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RESUMO

Este estudo tedrico propde a investigacdo sobre o gesto flamenco, a partir da
analise do espetaculo Las Cuatro Esquinas, da Companhia de Flamenco Del Puerto.
Com o objetivo contextualizar o espetaculo dentro da estética da arte flamenca
contemporanea, considerando seus pilares tradicionais a musica instrumental, o
canto e a dancga propriamente dita, a investigacdo destaca e relaciona diferentes
nogdes de gesto com a operacionalidade artistica entre os integrantes do grupo. A
pesquisa também estabelece intersecc¢des entre os discursos do corpo do grupo e
as especificidades para criagdo da obra. Sdo utlizados, para fins andlise, os
registros do espetaculo, como fotos, videos, anotacbes de ensaio, além de
entrevistas com o elenco, reafirmando assim o permanente ir e vir entre a reflexao
tedrica e a pratica artistica continuada, principal carater de trabalho desta companhia

de danca.

PALAVRAS-CHAVE: danca; flamenco; gesto; Del Puerto.

ABSTRACT

This theoretical study proposes the investigation on the flamenco gesture, through
the analysis of the show Las Cuatro Esquinas of the Del Puerto Flamenco’s
Company. With the purpose of contextualizing the show within the aesthetics of
contemporary flamenco art, considering its traditional pillars as instrumental music,
singing and dance proper, the investigation highlights and relates different notions of
gesture with the artistic operability among the members of the group. The research
also establishes intersections between the body speeches of the group and the
specificities for the creation of the work. The records of the show, such as photos,
videos, essay notes, as well interviews with the cast, were used for analysis
purposes, thus reaffirming the permanent coming and going between the theoretical
reflection and the continued artistic practice, the main work character of this company

of dance.
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Meu coracao

tropical esta coberto de

neve mas

ferve em seu cofre gelado

a voz vibra

e a mao escreve mar

bendita Iamina grave que

fere a parede e traz

as febres loucas e breves

gue mancham o siléncio e o cais
Roserais

Nova Granada de Espanha por vocé
eu teu corsario preso vou partir
a geleira azul da solidao

e buscar a m&o do mar

me arrastar até o mar

procurar 0 mar

Mesmo que eu mande em garrafas
mensagens por todo o mar

meu coragéo tropical

partira esse gelo e ir4

com as garrafas de naufragos

e as rosas partindo o ar

Nova Granada de Espanha

e as rosas partindo o ar

Corséario / Joao Bosco

As letras de mdusica, que, junto dos esbocos feitos por mim, estardo
transcritas ao inicio de cada capitulo fazem parte do cancioneiro nacional e
internacional, e tém, assumidamente, influéncias da musicalidade e/ou

gestualidade flamencas.



INTRODUCAO

A presente pesquisa tem por objetivo principal investigar o gesto flamenco a
partir da analise do espetaculo Las Cuatro Esquinas, investigando os meandros do
processo de criacdo dessa obra e da corporeidade Companhia de Flamenco Del
Puerto (BERNARD, 1985). A apreciacdo de elementos de registro, como fotos e
videos, além das entrevistas com os integrantes do grupo estabeleceram-se como
importantes alicerces analiticos deste estudo, pois registraram as conexfes macro e
microrrelacionais para a criacdo e manutencdo das atividades relacionadas a esse

espetaculo, que esteve em circulacdo durante trés anos, de 2012 a 2015.

A apreciacdo do historico do coletivo Del Puerto também se fez de suma
importancia para o desenvolvimento deste trabalho. A linha do tempo do grupo foi
considerada, pois, além de ter sido atravessada emocionalmente por todas as
inquietacdes, comuns aos que escolhem o caminho da arte, tratou-se também de se
destacar algumas experiéncias que foram relevantes e mereceram ser relacionadas
neste espaco de escrita e reflexdo, ja que contribuiram para formar o inventario

corporal do grupo.

Assim, a partir do ponto de vista da criacdo, esta dissertacdo buscou
analisar a sequéncia gestual do espetaculo Las Cuatro Esquinas, investigando no
grupo os discursos do corpo para a criacao e realizacdo desta obra e 0s possiveis
atravessamentos de carater emocional, impelidos nos individuos e no coletivo. Além
disso, procurou também compreender a relacdo cinestésica entre 0s integrantes,
essencialmente bailarinos e mausicos, dada ser esta uma relagcdo fundamental,

usualmente existente na arte flamenca — movimento, espaco e referéncia musical.

Solicito ao leitor das reflexdes que seguem que considere também o fato de
gue minha atividade de artista-pesquisadora, somada a minha experiéncia como
fisioterapeuta, sdo totalmente relevantes em meu modo de reconhecer e analisar
corpos em movimento. Denise Siqueira (2006), pesquisadora do movimento, ratifica

a relevancia do carater transdisciplinar da pesquisa cientifica no ambito da danca:

A busca da transdisciplinaridade é fundamental em um estudo que lida com
um objeto de pesquisa — 0 corpo na contemporaneidade — passivel de ser
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analisado como elemento biolégico, cultural, econdmico, religioso, filoséfico,
entre outros (SIQUEIRA, 2006, p.9).

O andamento da pesquisa, bem como a adequacdo das possibilidades
metodoldgicas, permitiu delimitar um objetivo central para a investigacdo, assim
como reafirmou os objetivos secundarios. Todos eles estdo relacionados entre si e
com a linha de pesquisa do Programa de Pos-Graduacdo em que esta sediada esta

dissertacédo. Destaco por itens, de maneira a atualizar os propositos desta pesquisa:

e INVESTIGAR o0 gesto flamenco através da andlise do espetaculo Las
Cuatro Esquinas;

e ANALISAR o processo de criacdo coreografica e cénica da Cia Del
Puerto para a construcao do espetaculo Las Cuatro Esquinas;

¢ COMPREENDER como a relacdo cinestésica (movimento, tempo,
espaco, referéncia musical, etc) entre os integrantes do grupo e como
as especificidades individuais e coletivas interferem na expressividade
do gesto flamenco;

e CRIAR um territério no meio académico, para que seja possivel
pensar, questionar, aprofundar relacionar e reflexionar o movimento

flamenco na contemporaneidade;

Por se tratar de um campo de estudo ainda pouco desenvolvido no ambito
académico, resolvi de pronto cercar-me de vieses claros e diretivos para delinear a
questdo central da pesquisa: o gesto flamenco. Para tanto, foi utilizado como
estratégia inicial o procedimento de revisdo teérica, interseccionando textos de
autores que analisam os discursos do corpo como inseridos em uma histdria social,
emocional e cultural.

E este territorio da mobilidade, consciente e inconsciente, do corpo humano
gue se abre para as exploragdes dos bailarinos no limiar do século XX. O
sensivel e o imaginario nele dialogam com infinito refinamento, suscitando

interpretacdes, ficcbes perceptivas que déo origem a outros tantos corpos
poéticos. (SUQUET, 2008, p.516)

Trata-se de referéncias como Silvie Fortin (2010), Suzane Weber (2009, 2010,

2012, 2017), Mbnica Dantas (2007, 2014, 2017), Ann Cooper Albright (2012),
Laurance Louppe (2012), Suzane Langer (1980), Annie Suquet (2008), com suas
17



proposicfes sobre 0s aspectos metodoldgicos e processuais para a analise dos
corpos dancgantes. Também foram referendados autores espanhois, especificamente
flamencos, como Juan Vergillos (2002, 2006) e Faustino Nufiez (2002, 2008), que

foram as principais bases nesse dominio.

Fortin (2010) ilumina a questdo da descrigcdo, procedimento que foi o carro-
chefe de minha pratica de observacdo e reconhecimento de certos pontos
caracteristicos do gesto flamenco, destacando que

[...] uma pesquisa que n&o tem por objetivo a representacdo dos fatos, mas
principalmente a evocacéo e a comunica¢cdo de uma nova consciéncia da
experiéncia, [...] define o carater de resisténcia e de empowerment que

pode oferecer uma narratividade se afirmando sobre a base da experiéncia
sensivel e singular (FORTIN, 2010, p.83).

Os apontamentos cinesioldgicos de analise do movimento de Hubert Godart
(1995) e Christine Roquet (2011), alinhavados aos vieses filosoficos do sentir, ja tao
abordados por Michel Bernard (1985, 2001), Paul Valéry (1936), Merleau Ponty
(1992) e José Gil (2004), foram, para citar, alguns dos autores que forneceram
suporte ao recorte de compreensdo de danca, através do corpo e da analise do

gesto que busco nesta pesquisa.

Concomitantemente, para investigar, na especificidade, o gesto e o0s
discursos do corpo do coletivo Del Puerto, foram utilizados registros do espetaculo
(acervo de fotos e video, alguns materiais de consagracdo, diarios de ensaio e
outras anotacdes), além das entrevistas’ com integrantes da companhia. Tais
testemunhos, depois de colhidos, transcritos e analisados, resultaram em potentes
cristalizacbes do que é mais efémero no universo da danca: os distintos e
intransferiveis efeitos e repercussdes das experiéncias individuais, impressos em
cada corpo.

Eu encorajo assim o desenvolvimento possivel de métodos de pesquisa
adaptados as necessidades da pratica artistica. Estas me parecem que

! Foram realizadas em torno de 11 horas de entrevistas, envolvendo seis entrevistados e totalizando
um montante de 92 paginas. No anexo IV encontra-se apenas uma mostra de cada uma das
entrevistas, contendo 3 a 4 paginas de cada uma delas.
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serdo calcadas sobre o modelo de criacdo que os artistas conhecem bem.
Neste sentido, estabelecer uma analogia entre a manipulagéo criativa dos
materiais da producéo artistica e a manipulacdo nao menos criativa dos
materiais de producédo textual me parece uma pista fecunda para conduzir a
obra e a tese que, longe de se opor, convergem e se completam. (FORTIN,
2010, p.86)

1 CONSIDERACOES SOBRE A TRAJETORIA DA DEL PUERTO

Estou envolvida com a arte flamenca ha 18 anos e faco parte do coletivo Del
Puerto desde sua criacdo. Nesse periodo, participei inicialmente como aluna, depois
como professora, bailarina, coredgrafa e, mais tarde, passei a integrar a parte

logistica e administrativa da Del Puerto.

A trajetoria do coletivo Del Puerto inicia em Porto Alegre, RS, em marco de 1999,
idealizada por Andrea del Puerto®. Com a criagéo da Escola de Flamenco Andrea del
Puerto, em Porto Alegre, surge, entre as escolas de danca da cidade, mais uma
especializada em danca flamenca. Entdo, passam a figurar os artistas que estavam
a frente desse projeto: Andrea del Puerto e Fernando de Marilia®. O guitarrista
flamenco Fernando de Marilia acompanhava as aulas, tocando violdo (algo bastante
caracteristico das classes de flamenco na Espanha) e dirigia musicalmente as

montagens; Andrea®, além de ministrar aulas e atuar, também era a diretora geral.

Com os primeiros alunos e alunas, surgiram 0s corpos de baile amador e os
primeiros espetaculos da Escola Del Puerto®, tais como Los Caminos de Una

Creacion, Venga (em parceria com Cadica Costa® e Grupo Paixdo Flamenca), a 12

% Andrea Del Puerto, nome artistico de Andreia Paula Ferlin, foi uma das mais destacadas bailarinas
flamencas do Brasil. Era reconhecida por sua exceléncia técnica e grande expressividade. Em 2004
foi acometida por um raro céncer, mas apesar do efeito devastador da doenca e do préprio
tratamento, manteve-se ministrando aulas, dangcando em espetaculos e dando cursos até julho de
2007. Sua ultima aula aconteceu seis dias antes de seu falecimento.
® Fernando de Marilia, gue leva este nome artistico exatamente no formato como os artistas
flamencos costumam se intitular, dando referéncia a suas mées ou cidades natais, foi provavelmente
0 primeiro musico a se dedicar integralmente ao flamenco no RS. Autodidata, Fernando foi o diretor
musical e arranjador do Andrea del Puerto y Grupo, de 1999 a 2004.
‘A partir deste ponto, usarei eventualmente ao longo do texto, o pré-nome Andrea para referir-me a
Andrea del Puerto.
® O leitor podera acessar mais dados e imagens referentes ao histérico da Escola e Companhia de
Flamenco Del Puerto, desde sua criacdo em 1999, acessando o site www.delpuerto.com.br O coletivo
Del Puerto vem h& anos fazendo um grande esfor¢co no sentido de manter e atualizar sua histéria e
suas atividades no universo digital, através do site e das redes sociais.
® Cadica Costa é bailarina e idealizadora do Cadica Borghetti e Grupo Paixdo Flamenca, grupo que
existe desde 1995, no qual é realizada a fusdo de flamenco e dancas regionais e do folclore do RS.
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Pefia Flamenca (atividade que logo se tornaria parte da programacéao formativa) e o
espetaculo A Nuestro Aire. Era, entdo, o ano de 2001 e, justamente a partir de A
Nuestro Aire nasce o Andrea del Puerto y Grupo, marcando o inicio de um sonho de
companhia de flamenco profissional. Em 2001, assumi como professora minhas
primeiras turmas de aula regular e passei a integrar o Andrea del Puerto y Grupo,
assim como Ana Medeiros’, que de 1995 a 1998 integrava o Grupo Paix&o

Flamenca, de Cadica Costa.

Avancamos para o ano de 2002. A Escola seguia, entdo, como um ponto de
referéncia em ensino e difusdo da arte flamenca, por meio de aulas regulares,
cursos e espetaculos. Alguns nomes da cena internacional do flamenco, como
Miguel Cafas (Espanha), David Paniagua (Espanha), La Morita (Argentina) e Miguel
Alonso (Cuba) passaram pelo centro de formacao, trazendo toda sua experiéncia

atraves de cursos intensivos, classes primorosas e muito compartilhamento artistico.

A partir de 2004, outros artistas somam-se & Del Puerto: Juliana Prestes®, que
nesse mesmo ano passa a atuar como professora e bailarina, e Giovani Capeletti®,
gue, com a saida de Fernando de Marilia em 2005, passa a ser o guitarrista da
Companhia. Além deles, Juliana Kersting®, bailarina e atriz que ja havia trabalhado
com Andrea no grupo Jaleo™, e Tatiana Flores'?, uma das primeiras professoras de
flamenco da cidade de Porto Alegre — tendo sido com ela que Andrea del Puerto fez
seus primeiros estudos — regressam ao grupo Del Puerto, atuando como professoras
e bailarinas. O Andrea del Puerto y Grupo passa a se chamar Companhia de
Flamenco Andrea del Puerto e, em 2006, nascida em berco pedagdgico, estava

concretizada a tdo sonhada companhia de dancga profissional.

" Ana Medeiros é bailarina, professora e integrante do coletivo Del Puerto desde 2000.
® Juliana Prestes é bailarina, professora, diretora e integrante do coletivo Del Puerto desde 2004.
° Giovani Capeletti € violonista de flamenco, radicado em Porto Alegre desde 2004. Atualmente ele
toca com todos os grupos de arte flamenca da cidade, fazendo parte como diretor musical da Cia Del
Puerto.
% Juliana Kersting € bailarina e professora de arte flamenca, também é atriz graduada no
DAD/UFRGS.
1 Jaleo: grupo que se formou em 1997, onde atuavam Silvia Canarim (fundadora), Andrea del Puerto,
Juliana Kersting, Stella Rocha e Fernando de Marilia.
'2 Tatiana Flores iniciou sua formacdo na danca flamenca em 1990, com o bailarino e professor
Robinson Gambarra precursor do flamenco em Porto Alegre. Junto a ele integrou o grupo Claveles de
Sangre, que posteriormente passou a se chamar Grupo Andaluz e também foi professora substituta
de Robinson Gambarra até o ano de 1993.
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1.1. A COMPANHIA

A Companhia, fundada pela bailarina e coreégrafa Andréa del Puerto, em
2001, desde ent&o realizou oito montagens: A Nuestro Ayre, De Las Entraias del
Alma, Flamenco del Puerto, Cantares, Tablao'®, Las Cuatro Esquinas,
Consonantes*® e Flamenco Imaginario™. Este Gltimo foi seu primeiro espetaculo
voltado especialmente para o universo infantil. Além de suas montagens, 0 grupo
também manteve a execucado de diferentes projetos: o projeto Encuentros, realizado
de 2007 a 2011, em sua propria sede (que se converteu extraoficialmente em um
ponto de cultura); projeto Cultura na Escola, que leva a oficina experimental
flamenca para os mais diferentes publicos, ainda hoje promovido; projeto Noches
Flamencas, proposta que também segue sendo realizada desde 2009 e que
descentraliza a arte flamenca, levando-a a pontos diversos de cultura e

entretenimento, na cidade de Porto Alegre.

¥ TABLAO, espetaculo da Cia Del Puerto, que estreou em janeiro de 2008, circulou durante trés anos
realizando mais de 40 apresentacdes, recebeu o Prémio Acorianos de Danca 2008 de Melhor
Espetaculo e Melhor Bailarina para Juliana Prestes.

Y CONSONANTES, espetaculo que estreou em 2014, foi vencedor dos Prémios Acorianos de Danga
2014 de Melhor Bailarino para Gabriel Matias e Melhor Bailarina para Juliana Prestes.

* FLAMENCO IMAGINARIO, espetaculo que estreou em junho de 2016, contou com o financiamento
da Secretaria de Estado da Cultura do RS, através do Prémio de Incentivo a pesquisa em Artes
Cénicas do Teatro de Arena recebido pelo grupo em dezembro de 2014. Vencedor dos Prémios
Acorianos de Melhor Figurino e Melhor Producédo, e dos Prémios Tibicuera de Teatro Infanto-Juvenil
de Melhor Figurino e Melhor lluminagéo.
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Companhia de flamenco Del Puerto apresents

edi¢do 2010

Imagenes - imagem e movimento
Pintura, foto e cena.

pldstico ' |- i

DATA:
LOCAL:

INGRESSOS:
LUGARES LIMITADOS
ACOMODAGOES INFORMAIS

Realizacéao

Em julho de 2007, com o falecimento de Andrea por conta de um cancer, da
circunstancia se fez uma licdo: a tragédia da perda levou a unido ainda maior dos
integrantes do grupo, que encontraram fortalecimento na arte e mantiveram vivo o
projeto de Andrea. Cumprindo todos os compromissos ja agendados, o grupo, ao
final desse mesmo ano, realizou uma emocionante homenagem a diretora e artista —
o espetaculo Café Cantante — P'a Ti, obra realizada em conjunto por Escola e
Companhia Del Puerto. Dando continuidade ao trabalho, em homenagem postuma,
em 2008 o coletivo passou a se chamar Escola e Companhia de Flamenco Del
Puerto. No centro de formacado, a busca por aperfeicoamento por parte da equipe,
com professores de todo pais e da Espanha, torna-se constante, e a companhia
qualifica-se em termos de producdo artistica e executiva, dando, assim, seguimento
as atividades culturais, aulas regulares, espetéaculos e projetos do coletivo.
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Em 2008, a Companhia de Flamenco Del Puerto é premiada com o Projeto
Arrumando a Casa, da Secretaria Municipal de Cultura de Porto Alegre, para
investimentos na sua sede proépria, e no final desse mesmo é agraciada com seu

primeiro Prémio Acorianos de Danca de Melhor Espetaculo, por Tablao.
1.2. AESCOLA

A estratégia pedagodgica da escola Del Puerto visita variados formatos
metodoldgicos e artisticos, tais como aulas regulares para todos os niveis de
aprendizado, as tradicionais pefias (festas flamencas), encontros formativos
(palestras e foruns), espetaculos teatrais — estes com elencos formados
exclusivamente por alunos — workshops e cursos com professores/artistas de outros

locais do pais e do mundo.
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Pioneira em oferecer aulas de Histéria de Flamenco® e de Ritmos e
Musicalidade’’, a Escola de Flamenco Del Puerto também é precursora em
proporcionar a experiéncia de um grupo de atuacdo amador. Este, além de colocar
em pratica o fazer artistico entre o alunado, fomenta a busca por profissionalizacéo.
Como forma de comprometimento social, o centro de formacdo também oferece
bolsas de estudos, renovadas anualmente, destinadas especialmente a pessoas em
situacdo de vulnerabilidade social e a artistas de outras especialidades que tenham
interesse em desenvolverem-se também nesta linguagem. A busca pelas bolsas é
bastante grande, tendo muitas vezes lista de espera. A partir do ano de 2008, a
Escola teve um expressivo aumento no numero de frequentadores, o que é bastante
significativo para a arte flamenca e em uma cidade de porte médio como Porto

Alegre.

COLA DE FLAMENCO DEL PUERTO
ANDO ALUNOS BOLSISTAS PARA 2013!

PRE-REQUISITOS

b Ter vontade de aprender, comprometimento com hordrios de
ORI ey ouloediscplina com o compromisso que serd assumido com a DEL PUERTO;
] = Ser disponivel e estar disposto a se relacionar com o quadro de

alunos regulares e funciondrios da DEL PUERTO;

< Entrega obrigatéria de currfculo (preferencialmente

entregue com material de consagragtio/comprovago);

»Entrega obrigat6ria de carta de infengtio (porque deseja receber a bolsa /
porque deseja fazer parte do quadro de alunos da DEL PUERTO).

OBSERVAGAO

achar oportuno, o aluno poderd entregar junto a esse material obrigatério,
0 e comprovago de auséncia / dificuldade de receita financeira.

s

v Cristovdo Colombo 752 -

® As aulas de Histéria do Flamenco tém por objetivo abordar temas referentes ao surgimento do
flamenco como arte, seu desenvolvimento através dos tempos e da sua inser¢cdo entre as artes
cénicas.
" As aulas de Ritmos e Musicalidades abordam de maneira pratica a paisagem musical presente nos
diferentes estilos do flamenco. Também fazem parte dessa classe o estudo das palmas, importante
ferramenta de execucdo musical do flamenco.
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A Del Puerto, entdo resumidamente, brota como fruto da imensa vontade de
nossa antiga diretora Andrea e do grupo que estava junto dela, de tornar profissional
0 intenso trabalho de pesquisa técnica e historico-cultural que envolve a arte
flamenca. Destaco dessa forma que esse coletivo de arte nasceu como escola,
justamente de onde partiu 0 braco artistico que hoje formata a Companhia Del

Puerto.

De 2001 a 2006, a forma de trabalho no coletivo Del Puerto evoluiu ou,
melhor dizendo, transformou-se profundamente e, no decorrer desses cinco anos,
ganhou o formato que mantém até hoje: escola e companhia desenvolvem-se
paralelamente, porém em caminhos totalmente distintos. A escola, com sua
metodologia de ensino singular e ciclos regulares de estudos, cresceu e tomou
distancia da acdo profissional da companhia de danca, deixando cada vez mais

clara a separagéo entre as duas.

Sendo assim, a escola trabalha com alunos, ou seja, pessoas de diferentes
niveis de interesse — que podem ir do simples desejo da pratica de uma atividade
fisica a vontade de conhecer melhor a arte flamenca — e o aprendizado — do nivel
mais basico ao mais avancado. A companhia, por sua vez, investe em bailarinos
mais experientes, aptos a desenvolver o trabalho cénico, musical e coreogréfico,

com dedicacéo integral e o entendimento que isso pressupde.
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Por esse exato motivo, esta empresa cultural, constituida em 2008, ap6s o
inventario da antiga empresa de Andrea, atualmente engloba atividades de ensino
de danca, mdusica, arte e cultura, producdo de espetaculos, entre outras,
complementares. Sdo entidades culturais separadas a escola e a companhia, porém

indissollveis comercialmente e fortalecidas artisticamente entre si.

Larrosa Bondia (2002), professor de Filosofia da Educacdo na Universidade
de Barcelona, doutor em pedagogia, identifica uma importante perspectiva entre
teoria e pratica, a qual eu tomo emprestada para minha plataforma reflexiva. Bondia
afirma que é a partir do atravessamento da experiéncia (e exalta que somente
através dela) que podemos alcancar a capacidade de qualificar nossa reflexdo, de
maneira critica e politica. Concluo, portanto que, todos esses anos de real
experiéncia entre tantos corpos, com diferentes competéncias e aptiddes,
certamente possibilitou ao coletivo Del Puerto construir um inventario performativo,
de sentidos artisticos e de perspectivas politicas em relacdo ao flamenco que ali

desenvolve.

Ser artista e professor é uma realidade bastante comum e, por vezes,
necessaria na condicao socioecondmica que habita ndo somente o flamenco, mas a
arte da danca de maneira geral no Brasil. Como realizar esse caminho em paralelo,
como relacionar as duas frentes, de artista e de professora, sem engessar, sem
fissurar, sem esbarrar uma na outra? E, dessa questao, parte outra, mais recente,
mas ndo menos importante: como relacionar a historia de vida do artista-criador-

pesquisador com a propria pesquisa-criacao?

Creio que a resposta esta no corpo.
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O mundo visivel dos projetos motores e cinestésicos séo partes totais do
mesmo ser. O mundo a minha volta é feito do prolongamento de meu corpo,
ou seja, das afeccbes do corpo movente, da duplicidade do ir e vir, do
dentro-fora, da dualidade da imagem e a pluralidade de interpretacdes.
(PONTY, 1992)

Para mim, faz-se fundamental explorar as possibilidades existenciais,
politicas, estéticas e poéticas, a partir da experiéncia e dos sentidos, da
comunicacdo ndo verbal, das trocas cinestésicas — todos esses itens como
importantes mecanismos de subjetivacdo, mas também como mecanismos de

concretizacdo através da experiéncia.

Ao longo dos préximos capitulos, pretendo ampliar estas reflexdes, mas ja
compartilho um pequeno trecho que desde ja& mobiliza esta condicdo de alteridade,

aparentemente paradoxal:

[...] Todas, todos contribuem com a Del Puerto, se envolvem nessa rotina de
alguma maneira, e ela é muito extenuante, e a minha ideia bem no sentido
de montagem mesmo, vamos usar este material humano que a gente tem
aqui de trabalho de area, que ndo tem como nao ter, porque a gente € um
centro de formacgdo também, e a gente precisa, quer dar aula, vamos usar
esse corpo, esse material como um laboratorio pra nés e vamos tirar um
espetaculo disso. Acho que a aula sempre é um laboratério, para o
coredgrafo, bailarino [...]. (JULIANA PRESTES, entrevista)

Sou uma apaixonada pelo que fago. Sobretudo, sou uma apaixonada pelo
flamenco. Essa afirmacéo reside com muita forca em minhas préticas profissionais,
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atitudes e postura frente ao mundo, de maneira que, para a realizacdo desta
pesquisa, foi necessario abandonar algumas questdes de apego e buscar a
formalidade, pertinente a producéo cientifica. A intencdo neste aprofundamento
tedorico € de olhar esse territorio, esse todo flamenco, mas sem negligenciar
nenhuma parte. Para mim, sem sombra de davida, esse foi um exercicio holistico
desafiador e profundamente transformador.
O olho vé o mundo, e aquilo que falta ao mundo para ser quadro, € 0 que
falta ao quadro para ser ele préprio, e, sobre a paleta, a cor que o quadro
espera, e vé, uma vez feito, o quadro que responde a todas essas faltas.
Assim como ndo se pode fazer um inventario limitativo das utilizagBes
possiveis de uma lingua, ou simplesmente de seu vocabulario e de suas

variantes, tampouco se pode fazé-lo em relagdo ao visivel. (PONTY,
1960,p.25)
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2. PLATAFORMA BIOGRAFICA: FLAMENCO, MUSICA, MOVIMENTO E
PESQUISA

Minha formac&o iniciou como musicista’®, em 1983 (com apenas cinco
anos), incentivada por minha familia. Conclui, em 1994, os estudos em Piano
Classico, Teoria Musical, Solfejo, Harmonia e Historia da Musica e me dediquei, dos
15 aos 17 anos, ao ensino de musica para criangas. Sou graduada em Fisioterapia®®
e tenho especializacdes em Reeducacdo Postural (RPG) e Acupuntura Chinesa. A
danca é um processo de escolha da vida adulta, sendo um marco dessa fase a

minha vinda para Porto Alegre, com 17 anos.

Desde 1999, ano de meu primeiro e efetivo contato com o flamenco, venho
investindo continuadamente em formacao artistica e atuando como professora,
bailarina, coredgrafa e, mais recentemente, como administradora do centro de

formacéo e produtora do coletivo Del Puerto.

Assim que entrei em contato com essa arte, mergulhei de cabeca, busquei
formacdo e informacdo constantemente. Ainda mantenho carinhosamente, como
acervo, minhas primeiras fitas cassete, gravadas pelo musico Fernando de Marilia,
violonista que, em 1999, formava parceria artistica com a bailarina e professora
Andrea Del Puerto, quando juntos fundaram a Escola de Flamenco Andrea Del

Puerto.

Conforme eu me envolvia fortemente com a cultura flamenca, mais meus
guestionamentos seguiam amplificando-se. Em 2012, movida pela vontade de
aprimorar o caminho de pesquisa e investigacao, tive meu primeiro contato como
aluna especial do Programa de Po0s-graduagdo em Artes Cénicas da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS). No ano seguinte, em que transcorreu a
disciplina, fui selecionada para a Mostra Contemporaneidades do Festival

Dancapontocom, e na Mostra Contemporaneidades tive a oportunidade de

'8 Iniciei minha formac&o em musica em 1983, na Escola Municipal de Belas Artes Oswaldo Engel,
onde fiz formacdo completa em piano classico, teoria e solfejo, harmonia e histéria da musica. A
Escola foi criada em 1960, em Erechim, RS.

'% Graduacado em Fisioterapia pela Universidade Luterana do Brasil (ULBRA), concluida no ano de
2001.
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concretizar o projeto Madalena Alba®®, que surgiu como resultado de exercicios de
investigacdo corporal, somado ao semestre de pesquisa académica, junto ao
Programa. Algumas questbes — como, por exemplo, acerca de quando e como esse
patrimdnio cultural, por vezes circunscrito no ambito familiar (que foi o flamenco em
sua mais remota origem) torna-se material espetacular, sua evolucéo artistica e sua
interseccdo com outras artes — , foram alguns dos gatilhos para aquela pesquisa. A
investigacdo corporal referente & performance Madalena Alba deu-se através de
experimentos e vivéncias corporais, com apoio da direcdo de cena realizada pela

atriz e bailarina Juliana Kersting.

A performance também apresentou diversos signos do universo flamenco
(mas nao exclusivamente), ora referentes, ora antagonistas entre si. Houve um
carater que pdde categorizar a performance como flamenco, porém houve
momentos de grande distanciamento dele. E foi justamente essa antitese (real e
coreografica) que eu quis desenvolver e apresentar nessa performance. Houve
também momentos de improviso (diretamente inspirados no modus operandi do

flamenco-danca). A performance coreogréfica esteve dividida em trés partes, ainda

%% Madalena Alba é o nome de uma das cinco filhas de Bernarda, personagem central da peca A
Casa de Bernarda Alba, de Federico Garcia Lorca (1898 — 1936). Lorca foi um dos mais notaveis
poetas e dramaturgos espanhdis e uma das primeiras vitimas da Guerra Civil Espanhola.
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gue ininterruptas: Memoria, Realidade e Siléncio (no hay banda). Essa experiéncia
moveu fortemente meu modo de criacdo e meu estudo do flamenco enquanto

linguagem.

Em 2014, minha motivacdo se amplia e, ainda determinada a agregar
conhecimentos, pesquisar a interdisciplinaridade artistica e investigar sobre a
linguagem flamenca, cursei mais uma das disciplinas do PPGAC como aluna
especial. Em julho 2015, fui aprovada como mestranda do Programa de POs-
graduacdo em Artes Cénicas do Departamento de Artes Cénicas da UFRGS, que,

para meu contentamento, aceitou sediar minha pesquisa sobre arte flamenca.

Através da pratica cientifica, seria possivel organizar e examinar de modo
mais profundo este territorio de expressao artistica, como linguagem e como
experiéncia, também como surgiu, como evolui, como ganhou espa¢o no mundo das
artes cénicas, como se revela atualmente, além de, poder relaciona-lo com a cena
artistica contemporanea. Estava, entdo, formalizada essa frente de pesquisa e de
estudos académicos, com objeto de investigacéo voltado para o flamenco e para a
histéria da Del Puerto. Meu entusiasmo era enorme, assim como a vontade de

abarcar o universo dessa arte.

Obviamente, essa pretensédo alargada, logo foi regulada pela necessidade do

afunilamento metodolégico que requer uma dissertacdo. Assim, eu e minha
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orientadora, Professora Suzane Weber?!, chegamos ao gesto flamenco, que foi a
escolha para a questdo central desta investigacdo, de carater inédito no cenario

académico brasileiro.

E, como para a execucdo de uma coreografia, esforcei-me muito para
introjetar a medida certa de cada acdo de pesquisa: o olhar observador, o
pensamento critico, a analise colaborativa, a precisdo descritiva e a objetividade na
escrita. Entretanto, para um tema como o gesto, que apresenta mais de uma dezena
de autores, mas que por outro lado ndo discorrem de maneira especifica sobre o
gesto flamenco, a mensuracdo de cada uma dessas acfes mostrou-se um

verdadeiro desafio.

Paul Valéry (1936), filosofo atuante entre as décadas de 1940 e 1960, um
apaixonado pela arte da danca, lanca sua contribuicho como um suporte

encorajador para mim:

Assim, por um lado, o indefinivel e, por outro, uma acdo necessariamente
acabada; por um lado, um estado, as vezes uma Unica sensacéo produtora
de valor e de impulso, estado cuja Unica caracteristica € ndo corresponder a
qualquer termo acabado de nossa experiéncia; por outro lado, o ato, ou
seja, a determinacdo essencial, jA que um ato é uma escapada miraculosa
para fora do mundo fechado do possivel e uma introducéo no universo do
fato; e esse ato, frequentemente produzido contra o espirito, com todas as
suas exatidfes; saido do instavel, como Minerva totalmente armada,
produzida pelo espirito de Japiter, velha imagem ainda repleta de sentido
(VALERY, 1957, p.208).

2.1. #EUSOUDELPUERTO?

Eu sempre fiz muitas conexdes entre todos esses itens que marcaram minhas

atividades e povoam meus pensamentos e a¢cdes — musica, movimento, danga, cura,

! professora Adjunta do Departamento de Arte Dramatica e do Programa de Pés-Graduagdo em
Artes Cénicas da Universidade Federal do Rio Grande do Sul e orientadora desta pesquisa.

22 Hashtag de divulgacgéo, criada em 2014, em ocasido da comemoracao dos 15 anos do coletivo Del
Puerto. E utilizada aqui como metafora de incluséo digital e devido ao fato de eu estar inserida no
coletivo Del Puerto desde sua criagdo, em 1999. O leitor pode acessar essa hashtag no site Google
ou nas redes sociais, através da colocacao de #eusoudelpuerto diretamente no espaco do buscador.
Dessa forma podera ter acesso a imagens e pequenos textos correspondentes a essa atividade.
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pesquisa —, tudo pautado pela curiosidade e pela transdisciplinaridade que esta em
mim. Acredito que esse cruzamento de formacdes (musica, danga, terapias manuais
e do movimento) me mobiliza e me conduz naturalmente a interseccionar essas

areas.

Além disso, através da experiéncia que percebi pela prética (artistica e
formativa), o flamenco é, cada vez mais, uma linguagem desterritorializada, estando
em escolas cénicas e palcos do mundo inteiro, como espetaculo ou mesmo como
meétodo de treinamento expressivo para diversas linguagens artisticas (VERGILLOS,
2006). O flamenco, assim como o hip hop ou o proprio ballet, sdo estruturas ou
praticas artisticas que, ainda que possam ter sido originarias de certas regides
geogréficas localizaveis, tornaram-se, na modernidade, praticas cosmopolitas
(CANCLINI, 2015). Obviamente essas praticas corporais apresentam uma variacao
enorme de singularidades. Tudo leva a crer que, no flamenco, a metodologia &
processual e, na formagéo que propde aos corpos dancantes, o fundamental sédo as
praticas corporais e os procedimentos de criacdo. Tudo se passa nesse entre e pode

ser complexo tentar entender essa separacao (GIL, 2002).

Chego a conclusao preliminar de que, na Del Puerto, escola e companhia se
perpassam em tempo real, e ha um grande movimento de devires entre as duas
partes. As aulas regulares sdo grandes laboratérios de gestos, de mdusica, de
subjetivacdes e de siléncios. Os corpos dos professores-artistas sao indiscerniveis e,
ora estdo associados ao grupo de alunos, ora ndo. Sendo assim, nosso corpo é

flamenco: o coletivo Del Puerto é formativo, processual e artistico.

2.2. #DELPUERTO18ANOS®

Tenho duas influéncias de grande importancia em minha formacdo como

artista. Um deles é Fernando de Marilia, musico autodidata, que foi o diretor musical

23 Hashtag de divulgacédo criada em 2017 em ocasido da comemora¢cdo dos 18 anos do coletivo.
Utilizada aqui como metafora de passagem do tempo. O leitor pode acessar essa hashtag no site
Google ou nas redes sociais, através da coloca¢do de #delpuertol8anos diretamente no espaco do
buscador. Dessa forma podera ter acesso a imagens e pequenos textos correspondentes a essa
atividade.
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e arranjador do Andrea del Puerto y Grupo de 1999 a 2004; outro € Andrea Del
Puerto, nome artistico de Andreia Paula Ferlin, que foi minha amiga e minha

primeira professora, além de ter sido uma incrivel bailarina.

Hoje, o flamenco faz parte do meu dia a dia, exclusivamente. Em 2012,
interrompi a carreira de fisioterapeuta, a qual exerci formalmente durante 12 anos
ininterruptos e levava em paralelo com a arte. Atualmente, administro o centro de
formacdo, dou aulas regulares, danco, coreografo, produzo e pesquiso. Na pratica,
considero-me uma agitadora cultural, em constante fluxo de valorizacdo da danca e

do flamenco, como linguagem artistica e cénica.

Apresento um breve histérico elucidativo: iniciei o contato com o flamenco em
1999 e, logo, em 2000, fui convidada a dar aulas na Escola de Flamenco Andrea Del
Puerto. Em final de 2006, inicio de 2007, come¢amos a montar, sob a direcdo de
Andrea, que ja se encontrava adoentada, o que mais adiante se tornaria o
espetaculo Tablao. Em julho de 2007, quando ela partiu, estavamos com a
montagem inacabada, uma companhia profissional 6rfa de sua maior referéncia e

uma escola com cerca de 80 alunos que nos aguardavam decidir o que ia acontecer.

A escola manteve as portas abertas e Tablao estreou em janeiro de 2008. O
espetaculo fez temporadas e circulagbes e, nesse mesmo, ano foi premiado com o
Prémio Acorianos de Danca de Melhor Espetaculo, de Melhor Bailarina (para Juliana
Prestes), além das indicacdes para melhor trilha sonora original de Giovani Capeletti
e iluminacdo de F. Simdes, dando-nos um sinal de que estavamos em um caminho

artistico interessante.

