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APRESENTACAO

O livro que Daniele Zill nos oferece vem contribuir para a reflexdo, a memoria e o pen-
samento critico no campo das artes cénicas, da danga, da performance e, especificamente,
da danca flamenca. Gesto flamenco é fruto de uma imersio de longa data da intérprete em
danca e nas praticas artisticas, com foco no flamenco.

Zill iniciou seus estudos de formacio em artes a0s cinco anos, como musicista; talvez
resida ai uma parte de sua virtuosidade, sua beleza e seu mistério como bailaora de amenco.

E um grande desafio para os artistas desenvolver um pensamento critico a partir
de suas criacdes, nas quais estio diretamente implicados e mobilizados. No entanto, acredito
que a artista-pesquisadora que se apresenta aqui neste livro é capaz de enfrentar esse desafio
e contextualizar sua pratica de danca em meio a outros artistas em nivel local e internacional.
E através do estudo das préticas artisticas e da contextualizacio da arte que nasce parte do
pensamento critico do artista, o qual Daniele Zill desenvolve com grande mérito nesta obra.
Confrontar a teoria a partir do que se faz significa compreender de modo reflexivo o que
fazemos; € um exercicio de critica e reavaliacio de si mesmo. A reflexio permite-nos desafiar
a pratica, assim como a pratica testa o pensamento tedrico. Um dos objetivos deste livro é o
registro e a andlise do premiado espetaculo Las Cuatro Esquinas, da Companhia de Flamenco
Del Puerto. Encontramos também aqui a oportunidade de conhecer a importante trajetoria
do coletivo Del Puerto, fundado por artistas do flamenco. Entre eles, destaca-se a bailarina e
coredgrafa Andrea del Puerto, nome artistico de Andréia Paula Ferlin (1975-2007), importante
artista que difundiu o flamenco em Porto Alegre a partir da década de 1990 até inicio dos anos
2000. O livro apresenta ainda importantes e inimeros eventos das mais de duas décadas de atu-
acdo diversa desse coletivo, contando com artistas, em sua maioria mulheres, que demonstram
as forcas de resisténcia que operam nas artes, sempre mantendo viva a chama da amizade e do
amor. Na operacionalidade artistica do coletivo Del Puerto, é importante destacar também a

presenca dos diretores musicais Fernando de Marilia e Giovani Capeletti.
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O livro brinda-nos com uma analise de quem vive no cora¢io da pratica, com-
preendendo a estética do flamenco na sua batida diaria. A analise de Daniele Zill leva em
consideracio a complexidade da danca flamenca em relacio a masica instrumental, ao
canto, aos figurinos, aos objetos cénicos e, finalmente, a encenagdo, a obra. O livro também
dialoga com a nog¢io de gesto a partir de uma rede de autores, operando esse conceito no
contexto da linguagem flamenca. Outra no¢do importante ¢ a do discurso do corpo no
processo de cria¢io da obra.

A pesquisa que encontramos neste livro foi apresentada primeiramente como dis-
sertacio de mestrado no Programa de Pos-Graduacio em Artes Cénicas da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul, sob minha orienta¢io. Integraram a banca pesquisadores
do campo da danga, a saber, as professoras Marcia Almeida (DF) e Monica Dantas (RS) e
o professor Airton Tomazzoni (RS). Através deste estudo, a cidade de Porto Alegre emerge
em definitivo como um importante polo da linguagem flamenca no pais, tanto em termos
de pesquisa como produgio artistica e de ensino. O estudo de Daniele Zill ¢ um incentivo
para refletirmos sobre a importancia da linguagem flamenca e seus atravessamentos como
fenomeno cultural e artistico. A partir da analise do espetaculo Las Cuatro Esquinas e com
uma reflexdo entre o ir e vir da pratica a teoria, Daniele Zill questiona-se: afinal, o que ¢
gesto flamenco?

Leia para descobrir!

