musical e uma 

dramaturgia teatral. E claro tudo que está nesse espectro né? Entre uma coisa e outra ou 

misturando uma coisa e outra [...]”/ “Então, eu percebo esses elementos, de uma de uma 

dramaturgia que conta uma história ou conta as entrelinhas da história, aquilo que não pode 

ser contado na história, que é contado através da dança, eu acho que é algo com o qual eu fui 

tendo contato desde muito cedo. [...]a gente dança aquilo que a gente não pode falar. É 

curioso porque a minha a minha esposa, é psicanalista e a gente fala muito sobre o poder da 

palavra, né? A palavra como instrumento psicanalista usado para poder identificar certos 

padrões ou certas estruturas mentais mas é aquilo que não é dito né? É onde que estão essas 

coisas?” 

 

 

5. 150 linhas de texto – Detalhou sua experiência em cada uma das companhias que 

esteve durante seu período na europa e relacionou seus feitos e aprendizados, as suas 

compreenções sobre o tema em questão;  
 

5.1 “num primeiro programa que eu fiz nessa companhia que tinha um trabalho do Hans Van 

Manen que é um criador holandês e que era bastante eh ancorado nessa coisa do espírito da 

música.”/ “Depois a gente tinha um trabalho do  Mats Ek que chamava (nome inaudível) que 

é em alemão que é criança velha[...]tinha exatamente essa questão de um conteúdo sensível 

né? Um conteúdo que era endereçado assim com com um certo objetivo mas ele não era 

linear, Então essa narrativa que não é linear eu acho que é algo muito apropriado pra 

dança.  E foi também a minha primeira relação com Mats Ek, o que foi um dos grandes eh 

mestres que eu tive[...]”  
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5.2 “na maior parte do tempo eram peças musicais que a gente na verdade manifestava esse 

espírito dessa música e é claro como a gente tem o cerne da dança com o corpo humano 

manifestando certas coisas ele abre toda uma chave de leitura e interpretação. Eu acho que a 

grande chave de fruição da dança são as associações livres que a gente vai fazendo quando a 

gente está vendo.” / “ a gente vai ficando ao longo da carreira tanto a carreira de 

coreógrafo quanto a carreira de espectador de dança a gente vai ficando mais letrado e a 

gente vai aprendendo como se relacionar a com o que a gente está vendo.” / “eu fui 

entendendo um pouco como era esse universo é do Forsythe provocar as pessoas pra dançar 

ao invés de coreografar um movimento falar oh você faz assim ele era um pouco um 

representante não único claro muita gente assim mas desse tipo de dança onde o coreógrafo 

não é mais o dono dos passos mas é o dono da ideia, e a maneira como ele ele provoca ou 

manifesta essa ideia é diferente de um coreografo tradicional como Mats Ek por exemplo que 

vem e fala exatamente tudo que você tem que fazer.” / “Forsythe é essa ideia de colaboração, 

ele é um provocador, então entra em cena aquele tipo de pergunta, “como você faria para?”  

Então isso foi muito importante pra mim porque então eu tive esse gostinho” 

5.3 “E essa companhia tinha esse repertório misto, de coisas mais dessa dramaturgia musical 

e coisas dessa dramaturgia mais teatral.” / Só que aos poucos, eu fui entrando em contato 

com alguns tipos de trabalho que eles não eram essencialmente de uma narrativa musical ou 

de uma narrativa musical teatral. Elas eram uma coisa que eu não conseguia classificar, uma 

terceira ideia que eu ainda não tinha contemplado, e que eu vinha chamar até mais tarde de 

dramaturgia corporal, e que é uma dramaturgia que está ancorada no corpo nas 

possibilidades do corpo,  nas limitações do corpo, nos questionamentos do corpo.” / “[...] eu 

dancei duas peças do Forsythe só, uma chamava é Artifact e eu dancei o segundo movimento 

né a peça que a gente fez em Gotemburgo era só o segundo movimento de uma noite inteira 

que basicamente são dois duetos com as garotas na ponta e os rapazes não é? E a companhia 

inteira em volta e repetindo gestos de uma moça que estava coberta de lama fazendo gestos e 

a porta corta fogo ficava fechando e abrindo e aí era tocada a Chacona do Bach e a gente 

dançava esses dois duetos. E assim, a gente não estava exatamente dançando a música, a 

gente não estava contando uma história. A gente estava experimentando noções de limite, 

noções de exagero, noções de equilíbrio e desequilíbrio. O eixo vertical ou diagonal estava 

experimentando quase que algumas ah alguns pressupostos das leis da física, muito cânones 

para a dança clássica.” / “tanto o Artfact quanto o Enemy in the Figure que era o outro balé 

que eu dancei dele era um balés que abriam essa essa perspectiva de uma maneira mais 

clara”. 