Em 2012, ao interromper as atividades como fisioterapeuta (que vinha
exercendo ininterruptamente desde 2001), passei a dedicar tempo integral a arte.
Nesse mesmo ano, estreou o espetaculo Las cuatro esquinas, com o qual a
Companhia de Flamenco Del Puerto recebeu histéricos oito Prémios Acorianos de
Danca 2012: Melhor Espetaculo, Melhor Bailarina (para Ana Medeiros), Melhor
Bailarino (para Gabriel Matias), Melhor Trilha (para Giovani Capeletti), Melhor
Figurino (para Ana Medeiros e Juliana Prestes), Melhor Coreografia (Ana Medeiros e
Juliana Prestes), Melhor Producédo (para Daniele Zill), Troféu Destaque em
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Flamenco, além das indicacbes de Melhor direcdo (Ana Medeiros, Daniele Zill e
Juliana Prestes), Melhor Cenério (para Ana Medeiros) e Melhor lluminacdo (para
Leandro Gass). A prova crucial do reconhecimento de nosso trabalho veio com a
concessdo do Prémio Funarte Klauss Vianna®* 2013 de circulacdo de espetaculos,
que levou a Del Puerto para as capitais Manaus, Palmas, Belém e Vitdria, com
oficinas e apresentacdo do Las Cuatro Esquinas. Com esse prémio a companhia
teve a oportunidade de concretizar o reconhecimento e a difusdo de suas atividades

em nivel nacional.

O espetaculo Consonantes, que estreou em 2014, recebeu todas as
indicacdes ao Prémio Acorianos de Danca e abarcou os prémios de Melhor Bailarina
(para Juliana Prestes) e Melhor Bailarino (para Gabriel Matias), exaltando ainda

mais o carater de pesquisa de linguagem e de coletividade desse grupo.

Flamenco Imaginario, espetaculo que estreou em junho de 2016, contou com
o financiamento da Secretaria de Estado da Cultura do RS, através do Prémio de
Incentivo a pesquisa em Artes Cénicas do Teatro de Arena recebido pelo grupo em
dezembro de 2014. Neste mesmo ano, foi agraciado com os Prémios Acorianos de
Melhor Figurino e Melhor Pordugé&o, e os Prémios Tibicuera de Teatro Infanto-
Juvenil de Melhor Figurino e Melhor lluminagéo.

4 Em 2005, a Funarte (Fundacao Nacional das Artes ligada ao Ministério da Cultura) langou o Prémio
Funarte de Danca Klauss Vianna. O prémio distribui recursos entre diversas categorias e tem com o
objetivo de apoiar a producdo nacional de danca e a manutencao de grupos e companhias em todas
as regides do pais.
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Contudo, apesar dessa consolidagédo do flamenco na cena contemporanea,
percebo que ha ainda muita discussdo e muitos questionamentos sobre um possivel
carater estilizado que a arte flamenca aparenta carregar, ou mesmo um estigma de
arte importada, quando realizada fora da Espanha, seu berco cultural. O flamenco
tem sido colocado a prova de modo intenso, através de debates por vezes
acalorados, ou através de manifestacdes e dialogos artisticos, em ambito local,

nacional e internacional®.

7z

A cidade de Porto Alegre € considerada, atualmente, um dos polos mais

importantes da arte flamenca no pais, tanto em termos de ensino como de producao
artistica. E, inclusive, referenciada por grandes nomes nacionais e internacionais
como um dos celeiros exportadores de artistas flamencos para o mundo. As
premiacdes obviamente servem de incentivo, mas é o trabalho diario de todos os
envolvidos — musicos, bailarinos (as), professores, colaboradores técnicos — que
torna a arte flamenca ainda mais concreta como opcédo artistica. A Del Puerto
mobiliza, a cada montagem, a cada manutencdo de repertorio, a cada més de
trabalho no centro de formagéo, uma cadeia de trabalho legitima e que faz parte da
economia local da cidade (CANCLINI, 2015; WEBER, 2009).

> Em 2012, guando do recebimento dos oito troféus Acorianos de Danca pela Del Puerto, muitas
discussdes acerca de um possivel carater amador do grupo vieram a tona na cena artistica da cidade
de Porto Alegre. Recentemente, semelhante discussao aconteceu desta vez por ocasido da Bienal de
Flamenco de Sevilla 2016, onde a artista sevilhana Choni Perez Garcia levou para a rua uma
performance com trajes de flamenco originalmente femininos, as batas de cola, mas que ali vestiam
homens e mulheres, e por esse motivo foi duramente criticada. Assim, entendo que o flamenco néo é
e nem pretende ser unanimidade nem mesmo em seu berco cultural, o sul da Espanha.
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Em 2017 a Del Puerto completa 18 anos. Reconstruimos, contando com
ajuda de muita gente importante, um lugar de estudo e apreciacdo do flamenco
COMO poucos que eu encontrei por onde passei. Hoje, sinto-me absolutamente
privilegiada por poder contar com este espaco e com uma equipe tdo capacitada

qguanto criativa, em todos os sentidos.

Somado a esse ambiente favoravel de trabalho diario, acredito fortemente que
esta pesquisa possa reverberar e contribuir para a legitimacéo dessa arte dentro do
campo da danca. Autores como Langer (1980), Bernard (1985, 2001), Godard (1995,
2006), Louppe (2012), Roquet (2001, 2013), entre outros, vém buscando
compreensao do gesto, do movimento e da danca de modo geral, sdo esteios para
minhas reflexbes. Creio também que o didlogo com pesquisadores do proprio
programa em eu estou inserida, tais como Dantas (2008, 2017) e Weber (2009,
2010, 2011, 2017), com suas respectivas linhas de pesquisa, nas quais eu encontro
um territorio comum de compreensdo da danca e de pertencimento a arte

contemporanea (da qual o flamenco faz parte), pode ser bastante producente.

Assim sendo, esta pesquisa torna-se uma chance concreta de sobrepor teoria
e préatica, de pensar a posicdo do flamenco no campo da danca e, mais
especificamente, da Cia Del Puerto dentro da cena contemporanea. Nada mais
oportuno do que chegar a maioridade com a consciéncia de que, ao tencionar as

estruturas, as fibras se fortalecem.
2.3. Sobre a Arte Flamenca

Introduzo brevemente informacdes sobre o tema base desta pesquisa: 0
flamenco, enquanto manifestacdo dentro das artes cénicas. Ele passou por diversas
fases, uma de manifestacdo popular, que se modifica, se mistura com outras
referéncias artisticas; e outra a partir de uma possibilidade (e necessidade) de
profissionalizacéo, tornando-se uma arte de complexa analise (CANCLINI, 2015;
SIQUEIRA, 2006).

Os autores mais contemporaneos como Juan Vergillos (2002, 2006), que sera

apresentado como referéncia ao lado de Faustino Nufiez (2002, 2008), colocam o
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flamenco como uma manifestagéo artistico-cultural que se desenvolveu em meados
do século XVIII na Andaluzia, sul da Espanha, produto da relagdo entre varios povos
que povoaram aquelas terras — incluindo ciganos, provavelmente oriundos da india,
que chegaram a Espanha no século XV — e que rapidamente se consolidou como
um produto artistico. Existem correntes de estudos que pesquisam a identidade
flamenca desde o final do século XIX e que sagram a caracteristica de gueto do
flamenco como a mais importante, considerando que seu maior desenvolvimento

deu-se no ambito familiar, encerrado em pétios e cuevas particulares.

Aproximando-me das consideracdes de Vergillos e Nufiez, acredito ser
improvavel que esse tenha sido o exclusivo (e tdo requisitado pelos puristas) berco
dessa arte, j& que, em pleno final de século XIX, ja se realizavam circulacdes de
espetaculos, ainda ndo de carater exclusivo, mas inseridos como atracdes em

shows de vaudeville, por toda a Europa e Asia.

Em meados de 1840, cantores populares andaluzes aliavam-se a artistas
ciganos para que, juntos, pudessem se firmar nos novos espacos de entretenimento
que se formavam por toda Espanha, os cafés cantantes. Estes foram certamente os
primeiros espacos de espetaculo, surgidos a partir da necessidade de produzir
ganhos regulares, ainda que pequenos, aos que penavam com as dificuldades da
época®® (NUNEZ, 2008). Considero importante mencionar que a complexidade da
arte flamenca envolve uma integracdo refinada entre masica, danca e também
teatralidade. A danca esta fortemente integrada a masica, existindo uma série de
codigos de comunicacao entre musico, bailarino e cantor. Os movimentos de tronco
e membros, assim como o sapateado, as palmas, a percussao com as maos e as
batidas no corpo, também fazem parte desse contexto ritmico-expressivo (NUNEZ,
2003).

Os palos?’ ou estilos musicais, executados pela guitarra flamenca, possuem

diferentes métricas e acentos ritmicos, que, de acordo com a velocidade e o carater

® No capitulo 3 desta dissertacdo, o assunto serd longamente abordado, trazendo referéncias
cronolégicas, referenciais teoricos e algumas mindcias do patchwork flamenco, intercultural e hibrido
— segundo meu entendimento — desde seu surgimento.
*" palos: s&o os estilos musicais do flamenco, os tipos de chaves musicais que irdo resultar nas
diferentes paisagens sonoras dessa arte. Vide também glossario dessa dissertacéo.
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que for utilizado nas suas variagbes melddicas, intensificam ou diminuem a
densidade do clima que a partitura quer transmitir. O mesmo se aplica ao baile?® em
sua intensificacdo de expressfes ou na realizacdo de movimentos: circulares e/ou
retos, amplos e/ou pequenos, tensos e/ou relaxados, rapidos e/ou lentos, realizados
com tronco, bragos, pernas, pés, maos e cabeca, que desenvolvem sequéncias de

movimentos sobrepostos a cada um desses ritmos.

O flamenco como conhecemos hoje, absorve uma imensa multiplicidade de
influéncias, porém se mantém ainda com signos de referéncia significativos: os
gestos das extremidades do corpo dos intérpretes, o sapateado dos pés e o
movimento ondulante das méos. Esses gestos possivelmente sdo mais lembrados
justamente por realizarem sua desenvoltura nas extremidades e, por iSSO mesmo,
sdo mais vistos, mais notados. Acrescento que os quadris, a cintura e o centro de
gravidade e forca, situado na pelve, sdo um localizador corporal de absoluta

importancia para o gestual flamenco.

Além da danca, integram também a triade de formacdo desse DNA flamenco
a guitarra (violdo flamenco instrumental) e o cante (o canto falado). Sem duvida ha
algo da expressividade corporal que catapulta da inspiragdo dramética, intrinseca
dessa musicalidade. A musicalidade ocupa um espac¢o determinante na relagdo com
a criacdo coreografica para flamenco, e é preciso que ela encontre e expresse
naturalmente seus ritmos em movimentos, atitudes e gestos. Os siléncios também
participam da construgcdo das partituras corporais, sendo potencialmente
significativos na ampliacdo do gesto e seu sentido. Porém, consideremos essa uma
via de mao dupla; ou seja, 0 movimento ndo necessita obrigatoriamente da musica
para ser criado, assim como a musica pode pré-existir e ser a base para a criagao
dele. A fruicdo se d& justamente nesse intersticio, terreno em que 0 movimento e a

sonoridade séo protagonistas.

Os figurinos e aderegcos também formam um potente instrumento de
amplificagdo corporal. Assim como veremos no capitulo que segue, através do uso

da bata de cola, dos mantons, dos abanicos e das castanholas, o corpo do intérprete

%8 Baile: maneira como o artista flamenco se refere a danca propriamente dita. Vide também glossario
dessa dissertacao.
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avanga no espaco circundante, ampliando significativamente sua cinesfera e, dessa

forma, o sentido expressivo de seus gestos %,
2.4. Gesto Flamenco: Informacgdes Preliminares

Como pensar a especificidade do gesto flamenco e sua transposi¢éo para um
campo de reflexdo mais amplo? Inicialmente, meu pensamento organizou-se por
meio dos discursos do antropologo Marcel Mauss, primeiro autor com que tive
contato, através do PPGAC. Mauss, a partir do inicio do século XX, prop6s a
instauracdo de conceitos acerca das técnicas corporais dentro dos processos de
entendimento da corporeidade. Ele indica a importancia de passar a considerar que,
além do plano material, a cultura, interferéncia que ndo se vé, sustenta e organiza os
individuos, ndo somente no campo social propriamente dito, mas também no plano
material, ou seja, 0s corpos dos individuos que formam essa dita sociedade. As
técnicas do corpo, a gestualidade e a comunicacdo nao verbal podem definir uma
sociedade e servem muitas vezes de fronteira entre diferentes sociedades (maneiras

de se deslocar, comer, lutar, dancar, cantar, vestir etc).

Volli (1985), também afianca a ideia de Marcel Mauss, afirmando que, nos
treinamentos artisticos, existe uma elaborada codificacdo do cotidiano em forma de
arte, que resultara ndo s6 em movimentos performaticos, como também em eficacia
e precisdo desses movimentos. Ja para Langer (1980), o homem ritualizou, através
da danca, suas diferentes e importantes ac6es, como cacar, comer, nascer etc.
Muitas dessas manifestacdes eram pautadas pelo ritmo da mdasica. Esta ndo é
necessaria para existir danca, mas a familiarizacdo entre essas duas artes data
desde os primdrdios do homem.

O gesto é movimento vital; para quem o executa, ele é conhecido de modo
muito preciso como uma experiéncia cinética, isto €, como acdo, e de
maneira mais vaga, pela visdo, como um efeito. Para outros, ele aparece
como um movimento visivel, mas ndo como um movimento de coisas,
deslizando, oscilando ou revolvendo-se — ele é visto e compreendido como

movimento vital. Assim, € sempre, a0 mesmo tempo, subjetivo e objetivo,
pessoal e publico, desejado (evocado) e percebido. (LANGER, 1980, p.183)

* Palavras da autora.
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Avancando nessa proposicao, o aprendizado pelo corpo reflete diretamente
na expressao, tanto artistica quanto cotidiana. Aqui se consolida a realidade da
comunicacdo nao verbal, gestualidade que nunca € puramente técnica ou elementar,
e quase sempre € biografica e pessoal. O termo que pode ser mais apropriado para
nominar esse conjunto perceptivo € propriocepcéo, esse componente que colore e
interpreta o trabalho da sensacdo para organizd-la em uma paisagem de emocdes
(SUQUET, 2008).

A danca, seja qual for sua peculiaridade de gestos, sempre emoldurou
inspiragdes, langou tendéncias, incentivou reflexdes e, ndo obstante, causou alguma
perplexidade. Mesmo sujeito a muitos debates e interpretacdes, o flamenco ha
décadas vem cruzando fronteiras, assim como outras danc¢as de matriz popular. Um
precioso exemplo desse intrincado cruzamento de referéncias e percepcdes deu-se
no caso de Kazuo Ohno®, um dos mais conhecidos bailarinos da danca Butoh. Na
década de 1920, ele se encantou com o movimento de La Argentina®! e seu ballet
flamenco, que faziam uma circulacdo internacional de seu espetaculo pelo Japéao.
Anos depois, essa interferéncia resultou na criacdo de uma das mais conhecidas
obras de Ohno, Admirando La Argentina®’. Ohno, sabe-se através de seus proprios
relatos, foi como que impelido a comecar a dancar a partir da experiéncia em assistir
a bailarina flamenca, que o impressionou profundamente. O vocabulario corporal
escolhido por ele foi o Butoh, linguagem na qual se tornou um mestre, uma

referéncia através dos tempos.

Uma grande parcela de individuos pode ser tocada, de alguma forma, ao
presenciar um corpo a movimentar-se em forma de bailado. Nao pretendo
aprofundar nesta pesquisa a discussao do ponto de vista da recep¢dao, mas nao

posso, nesta analise do gesto e do movimento, desconsiderar a afeccéo cinestésica

% Kazuo Ohno, bailarino e coredgrafo japonés, € considerado um mestre na danca butoh, arte que
mistura movimento, gesto e artes dramaticas.
% La Argentina, ou Antonia Mercé, bailarina de flamenco, foi um dos icones mundiais dessa arte nas
décadas de 10 e 20 do século XX.
%2 Esta obra de Kazuo Ohno foi inspirada pela bailarina de flamenco Antonia Mercé ou La Argentina,
(seu pseuddnimo), quando ele a viu pela primeira vez em 1929 no Teatro Imperial de Tékio, ainda
jovem, como aluno de Educacéo Fisica. Com certeza, La Argentina 0 marcou profundamente, pois,
50 anos mais tarde, ja em idade madura, aos 73 anos, ele a homenageia nessa obra, transfigurando-
se e louvando-a em cena.
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que perpassa a presenca de corpos vivos, seja do bailarino-criador ou do
espectador.
O espectador que observa um gesto dancado ndo percebe um signo
isolado, com contornos definidos, reproduzivel e compreensivel de imediato.
Admitindo que o préprio espectador seja um bailarino e que ele possa
descrever, nomear e reproduzir esse gesto com exatiddo, ainda assim
persistira algo de ilegivel, de indecifravel, um elemento aquém do signo que

faz com que esse gesto, seja qual for seu rigor formal, sera sempre
diferente em cada bailarino que o executard. (ROQUET, 2011, p.5)

VALERY (1936) ja destacava a inteligéncia corporal, inerente a todos os seres
vivos, inegavel e indissolivel perante a complexidade reflexiva desse mosaico
cinestésico-emocional-fisiolégico dos seres humanos, que se manifesta na arte da
danca. Cada danca ou cada estilo de danca articula esse saber corporal de modo

diferenciado, particular.

BERNARD (2001) aprofunda a reflexdo sobre o gesto, afirmando que a
percepcao se renova a cada novo olhar para produzir ou perceber novos gestos. Ele
afirma que a pesquisa fisioldgica sobre os processos composicionais do movimento,
0s questionamentos filoséficos da fenomenologia e a analise de movimento
propriamente dita ajudam o pesquisador a elaborar estratégias para chegar a um

horizonte comum: o funcionamento do corpo como base para a expressividade.

Como um resumido exemplo de expressividade e morfologia peculiares, no
flamenco, menciono os membros superiores e inferiores, especialmente suas
porcbes mais distais, ou seja, mdos e pés, que cumprem um papel crucial,
destacando-se por sua importancia estética: o movimento caracteristico de punhos e
maos, e o sapateado, ambos, marcas registradas do gesto flamenco. Também o
tronco, os quadris e a pelve, além do peito e do pescoco, realizam importantes jogos
de torcdes e equilibrios. Os quadris, a cintura e o centro de gravidade e forca,
localizado da pelve, sdo um localizador corporal de absoluta importancia para o
gestual flamenco. Da mesma forma, o movimento de vai e vem, a ondulacdo em
balanco enquanto se marca a batida do compasso, a insinuagdo das ancas, ora
sensual, ora bruta, as tor¢cdes do quadril em relacdo ao tronco, a importancia da
estabilidade e da forca da pelve na conducdo de giros, de alavancas e

transferéncias de peso, dos movimentos da bata de cola, do manton, do abanico,
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das castanholas, enfim, todo esse inventario de possibilidades sediadas na pelve
significam muito para a identidade de movimento do flamenco. Este assunto sera
especialmente abordado em detalhes no capitulo destinado a analise dos

movimentos de Las Cuatro Esquinas.

De todos os conceitos sobre gesto, talvez tenha sido no de Hubert Godart que
mais pude ancorar minhas ponderacdes sobre o gesto na pratica dancante
flamenca. Mais do que ancorar, ele permitiu que eu reverberasse a amplitude de
significados que o gesto pode ter dentro do universo flamenco e, a partir disso,

criasse minhas proprias reflexdes.

GODART (1995) considera o movimento como a planificacdo do
deslocamento espacial, do trajeto que determinado segmento corporal descreve no
espaco. Gesto, segundo ele, € o que confere a expressividade do movimento,
estando justo entre o tracado deste movimento e 0 que se antecipa a ele, o pré-
movimento, intersticio este que sofre interferéncias emocionais, afetivas, culturais,

geograficas, que vao afetar diretamente a qualidade do gesto.

O gesto, segundo ele, estabelece, na relacdo entre gravidade, peso, tonus e a
propria evolucdo da espécie humana, um lugar de materializacdo da expressividade,
e coloca essas qualidades/ferramentas como portadoras da diferenca de amplitudes
de significado entre seres que tém consciéncia delas ou ndo. Por isso, segundo ele,
bailarinos/atores/atletas tém a capacidade amplificada na lida com o0 gesto
(GODARD, 1995).
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ALBRIGHT (2013) descreve de maneira preciosa a habilidade do corpo que
danca, que se move e que quer se expressar.

A corporalidade excede o visivel. Os bailarinos sabem disso. Apesar de

basearmos nosso trabalho nas condicBes materiais do corpo, ndo somos

limitados por ela. A expressividade requer um comprometimento além do

pedestre, com o efémero. De pele para alma. E por isso que 0 movimento

se torna uma metafora para tudo o que néo fica parado, incluindo a propria
vida. (ALBRIGHT, p.56, 2012)

Esse movimento que venho realizando em relacédo a reflexao e a escrita, esse
espaco de conexdes muito delicadas, fez-me entender muito mais claramente o que
me orienta, tanto em termos fisicos como emocionais. A partir da escrita, do
exercicio reflexivo, do entendimento acerca do meu gesto, 0s meus movimentos e
de todas as propriedades envolvidas em sua execucdo experimentaram outras

perspectivas, tanto em minha pratica artistica como na pratica docente.

Assim sendo, como veremos nos capitulos que seguem, esta pesquisa
discorrerd sobre alguns conceitos de gesto e seus atravessamentos afetivos, em
especial os percebidos no flamenco. Mais do que isso, e de suma importancia,
também usufruira deste espaco de reflexdo para apresentar um pouco mais
detalhadamente sobre especificidades da arte flamenca - canto, mdusica

instrumental e a danca propriamente dita.
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L'amour est un oiseau rebelle

Que nul ne peut apprivoiser

Et c'est bien en vain qu'on I'appelle
C'est lui gu'on vient de nous refuser
Rien n'y fait, menaces ou prieres
L'un parle bien, l'autre se tait

Et c'est l'autre que je prefere

Il n'a rien dit mais il me plait

L'amour, I'amour, I'amour, I'amour
L'amour est enfant de boheme

Il n'a jamais jamais connu de lois
Si tu ne m'aimes pas je t'aime

Si je t'aime prend garde a toi

Si tu ne m'aimes pas

Si tu ne m'aimes pas je t'aime
Mais si je t'aime, si je t'aime
Prends garde a toi

L'oiseau que tu croyais surprendre
Battit de l'aile et s'envola

L'amour est loin, tu peux l'attendre
Tu ne l'attends plus, il est la

Tout autour de toi, vite, vite

Il vient, s'en va puis il revient

Tu crois le tenir, il t'evite

Tu crois l'eviter, il te tient

L'amour, I'amour, I'amour, I'amour
L'amour est enfant de boheme

Il n‘a jamais jamais connu de lois
Si tu ne m'aimes pas je t'aime

Si je t'aime prend garde a toi

Si tu ne m'aimes pas

Si tu ne m'aimes pas je t'aime
Mais si je t'aime, si je t'aime
Prends garde a toi

Opera Carmen, Habanera / Georges Bizet, libreto de Henri

Meilhac e Ludovic Halévy



3. NOCOES DA ARTE FLAMENCA: HISTORIA, POLITICA E PAIXAO

O flamenco é um fendmeno cultural que vem sendo edificado em diversas
etapas. Desde o periodo de seu surgimento, sediado na regido de Andaluzia, sul da
Espanha, por volta do século XVIII, até o presente momento, vem se espalhando
pelos quatro cantos do planeta. Essa arte que mistura canto, musica e danca
modificou-se e segue se mesclando com referéncias artisticas, sociais e politicas
através do tempo, tornando-se uma linguagem artistica cada vez mais hibridizada®
e objeto de complexa analise ( WASHABAUGH, 1998).

As fronteiras rigidas estabelecidas pelos Estados modernos se tornaram
porosas. Poucas culturas agora podem ser descritas como unidades
estaveis, com limites precisos baseados na ocupac¢do de um territério
delimitado. Mas essa multiplicagéo de oportunidades para hibridar-se nao
implica indeterminagédo, nem liberdade irrestrita. A hibridacdo ocorre em
condicdes histdricas e sociais especificas, em meio a sistemas de producgéo

€ consumo que as vezes operam em como coacgdes, segundo se estima na
vida de muitos migrantes. (CANCLINI, p.XXIX, 2015)

William Washbaugh (1998), antropologo e professor norte-americano da
Universidade de Wisconsin-Milwaukee nos EUA, em seu livio Flamenco, pasion,
politica y cultura popular, afirma ainda que o carater verticalizador de algumas
pesquisas sobre a arte flamenca, que tecem registros a respeito de praticas culturais
ligadas a essa danca, defendem rivalidades estéticas ou posi¢cdes historicas, ndo
constituem poténcia no que diz respeito a evidenciar a forca dessa linguagem.
Segundo ele, o flamenco estd completamente imerso em um processo global de
interculturalidade®*, assim se recompondo constantemente, ndo somente através da
pratica artistica, mas também e gracas aos pesquisadores e estudiosos que

realizam suas investigacfes sobre esse movimento cultural.

Nesse sentido, o antropologo argentino Nestor Canclini (2015) e seu
manuscrito Culturas Hibridas foram um verdadeiro farol em meio ao oceano agitado

que se abriu a minha frente. Sua teorizagdo acerca da hibridagdo, como processo de

* Hibridacdo: segundo aponta Nestor Canclini (2015), o termo hibridacdo e seus derivados

configuram por definicdo “processos socioculturais nos quais estruturas ou praticas discretas, que
existiam de forma separada, combinam-se para gerar novas estruturas, objetos ou praticas”.
* Interculturalidade: Canclini (2015) apresenta este termo denotando sua amplitude e afirma tratar-se
do transito entre praticas ou estruturas, dentro do macrofluxo de globalizagcdo ou inserido no
microfluxo de culturas locais.
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intersec¢des e ajustes de estruturas ou préaticas através do tempo, clareou em muito
0 que eu ja ponderava ser bastante palpavel em relagcdo ao flamenco: uma arte
atualizada a cada época, com interfaces porosas e absorventes entre si,
contemporanea em cada novo ciclo. Compartilho aqui minha satisfacdo ao deparar
com sua linha de pensamento, que se revelou muito proxima a dos autores

especificamente flamencos que escolhi para aprofundar minha reflexao.

Assim, ao delinear as ponderacbes para esta dissertacdo, apoiada nas
leituras e também na préatica de dezoito anos de atividades artisticas ininterruptas
nessa arte, eu atrevo-me a afirmar que o vinculo que existe entre a Andaluzia e a
expressao flamenca é especialmente importante para sua configuracdo e parece ser
uma das poucas questdes de concordancia entre os pesquisadores. Todavia, assim
como veremos adiante, o envolvimento de elementos extra-andaluzes também foi

crucial para a sua formacéo e evolucéo.

Para seguirmos pensando nesse fendmeno cultural, apresento um livro como
um exemplo classico de pesquisa verticalizada, a qual ainda € seguida por algumas
linhas de investigagdo: Cantes Flamencos recojidos y anotados, do escritor e
antropélogo espanhol Deméfilo (Antonio Machado y Alvaréz®). Em 1881%, ele
publicou o que seria a primeira obra ensaistica sobre o flamenco, mais exatamente
debrucando-se sobre a musica flamenca. Na segunda metade do século XIX,
Demodfilo ficou conhecido como um dos principais expoentes do estudo cientifico
dessa arte. Sua obra inaugurou uma corrente de estudos que examina a identidade
flamenca e sagra, como sua mais importante caracteristica, o aspecto de
gueto.Considera que seu maior desenvolvimento se deu no ambito familiar,
encerrado em patios e tabernas particulares da entdo elite flamenca gitana, que

supostamente era detentora desse conhecimento especifico e reservado.

No prologo do seu manuscrito, Demdfilo (1881) prevé a provavel decadéncia
do flamenco por, justamente, ele haver ganhado a amplitude artistica, o que ele

considerava negativo e prerrogativa de perda identitaria:

%> Nome verdadeiro de Demdfilo.
% 0 ano da primeira edicdo de Cantes Flamencos anotados y recogidos data de 1881; a edi¢&o
usada nesta dissertacdo € de 2007.
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[...] o lugar e a ocasido em que se cantam os cantes flamencos, perdoando-
se o0 pleonasmo, e o publico que comumente 0 escuta comprovam também
a afirmacdo que viemos sustentando. Esses cantos, tabernarios em sua
origem e quando, a nosso juizo, estavam em seu auge e apogeu, se
converteram hoje em motivo de espetaculos publicos. Os cafés, Ultimo
baluarte desta aficcdo, hoje, a nosso juizo, contra o que se cré, em
decadéncia, acabaram por completo com o0s cantes gitanos, 0s que
andaluzando-se, se cabe esta palavra, ou fazendo-se populares, como
dizem os cantores de profissdo, irdo pouco a pouco perdendo seu primitivo
carater e originalidade e se converterdo em um género misto, ao qual se
seguird dando o nome de flamenco, como sindnimo de gitano, mas que sera
no fundo uma mescla confusa de elementos muito heterogénios: o bufo, o
obsceno, o profundamente triste, 0 descompasadamente alegre, o rufianista
etc. (DEMOFILO, p.VIII, 1881).

Washabaugh (1998), embora apresente um argumento um pouco mais amplo
em relacdo ao formato de pesquisa, se comparada a linha de Demdfilo (1881),
compartilha da linha de pensamento progitano, que igualmente foi abracada (e ainda
é) por outros autores®’, como Anténio Mairena e Blas Vaga, entre outros. Todos eles
sustentam que essa arguicdo prevé uma reflexdo para além do carater estético
dessa linguagem. Para mim, esse pensamento de defesa de posse corresponde a
uma motivacdo politica e identitaria, dimensdo que, segundo Canclini (2015),

merece ser relativizada.

Entdo, de forma a elucidar a questdo da origem, apresento os autores Juan
Vergillos®® (2002, 2006) e Faustino Nufiez*® (2002, 2008), que também entendem o
flamenco como uma manifestacdo cultural que se desenvolveu a partir de meados
do século XVIIl, na Andaluzia, sul da Espanha. Porém, ambos afirmam que o

flamenco surge como produto da relacdo entre diversos povos que povoaram

%7 Antonio Mairena, ou Antonio Cruz Garcia, sevilhano nascido em 1909, teve uma sélida carreira
artistica como cantor flamenco, além de ter se consolidado como flamencdélogo, inclusive com titulo
de Doutor Honoris Causa pela Universidade de Cérdoba/ES devido ao seu amplo conhecimento
sobre a historia do Cante flamenco. Publicou inmeros artigos e realizou muitas conferéncias a
respeito do assunto. Blas Vega, escritor nascido em Madrid em 1942, investigou intensamente a arte
flamenca, participou de Conselhos, Centros de estudo e Sociedades difusores desta arte. Vega
recebeu inimeros prémios por suas colaboracdes e pesquisas relacionadas ao cante flamenco.
% Juan Vergillos, espanhol nascido em 1969, licenciado em Letras e em Filosofia pelas Universidades
de Granada e Sevilla, dedica-se a pesquisa sobre o universo flamenco, tendo realizado inUmeras
conferéncias, cursos e palestras sobre a origem do cante, do baile e da guitarra flamenca. Por sua
dedicacao a essa arte, recebeu, em 2012, o Prémio Nacional a La Critica Flamenca de La Catedra de
Flamencologia de Jerez. Atualmente, trabalha também como critico de arte no Diario de Sevilla.
% Faustino Nufiez, pesquisador espanhol nascido em 1961, é musicélogo formado pela Universidade
de Viena, tendo dedicado sua carreira a investigacdo da musica espanhola. Nufiez publicou inGmeros
livros e artigos sobre o tema flamenco, bem como se encarregou de catalogar as obras completas de
importantes icones, como Paco de Lucia. Atualmente, é professor de flamencologia no Conservatorio
Superior de Musica de Cérdoba, Espanha.
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aguelas terras — obviamente incluindo gitanos (ciganos) provavelmente oriundos da
india, que chegaram a Peninsula Ibérica no século XV. Afirmam, contudo, que esse
fendbmeno cultural rapidamente converteu-se em um produto artistico, consumido e

apreciado sem moderacoes.

Nufiez (2002, 2008) e Vergillos (2002, 2006) apontam também que,
circulando por terras andaluzas e interferindo na elaboracdo deste tecido artistico,
estavam evidentemente os proprios espanhois (e ndo somente andaluzes, mas
galicios, madrilenhos, entre outros), além dos povos ja mencionados, como arabes,
judeus, gregos e africanos, todos eles deixando algo de sua influéncia para a
edificacao da arte flamenca.

Assim, ao contrario de Demofilo (1881) e seus seguidores, eles consideram
que o flamenco esta para além de um patrimbnio tdo somente genético ou
geografico. Ambos ponderam ser pouco provavel que tenha sido exclusivamente
esse 0 tao requisitado berco dessa arte, e assim tampouco o seu involucro. Arquivos
histéricos comprovam que, ao final de século XIX ja se realizavam circulacfes de
espetaculos flamencos, embora ndo de carater exclusivo dessa linguagem, mas
inseridos como atracdes nos entdo efervescentes shows de vaudeville® que

ocorriam por toda a Europa e Asia.

O flamenco, portanto, ndo foi apenas ou tdo somente um reflexo cultural do
exotismo, da paixdo, da vitalidade, da espontaneidade, do mistério e da
expressividade atribuidos aos andaluzes, ou aos gitanos. Alinhada com esses
autores, proponho a reflexdo de que o flamenco ja surge como um projeto artistico
mais amplo, um processo de hibridizacdo formado por varios ciclos. Ainda que essa

expressao artistica tenha um localizador regional que serve como balizador estético,

% vaudeville: segundo Dicionario de Teatro, de Patrice Pavis (2015), “na origem, no século XV, o
vaudeville (ou vaux de vire) € um espetaculo de cangdes, acrobacias e monoélogos, e isto até o inicio
do século XVIII". E o teatro de feira. A épera comica surge quando a arte musical comeca a se
desenvolver mais e, entdo, jA no século XIX (entre 1815 e 1850), transforma-se em um tipo de
espetaculo de atracBes cbmicas, sem pretensao intelectual. Segundo o Diciondrio de Teatro de Luis
Paulo Vasconcellos (2009), eram pecas has quais utilizavam-se muitos ndmeros musicais, que
acabaram dando origem as operetas, isso em meados do século XIX. Até o inicio do século XX, junto
das canc¢des, acumulavam-se niumeros de danca e esquetes.
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ela nasceu mestica e encontrou a sua razao de permanecer viva provavelmente nos

processos de globalizacao e interculturalidade.

Hipoteticamente, para estar completamente refratario a todas as
interferéncias interculturais e hibridacdes, o flamenco — segundo o recorte de
Demdfilo (1881) — deveria estar completamente isolado, apartado de qualquer outra
civilizacdo, fato que definitivamente ndo se constitui em verdade pratica, jA que a
Espanha, centralizada na peninsula ibérica, estava geograficamente muito bem
localizada em relacéo & Europa, a Africa, a Asia e as Américas. Conforme apresenta
Canclini (2015), esse enclausuramento identitario pode acumular caracteristicas e
acentuar tracos que ora favorecem ou ora acabam por excluir dados preciosos, no

que diz respeito a rigueza da mistura que formou essa cultura, pratica ou estrutura.

Através de inumeros registros historicos, sabe-se que, em meados de 1840,
cantores populares andaluzes aliavam-se a artistas ciganos para que, juntos,
pudessem se firmar nos novos espacgos de entretenimento que se formavam por
toda a Espanha. Esses locais eram os famosos cafés cantantes*', a que se referia
anteriormente Demofilo (1881), os quais foram provavelmente os primeiros espacos
de espetaculo, surgidos a partir da necessidade de se produzir ganhos regulares aos
que se dedicavam as atividades artisticas na época (NUNEZ, 2008).

Fotografia de Emilio Beauchy, "Café cantante", Sevilla, 1888

* Cafés cantantes: chamavam-se assim os locais espalhados por toda a Espanha, especialmente
nas maiores cidades, onde ofereciam um espac¢o de 6cio, um restaurante proprio com espetaculos
populares, sendo a maioria de cante, toque e baile flamenco. Tiveram especial sucesso nas capitais
espanholas, como Sevilla, Madrid e Barcelona, a partir de medos do século XIX, e foram
redescobertos a partir da década de 1960, entdo chamados de tablaos flamencos.
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Ainda, segundo Nufez (2008), é fato notério que o flamenco fez-se brotar
neste terreno de mesticagem cultural muito fértil que foi a peninsula ibérica. Ele
defende que os cantos (ou cantes) — pilar fundamental constituinte dessa arte —
podem estar de fato baseados em relacdes familiares ou festivas desse caldeirdo
multicultural andaluz, mas também estdo fundamentados na producédo artistica em
curso na época. Assim sendo, também foram constituidos a partir de um ideal
musical desse periodo, que foi concebido a partir de uma entonacdo melddico-lirica
de pronunciado acento oriental e sob fortes influéncias do entdo Romantismo** dos
séculos XVIII e XIX. Fato que o distingue, porém, é que essa musicalidade bebeu de
influéncias de carater bastante popular, as quais Nufiez (2008) nomeia de pré-

flamencas.

Esmiucando um pouco mais o forte carater musical que caracteriza essa arte,
Nufiez (2008) aponta uma série de estilos conhecidos profundamente pela
musicologia, que considero de importante mencdo neste capitulo, ja que
contribuiram para a formacdo do que hoje conhecemos por flamenco. A segquir,
enumerarei alguns desses estilos musicais, fazendo questdo de manté-los em lingua
espanhola para ndo haver perda de sentido: tonas, playeras, polos y rondefas,
seguidillas, tonadilleras, zorongos, jotas, villancicos, fandangos, jacaras, minués,
caballos, nanas, pregones, entre outros. Esses estilos musicais eram apresentados
pelos teatros de toda a Espanha desde o século XVIII, datando desde,
aproximadamente, a partir de 1750*® e constituindo, assim, o ambiente pré-flamenco

a gque ele se refere.

Nesse ambiente artistico, também circulavam e se afirmavam, como
elementos centrais das montagens, alguns dos personagens com carater de

ascendéncia e temperamento bastante singulares:

* Romantismo: a musica e a arte de modo geral procuravam se desligar da arte do passado,
deixando aos poucos os saldes dos palacios e pondo-se mais ao alcance da nova classe social em
ascensao, a burguesia, e invadindo as salas de concerto, conquistando um novo publico avido de
uma nova estética. O movimento romantico constitui uma reagcdo contra 0 racionalismo e o
classicismo, opondo o individualismo e o subjetivismo a universalidade dos classicos. O romantismo
espanhol surgiu nos anos seguintes as Guerras Napolednicas (1803 — 1815) e atingiu seu apice na
década de 1840. Muito do Romantismo espanhol surgiu com o movimento de nacionalismo e serviu
como reacao critica a sociedade espanhola da época e, ndo com menos for¢ca, contra 0 monopdlio
lirico-melddico exercido por italianos e franceses.
3 Dados arquivados na Biblioteca Municipal de Madrid, alguns transcritos no livro de Nufiez.
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= o0s(as) gitano(a)s: pobres, livres, intensos, dancantes, apaixonados;

= o0s(as) majo(a)s: herdis nacionalistas;

= os(as) bolero(a)s — pronuncia-se boléro ou boléra: dancarinos de
excepcional atitude e expressao;

= os ferreiros: batedores de ferro, sofridos, acompassados;

= 0s comediantes: engracados e irdnicos;

= 0s bandoleiros: herois humanitarios;

= os(as) cego(a)s: nessa época, em toda a Espanha, os cegos eram
importante referéncia de muasica cantada para bailar:

= 0s carroceiro(a)s: carregadores de toda sorte de bagagens ou
ajudantes de hospedagens;

= os(as) negro(a)s: referidos aqui jA como libertos (alforriados), de forte
influéncia musical e dancante;

* 0S mouros: misteriosos, misticos, de lingua diferente:

= 0s indianos: referem-se aos novos ricos vindos das Ameéricas,
interessantes, bonitos e exoticos;

= 0s farrucos: sdo os espanhois da Galicia:

= 0s manolos: sdo os madrilenhos contemporaneos dos majos, e

= 0s tunos ou tunantes: gente da sociedade castica espanhola, cheios
de atitude e temperamento.