Suzi Weber



INTRODUCAO

O estudo a que os leitores tém acesso neste livro investiga o gesto flamenco a partir do
espeticulo Las Cuatro Esquinas — que deste ponto em diante sera referido por suas iniciais
LCE —, analisando os meandros do processo de criacio dessa obra e da corporeidade da
Companhia de Flamenco Del Puerto. A apreciacio de elementos de registro, como fotos
e videos, e as entrevistas com os integrantes do grupo estabelecem importantes alicerces
analiticos desta obra, pois registram as conexdes macro e microrrelacionais para a cria¢io
e manutencio das atividades ligadas a LCE, que esteve em circulacio durante trés anos, de
2012 a 2015.

A apreciacdo do historico do coletivo Del Puerto também ¢é de suma importan-
cia aqui. A linha do tempo do grupo, além de ter sido atravessada emocionalmente por
todas as inquietacdes comuns aos que escolhem o caminho da arte, também é composta de
experiéncias que merecem ser apresentadas e analisadas neste espaco de escrita e reflexao,
ja que contribuiram para formar o inventario corporal do grupo.

Assim, a partir do ponto de vista da criagdo, busca-se analisar a sequéncia gestual
do espetaculo LCE, investigando, no grupo, os discursos do corpo para a criacdo e reali-
zacdo desta obra, bem como os possiveis atravessamentos de carater emocional percebidos
nos individuos e no coletivo. Além disso, procura-se compreender a relacio cinestésica'
entre os integrantes, por ser esta uma dimensdo fundamental na arte flamenca, composta
de movimento, espa¢o e referéncia musical.

Solicito ao leitor das reflexdes que seguem que considere também o fato de que

minha atividade de artista-pesquisadora-escritora, somada a minha experiéncia de quase

1 A palavra “cinestesia” tem um sentido diferente da homofona sinestesia: cinestesia faz referéncia aos
movimentos musculares, a0 peso e a posicio dos membros do corpo, do espaco ou das pessoas. Ja
sinestesia se refere a relacio subjetiva que se estabelece entre percepg¢des sensoriais: um perfume que
evoca uma cor, Ui som que evoca uma imagem etc.
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quinze anos como fisioterapeuta, sio totalmente relevantes em meu modo de reconhecer
e analisar corpos em movimento.
A autora Denise Siqueira ratifica a relevancia do carater transdisciplinar da pes-

quisa cientifica no ambito da danga:

A busca da transdisciplinaridade é fundamental em um estudo que lida com um objeto
de pesquisa — o corpo na contemporaneidade — passivel de ser analisado como elemento

bioldgico, cultural, econdmico, religioso, filosofico, entre outros. (Siqueira, 2006, p. 9)

A linguagem flamenca ainda é um campo de estudos pouco desenvolvido, por
isso resolvi me cercar de vieses claros e diretivos para delinear a anilise presente neste livro.
Para tanto, inicialmente buscou-se uma revisao tedrica, interseccionando textos de autores
que analisam os discursos do corpo em sua insercao na historia social, emocional e cultural.

Trata-se de um didlogo com textos de autores como Sylvie Fortin, Suzane
Weber (ou Suzi Weber), Monica Dantas, Ann Cooper Albright, Laurence Louppe,
Susanne Langer, Annie Suquet, a partir de suas proposicdes sobre as formas de analisar
corpos dancantes. Também sio referendados autores espanhois, especificamente flamen-
cos, como Juan Vergillos e Faustino Nunez, minhas principais bases nesse campo.

Fortin (2009) ilumina a questao da descrigao, procedimento que é o carro-chefe
de minha pratica de observagdo e reconhecimento de certos pontos caracteristicos do

gesto flamenco, destacando que

uma pesquisa que nio tem por objetivo a representacio dos fatos, mas principalmente
a evocacdo e a comunicagdo de uma nova consciéncia da experiéncia, [...] define o
carater de resisténcia e de empowerment que pode oferecer uma narratividade se afir-

mando sobre a base da experiéncia sensivel e singular. (Fortin, 2009, p. 83)
Os apontamentos cinesiologicos de anilise do movimento de Hubert Godard

(1995) e Christine Roquet (2011a) sido alinhados aos vieses filosoficos do sentir aborda-
dos por Michel Bernard, Paul Valéry, Merleau-Ponty e José Gil, alguns dos autores que

10



Introducao

forneceram suporte ao recorte de compreensio sobre a danca a partir das poéticas do
corpo e da anilise do gesto.