5.4 “[...]em Gotemburgo além desse repertório Forsytheano a gente foi fazer uma reposição 

de Giselle do Mats ek. E eu estava lá e eu fui escolhido pra fazer Hilarion e aí eu reencontrei 

o Mats, tinha encontrado lá no começo da minha carreira na Europa e a assistente foi a 

Pompea Santoro que tinha vindo do Cullberg e duas semanas antes da gente estrear a nossa 

Giselle rompeu o tendão de aquiles e veio a Giselle que era do Cullberg também, era Gunilla 

Hammar, aí o que aconteceu foi que começou a rolar uma conversa assim da Pompea e da a 

Gunilla,   “você tem que ir pro Cullberg, é a sua cara, tudo a ver com você!” E eu estava 

fazendo um dos protagonistas e estava muito à vontade naquilo que eu estava fazendo e eu 

achei que eu devia ir mesmo, estava ensaiando, Petit Mort do Kyliàn, mas fui até Estocolmo, 

fiz uma uma aula e eles me convidaram pra entrar na companhia.” 

5.5 “E aí eu fui de fato, trabalhar no Cullberg e no Cullberg eu de fato trabalhei bastante 

com essa ideia desses repertórios clássicos revisitados, porque eu tinha feito Giselle do Mats 

em Gotemburgo, eu fiz Swan Lake, o lago, fiz bastante esse lago, pelo mundo inteiro, eu fiz a 

Bela Adormecida também e fiz alguns repertórios do Mats que não eram balés de noite 

inteira.” / “E eu acho que ali foi a minha grande escola pra esse tipo de ideia, de recontar 

uma história porque o Matz tinha essa ideia de que é quando você está contando uma história 
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conhecida é como se você tivesse se conectando com um arquétipo. E esse arquétipo ele mora 

ali no inconsciente coletivo de todo mundo e você só está atualizando o arquétipo, você está 

trazendo ele pra uma manifestação temporal, espacial, atual, que as pessoas possam se 

relacionar com aquilo”/ “[...]então ele falava isso com muita frequência e era interessante 

porque às vezes a gente começava a interpretar muitas assim com caras e bocas e ele tinha 

uma frase que ele repetia muitas vezes falava trust the movements, acredita no movimento, 

confia no movimento. Assim o movimento é o suficiente, não precisa de tanta pantomima 

assim, mas era tão natural e às vezes inevitável, que você interpretasse aquilo que você 

estava dançando e que eu acho que às vezes ele até desistia de segurar a gente assim sabe, 

mas é eu acho que eu tive uma chance de ver assim de perto algo que é muito da tradição 

europeia.” 

5.6 “E é muito prazeroso você ver uma história sendo contada em qualquer lugar do mundo e 

ela emocionando as pessoas em qualquer lugar do mundo.  Então para além dessa linguagem 

verbal. A gente tem essa outra linguagem que de fato não tem fronteira. Fronteira tem 

quando eu falo português e você fala alemão. Mas quando a gente faz isso aqui, isso aqui não 

tem fronteira. O gesto e as sensações. Então, é algo interessante da gente ver na prática.”  

5.7 “[...]um teatro gigantesco, acho que tinha uns seis mil lugares de teatro. Era muito 

grande. E assim que acabava a peça sentia aquele um segundinho de silêncio e de repente, a 

gente sendo ovacionado você fala cara eu estou do outro lado do planeta essas pessoas têm 

outra cultura e outros costumes, mas por alguma razão essa história chega, toca de alguma 

maneira.” / “Então isso eu também senti na pele, porque eu desenvolvi na minha carreira 

dois tipos de projetos bem distintos, projetos onde existia uma dramaturgia pré-existente seja 

um balé de repertório, seja uma peça de teatro, seja uma história infantil e balés onde você 

começa do zero essa dramaturgia e vai contar. E é completamente diferente, porque quando 

a história está dada o seu esforço ele não é tão grande para que aquilo seja compreendido o 

seu processo de construção de signo e significado as pistas que você precisa dar pra aquilo 

elas são muito menores, muito menores.”  
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6-  25 linhas de texto -  Começou a detalhar suja trajetória como coreógrafo, até o 

momento do convite para o seu primeiro ballet de história. (pressupõe-se que houve um 

período em que não trabalhou com dança por falta de mercado de trabalho); 