Nas pecas encenadas, nesse periodo romantico, especialmente as tonadillas,
apresentadas nos grandes e pequenos teatros de toda a Espanha, a forca da
atuacao residia no carater nacionalista e direcionado a protestar contra costumes
estrangeiros. Eram um espelho fiel do publico espanhol da época, que se via
representado nas encenacdes. O afrancesamento dos corpos e o italianismo das
cancdes eram deliberadamente criticados pelos artistas espanhais, aplaudidos pela
plateia mais popular e apedrejados pela aristocracia, que de fato apreciava os tais

estrangeirismos.

Nufiez (2008) também traz para nossa elucidacdo um detalhe muito
interessante: as tradicionais orquestras que acompanhavam essas apresentagbes
eram notadamente mais singelas, fato este que provavelmente deu significado
especial, em muitas ocasifes, aos solos de voz e guitarra (violdo). Estes, nao por
coincidéncia, anos depois viriam a se consolidar como caracteristica dos concertos

de musica flamenca.
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Vergillos (2006) apresenta, em seu livro Rutas del Flamenco em Andalucia,
um sentido de amplitude geogréfica sobre o flamenco particularmente importante
para mim e para esta dissertacdo. Ele afirma que o flamenco €, por sua origem e por
seu berco, andaluz (local), mas é também espanhol (nacional) por haver
transbordado a estimativa prevista aos limites da Andaluzia, e que, além disso, &
global (internacional), por haver se alastrado por diversos paises, onde segue sendo
praticado e pesquisado. Seria 0 que ele explica de maneira pormenorizada na
citacdo seguinte:

Para além das diferentes tensdes que alimentaram o ensaismo flamenco ao
longo do dltimo século, proponho neste livro um bindmio que, sobre uma
base geografica, alimenta uma estética. Ademais das classicas e
tendenciosas divisbes em “cante chico e cante grande”, “cante gitano e
cante payo”, tradicdo e vanguarda, o puro e o mistificado, o rural e o
urbano..., proponho uma distensdo, com vistas obviamente para a

superacdo compreensiva das anteriores, entre oriente e ocidente.
(VERGILLOS, 2006, p.13)

Assim, o autor identifica a arte flamenca como desterritorializada, expandida e
dilatada, em virtude de sua poética profundamente humana e da forca com que pode
expressar sentimentos e preocupacdes, desejos e experiéncias, enfim, questbes

comuns a todos noés.

Esse olhar horizontal que Nufiez e Vergillos imprimem sobre o estudo da arte
flamenca é o olhar das praticas artisticas e académicas das quais eu mais me
aproximo, por légica e por empatia. Assim como eles, acredito na influéncia gitana e
nao descarto sua importancia no temperamento do flamenco, assim como nao
desconsidero a influéncia moura® na musicalidade e o sotaque espanhol na
dramaticidade, o que para mim configura o carater hibrido, poroso e vivo desse

fendbmeno cultural chamado flamenco.

3.1. Nocbes Do Flamenco Segundo Publicacdes Especializadas em Danca:
Contextos e Problematizacdes

Neste momento, tendo ja compartilhado reflexdes importantes referentes a
histéria do flamenco, convido o leitor a adentrar um pouco mais nesse universo

cultural. E como se, a partir de diferentes pontos de vista ou através de diferentes

** Mouro: arabe. Vide o glossario.
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lentes, tentassemos juntos olhar esse multicolorido caleidoscopio. Para essa
finalidade, trago, a partir daqui, algumas definicbes oferecidas por literatura
especializada em danca, como o Dicionario Oxford de Danca (2010), que apresenta

a seguinte definicdo de flamenco:

Tradicional musica e danga cigana da Espanha, em cujos sinuosos cantos,
flexiveis movimentos de bracos e fortes sapateados, se podem perceber a
poderosa influéncia moura e arabe. As formas bésicas da danca sao
nomeadas a partir dos estilos ou palos das musicas que elas
tradicionalmente acompanham e s&o por vezes distinguidas pelo seu
padrdo de temperamento, ritmo ou origem geogréfica. Eles incluem uma
forma de Alegrias, uma danca de consolacdo; Sevillanas (uma forma de
seguidillas), uma danca popular de payos (n&o gitanos) originalmente de
compasso 3/4 ou 6/8; Bulerias, uma danca rapida, cujos padrdes irregulares
de 12 tempos permitem grande liberdade de improvisac¢do; e Solea, uma
danca intensa, tipicamente feminina, em 12 tempos, caracterizada por
movimentos espirais dos bracos e quadris. Argumenta-se que,
originalmente, era dancado ao acompanhamento de canto e palmas
apenas, com guitarras e castanholas adicionadas mais tarde. Os
desempenhos individuais sdo distinguidos pela inventividade com que os
dancarinos jogam com os ritmos de cada danca e pela intensidade de sua
expressédo. Os grandes bailarinos de flamenco séo conhecidos pelo duende,
uma qualidade que expressa tanto a alma quanto a capacidade de traduzir-
se em estados puros de emocgdo. O Flamenco foi originalmente dancado
nas ruas e cafés, mas no século 20 tornou-se cada vez mais popular nos
teatros. O flamenco desfrutou de um grande renome internacional na
década de 1980, com Antonio Gades e os filmes de Carlos Saura, Carmen
e Bodas de Sangue; Também com circulagcdes internacionais de
espectaculos de flamenco tradicional, como Cumbre Flamenca e com
dancarinos como Joaquin Cortez, atingindo novos publicos com seus shows
de fus@o de Flamenca, de alta tecnologia. Continuou a expandir-se no
século 21 com dangarinos como Farruquito, que mantém uma pureza de
técnica e apresentacdo, e outros, como Sara Baras que desenvolve uma
linguagem mais moderna. (OXFORD, p. 171, 2010)

A definicdo proposta no Dicionario Oxford (2010) aproxima-se das ideias
apresentadas até agora neste estudo. Porém, ainda persiste, segundo meu
entendimento, uma tendéncia distorcida a mitificar*> o corpo flamenco e conceder
certo carater magico indispensavel, quase inatingivel aos que almejam a pratica

dessa linguagem.

* Mitificar: verbo transitivo direto: atribuir, de maneira exaustiva, atributos atraentes exagerados a
(coisa ou pessoa), de modo a mascarar a realidade.
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O termo duende, que alude a essa mitificacéo, traz, sob meu ponto de vista,
um perigoso paradoxo e cria uma tensdo que precisa ser esclarecida: ao mesmo
tempo em que essa palavra presta-se a identificar a qualidade da atitude expressiva
que caracteriza a linguagem, ela tendenciosamente presume sua operacionalidade

como tdo somente emocional.

E nesse momento, justamente, que, em minha avaliagio, por descuido ou
desconhecimento, descarta-se a necessaria mencao relativa a pesquisa de
movimentos, através da busca de técnica e aperfeicoamento, constantemente
presente nas atividades de qualquer intérprete de danca. Além disso, acredito que
essa expressividade tdo caracteristica também pode ser exercitada, ou aprimorada a

partir de treinamentos e repeti¢cdes.

Esse carater intangivel, que ainda € creditado ao exercicio do gesto flamenco,
torna-se desconfortavel para mim, precisamente quando pretendo coloca-lo em um
lugar de linguagem artistica acessivel a qualquer pessoa que assim o queira. O
duende, portanto, ndo € um indice, ndo pode ser escalonado ou, ainda (e por mais

esdruxula que pareca esta afirmacédo), ndo € um mistério a ser desvendado.

Trago como exemplo pratico dessa questdo o trabalho da companhia Del
Puerto: os recursos fundamentais para a construcado e o reconhecimento de nosso
proprio corpo e de nossos movimentos sdo possibilitados principalmente pela
pesquisa que desenvolvemos aqui, em Porto Alegre, individualmente e em coletivo,

e € assim que chegamos ao perfil artistico que temos hoje.

N&do quero, neste momento da escrita, estender-me na planificacdo das
técnicas corporais para o desenvolvimento do movimento flamenco, pois as
apresentarei mais adiante, mas sim validar o transito que se da atraves delas e pelo
exercicio da referida gestualidade. O movimento e a expressao sao resultantes do
campo da consciéncia corporal e da experiéncia do movimento, que estdo
intimamente ligadas ao processo fisico e mental. A experiéncia, a pratica, a
percepcdo, a memaria corporal, a cinestesia sdo partes importantes desse combo

gestual, que pode ser estudado, repetido, apreendido e esmiugcado (LARROSA
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BONDIA, 2002; IZQUIERDO, 2004; VOLLI, 1985; BERNARD, 1976; ROUQUET,
2012).

Como vemos, o horizonte de possibilidades na abordagem e nas formas de
investigacao sobre o gesto flamenco pode ser muito amplo, sendo assim necessario
desencarcerar pontos de vista, abrir espaco para reformulacdo, redefinicdo e,
inclusive, descarte de ideias. Nao existem culturas puras, nem tampouco um modelo
corporal flamenco puro. Houve e haverd sempre uma dinamica de contatos
interculturais envolvidos nesse processo, um vai-e-vem de informacgfes que formara
esse modelo (CANCLINI, 2015; VERGILLOS, 2002).

O tal duende é, para mim, um dos vieses imbricados no sentir, na relagédo
subjetiva e individual que se estabelece espontaneamente entre as percepcoes e,
portanto, profundamente humano. Tomo emprestado de Ann Cooper Albright (2013),
pesquisadora do movimento e das poéticas de expressividade, a citacdo que segue
e gque exemplifica perfeitamente a possibilidade de qualquer individuo poder se
tornar um intérprete, seja de flamenco ou nao:

A corporalidade excede o visivel. Os bailarinos sabem disso. Apesar de
basearmos nosso trabalho nas condigbes materiais do corpo, ndo somos
limitados por ela. A expressividade requer um comprometimento, além do
pedestre, com o efémero. De pele para alma. E por isso que o movimento

se torna uma metafora para tudo o que néo fica parado, incluindo a propria
vida (ALBRIGHT, p.56, 2012).

Sigamos com mais referéncias do Dicionario Oxford. O glossario cita também
icones importantes da cena flamenca de hoje e de outrora, como o aclamado Juan
Manuel Fernandez Farruquito, bailarino sevilhano nascido em 1982, de linhagem
artistica sediada no flamenco por parte de pai e mae, ambos de ascendéncia gitana.

Porém, novamente segundo meu ponto de vista, a descricdo que figura no
dicionario nao ilustra pontos importantes de sua técnica coreografica ou da
importancia artistica de sua familia para a arte flamenca, preferindo evidenciar
outros detalhes, como sua ascendéncia e sua beleza fisica, que foi consagrada pela

revista americana People.
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Juan Manoel Montoya Farruquito

Ja sobre Carmen Amaya, bailarina de ascendéncia gitana, nascida em 1913,
felizmente doze linhas descrevem-na como artista de grandeza internacional, figura
feminina de grande importancia naquele momento histérico, uma vez que
implementou de maneira inédita, em suas coreografias, sequéncias de sapateado
impressionantemente rapidas e longas, antes caracteristica essencial dos bailes
masculinos. Amaya também foi uma diva do cinema, protagonizando diversas

peliculas nas décadas de 1930 e 1940, popularizando o flamenco.

Carmen Amaya
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Vicente Escudero, igualmente listado no dicionario inglés, bailarino espanhol
payo (sem ascendéncia gitana), foi um artista de vanguarda. Dedicou-se nao
somente a danca, mas desenvolveu-se também como pintor, desenhista, figurinista,
escritor, conferencista e, ocasionalmente, como roteirista cinematografico. Ha

davidas sobre seu ano de nascimento, informacé&o que circula entre 1885 e 1892.

Vicente Escudero / Desenho Vicente Escudero

Outros artistas, tais como Antonio Gades, Cristina Hoyos e Sara Baras, que
fazem parte da cena flamenca das décadas de 1980 e 1990, também estédo
referenciados no Oxford, que alude a suas carreiras, cita algumas datas e enumera

algumas obras e feitos importantes.

Ja o Dicionario da Danca da editora francesa Larrouse, na edicdo de 2008,
inusitadamente ndo traz uma descricdo especifica para flamenco, mas apresenta
descricbes sobre alguns artistas importantes dessa arte. Esta obra (2008) exibe
nomes como Antonio Canales, bailarino espanhol nascido em 1961, proveniente de
uma familia ligada as artes e a tauromaquia*® (arte de tourear), caracteristica que lhe

€ peculiar durante suas performances.

“® Tauromaquia: é toda a cultura que envolve os touros. Esta comeca nas Ganadarias (onde se criam
0s touros), espacos associados a grandes campos com espaco a perder de vista; passa pelas
Coudelarias (onde se criam os cavalos), pecas fundamentais na tauromaquia por serem necessarios
desde a criagdo dos touros até a sua lide; passa também pelos trajes tipicos associados aos touros,
do traje dos Cavaleiros (traje de montar a cavalo no século XVIII), dos Forcados (inspirado no traje
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Antonio Canales em 1997, no Beiteddine Art Festival

Antonio Canales em 2017, no espetaculo Trianero

dos campinos), dos Cavaleiros Amadores (traje tradicional portugués ou tradicional espanhol de
montar a cavalo), dos Toureiros (traje de luces), dos Picadores (nhas corridas em Espanha), dos
Pebes de Brega ou mesmo dos cavalos nas cortesias, entre outros; pelos Passodobles, estilo de
musica "de banda", muito antigo e criado com o propésito de dar ambiente as lides de touros, assim
como pelos Fados, Sevilhanas, a tematica tauromaquica, pelos modos de vida das pessoas ligadas
aos touros como os Ganaderos, Campinos, Cavaleiros Amadores, e passa por muitos e muitos outros
exemplos da cultura tauromaquica. As Escolas Taurinas, como costumam ser chamadas, ainda
existem por diversos lugares do globo, apesar de muitas pracas de tourada ja terem sido extintas
devido aos maus tratos com os animais. Nelas, desde pequenas, as criangas aprendem a como
manejar todos os apetrechos e trajes de tourear, além de claro, prepararem-se fisicamente para tal.
Todo o gestual de tourear estd amplamente sistematizado dentro de uma certa expressividade muito
associada ao movimento flamenco. N&o se pode precisar porém, qual fonte alimentou a qual estilo,
podendo-se talvez pensar em retroalimentacdo de culturas nacionalistas.
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Cita também Fanny Elssler, nascida em 1810, formada em danca em Viena, €
uma bailarina que circulou nas maiores casas de espetaculos e teatros do mundo
inteiro. Excepcional bailarina de pontas (ballet classico) glorificou-se, porém,
dancando a cachucha, um bailado mais ousado, de movimentos mais livres e
sensuais que em muito remetia aos movimentos da cena espanhola da época,
inclusive mais carregados de humor e expressividade, deixando o publico e a critica

atonitos por misturar as coreografias aos jogos teatrais.

Ainda segundo esse dicionario: La Argentina, ou Antonia Mercé, dancarina e
coredgrafa nascida em Buenos Aires, em 1890, foi um icone dos bailes flamencos
com castanholas. Uma mulher de grande visdo, que firmava parcerias com
importantes figuras da cena artistica como Garcia Lorca e seu partner por longo
tempo, ja mencionado anteriormente, Vicente Escudero. Conhecida como a musa
inspiradora de Kazuo Ohno, La Argentina circulou com sua propria companhia e
seus espetaculos pelos music-halls*’ da América do Norte e importantes teatros da
Europa e da Asia. Até hoje € mencionada como uma das mais importantes artistas

flamencas de todos os tempos.

Antonia Mercé, La Argentina

*" Music Hall: Music hall é uma forma de entretenimento teatral de origem britanica, muito popular
entre 1850 e 1960, e definido como uma mescla de mdusica popular, comédia e participacdes
especiais. O termo também esta associado aos teatros onde ocorriam as apresenta¢cdes, assim como
a musica comum nesses espetaculos. O music hall britanico é similar ao teatro de revista do Brasil e
de Portugal, ou ao vaudeville dos Estados Unidos, embora o termo "vaudeville", no Reino Unido,
compreenda outras variedades de entretenimento, do género mais conhecido como burlesco.
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Antonia Mercé, La Argentina

Em ambas as obras consultadas, talvez pelo ano da edi¢cdo a que tive acesso, nao
constam nomes de importantes bailaores da cena flamenca contemporanea, como

Joaquin Cortéz*, Israel Galvan®®, Eva Yerbabuena® e Rocio Molina™, isso para néo

*® Joaquin Cortez: bailarino espanhol nascido em 1969, em Cérdoba, Espanha. Com o tio Cristébal
Reyes aprendeu os primeiros passos de flamenco, a danga que o celebrizou em nivel internacional.
Aos doze anos, mudou-se da Andaluzia para Madrid e, na capital espanhola, comecou os treinos de
danca. Com 15 anos, Joaquin Cortés foi estudar danca no Ballet Nacional de Espanha, no qual
chegou a solista no corpo de baile. Viajou por todo o mundo, tendo atuado em cidades como Nova
lorque e Moscou. Em 1995, aos 26 anos, apresentou o espetaculo "Péasion Gitana", que tinha um
guarda-roupa assinado pelo conceituado estilista Giorgio Armani. Foi um grande sucesso
internacional sustentado na mistura entre o ballet classico, a danga contemporanea e o flamenco.
"Pasion Gitana" fez uma digressdo na Espanha, com atuagdes em pracgas de touros. No ano seguinte,
Cortés levou o espetéaculo a diversas cidades dos Estados Unidos. Para além das jondas, a mais pura
versao do flamenco, havia musica soul, gospel e temas classicos de Cuba. Durante 2000, o show
passou por Portugal, Inglaterra, Alemanha, China, Libano e paises da América do Sul. Em 28 de
fevereiro de 2001 estreou o espetaculo "Pura Péasion", dirigido pelo seu tio Cristébal Reyes, para, dias
depois apresentar o show "Live", com o qual viajou de novo por todo o mundo.
“9 |srael Galvan: nascido em 1973, em Sevilha, é um bailarino e coredgrafo de flamenco. Ele cresceu
aprendendo e dangando com seu pai, o dancarino José Galvan, e sua mae, Eugenia de los
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citar outros bailarinos, de talvez menor amplitude internacional, mas de grande
importancia artistica e iconica, como a sevilhana Matilde Coral, nascida em 1935,
bailaora a qual se concede a criacdo de uma estética e uma pedagogia voltada para
0 manejo da bata de cola (VERGILLOS, 2006).

Reyes. Sua arte € uma espécie de flamenco de vanguarda. Ele recebeu varios prémios de danca. Em
1994, ele se juntou a Compariia Andaluza de Danza dirigida por Mario Maya e, na década seguinte,
ganhou quase todos os melhores prémios de flamenco possiveis, incluindo o Prémio Giradillo na
Bienal do Flamenco de Sevilha, o Prémio de Critica do Flamenco Hoy para o melhor dangarino do
ano, que ele recebeu em 2001 e 2005. No mesmo ano, ele também ganhou o prémio nacional de
danca da Espanha para a renovacao criativa do Flamenco e, em 2008, Premio Ciutat de Barcelona.
Depois de formar sua prépria companhia em 1998, para criar seu primeiro trabalho Mira Los Zapatos
Rojos, sua reputagdo como audacioso, aumentou com cada novo trabalho: Metamorfose, sua verséo
flamenca da novela de Franz Kafka; Arena, sua dramatica e surpreendente coreografia baseada em
luta de touro; A Idade de Oro, na qual ele se apega a referéncias que seguem as abordagens normais
e evitam "ldade"; Tabula Rasa, em que ele gira o canone de cabeca para baixo para oferecer sua
visdo conceitual e barroca de flamenco; Solo, sua peca mais experimental e arriscada, na qual o
siléncio reproduz como musica, e sua visdo pessoal e tdo impactante de Apocalipse. O seu trabalho
‘Lo Real / Le Réel / The Real', em 2013, foi controverso: a ovagédo de pé da multiddo que embalou o
Stasschouwburg, em Amsterdd, estava em marcado contraste com a reagdo mais conservadora e
hostil a estreia em Madri. Em Madri, em 27 de junho de 2014, houve a estreia mundial do trabalho
Torobaka, que faz parte do género (um jogo de palavras das palavras espanholas "toro" e "vaca"
(vaca como alusdo a vaca sagrada na cultura indiana), de Israel Galvan, junto de Akram Khan,
coreégrafo e dancarino inglés com raizes indianas. Ambos foram acompanhados de musica polifénica
com elementos de corais gregorianos, cantos litdrgicos, can¢Bes hindus e sons de Anda
Jaleo. Também em 2014, Israel Galvan publicou seu trabalho "FLA.CO.MEN". No seu site, diz ser um
concerto. Nessa peca, Galvan decomp®e o flamenco e o retine com humor. A musica é parcialmente
L%zzistica para experimental, mas também tradicional.

Eva Yerbabuena: filha de emigrantes andaluzes, Eva Maria Garrido nasceu em 1970, em Frankfurt,

mas logo depois foi levada para a cidade de Granada, onde, aos doze anos, comecou a dangar com
Enrique Angustillas, "El canastero”, "La Mona" e Mario Maya. Seu nome artistico foi dado pelo luthier
Francisco Manuel Diaz, referindo-se a Frasquito Yerbabuena. Ela é casada com o guitarrista Paco
Jarana, que esta participando de seus shows como musico e compositor. Em 1998, ela estrelou em
City Center, em Nova York e no Teatro Real de Madrid, como artista convidada do Ballet Nacional de
Espanha. Naguele mesmo ano, ela criou sua prépria companhia, Ballet Flamenco Eva Yerbabuena,
com o qual ela se apresentou na X Bienal de Flamenco de Sevilla para estrear sua primeira
montagem, Eva. Além disso, ela estrelou com Mikhail Baryshnikov, em Wuppertal, para marcar o 25°
aniversario de sua companhia, quando teve a oportunidade de dividir o palco com Marie-Claude
Pietragalla, Ana Laguna e Sylvie Guillem. Em 2000, lancou 5 mujeres 5 no Teatro Lope de Vega, em
Sevilha, durante o XI Bienal de Flamenco. Foi o primeiro trabalho "com o argumento" que coreografou
e também a primeira montagem em que teve a colaborac¢éo do encenador Hansel Cereza (La Fura
dels Baus). Participa de filmes, exibe seus espetaculos em turnés pelo mundo inteiro, consolidando-
se como uma artista das mais eminentes do flamenco.
*' Rocio Molina: Rocio Molina Cruz (Torre del Mar, Malaga, 1984) é dancarina e coredgrafa
espanhola. Com apenas trés anos, teve seu primeiro contato com a danca. Em 2002, graduou-se
com distingdo no Conservatério Real de Danga em Madrid e, um ano antes, ja estava dancando na
companhia de Maria Pagés, onde fez sua primeira incurséo, criando uma coreografia para o show
The Four Seasons. Alguns anos mais tarde, aos 21 anos, apresentou seu primeiro trabalho como um
criadora, Entre Paredes, no Festival de Jerez 2006. Coredgrafa emergente, Rocio, em suas
montagens, imprime um carater contemporaneo ao gesto flamenco, bem como aos cenérios,
figurinos, ilumina¢&o, seguindo uma linha préxima a de Israel Galvan.
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Israel Galvan

Rocio Molina
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Israel Galvan

Cito também alguns outros nomes, 0s quais eu considero de grande
importancia para a construcao da histéria e do vocabulario da linguagem flamenca
da década de 60 para ca. Entre eles, Manuela Vargas, natural de Sevilla, foi uma
espécie de entidade flamenca e, durante os anos 1960, foi a mais internacional das
bailaoras; Merche Esmeralda foi estrela absoluta de festivais e tablados da
Andaluzia nos anos 1970 e 1980, e em 1995 participou do filme Flamenco, de Carlos
Saura. Milagros Mengibar, nascida em 1953, perita no manuseio do mantdén e da

bata de cola, destaca-se especialmente por sua técnica precisa e impressionante
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com esses apetrechos de baile; Maria Pagés, artista hascida em 1963, se sobressai
por seus movimentos muito femininos e pelo ar contemporaneo que confere as suas
coreografias. Além disso, Pagés chama atencdo por sua visdo como empresaria a
frente de sua companhia, de maneira que suas montagens nao isentas de
qualidade, s@o acessiveis a todo tipo de publico (VERGILLOS, 2006).

Maria Pagés

Referendando-se ainda mais sua importancia, Antonio Gades> é

reconhecidamente um dos mais populares bailarinos flamencos de todos os tempos.

° Antonio Gades, ou Antonio Esteve Rodenas, nasceu em Elda, em 1936, e faleceu em Madrid, em
2004. Dancarino e coreografo espanhol, foi diretor durante trés anos do Ballet Nacional de Espafia;
em 1981 formou uma nova companhia com a dancarina espanhola Cristina Hoyos, que atuou ao seu
lado como coredgrafa e bailarina em vérios filmes do diretor Carlos Saura. Gades foi um dos grandes
inovadores da danca flamenca. Entre suas coreografias mais aclamadas, incluem-se Bodas de
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A frente do Ballet Nacional de Espafia e junto do diretor de cinema Carlos Saura®®,
teve um papel fundamental ao trazer de volta o flamenco de grandes espetaculos
para importantes palcos da Europa, e também no cinema, depois da queda do
regime ditatorial de Franco® a partir da década de 1970, na Espanha. Suas
montagens baseadas nas obras de Lorca tornaram-se referéncia internacional do
baile flamenco. A trilogia®>® Carmen (1983), Bodas de Sangre (1981) e Amor Brujo
(1986) difundiu e consagrou Antdnio Gades e Cristina Hoyos®® como icones
internacionais da danca flamenca e, durante anos, eles tiveram seus movimentos e

gestos reproduzidos em montagens do mundo inteiro.

Sangre (1974), baseada no texto de Garcia Lorca. Em 1988 recebeu o Premio Nacional de
Danza. Esteve a frente da Companhia Antonio Gades até o final de sua vida. Ele faleceu, vitima de
cancer, em 20 de julho de 2004 em Madrid.

*3Carlos Saura, nascido em 1932, filho de mae pianista e irméao de um pintor, teve as artes como uma
constante em sua trajetéria. Interessou-se por fotografia, aprimorando sua visdo estética, antes de
formar-se como diretor de cinema pelo Instituto de Cinema de Madrid. Indicado ao Oscar por mais de
uma vez e fartamente premiado em festivais internacionais, Carlos Saura apresenta em sua
fimografia a fusdo entre o cinema e outras artes, como musica, teatro, pintura e danca. E grande
admirador e propagador da arte flamenca, através de filmes como Bodas de Sangre, Carmen, Amor
Brujo, Ibéria, Sevillanas e Flamenco.

** Franquismo: € um termo usado para designar o periodo histérico e a ideologia, de carater
autoritario, em que se baseava aditadura de Francisco Franco, instaurada na Espanha apés
a Guerra Civil (1936 - 1939) e o fim da Segunda Republica. O regime franquista ainda sobreviveu a
morte do ditador (falecido em 20 de novembro de 1975), até a autodissolugdo das Cortes
Franquistas em 1977, em consequéncia da aprovacdo dalei para a Reforma
Politica em referendo realizado a 15 de dezembro de 1976.

**Trilogia de filmes de Carlos Saura: Bodas de Sange é o primeiro filme de uma trilogia flamenca
realizada por Carlos Saura, que se completa com Carmen (1983) e Amor Bruxo (1986). Em 1995,
Saura voltou a danca quando filmou Flamenco. Bodas de Sangue é uma auténtica celebragdo de
uma das grandes artes da cultura espanhola. Antonio Gades, génio da danca flamenca, transformou
em balé uma das mais populares histérias de Federico Garcia Lorca, sobre uma tragica ceriménia de
casamento. E Carlos Saura a filmou de forma despojada, como se fosse um simples ensaio de uma
companhia de danca. Carmen € um filme dramatico de 1983, é uma adaptacdo cinematografica da
novela Carmen, de Prosper Mérimée, usando musica da Opera Carmen, de Georges Bizet. Foi
indicado ao Oscar de melhor filme estrangeiro na edicdo de 1984. Amor Brujo ou El Amor Brujo é um
filme de 1986, e a terceira parte da trilogia sobre flamenco do diretor . Amor, danca e morte sdo as
trés chaves para o trabalho.

% Cristina Hoyos, nascida em Sevilla, em 13 de junho de 1946, iniciou sua carreira como bailarina,
mas logo comegou a trabalhar como atriz. Depois de Vvarios sucessos em todo o mundo, com varias
companhias das quais fez parte, além dos filmes em que atuou, criou sua prépria companhia de
danca e estreou com ela em Paris, em 1988. Parceira de cena de Gades, ela também desempenhou
um papel importante na difuséo e conceitualizacdo da danca flamenca no mundo, sendo imitada e
tida como referéncia ainda hoje por bailarinos e bailarinas de todo o mundo.
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Merche Esmeralda

Antonio Gades e Cristina Hoyos em Bodas de Sangre

Neste subcapitulo dei especial atencdo para nhomes do ballet flamenco, pois
praticamente todo o referencial bibliografico estd sediado na reflexdo sobre as
origens musicais. Para minha surpresa, muito pouco ainda foi escrito sobre a

tematica do movimento, do gesto e da expresséo corporal flamenca.

Sinto, portanto que, no caminho da escrita, ha um arduo trajeto a percorrer e
temo que, na busca de terminologias especificas, eu possa incorrer em erros ou
injusticas. Por outro lado, essa aparente dificuldade pode caracterizar o ineditismo
deste trabalho. Escrever sobre o gesto, dentro da especificidade do movimento

flamenco, passa, entdo, a ser ainda mais desafiador.
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Assim, a descricdo coreografica que fard parte do proximo capitulo desta
pesquisa, associada ao aporte historico e conceitual deste capitulo, ndo pretendem
ser meramente quesitos explicativos, mas sim percorrer trechos importantes desse
caminho para, dessa forma, chegar a um nivel de reflexdo que — presumo — podera
apontar para a teorizagao a respeito do gesto flamenco e para a construcdo deste

importante campo de pesquisa.
3.2. O Movimento Flamenco: Uma Edificacdo Em Andamento

Se os dicionarios especializados em danca ndo se detém em questdes
relativas as técnicas corporais para a descricdo do flamenco, a seguir, nestetépico,
temos algumas nocdes dessa arte, resultado das préaticas de danca desenvolvidas
dentro do Coletivo Del Puerto, experiéncias de danca no ambito da sala de aula
(escola) e da cena. Essas praticas sdao comuns aos artistas das pequenas
companhias. Cito como exemplo alguns grupos em atividade atualmente no Brasil:
Silvia Canarim y grupo/RS, Tablado Andaluz/RS, Triana Flamenca/SP, Estudio
Soniquete Arte Flamenca/SP, Studio Gesto/RJ. Do mesmo modo, fazem parte de
um universo cosmopolita das praticas do flamenco na contemporaneidade, em
grupos como Peineta Produciones/ES, Estevez/Pafios y Compafia/ES, Ballet

Nacional de Espafia/ES, Instituto Flamenco La Truco/ES.

Cia Esteves y Pafios
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La Truco

Manuel Lifian

Olga Pericet

A arte flamenca, como ja mencionado anteriormente, envolve uma relagéo
direta entre musica e danga. Ambas estao fortemente ligadas, ja que ha uma série
de jogos de comunicacao entre violonista (guitarra flamenca), bailarinos e cantores,

aos quais se costuma referir como a triade cante, baile y guitarra. Quando
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justapostos, mesmo que carreguem expressividades proprias, 0s jogos entre essas
referéncias resultam em um baile por palo (coreografia por estilo musical), podendo
conceber diferentes sentidos animicos e discursos corporais de acordo com o

propésito artistico que os esta aproximando.

Andrea Guelpa — Triana Flamenca (S&o Paulo/SP)

Mariana Abreu — Estudio Soniquete (Campinas/SP)
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Silvia Canarim e grupo (Porto Alegre/RS)

Os palos®” ou estilos musicais executados pela guitarra flamenca e
pelos cantores possuem caracteristicas métricas e ritmicas que, de acordo com a
velocidade e o carater que forem empregados nas suas variacbes melddicas,
intensificam ou diminuem a densidade animica que a partitura corporal pode
transmitir. Os movimentos de tronco e membros, assim como o sapateado, as
palmas e a percussao com as maos batidas no corpo também fazem parte desse

contexto ritmico-expressivo (NUNEZ, 2003).

O mesmo ira se aplicar ao baile/danca em relacdo a sua intensificacdo de
sentidos ou na amplitude de movimentos: circulares e/ou retos, amplos e/ou
pequenos, tensos e/ou relaxados, rapidos e/ou lentos, bruscos e/ou suaves,
realizados com o tronco, bragos, pernas, pés, maos e cabeca, e que desenvolvem
sequéncias de movimentos justapostos®® a cada um desses palos. Diferentemente
do que normalmente se costuma relacionar como caracteristica, o baile flamenco
ndo € apenas sensual ou forte, de caréater bélico ou jocoso, mas sim, e naturalmente,

um grande manancial de possibilidades expressivas.

Porém, mesmo absorvendo uma imensa multiplicidade de influéncias, o balé®®
flamenco mantém-se ainda com signos corporais muito representativos: os gestos
das extremidades do corpo do intérprete — o sapateado dos pés e 0 movimento

ondulante das maos. Esses gestos possivelmente sdo mais mencionados

> palos: estilos de musica e baile. Vide também glossario desta dissertacao.
%8 Justaposicao: situacdo de adjacéncia ou contiguidade em que se encontram duas coisas, sem que
nada as separe.
% Balé flamenco pode ser uma variagdo para a nomenclatura baile flamenco ou danca flamenca.
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justamente por sua desenvoltura ocorrer na parte mais distal dos membros
superiores e inferiores (pés e maos), que sao naturalmente mais percebidos, mais

notados.

Os quadris, a cintura e o centro de gravidade e forca, situado na pelve,
também séo regides corporais de absoluta importancia para o gestual flamenco.
D&o-se como exemplos os movimentos de vai e vem, a ondulacdo em balanco
enquanto se marca a batida do compasso, a insinuagdo das ancas (swing), ora
sensual, ora bruta, as tor¢cdes do quadril em relacdo ao tronco, a importancia da
estabilidade e da forca da pelve na conducdo de giros, de alavancas, enfim, todo
esse rol de possibilidades sediadas na pelve e que significam muito para a

identidade de movimento do flamenco.

N&do menos importante, também, é a expressividade da face, cujo trabalho
muscular é fortemente percebido e repercute em senhos franzidos, olhares tensos,
linhas de expressdo acentuadas. Por vezes, tais expressdes chegam ao cumulo da
mascara facial estar totalmente enrugada, com as linhas de expressdao muito

acentuadas, exageradas.

Pastora Galvan
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Caracteristica marcante também reside no comportamento verticalizado e no
uso preferencial (mas néo exclusivo) da cinesfera anterior do tronco. Os movimentos
de membros superiores parecem ter mais amplitude do que os de membros
inferiores, provavelmente devido a necessidade de estabilizacdo das articulagdes de
quadril, joelhos e tornozelos para realizacado das sequéncias de sapateado (LABAN,
1971; FERNANDES, 2002).

Dando seguimento a esta reflexdo, vemos a attitude®® musical dos corpos dos
intérpretes. Ja se sabe que, de maneira muito singular, a danca esta absolutamente
integrada a musica, existindo uma série de cédigos de comunicacéo entre musicos e
bailarinos. Porém, e o que sem duvida é um diferencial do ponto de vista da criacédo
coreografica para o baile flamenco, € que ha algo da expressividade corporal que
emerge da inspiracdo dramdtica e ritmica, intrinseca da musicalidade flamenca.
Percebe-se que ha algo de particular nessa expressédo e que ha uma dramaticidade
natural nos corpos dos bailarinos-intérpretes, impressa pelo carimbo musical. Sera
este o referido duende, descrito no Diciondrio de Danga Oxford (2010)

anteriormente?

Acredito que a expressividade do gesto flamenco nasce em um local onde a
conexdo corpo-musica € crucial: o som aparece desenhado no corpo dos
dancarinos, que, subvertendo as técnicas cénicas dominantes da danca ocidental®,
encontra um lugar de livre poética e rompimento de limites estéticos. Costumo
mencionar que o manifesto democratico do flamenco reside provavelmente no fato
de ele abarcar uma imensa diversidade de corpos, formas, idades e condicbes

fisicas, sendo assim um territorio livre para a expressividade.

% attitude, do francés, significa comportamento, engajamento, élan.
ot Danca ocidental aqui se refere as estruturas e técnicas de ballet classico, especialmente
desenvolvido pelas escolas francesa, com apoio oficial das autoridades — Rei Luis XIV, e russa, onde
ganhou muito impulso ndo somente pelo apoio das czarinas, que se interessavam pela arte da danca,
mas também por muitos bailarinos franceses e italianos encontrarem |4 um refagio. Assim, em
meados do século XIV, o ballet era ainda considerado uma danca elitista e regional; a partir do século
XVIII, inovam-se em técnica, ensino e perspectivas artisticas e, ganhando apoio popular, transforma-
se em um bem cultural praticado e apreciado no mundo inteiro (PEQUENA HISTORIA DA DANCA,
FARO, p.40-46).
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Carmen Ledesma

Pilar Montoya La Faraona

Fundamental afirmar, porém, que o gestual e a musicalidade, que ocupam
esse espaco na relacdo com a criagdo corpo-som, ndao sdo enclausurados. Os
intérpretes, musicos e bailarinos expressam espontaneamente seus movimentos,
suas atitudes sonoras e gestos. Os siléncios também participam da construcéo das
partituras corporais e das paisagens sonoras, sendo muitas vezes significativos na

ampliagéo dos gestos e do seu sentido. Consideremos essa uma via de mé&o dupla,
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ou seja, 0 movimento ndo necessita obrigatoriamente da musica para ser criado,
assim como a musica pode pré-existir e ser a base para a criacao dele. A fruicdo da
expressdo se da justamente nesse intersticio terreno onde o movimento e a

sonoridade podem ser protagonistas.

Convido agora o leitor a refletir, neste momento especifico da escrita, um
pouco mais descolado do universo flamenco, de maneira que mais adiante,
possamos novamente aproximar as ponderacoes: segundo a filosofa anglo-saxa
Susane Langer (1980), o homem ritualizou através da danca suas diferentes e
importantes agdes como cagar, comer e nascer. Muitas dessas manifestagdes eram
pautadas pelo ritmo da musica. Partamos do pressuposto de que, para existir danca
nao é necessaria a musica, mas a familiarizacdo entre essas duas artes data desde
os primérdios do homem e mostra o qudo proficuo pode ser esse dialogo. Ela
afirma, por exemplo, que a musica € um processo mental, e suas estruturas tonais
sdo muito parecidas com o0s sentimentos — falamos de musica em crescendo,
atenuacao, fluidez, arranjo, velocidade, ritmo e paradas, excitacdo, calma, e assim

por diante.

Se o aprendizado pelo corpo reflete-se diretamente na expressao, tanto
artistica quanto cotidiana, esse fato também € parte da génese da linguagem
flamenca. Muito provavelmente aqui se consolida a realidade da comunicacdo nao
verbal®, da gestualidade que nunca é puramente técnica ou elementar, mas quase

sempre biogréfica, pessoal.