Concomitantemente, para estudar, na especificidade, o gesto e os discursos do
corpo do coletivo Del Puerto, foram utilizados registros do espetaculo LCE: acervo de
fotos e video, alguns materiais de consagracio, diarios de ensaio e outras anotagdes. Tais
testemunhos, depois de transcritos e profundamente analisados, resultaram em potentes
cristalizacdes do que é mais efémero no universo da danca: os distintos e intransferiveis

efeitos e repercussoes das experiéncias individuais impressos em cada corpo.

Eu encorajo assim o desenvolvimento possivel de métodos de pesquisa adaptados
as necessidades da pritica artistica. Estas me parecem que serdo calcadas sobre o
modelo de criacio que os artistas conhecem bem. Neste sentido, estabelecer uma
analogia entre a manipulacio criativa dos materiais da producio artistica e a mani-
pulacio ndo menos criativa dos materiais de producio textual me parece uma pista
fecunda para conduzir a obra e a tese que, longe de se opor, convergem e se com-

pletam. (Fortin, 2009, p. 86)

11






CAPITULO 1

Consideracoes sobre a
trajetoria da Del Puerto

A trajetéria do coletivo Del Puerto, idealizado por Andrea del Puerto,? inicia-se em Porto
Alegre, Rio Grande do Sul, em mar¢o de 1999. Com a criacio da Escola de Flamenco
Andrea del Puerto surge, entre as escolas de danca da cidade, mais uma especializada em
danca flamenca. A frente desse projeto estavam Andrea del Puerto e Fernando de Marilia,?
que tocava o 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 da escola.

2 Andrea del Puerto (15/11/1976-114/07/2007), nome artistico de Andréia Paula Ferlin, foi uma
das mais destacadas bailarinas e coredgrafas flamencas do Brasil. Fundadora do Coletivo Del
Puerto em 9 de marco de 1999, era reconhecida por sua exceléncia, técnica e grande expressi-
vidade. Em 2004 foi acometida por um cancer, mas, apesar do efeito devastador da doenca e do
proprio tratamento, continuou ministrando aulas, dangando em espetaculos e dando cursos até
julho de 2007. Ministrou sua tltima aula seis dias antes de falecer.

3 Fernando de Marilia foi, provavelmente, o primeiro musico a se dedicar integralmente ao flamenco no
Rio Grande do Sul. Autodidata, Fernando foi o diretor musical e arranjador do Andrea del Puerto y
Grupo, de 1999 a 2004.

4 A partir deste ponto usarei eventualmente, ao longo do texto, o prenome Andrea para me referir a
Andrea del Puerto.

13
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Com os primeiros alunos e alunas, surgiram os corpos de baile amador e os
primeiros espetaculos da Escola Del Puerto,” como Los caminos de una creacién, Venga (em
parceria com Cadica Costa® e Grupo Paixao Flamenca),a primeira Peria flamenca (atividade
que logo se tornaria parte da programacio 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 Andrea e do grupo que a acompanhava —
de se tornar uma companhia de flamenco profissional. Naquele mesmo ano assumi, como
professora, minhas primeiras turmas regulares, ¢ passei a integrar o Andrea del Puerto
y Grupo, assim como Ana M. da Silva’ que, de 1995 a 1998, integrava o Grupo Paixdo
Flamenca, de Cadica Costa.

Avancamos para o ano de 2002. A escola seguia, entio, como um dos pontos de
referéncia em ensino e difusdo da arte flamenca por meio de aulas regulares, cursos e espe-
taculos. Alguns nomes da cena internacional do flamenco, como Miguel Canas (Espanha),
David Paniagua (Espanha), La Morita (Argentina) e Miguel Alonso (Cuba), passaram pelo
centro de formacio, compartilhando sua experiéncia artistica em cursos intensivos e clas-
ses primorosas.