 

6.1 Apenas citou o acontecimento; 

6.2 Constata que seu retorno com o trabalho para dança se deve ao convite de Cassia 

Navas, para coordenar uma oficina;  

“[...] eu coordenei uma oficina multidisciplinar que era de corpo e movimento, mas também 

de iluminação, de cenografia, e figurino. E aí é uma oficina com uma finalização que era 

como se fosse uma apresentação três dias de apresentação com algumas pessoas 

selecionadas desse grupo de alunos.” 

6.3 Reflexão acerca dos seus primeiros trabalhos;  

“as primeiras coisas que eu fiz elas estavam muito ligadas a essa coisa meio Forsytheana, de 

um movimento que é original de um gosto pelo movimento assim, um apaixonamento pela 

sinestesia digamos assim e acho que o melhor representante desse é o Dicotomia que eu fiz 

pro balé da cidade tem uns trechinhos no YouTube.” 

6.4 Traçou uma ligação com sua faculdade de filosofia, através da memória do primeiro 

espetáculo que produziu para o Teatro Guaíra, Caixa de Cores, lembrou também do 

surgimento da idéia de seu primeiro ballet de história;  

“[...]ele era mais abstrato, tinha a ver um pouco com a ótica do Newton que é uma coisa que 

eu estudei na filosofia e a coisa da percepção.” / “no jantar do da estreia do primeiro 

trabalho a diretora me chamou e falou "pô , o trabalho ficou lindo", o pessoal adorou e tudo 

mais. Mas a gente podia fazer um balé de história, eu falei eu só faria um ballet de história, 

aí eu falei que só faria um ballet de história se fosse Romeu e Julieta que é a história que eu 

adoro. Ela falou, mas era isso mesmo que eu ia propor pra você. E a gente ficou com essa 

conversa mais ou menos pendurada.” 

7-   Indicações e detalhamento da construção da sua primeira releitura –  

“E aí eu fiz um processo que na época pra mim me pareceu muito natural que era um 

processo derivado do texto teatral. Não, eu nunca tinha visto uma produção de Romeu e 

Julieta assim nem quis ver também, queria fazer algo que fosse meu que não fosse baseado 

em nada. Então eu peguei a o texto teatral, peguei todas as cenas e tentei dar um título pra 

cada cena, percebi que cada cena tinha que estabelecer. Essa cena inicial é a apresentação 

desse personagem aqui. E esse personagem tem essas características. Eu fiz isso com o texto 

inteiro aí fui na trilha do Procofiev vi quais relações tinham, na maior parte do tempo eu usei 

a correlação direta em alguns casos eu fiz algumas alterações e fui pro estúdio coreografar 

um pouco essa ideia, de que eu tinha uma moldura, para aquela cena essa cena aqui, são três 

minutos, porque a música do Procofiev são três minutos ela estabelece o Romeu apaixonado 

ainda pela Rosalinda primeira cena do espetáculo Romeu é apaixonado por uma outra 

mulher. E aí com cada cena eu tinha isso, tinha uma minutagem, eu tinha quase personagens 

que estavam ali e o que que aquela cena precisava estabelecer do ponto de vista 

dramatúrgico.”  
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“[...]quando eu fiz o Romeu e Julieta, pra mim, tinha um quê assim, muito pessoal eu fui Rosa 

Cruz durante muitos anos Rosa Cruz Áurea. E eu li uma vez  uma interpretação do Romeu e 

Julieta que era como se fosse o amor impossível entre o espírito e a matéria. É um casamento 

impossível, o lugar onde a eternidade e aquilo que é perene se encontram.” 

7.1 “Então o balé estava pronto em novembro e aí não pôde estrear, foi estrear em abril. 

Então, chegou na estreia estava muito maduro, estava muito bom e o povo ainda com sangue 

nos olhos pra estrear esse negócio. Cara, e aí foi um sucesso, a gente ficou eles ficaram, não 

estava ligado ao Guaíra naquela época. Mas eles dançaram o trabalho há cerca de sete anos, 

depois ainda fizeram uma versão pocket [...] pra poder ir pro interior sem a cenografia [...] 

foi muito bacana assim porque daí meu nome ficou muito vinculado a essa coisa do contador 

de histórias.” 