62 Comunicacdo nao verbal: os autores que fizeram parte das leituras e revisdes desta dissertacao,
como José Gil (2002), Ugo Volli (1985), Marcel Mauss (1960), Merleau Ponty (1992), Annie Suquet
(2008), Helena Katz (1994), Michel Bernard (1976), Siqueira (2006) e Louppe (2012) auxiliaram-me a
‘pensar o movimento’, expressao esta que me atrevo a compartilhar ndo como se minha fosse, mas
sim como instrumento para qualificar o significado dessa construcdo, que esta imbricada em fatores
multiplos, e a despeito de voluntariedade. Os corpos dancantes, flamencos ou nado, constroem
discursos através do espaco e do tempo, com uma variagdo infinita de subjetividades, e os corpos
que os percebem/recebem podem ter um apetite mais ou menos semiotizante (expressdo que
também tomo emprestada de Hans-Thies Lehmann, 2013). Fato € que a danca e seu manancial de
gestos e movimentos sdo absolutamente reais, dada a concretude do proprio corpo que a executa.
Assim, a chamada linguagem néo verbal da danga esta situada possivelmente nesse intersticio, ou
seja, na tensdo estabelecida entre concretude e abstracdo. O jogo entre esses elementos
expressivos e a multiplicidade de sentidos (que podem estar ligados a memérias, sensacdes,
negacdes, entre outras coisas) € a prépria comunicac¢do nao verbal.
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No ambito da organicidade e da fisicalidade, o termo técnico que pode ser
apropriado para nomear esse fendbmeno citado acima, ou seja, a fruicdo flamenca
que acontece entre musica, canto e danca, pode ser propriocepcdo®, esse
componente que colore e interpreta o trabalho das sensacdes para organiza-las em
uma paisagem de emocdes (SUQUET, 2008).

Muito complexo, o sistema neuromuscular tranca informagdes de ordem néo
apenas articular e muscular, mas também tactil e visual, e todos esses
parametros sdo constantemente modulados por uma motilidade menos
perceptivel [...]. E este territério da mobilidade, consciente e inconsciente,
do corpo humano que se abre para as exploracdes dos bailarinos no limiar
do século XX. O sensivel e o imaginario dialogam com infinito refinamento,

suscitando interpretac@es, ficcdes perceptivas que dédo origem a outros
tantos corpos poéticos. (SUQUET, 2008, p.516)

Neste ponto de aproximagcdo com conceitos baseados em teorizacdes de
pesquisadores do gesto, faz-se necessario avancar nas reflexdes sobre o gesto
expressivo flamenco. No flamenco, danca e musicalidade convivem entre elementos
técnicos e poéticos, acdo e imaginacdo a servico de certo universo estético,

expressivo e de forgca gestual muito intensa.

Christinne Roquet (2011), ponderando sobre analise do gesto dancado,
considera o conceito de corporeidade proposto por Michel Bernard®®, que propde o

corpo nao somente como entidade material e organica, mas sim como um complexo

63 Propriocepcao: (do latim, proprio, alguém, mais ceptive, receber) é um termo mais abrangente do
que cinestesia, e refere-se ao input sensorial dos receptores dos fusos musculares, tensfes e
articulacbes para discriminar a posicdo e movimento articulares, inclusive dire¢cdo, amplitude e
velocidade, bem como a tensao relativa sobre os tenddes. Alguns estudos também incluem os 6rgéos
vestibulares. O sistema ou aparelho vestibular (também conhecido como érgdo gravitoceptor) é o
conjunto de 6rgéos do ouvido interno dos vertebrados responsaveis pela manutencéo do equilibrio.
No homem, é formado pelos trés canais semicirculares que se juntam numa regido central
chamada vestibulo (dai 0 seu nome), que apresenta ainda
duas excrescéncias chamadas saculo e utriculo. Ao vestibulo encontra-se igualmente ligada
a coclea, que é a sede do sentido da audi¢do. O conjunto destas duas estruturas chama-se labirinto,
devido a complexidade da sua forma tubular no sistema proprioceptivo porque sua eferéncia
proporciona o conhecimento consciente da orientacdo e dos movimentos da cabec¢a. As imagens
visuais da localizacdo do corpo e suas partes com relagdo a pontos de referéncia do ambiente
imediato dao informagBes complementares para a manutencao do equilibrio (LEHMKUHL e SMITH,
1989). Mdltiplos tipos de receptores ajudam a determinar a posicao das articulagfes e do sentido de
posicdo do corpo. Tanto receptores tateis cutaneos como os receptores profundos articulares séo
usados. Acredita-se que até a metade do sentido de posigdo seja detectado pelos receptores da pele.
Para as grandes articulacdes, os receptores profundos sdo os mais importantes (GUYTON e HALL,
1996).
® Michel Bernard: filésofo francés, nascido em 1958, que ha anos vem tracando sua pesquisa em
torno de perspectivas criticas sobre a fisicalidade da nossa existéncia, Baseado em pensadores como
Freud, Lacan, Foucault, Ponty e Deleuze, Bernard desconstréi o corpo ocidental, sugerindo novos
modelos de corporeidade individual e coletiva (BERNARD, 1976 ;2001;2002).
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entre isso e o funcionamento intrinseco de nosso sentir. Ou seja, € a propria
materializacdo de um processo movel do sentir, em que se destaca a expressividade

do gesto como algo caracteristico do ser humano.

Pode-se ampliar essa reflexdo voltando-se para os apontamentos do
antropdlogo Marcel Mauss, que, j& no inicio do século passado, propunha a
instauracdo de conceitos acerca das técnicas corporais dentro dos processos de
entendimento da corporeidade. Mauss indicava a importancia de passar a considerar
que, além do plano material, a cultura, interferéncia que se vé (embora impalpavel,
subjetiva e muitas vezes invisivel porque onipresente), sustenta e organiza 0s
individuos, ndo somente no campo social propriamente dito, mas também no plano
material, ou seja, os corpos dos individuos que formam determinadas sociedades.
As técnicas do corpo, a gestualidade e a comunicacdo nao verbal podem definir uma
sociedade e servem, muitas vezes, de fronteira entre elas (maneiras de se deslocar,

comer, lutar, dangar, cantar e vestir).

Assim, para a investigacdo do gesto flamenco, estabeleci anteriormente
alguns objetivos: compreender o flamenco como fendmeno cultural, desmistificar e
inserir esta arte na contemporaneidade e, finalmente, mas ndo menos importante -
pela lente de aumento aqui simbolizada pela aproximacao com analise sistémica do
movimento dancado (ROQUET, 2011 e GODART, 1995), entender a expressividade
do gesto flamenco. Utilizando-me desse espectro de conceitos operatorios para a
compreensao do flamenco, busco um recorte através da andlise do espetaculo Las
Cuatro Esquinas, ndo para absolutizar ideias, mas justamente para relativizar,
desenvolver e ampliar as possibilidades de entendimento sobre essa arte pela qual

me apaixonei.

Paixao e reflexdo: deixo aqui, nessa ultima frase, o exemplo perfeito de que

técnica e expresséo podem andar lado a lado.
3.3. Conclusdes Preliminares

Este capitulo objetivou apresentar de maneira sintética, uma

bricolagem de nog¢des e conceitos sobre a arte flamenca a partir de autores e obras
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especializadas em danca (FORTIN, 2010). Expus informag0Oes sobre a origem e o
desenvolvimento do flamenco, assim como algumas referéncias de artistas-criadores
nacionais e internacionais. Apresentei alguns fundamentos para a criagdo, correntes
de investigacdo e elementos breves sobre organicidade corporal. Para aprofundar
alguns conhecimentos de especificidade historiografica, seria necessario abarcar
outros extensos estudos dedicados a histdria do baile flamenco, bem como a histéria

do cante e da guitarra, que, neste momento, fogem ao recorte desse estudo.

A existéncia de diferentes referéncias sobre os variados elementos da
arte flamenca é resultado da complexidade de conceituar certas praticas culturais,
fruto de hibridismos na modernidade (CANCLINI, 2015). No entanto, de acordo com
0 que busco neste capitulo, € possivel mapear certas caracteristicas e fenémenos
recorrentes que me auxiliaram a entender a especificidade do estudo em questdo. O
conhecimento até aqui escavado através de dados historicos e bibliograficos, bem
como os resgates biograficos de artistas flamencos e o contato com pesquisadores,

também dedicados a essa busca, ja concede uma prévia da envergadura dessa arte.

Considerando entdo a origem histérica e todas as reflexdes apresentadas
neste capitulo, proponho que o acontecimento do gesto flamenco, mote central
desta pesquisa, processa-se a partir da dilatacdo dos codigos corporais, no caso,
especificamente, de vocabularios da danca e da musica flamenca que vém sendo
constituidos desde o ambiente pré-flamenco até os dias atuais. Esta relacionado
também ao acontecimento do evento motor do corpo dancgante, ou seja, a aspectos
qualitativos do movimento como velocidade, tonus e amplitude, além das
experimentacdes fisicas de cada intérprete (variagdes individuais que interferem nas
praticas de criacdo artistica) para, por fim, extrapolando as diretrizes/formalidades da
danca cénica, criar um discurso corporal em que, ndo se destacando o0 sotaque, 0

corpo € a propria linguagem.
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Agora vamos ter 0s girassois

Do fim do ano

E o calor vem desumano

Tudo ird se expandir

Crescer com as aguas

Quic4, amores nos coragdes

E um santeiro, milagreiro

Prevé a dor de terceiros

E diz que a vida é feita de iluséo

E um santeiro, milagreiro

Prevé a dor de terceiros

E diz que a vida é feita de iluséo

Aquela que um dia o fez sonhar

Se foi com o outro

No dia em que os dois se casariam por amor
Ele aluou

Hoje o seu pesar cintila nos varais

Usou as sete vidas e nao foi feliz jamais
Toda a imensidao passou pela vida

E foi cair na solidao

Mais um santo para esculpir € o que Ihe vale
Pra evitar que o rancor suas ervas espalhe

Milagreiro / Djavam



4 APRESENTANDO: LAS CUATRO ESQUINAS

Neste capitulo serdo exibidas as observacbes e analises referentes ao
espetaculo Las Cuatro Esquinas, bem como a descricdo detalhada de suas sete
cenas, uma a uma. Concomitantemente, compartilho com o leitor as reflexdes que
evidenciam a expressividade do gesto flamenco, as quais foram pautadas pela
pratica do gesto em didlogo com metodologia estabelecida para esta pesquisa
(revisdo tedrica, analise de registros e entrevistas com o elenco Del Puerto). A
analise de movimentos do espetaculo esta entremeada com extratos das entrevistas
com o elenco, que trouxeram comentarios pertinentes ao processo como um todo.
Sao exemplos as observacbes sobre processo de criagdo, continuidade da obra,

afinidades artisticas, entre outros itens.

O espetaculo Las Cuatro Esquinas — que deste topico em diante sera
eventualmente referido por suas iniciais LCE —,estreou em abril de 2012 no Teatro
Renascenca, em Porto Alegre, e foi um marco importante na historia da Companhia
de Flamenco Del Puerto. Foi a primeira montagem totalmente desvinculada da
direcdo de Andrea Del Puerto. Assim, também a primeira montagem oficialmente
coletiva, carater que segue sendo a marca registrada de trabalho do grupo até os

dias atuais.

82



COMPANHIA DE FLAMENCO DEL PUERTO apresenta:
LAS CUATRO ESQUINAS

Del Puerto cpresenia : g X
PROJETO: JOGO DE CENA - 30 ANOS DE REABERTURA DO TSP
13 DE JUNHO/2014

LAS CUATRO ESQUINAS aws

Danca e Misica Flamenca

INGRESSOS

PROJETO QUARTAS NA DANCA - 2012
18 de abril / 20 horas

ACORIANOS DE DANCA 2012 /Ll’ 4 ‘Hi{o@
WeINOR PRI b
Bitareio LATSP oo sH
Skaai

COREOGRAFIA

s

TRIA SOMORA

PRODUCAO

DESTAQUE EM FLAMENCO

, Cartaz da Ultima apresentagéo de LCE
Cartaz da estreia de LCE

Tablao®, espetaculo anterior a este, teve em parte essa caracteristica,
devido ao falecimento de Andrea ter ocorrido em meio a montagem. Porém,
para a finalidade deste projeto, escolhi justamente estudar e analisar o
espetaculo LCD, devido as caracteristicas de coletividade que nele se

afirmaram.

Cante, Baile e Guitarr

01,02 e 03 de Outubra
Sexta, sabado e dominga

Cartaz do espetaculo TABLAO

®® TABLAO, espetaculo da Cia Del Puerto que estreou em janeiro de 2008, circulou durante
trés anos, realizando mais de 40 apresentacfes; recebeu o Prémio Acorianos de Danca 2008
de Melhor Espetaculo e de Melhor Bailarina para Juliana Prestes.
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O espetaculo LCE realizou 40 apresentagfes no espaco de trés anos
(2012 a 2015), realizadas durante temporadas, circulagdes locais e nacionais,
participacdes em festivais e eventos artisticos.

Algumas das cidades brasileiras por onde circulou LCE
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VoL

Paraguai

a Porto Alegre “

Algumas das cidades brasileiras por onde circulou LCE

A obra sempre contou com um elenco fixo, ndo por coincidéncia formado
pelos membros oficiais do grupo, além de um elenco convidado que era
mobilizado de acordo com as possibilidades de contratacdo e ensaios. Dois
dos artistas convidados acabaram vinculando-se com mais proximidade as
opcOes artisticas do grupo e participando de projetos subsequentes da
companhia Del Puerto: Gabriel Matias, que foi bailarino do duo apresentado no
espetaculo Consonantes (2014), e Leonardo Dias, que, além de se firmar como
flautista flamenco, atualmente faz parte do elenco de Flamenco Imaginério
(2016).

ICOMPANHIA DE FLAMENCO DEL PUERTO apresenta:

ONSONANTES

29, 30 e 31 DE AGOSTO/2014
20 HS
TEATRO RENASCENCA

Erico Verissimo, 307

Espetaculo Consonantes — Gabriel Matias (em pé com bragos abertos)
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Espetéaculo Flamenco Imaginério (2016) — Leonardo Dias (em pé, sapateando de chapéu e

bengala)

As préximas imagens apresentam a arte dos cartazes feita
especialmente para a Gira Nacional do espetaculo Las Cuatro Esquinas. Cada
cidade da Circulacdo Klauss Vianna — Porto Alegre, Palmas, Manaus, Belém e
Vitéria — foi homenageada com uma imagem do elenco e com destaque de
pontos historicos ou peculiares da cidade de Porto Alegre. O ensaio fotografico
foi realizado especialmente para o projeto de circulacdo e teve o crédito do

fotégrafo Fabio Zambom.
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MINISTERIO DE CULTURA/FUNARTE
COMPANHIA DE FLAMENCO DEL PUERTO apresentam:

CIRCULACAO NACIONAL
PORTO ALEGRE/RS - PALMAS/TO - BELEM/PA - MANAUS/AM - VITORIA/ES

DANCA E MUSICA FLAMENCA
BELEM/PA

DATA/HORARIO
LOCAL

OFICINA DE ARTE FLAMENCA - GRATUITA ..
LOCAL:

HORARIO:

UINSCRICOES PELO CONTATO:

2 i! E
A )

PREMIO ACORIANOS DE DANGA 2012

‘ 750" A
h(?gLHOR ESPETACULO A4
" AyUS

77 S
7 =

TRILHA SONORA
PRODUCAO
DESTAQUE FLAMENCO

REALIZACAO

UNDACAO NACIONAL DE ARTES
COMPANHIA E ESCOLA DE FLAMENCO m ne

ESTE PROJETO FOI CONTEMPLADO PELO PREMIO FUNARTE DE DANGA KLAUSS VIANNA/2013

www.delpuerto.com.br/lascuatroesquinas - www.delpuerto.com.br
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MINISTERIO DE CULTURA/FUNARTE
COMPANHIA DE FLAMENCO DEL PUERTO apresentam:

CIRCULACAO NACIONAL
PORTO ALEGRE/RS - PALMAS/TO - BELEM/PA - MANAUS/AM - VITORIA/ES

DANCA E MUSICA FLAMENCA
MANAUS/AM

DATA/HORARIO
LOCAL

OFICINA DE ARTE FLAMENCA - GRATUITA
LOCAL:

HORARIO:

INSCRICOES PELO CONTATO:

e .
PREMIO ACORIANOS DE DANCA 2012 ‘

MELHOR ESPETACUIO ' W'
COREOGRAFIA

BAILARINO

BAILARINA

FIGURINO

TRILHA SONORA

PRODUCAO

DESTAQUE FLAMENCO

REALIZACAO

UNDAC[\O NACIONAL DE ARTES
COMPANHIA E ESCOLA DE FLAMENCO m ne

ESTE PROJETO FOI CONTEMPLADO PELO PREMIO FUNARTE DE DANGA KLAUSS VIANNA/2013

www.delpuerto.com.br/lascuatroesquinas - www.delpuerto.com.br
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MINISTERIO DE CULTURA/FUNARTE
COMPANHIA DE FLAMENCO DEL PUERTO apresentam:

CIRCULACAO NACIONAL
PORTO ALEGRE/RS - PALMAS/TO - BELEM/PA - MANAUS/AM - VITORIA/ES

DANCA E MUSICA FLAMENCA
PALMAS/TO

DATA/HORARIO
LOCAL

OFICINA DE ARTE FLAMENCA - GRATUITA
LOCAL:

HORARIO:

INSCRICOES PELO CONTATO:

PREMIO ACORIANOS DE DANCA 2012
[BLHOR ESPETACULO !
REOGRAFIA
LARINO
“BAILARINA

FIGURINO™

TRILHA SONORA

PRODUCAO

DESTAQUE FLAMENCO

REALIZACAO

UNDAC[\O NACIONAL DE ARTES
COMPANHIA E ESCOLA DE FLAMENCO m ne

ESTE PROJETO FOI CONTEMPLADO PELO PREMIO FUNARTE DE DANGA KLAUSS VIANNA/2013

www.delpuerto.com.br/lascuatroesquinas - www.delpuerto.com.br
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MINISTERIO DE CULTURA/FUNARTE
COMPANHIA DE FLAMENCO DEL PUERTO apresentam:

CIRCULACAO NACIONAL

PORTO ALEGRE/RS - PALMAS/TO - BELEM/PA - MANAUS/AM - VITORIA/ES

DANGA E MUSICA FLAMENCA
PORTO ALEGRE/RS

18 e 19 DE SETEMBRO - 19hs

Projeto inserido na programagéo do

21° PORTO ALEGRE EM CENA

19 DE SETEMBRO - 15hs

Apresentacdo gratuita para entidades publicas de ensino
TEATRO SESC CENTRO - Av. Alberto Bins, 665

www.delpuerto.com.br/lascuatroesquinas

PREMIO ACORIANOS DE DANGA 2012

MELHOR ESPETACULO
COREOGRAFIA
BAILARINO

BAILARINA

FIGURINO

TRILHA SONORA
PRODUCAO
DESTAQUE FLAMENCO

APOIO CULTURAL

e sesc
”Fecomércio RS

REALIZACAO

UNDACAO NACIONAL DE ARTES
COMPANHIA E ESCOLA DE FLAMENCO m ne

ESTE PROJETO FOI CONTEMPLADO PELO PREMIO FUNARTE DE DANGA KLAUSS VIANNA/2013
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MINISTERIO DE CULTURA/FUNARTE
COMPANHIA DE FLAMENCO DEL PUERTO apresentam:

CIRCULACAO NACIONAL
PORTO ALEGRE/RS - PALMAS/TO - BELEM/PA - MANAUS/AM - VITORIA/ES

DANCA E MUSICA FLAMENCA
VITORIA/ES

DATA/HORARIO
LOCAL

OFICINA DE ARTE FLAMENCA - GRATUITA
LOCAL:

HORARIO:

INSCRICOES PELO CONTATO:

PREMIO ACORIANOS DE DANGA 2012 ' F

MELHOR ESPETACULO
COREOGRAFIA
BAILARINO

BAILARINA

FIGURINO

TRILHA SONORA
PRODUCAO
DESTAQUE FLAMENCO

REALIZACAO

UNDAC[\O NACIONAL DE ARTES
COMPANHIA E ESCOLA DE FLAMENCO m ne

ESTE PROJETO FOI CONTEMPLADO PELO PREMIO FUNARTE DE DANGA KLAUSS VIANNA/2013

www.delpuerto.com.br/lascuatroesquinas - www.delpuerto.com.br
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Las Cuatro Esquinas foi, com certeza, o projeto de maior visibilidade da
histéria da Del Puerto, desde sua fundacdo em 1999. Teve, entre 0s momentos
significativos de seu curso, a premiacdo com oito troféus do Prémio Acgorianos
de Danca 2012 e a circulagcdo nacional realizada através do edital Klauss
Vianna em 2015, ou seja, no ano de estreia e no ano em que encerrou sua
circulacdo, respectivamente. Ambas as circunstancias foram marcos para a
historia da Del Puerto e para a histéria do flamenco no Brasil, considerando
que esta ainda € uma opcao artistica recente em nosso pais, tanto como

linguagem artistica quanto capital cultural no mercado de trabalho.

NH CO DEL PUERTO ¢

CIRCULACAO NACIONAL
PORTO ALEGRE/RS - PALMAS/TO - BELEM/PA - MANAUS/AM - VITORIA/ES

DANCA E MUSICA FLAMENCA

L n

T

) N
PREMIO ACORIANOS DE DANCA 2012
IMELHOR ESPETACULO / BAILARINA / BAILARINO / COREOGRAFIA / FIGURINO / TRILHA SONORA / PRODUGAO / DESTAQUE FLAMENCO
! | 8 ® -
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3 % \ . : =

\ -3 X > \\\‘W 1 \~ L 23 & -
e = T A : ¢

REAUZACAO

ESTE PROJETO FOI CONTEMPLADO PELO PREMIO FUNARTE DE DANGA KLAUSS VIANNA/2013

www.delpuerto.com.br

Arte do Banner LCE
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4.1. Conceitos Operatorios: Vieses E Estratégias Para A Pesquisa

Metodologicamente foram considerados 0s seguintes vieses: 0sS
anatomo-morfolégicos e cinestésicos®®, os histdricos e formativos e, no menos
importantes, os de meméria e de afetos. E relevante observar que esta
sobreposicao de vieses se constitui como instrumento de analise e importante
ferramenta para entendimento do gesto flamenco, objetivo primordial desta
pesquisa. Quanto aos dados materiais de pesquisa, foram considerados 0s
programas do espetéculo, material de divulgagéo do evento, matérias de jornal,
as notas de observacdo da analise de video, referéncias musicais, notas de

observacédo do processo e as entrevistas.

Transponho para esta analise uma reflexdo de Ménica Dantas (2007),
ponderando sobre o fato de estar inserida na prética artistica que resulta na
obra poder contribuir para sua posterior andlise. Conforme a pesquisadora e
professora da UFRGS enumera, observacdo participante, entrevistas,
experiéncias praticas, processos de andlise e interpretacdo das informacdes
estdo entre as acbes de destaque do artista-pesquisador. Incluo nesse
inventario o fato de eu ser a observadora-pesquisadora e, ao mesmo tempo, a

observada-artista, ja que faco parte do elenco®’ do espetaculo LCE.

Suzane Weber (2010), Professora Adjunta do Departamento de Arte
Dramatica e do Programa de Pds-Graduacdo em Artes Cénicas da UFRGS e
orientadora desta pesquisa, de maneira a complementar este raciocinio que
aqui desenvolvo, acrescenta que a atividade do artista-pesquisador é sempre
desafiadora, levando-se em conta que sua demanda esta para além da

observacdo. E necessario que sua escrita se projete como a lente através da

% Existem as duas palavras: cinestesia é o sentido pelo qual se percebem os movimentos
musculares, o peso e a posicdo dos membros, do espago ou das pessoas. Ja sinestesia é a
relacdo subjetiva que se estabelece espontaneamente entre uma percepcdo e outra que
pertenca ao dominio de um sentido diferente (p. ex., um perfume que evoca uma cor, um som
g]7ue evoca uma imagem, etc). o o
Levam-se em conta também dois importantes fatores em relagdo a autora: o primeiro refere-
se ao fato de ter estado envolvida diretamente como bailarina e produtora do espetaculo
analisado, e o segundo diz respeito ao trabalho que, por doze anos, realizou como
fisioterapeuta, e que constitui sua mem@ria operacional em seu modo de reconhecer e analisar
0S corpos em movimento.
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qual o leitor enxergara a obra analisada. Isso, segundo ela, também inclui
instaurar um olhar critico para a obra analisada.
O fato de o pesquisador-artista estar envolvido com a &rea analisada
pode tornar mais dificl o reconhecimento de certas crengas e
incorporagfes do seu proprio meio. Mas é através desta pratica
reflexiva que o pesquisador-artista pode desenvolver uma perspectiva

critica sobre sua propria criagcdo, a criagdo de outros artistas, ou
sobre certas praticas artisticas. (WEBER, 2010, p.3.)

A cena flamenca, como ja descrita no capitulo anterior, € composta por
movimento e som e apesar de estar bastante vinculada a estética do improviso,
isso nao exclui o processo de criacdo ligado a certos codigos de adequacéo de
movimento-som e as praticas de cena baléticas e musicais, aperfeicoadas
através de treinamentos intensos. Ou seja, sdo algo como subpartituras, ou,

estruturas coreograficas recorrentes no dialogo entre danca e musicalidade.

Porém, debrucar-se sobre as especificidades destes cdédigos, que
funcionam como o0s jogos cénicos, extrapolaria o objetivo central desta
pesquisa. Essas especificidades fazem parte do inventario operacional da
conexao entre estilo musical e coreografia flamenca, mas, sendo assim, neste

recorte especifico sobre o gesto, seria um levantamento nao relevante.

Assim, esta dissertacdo busca, entdo analisar o gesto flamenco no
espetaculo LCE, investigando a movimentacdo e a possivel identificacdo de
alguma assinatura gestual dessa arte no espetaculo citado. Além disso, pontua
também a relacéo cinestésica — movimento, olhar, espaco — e as necessidades
de expressdao, temperamento, comunicacao, colaboracao e hierarquia, entre 0s

integrantes do grupo.

4.2. Flamenco Como Perspectiva Cultural e Poética Dancante

Retomando alguns pontos do capitulo anterior, relembro o leitor da
existéncia de uma série de codigos de operacionalidade que perpassam o
movimento e a sonoridade flamenca. Esses cédigos ou essas particulas
criativas, porém, trabalham em liberdade de movéncia entre si, emergindo e

submergindo uma na outra, circulando entre 0 movimento corporal e musical,
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sem uma hierarquia definida e sem haver necessariamente um tipo de
preocupacao narrativa, fazendo dessa forma, expandirem-se a poética dos
sentidos do gesto expressivo flamenco.

Pode-se assim afirmar, e esta dissertacdo apoia-se nesta reflexdo, que
os discursos dos corpos flamencos sao muito versateis, e as interfaces que
surgem dos processos de criagdo, colaborativos entre movimento e masica,

sdo inumeraveis e, portanto, complexas de categorizar.

Nesse interim, apresento algumas importantes informacdes acerca da
indumentéaria flamenca, que, mais do que itens ligados a mobilidade dos
intérpretes, foram e ainda sédo pecas de uso publico (MORENO, 2009). O
abanico ou leque, por exemplo, € um complemento universal de vestimenta e
pode ser visto em diferentes épocas e lugares do mundo. De provavel origem
oriental, o abanico passou a ser considerado um item de luxo a partir do século

XVI nas cortes europeias, sendo fabricado com marfim, plumas e seda.

A bata de cola adquire uma funcionalidade para o baile flamenco no
inicio do século XX, difundida por artistas da época. A cauda da saia se
estende para além do comprimento normal, com um numero variavel de
babados presos ao tecido. Os intérpretes movem esse comprimento adicional
com 0S pés e pernas, em movimentos de giros, vai e vem, sobe e desce,
fazendo a cauda “voar”. Os mantons de Manilla (xales) durante muito tempo
foram fabricados nas Filipinas, por isso levam o nome da capital daquele pais.

Luxuosos ou simplorios, os xales eram amplamente usados como
complemento do vestuario das mulheres espanholas. Os ares orientais foram
aos poucos ganhando figuras ibéricas, e provavelmente no inicio do século XX
ocorreu o inicio de sua fabricacdo na Espanha. O peso das franjas de seda,
assim como dos fartos bordados, conferem aerodinamica e fluidez aos “voos”

do tecido pelo espaco circundante aos bailarinos.

A pesquisadora Rosa Moreno (2009) que realizou uma ampla
investigacdo sobre a vestimenta flamenca e seus acessorios, em sua tese de
doutorado em Antropologia Social e Cultural, da Universidade de Sevilla em

2004, fundamenta as informagfes acima mencionadas. Moreno (2009) analisa
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ainda fatores ligados ao processo de producéo, industrializacdo e distribuicdo
desses itens, que se converteram em bens sociais, ligados especialmente a
tradicAo e aos costumes da Andaluzia. Percebe-se, entdo, que o carater de

hibridismo se espalha por todo o terreno flamenco.

Manton

Apoio-me também nas ponderac¢des de Canclini (2015) para fortalecer
algumas das ideias que fundamentam minha crenca a respeito da arte

flamenca, que considero hibrida e intercultural por sua origem e historicidade.

Abanico

O escritor e antropdlogo Nestor Canclini tem o foco de seu trabalho na
dialética da pos-modernidade e cultura a partir de ponto de vista latino-
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americano. Ele conceitua hibridacdo como “os processos socioculturais nos
quais estruturas ou préaticas discretas, que existem de forma separada,
combinam-se para gerar novas estruturas, objetos e praticas” (CANCLINI,
2015, p. XIX).

As lutas democratizantes, liberais e positivistas do final do século XIX e
inicio do século XX culminaram em conquistas tecnolégicas, estruturais e
também artisticas. Essa dinAmica de contatos interculturais, que, como ja se
viu no capitulo 2 deste estudo, esteve presente desde o surgimento do
flamenco-arte, transformando e transferindo informacdes biologicas, fisicas,
emocionais e sociais. I1sso se projetou no aprendizado do corpo e se refletiu em
diferentes expressividades, nas quais podem ser identificadas diferentes
interferéncias interculturais, tanto em nivel macro quanto microcultural
(CANCLINI, 2015). Obviamente isso se faz ver também nas diferentes formas
de manifestagbes cénicas, o que leva a crer fortemente que essa origem
hibrida do flamenco movimentou diversas técnicas em prol de processos

artisticos, de criacdo e de estudo dessa linguagem.

As fronteiras rigidas estabelecidas pelos Estados modernos se
tornaram porosas. Poucas culturas podem ser agora descritas como
unidades estaveis, com limites baseados na ocupagcdo de um
determinado territério. [...] A hibridacdo, como processo de
interseccdo e transacdes, € 0 que torna possivel que a
multiculturalidade evite o que tem de segregacdo e se converta em
interculturalidade. (CANCLINI, 2015, p. XXVI)

Assim, entendo que o flamenco alcanca atualmente uma condi¢éo de
expressao artistica desterritorializada, expandindo-se como linguagem de cena

e de treinamento expressivo para diversas outras manifestacdes artisticas.
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Batas de cola

4.3. Gesto Flamenco: Prospectando uma Teorizacao

Observo que, enquanto bailarina-pesquisadora-flamenca, descubro-me
afetada pelos encontros de meu corpo com 0 espago, Com 0S outros corpos em
colaboragéo artistica e com a corporificacdo da propria musica, que ndo ocupa
um espaco fisico em si, mas que preenche potencialmente o espaco de
criacdo. Rudolf Laban®®, cientista, escritor, artista do corpo e do movimento,
que na década de 50 iniciava seus laboratérios de pesquisa do movimento
humano, criou diversas teorias de aplicabilidade pratica em relacdo existéncia

fisica e emocional do ser humano no espaco (LABAN, 1978).

% Rudolf Laban (1879-1958), nascido em Bratislava, entdo pertencente ao Império Austro-
Hiangaro, desenvolveu seu trabalho na Alemanha e na Inglaterra. Criou um importante método
para andlise do movimento humano, em que espaco, tempo, peso, energia/esfor¢o séo alguns
parametros. Desenvolveu uma concepc¢do de espaco a partir da figura da kinesfera — esfera
englobando o espaco de proximidade do corpo em movimento, cujo centro corresponde ao
centro de gravidade do corpo. Criou um sistema de registro de movimento — labanotation.
Desenvolveu também uma metodologia para o ensino da danga, cujo objetivo principal era
preparar o corpo do bailarino para que ele pudesse responder a diferentes exigéncias e
solicitacdes relativas a expressao de sentimentos, sensacdes e emocgdes.
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A dialética que esse autor assinala entre corpo e espaco — corpo que é
simultaneamente dentro-fora, que vé e € visto, que € interno-externo, e espaco
gue se desdobra para a partir do corpo, para ao redor dele e perpassando a ele
— foi analisada também por autores da filosofia como Michel Bernard (2001),
Merleau Ponty (1964, 1992), Paul Valéry (1936) e Didi-Hubermann (1998), os
quais fazem parte dos referenciais tedricos desta pesquisa.

A fisicalidade do existir € um transbordamento desse encontro invisivel,
porém concreto. A origem da expressividade é provavelmente habitante desse
intersticio e, segundo afirmacado de Laban,

[...] a extraordinéaria estrutura do corpo, bem como as surpreendentes
acOes de que é capaz de executar, sdo alguns dos maiores milagres
da existéncia. Cada fase do movimento, cada minima transferéncia
de peso, cada simples gesto de qualquer parte do corpo revela um
aspecto de nossa vida interior. Cada um dos movimentos se origina
de uma excitacdo interna dos nervos, provocada tanto por uma
impressao sensorial imediata quanto por uma complexa cadeia de
impressdes sensoriais previamente experimentadas e arquivadas na
memoéria. Essa excitacdo tem por resultado o esfor¢o interno,

voluntario ou involuntario, ou impulso para o movimento (LABAN,
1978, p.49).

Este impulso para o movimento, a que se refere Laban, é o que Hubert
Godard chama de pré-movimento. Desde a década de 1990, o pesquisador e
ex-bailarino tem dedicado sua pesquisa, dentro do Departamento de Danca da
Universidade Paris VIII, a analise de movimento, mais especificamente, voltada

para a expressividade do gesto dancado.

No texto Gesto e Percepcéo, que foi publicado como pésfacio do livro La
danse au XXéeme siécle, de Michel e Ginot (1995), ele explica que o pré-
movimento acontece como uma respiracao antes da fala, um ato apoiado em
dindmicas internas que se repetem e que, de certa maneira, produzem
constantes na operacionalizacdo do movimento e, consequentemente, em sua

interpretacéo visual.

O bailarino e pesquisador Godard (1995) afirma que o pré-movimento é
0 responsavel pela carga expressiva do gesto que sera executado. Segundo
ele, sofremos constante interferéncia da acdo da gravidade, forca que age

diretamente nos estados de tensdo e contratensdo do corpo. Justamente a
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acao da gravidade, conforme ele elucida , é que ira disparar o pré-movimento,
mais precisamente através da acdo da musculatura antigravitacional, sem que
tenhamos acdo consciente sobre ela. Assim, realizaremos o0s ajustes

necessarios para realizar a mobilidade subsequente.

Godard (1995, 2010), ainda, progride na analise biomecanica e gestual
proposta por Rudolf Laban a partir da década de 1970, avancando sobre a
andlise da percepcéo e receptividade do corpo. Ele suscita a interferéncia do
sistema nervoso autdbnomo (sistema limbico em especial) como especial

provocador dos efeitos e significacdes de gestos/movimentos.

O autor analisa Mary Wigman, Fred Astaire, Trisha Brown e Merce
Conningham como exemplos de organizacdo do comportamento postural pré-
estatico, estatico e dinamico (atitude postural, movimento e pré-movimento),
buscando modelos de morfotipos que traduzam as intencionalidades do gesto.
E justamente nesse ponto que Godard estabelece a diferenca entre movimento
e gesto, da qual me aproprio para basear as reflexdes subsequentes dessa

pesquisa.

Gesto é o que confere a expressividade do movimento, estando justo
entre o tracado desse movimento e 0 que se antecipa a ele, o pré-movimento,
intersticio este que sofre interferéncias emocionais, afetivas, -culturais,
geograficas que vao afetar diretamente a qualidade do gesto. Movimento seria
a planificacdo do deslocamento espacial, do trajeto que determinado segmento

corporal descreve no espaco.

Godard (1995) estabelece, na relacao entre gravidade, peso, tonus e a
propria evolucdo da espécie humana, um lugar de materializacdo da
expressividade do gesto e coloca essas qualidades como portadoras da
diferenca de amplitudes de significado entre seres que tem consciéncia delas
ou ndo. Segundo ele, bailarinos/atores/atletas tem a capacidade amplificada na
lida com o gesto. Ainda, sobre percepc¢ao e gesto, ele adiciona o fator olhar, no
caso, do espectador, que ¢€ interpelado por esse(s) movimento(s) e

inevitavelmente tem em seu corpo a ressonancia da sua propria experiéncia
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cinestésica (ora perceptivel, ora ndo perceptivel) e, logo, da interpretacéo

daquilo que vé.

Com 0S demais companheiros de movimentagao
(bailarinos/atores/musicos), a interferéncia € mais diretamente contagiosa, pois
se estabelece pela territorialidade de espaco, tensdo e contratenséo
absolutamente compartilhadas. E essas variacdes de tensdo sao determinadas
essencialmente pelos musculos antigravitacionais, que garantem postura,
sustentacao, desempenho do equilibrio e qualidade de ténus. Por esse motivo,
ou seja, pela infinita variacdo possivel da combinacdo entre expressao de si

versus impressao do outro, ndo ha possibilidade de reproducdes idénticas.

Dinamica interna do gesto = pré-movimento

Atitude pessoal e intransferivel em relacao ao peso, a gravidade, antes mesmo

de haver movimento.

Segundo Christine Roquet (2011, 2012, 2017), pesquisadora e
professora ligada a Universidade Paris VIl e ao Departamento de Pesquisa em
Danca, trata-se de uma abordagem complexa, na qual se somam oticas e
perspectivas complementares. Nada pode ser desprezado ou deixado de lado
guando se trata da analise qualitativa de um gesto ou, como prefere Roquet,
abordagem sistémica do gesto expressivo.

Por diferentes razBes nos parece preferivel, hoje, dar nome ao que
fazemos: abordagem sistémica do gesto expressivo. Tal abordagem
sistémica concebe a corporeidade como um ‘suprassistema’ cujos
subsistemas (somatico, perceptivo, coordenativo, psiquico, etc)
mantém-se em constante interacdo. Trata-se de uma visdo holistica

do corpo e de um pensamento do processo que evita hierarquizar as
nocdes e inclui o observador. (ROQUET, p.41, 2011)

O Departamento de Danca, criado oficialmente pelas méos do filésofo e
escritor Michel Bernard, em 1989, na Universidade Paris VI, nomeia esta area

de conhecimento como Analise Funcional do Corpo no Movimento Dancado
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(AFCMD). Eu tive oportunidade de entrar efetivamente em contato com essa
pratica de analise, em abril de 2016, durante a realizacdo do Il Coléquio
Internacional de Artes do Movimento: narrativas do gesto e do movimento nas

Artes Cénicas®’.

Preocupo-me em sinalizar essa aproximacdo, que nao se deu somente
em contato com a teoria através da revisao bibliografica, mas numa perspectiva
funcional, pratica e muito proveitosa. O coléquio tornou-se um momento de
muitos insights para o panorama de andlise que eu ja entendia como ideal para
o caso do gesto flamenco e que, de certa forma, até entdo, eu ainda néo
identificava em outras revisdes tedricas ou praticas de analise das quais eu me

aproximei em outros momentos.