A partir de 2004, outros artistas se somaram a Del Puerto: Juliana Prestes,” que nesse

mesmo ano passou a atuar como professora e bailarina; e Giovani Capeletti,” que, com a

5 O leitor podera acessar outros dados, além de imagens referentes ao historico da Escola e Companhia
de Flamenco Del Puerto, desde sua criagio em 1999, pelo site www.delpuerto.com.br (acesso em: 15
out. 2019). O coletivo Del Puerto vem ha anos fazendo um grande esfor¢o para manter e atualizar sua
historia e atividades em seu site oficial e perfis em redes sociais.

6 Cadica Costa ¢ bailarina e idealizadora do Cadica Boighetti e Grupo Paixdo Flamenca, grupo que
existe desde 1995, no qual se realiza uma fusio de flamenco e dangas regionais e do folclore do Rio

Grande do Sul.
Ana M. da Silva ¢ bailarina, professora, e integrou o coletivo Del Puerto de 2000 a 2017.
8 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
toca com a maioria dos grupos de arte flamenca da cidade, fazendo parte como diretor musical da
Cia Del Puerto.

14



CAPITULO 1 | Consideracdes sobre a trajetéria da Del Puerto

saida de Fernando de Marilia em 2005, passou 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 — com
ela Andrea del Puerto fez seus primeiros estudos —, regressaram ao grupo Del Puerto, atuando
como professoras e bailarinas. O Andrea del Puerto y Grupo passou a se chamar Companhia
de Flamenco Andrea del Puerto. Em 2006, nascida em berco pedagdgico, concretizava-se a tio

sonhada companhia de danca profissional.

A Companhia Del Puerto

Fundada em 2001 pela bailarina e coredgrafa Andrea del Puerto, a Companhia
Del Puerto realizou oito montagens: A nuestro ayre, De las entraiias del alma, Flamenco del
Puerto, Cantares, Tablao, LCE, Consonantes ¢ Flamenco Imaginario. Além das montagens,
o grupo executou diferentes projetos: o Encuentros, realizado de 2007 a 2011, em sua
propria sede (que se converteu extraoficialmente em um ponto de cultura); o projeto
Cultura na Escola, que leva ainda hoje a oficina experimental flamenca para os mais
diferentes publicos; o projeto Noches flamencas, proposta que também se realiza desde
2009 e descentraliza a arte flamenca, levando-a a pontos diversos de cultura e entreteni-
mento na cidade de Porto Alegre.

Em julho de 2007, com o falecimento de Andrea, da circunstancia se fez uma

licdo: a tragédia da perda levou a maior unido dos integrantes do grupo, que encontraram

10 Juliana Kersting ¢é bailarina, atriz e mestra em Artes Cénicas pela Universidade Federal do Rio
Grande do Sul.

11 Jaleo foi um grupo que se formou em 1997, em que atuavam Silvia Canarim (fundadora), Andrea
del Puerto, Juliana Kersting, Stella Rocha e Fernando de Marilia.

12 Tatiana Flores iniciou sua formac¢io na dang¢a flamenca em 1990, com o bailarino e professor Robinson
Gambarra, precursor do flamenco em Porto Alegre. Junto com ele, integrou o grupo Claveles de Sangre,
que posteriormente passou a se chamar Grupo Andaluz. Tatiana também foi professora substituta de
Robinson Gambarra até o ano de 1993.

15
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fortalecimento na arte e mantiveram vivo o projeto. Cumprindo todos os compromissos
agendados antes da morte de Andrea, o grupo, ao final desse mesmo ano, realizou uma
emocionante homenagem a diretora e artista — o espetaculo Café Cantante — P’aTi, obra
realizada em conjunto pela Escola e pela Companhia Del Puerto. Dando continuidade ao
trabalho, em 2008, como homenagem postuma, o coletivo passou a se chamar Escola e
Companhia de Flamenco Del Puerto.