 

8-   Apenas citou o acontecimento; 

9- 49 linhas de texto – Descreveu o processo de construção de Carmen, abordou desde 

as escolhas musicais, o tema que aprofundou através da obra, bem como a sua forma de 

construção coreográfica. Ao falar do tema voltou-se também ao espetáculo Romeu e 

Julieta.   

“Eu sou apaixonado pela música e quando eu propus o título ainda não sabia que não existia 

uma versão da música do Bizet orquestral. [...] eu fiquei muito feliz em descobrir que o 

Shchedrin ele tem uma obra inteira, ele é muito esperto se coloca como parceiro do Bizet 

duzentos anos depois, ele é o marido de uma dessas bailarinas famosonas não sei se é a  

Maya Plisetskaia, ou a Makarova [...]aí ela quer fazer um Carmen, ela na verdade na época 

está na Rússia ainda e ela pede pro Rimsky Korsakov fazer a música ele fala mas de jeito 

nenhum não vou tocar no que o Bizet fez e eternizou qualquer música que a gente faça para 

Carmen que não seja o Bizet está fadada ao fracasso. E aí ela pede pro marido dela. Que é o 

Shchedrin, e ele percebe a mesma coisa que o Korsakov fala ele fala então, vou trabalhar 

com os Leitmotifs de Carmen, mas eu vou fazer uma nova orquestração. [...]Eu ainda tomo a 

liberdade em dois momentos usar o Bizet mesmo assim de maneira incidental.” /  

“[...] de novo foi o mesmo processo. Eu não tinha um um balé, como horizonte, mas eu tinha 

o livro do Mallarmé e tinha a própria ópera do Bizet que eu conhecia muito bem, então eu fui 

vendo cada cena, quais são os personagens, o que que tem que ser estabelecido do ponto de 

vista da dramaturgia, que tempo eu tenho, tenho trilha pra isso, não tenho trilha pra isso. E é 

engraçado porque isso virou mais ou menos um modus operandi.” /  

“assim então esse processo de dividir as cenas, falar que cada cena tem que estabelecer foi 

muito discutido com ele. Muito discutido com ele. E aí a medida que você vai fazendo isso vai 

escutando a música você vai você vai tendo ideias, de como que isso pode ser encenado de 

fato, Tensão e relaxamento. Enfim, chaves de construção tradicionais, da estética 

contemporânea se é mais acelerada, se é mais lenta, se é uma cena cheia, se é uma cena 

vazia. Então isso tudo vira um Post-it, né? Que enche a parede e aí depois se organiza isso de 

uma maneira, né? Que do ponto de vista da encenação seja coerente, seja interessante, seja 

movimentada o suficiente. Mas a gente não pode esquecer que essas histórias já foram 

contadas, então não é tão complexo roteirizar isso. Na verdade o desafio está em achar um 

modo de contar isso que seja atraente ou interessante pra pessoa hoje.” /  
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“Quando a gente fez o Carmen, acho que tinha uma reflexão política, a questão do 

feminicídio no Brasil. Quantidade de crimes que acontecem por hora. Então eu achei que era 

algo importante da gente chamar atenção.” 

 

10- 80 Linhas de texto – Detalhamento sobre a criação da sua versão de O Lago dos 

Cisnes; Reconhece uma certa influência da versão do Mats Ek em sua montagem;  
 

“Nunca montaria o lago na primeira, segundo, terceiro, quarto ano depois que eu voltei da 

Europa, mas já fazia quatorze anos que eu tinha voltado da Europa, sabe? Então não dava 

porque estava distante eu não eu não lembrava mais nada a não ser que eu tinha 

dançado.[...] quando eu fui fazer aquele meu processo de cena por cena, o que que cada 

cena estabelece nesse elo, essa corrente dramatúrgica, quem são os personagens, o que tem 

de música. Eu pensei uma coisa muito curiosa assim, que é que eu tenho dois filhos, né? O 