Essa aproximagcdo com o Meétodo AFCMD obviamente ndo me
credenciou a executa-lo tal e qual, mas alimentou meu inventario de praticas
analiticas, formado por minhas experiéncias como fisioterapeuta e bailarina. No
Coloquio, a convidada Christine Roquet apresentou um esquema teorico do

AFCMD, o qual compartilho abaixo:

As quatro estruturas da corporeidade, por Hubert Godard, e a sugerida por

Christine Roquet:

e estrutura anatbmica: o corpo fisico, as unidades anatdbmicas do
corpo.

e estrutura coordenativa: aspectos cinesioldgicos do movimento.

% O evento, organizado pelas professoras doutoras Suzi Weber e Ménica Dantas, possibilitou a
realizacéo de trocas efetivas entre pesquisadores e estudantes de graduacédo e pos-graduacéo,
enfatizando o cruzamento entre teoria e préatica. A palestra de abertura foi realizada por
Christine Roquet e Adriana Bonfatti, propondo um cotejamento entre a abordagem sistémica do
gesto expressivo, tal como é praticada na Universidade de Paris VIII, e a analise do movimento
na perspectiva do Sistema Laban-Bartenieff, especialidade de Adriana Bonfatti. O evento foi
realizado de 12 a 15 de abril de 2016, promovido pelo PPGAC/UFRGS em parceria com 0S
cursos de Graduacdo em Teatro e de Dan¢a da UFRGS, bem como do coletivo Sala 209 Usina
das Artes. Os professores convidados do evento foram Prof?. Ms. Adriana Bonffati (UNIRIO),
Profa. Dr.2 Christine Roquet (Paris VIII), Prof2. Dr2. Joana Ribeiro (UNIRIO), Profa. Dr2. Lenira
Rengel (UFBA) e Prof. Ms. Marito Olsson-Forsberg (Faculdade Angel Viana). Também
participaram as pesquisadoras e doutorandas Sandra Santana (UFBA) e Caroline Maria
Holanda Cavalcante (UFC).
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e estrutura perceptiva: o atelier dos sentidos, a propriocepcéo e a
exterocepcdo’®.

e estrutura simbdlica: constituida pela estrutura psiquica, a natureza
relacional do ser humano.

e estrutura espiritual (esta sugerida por C. Roquet): todas as

estruturas anteriores estao sujeitas a acdo da gravidade.

Christine explicou, ainda, na ocasido do Coloquio, que essa proposicao
de analise de movimento ndo tem necessariamente uma finalidade estética. Ela
também entende que as estruturas citadas ndo sao hierarquizadas e que nosso
afetamento pela gravidade comega quando nascemos. Acrescento a isso o fato
de, anatomicamente, sermos, ao longo de nossas vidas, uma argila em
constante transformacédo. A acdo muscular, através dos esquemas de tenséo e
contratensdo muscular (ou contracdo e relaxamento muscular), é tao intensa,
que ird resultar na moldagem dos nossos 0ssos. E esse corpo que é territério
interno, repleto de acBes organicas, também € poroso e relacional, atravessado
pelas tensdes do espaco a sua volta.

Esse contexto biomecanico e relacional esta diretamente ligado ao
acontecimento do gesto, o que, conforme meu entendimento, resulta na tintura

gue vai colorir as tendéncias de movimento.

© Exterocepcdo é a sensacdo da interacdo direta do mundo externo com o corpo. O tato é a
principal forma de exterocepcao. Incluem as sensacdes de contato, presséo, afago, movimento
e vibracdo, sendo usada para identificar objetos.
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4.4. Processo de criacdo de Las Cuatro Esquinas

Do tempo que transcorre entre a pesquisa e criacado de Tablao (2008) e
a pesquisa e criacdo de Las Cuatro Esquinas (2012), estabeleceu-se uma rede
de fazeres na Del Puerto, colaborativa e horizontal, que, gradualmente foi se
firmando. Proponho entdo uma breve elucidacdo através da descricdo dessa

linha do tempo.

Escrevo agora sobre agosto de 2007: de uma engrenagem caracterizada
pela presenca de uma diretora que capitaneava as atividades e desempenhava
muitas acfes centralizadoras, sendo estas artisticas ou executivas. Passamos
a encarar a ferramenta da coletividade, um novo instrumento que se
apresentou como um modo coerente de seguirmos lidando ndo somente com o

processo de criacdo de Tablao (2008), como também com a propria Del Puerto.

Naquele momento, tinhamos coreografias inacabadas de um espetaculo
orfao que estava praticamente pronto para estrear e circular e a promessa de
um primeiro trabalho profissional. Isso nos fez, muito provavelmente, angariar
forcas para manter o projeto Del Puerto em atividade. Digo “provavelmente”,
pois a rapidez dos acontecimentos ndo nos deixou estacionar para pensar

melhor ou, mesmo, sofrer pela brusca perda.
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A escola estava prosperando em relagdo ao nimero de alunos e Tablao
(2008), aparentemente, tinha tudo para dar certo. E deu. Estreamos em janeiro
de 2008, no Teatro de Arena (Porto Alegre) inseridos na programacédo do

festival Porto Verdo Alegre’*, com todas as sessdes lotadas.

Nesse mesmo ano, Tablao recebeu nomina¢des ao Prémio Acorianos de
Danca’? e foi premiado com dois troféus: Melhor Espetaculo e Melhor Bailarina

(para Juliana Prestes).

No ano de 2009, a repercussao veio em forma de trabalho: circulacdes no
estado do Rio Grande do Sul através do SESC”, temporadas municipais,
eventos e festivais, seguindo nesse ritmo até 2011. Era esse o trabalho de
companhia de danca profissional com que tanto sonhou Andrea e que, naquele

" Festival Porto Verdo Alegre: ocorre ha 18 anos na cidade de Porto Alegre, nos meses de
janeiro e fevereiro. A Del Puerto fez parte do festival em muitas edi¢fes, além da supracitada,
no ano de 2008.

2.0 Prémio Acorianos € o mais importante prémio artistico da cidade de Porto Alegre. Foi
instituido pela Prefeitura Municipal da cidade em 1977, inicialmente apenas para os melhores
de cada ano nas produces de teatro e danca.
® SESC RS: o Servico Social do Comércio é uma instituicao brasileira privada, mantida pelos
empresarios do comércio de bens, servicos e turismo, com atuacdo em todo ambito nacional. E
voltada prioritariamente para o bem-estar social dos seus empregados e familiares, porém
aberto a comunidade em geral. Atua nas areas da Educacédo, Salde, Lazer, Cultura e
Assisténcia.
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momento, concretizava-se com o grupo que se manteve unido, mesmo sem a

presenca dela.

Em 2011, o grupo formado por mim, por Ana Medeiros, Juliana Prestes,
Juliana Kersting, Tatiana Flores e pelo musico Giovani Capeletti partiu para um
novo desafio: o primeiro processo de criagcdo totalmente desvinculado da
diretora e coredgrafa Andrea del Puerto. Quase quatro anos depois do
falecimento dessa figura central, que até aquele momento ainda representava o
rosto e o nome da companhia, é que efetivamente fomos parar para pensar em

COMO prosseguir (ou mesmo, se prosseguir).

E a primeira vez que escrevo (ou transcrevo) sobre essa situacdo de
maneira aberta e formal, pois, por respeito e afeto, sempre tivemos cuidado
com esse assunto. Mas hoje, passados dez anos de sua precoce partida, e no
contexto amoroso desta pesquisa, faz-se possivel esta fala. Emocionalmente, a
carga da auséncia nos pesava muito. Tinhamos (e tivemos por muito tempo)
delicadeza extrema ao mencionar ou utilizar o nome ou a imagem de Andrea,
além de termos, por respeito e receio de mas interpretacdes, uma dificuldade

imensa em afirmar que a Del Puerto era nossa.

Ter uma empresa, arcar com custos e lidas administrativas, assumir
tarefas logisticas e de producdo, lidar com contador, advogado, imobiliaria,

fornecedores de todos os tipos — enfim, tudo que envolve o fazer
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administrativo de um empreendimento — era uma novidade para as herdeiras
da Del Puerto. Nenhuma de ndés tinha grande experiéncia no mundo
empresarial; além disso, algumas de n0s exerciamos outras atividades

paralelas ao universo flamenco.

Por outro lado, tinhamos alguns pontos a nosso favor: eu, Ana Medeiros e
Juliana Prestes, haviamos acabado de voltar de nossas primeiras temporadas
de estudo em Madrid, nos anos de 2009 e 2010, fato que, depois da perda
traumética pela qual passamos, resultou em um positivo reforco de
individualidade artistica. Trouxemos muito material coreografico e musical e
tinhamos o principal, o material humano. Juliana Kersting tinha ja alguma
experiéncia em producdo artistica. Giovani Capeletti estava cada vez mais
inserido no circuito flamenco de Porto Alegre, capacitando-se e ganhando

experiéncia.

Importante mencionar que foi nessa época também que formalizamos o
departamento de pesquisa tedrica da Del Puerto, adicionando, ao acervo que
Andrea ja mantinha na escola, outros varios livros, CDs e DVDs de arte e
cultura flamenca.

Acho que criacdo coletiva € um grupo de pessoas que estdo unidas
em prol de alguma coisa, provavelmente uma ideia, e conseguem
criar juntas, usando o potencial de cada um, usando uma ideia de
cada um, usando uma colaboracdo de cada um. Enfim, como se
organiza isso, acho depende da ideia do grupo, mas, creio que o
principal € usar a colaboracdo de todas as pessoas envolvidas e
(quem sabe?) ter a dadiva de conseguir usar essa colaboracgdo dentro
do que e o real talento de cada um, dentro de o que cada um
contribui melhor. As vezes, levam muitos anos trabalhando juntos

para isso, mas chegar a isso é a real dadiva de criar em coletivo.
(Juliana Prestes, 2017, entrevista)

Foi essa a recarga energética e emocional que precisdvamos para um
novo impulso: um empurrdo definitivo para validarmos nossa atuagdo
individual, ndo somente como bailarinas e docentes, mas, a partir desse

momento, como coredgrafas, produtoras e diretoras da nossa Del Puerto.

Até entdo ndo haviamos formalizado o que era praticamente evidente: o
laborat6rio de movimentos e som que acontecia em sala de aula. Os alunos e

alunas ndo somente alimentavam as praticas corporais que eram fundamentais
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para o desenvolvimento de novas coreografias, como também, no contexto
econdbmico, mantinham o espaco onde estavamos sediados. Tal e qual
acontece até os dias atuais: a escola abriga e mantém o espaco e producédo de

ensaio da companhia.

Isso é uma coisa bonita que tem na Del Puerto. Porque os
professores da Del Puerto, eles ndao tém limite, eles ndo tém
nenhuma limitacdo criativa e de processo. Pra nos, professores,
nunca foi imposto um ritmo, um tema de espetaculo ou enfim. A gente
teve muita liberdade de produzir o que a gente queria e usar 0s
alunos como parte desse processo. Por isso, parte desse laboratério
vai pra cena. Porque se fosse o contrario, se a gente tivesse uma
limitacdo de tema, uma limitacdo assim, a gente nao iria usar eles
como laboratério. Porque tem essa liberdade, liberdade por parte das
pessoas que fazem desse coletivo e por parte dos alunos também.
Porque, quando o aluno vai pra Del Puerto, quando ele entra nessa
jogada, ele ja sabe que o processo didatico é assim, tem essa
liberdade e tem essa coisa do “cada processo tem uma
caracteristica” ele embarca nessa histdria e assina em branco. Cada
aluno que vai pra Del Puerto passa por esse processo ele pega um
documento e assina uma folha em branco: que 14 no final do ano ele
vai ver o que deu ali. Ele ndo tem nenhuma garantia, ele confia no
projeto e tudo, ele se entrega nesse processo e s6 d4 certo por causa
disso. Pessoas tentaram vir assim, mas, ndo se adaptam a esse feitio
por causa disso, porque a gente tem liberdade de criacdo e porque a
gente se experimenta em cena e eles se sentem felizes e
confortaveis nesse processo. Mas é bem isso, eu acho que s6 da
certo porque tem essa liberdade de criacdo por parte do coletivo e
porque os alunos séo muito abertos. (Ana Medeiros, 2017, entrevista)

Retomemos o mote deste capitulo e a linha do tempo: o ano é 2011.
Nascia nesse momento o espetaculo Esquinas, que contou, em sua estreia, em
dezembro desse mesmo ano, com a participacdo do corpo de baile formado

pelos alunos e alunas da Del Puerto.

[...] O Esquinas é claro, com a limitacéo do corpo de baile dos alunos,
mas a gente ja tinha, uma ideia de fazer algo mais, seguir o Esquinas,
de uma maneira diferente, mas ja tinhamos essa vontade. E ele é
fruto de uma imersédo muito grande nossa, na Espanha, minha e tua,
né, e da Ju, nos anos anteriores também. A nossa foi a mais
fresquinha, porque a gente voltou em 2010... A gente foi em 2010, e o
Esquinas foi no final de 2011. Entdo, a gente teve uma experiéncia
muito forte em 2010, nés duas (...) E 2011 foi 0 ano que a gente teve
para lapidar essas informacdes muito fortes que a gente teve, a gente
fez um curso muito extenso. Em 2010 la por junho, j& tinha bastante
elementos do Esquinas brotando. Eu acho que coreograficamente
pensando, foi fruto disso, dessa sede que a gente teve de ir la buscar
conhecimento, desse safando que a gente teve desses cursos
intensivos de um més, oito horas didrias, 0 método da Truco foi muito
importante pra independizar os elementos de cada partezinha
especifica do baile Flamenco, e a gente usou bastante isso [...] (Ana
Medeiros, 2017, entrevista)
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[...] o que foi uma vontade nossa, vamos nos profissionalizar, [...]
entdo a gente endureceu nisso, e a gente penava e cansava, porque
ficar ensaiando até onze da noite depois de ter dado aula uma noite
inteira, ter trabalhado de manh&, de tarde e de noite, ainda ia pra Del
Puerto depois da udltima aula ensaiar, ou se encaixava nos horarios
da manha pra estudar as coreografias daquele espetaculo. Eu acho
gue, quando vem o Esquinas, foi uma proposta de fazer como
laboratério, criar as coreografias para as alunas, jogar limpo com elas
e dizer: - olha, esse espetaculo € um espetaculo da companhia, é um
laboratério da companhia, o que for criado aqui depois a companhia
vai bailar, junto disso, além de ter esse aproveitamento, criar de uma
maneira um pouco mais inteligente e mais de acordo com 0 nosso
tempo, com a nossa disponibilidade de corpo, porque sim, se d& aula,
se produz, se coreografa, se ensaia, entdo como que se faz isso,
reverter a favor dessa companhia? Entdo foi isso, vamos criar um
espetaculo com as alunas, que depois vai ser da companhia [...]
(Juliana Kersting, 2017, entrevista)
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O processo de lapidacdo coreografica a que se refere Medeiros, no
extrato de sua entrevista, também aconteceu no quesito musical, bem como na
conjuncdo dessas estruturas. Baile e musica formam o flamenco, tornando-se
quase um todo indivisivel. Mas revogo minhas afirmacdes de capitulos
anteriores, reforcando que esse carater indissolivel ndo é feudal: h&a arestas,
ha espacos de respiro criativo. Conforme ROQUET (2011, 2017), a abordagem
sistémica considera a corporeidade como um suprassistema cujos subsistemas
— somatico, perceptivo, psiquico, entre outros — estdo em interacao constante.

Ha sempre uma tendéncia em se dizer que é a questdo pedagdgica
gque estd no cerne desse trabalho, e esta ndo é uma ideia
equivocada. Mas estavam presentes, também desde o comeco, as
questdes do trabalho do bailarino, da paleta de movimentos, da
gualidade do gesto para a interpretacdo da escritura coreografica. [...]
abrir a paleta de coloridos do intérprete — a cor sendo aquilo que sai
do tubo de tinta, enquanto o colorido é aquilo que vocé inventa com

as cores —, fazendo com que essa paleta se expanda que possamos
fazer escolhas a partir dela. (HINZ, entrevista com ROQUET, 2017)

Na Del Puerto, a escola e a companhia se perpassam, e ha um grande
movimento de devires entre as duas partes. As aulas sédo grandes laboratérios
de gestos, musica, subjetivacdes e siléncios. Assim, considero afirmar que os
corpos dos professores-artistas séo indiscerniveis e ora estdo associados ao
fazer pedagogico, ora ndo. Ser artista e professor € uma realidade bastante
comum e, por vezes, necessaria ha condicdo socioecondmica em que habitam

as artes, em especial, a arte da danca. Costumo falar em aula, para meus
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alunos e alunas regulares, na pedagogia do empilhamento’, aquela onde nada
€ desprezado ou desconsiderado na construgdo do corpo flamenco. Nada se

perde, nada se cria”.

O mundo visivel dos projetos motores sdo partes totais do mesmo
ser. O mundo a minha volta é feito do prolongamento de meu corpo,
ou seja, das afeccdes do corpo movente, da duplicidade do ir e vir, do
dentro-fora, da dualidade da imagem e a pluralidade de
interpretacdes (PONTY, 1992)

Gabriel Matias, bailarino que, a partir de 2012, integrou o elenco de LCE,
com a saida de Juliana Kersting do baile (devido a uma lesdo no quadril),

coloca em suas palavras o processo de criagao gestado na coletividade:

Pra mim, o sentido de criagdo coletiva, 0 nome diz criar em grupo,
mas nédo criar, de forma coletiva, todo mundo, tudo. Pra mim, na
criagdo coletiva, cada um contribui no que se destaca. Por exemplo,
no caso de um espetaculo de flamenco tem quem cria figurino, tem
guem cria as coreografias, tem quem ajuda produzir o espetaculo,
enfim. Acho que... pra mim, pelo menos, essa é a forma mais rica de
se trabalhar em grupo e essa é uma maneira de se obter mais éxito
em cada func¢éo que executa, pra todo mundo. (Gabriel Matias, 2017,
entrevista)

" palavras da autora.

”® Nada se perde, nada se cria. Tudo se transforma. Frase classica de Antoine Lavoisier,
fundador da quimica moderna. A autora faz uso da tal frase metaforicamente relacionada ao
conteddo formativo das aulas regulares de danga flamenca, na Escola de Flamenco Del
Puerto.
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Assim, em abril de 2012, estreava o espetaculo Las Cuatro Esquinas, com
as montagens coreograficas e musicais que criamos em 2011, assim como
com novas colaboracdes, coreograficas e musicais, que completaram o
processo. Abandonamos em definivo o entdo o0 pensamento de
individualidades dirigidas, aceitando a condicdo que havia se estabelecido:
nosso corpo € flamenco e LAS CUATRO ESQUINAS € o primeiro trabalho
oficialmente coletivo da DEL PUERTO.

E que € muito louco tu falar de criagdo coletiva sem falar de
metodologia do Puerto. Porque foi o lugar que eu tive mais acesso a
isso. E, ndo necessariamente, € um conceito de criacdo coletiva de
outros lugares, entendeu? Porque eu acho a criagdo coletiva do Del
Puerto é diferente, assim. Isso tem, a diferenca fundamental de um
grupo que se contratada sé pra fazer um projeto, de um grupo que ta
junto ha 17 anos juntos. Sao coisas distintas. Criagao coletiva pra um
grupo que se encontra s6 pra fazer um projeto tem tarefas, tem
coisas, tu vai fazendo, né? Conforme for, e vai fazendo aquela
amarragdo. Pra um grupo que tem ja uma caminhada é algo mais que
se ndo consegue ver a borda de um e de outro, é como se o caseado
de uma costura é tdo bem feito que tu ndo consegue ver onde se uniu
os tecidos. Porque tem varios aspectos que séo fortes. Primeiro, eu
acho que é o tempo, tempo de convivio. O segundo € o cerne que
uniu essas pessoas pra se trabalhar que foi a Andréia. A maneira da
Andreia trabalha também. O que eu acho que marcou a gente pra
esse coletivo, esse processo coletivo. A Andréia ela valorizava muito
0 aspecto pessoal de cada um, assim, o que cada um tinha, e ela
conseguia ajudar o que cada um tinha de melhor e a gente se
habituou nesse processo. Ai, 0 que acontece quando a gente ficou
orfd? Ficamos sem a Andréia, e quando a gente comegou a fazer os
primeiros processos nossos. A gente sO seguiu. Nao se questionou e
ndo parou pra pensar a gente vai fazer disso, tu vai fazer isso, tu vai
fazer aquilo, ndo. Foi uma coisa natural, assim. Tanto é natural que
foi que o processo dos ensaios de coreografia era uma contribuicao
coletiva. Tinha uma pessoa, de repente a Ju, colocava mais a ordem
das coisas, mas a gente entrava junto pra dar ‘pitaco’, pra inserir
coisas, coisas que a gente vivenciou juntas, que eram cursos
internacionais também, na parte da coreografia, que as trés: “ ah,
ndo, mas insere aqui, insere ali” ou mesmo coreografias individuais
que uma chegava com arremate que se nao tivesse aquela liga ndo
seria... eu nao sei... € uma coisa tao fluida assim, principalmente o
processo da fabrica do corpo que ndo tem. Eu acho que € um método
nosso mesmo. (Ana Medeiros, 2017, entrevista)

E coerente pensar que a influéncia dos acontecimentos na trajetéria da Del
Puerto embebe sua expressividade de uma potente carga emocional, conforme
ja é possivel perceber em Tablao (2008). E essa poténcia expressiva aparece e
nao compromete o refinamento de movimentos e elegancia que se percebe em

Las Cuatro Esquinas (2012).
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Percebo que a pesquisa de linguagem realizada pela Del Puerto busca, a
partir da criacdo de um vocabulario, construir uma corporeidade, que € singular
na maneira de interpretar e de articular o movimento flamenco. Relaciono essa
afirmacdo com a cor e o colorido, a que se referia Christine Roquet, em

entrevista concedida a HINZ (2017), citada anteriormente.

A linguagem flamenca favorece o surgimento de jogos entre 0s
intérpretes, entre movimento e mauasica, dentro dos devires flamencos,
organicos, musicais. Nos jogos estabelecidos no processo de criacdo de LCE,
os sentidos se mesclavam no oceano de possibilidades ritmicas, sonoras,
gestuais do flamenco. Os solos ndo eram um ponto alto do espetaculo, como
acontecia em Tablao, e com o uso imperativo dos acessoérios de baile —
mantons, abanicos, castanholas e batas de cola — surgiam delicadamente
algumas singularidades, que resultavam em novos gestos, novos movimentos,
Nnovos sons: hascia a expressdo coreografica de LCE.  Corpos que
individualmente comunicavam o tempo todo, e que expandiam amplitudes (de
movimento, de sentido, de tamanho, etc.) quando comunicam em coletivo,

potencializando assim a expressividade do gesto flamenco.

KATZ (1994) aprofunda a reflexdo sobre a comunicagdo através do
movimento dancado’®, afirmando que natureza e cultura coabitam o mesmo
corpo. Ela afirma que o transito multidirecional entre os diferentes niveis de
linguagem garante esse transito entre bioldgico e cultural e explicita o

desenvolvimento da experiéncia, da memoria e da comunicacao.

Assim, considero afirmar que as caracteristicas do passado, que
moldaram a identidade dos corpos da Del Puerto, permanecem nos corpos dos
intérpretes. A qualidade de gesto e de movimento, escaneada por nGs no corpo
de Andrea e repetida em nossos corpos, somada a outras influéncias,

transparecem até os dias atuais.

’® A autora Helena Katz apresenta, nesse texto de 1994, informacdes a respeito dos niveis de
linguagem, os quais ndo serdo aprofundados nesse momento da escrita por ndo pertencerem
ao recorte desta pesquisa.
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Provavelmente é essa a estratégia Del Puerto para fazer de sua danca
ndao um cliché ao qual somente se atribui a designacdo de danca flamenca,
mas uma danga, uma linguagem de corpo e alma. Inserida na
contemporaneidade dos movimentos dancantes, atravessada e atravessadora
de distintos corpos e tempos, ao ter consciéncia do que ja é, permite-se

prospectar e estar aberta ao que ainda podera ser.

N&o se pode mais passear o olhar pelo corpo que danca como se a
danca dissesse 0 que se deve dela pensar e a nés coubesse apenas
repetir o seu discurso. Enquanto se assiste a danca assim, pode-se
acreditar estar assistindo a danca, mas, na verdade, nada se faz além
de fazer ecoar nela os homes que nos pertencem — nao a ela. (KATZ,
p.168, 1994)
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4.5. Gestos E Movimentos Do Espetaculo Las Cuatro Esquinas

Neste item esta exibida a analise de gesto e do movimento propriamente
dita do espetaculo LCE. Tal andlise foi realizada a partir de visualizacbes de
imagens arquivadas em video (Teatro S&o Pedro, 18/06/2015, Porto Alegre/RS
— acervo Cia Del Puerto) descritas em detalhes a partir da perspectiva da
autora — e ndo somente da perspectiva da autora artista-pesquisadora
enguanto bailarina que dancgou o espetaculo. O que se propde € uma reflexdo a
partir dos sentidos, das colaboracdes, dos cruzamentos de sujeitos que criam
arte e produzem conhecimento através da experiéncia artistica, da ac¢do do
movimento, do dancar e do ser atravessado pela danca, como processo e
como linguagem (DANTAS, 2007; WEBER, 2010).

Por opcao, sera seguida a ordem do espetaculo tal e qual esta no DVD
gue serviu de base para esta andlise, ndo diferente da ordem realizada em
todas as suas apresentacbes durante os trés anos de circulagdo. Cada
namero, instrumental ou coreogréfico, leva o nome do estilo musical a ele
destinado. Para descricdo do ambiente das cenas, foram usados 0s nomes
técnicos do espaco cénico, bem como dos equipamentos de luz e projecéao,

como ciclorama, lateral, gobo, boca de cena, tela, lumens, etc.

Las Cuatro Esquinas apresenta trés bailarinas e um bailarino no seu
corpo de baile, em que se destacam as performances que contemplam, além
da danca flamenca em si, 0 uso de figurinos e acessorios caracteristicos dessa
arte. Estes sdo: os mantons, um grande lenco de seda quadrado com franjas
longas, acessoério muito usado no século XVII, na Espanha, como complemento
do vestuario feminino. No baile flamenco € manuseado em forma de triangulo,
dando notoriedade ao bordado e ao movimento dos flecos (franjas). A bata de
cola refere-se a saias compridas de onde pende uma parte do pano com
babados que arrasta no chdo como uma cauda — no baile flamenco a bata é
usada de maneira a destacar os voos da cauda, bem como as lacadas feitas

pelas pernas dos intérpretes.

Os abanicos, muito semelhantes aos leques, instrumento de uso

cotidiano para muitas pessoas, no baile flamenco favorecem um jogo do pulso
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e da méo, acompanhando e desenhando a paisagem sonora. Por fim, as
castanholas, instrumentos musicais que possibilitam uma composi¢cdo de sons

todos eles manuseados durante a execuc¢do coreografica (MORENO, 2009).

Manténs

Abanico
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Castanholas

Batas de cola
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A banda flamenca, formada por seis a oito musicos, executa
impreterivelmente ao vivo a trilha sonora composta por Capeletti,
especialmente para o espetaculo. Os instrumentos utilizados séo: violdo

flamenco, flauta transversa, cajon, djambe, carrilhdo, dois a trés conjuntos de

palmas e duas vozes.

Passagem de som em apresentacdo em Venancio Aires (RS)
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Banda ao fundo em atuagéo no Teatro do Sesc Porto Alegre

O cenario dinamizado através de projecdes no ciclorama, que funciona
como uma grande tela ao fundo do palco, remete ao movimento e ao
desacelerar das ruas de uma cidade. O projeto de luz traz para o ambiente
amplo do palco italiano a atmosfera e a tensdo dos cruzamentos e ruas de uma

cidade imaginéria, ora ampliando, ora diminuindo o espago cénico.

Perspectiva da coxia: espaco cénico, luz e projecao
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4.6. Descricao do espetaculo Las Cuatro Esquinas

A primeira cena — abertura do espetaculo — é um numero musical,
denominado Tanguillo, em que somente os musicos estdo em cena. O segundo
namero — ou a primeira coreografia da montagem — € composto por dois
momentos musicais distintos (alteracdo de andamento/ritmo) e chama-se, por
esse motivo, Guajiras/Colombianas. O terceiro numero recebe a denominacéo
de Tangos. O quarto momento coreografico, recebe o nome de Petenera. O
quinto nimero denomina-se Minera e € um solo de guitarra flamenca (o qual,
por opcdo da autora, também receberd sua devida descricdo). A sexta
coreografia denomina-se Bambera, e a coreografia que finaliza o espetaculo,
ou O sétimo numero, chama-se Alegrias. Portanto, enfatiza-se assim a
importancia da musica para a arte flamenca, jA que cada estilo musical da
nome e carater a coreografia realizada, bem como o subtitulo da descricdo

nessa pesquisa.

Héa evidéncias de que o estilo hibrido do flamenco ja da sinais em LCE
desde sua abertura, quando irrompe a cena com um numero nao coreogréfico.
A musica flamenca é fundamento para a construcédo do gesto flamenco e, por

conseguinte, para a construcao de sequéncias coreogréficas.

Faz pouco tempo que eu percebi que a musica para baile que eu fago
€ uma reacao ao que eu vejo ao que eu sinto. Na maioria das vezes
em que eu trouxe coisas prontas, elas ndo foram utilizadas, porque
sempre que eu tentava fazer algo na hora, ficava melhor, parecia
mais natural. Eu lembro que a Unica parte do LCE que eu compus
fora da sala de ensaio foi a abertura da guajira. Que é, coincidéncia
ou ndo, a Unica parte que ndo tem baile. E, em geral, eu prefiro
receber de quem esta coreografando uma dire¢cdo de "humor", como
eu gosto de chamar: aqui mais calmo, aqui mais nervoso, forte,
suave, dolorido, euférico, etc. Eu acho que consigo responder melhor
a esses estimulos. (GIOVANI CAPELETTI, entrevista)

No comentario de Capeletti, fica evidente a relacdo da musica com a
coreografia no momento da composicdo da trilha durante o processo de
criacdo. Durante a composicdo musical, ele estd atento ao que é sugerido
pelos coreografos e sendo executado pelas bailarinas e bailarino de acordo
com os diferentes humores.
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No caso de LCE, as coredgrafas Juliana Prestes e Ana Medeiros
indicaram as tendéncias musicais para as coreografias. As composi¢cdes que
ele trouxe prontas, como se |é no seu relato, ficaram restritas a momentos sem
coreografia. As palavras utilizadas por Capeletti para descrever o humor das
criacdes coreograficas tais como “calmo”, “aqui mais nervoso”, “forte”, “suave”,
“dolorido”, “euforico”, na verdade, revelam certo imaginario do flamenco, bem

como uma dindmica e especificidade que aparecem nos espetaculo LCE.

Este empilhamento de percepcdes ao qual se refere Capelleti, em que
gesto e movimento estdo justapostos ao desenho coreografico e musical do
espetaculo propriamente dito, € também composto por um todo maior, que
inclui cenario, figurinos e iluminacédo. José Gil, filosofo portugués, ensaista e
pesquisador das relacbes do movimento com o0s vieses do corpo estético,
poético e politico, exemplifica, através da citacdo abaixo, inscrita no livro
Movimento Total, essa tendéncia a que me refiro e que afunila o conceito de
hibridismo que eu também quero conferir ao LCE:

[...] ndo devemos esquecer que 0 corpo e a danca em particulas,
tém a possibilidade de produzir quase-signos (quer dizer signos nao
arbitrarios, cujos significantes desposam o movimento do sentido).
Situamo-nos aqui numa zona hibrida onde o sentido tende

incessantemente a significar-se em signos, e onde os quase-signos
se apagam para deixar passar o sentido (GIL, 2002, p.77).
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4.7. Descricao do espetaculo LCE: fragmentac&o cena por cena

Cena l - Tanguillo

Antes do abrir das cortinas ja se escutam os primeiros sons da percussao,
e 0s 0ito musicos ja estdo colocados em cena, sentados na parte de trds do
palco italiano, justapostos ao ciclorama que serve de tela de projecdo. Os
musicos estdo posicionados na seguinte ordem, da direita para a esquerda:
percussionista, duas palmas fixas, cadeira vazia que recebe a terceira palma
(movel), dois cantores (uma mulher e um homem), baixo acustico, guitarra
flamenca (violdo flamenco) e flauta transversa. E importante citar que o estilo
musical executado na abertura do espetaculo chama-se tanguillo, trata-se de
um estilo em ritmo alegro andante, acompanhado por palmas e sem cante,
como se pode ouvir no momento de abertura do espetaculo, conforme DVD
que acompanha esta pesquisa. Todos os musicos vestem figurinos pretos: 0s
homens de camisa e calca lisas; as mulheres de blusa com mangas de renda e

saia longa, conferindo um ar sébrio e ndo ostensivo ao seu figurino.

No ciclorama ao fundo, atras dos mausicos, esta projetado um video que
enfatiza 0 movimento de um automoével pelo casco antigo da cidade de Porto
Alegre, remetendo ao ambiente da cidade durante a noite/madrugada. Duas

linhas claras cruzam a tela na parte direita inferior da tela.
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A luz de frente esta baixa e na cor ambar. Ha uma luz de contra, com uma
pincelada de luz lavanda no ch&o do palco, logo a frente dos muasicos, mas
sem trazer a atencao para essa parte da cena.

A trajetéria do video acompanha a execucao da musica até seu final. A
musica executada € instrumental, sem letra cantada. Todos os musicos em
cena participam, inclusive os cantores, que, em momentos especificos,
proferem gritos de incentivo, conhecidos no universo do flamenco como jaleos.
Ao final deste numero, todos 0s musicos permanecem em cena, sentados, e 0

video projetado se mantém em execucao.

Essa primeira cena musical’’

serve de prologo para a coreografia que vira
logo a seguir. Essa primeira imagem e composi¢cdo de cena do espetaculo
frente ao publico favorece o grupo no sentido de apresentar e introduzir
rapidamente o universo do flamenco, pelo porte dos musicos sentados ao
fundo da cena, com seus respectivos figurinos e suas cores, pela iluminacéo
sébria e, sobretudo musicalmente, dado os tipos de instrumentos musicais,

como a tradicional guitarra acompanhada por palmas e jaleos.
Cena 2: Guajiras/Colombianas

Todos 0s musicos permanecem em cena. Precisamente ao inicio da
execucado musical que da inicio a este numero, a projecao do video se conclui
e inicia-se a proxima projecdo. As linhas cruzadas mudam de lugar, partindo
para o lado esquerdo da tela, por sobre a imagem da Praca Padre Thomé, com

" Especificidades da cena musical deste espetaculo: a parte musical € composta por nove
musicos, e um deles tem uma mobilidade maior durante as cenas, pois também atua como
bailarino ao longo do espetaculo. Porém essa caracteristica ndo é exclusividade dele, pois,
dentre os demais oito muisicos, estdo mais 5 bailarinos: as duas palmas (flamenco), os dois
cantores (danca afro e flamenco) e o flautista (tap dance), com a excecdo de que estes ndo
atuam como bailarinos neste espetaculo. Essa caracteristica estd muito presente no estilo
flamenco, por necessidade, por aficcdo e por aspiracao dos artistas. Apenas o percussionista,
0 baixista e o violonista s&@o exclusivamente musicos, sendo o violonista dedicado
especialmente a musica flamenca. Esse transito de papéis entre musica e danca € uma das
forcas do flamenco e essa caracteristica potencializa os lagos de colaboracdo entre essas
artes. O ouvido musical por parte de quem danca e a percepgdo do musico frente aos gestos
dos bailarinos exigem grande sintonia e percepcdo; isso se destaca tanto nos improvisos
guanto em partes coreograficas mais estruturas, em que a precisdo do tempo para o
movimento e misica sdo necessarios.
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a Igreja Nossa Senhora das Dores (imagens da cidade de Porto Alegre), ao

fundo. Folhas de platano sugerem movimento a esta projecao.

A introducdo musical é instrumental e sem baile, ou seja, sem
coreografia. Logo em seguida surgem as duas bailarinas, cada uma entrando
em cena pelas laterais do palco italiano, sendo uma por cada lado,

caracterizando o primeiro duo coreografico do espetaculo.

A luz do numero anterior € mantida mais baixa, até a chegada das
bailarinas ao centro da cena. E nesse momento que a luz muda, o contraluz
lavanda sai e d& lugar a um ambar que traz uma nuance mais difusa, junto de
um globo que desenha imagens geométricas aleatdrias no chdo do palco
italiano. A luz lateral, suave em ambar, também traz calor e contorno ao

momento dancado.

Seus figurinos sdo vestidos rosa claro, longos, de corte reto e justo ao
corpo até cerca da altura dos joelhos, de onde comecam os babados curtos
gue se estendem até aos pés e favorecem a projecdo do movimento de pernas
nas caminhadas. Ao longo do tronco, franjas de seda que o circundam de tras
para frente, enfatizam os movimentos e balan¢cos. As mangas sdo curtas, de
estilo romantico e pueril. Os bracos estdo desnudos. Na cabeca, os cabelos
estdo presos em um coque baixo. H4 uma flor branca grande, bem na parte
superior e pequenos pentes beges do lado direito. Os sapatos sao bege-claros,

assim como os brincos.
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A indumentéria no flamenco é muito importante em varios aspectos,
tanto na interpretacdo quanto no movimento, propriamente dito. Os
palos do flamenco. O que s&o os palos do Flamenco? Geralmente,
véo associados a uma tonalidade de cor. Os palos mais tristes tém
cores mais escuras. e 0s ritmos mais alegres sao cores mais claras. E
a parte disso, a indumentaria também influi nos movimentos no
sentido de que vocé pode levar uma bata de cola, um mantén, um
abanico, e a relacdo do movimento com a roupa, com a indumentaria
flamenca, é muito importante. E certo nas ultimas criagdes de
grandes nomes do Flamenco, eles tentam desassociar o Flamenco
da indumentéria. Por exemplo, a Rocio Molina, a Eva Yerbabuna, o
préprio Israel Galvan, bailam com trajes que ndo séo tradicionais do
Flamenco, porque eles buscam outros registros de movimento. Mas
0s movimentos tradicionais do Flamenco geralmente vdo associados
aos trajes, a indumentaria tradicional do Flamenco. (GABRIEL
MATIAS, entrevista)

Esta entrada € realizada através de uma caminhada rapida, acertada ao
ritmo musical, com a cabeca levemente flexionada para frente e bragos e méos
colocados posteriores ao tronco, enfatizando a extensao do braco, leve flexao
de cotovelos e flexdo de punhos, numa atitude de frontalidade das intérpretes.
Ao chegar ao centro do palco, posicao final da caminhada rapida, as duas
bailarinas, que estdo com o tronco bastante verticalizado, realizam a extensao
do pescoco de forma mais brusca, marcada enfim por uma pausa compondo
uma posicao final, em que é possivel ver o perfil do contorno de dois corpos
femininos, caracterizados por intensa extensdo do tronco, com projecao do
peito e da pelve a frente e estabilizacdo dos membros inferiores, sendo a perna

esquerda a frente.

Nesse momento, sempre em justaposicdo com a muasica, percebe-se,
pelo som, que as bailarinas estdo portando castanholas e, dessa forma,
escutam-se seus primeiros sons, que permanecerdao em execugao ao longo
deste trecho coreografico. Essa primeira aparicdo do duo coreografico
apresenta o gestual de duas mulheres em uma atitude de afirmacao, forca e
certa carga de sensualidade, impressa pelo desenho das linhas do corpo, que

evidenciam seios, cintura e quadris.