No centro de formagio, a busca de aperfeicoamento por parte da equipe, com
professores de todo o Brasil e da Espanha, torna-se constante, ¢ a companhia qualifica-se
em termos de produg¢io artistica e executiva, dando seguimento as atividades culturais,
aulas regulares, espetaculos e projetos do coletivo.

Em 2008, a Companhia de Flamenco Del Puerto foi premiada pelo Projeto
Arrumando a Casa, da Secretaria Municipal de Cultura de Porto Alegre, o que permitiu
investimentos numa sede propria. No final desse mesmo ano, a Companhia foi agraciada
com seu primeiro Prémio A¢orianos de Danga de Melhor Espetaculo, por Tablao.

A escola

A estratégia pedagdgica da Escola Del Puerto adota varios formatos metodolo-
gicos e artisticos. Além de aulas regulares para todos os niveis de aprendizado, organiza as
tradicionais perias (festas flamencas), encontros formativos (palestras e foruns), espetaculos
teatrais — com elencos formados exclusivamente por alunos —, workshops e cursos com
professores/artistas de outros locais do pais ¢ do mundo.

Pioneira no Rio Grande do Sul em oferecer aulas de Historia do Flamenco®

e de Ritmos e Musicalidades,' a Escola de Flamenco Del Puerto também é precursora

13 As aulas de Historia do Flamenco tém por objetivo abordar temas referentes ao surgimento do fla-
menco como arte, seu desenvolvimento através dos tempos e sua insercio entre as artes cénicas.

14 As aulas de Ritmos e Musicalidades abordam, de maneira pratica, a paisagem musical presente nos
diferentes estilos do flamenco. Faz parte dessa classe o estudo das palmas, importante ferramenta de
execu¢io musical do flamenco.

16



CAPITULO 1 | Consideracdes sobre a trajetéria da Del Puerto

em proporcionar e formalizar a experiéncia de um grupo de atua¢io amador. Esse grupo,
além de colocar em pratica o fazer artistico entre o alunado, fomenta a busca por profis-
sionalizacio. Como forma de comprometimento social, o centro de formag¢io também
oferece bolsas de estudos, renovadas anualmente, destinadas especialmente a pessoas em
situacio de vulnerabilidade social e a artistas de outras especialidades que tenham interesse
em se desenvolver também na linguagem flamenca. 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 namero de frequentadores, o que ¢é bastante significativo para a arte flamenca
em uma cidade de porte médio como Porto Alegre.

A Del Puerto brota da imensa vontade de sua fundadora e diretora, Andrea, e do
grupo que estava junto dela, de tornar profissional o intenso trabalho de pesquisa técnica
e historico-cultural que envolve a arte flamenca. Vale destacar que esse coletivo de arte
nasceu como escola, justamente o ponto de partida para o brago artistico que hoje formata
a Companhia Del Puerto.

No decorrer dos anos de 2001 a 2006, a forma de trabalho no coletivo Del
Puerto ganhou o formato que mantém até hoje: escola e companhia que se desenvolvem
lado a lado, mas trilham caminhos distintos. A escola, com sua pedagogia e sua pratica
de ensino que inclui disciplinas singulares e ciclos regulares de estudos, cresceu e tomou
distancia da a¢io profissional da companhia de danca, deixando cada vez mais clara a sepa-
ragdo entre as duas.

A escola trabalha com pessoas com diferentes niveis de interesse — do simples desejo
de praticar uma atividade fisica a vontade de conhecer melhor a arte flamenca — e de aprendi-
zado — do nivel mais basico ao mais avancado. A companhia, por sua vez, investe em bailarinos
com experiéncia, aptos a desenvolver o trabalho cénico, musical e coreografico, com dedica¢io
integral e o entendimento do que isso pressupoe.'

Por esse motivo, esta empresa cultural constituida em 2008, ap6s o inventario da
antiga empresa de Andrea, atualmente engloba atividades de ensino de danca, masica, arte

e cultura, producio de espetaculos, entre outras, complementares. A escola e a companhia

15 Essa dedicagio pressupde hordrios fixos de ensaio, pesquisa, preparacio fisica etc.

17
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sdo entidades culturais separadas, porém, indissoliveis comercialmente e fortalecidas artis-
ticamente entre si.