Chico e o Vini.[...] e eu estava pensando um pouco, o que é criar um filho assim, as 

dificuldades de se criar um filho, como é que os filhos escapam dos pais?[...] . E eu acho 

que tinha alguma coisa pessoal assim porque eu acho que a gente como pai, como mãe 

principalmente, até tende a ser muito manipulador, né? Tende a querer muito que seus 

filhos, como se fossem títeres, você fica manipulando seu filho até a idade que ele tem, que 

ele começa falando, não, mas para isso. Isso não quero fazer. Então eu acho que o lago ele 

teve muito essa ideia e de pensar nesse personagem vivendo um um dilema, pra mim o 

ponto central da produção e do lago é o príncipe né? E talvez isso tenha um pouco de eco 

também na montagem do Mats Ek, que essa mãe dominadora, manipuladora, maquiavélica 

e como é que ele escapa dela? E ele escapa dela através do amor que parece ser talvez a 

grande força luminosa da nossa vida é o amor assim em todos os seus sentidos né? E ele, 

na verdade é uma jornada de autodescobrimento de autopercepção,[...] Na história ele é 

um ele é um príncipe todo Protegido o tempo todo e aí quando ele se apaixona ele tem 

coragem de enfrentar um poder muito maior que ele, muito maior que o dele, que é o mago 

e que de certa forma é encontrar forças. / “Então pra mim essa parte era a história que eu 

queria contar né? E aí claro tem toda essa questão de um de um de um amor puro o 

suficiente pra eu dar toda essa força tem os protagonistas e os antagonistas. Que é tanto O 

Rothbart quanto a a filha dele de cisne negro e aí tem e essa aparente queda que ele de 

alguma maneira consegue remediar e encontrar forças e e na minha versão, na verdade no 

final ele tem toda essa força, ele desafia o príncipe, o Rothbart, mas aí o Rothbart mata ele. 

Ele morre no final e ela morre também. Só que o que acontece é, quando o,Rothbart mata 

ele, mata ele de um jeito assim, que no último momento quena intuição e no reflexo o 

Rothbart vai matar a Odette, e ele se coloca na frente então ele faz aquela tradicional 

jornada do herói, que passa pelo inferno, que é desde o Luke Skywalker até o Jesus Cristo. 

Então ele num ato sem pensar tem o maior ato de amor que ele pode ter, que é dar a vida 

dele pela vida da Odette e aí isto na verdade esse ato de amor é como se quebrasse o 

encanto, o cisnes, então eles tem coragem de se rebelar. Os cisnes matam o Rothbart, mas 

não é suficiente, então o príncipe ele morre e aí a Odette de alguma maneira também morre 

no final, assim, talvez de tristeza né. Então eles todos morrem ,os três. os dois protagonistas 

e o antagonista, mas aí o elenco inteiro, que está coberto de uma lama, o cisnes eles tem 

uma lama cirúrgica branca que cobre eles, eles dançam, no final chove em cena. E aí 

quando chove essa lama começa a escorrer, eles começam a se lavar e eles saem dessa 

postura meio desengonçada, assim, mais e esquisita de cisne e vão se tornando humanos de 

novo e vão só vindo pra frente assim nessa chuva. É um final muito apoteótico. Digamos 

assim. Mas muito simbólico, pra mim desse ponto de vista. Do amor remediando, embora 

no caso seja triste de morrer, de morrer é a palavra!” / “Mas é isso assim, então eu acho 

que no momento de confecção do roteiro de conversa que o Edson Bueno eu pensei essa 
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história muitas vezes. A gente escutava a história e a música e se emocionava e chorava e 

falava nossa vai ser triste demais, então pensei isso muito isso antes de ir pro estúdio e 

começar a primeira coreografia assim, a primeira movimentação.”/ “E o que eu sinto é que 

talvez não tanto no primeiro trabalho que foi Romeu e Julieta, mas em todos os outros eu 

usei muitas ferramentas de composição coreográfica colaborativas. Então eu desenvolvi um 

sistema de partitura trazia essas partituras pros bailarinos eles criavam eu editava esse 

material e a partir disso a gente trocava materiais, ensinava uns pros outros e ia compondo 

com a colaboração deles e um tanto de coreografia minha”/ “acho que eu fui 

amadurecendo esse processo de partitura o suficiente pra hoje em dia, eu não sou o cara 

que se mexe, cinquenta e dois anos nas costas também não tem muito sentido. Eu seria 

apenas o limitador do movimento de um cara de vinte anos de idade, se tudo que ele for 

fazer for o máximo que eu posso, eu só estou castrando esse cara, então eu fui trabalhar 

num outro registro, onde eu não sou mais o paradigma do movimento, aqui e ali, uma coisa 

às vezes, você tem uma ideia, uma memória, uma sensação, você compartilha, mas na 

verdade, eu sou o grande provocador coreográfico, não sou mais o cara que faz os 

movimentos.” 