No flamenco, a indumentéria € um elemento essencial na composi¢ao

imagética e de temperamento da atitude corporal dos intérpretes. Cada estilo
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ou palo reivindica uma cor, uma tonalidade, um ambiente cromatico’®, ao qual
se aliam a ambiéncia de luminosidade, o cenario, as qualidades de movimentos
e a paisagem sonora. Palos mais melancdlicos requerem cores mais escuras e
sébrias; por sua vez os estilos mais alegres ou jocosos abrem espaco para

tons mais claros ou para o colorido dos tradicionais lunares.

As duas bailarinas se movimentam em circulo e caminhada, até se
deslocarem levemente parte esquerda da cena. A partir dai, movimentam-se da
direita para a esquerda, realizam trocas de lugar, permanecendo sempre uma
distancia regular e ndo muito longa entre elas. Os olhares se cruzam todo o
tempo e ha intensa colaboracdo entre o duo. O centro do palco italiano se
mantém como o preferencial para as movimentacdes das bailarinas. Toda a
coreografia € executada concomitantemente ao toque das castanholas. O
tronco mantém-se sempre muito vertical, os membros inferiores estendidos, os
membros superiores movimentando-se em torno do tronco especialmente na

parte frontal e eventualmente na parte posterior.

A maior parte da coreografia é executada de frente, ha jogos de ombros,
de bracos e de leve balanco de quadris. H& ainda breves momentos de costas,
além de giros e caminhadas em diagonal e circulos. De modo geral, os
pequenos deslocamentos sdo acompanhados de bracos alongados no espaco
desenhando circulos de abrir e fechar (port de bras’), propondo jogos
simétricos entre as duas bailarinas e a musica, por vezes, em movimentos em

canone.

A execucao da musica privilegia a parte instrumental, ndo ha letra
cantada nessa parte. Também o sapateado é executado eventualmente e de

maneira muito suave, pincelando apenas os momentos musicais mais intensos.

A parte final deste trecho do duo de mulheres é realizada no centro do
palco, marcada pelo posicionamento frontal dos corpos em relacdo a plateia,
com peito aberto, pelve levemente projetada para a esquerda e um movimento

mais brusco do braco direito para o alto, marcando também um momento de

’® palavras da autora.
" Port de Bréas: do ballet classico, técnica de movimento dos membros superiores.
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arremate musical, colaboragao precisa entre musica e movimento. Os figurinos
da dupla, que sao propositadamente mais ajustados ao corpo, evidenciam seus
gestos. Somente a partir do joelho € que o vestido tem mais abertura para o
deslocamento das pernas, bem como para um movimento de pé€, que € como
uma chicoteada rapida. No meio da cena, ao final do duo de mulheres, os
cantores iniciam a letra e se d4 o inicio de um novo trecho coreografico,
quando as duas bailarinas movimentam-se em direcdo as laterais de maneira a
trazerem para a cena 0s outros dois bailarinos, agora um casal. Isso é possivel

ver no video que acompanha esta pesquisa, no ponto de minutagem 08:06 min.

O casal movimenta-se das laterais para a linha média do palco; a
bailarina posiciona-se mais na boca de cena, e o bailarino mais ao fundo, perto
dos musicos, um em cada lateral do palco. A bailarina veste uma bata de cola
(uma saia com longa cauda que repercute e prolonga os movimentos dos
membros inferiores da bailarina) e uma blusa levemente ajustada na cintura e
membros superiores. Na cabecga, usa uma flor clara, assim como as outras

duas bailarinas.

O bailarino usa calca ajustada, camisa com colete, tudo com corte reto,
gue garante a visibilidade total de seus movimentos. As luzes de contra e de
frente estdo abertas, a cena é clara e deixa a dupla em evidéncia. A partir
desse momento, os dois realizam gestual e movimentacdo semelhante a
primeira dupla, e também estdo com o tronco bastante verticalizado, com
projecao do peito e da pelve a frente e estabilizacdo dos membros inferiores

em sexta posi¢ao, sendo a perna esquerda a frente.

Apresentacdo do LCE no Theatro S&o Pedro — Porto Alegre/RS
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Realizam a extensdo do pescoco de forma mais brusco-marcada,
conformando aqui o inicio de uma movimentagdo em sincronia com a musica,
que os conduz até focos de luz localizados nas laterais, a frente e ao fundo do

palco, sendo na esquerda a bailarina e a direita o bailarino.

Nestas posicdes, realizam movimentos com 0s membros superiores na
cinesfera anterior do corpo em movimentos mais marcados, de flexdo e de
extensdo de ombros; também realizam movimentos de sapateado mais
intensos, acompanhados pelo toque das castanholas e pelo manuseio da bata
de cola — cujos giros aparecem com certa constancia — numa sequéncia longa
gue se encerra com a posicao final: tronco frontal e longilineo, pelve alinhada
com o tronco, pés juntos, membro superior esquerdo em flexdo acima da
cabeca e membro superior direito em extensdo logo a frente da hemipelve

esquerda, ambos ocupando a cinesfera de movimento anterior do corpo.

Até esse momento, a bailarina se mantém na verticalidade, usando
muito a amplitude de movimentos dos membros superiores na parte anterior do
corpo. As maos e punhos realizam movimentos de abertura e fechamento dos

dedos, concomitantemente com a flexdo, extensao, pronagédo e supinagao de
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punhos, em todos os niveis de extenséao, flexdo, abducédo e aducédo de ombros
e flexdo e extensdo de cotovelos. O bailarino mantém a execucao do toque das
castanholas e justaposicdo com a musica; utiliza também as movimentacdes

na cinesfera frontal do tronco.

Lentamente, a partir desse ponto, os bailarinos iniciam movimentos
leves que ganham um crescente e culminam em uma nova posi¢cado de pausa
(ou falso final), que da seguimento a uma nova movimentagdo, que agora
conduz a dupla até o centro do palco. Nesse ponto, a bailarina posiciona-se
atrds do bailarino, de forma a ficar muito proxima dele, escondida por tras de
seu corpo (como é possivel ver no ponto de minutagem 09:33 do video). A bata

de cola forma uma figura alongada para tras, em direcdo aos musicos.

Enquanto o bailarino executa uma sequéncia de toque de castanholas e
sinergia com o sapateado, a bailarina aguarda parada. A partir de um novo
momento de pausa, inicia-se um jogo de deslocamento entre o casal, em que
h& um protagonismo da bata de cola e das figuras formadas pelos gestos
elegantes do bailarino. O bailarino chega a manusear a saia da bailarina com
suas maos, até o ponto em que a entrega de volta a bailarina, dando sequéncia

ao novo momento coreografico da cena.

Toda essa cena demonstra a forca do manuseio da bata de cola com
movimentos subitos, bem como a intimidade dos jogos entre o casal de
bailarinos e o figurino e seu respectivo manuseio. Ou seja, ha no baile uma
composi¢cdo coreografica com muitas camadas: o dialogo entre musicalidade
(musica, canto e palmas) e danca; os deslocamentos dos duos e troca de
lugares como se fossem, muitas vezes, um sO corpo; 0 manuseio dos leques,
das castanholas e da bata de cola, que nesse caso € feita tanto pela bailarina
que a veste como pelo bailarino que a acompanha e intervém em certos
momentos como descrito anteriormente. Enfim, as camadas de colaboracao
envolvem tanto os artistas como os figurinos, e estes ultimos sdo como objetos
cénicos, dado seu protagonismo em certos instantes.

[...] o figurino, ele pode mexer na tua mobilidade, ele pode mexer na

possibilidade de movimentos que tu tens, seja uma bata de cola que
acontece no Las Cuatro Esquinas, seja um mantén, eles sao
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aderecos do baile mas eles fazem parte do figurino de uma certa
maneira, a bata € uma parte do figurino total, é a tua saia, entao tudo
isso, a coreografia, a imagem, tudo isso se modifica a partir do
momento que entra em cena esse elemento. Esse elemento néo
entra antes, né, aquela proposta j4 é a tua imagem, e aquele
elemento entra, aquele figurino entra. Eu ja quero fazer uma coisa
com bata de cola com essa imagem, e ai a bata de cola entra, mas,
ndo tem como pensar na imagem, na coreografia, na cena sem
pensar no figurino. (JULIANA PRESTES, entrevista)

O casal sai pela lateral direita, e retornam a cena, pela lateral esquerda,
mais a frente, as duas bailarinas, desta vez portando um leque cada uma. O
leque, aqui, € um objeto de destaque do baile, de prolongamento do movimento
de bracos e maos e porta uma relevancia cénica. Os movimentos concentram-
se mais do lado esquerdo do palco e dao protagonismo ao abrir e fechar dos
leques, assim como o troca-troca destes entre as duas bailarinas. A construgéo
dos gestos passa por essa intensa movimentacdo, que acontece através de
giros e combinacdo de movimentos de membros superiores em relacdo ao
tronco — desta vez ocupando também a cinesfera posterior — e assim se da o
jogo coreogréafico entre as duas. A cena tem pausa (falso final) no centro do
palco, marcando agora, através da variacdo do acento musical e do tema

melddico, a troca do estilo e a entrada do bailarino.

As bailarinas permanecem com o0s leques em maos e seguem
manuseando-0s no mesmo sentido de gestos e amplitude de movimentos que
o bailarino, que desta vez esta sem as castanholas, trazendo foco para as
maos. Também destacada agora é a sequéncia de sapateado, ou seja, para a
porcdo mais distal dos membros inferiores, os pés. Os sapatos, para o

flamenco, séo instrumentos de percussao atrelados aos movimentos do corpo
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e, de acordo com o tipo de batida que fazem no chéo, com diferentes partes do
sapato e possibilidades de movimentos das articulagbes dos joelhos,
tornozelos e dedos, executam diferentes combinagbes de sequéncias,
alinhadas entre lado esquerdo e direito, de modo geral, justapostos a trilha

sonora.

A trilha segue instrumental por um longo trecho. A luz esta mais aberta,
deixando o ambiente do palco bem iluminado. O trio realiza jogos de
movimentac&do por todo o espaco, ocupando-o de maneira ampla. Realizam —
em sincronia, intensificando o discurso dos corpos e a amplitude dos gestos —,
movimentos de membros superiores e inferiores, ora ralentando, ora
imprimindo velocidade, mantendo a cinesfera anterior do tronco como
preferencial e realizando diversificada sequéncia de sapateados enquanto se
movimentam. Nota-se que, para a realizacdo de sapateados mais rebuscados,
h& a necessidade de manterem-se no lugar, para garantir a estabilidade vertical
e a ergonomia da posicdo. Porém, em movimento, realizam batidas mais
descomplicadas, feitas de poucos golpes contra o chdo a fim de facilitar os

deslocamentos.

O jogo de movimentacao entre o trio € bastante intenso, como se pode
observar entre a minutagem 11;12 a 14:27, até que, encaminhando-se para o
final do nimero, o intérprete masculino sai (aos 15:02), deixando a dupla de
bailarinas realizando movimentos, especialmente de sapateado no centro do

palco, em que no entremeio da volta do canto (que até agora somente
131



pontuava as entradas e saidas dos dancarinos), acontece uma nova troca de
estilo musical. Retornando ao ritmo que abriu a esta coreografia, o casal volta a
cena, dando novamente protagonismo a saia longa da bailarina, a0 mesmo
tempo em que a dupla de bailarinas se movimenta em sincronia até fundo do

palco.

O casal ocupa a linha anterior da cena, posicionando-se em um foco de
luz bem & esquerda, assim como a dupla de mulheres encaminha-se para um
foco similar, ao fundo, na extrema direita. A luz de frente e de contra diminui
muito, tornando o ambiente do palco bem escuro, mas deixando evidente o

posicionamento das duplas.

Assim, para encerrar o namero, realizam o gesto que aparece como
fetiche entre os demais: posicionamento frontal dos corpos em relacdo a
plateia, com peito aberto evidenciando a extensao do tronco, pelve projetada
para a esquerda, cabeca totalmente rodada para a esquerda e levemente
elevada, membro superior direito em flexdo, posicionando a mao direita acima
da cabeca e membro superior esquerdo em extensdo, posicionando a mao

esquerda a frente da hemipelve esquerda.

A luz se apaga totalmente para a saida dos intérpretes, a projecao que
apareceu durante todo o nimero se mantém. Incide uma leve luz ambar sobre
0S musicos, que iniciam uma nova trilha e s6 entdo a projecdo muda: as linhas
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cruzadas que estavam na esquerda partem para o centro do ciclorama e,

nesse momento, ndo ha nenhuma imagem projetada.

Ou seja, nessa primeira cena, ha elementos tipicos e especificos do
flamenco, tais como o porte longilineo, o uso frequente de bracos e floreio de
maos, os trajes peculiares ao flamenco (mulheres de saia, homens de calca e
colete, bata de cola), as castanholas, todos em dialogo com corpo e
musicalidade, a precisdo dos jogos, a forca da paisagem sonora que cria

ambiéncia e forma o estofo para a execucao coreografica.

Tatiana Flores faz importante mencao, em sua entrevista, evidenciando
o carater pop que acredito ter o LCE, por sua aceitacao facil e calorosa por
qualquer tipo de publico. Esses elementos a que Flores se refere sdo as

castanholas, os abanicos, o mantén, até mesmo as saias.

Esta obra, em minha opinido, possibilitou difundir e fazer saber o que
€ o flamenco na nossa regido e arredores, para o publico leigo, com
uma linguagem simples, pois, sem se afastar das “raizes” do
flamenco, se utilizou de elementos lembrados e imediatamente
associados, quando um leigo escuta a palavra flamenco. (TATIANA
FLORES, entrevista, 2017)

Quanto a novidade do LCE, fica por conta do como apresentar esses
elementos do flamenco, a escolha das tramas coreogréaficas do baile, feitas
com desenvoltura e detalhamento num didlogo entre movimento, musica,
figurinos e objetos cénicos. A projecdo ao fundo da cena também ainda era
algo pouco visto nas encenacdes de flamenco feitas no Brasil. As cenas
escolhidas remetem a algo atemporal e aparecem como uma contribuicdo ao
universo melancoélico e dramatico do flamenco, ao mesmo tempo sendo uma
camada a mais na interdisciplinaridade ja intrinseca ao flamenco.

[...] da pra fazer um espetaculo de flamenco pop, que tem muito do
Las Cuatro Esquinas, todos os apetrechos flamencos e tudo mais,
pop nesse sentido de que se populariza com facilidade, porque sim,
isso aconteceu, e a prova ta no resultado da circulagdo, mas de uma
gualidade que a gente quis dizer: - cara, da pra fazer isso aqui (no
Brasil), da pra fazer isso aqui bem feito, independente de que se a
gente acha se pode ser melhor ou ndo, porque essa dlvida sempre
vamos ter, mas, falando no conceito de trabalho e do que volta da

midia e do publico, a gente conseguiu fazer isso em um bom nivel
artistico. (JULIANA PRESTES, entrevista)
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Cena 3: Tangos

Como é possivel ver no video que acompanha esta dissertacdo, em
torno de 17;25 minutos de espetdculo, acontece a cena que analisaremos a
sequir.

Apés uma pequena introducéo instrumental, os dois cantores iniciam a
letra, e toda a banda participa da execucdo musical. A partir dai, ha uma
alternéancia de protagonismos, que evidenciam a cantora, o cantor, a guitarra
flamenca e a flauta transversal, um de cada vez e em sequéncia.

Finalmente os quatro bailarinos entram em cena pela lateral esquerda do
palco, portando cada um uma cadeira de madeira, as quais sdo posicionadas
em diagonal uma ao lado da outra, ocupando o quadrante esquerdo anterior do
palco italiano. Sentados, seguem a musica ao ritmo de palmas.

A luz esta muito baixa, tendo apenas uma leve pincelada de contraluz
lavanda nos musicos, e a projecdo se mantém como descrita no final da cena
2. linhas brancas cruzadas no centro do ciclorama, formando quadrantes.
Assim se inicia a performance coreografica deste nimero: com 0s quatro
bailarinos sentados, cantando um pequeno estribilno da letra e tocando
palmas. Imediatamente, na sequéncia, todos realizam movimentacao intensa

dos membros superiores (privilegiando a cinesfera anterior do corpo), rotagdes
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do tronco, intensa percussdo corporal e também intensa sequéncia de

sapateado.

Ha momentos de jogos de ombros em contraponto com a cabeca e as
palmas, esses movimentos sdo subitos e cortados por pequenas pausas em
unissono e precisdo. O fato de estarem todos sentados evidencia o uso de
palmas no corpo e com as maos, e evidencia-se também o uso de extensao de
bracos com floreiros tipicos do flamenco. H& sequéncias de ritmos também,

seguindo um bailarino apés o outro.

Seus figurinos desta vez sdo construidos com uma base preta, formada
— no caso das trés intérpretes — por blusa justa ao corpo e com transparéncia
nos bragos, e saia longa com babados a partir da altura dos joelhos; e camisa e
calca preta para o bailarino. Os detalhes ficam por conta dos sapatos
vermelhos, que aparecem com especial forgca no trecho em que os bailarinos
estdo sentados, do lenco vermelho de pescoco do bailarino, de um colete curto
e uma sobressaia com babadinhos, que também sao coloridos em tons de
vermelho, assim evidenciando e amplificando os movimentos de quadril das
bailarinas. Os acessoérios de cabeca das intérpretes (flores, pentes e brincos)
sao igualmente vermelhos e chamam atencéo durante os movimentos bruscos
das cabecas (uma das flores é acidentalmente arremessada para o0 canto

esquerdo anterior do palco, onde fica largada, imprimindo carater a cena).

Uma das bailarinas se levanta e ocupa a parte direita do palco, e 0s
demais saem de cena, carregando as cadeiras com eles. A luz muda, a banda
ganha mais luminosidade, uma diagonal de luz é formada no chao do palco, a
projecdo € preenchida por uma pequena imagem que ocupa um dos

guadrantes formados pelas diagonais projetadas.
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A intérprete realiza um pequeno trecho coreografico que privilegia
movimentos de pelve, membros superiores, giros e eventuais uso de costas ao
publico. Terminado seu solo, alinha-se a ela o bailarino. Ambos realizam
movimentos em sincronia e, assim que a bailarina deixa a cena pela lateral direita,
inicia a performance do intérprete. Os trés proximos bailarinos, um a um, privilegiam
0s sapateados, mais intensos e sempre em sincronia com a masica. Em especial, as
bailarinas realizam movimentos de ondulacdo da pelve em relagcdo ao tronco: a

sobressaia colorida sobre a base preta enfatiza a sinuosidade desses movimentos.

Para término e inicio de cada pequeno solo, sempre acontece um momento
de sincronia de movimentos entre dois intérpretes. E assim, sucessivamente, cada
bailarino sai e da lugar ao outro, num jogo de cena bastante dindmico, cada um

ocupando um dos quadrantes do palco a cada aparicao.

A luz forma novas diagonais no chdo do palco, assim como a projecao traz
novas pequenas imagens preenchendo os quadrantes formados no ciclorama,
dando um sentido de progressédo e preenchimento da cena. Realizado o solo da
altima bailarina, este numero termina sem nenhum bailarino em cena e tdo somente
com execucao musical da banda, que entdo esta mais destacada pela luz ambar,

até o momento final da conclusao instrumental.
Cena 4: Petenera

A luz se apaga totalmente, a projecdo que apareceu durante todo o numero
se mantém, inicia-se a nova trilha e, so entdo, a projecdo muda. As linhas cruzadas
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gue estavam na esquerda mantém-se no centro do ciclorama, e outra imagem

aparece projetada: o mercado publico de Porto Alegre.

Somente o violado flamenco faz um solo e, mesmo com a luz muito baixa (mas
tendo a luminosidade da projecéo), percebe-se a presenca das intérpretes no canto
direito posterior do palco. A imagem quase estatica lembra uma pintura compondo
com a imagem do casardo do mercado publico de Porto Alegre, um mercado de
arquitetura neoclassica, algo de carater nostélgico.

A paisagem sonora faz o clima mudar e se converter em uma atmosfera mais
lenta e tensa. Assim que o cantor inicia a letra da musica, uma ténue luz ambar
incide sobre as presencas (antes somente percebidas), iluminando-as e deixando
perceber uma cena estatica, quase fotogréfica, contrapondo o carater da cena
anterior: trés mulheres vestidas de negro, duas sentadas e uma em pé, enroladas ou
portando mantons (os grandes xales), e um homem, vestido de negro, que canta
lamuriosamente entre elas.

Las Cuatro Esquinas foi quando eu me senti pela primeira vez diretor
musical de fato. Sendo também o compositor da musica, tive que me fazer

entender para musicos que ndo conheciam as composi¢cées e também nao
conheciam muito o flamenco. (GIOVANI CAPELETTI, entrevista)

Desta vez, elas ndo usam nenhum acessorio, marcando assim
definitivamente o carater denso e sébrio da cena. Logo, o trio se movimenta e toma
a cena em simetria, e o protagonismo do mantén se desenrola durante o niumero e
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demonstra um grande uso da cinesfera pessoal, da frontalidade e do nivel alto de
movimentos (0 sapateado aqui € mais suave e realizado somente em pequenos

trechos, em concomitancia com a masica).

O uso do mantén gera, assim como o uso da bata de cola, um prolongamento
dos arcos de movimentos, assim como também imprime sobre o gesto mais
intensidade dramatica. Os figurinos tém bastante protagonismo nesta coreografia,
principalmente 0 mantén, pois a extensdo do tecido e a for¢ca de suas franjas

desenham amplos movimentos no espago.
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As bailarinas interrompem o uso dos manténs, deixando-os de volta nas
cadeiras onde estavam no inicio da cena; um deles & entregue ao cantor, que em
seguida também ocupard, sentado, uma das cadeiras, permanecendo o tempo todo
em cena com as intérpretes. O trio segue para o centro do palco e ali realiza, em
simetria, com algumas trocas de posi¢coes, uma longa sequéncia, que privilegia
sapateados, movimentos de membros superiores e 0s giros. Ao ponto final deste

trecho, as bailarinas retomam seus mantons. O cantor retoma seu posicionamento
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em pé e canta, entregando o manton a uma delas, que, assim que o pega, conduz
as demais a posicionarem-se em pontos distintos, formando uma diagonal que

finaliza a coreografia em absoluta sincronia com a musica.

Com um rapido deslocamento em blackout, o nimero encerra com a cena
inicial formada pelas bailarinas e pelo cantor em forma de foto, ao lado direito
posterior do palco. Mas, desta vez, para iniciar o proximo momento, ja esta

posicionado, a frente deles, o violonista sozinho, sentado em uma cadeira.
Cena 5: Minera

A projecdo se mantém até o momento em que o violonista comeca a dedilhar
a guitarra flamenca. Inicia-se, assim, o Unico numero exclusivamente instrumental do
espetaculo, com as bailarinas e o cantor movendo-se muito lentamente, carregando
as cadeiras e saindo de cena pela lateral direita (aos 42:30). A projecdo muda,
trazendo para a luz do ciclorama uma imagem estatica e outra em movimento,

intermediadas por uma imagem de uma bailarina de negro.

Sobre o violonista, incide a luz ambar e o contraluz azul escuro, dando uma
sensacao de profundidade e de solitude. Todos os demais espacos da cena estao
escuros e, no chdo, novamente esta projetada uma das diagonais da cena trés,
evidenciando a posi¢do do musico, que ali realiza seu solo. Ele permanece sentado,

com o membro inferior esquerdo cruzado sobre o direito, de modo a acomodar o
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violao no colo. O membro superior esquerdo segura o braco do violdo, enquanto o

direito dedilha as cordas. Ao final do nimero, o violonista levanta-se e agradece os

aplausos da audiéncia. A luz se apaga totalmente, e ele retorna ao lugar de inicio.

Cena 6: Bambera

Costuma-se dividir o toque flamenco em trés funcdes: toque para baile,
toque para cante e toque de concerto. Isso significa nada mais que,
enquanto no baile e no cante, o guitarrista cumpre o papel de acompanhar,
no concerto, ele assume o protagonismo. E preciso dizer que, ainda que
haja essa distingdo até hoje, ela se tornou muito mais diluida. E muito
comum ver, em espetaculos de baile, um cuidado incrivel com a musica,
geralmente capitaneada por um guitarrista. De fato, tocar para baile foi o
que mais me chamou atencdo, antes mesmo de comecar a estudar
flamenco. [...] tenho a felicidade de ter encontrado outros profissionais,
cantaores e bailaores, que me ensinaram muito. E isso é uma caracteristica
muito importante do flamenco: como todos "falamos" a lingua da musica
podemos aprender muito um com o outro, ainda que eu seja um guitarrista e
vocé bailaora. Ndo é a toa que eu possa muito bem chamar alguém de
"maestro”, mesmo ele sendo de outra modalidade. E porque nds nos
“vemos” assim. (GIOVANI CAPELETTI, entrevista)

Quando a luz se acende, toda a banda, com excecéo do baixo e da flauta, ja

esta posicionada, e a guitarra soa sozinha em um dedilhado delicado. A imagem
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projetada entdo se ilumina, deixando ver-se a fachada do Teatro S&o Pedro,
interpelada outra vez pela silhueta de uma bailarina. Logo em seguida, a cantora
comeca a entoar alguns versos, de maneira lenta e delicada. A luz que incide sobre
a banda & bem ténue, e o0 palco esta escuro. O inicio do canto determina a
movimentacdo de trés bailarinas em direcdo ao centro do palco, onde j& esta
incidindo uma levissima luz em forma circular. A caminhada das bailarinas € feita de
maneira muito lenta, e termina assim que o canto se encerra. Comeca ai um trecho
curto, porém fortemente marcado por sapateados e giros das intérpretes em extrema

congruéncia com a musica instrumental.

Desse ponto em diante, acontecem trés pequenos solos, protagonizados cada
um por uma intérprete; as laterais do palco séo utilizadas para as entradas e saidas
de cada uma delas, até que a ultima, sem sair de cena e em movimento, aciona a

volta das demais.

Para os solos, a musica enfatiza o clima intenso que veio junto da introducéo,
e em todos eles h& percussédo, palmas, cante e guitarra. Os figurinos sdo sébrios,
constituidos de saia longa (a mesma usada no numero anterior) por baixo de um
sobrevestido de corte reto e com poucos detalhes, mais curto, deixando a vista 0s
babadinhos da saia longa. Os movimentos de membros superiores ficam

enfatizados, assim como 0s movimentos de pelve.
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A luz, nesse ponto, destaca trés focos distintos, destinados a cada uma das
bailarinas. Novamente, com todas as intérpretes em cena, 0 sapateado ganha
grande destaque. Enquanto é realizado, alternam-se as frontalidades, acontecem
giros rapidos, e os babados negros das saias ganham evidéncia; ao mesmo tempo,
dao énfase ao sapateado, quando segurados pelas dangarinas, ora com uma das

maos, ora com as duas.

Na sequéncia, 0 que se destaca na obra € o fato de que as bailarinas dancam
juntas e alternam movimentos sincronizados, mas com algumas nuances de
improviso e de carater pessoal, este sim aparecendo com forca, pois a intensidade
do sapateado causa visivel extenuacdo das intérpretes. No final do namero, apés
um intenso movimento final, carregado de tdbnus e muito suor, as trés bailarinas
saem caminhando pelas laterais, ao som dos aplausos entusiasticos do publico,

engquanto a banda finaliza a parte instrumental, encerrando a cena.
Cena 7: Alegrias

Com a luz apagada, o inicio da musica determina o inicio da projecdo, que
desta vez mostra 0 a esquina do Cinema Capitdlio (Porto Alegre), e silhuetas de
corpos que lembram uma banda flamenca. As linhas cruzadas reaparecem no canto
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direito da tela. No chdo estdo incidindo todas as diagonais, e a luz esta clara e
aberta iluminando toda a cena. A banda, ao fundo do palco, esta completa
novamente, e oferece protagonismos a todos os componentes. Ao final do trecho
musical, o ciclorama sobe, deixando aparecer na parede as janelas do teatro, que a

partir de agora fazem as vezes de tela.

Em uma entrada enfatizada por uma pausa da banda e, enquanto executa um
potente som de sapateado, o bailarino volta para a cena ocupando o centro do
palco. Ele realiza movimentos elegantes e precisos (modulacdo do ténus) e, a partir

do ponto central, vai movimentando-se por todo o espago.

Sua finalizacdo remete a lateral esquerda da cena, de onde surgem as trés
bailarinas, desta vez todas vestidas com a bata de cola. As intérpretes entram em
uma caminhada acelerada e vigorosa, até ocuparem cada uma um lugar distinto
onde, iniciando um giro lento pelo lado direito, manipulam a longa saia
concomitantemente ao sapateado, até finalizarem a sequéncia em consonancia com
a banda. A bata de cola, seguindo os giros do corpo das bailarinas, desenha linhas
circulares no chéo. Seguem dancando nesse clima vigoroso até o final desse trecho

musical, que € acompanhado pelo canto.

A partir desse momento inicia-se um trecho instrumental mais lento,
musicalmente delicado e coreograficamente marcado por movimentos e gestos
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menos tensos, mais fluidos e igualmente mais delicados. As bailarinas dividem esse
momento com o bailarino, que volta & cena. Em outro jogo entre eles, o bailarino

permanece, e as dancarinas saem pela esquerda.

O intérprete realiza um longo trecho de sapateado, em que o vigor volta a ter
énfase. Os cantores retomam as letras acompanhando a maestria da guitarra, e 0
desenrolar da coreografia traz de volta as bailarinas, que, em gestos precisos e
congruentes com o bailarino, d&o intensidade aos movimentos da bata de cola. Os
movimentos finais ddo énfase aos membros superiores em elevacdo, aos
movimentos de pelve, e ao sapateado. Os quatro bailarinos saem de cena pela
esquerda, ao fundo do palco, enquanto a banda encerra a musica.
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Nesse momento, é interessante notar que a Ultima cena remete ao inicio do
espetaculo, quando todos os bailarinos estdo em cena. Ndo em forma de repeticdo
ou mesmo sugestdao de mesmo sentido da cena inicial, mas como um contexto de
abertura e fechamento da obra em questdo — ou seja, ndo no sentido semiotizante,

mas como um reforco a estética que prevalece durante todo o espetaculo.

4.8. Conclusdes Preliminares

O gesto flamenco apresenta a verticalidade dos movimentos como principal
caracteristica de sentido do corpo. Por outro lado, forma um vetor longitudinal com
direcbdes opostas em relacdo ao centro de forca localizado na regido da pelve ou
centro de gravidade, levando a crer que 0s corpos dos intérpretes estdo em
constante arranjo da contragdo muscular (tdnica e antigravitacional) versus

gravidade.
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Do ponto de vista da analise de movimento, considerando-se a importancia do
sapateado para o montante gestual flamenco, essa acdo muscular acontece de
forma excéntrica. Ou seja, embora ela ocorra na mesma direcdo do sentido da
gravidade, o bailarino ndo se deixa cair ou enterrar no chdo — muito antes ao
contrario, realiza permanentemente todos 0s ajustes posturais necessarios para

manter-se em pé (ortostase).

Essa manutencédo, que é a prépria sustentacdo do corpo no espaco, envolve
também trocas de peso muito ageis, levando a crer, portanto, que, apesar de ser
necessaria uma grande estabilidade vertical e longitudinal, o intérprete ndo pode se

fixar peremptoriamente em nenhuma posi¢ao ou lugar.

Proponho aqui uma comparacdo parcial do bailarino flamenco ao atleta
pugilista: € necessario que o corpo tenha grande estabilidade em relagdo ao solo e
aos golpes recebidos, porém proporcional capacidade de transferéncia de peso por
todo o ringue. Nesse caso, 0s golpes (do outro atleta em luta) poderiam ser também
parcialmente comparados ao uso dos adere¢os e indumentaria, como as batas de
cola, manténs, castanholas e abanicos, pois todos eles interferem na estabilizacao
dos movimentos e da tensdo dos membros superiores, ja que impelem diferentes

caracteristicas de peso, tensao e resisténcia muscular.
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Fica claro também que os elementos de indumentaria do flamenco, ja
referidos, tém grande importancia e se destacam em cada cena. Essa relacao pode
ser evidenciada, por exemplo, na cena 2, em que, em ordem de aparicdo, figuram as
castanholas, a bata de cola e os abanicos. Na cena 4, os mantdns protagonizam
movimentos intensos e conferem densidade a cena. Na sétima e Ultima cena,
retornam as batas de cola, agora para uma performance em trio, cuja amplitude dos
movimentos ganha ainda mais dimenséo devido aos voos e jogos direcionais da

cauda, além da relacdo entre a propria movimentacao das intérpretes .

Em relacdo ao gesto, a presente analise possibilitou muitos insights. Uma
florada de pensamentos e reflexdes sediadas na metodologia escolhida para a

realizacdo dessa investigacao inédita: o gesto flamenco.

Sendo assim, as questdes que pude pontuar, ao longo do processo de
realizacdo desta dissertacdo, ultrapassaram a demanda de investigacdo proposta
inicialmente. Antes de apresentar a conclusdo referente ao mote central deste
trabalho, cito algumas das questdes que tangenciaram o tema e que foram de
grande valia para a construgao a que me propus.

Qual é a principal caracteristica do gesto flamenco?

De que forma as préaticas corporais do flamenco interferem na construcédo
desse gesto?

Esse gesto encontra terreno para ser livre do ponto de vista da criacdo?

Existe um flamenco brasileiro?

O que, afinal, afeta ou impele um estilo mais ou menos flamenco ao gesto?

De que forma eu vejo a obra LCE, levando em conta a artista-pesquisadora

gue atuou no elenco e na producéo deste projeto?

O espectro conclusivo deste capitulo leva em conta pontos fundamentais. No
espetaculo LCE, todos os numeros estdo sempre relacionados a certa camada de
improvisacdo, sempre estruturada com a mdasica instrumental e o canto. Aqui
aparece forca a triade essencial do flamenco, ou seja, as colaboragfes incessantes

entre cante, baile y guitarra (canto, danca e musica instrumental).
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Em relacdo ao inventario corporal, o flamenco como o conhecemos hoje,
absorve uma imensa multiplicidade de influéncias, porém se mantém ainda com
signos de referéncia significativos. Os gestos das extremidades do corpo do
intérprete, ou seja, o sapateado dos pés e o movimento ondulante das maos, ainda
sdo protagonistas na atitude do corpo flamenco. Esses gestos possivelmente sdo
mais lembrados justamente por concretizarem sua desenvoltura nas extremidades,

onde naturalmente sdo mais vistos, mais notados.

Ha de se destacar a importancia das alavancas e dos movimentos
construidos pelos membros inferiores e evidenciados através das calcas de corte
reto, das saias cheias de babados ou das batas de cola, enfim todo esse rol de
possibilidades sediadas na pelve e que significam muito para a identidade de
movimento do flamenco. Acrescento ainda que os quadris, a cintura e o centro de
gravidade e forca situado da pelve, sdo um localizador corporal de absoluta
importancia para o gestual flamenco. Tenhamos como exemplos 0os movimentos de
vai e vem ou a ondulacdo em balan¢o enquanto se marca a batida do compasso, a
insinuacao das ancas, ora sinuosa, ora bruta; outra mobilidade consagrada refere-se
as torcdes do quadril em relacdo ao tronco e a importancia da estabilidade e da
forca da pelve na conducéo de diferentes tipos de mobilidades.

Dediquei especial atencdo para a descricdo das cenas e, dessa forma,
percebi que a importancia dessa pratica, de detalhamento pela escrita da
pesquisadora, pode servir de lupa para importantes pontos, eventualmente
desconsiderados pelo olhar acostumado da bailarina.

No ano em que a Del Puerto completa 18 anos de atividades ininterruptas, é
um desafiador privilegio debrucar-me ainda mais sobre a arte que me escolheu.
Essa lupa a que me referi anteriormente € ndo somente um mergulho pessoal e
mais profundo na analise expressiva do gesto flamenco, mas um movimento politico,
uma acao de insercdo, uma proposicao de refinamento e atualizacdo de informacgdes
a respeito da arte flamenca, que, através deste estudo, desejo despojadamente

compartilhar com o leitor.
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Gesto IV



Na minha voz

A navalha aberta, o teu leque aberto
Mantillas y olés

Na minha voz

Atravessa e envolve os cabelos negros
Os balés

Na minha voz

O toureador, o violoncelo e o pintor
Bordados de Espanha

A minha voz quer desvelos

De Carmens e Consuelos

De Carmens e Consuelos

Na minha voz

Ha também o inca o asteca

Os tintos de sangue

E as galés

Na minha voz

Amapolas, ilhas,

o acafréo das paellas, as marés
Na minha voz canto o romanceiro
Agitando flamulas

Nas varandas de Espanha

Meu canto beijou os cabelos

De Carmens e Consuelos

Carmens e Consuelos
Fil6 Machado / Audir Blanc



5. CONSIDERACOES FINAIS

Ao revisar o apanhado das conclusfes preliminares que pontuei ao final dos
capitulos 3 e 4, comeco este paragrafo escrevendo sobre a complexidade de se
estabelecer uma sintese sobre a principal pretensdo desta pesquisa: o0 gesto
flamenco. Expressdo essencial dessa arte que é atravessada por ancestralidade,

tradicdo, mitos, afetos, praticas corporais e ainda, certas tendéncia a categorizacao.

A poética ndo recebeu destaque, mas, inevitavelmente, ndo deixei de transitar
por ela. Da mesma forma, questdes identitarias e hibridacdes referentes ao contexto
brasileiro e sul-americano nao foram aprofundadas, devido ao estabelecimento do

recorte sobre especifico o gesto.

Muito importante mencionar também que os cddigos ou vocabularios proprios
da linguagem flamenca para os processos de criacdo de musica e danga, bastante
aludidos nos capitulos 3 e 4, ndo foram esmiucados a ponto de serem listados ou
explicados ponto a ponto. Tal procedimento de levantamento e escrita excederia em
muito a questdo central de pesquisa, além de que, segundo o viés escolhido por
mim, baseado na andlise sistémica do gesto expressivo, ndo houve necessidade

aprofundamento dessa particularidade.

Quando usamos este termo corpo, estamos nos apoiando ha suposi¢ao
implicita do pensamento ocidental que define o corpo como entidade
material anatémica, descritivel e univoca, em sua oposi¢do ao espirito ou a
alma. No entanto, o uso deste signo linguistico é redutor e nao reflete a
dimensdo material e sensivel de nossa vivéncia. E para remover esta falsa
evidéncia induzida pelo conceito corpo, que o filésofo Michel Bernard,
seguindo os fenomendlogos, propds usar o conceito de corporeidade.
Qualquer corporeidade pode ser abordada a partir do funcionamento
intrinseco do sentir: Aqui ndo se trata mais de considerar uma entidade
autdbnoma e identificavel que recebe/emite informacdes e que seria o corpo,
mas se trata da sedimentacdo de um processo mével e complexo, o
processo do sentir. O que, em seguida, continuaria mais tarde a ser
chamado o corpo, sé pode ser considerado como a materializacéo
proviséria e visivel, a emergéncia de um fogo cruzado de forcas, de
dindmicas (pulsionais, histdricas, culturais e sociais) que atravessam o dito
corpo (anatémico), ndo sem deixar vestigios. E uma maneira singular de
agir-perceber em um ambiente (mas feita de mil maneiras!) que ird moldar a
corporeidade. Também ndo pode haver corporeidade em si, mas apenas
multiplos fendmenos de corporeidades, cada uma definindo-se por um certo
uso de si. Se entre os trabalhadores do corpo, certas configuracdes
corporais parecem mais ou menos aparentadas, muitas vezes é porque elas
compartiham o mesmo gesto, ou seja, a mesma pratica: 0 mesmo
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aprendizado, o mesmo treinamento, o mesmo ideal. Como bem disse
Hubert Godard (1994), é o gesto que produz o corpo. (ROQUET, p.19,
2017)

Dito isso, afirmo que o percurso reflexivo que abrangeu a leitura — e, mais do
gue isso, 0 contato com diversos autores e discursos -, a escrita baseada nos
referenciais bibliograficos e nas praticas artisticas que, em nenhum momento, foram
deixadas de lado por mim, além da andlise dos dados a partir da descricdo do
espetaculo LCE e das seis entrevistas com o elenco Del Puerto — foram de uma
intensidade e arrebatamento, que sé havia experimentado como artista, no exato

momento da cena.

Na escrita, assim como na vida, ndo tenho como desconsiderar meu carater
apaixonado e otimista, quase entusiasta. Por outro lado, os dois anos de pesquisa
foram marcados por acontecimentos pessoais delicados. N&do pretendo me estender
descrevendo-os, mas pontuando o fato de que estdo diretamente relacionados ao
mover-se e a transitoriedade do existir. Tornei-me, digamos assim, uma expectadora
de mim mesma, uma observadora ainda mais detalhista, uma artista-pesquisadora-
fisioterapeuta com uma capacidade de analise de movimento (e uma resignacao)
ampliada pelo limiar que s6 a dor fisica faz explicar. Esta investigacdo colocou em
plena pratica a metodologia do observador-observado, sobre a qual discorrem
Dantas (2007), Weber (2010) e Fortin (2009).

Assim, ndo ha nenhuma pretensdo de distingdo, mas muita consciéncia de
que a ferramenta da expressao e do movimento, neste caso, através da escrita, me
torna uma privilegiada. E é com essa sensacéo de antecipado mérito que entrego ao

leitor minhas consideracgoes finais relacionadas a esta pesquisa.

Primeiramente, tomei consciéncia, como pesquisadora e colaboradora do
coletivo Del Puerto ha 18 anos, de que o momento atual do grupo é de depuracao.
Da mesma forma que ndo ha como negar que, na intimidade que faz pano de fundo
para a manutencéo das atividades formais deste empreendimento cultural, mesmo
em meio a tamanha crise politica, social e econdmica que assola 0 pais nesse
momento, é a ligacdo de amizade e lealdade entre os integrantes que n&o nos deixa

desistir do projeto Del Puerto.
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Em relacdo a descricdo do espetaculo LAS CUATRO ESQUINAS, chego a
conclusdo de que o gesto flamenco néo reside somente na plasticidade de
movimentos do corpo movente. Ele esta absolutamente relacionado ao exercicio de
escuta musical e do produzir musica com 0 proprio corpo, Seja através da
possibilidade de permitir a ele repercussdes do som em forma de movimento, ou
seja, da percussao corporal propriamente dita. Se ha uma especificidade a ser
destacada, esta é certamente o trabalho corporal que se da em colaboracao ou, eu
diria, em justaposi¢cdo com a musica. Esse lugar € sem duvida uma das forcas do

gesto flamenco e que teve grande destaque em LCE.

Outro aspecto que é de grande destague para mim, € a relacdo de manejo e
uso de certos objetos cénicos préprios do flamenco, como o mantén, o abanico, a
bata de cola e as castanholas. Esses acessorios corporais auxiliam a criacdo e
repercutem a realizacao dos gestos. No LCE especificamente, ha, devido ao jogo de
composicdo de movimentos, um reforco de certos gestos como, por exemplo,
aqueles que ocupam a cinesfera anterior de nivel alto através da movimentacao dos
bracos, e outros que ocupam a cinesfera posterior no nivel baixo, através da
movimentacdo das pernas e pés, nos sapateados ou nos circuitos de amplitude de

movimentos de manton e de bata de cola.

Em relacdo a atuacdo dos intérpretes no espetaculo LCE, destaco e
referencio a precisdo de movimentos, fato que legitimou o trabalho da companhia e

valorizou o fato de atuarem ha tantos anos juntos. Além disso, na nova condi¢do de
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coletividade que se estabeleceu a partir de 2008, ndo havendo uma lideranga, todos

foram responsaveis por suas competéncias.

Encaro também de maneira muito positiva o fato de que a busca por
contribuicbes na rede de teoria e da pratica, que foi plantada por Andrea, tenha
encontrado fertilidade neste grupo, que seguiu investindo em conhecimento, leitura,
pesquisa e compartilhamentos artisticos e culturais. Enfim, é esse ir e vir entre
pratica e teoria, que nos € tdo caro até hoje e que em muito estimulou minha

aventura em campo académico.

Sinalizo brevemente sobre os limites do recorte desta pesquisa, pois acredito
nao haver um tema que fuja desse pedagio. Apoio-me em Eco (1977), que discorre
sobre a escolha do tema, argumentando que, se a bibliografia € escassa, os textos
de apoio sdo de dificil acesso, a fase de levantamento bibliografico pode ser
conturbada. Contudo, pode ser muito interessante no que diz respeito a capacidade
reflexiva e critica sobre o assunto escolhido, podendo resultar inclusive em novas
perspectivas de ponderagao sobre o tema. Assim, afirmo que foi desafiador, mas por
outro lado, muito producente poder usar o molde dos estudos do gesto ja existentes
em outras pesquisas, para encontrar e validar a particularidade relacionada ao gesto

flamenco.

BN

As perspectivas relacionadas a continuidade deste eixo de pesquisa

académica sdo bastante positivas e poderdo perpassar as areas de estudos
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culturais, poética, estética, ética, estudos feministas, ou mesmo aprofundarem-se na
area de andlise de movimento na qual esta inspirada a metodologia de anélise de

dados desta pesquisa.
5.1. O Gesto Flamenco

Chego entdo ao ponto crucial dessa investigacdo e as palavras de Roquet
(2017) sdo como musica para danca da minha escrita. O gesto flamenco € um
somatorio, uma sedimentacdo ou, como eu costumo mencionar, uma edificacéo,
formada por modulagbes de tbnus e ancestralidade (ou inventividade e tradi¢céo),
treinamento corporal e atravessamentos afetivos (ou técnica e temperamento),
especificidades artisticas e processos colaborativos (técnico e criativo). Séao
elementos ou estruturas que, apesar do aparente antagonismo, estdo fortemente
agregadas, ou aparentadas como citou anteriormente Roquet (2017), formando o

gue nomearei de corporeidade flamenca, na qual o gesto flamenco esta apoiado.

Dessa forma, afirmo que as relacdes realizadas por este estudo, envolvendo
a andlise do espetaculo Las Cuatro Esquinas, o apanhado histérico-cultural e as
verbalizacbes do elenco nas entrevistas, serviram para validar a ocorréncia de

certos padrdes de corporeidade e a percepcéo de valores®® gestuais.
Séao eles:

e a expressividade individual, ou, o temperamento pode ser transferido para a
modulacao de tbnus;

e aimportancia dos movimentos das extremidades do corpo — pés e maos;

e a musica que se faz com o corpo, 0 som que ocupa lugar, e a relagdo entre
eles;

e areverberagdao dos movimentos apoiada na paisagem sonora,

e a reverberacdo dos movimentos apoiada nos aderecos (mantdn, abanico,
bata de cola e castanholas);

e a expressao facial € indissociavel da atitude corporal;

0 uso preponderante da verticalidade;

8 valores no sentido de atributos. Palavras da autora.
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e a liberdade do intérprete em usufruir da combinacdo de mobilidades fluidas e
bruscas;
e a habilidade de expansdo (presenca) do corpo mesmo estando

completamente parado;

Suquet (2008) aponta para um item que, ainda hoje, promove discussdes e
provoca a curiosidade de muitos pesquisadores: a intencdo, ou o afeto, no sentido
de o que afeta o exato momento de cada movimento e transfere a ele uma
determinada condigdo, um determinado valor, esse componente que confere
assinatura a cada técnica. Em relacdo ao gesto flamenco ainda ha muito que
aprofundar-se. N&o me refiro propriamente em relacéo a concretude das obras (que
em minha opinido sdo efémeras), mas em relacdo a elaboracdo de metéforas e
hipéteses corporais que coloquem & prova ideias e conceitos. E necesséaria a
exploracdo desse corpo flamenco: como territério, como veiculo, como identidade,
como dramaturgia, como cultura. Sdo muitas as camadas que constituem essa

corporeidade, assim como sdo muitas as relagdes que se estabelecem entre elas.

Assim, esta pesquisa discorreu sobre o gesto e seus atravessamentos
afetivos, em especial, aqui, os percebidos na arte flamenca. Mais do que isso, e de
suma importancia, também usufruiu deste espaco de reflexdo para discorrer um
pouco mais sobre algumas especificidades (ou camadas) da arte flamenca — o
canto, a musica instrumental e a danca propriamente dita, tendo como recorte de
analise o espetadculo Las Cuatro Esquinas, que prioriza a colaboracdo
interdisciplinar, propria da linguagem flamenca, cujos artistas da Del Puerto,

acredito, souberam potencializar.

Pretendo seguir construindo e compartilhando saberes como artista, criadora
e pesquisadora, desbravando o caminho académico que se abre para o flamenco.
Investigar os intersticios existentes entre o gesto flamenco, as fronteiras de tradicdo
que envolve essa arte e o rompimento das mesmas, me traz a positiva expectativa
de que esta pesquisa possa colaborar na edificacdo do campo de pesquisa em artes
cénicas, mobilizando a curiosidade, a inspiracdo e, claro, o prazer de estar em

movimento, que mantenho luminoso dentro de mim. Adelante!
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ANEXO |

GLOSSARIO FLAMENCO

Este levantamento de vocabulos foi feito por mim, baseado em uma busca
pelos glosséarios de variados sites e blogs sobre a Arte Flamenca. Nele serdo
encontradas palavras e expressfes usadas nesta dissertacdo, além de algumas
variagbes que achei interessante acrescentar ao contexto. Os itens estédo
relacionados por ordem alfabética, na listagem que segue abaixo:

* A Compas: Interpretagéo do cante ou baile seguindo fielmente o ritmo ou
cadéncia do estilo correspondente.

* Abanico: Leque pequeno

* Aficionado: Um entusiasta ou fa

» Andalucia: Andaluzia. Regido sul da Espanha, local de nascimento do

Flamenco.

* Bambera: estilo de cante e de baile.
* Bailaora, Bailaor: Bailarina, bailarino.
* Baile: a danga em si (pode se chamar também ballet flamenco)
 Bata de Cola: Traje de mulher andaluza em determinadas festas, ou figurino
usado por bailarinas dependendo do baile. Caracteriza-se por uma saia ou
vestido com cauda.
* Braceo: movimento de bragos durante a danca (port de bras)
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» Colombianas: estilo de cante e baile flamenco com influencia caribenha.

» Cabales: estilo de cante e toque da familia da seguiriyas.

» Café Cantante: casa de café onde se apresentavam os primeiros shows de
Flamenco. Local onde se ofereciam recitais de cante e baile flamencos. Teve seu
auge na metade do séc. XIX, até sua decadéncia nos primeiros anos do séc. XX.
» Cajon: Caixa acustica usada por percussionistas / instrumento de percusséo
parecido com uma caixa de madeira oca

* Calo: lingua dos ciganos da Espanha (lé-se calo)

» Cambio: Mudanca de ritmo

* Campanas: Sinos.

» Cantaor(a): cantor(a)

* Cante: canto

» Cante Chico: Significa “cang¢ao pequena”. Estilo alegre, festivo ou folclérico de
cancdes e dancgas.

» Cante Grande / Jondo: Significa “cangao importante”. Estas sdo chamadas
cancdes basicas, considerada a mais antiga forma de flamenco. Por natureza, sao
também “Cante Jondo”. Musica mais profunda no Flamenco Geralmente os temas
estdo relacionados a solidao, angustias e tristezas. Destaque para a Siguiriya, Solea
e 0 Martinete.

* Cante por Fiesta: Canto alegre. Destaque para Bulerias, Tangos, Alegrias.
 Cantinas: Uma familia de formas de canc¢ao de Cadiz que inclui Alegrias.

* Castafuelas ou Palillos: Castanholas.

* Colin: Bata de Cola pequena.

» Compas: Ritmo, batimento, medida. O elemento béasico do ritmo flamenco. O
compasso é um padrao recorrente de batimentos acentuados. Isto ordena a Unica
estrutura ritmica de qualquer tipo de cancéo.

» Contra-Tiempo: Ritmo Sincopado, tempo que esta entre 0s acentos musicais.
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* Copla: Cada poema do cante, geralmente de trés ou quatro versos, e que serve de
texto para as cangdes populares e para o flamenco.

» Cuadro: Grupo de artistas de flamenco, composto por cantores, guitarristas e
dancarinos reunidos para uma apresentacao.

» Cueva: caverna em traducao literal. Espacos geralmente encontrados na regiao de
Andalucia, onde habitavam antigamente os gitanos. Atualmente cueva é sinénimo de

lugar turistico onde se podem assistir a shows de flamenco.

* Desplante: Atitude ou carater que se da a postura final de um passo.

* Duende : Palavra que significa no sanscrito "divindade". No flamenco, diz-se de um
‘estado de exaltacao’ que se manifesta nos seus intérpretes, de modo inesperado e
sem duragdo mensuravel. A forga, a alma, o espirito que inspira a arte flamenca. (ver

maiores detalhes no capitulo 2)

* Escobilla (Sapateado): Parte do baile dedicada ao sapateado.

« Estribillo: estribilho, frase musical

* Feria: Feira

* Fiesta: Festa

* Fuertes: Forte. Pesado ou Alto.

* Floreo: movimento das maos na danca flamenca.
+ Falda con Volantes: Saia de babados.

* Falseta: Frases melddicas, variagcdo melddica que o guitarrista flamenco executa

166



intercalando o cante. Também pode ser a introducéo para um baile ou para uma
sequéncia de escobilla
* Flecos: Franjas de seda ou de outro fio mais simples, geralmente costuradas ao

longo de mantons, mantoncillos e trajes de danca.

* Guajira: Cante flamenco com influéncia do folclore cubano.
* Gitana: Cigana

* Gitano: Cigano

* Hondo: fundo, das profundezas

« Jondo: variagao do hondo, vocabulo muito associado & danga flamenca

+ Jaleo : Acompanhamento do cante com palmas, gritos de incentivo, exclamacoées,
deboches. Usado nos estilos festeiros e nos jondos. Exemplos: anda, eso, asi se
baila, toma que toma, que guapa, vamo ya, ole.

« Juerga: reunido ou encontro, onde cantaores e bailaores colocam em prética suas

praticas artisticas, geralmente associado a momentos de improviso.

* Latigo: Forma de produzir um som arrastado do pé ao solo; Escovar.

« Letra: Parte cantada da musica, verso de uma musica.
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* Llamada : chamada: movimento da danca sinalizando mudancga. Se utiliza como

sinal para que o cantaor comece a cantar

» Mantilla: Manto usado na cabega, geralmente de rendas.

* Mantocillo: Mantén pequeno (formato de um quadrado).

» Mantoén: Xale grande de seda com franjas.

» Marcaje (Marcagéo) - Determina a agdo de marcar. E utilizada para marcar com
movimentos a letra do cante.

« Mouro: Arabe

* Palmeros: Pessoas especializadas em "tocar" palmas. As palmas dao a base

ritmica para os bailaores e musicos.

* Peineta: Pente pequeno, usado como enfeite nos penteados.

* Peineton: Peineta grande.

* Pendientes: Argolas / Brincos

* Pefia: reunido/festa/encontro de aficcionados pelo flamenco; uma reunido de

pessoas envolvidas ou somente interessadas pela arte do flamenco.

* Pericon: Abanico grande.

* Petenera: Cante flamenco, provavelmente oriundo de Paterna de La Rivera
(Cadiz).

Payo: individuo de ascendéncia nao gitana.

* Pico: Xale triangular, pequeno.

* Pitos: Estalar de dedos para marcagao do ritmo, estalos de dedo usados para

acompanhar a musica e a dancga flamenca.

« Palillos: Castanholas

* Paseillo (Passeio): Determina a a¢do de passear. Utiliza-se na salida e na letra do

cante, para unir as diferentes partes dos bailes e para tomar tempo entre as partes.
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Predomina a utilizagéo dos bragos e pode vir acompanhado de marcac¢des do ritmo
com 0s peés
» Palmas: Forma de acompanhar o cante. Existem varios tipos: abafada (sorda) e

aberta (valiente).
» Palo: Nome que recebe cada estilo de cante.
* Palo seco: Cantes sem 0 acompanhamento da guitarra.

* Pefias flamencas: Institutos constituidos em forma de associacéo por aficionados
pela arte flamenca, para a exaltacao e difusdo do cante, baile e toque flamencos.
Tiveram seu apogeu a partir do inicio dos anos 60 em toda a Andaluzia,
estendendo-se por toda Espanha e diversos paises estrangeiros. Nas Pefias, a
arte flamenca € o tema continuo das reunifes e dos recitais, tanto de intérpretes

consagrados como de novas promessas.

Q

* Quejio: lamentagao — os quejios comumente introduzem o cante e séo realizados
em todos os estilos musicais, sendo um tipo de quejio caracteristico para cada
estilo. Exemplo: quejio de alegrias — tirititran tran tran / quejio de martinete — tiri tiri

trim tin.

* Rasgueado: Técnica empregada pelos guitarristas flamencos onde as cordas do

violdo se rogam de baixo para cima usando todos os dedos. Técnica de dedilhado.
* Rebote: Salto pequeno executado antes de certos golpes dos pés no solo.

* Remate (Arremate): Determina a acdo de arrematar (enfatizar) um movimento ou
uma combinacdo de movimentos. E também utilizado para dar énfase & queda do

cante, nos momentos em que o cantaor respira e para finalizar uma sequéncia de

passos. Esta constituido de diferentes e expressivos movimentos que geralmente

incluem fortes sons de peés.
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» Saeta: Estrofe de ritmo flamenco sobre temas sacros que uma s6 pessoa canta
sem acompanhamento musical em eventos religiosos, especialmente durante as
procissbes da Semana Santa.

» Sombrero: Chapéu

+ Salida: Entende-se por Salida, a primeira participacédo do cantaor, tradicionalmente
€ um lamento sem letra; a principal funcéo da Salida é o cantaor entoar a voz
preparando-a para a o que vira em seguida. Para os dancarinos é o sinal de ja é

possivel comecar seu baile

* Tanguillo: Tango de Carnaval ou Tango de Cadiz. Cante que 0s coros interpretam

no carnaval. Compasso de 4/4.

» Tablao ou Taberna: Estabelecimentos como Bares e Restaurantes, onde se
podem apreciar apresentacdes de flamenco. Os tablaos sédo os sucessores dos
cafés cantantes.

* Tocaor: guitarrista flamenco

» Tacén: salto do pé, parte do pé em movimento

» Taconeo: sapateado flamenco

» Tonas: musica "basica" no flamenco, a mais antiga conhecida.

» Toque: toque de guitarra flamenca

» Zapateados: sapateado bastante elaborado, com velocidade, alternando um ritmo

mais lento, sendo que logo apés acelera-se novamente
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ANEXO I
GLOSSARIO MUSICAL RESUMIDO

Acento: 0 modo como a énfase ritmica é aplicada aos tempos do compasso

musical.

Andamento: indicacdo da velocidade em que uma peca musical ou trecho dela deve

ser executada.

Altura: caracteristica do som que os diferencia em graves ou agudos.

Arranjo: adaptacdo de composi¢ao para um instrumento ou grupo de instrumentos

diferente do pretendido pelo compositor.

Contratempo: omissao de notas nos tempos fortes do compasso ou nas partes fortes

do tempo.

Compasso: unidade métrica que esta dividida uma peca musical, constituida de

tempos agrupados. (compasso binario, ternario, quaternario, 12 tempos)

Dinamica: ligada a intensidade. Dinamica de sapateado, por exemplo, varia de frado
para forte.

Harmonia: aspecto da musica onde se estuda a combinacdo de notas soando

simultaneamente.

Melodia: sucessao de notas formando um desenho caracteristico e, por sua vez, um

padrao ritmico e harménico reconhecivel.

Pulsacéo ou Pulso: conjunto de pulsos regulares, ou seja, marcas ou batidas

espacgadas igualmente no tempo. Em outras palavras € um fluir regular no tempo.
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Ritmo: o ritmo € determinado pelo modo como as notas sdo agrupadas em
compassos, pelo numero de tempos em um compasso e pelo modo como 0s
acentos recaem sobre os tempos. Corresponde a uma caracteristica basica da

musica, assim como a melodia, a harmonia e o timbre.

Sincopado: deslocamento do acento ritmico normal do tempo forte de um compasso
para outro que usualmente te batida fraca. No flamenco costuma-se usar muito o

termo sincopado.

Tempo: duracédo regular do tempo fisico transcorrido entre um pulso e outro. O
primeiro pulso coincide com o inicio do primeiro tempo. O Segundo pulso,
simultaneamente, determina o final do primeiro tempo e o inicio do segundo tempo e
assim por diante. Cada um dos momentos em que se divide o compasso. H&
compassos de dois tempos (binarios), trés tempos (ternario), quatro tempos
(quaternario), assim por diante. No interior do compasso ha tempos mais

acentuados que outros (tempos fortes).

Volume ou Intensidade: caracteristica dos sons que os diferencia em fortes ou

fracos.
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ANEXO Il

GUIA PARA REALIZACAO DAS ENTREVISTAS

1. O que é pra ti o sentido de criagéo coletiva?

2. Comente sobre a hierarquizacéo de corpos na linguagem flamenca.

3. Como é que é o teu processo? Como que tu pensa a criacao?

4. Como € gue é pensar coreografia pros corpos tdo diferentes? Tu pensas nos
corpos ou tu pensas na coreografia? Tu pensas como aquele corpo vai fazer

aguela coreografia ou isso nao passa?

5. Eu gostaria que tu falasses um pouquinho assim sobre como funciona o teu

processo de criacao.

6. LCE marcou a Del Puerto de alguma maneira, ou de algumas maneiras,
marcou a histéria da Del Puerto, marcou as historias pessoais também, fale

sobre isso.

7. Fale sobre a relacdo do flamenco com a indumentaria, tanto como o figurino,

e aderecos usados na arte flamenca.
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8. Fale sobre sua formagéo corporal.

9. Tu achas que a Del Puerto tem alguma marca registrada, no sentido estético,
poético, ou se tem ou ndo, ou se tu achas que néo tem, fale um pouco sobre

iSSO.

10.E se tu tivesses que pensar, se tu pudesses me dizer ou se tu achas que isso
existe, 0 que seria pra ti um gesto definitivamente flamenco? Descreve esse

gesto para mim (caso tu aches que existe).

11.0 Flamenco é uma linguagem contemporanea, uma linguagem artistica,
contemporanea, que é praticada no mundo inteiro. Eu gostaria que tu me
falasses a respeito da repercussao que teve em 2012 o Las Cuatro Esquinas,
e 0 recebimento de doze indicacdes e mais oito prémios Acorianos de danca
em Porto Alegre.

12.Esse espetaculo ficou em cartaz durante trés anos consecutivos, a partir de
2012 ele circulou até metade de 2015. Como € que foi fazer parte dessa

continuidade criativa?

13.Fale sobre o universo musical do flamenco, sobre como isso nos afeta, sobre

como tu te vé dentro desse universo.

14.0 flamenco, como linguagem musical, € bastante complexo e extenso. Mas
tenta me falar um pouco sobre esse caldeirdo de influéncias que essa
linguagem comporta. Fale sobre essas interferéncias também no sentido

historico, cronolodgico.
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15.Fala para mim sobre as diferencas entre essas especificidades, esses

diferentes ‘estilos de tocar’ flamenco.

16.Relata para mim, sob teu ponto de vista, como foi 0 processo de criacdo do
LCE? Como € tocar de uma maneira tdo amalgamada com a danca? Como tu
relacionas o som com o movimento? Fica a vontade para descrever como €
teu processo de criacdo para o baile flamenco (se muda de bailarino para
bailarino, etc, etc).

17.Pensando nessa sobreposicdo de linguagens, me refiro a danca e a masica,
compondo um todo maior, fala pra mim um pouco sobre o que tu pensa desse

carater hibrido do Flamenco.
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ANEXO IV

ENTREVISTAS

Todas as entrevistas tiveram um guia de perguntas, que por opcao nao serao
descritas na totalidade. Algumas perguntas se repetiam de entrevistado para
entrevistado, de acordo com o andamento de cada encontro. Os entrevistados, por

ordem cronoldgica de realizacéo sao:

1. Resumo da transcricdo da entrevista realizada com Ana Medeiros da
Silva, em 18/01/2017, em Porto Alegre/RS.

DANIELE ZILL — Gostaria que vocé falasse um pouquinho pra mim sobre o que é

pra ti o sentido de criacdo coletiva.

ANA MEDEIROS DA SILVA — Sim, sim, sim. E que € muito louco tu falar de criac&o
coletiva sem falar de metodologia do Puerto. Porque foi o lugar que eu tive mais
acesso a isso. E, ndo necessariamente, € um conceito de criacédo coletiva de outros
lugares, entendeu? Porque eu acho a criacdo coletiva do Del Puerto é diferente,
assim. Isso tem, a diferenca fundamental de um grupo que se contratada sé pra
fazer um projeto, de um grupo que ta junto ha 17 anos juntos. Sao coisas distintas.
Criacao coletiva pra um grupo que se encontra s6 pra fazer um projeto tem tarefas,
tem coisas, tu vai fazendo, né? Conforme for, e vai fazendo aquela amarracdo. Pra
um grupo que tem jd uma caminhada é algo mais que se ndo consegue ver a borda
de um e de outro, € como se o caseado de uma costura é tdo bem feito que tu ndo
consegue ver onde se uniu os tecidos. Porque tem varios aspectos que séo fortes.
Primeiro, eu acho que é o tempo, tempo de convivio. O segundo é o cerne que uniu
essas pessoas pra se trabalhar que foi a Andréia. A maneira da Andreia trabalha
também. O que eu acho que marcou a gente pra esse coletivo, esse processo
coletivo. A Andréia ela valorizava muito o aspecto pessoal de cada um, assim, o que
cada um tinha, e ela conseguia ajudar o que cada um tinha de melhor e a gente se

habituou nesse processo. Ai, o que acontece quando a gente ficou 6rfa? Ficamos
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sem a Andréia, e quando a gente comecou a fazer os primeiros processos nossos. A
gente sé seguiu. N&o se questionou e ndo parou pra pensar a gente vai fazer disso,
tu vai fazer isso, tu vai fazer aquilo, ndo. Foi uma coisa natural, assim. Tanto é
natural que foi que o processo dos ensaios de coreografia era uma contribuicéo
coletiva. Tinha uma pessoa, de repente a Ju, colocava mais a ordem das coisas,
mas a gente entrava junto pra dar ‘pitaco’, pra inserir coisas, coisas que a gente
vivenciou juntas, que eram cursos internacionais também, na parte da coreografia,
que as trés: “ ah, ndo, mas insere aqui, insere ali” ou mesmo coreografias
individuais que uma chegava com arremate que se nao tivesse aquela liga nao
seria... eu ndo sei... € uma coisa tao fluida assim, principalmente o processo da

fabrica do corpo que ndo tem. Eu acho que é um método nosso mesmo.

DZ — Dentro da sequéncia, agora, eu ia te perguntar aqui, falando da época da
Andréa, né? A gente ja vivia essa operacionalidade. Tu acabou de falar, e ia te pedir
pra falar um pouco disso, mas entédo ja esta respondido. E, eu queria que tu falasse
pra mim um pouco sobre o que te vem a cabecga quanto eu te falo sobre “ nao
hierarquizacdo de corpos”. Dentro da Del Puerto e como tu vé isso fora do

mecanismo da Del Puerto?

AM — Ai, desculpa minha ignorancia. Hierarquizacado de corpos seria um corpo em

evidéncia e os outros ndo?

DANIELE ZILL — Isso. Um corpo em evidéncia e outros ndo, ou um modelo corporal

em evidéncia e outros nao.

AM - Ah, tipo uma linha? T4&!

DZ — E, uma, um, um... Eu ndo quero conduzir muito uma a pergunta...
AM — Sim, eu entendi.

DZ - (...) mas eu quero que tu te sinta a vontade pra falar.

AM — Ta! O tema me assustou mas agora vai. E muito engracado isso, uma
pergunta complementa a outra, né? Como a Andréa, ela tinha essa coisa de

trabalhar o individual muito grande, as caracteristicas individuais muito grande de
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cada um, isso nunca foi... a gente naturalmente nunca quis ter um corpo de baile
coeso de movimento, de linha de corpo e intengdo. Porque varias coisas contribuiam
pra isso. Primeiro, porque a gente teve a Andréa, a nossa diretora, que incentivava
inclusive essas diferencas; segundo, em funcéo da formacéo de cada um do grupo,
por exemplo, das pessoas que... de nés trés, eu fui a Unica pessoa que veio de outra
formacgéo, porque vocés, a Ju e tu, Dani, foram a formagdo da Andréa,assim, de

base.
DZ - Sim, “ flamequisticamente falando”.

AM - Eu sou a Unica que danca caramelos, desculpa por Caramelos sou a Unica.
Entdo, o que acontece? E... Mas mesmo assim vocés, mesmo vocés duas sendo da
Andréia, vocés duas sdo diferentes em cena, em maneiras de dancar, justamente
por isso, porque o foco da Andréia era trazer essas individualidades. E, em terceiro
ponto, porque o flamenco te permite isso. O flamenco te permite a mesma leitura de
movimento. A Unica impeditiva é ritmo, né? Proposto que tu tem que acompanhar a
masica, e tu tem que, o instrumento musical, tu que saber tocar naquele andamento
e naquele ritmo, mas o jeito que tu vai tocar, por exemplo, se eu sou um baterista e
toco segurando a lingua ou sem segurar a lingua ou curvada ou aqui, tanto faz mas
0 que eu esteja no ritmo certo. O Unico impedimento pra nds no flamenco, nessa
nossa experiéncia, é o ritmo, que esse sim ndo pode ser alterado, mas o resto, a
conexdo de alma, do gestual ou o posicionamento do braco. A coreografia € a
mesma, mas 0s corpos ndo sao. Inclusive, é incentivado isso até, e nunca foi
guestionado, assim. A gente nunca fez um ensaio com preciosismo de altura de
braco. (...) E claro tem que ter uma harmonia entre a coreografia e o passo, mas o
gesto ndo. E nesse espetaculo em especial, ele ndo € um espetaculo de... tem

alguns duos mas nao tem nenhum solo. T6 falando besteira? S6 a parte do Gabriel.
DZ - Tem momentinhos de solo na bambera.

AM — Isso! Que o Gabriel fica sozinho. Acho que a Unica pessoa que fica sem

ninguém em cena acho que é o Gabriel, ndo?

DZ - E.
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AM — E o Gabriel. E... mas, assim, sempre duas ou trés pessoas ou quatro, né? No
méaximo, em cena. Mas, em func¢éo disso, em fungcdo de cada um ter um gesto seu,
apropriado, assim do seu jeito de sentir aquilo, aquela coreografia, tudo. Em funcéo
de serem coreografias coletivas também, sempre mais que um bailarino em cena,
fora esses dois momentos do Gabriel sozinho, eu acredito numa unidade
coreografica mas nao limitada, ndo com a limitagdo da respiracdo, do preciosismo,
assim. Eu acredito que os corpos sdo universos separados mas que juntos tem o
mesmo conceito, assim. E ndo tem nenhum maior que o outro, eu acredito nessa

uniformidade, mas diferentes.

DZ — E sobre criacdes coreograficas, queria que tu me falasse de como é o teu

processo.

AM — O meu processo. O meu processo, pois €, ha minha vida assim, ele foi tendo
caminhos diferentes, assim, eu posso fazer um recorte no Las Quatro Esquinas e

posso falar como...

DZ — N&o. Eu queria que tu me falasse de ti, Ana Medeiros, me fala dessa conexao

assim que eu acho bem legal tu falar.

AM - “A louca aqui”. “A louca ”. O que a Ana Medeiros pensa quando vai fazer um
tema? Primeiro, ela se vale muito do momento que ela ta vivendo assim. A Ana,
bailarina e coreodgrafa, ela trabalha muito pra consumo interno, assim. E uma
maneira de... ndo adianta eu ndo consigo excluir isso: eu digo muito o que eu estou

vivendo naquele momento, assim. E uma maneira de terapia, assim.
DZ — De se comunicar?

AM - De se comunicar, de comunicag¢ao. Eu, durante muito tempo eu tive muita
dificuldade de assumir tristezas e assumir coisas, assim. E a danca era o Unico
veiculo que eu podia usar para isso e era 0 Unico momento que ele se evidenciava,
entdo quando eu tinha um sentimento muito forte que eu ndo conseguia explicar pra
mim mesma o0 que eu fazia? Eu ia la e coreografava. Quando eu comeco a
coreografar primeiro eu busco essa, essa... ‘O que eu preciso dizer’. ‘O que eu tenho

me dizer, assim’. Ai, eu vou através do flamenco, eu procuro um palo que mais se
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adeque aquilo, por exemplo, a coisa da peternera. A Peternera surgiu quando eu
tava com um problema sério de anorexia. Eu ndo tava conseguindo controlar aquilo
e eu dancei todo esse descontrole ou essa busca toda, ai eu procurei o baile porque
o baile falava de morte e ressurgir das cinzas, voltar outra. E eu tava naquele
processo e ai eu peguei o suporte do “manton” como se fosse uma armadura que
eu tava me segurando, que era flamenco ali e a0 mesmo tempo eu tava me
desvencilhando dele, e ao mesmo tempo eu pegava ele de volta, ficava com essa
coisa duo, assim. Tanto é que na primeira apresentacdo que tu tava junto la no
Meme, eu dancei essa coreografia que foi a primeira versdo dela e eu deixei o
“manton” no ch&o e sai caminhando. Entdo, toda essa coisa do “manton”
simbolizava isso: eu me desvencilhando das minhas amarras, das minhas coisas, eu
conseguindo ser eu mesma, tentando trabalhar isso. Entdo, eu acho que meu
processo criativo é muito ligado ao o que eu tdé vivendo, assim, a tentar colocar uma
dor uma alegria que t6 passando e me mostra mesmo realmente assim. Eu fago
uma historia. Eu vejo 0 que eu quero contar através de uma histdria e organizo
aquilo através dessa historia. Outro processo também foi o da Solea por Buleria que
era uma guerra, entdo o que a gente faz antes de ir pra guerra? A gente reza. Ai era
o cante de salida, né? Ai chegava, lutava, lutava, lutava, lutava, ai quando acontecia
um parte tragica assim que era a morte, o que e o era a morte? O grupo dancgava
duas letras de Solea por Buleria, saia fora, eu comec¢ava danca uma solea com bata
de cola e manton, ai o ritmo, a escolha do ritmo, de solea aquela coisa de morte e
tudo. Ai o que acontecia? O exército voltava depois, que era os alunos, com o0
bastédo, que seria a espada mesmo, voltava diferente mais cabisbaixo ao modo que
veio, mas lutava até o fim, até ganhar a guerra, que seria a buleria e o final do baile.
Entdo, é toda uma histéria, um enredo que eu me aproprio dos palos flamencos e

das inten¢cdes que cada palo diz pra fazer algo que...

DZ - E deixa eu aproveitar isso que tu ta falando dos alunos e sobre a participacao

gue eles acabam tendo, né? NOS N0SS0S processos...

AM — E o experimento, né?
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DZ — (continuando) por se tratar...assim, eu chamei isso de processo de criacéo
ligado a prética de laboratorio.

AM - Isso! Exatamente. Aham! Porque € realmente isso. Nao tem outra palavra.

Realmente isso.
DZ - Me fala um pouco mais!

AM - Realmente isso. Por que? O que que acontece? Isso € uma coisa bonita que

tem no...
DZ — (sobre) Essa vida de docéncia e de coredgrafa.

AM — (continuando) Isso € uma coisa bonita que tem na Del Puerto. Porque os
professores da Del Puerto, eles ndo tém limite, eles ndo tém nenhuma limitagéo
criativa e de processo. Pra nds, professores, nunca foi imposto um ritmo, um tema
de espetaculo ou enfim. A gente teve muita liberdade de produzir o que a gente
queria e usar os alunos como parte desse processo. Por isso, parte desse
laboratério vai pra cena. Porque se fosse o contrario, se a gente tivesse uma
limitacdo de tema, uma limitacdo assim, a gente néo iria usar eles como laboratério.
Porque tem essa liberdade, liberdade por parte das pessoas que fazem desse
coletivo e por parte dos alunos também. Porque quando o aluno vai pro Del Puerto,
quando ele entra nessa jogada, ele ja sabe que o processo didatico é assim, tem
essa liberdade e tem essa coisa do “cada processo tem uma caracteristica” ele
embarca nessa histdria e assina em branco. Cada aluno que vai pra Del Puerto
passa por esse processo ele pega um documento e assina uma folha em branco:
que la no final do ano ele vai vé o que deu ali. Ele ndo tem nenhuma garantia, ele
confia no projeto e tudo, ele se entrega nesse processo e sO da certo por causa
disso. Pessoas que tentaram vir assim mais, mais nao se adaptam a esse feitio por
causa disso, porque a gente tem liberdade de criagdo e porque a gente se
experimenta em cena e eles se sentem felizes e confortaveis nesse processo. Mas é
bem isso, eu acho que s6 da certo porque tem essa liberdade de criacdo por parte

do coletivo e porque os alunos séo muito abertos.
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2. Resumo da transcricdo da entrevista realizada com Gabrial Matias dia
05/01/2017, via Messenger, devido a ele estar residindo atualmente em
Madrid.

Daniele Zill - O que é para ti o sentido de criacdo coletiva?

Gabriel Matias - Pra mim o sentido de criacdo coletiva, 0 nome diz criar em grupo,
mas ndo criar, de forma coletiva, todo mundo, tudo. Pra mim, a criacdo coletiva,
cada um contribui no que se destaca. Por exemplo, no caso de um espetaculo de
flamenco tem quem cria figurino, tem quem cria as coreografias, tem quem ajuda
produzir o espetaculo, enfim. Acho que... pra mim, pelo menos, essa € a forma mais
rica de se trabalhar em grupo e essa € uma maneira de se obter mais éxito em cada

funcdo que executa, pra todo mundo.

DZ - Na época da Andrea viva ja se comegou a operacionalizar esse modo de

criacdo, fala um pouco a respeito disso.

GM- Bom, eu n&o convivi com a Andréia. Nao tive contato com ela, mas sim eu vivi
o reflexo dessa divisdo dos trabalhos na Del Puerto. Eu acho que o grande sucesso,
0 éxito que a companhia teve, tanto na escola quanto na criacdo espetaculos, foi
pela divisdo do trabalho, como eu disse anteriormente, que era cada um se
responsabilizava por um setor. No caso, por exemplo, a Dani na produc¢éo, a Ju na
direcdo cénica, a Ana com os figurinos identidade visual e isso funcionou muito bem,
assim, o que eu sempre percebia era que ninguém tinha ciime do trabalho do outro
e...Mas é por... ninguém tinha nenhum... Como é que eu vou dizer? Cada um era
responsavel pelo seu nudcleo, mas isso também néo criava um feudo. O que eu
quero dizer? Que, por exemplo, quem cuidava da produgéo, por exemplo, A Dani
podia opinar também no trabalho da Ju, da era direcdo cénica, tanto a Ju podia
também influir e dar opinides sobre o trabalho da Dani e isso era muito importante,
gue nao se criassem feudos, mas que cada um também fosse responsavel pela sua

area.
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DZ - Fala um pouco a respeito da nédo-hierarquizacdo de corpos na Del Puerto,

no flamenco.

GM - Pra mim a nao hierarquizacdo dos corpos na Del Puerto tem muito a ver...
varios pontos influem, assim. Desde que a companhia ta no Rio Grande do Sul, no
Brasil, que ndo tem muitas pessoas que dancam flamenco, e também acredito que
influi um que ponto de que as sécias as donas, dangcam também, né? Isso pra mim
influi, mas eu acho que foi muito saudavel a forma, porque isso deu uma identidade
da companhia, decidiu-se assumir isso como um ponto forte essa caracteristica, né?
E isso €, pra mim, € muito flamenco, porque o flamenco por si sé ja € uma mescla, é
uma mistura. Mais heterogénea impossivel. Isso se vé no corpo de baile da Del
Puerto tem uma negra, uma que mede 1,52, a outra que mede 1,70 e € bonito de se
ver isso. Eu, pro meu gosto pessoal € muito bonito. E aqui em Madri, inclusive, tem
algumas companhias que trabalham com essa mesma miscigenagao. Existe essa

palavra miscigenagéo?
DZ — Sobre criacdes coreograficas, como e teu processo?

GM - No meu processo de criacdo coreografica eu comeco a criar geralmente no
estudio, eu vou pro estudio e sozinho, sem guitarra, nem palma, nem... Eu comigo
mesmo na frente do espelho. Comego a investigar sobre algo que eu queira fazer.
Eu ndo me considero coredgrafo porque eu crio sé pra mim e me custa bastante
assim. E dificil pra mim, criar. Mas eu procuro desenvolver esse lado. Mas eu
sempre tenho que ter uma meta, por exemplo, se eu quero bailar um palo diferente
eu vou pro estiudio e comeco a investigar em cima desse ritmo. Eu geralmente
imagino algumas imagens, algumas figuras e vou tentando reproduzir... E pouco a
pouco com o material que eu vou criando de remates e marcagdes, eu vou
costurando uma coreografia completa. Mas é isso, basicamente, o trabalho de
criacdo que eu tenho comigo mesmo é sozinho, € sem apoio musical, do nada. Eu
vou imaginando a musica, e depois se tem que criar alguma mauasica eu vou
transmitindo essas ideias pra quem vai me acompanhar e essa pessoa vai criando a
musica. Mas a base de movimentos é isso, € eu no estudio sozinho, € como eu

melhor me organizo.
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DZ - Fala um pouco sobre o processo de criagao ligado a prética docente.

GM - Eu que eu acho muito interessante o processo de criacdo com o0s alunos
porque é parte de um... € muito pratico no sentido de que ndo se tem tempo.
Infelizmente, nos bailadores e, principalmente, as socias da companhia ndo tém
tanto tempo pra se dedicar, tempo e nem dinheiro para se dedicar s6 para a criacdo
coreografica de um espetaculo ou ensaio. Tem que sé sempre compaginado com as
aulas que € o que da o sustento, e isso € uma maneira muito, eu acho criativa e
muito préatica pra experimentar o que esta criando e aproveitar o tempo das aulas
pra criar tanto pros alunos quanto para as coreografias que podem ser usadas para
a Companhia. Claro! O que que acontecia? Pelo o que eu pude observar, porque eu
também n&o tive presente. Isso aconteceu, essa criagdo com o0s alunos, 0s
laboratorios que foram feitos com os alunos foram no espetaculo Las Cuatro
Esquinas. Eu ndo tava presente no processo de criacdo, mas 0 que eu pude
observar era... se criava a coreografia, claro, com movimentos mais elementares,
mais basicos pros os alunos e a musica se criava nessas aulas, nas aulas dos
alunos, e logo pra Companhia, se modificava, claro, complicava mais 0s passos,
porque enfim, ai era uma coreografia dedicada a profissionais. E, na verdade, pra
mim foi uma ideia que teve muito éxito porque os alunos se motivam mais também.
E, como e disse, € uma maneira de economizar tempo dos coredgrafos e

experimentar as ideias ja em aula, em acao.

DZ - A obra Las Cuatro Esquinas marcou a histéria da Del Puerto. Fala um

pouco sobre isso

GM - O espetaculo Las Cuatro Esquinas marcou ndo sé a histéria da Del Puerto,
mas também do Flamenco no Brasil. Isso eu tenho muito claro. Porque, ndo foi a
primeira vez, mas foi a segunda vez porque o Tablao ja era um espetaculo muito
bem produzido. Mas tinha, como o nome ja diz, a dinamica de um tablado, que eram
nameros, né? Foi a primeira vez que eu, pelo menos, vi um espetaculo tdo redondo
de flamenco no Brasil, assim, que contava com profissionais e que tinha... as
coreografias, que a luz, o figurino, entradas e saidas... porque, realmente, é um

espetaculo com letras mailsculas. Eu acho que o grande diferencial desse
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espetaculo foi, realmente, a ideia de que tudo foi pensado realmente, nada foi
improvisado no sentido de “ai o figurino vai ser assim porque € o que tem”, ndo. Foi
tudo muito calculado. E, claro, essa forma de trabalhar coletivamente da Del Puerto
ajudou muito porque cada um aportou o que dominava. Entdo, o resultado ndo pode
ser diferente, tem que ser um resultado bom. E claro um diferencial porque o
espetaculo ganhou 11 prémios agorianos, oito, se ndo me engano oito prémios
acorianos e teve uma grande gira aqui pelo Brasil. Nos fomos por varias cidades,
varios estados. Foi um espetaculo contemplado com o prémio Funarte e isso foi
muito importante pra nés e pro flamenco. E muito importante ver que o flamenco foi
representado na cena cultural do Brasil. Eu sou suspeito n&o porque sou da parte do
espetaculo, mas porque o espetaculo representava muito bem o flamenco no Brasil
e isso da muito orgulho. Eu posso ta enganado, mas eu acho que foi a primeira vez
que nossos colegas de classe artistica olharam pra nés, do flamenco, como
realmente profissionais e com respeito por esse trabalho que tava tdo bem
costurado, diferencas em grupo. A energia e a dinamica era muito bem construida, a
energia ndo caia porque estava muito bem dirigido, muito bem coreografado. Isso foi
um grande diferencial dos outros espetaculos flamencos. E um espetaculo que, na
verdade, ndo tem nenhum baile solo, todas as coreografias sdo em grupo. Isso
também foi um grande diferencial porque o flamenco tem essa grande caracteristica

de bailes solos, isso também era diferente.
DZ - Como tu vé arelacdo do flamenco com a indumentaria?

GM - A indumentéria no flamenco é muito importante em varios aspectos, tanto na
interpretacdo quanto no movimento, propriamente dito. Os palos do flamenco. O que
sao os palos do Flamenco? Geralmente, vao associados a uma tonalidade de cor.
Os palos mais tristes tem cores mais escuras e 0s ritmos mais alegres sao cores
mais claras. E aparte disso, a indumentaria também influi nos movimentos no
sentido de que vocé pode levar uma bata de cola, um manton, um abanico, e a
relacdo do movimento com a roupa, com a indumentéria flamenca, € muito
importante. E certo nas Ultimas criacbes de grandes nomes do Flamenco, eles
tentam desassociar o Flamenco da indumentéaria. Por exemplo a Rocio Molina, a

Eva Yerbabuna, o proprio Israel Galvan, bailam com trajes que ndo sao tradicionais

185



do Flamenco, porque eles buscam outros registros de movimento. Mas o0s
movimentos tradicionais do Flamenco geralmente vao associados aos trajes, a

indumentaria tradicional do Flamenco.
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3. Resumo da transcricdo da entrevista realizada com Juliana Kersting, dia
26/01/2017, em Porto Alegre/RS.

DANIELE ZILL -. Fala pra mim o que é prati o sentido de criacao coletiva.
O que significa pra ti criacéo coletiva?

JULIANA KERSTING - Ai, que complicado. Deixa eu pensar. Pra mim o fazer

artistico é coletivo. Quando fala “ sentido” pra mim vai pra uma coisa quase
existencial, quase do sentido de ser artista, né? mas na pratica se faz arte em
coletivo. Eu ndo vejo outra forma que ndo seja no coletivo e é sentido da
contribuicdo também. Cada um trazer o que pode, fazer o que consegue, fazer o que
tem vontade de apreender. E o mais incrivel do coletivo da Del Puerto, por exemplo,
foi isso: depois de tanto tempo trabalhando junto foi essa possibilidade de jogar em
posicdes diferentes e isso acho que é uma das coisas mais incriveis que a gente
consegue fazer que é jogar desde producdo até a confeccdo do cenério, até a
confeccdo do figurino, até a composi¢cdo da musica, a criacdo coreografica, tudo. E
de certa forma todos acabam passando por essas fun¢cfes. E no sentido de criacdo
de um novo projeto artistico de desenvolver uma nova ideia ela sempre vai
acontecer no coletivo. Eu acho que a gente consegue, ndo sei se um resultado
melhor ou ndo, mas eu nao acredito que néo exista de uma outra forma ” eu sou a
prima-dona da companhia e entdo eu tive essa ideia”. No momento que tu ja
dividiste com o outro, o0 outro ja vai comecar a interferir e vai ser a dessa
interferéncia que a criacdo vai se da. E isso vai ser sempre no coletivo, enfim. Eu

acho que é isso. Como que era a pergunta mesmo porque eu me perco.

DZ - E na época que a Andreia era viva essa operacionalidade que tu ta falando ja

se esbocava, né?

JK — Eu acho que se esbocava, mas ela fechava um tanto a porta, né? Eu acho que
era um receio de que a coisa ndo acontecesse, que o0 projeto ndo chegasse ao fim.
Eu acho que era uma inseguranca, né? Eu acho que quando a gente é jovem a
gente tem muitos medos de que a coisa ndo aconteca e ai se tu és muito proativo e

se tu és o dono do trabalho, se tu és o dono da escola, se tu és o dona da
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companhia tu vai fazer do inicio ao fim. Entdo eu me lembro de ver a Déia, de ser
dia de montagem de show da escola e de ela td ensaiando as alunas,
experimentando o figurino e sentada com a pasta da bilheteria contando dinheiro e
contando bilhete. E eu s6 olhava. Na época quando eu entrava, das vezes todas que
fui e voltei pro flamenco, da época que a gente foi dancar um martinete e s6 sentava
e olhava, porque nao tinha nem como entrar naquele meio ali de produgéo porque
ela pegava e fechava. Eu acho que a criacdo dela acontecia muito com os pares que
ela puxava pra perto mas ainda assim eu ndo sei o tanto que ela abria. Era o
Fernando. Que dai era o Fernando que tinha o conhecimento do Flamenco, né.
Entéo, tinha o Fernando que foi quem trouxe o conhecimento da estrutura musical,
da estrutura do baile. Antes do Fernando a gente ndo sabia o que era uma
chamada. A gente sabia 0 que era escobilla a gente sabia que tinha letra, a gente
achava que néo podia sapatear em cima de uma letra. Mas a chamada, o respiro da
letra, o bailar a letra, o rematar, a coletilla todos os codigos do flamenco quem trouxe
foi ele. Isso € do meu ponto de vista, né? Nunca ninguém me disse isso. Isso fui eu
qgue era aluna da Andréia e vi isso acontecer e vi essa formatacdo acontecer. Ele
nos orientava “ndo toquem palma desse jeito. Ndo tem como acompanhar uma
buleria dando-lhe pau na palma com muita forca. Vocés tém que ter soniguete,
vocés tém que tirar o peso da mao”. Eu aprendi a acompanhar. Eu escutei uma
soled e eu acompanhava o Fernando e aprendi com ele. Eu ia pra casa e ouvia,
ouvia, ouvia e dai um belo dia eu encontrei 0 compasso da musica e sentei do lado
dele e consegui acompanhar. Mas na questéo da construcéo dela, era com ele que
trouxe isso. Entdo, a criacdo musical vinha com ele, a criagdo de movimento e de
sons vinha com que ela trazia também, eles faziam juntos, e a criacdo de cenarios
caia com a Ana. Eu acho que a Déia tinha uma possibilidade, mas dai esse
momento eu acompanhei bem menos mas eu acho que a Ana que trazia as ideias e
buscava a execucao delas e eu acho que o figurino era com a Déia também. Entéo,
era ela que pensava. E como se tinha pouco dinheiro na época ela acabava fazendo
com o mais barato e figurinos ndo ostentavam tanto, enfim. Era até um flamenco
mais contemporaneo entre aspas, porque eu acho que tinha um contemporaneo de
fazer um diferente com menos pano, pano mais justo no corpo, mas ao mesmo a

gente ndo tinha muito dinheiro pra se fazer com muito babado, e fazer com rendas.
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Ndo! E o que a casa tem, € 0 que a casa oferece. Ela ia a Brusque e comprava
metros e metros de malhas e trazia pra Porto Alegre e aquelas malhas viravam
figurinos, viravam cenario, enfim. E eu acho que muito saia da cabeca dela também
e de coisas que ela pesquisava e ela buscava. Acho que coletivo comecou a se
esbocar quando ela adoeceu novamente e dai eu voltei e fui ajudar na escola. Eu
lembro que foi até depois quando ela cortou o cabelo, pela segunda vez o cabelo
mais curtinho, e que ai ela nos reuniu e disse “eu quero que vocés pensem num
NOVO nome pro grupo porque pode ser que eu morra e eu Nao sei se VOCés querem
continuar com esse nome e VOCé&s tem que comecar a assumir novas frentes.
Gurias, Dani, Ju, Ana vocés tém que coreografar e dancar as coreografias de
vocés”. Pra mim, eu que nunca coreografei de fato e tava voltando a dancar era
mais a questdo da producdo que ela comecou a dividir mais comigo e aproveitar
coisas que eu trazia do teatro, a producdo que eu ja fazia com teatro. Entdo... e ai
eu acho que ela comecou a realmente a dividir, quando ela viu que ela ja ndo ia ta
mais por ali e que ela ndo sabia 0 que ia acontecer e dai ela comecou a dividir,
enfim. E dai eu acho que a gente se juntou e comegou esse novo coletivo, né?
Deixou de ser a Andréia Del Puerto e grupo e virou Companhia de Flamenco Del

Puerto, Escola de Flamenco Del Puerto.
DZ - E a partir disso tu identifica uma nao-hierarquia de trabalhos, de corpos, de...

JK — Sempre teve uma hierarquia. Eu acho que sempre teve uma hierarquia de
guem coreografa pra quem esta sendo coreografado. Acho que sim. Uma hierarquia,
nao que fosse uma hierarquia de cima pra baixo, uma coisa ruim, eu acho que
sempre se teve um respeito por quem estd coreografando, mas, por exemplo, eu
como bailarina sempre busquei executar as coreografia da Ju como ela passava e
tenta fazer aguele movimento, mesmo que pra mim fosse dificilimo porque a Ju tem
um metro que quarenta e oito e eu tenho um e oitenta e cinco. Tém coisas que eu
nao tive velocidade pra fazer e ndo tenho até hoje, principalmente de braco ou de
giro. O meu tempo de movimento € um, o tempo de movimento dela é outro. Entéo,
eu acho que sempre teve essa... e essa hierarquia é tanto como coreografia de
VOocés trés, e depois com o tempo foi passando, e como professoras. Eu acho que

iISSO sempre teve essa... Esse trabalho tA na méo de vocés. Entdo, eu acho que ela
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sempre aconteceu assim. Acho que uma n&o-hierarquia vem a acontecer no
Flamenco Imaginario que dai foi uma construcdo mais de todo mundo trazendo... E
qguerendo ou nao, dentro de um grupo, mesmo que se joguem funcbes diferentes
quando tu ta naquela funcéo tu é o lider daquela funcéo, tu é o responsavel por
aguela funcdo. Entdo, mesmo que eu va puxar o processo do Flamenco Imaginario,
que é o mais recente, € 0 mais vivo na minha memoria, a gente trazia material, a
nossa responsabilidade como artista era trazer o material. A responsabilidade da Ju
e do Denis era reunir aquilo ali e propor pra cena. Entéo, existia a hierarquia dela:
mandar a gente fazer “eu que vocés fagam esse arremate” e a gente trazia o
material que ela ia aproveitar praquilo. Tem uma troca? Tem uma troca mas tem
uma hierarquia. Tem o que o Giovani traz, porque ele é o compositor, ele é musico
responsavel pela trilha e entdo a gente pode até dizer sim ou ndo. Nao é uma
hierarquia de cima pra baixo mas o ser responsavel pela aquela parte ali. Até porque
se nao existe isso ndo tem quem faz e dai a gente cai naquilo: Ai' Todo mundo faz
e dai a coisa ndo acontece ai ninguém faz. Entdo dentro de um coletivo é necessario
gue exista essas cabecas que se responsabilizem por determinadas funcdes e é
muito pratico isso pra mim. E eu acho que isso se construiu, essa quase nao-
hierarquia, no Imaginario. E eu acho que nos outros processos, nos anteriores, no
Tablao, no Las Cuatro Esquinas, eu acho que era muito claro a hierarquia
coreografica e de direcdo de cena. Eu sempre fui muito bem mandada. Tanto como
bailarina dancando (da Unica vez que eu dancei quando era Esquinas s0) e depois
acompanhando na palma. Era sempre: “Nao, é assim que a gente vai fazer”. Existe
uma proposi¢ao, existe um “Ah! Eu ndo sei, eu ndo consigo fazer assim, sim, ou
existe um “Ah! Eu t6 estudando pra poder fazer a palma” sim, sim, ‘mas eu quero
gue vocés facam essa palma assim dessa forma, aqui dessa forma ou aqui dessa
forma”. E, ainda que nao fosse ‘vamos respeitar a chefe”, "Oh! Ela é a chefe”,
sempre teve alguém que puxasse a funcdo da coreografia e da direcdo de cena.
Acho que no Las Cuatro tinha isso de ser coletivo, mas eu vejo muito na méo da Ju.
Inclusive, depois nas retomadas, em organizar 0S ensaios, em organizar a questao
da mdusica, quem ensaia quem? quando ensaia? vem cantaor novo, como que

ensaia? quem passa as musicas pra esse cantaor? quem ensaia com ele? Me vem
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a imagem da gente entrando no teatro e de essa marcacao de cena ser meio que

regida por ela assim, ainda que tenha coreografias da Ana.
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4. Resumo da transcricdo da entrevista realizada com Juliana Prestes, dia
18/02/2017, em Porto Alegre/RS.

Daniele Zill - Entdo eu vou comecar perguntando o que é pra ti o sentido de criacao

coletiva?

Juliana Prestes - Acho que criagdo coletiva € um grupo de pessoas que estdo
unidas em prol de alguma coisa, provavelmente uma ideia, e conseguem criar junto
usando o potencial de cada um, usando uma ideia de cada um, usando uma
colaboracdo de cada um, enfim, como se organiza isso acho depende da ideia do
grupo, mas, acho que o principal € usar a colaboracéo de todas pessoas envolvidas
e guem sabe ter a dadiva de conseguir usar essa colaboracao dentro do que é o real
talento de cada um, dentro de o que cada um contribui melhor, as vezes demora
muitos anos trabalhando juntos pra isso, mas acho que quando se chega a isso € a

real dadiva de criar em coletivo.

DZ - Na época em que a Andreia era viva, de certa maneira esse processo
colaborativo jA comecou a se operacionalizar, de certa forma...e eu queria que tu

falasse um pouco disso assim, daguela época.

JP - Entdo eu acho que na época da Andreia apesar de eu ter ficado pouco tempo
com ela, fiquei de muito perto também, acho que existiu uma dualidade dentro dela a
respeito disso, acho que ela estava dividida, estava aprendendo a caminhar pra isso,
sair do processo individual, que era tudo centrado nela, mais do que centrado tudo
acontecia por ela, acho que centrado nem é a palavra porque a partir do momento
que comegam a entrar as pessoas, as pessoas comegam a colaborar, entdo acho
gue centrado traz essa ideia de centralizador e acho que isso ndo € o que fica pra
mim, o que fica pra mim ¢é que existiu uma maneira de funcionar individual e que
existiu um desejo de que as coisas pudessem se ampliar para um numero maior de
pessoas, um numero maior de colaboradores, mas existia uma resisténcia talvez por
medo, talvez por falta de prética, de abrir mesmo isso, entdo esse momento pra mim
fica muito meio que em cima do muro, muito trampolim do que poderia vir a ser um
coletivo, uma criagcao coletiva, uma gestao coletiva. Acho que na época da Andreia a

coisa ficava um pouco nublada, as vezes era dificil de entender até onde que a
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gente podia ir ou ndo, até onde que a gente ajudava ou ndo, mas sempre teve muito
afeto, muito respeito, entdo a coisa ia acontecendo assim e tudo bem, né&o tinha
maiores problemas, acho que era o inicio, acho que era o primeiro pulinho no
trampolim. Nado chego a achar que as coisas eram exatamente colaborativas ja,
acho que existia uma vontade de se ajudar mutuamente, mas eu nao acho que seja
exatamente o que eu acho que é criacdo coletiva, acho que tem uma diferenca,
entdo eu acho que tinha essa coisa da ajuda mutua, de querer ajudar ela porque
iISso comecou a partir de um momento que ela entrou em uma fase delicada, de
saude, entdo era um desejo de ajudar, era um desejo de ser ajudada, mas nado era
ainda uma criagdo coletiva, acho que talvez fosse um primeiro degrau, primeiro
pulinho no trampolim, pra mim eu néo consigo definir muito em palavras, mas acho
gue é bem diferente criacédo coletiva e um time onde todo mundo se ajuda, mas nao

€ exatamente uma criacao coletiva, acho que é diferente.

DZ - E como é que tu sente, ou, se tu acha que existe, enfim, comenta um pouco
sobre a ndo hierarquizacédo de corpos e de trabalhos e de material humano dentro

desse processo, se tu enxerga isso...

JP - Eu acho assim, acho que nao hierarquia é uma coisa impossivel, acho que a
gente tem um comportamento social que pde tudo em hierarquias. O que eu acho
gue a gente pode chamar de ndo hierarquia, quando essas hierarquias acontecem
de maneira espontanea, fluida e para diferentes aspectos. O que que eu quero dizer
com isso? Eu posso ser a lider de um segmento daquela criacao, posso ter chegado
ali sem ter sido imposto, posso ter chegado ali sem nem ter sido imposto pelo outros
e nem por mim, por exemplo, to ali, to ali porque existe uma inteligéncia pra fazer
aquilo ali, vou chamar de talento que € uma palavra que eu usei apesar de nao
gostar muito dessa palavra, e aquilo pode fluir, pode ndo ser eu depois também,
entdo o0 mesmo para varios segmentos, sei |4, todos os segmentos que poderiam ter
em um grupo, enfim, estamos falando de criacdo né artistica, entdo tudo que
compete aquele momento de criagdo, a producao, a criacdo, a execuc¢ao, tudo séo
faces deste produto que esta se criando, existem hierarquias dentro dessas faces,

dessas frentes, € impossivel ndo existir essas hierarquiza¢fes, isso ndo é um
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problema, € uma coisa boa, a gente ndo tem que olhar para a palavra hierarquia
como se fosse uma coisa ruim né, porque eu vejo hierarquia como - hierarquia talvez
nao seja a palavra mais apropriada para 0 que eu penso - mas eu penso que seria
lideranca, existem lideres naturais de cada coisa, e isso pode se modificar também
ao longo do processo. Eu acho que isso acontece de forma natural e pode mudar, e
as vezes pode ser que ndo seja muito natural, seja por necessidade, mas, ainda vejo
na necessidade uma maneira natural, ta, vamos |4, faco eu, ou vamos la, faz o
fulano, e aquela pessoa vai ta ali pra..., ela vai ser a pessoa que todo mundo tem
tranquilidade que aquilo vai passar primeiro por ela, seja qual for a faccéo dela, nédo
significa que nao vai ser dividido com os outros, n&o significa que néo vai se precisar
dos outros, mas se tem uma tranquilidade que vai passar primeiro por aquela
pessoa assim, e eu acho que s6 existe tranquilidade quando ndo tem essa
hierarquia talvez de sobreposicdo, e uma lideranca natural seria talvez o que eu
acho que é hierarquia, que é inerente a nés, do ser humano, que bom se todas as
hierarquias e todas as liderancas fossem feitas assim n€, isso ndo acarretaria 0s
problemas que acarreta essa outra maneira de criar as hierarquias, normalmente
impostas assim, entdo eu acho que existe hierarquia, acho que existe lideranca e
isso € uma coisa boa, mas ela € natural, fluida, dindmica, mutavel, baseada nas

inteligéncias de cada um que sao diferentes.

DZ - E dos corpos, que sdo bem diferentes, a gente trabalha com potenciais

corporais diferentes, ou mesmos biétipos diferentes...

JP - Eu acho a mesma coisa, acho bom, acho que sim vai se criar em algum
momento alguma - entre aspas - hierarquia que seria no sentido de que eu preciso
no momento de criagdo naquele momento de criacdo, qual corpo, qual figura
humana vai me trazer aquilo, entdo, vamos dizer que naquele momento aquela
figura seria um lider, trazendo para a palavra hierarquia assim, mas que isso €&
mutével e dindmico e que nédo precisa dessa organizacao do que vale ou do que nédo
vale. E material humano, € o que tu quer fazer naquela hora, o que tu quer dizer

naquela hora, qual e o corpo qual € o olhar que vai trazer aquele aspecto.
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DZ - Penso bem nesse carater mais democrético talvez, que o flamenco tem
naturalmente também, essa coisa de caber todo mundo, de ser espaco de
multicorpos e multi sentidos, multi artistico, pensando nisso... Ta, e entrando agora
numa coisa mais especifica um pouquinho sobre criacdo coreografica, criacao
artistica para dancar flamenco ou para performar flamenco, como é que é o teu

processo? Como que tu pensa criagao?

JP - Eu acho que tem diferentes criagcdes assim. Tem coisas na lida da vida rotineira
assim de area, que as vezes nos obriga, preciso fazer tal coisa pra entregar tal
coreografia, ou pra realizar tal coreografia de uma aula, de um show especifico,
entdo existe a criacao tipo, preciso assim, € mais ou menos por aqui (delivery) tem
que ser alegre, tem que ser ndo sei 0 que e tal, existe uma criacdo que é essa e
existe uma criacdo absolutamente livre assim, que brota e existe talvez a criagéo, ta
VOU criar 0 que eu quero, 0 que eu sinto, como € e tal, sdo coisas completamente
diferentes assim, o que elas tém a ver que é o como eu crio, cara, € uma panela de
mistura de milhares de coisas que eu ja estudei, outras milhares de imagens, eu
tenho muito essa coisa da imagem, do visual de milhares de coisas que eu ja
pesquisei, mistura tudo e uma hora vai saindo assim, mas a minha criacdo € nem
pragmatica assim, 0 que eu preciso aqui, ah eu guero uma coisa assim, assado um
passo que desse intencdo ou uma marcacao que seja assim, ah eu queria um pé
agora, ai eu vou la e investigo meu winchester que pé eu tenho que eu poderia
encaixar ali, nesse processo pode ser que surja alguma coisa absolutamente nova,
mas € nesse processo de escarafunchar material assim, aparece uma coisa
exclusiva agora, as vezes totalmente nova que pra mim é essa criacao que brota, ou
nao, ou vou soO fazendo um frankenstein de coisas que eu tenho ja, enfim, que eu
tenho pode ser que foi criagdo minha ou que eu tenho quanto material ou que eu
tenho como imagem, imagética, e vou fazendo, e indispensavelmente no meio de
isso tudo tem a musica, eu consigo montar e monto muitas coisas sem musica, mas
na hora de dizer assim, estd montado, néo vai existir essa hora sem ter aparecido a
musica, ndo vai se concluir a ideia antes de colocar na musica, ndo existe essa

conclusdo sem a mdasica, entdo até que ndo teste, ndo escute, ndo prove, nao
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experimente, ndo existe coreografia, ndo existe passo, ndo existe nada, sem musica
nao existe nada, mas as ideias sempre aparecem com ou sem masica, a pesquisa, 0
escarafunchar que nem eu digo assim. E quase (tentando ser mais poética) como
cada coisa que eu fosse montar eu fosse voltar pra dentro, olhar pra dentro, olhar
pra tudo que existe dentro, pra tudo que ja passou e ai conseguir tirar alguma uma

outra coisa disso tudo.
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5. Resumo da transcricdo da entrevista realizada com Giovani Capeletti, dia
12/05/2017, via email, em Porto Alegre/RS.

Daniele Zill — o flamenco, como linguagem musical, é bastante complexo e extenso.
Mas tenta me falar um pouco sobre esse caldeirdo de influéncias que essa
linguagem comporta. Me fala um pouco sobre essas interferéncias também no

sentido histérico, cronoldgico.

Giovani Capeletti - Uma definicho em poucas palavras do que é flamenco seria "a
reinterpretacdo artistica de géneros musicais folcloricos espanhéis”. Ainda que nao
nos dé precisamente uma resposta, esse conceito nos aponta um caminho: por
“reinterpretacdo artistica” podemos entender um olhar diferente, individual, pessoal
em relacdo a musica que havia em torno. Obviamente, sendo o flamenco de origem
andaluza, os géneros folcléricos mais presentes como ponto de partida para o
flamenco sdo também andaluzes: sevillanas, fandangos, verdiales, garrotin, etc.

E o flamenco é muito mais que isso. Precisamos falar da influéncia da Africa, mas
nao sé do norte, de outras regibes, da época do colonialismo, dos escravos. H&
muitas evidéncias que apontam origens africanas nos tangos flamencos, por
exemplo.

Outra coisa: as primeiras gravacdes de flamenco se assemelham muito com

dancas espanholas barrocas. Nado pode ser coincidéncia.
E sim, falar da influéncia arabe €& necessério, afinal foram oito séculos de
dominacédo, e como a expulsdo dos mouros foi seguida de uma gradual formacéo de
uma identidade espanhola, podemos considerar que estamos tratando de uma
ancestralidade, presente em tudo o que é espanhol. Mais do que uma caracteristica
especifica do flamenco, portanto.

E ainda que eu tenha dito tudo isso, me sinto obrigado a voltar para o inicio
da minha resposta: reinterpretacao artistica. O flamenco se definiu, se destacou, se
sofisticou através das contribui¢cdes individuais de inUmeros artistas, cada um com
seu olhar especifico. Isso, a partir da metade do século XIX, que € quando se

suspeita que tenham comecado a usar o termo "flamenco” para definir esta arte.
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DZ — Aqui no RS tu és um guitarrista Unico. N&o te peco para ser autorreferente.
Estou falando em relacdo a uma questdo préatica, a de tu seres o Unico guitarrista
profissional de flamenco especializado em tocar para baile flamenco, que é
totalmente diferente de tocar flamenco de concierto. Fala para mim sobre essas
duas coisas: como € estar sozinho nessa empreitada musical e sobre as diferencas

entre essas especificidades, esses diferentes ‘estilos de tocar’ flamenco.

GC - Costuma-se dividir o toque flamenco em trés fungdes: toque para baile, toque
para cante e toque de concerto. Isso significa nada mais que, enquanto no baile e no
cante, o guitarrista cumpre o papel de acompanhar, no concerto, ele assume o
protagonismo. E preciso dizer que, ainda que haja essa distincdo até hoje, ela se
tornou muito mais diluida. E muito comum ver em espetaculos de baile um cuidado
incrivel com a musica, geralmente capitaneada por um guitarrista.

De fato, tocar para baile foi o que mais me chamou atencdo, antes mesmo de
comecar a estudar flamenco. Talvez seja por isso que até hoje eu néo tive vontade
de produzir um trabalho solo.

Sobre me sentir sozinho, ainda que eu sinta falta de ter mais colegas para trocar
experiéncias, tenho a felicidade de ter encontrado outros profissionais, cantaores e
bailaores, que me ensinaram muito. E isso € uma caracteristica muito importante do
flamenco: como todos "falamos" a lingua da musica podemos aprender muito um
com o outro, ainda que eu seja um guitarrista e vocé bailaora. Ndo € a toa que eu
possa muito bem chamar alguém de "maestro”, mesmo ele sendo de outra

modalidade. E porque nés nos vemos assim.

DZ - fala para mim sobre tua formacdo musical. O que te formou como musico?
Vamos explorar essa questdo mais a fundo. Eu gostaria de saber que tipo de som tu
escutava e escuta, além do flamenco é claro. Que tipos de referéncias musicais

influem na tua atividade de compositor, de intérprete, de arranjador?

GC - Eu tenho interesse em musica desde que eu me conhec¢o por gente. Eu tive
muito estimulo. Ainda que ninguém préximo na familia tocasse alguma coisa, 0 meu

pai sempre escutou muita musica, e me contava historias dos artistas, me dizia o
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nome das musicas. Isso é tdo importante quanto ter algum masico por perto: ter
alguém gue te ensine a apreciar muasica.

Desta época, escutei muita musica classica, muita coisa latino-americana e Beatles.

Depois de anos insistindo (desde os 7), consegui (com 13) que me matriculassem
em aulas de violdo. A partir dai, foi uma série de descobertas, inclusive o flamenco,
mas como algo exdtico.

Eu escutei muito rock dos anos 70/80, além, claro, do repertorio de violdo classico,
qgue eu estudei durante alguns anos. Eu consigo identificar algumas influéncias nas
coisas que eu componho, mas eu nao diria que elas sdo mais presentes do que o

proprio flamenco, que eu escutei e estudei muito.

DZ - Fala para mim sobre (agora sim!!) Sobre as influéncias flamencas. Sei que tu
certamente falaras sobre o Paco de Lucia, e eu quero muito que tu fales sobre a
importancia dele para a transicdo que aconteceu no flamenco, capitaneada por ele,

especialmente.

GC - Paco de Lucia é uma referéncia brutal para a musica do século XX e XXI.
Tivemos a sorte que ele veio do flamenco. Um artista que, quando atuou, sempre
primou pela exceléncia. Na execucdo impecavel, na composi¢ao e nas releituras. Se
uma pessoa resolver escutar e estudar somente o trabalho dele, tera uma nocéo
absurdamente abrangente do que é flamenco. Trabalhou como acompanhador de
baile (com poucos registros) e cante no inicio da carreira, e langcou-se como
concertista solo ainda muito jovem. Deixou uma extensa e compreensiva obra de
discos solo, de parcerias e colaboracbes com cantaores, sempre levando a
vanguarda flamenca a novos limites, inclusive em seu disco postumo. E literalmente
impossivel enumerar todas as contribuicdes dele para o flamenco.

Outro grande artista flamenco em que me inspirei foi o Moraito. Um grande
guitarrista que percorreu um caminho alternativo ao do Paco. Ao invés de fazer
musica "complexa”, Moraito preferiu fazer uma musica muito direta ao ponto, muito
fundamental, o que me ajudou muito a compreender o flamenco nos primeiros anos

de estudo.
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6. Resumo da transcricdo da entrevista realizada com Tatiana Flores, dia
31/05/2017, via email, em Porto Alegre/RS.

Daniele Zill - O que é para ti o sentido de criagdo coletiva?

Tatiana Flores - Entendo como um processo que nasce a partir da idéia inicial de
uma ou mais pessoas a respeito de determinado assunto, onde através da
experimentacdo e com a colaboracdo de todos os integrantes de um grupo, com o

gue cada um tenha a acrescentar, uma obra vai tomando forma.

DZ — Fala um pouco sobre o processo de criacao ligado a pratica docente.

bY

TF - Creio que a criacdo quanto a pratica docente vai muito da percepcao do
professor a respeito de seus alunos, seja do “clima” da turma para decidir qual o tipo
do trabalho a ser montado, como também do que seus corpos sao capazes de
executar enquanto nivel técnico. Também acho que a criacdo enquanto docente

sirva de laboratério para o professor, enquanto artista.

DZ — A obra Las Cuatro Esquinas marcou a histéria da Del Puerto. Fala um pouco

sobre isso.

TF - Esta obra, em minha opinido, possibilitou difundir e fazer saber o que é o
flamenco na nossa regido e arredores, para o publico leigo, com uma linguagem
simples, pois sem se afastar das raizes do flamenco, se utilizou de elementos
lembrados e imediatamente associados, quando um leigo escuta a palavra

flamenco.

DZ - Como tu vé a relagédo do flamenco com a indumentaria? E com a musica? Qual

a importancia dessas duas especificidades na tua opiniao?

TF - Sei que hoje também se faz flamenco com indumentaria e/ou musica néao-
flamenca, mas quanto a isso, sou mais conservadora e me agradam mais “as coisas
como elas sao”, mas principalmente em relagdo a musica, que me parece ser onde

mais se encontra a esséncia do flamenco.
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DZ — Traz para mim um pouco da tua formacgéo corporal, o que constituiu o teu

corpo flamenco?

TF - Como néo tive nenhuma outra base, como por exemplo, balé, meu corpo
flamenco se constituiu direta e somente com o proprio flamenco, tendo como
principal referéncia o meu primeiro professor e os videos a que se tinha acesso nos
meus anos iniciais e tendo inclusive bastante dificuldade em molda-lo de outra forma

posteriormente, com as referéncias de outros igualmente importantes professores.
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ANEXO V

Link do espetaculo LAS CUATROS ESQUINAS para acesso na integra:

https://www.youtube.com/watch?v=06PNC73 TGw&t=3124s

Outros links de interesse:

Link do Canal da Del Puerto no Youtube:

https://www.youtube.com/channel/lUCytREUGYFysPIwIPTRxTCIA

Link do blog de Juan Vergillos:

http://vaivenesflamencos.com/

Link do Festival de Jerez:

http://www.jerez.es/webs municipales/festival jerez/

Link da Bienal de Flamenco de Sevilla:

http://www.labienal.com/
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ANEXO VI

FICHA TECNICA DO ESPETACULO LAS CUATRO ESQUINAS

Direcao Geral e Concepcdao: Daniele Zill, Ana Medeiros e Juliana Prestes
Direcdo Musical, Arranjos e Trilha Sonora Original: Giovani Capeletti
Direcao Artistica: Juliana Prestes

Coreografias: Ana Medeiros e Juliana Prestes

Execucdo:

- Companhia de Flamenco Del Puerto: Giovani Capeletti (musico), Ana
Medeiros, Daniele Zill, Juliana Prestes (baile, castanholas e palmas), Gabriel

Matias (baile e palmas), Juliana Kersting e Tatiana Flores (palmas)

- Artistas Convidados: Leonardo Dias (flauta), Jodo Viegas (percusséao),

Jeferson de Lima (cantor e palmas)
Design e Operacéao de Luz: Leandro Gass
Técnico de som: José Derly
Figurinos:
- Design: Ana Medeiros e Juliana Prestes
- Execucdao: Riatitd e La Negra
Cenario, Arte Gréfica e Hot Site: Ana Medeiros / Conceito 30
Confeccao de Material grafico: Copy Arts Grafica Expressa
Fotografia: Kristina Rosa, Luciano Lobelcho, Fabio Zambom e Carlos Sillero

Producao executiva e artistica: Daniele Zill
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ANEXO VI

Andrea del Puerto, bailarina e coredgrafa de Porto Alegre.
Fundadora do Coletivo Del Puerto em 09/03/1999.

*15/11/1976
+14/07/2007
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ANEXO XVIII

DVD contendo midia .mp4 do espetaculo LAS CUATRO ESQUINAS.
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