Larrosa Bondia (2002), professor de Filosofia da Educacio na Universidade de
Barcelona e doutor em pedagogia, identifica uma importante perspectiva entre teoria e pra-
tica, que tomo emprestada para reflexdo nos seguintes termos: ele afirma que é a partir do
atravessamento da experiéncia (e somente através dela) que podemos alcancgar a capacidade
de qualificar nossa reflexdo de maneira critica e politica. Concluo, portanto, que todos esses
anos de experiéncia, entre tantos corpos com diferentes competéncias e aptiddes, possibilita-
ram ao coletivo Del Puerto construir um inventario performativo de sentidos artisticos e de
perspectivas politicas em relacdo a pratica do flamenco que o grupo desenvolve.

Ser artista e professora é uma realidade bastante comum e, por vezes, necessaria
economicamente, para quem se dedica a arte da danca no Brasil. Como realizar esse cami-
nho em paralelo? Como relacionar as duas frentes, a da arte e a do ensino, sem engessar,
sem fissurar, sem que uma entre em choque com a outra? Essa questio se desdobra em
outra, ndo menos importante: como relacionar a historia de vida do artista-criador-pes-
quisador com a propria pesquisa-cria¢io?

Creio que a resposta estd no corpo. “O mundo visivel dos projetos motores e
cinestésicos sao partes totais do mesmo ser. [...] Digo de uma coisa que ela ¢ movida, mas
meu corpo, ele, move-se, meu movimento desdobra-se... ¢ a0 mesmo tempo vidente e
visivel” (Merleau-Ponty, 1992, p. 20).

O mundo a minha volta é feito do prolongamento de meu corpo, ou seja, das
afec¢des do corpo movente, da duplicidade do ir e vir, do dentro-fora, da dualidade das
imagens e da pluralidade de interpretacoes.

Para mim, é fundamental explorar as possibilidades existenciais, politicas, estéticas e
poéticas a partir da experiéncia e dos sentidos, da comunica¢io nio verbal, das trocas cinesté-
sicas — todos esses elementos como importantes mecanismos de subjetiva¢io, mas também
como mecanismos de concretizagio através da experiéncia.

Ao longo dos proximos capitulos, amplio essas reflexdes, mas compartilho, desde

ja, um pequeno trecho que mobiliza essa condi¢io de alteridade, aparentemente paradoxal:

18



CAPITULO 1 | Consideracdes sobre a trajetéria da Del Puerto

Todas, todos contribuem com a Del Puerto, se envolvem nessa rotina de alguma
maneira, e ela ¢ muito extenuante, ¢ a minha ideia é bem no sentido de montagem
mesmo: vamos usar este material humano que a gente tem aqui de trabalho de area,
que nio tem como nio ter, porque a gente é um centro de formacio também, e
a gente precisa, quer dar aula... Acho que a aula sempre é um laboratério, para o

coredgrafo, bailarino. (Juliana Prestes, 2017, informacio verbal)

Sou apaixonada pelo que fago. Sobretudo, sou apaixonada pelo flamenco. A inten-
¢do ao realizar esse aprofundamento teérico € olhar para esse territorio, esse “todo” fla-
menco, tentando nio negligenciar nenhuma parte. Para mim, sem sombra de davida, trata-se

de um exercicio holistico, desafiador e profundamente transformador.

O olho vé o mundo, e aquilo que falta a0 mundo para ser quadro, e o que falta ao
quadro para ser ele proprio, 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 nio se pode fazer
um inventario limitativo das utilizacdes possiveis de uma lingua, ou simplesmente
de seu vocabulirio e de suas variantes, tampouco se pode fazé-lo em rela¢io ao
visivel. (Merleau-Ponty, 1992, p. 25)
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Comecei meu aprendizado e minha pratica artistica como musicista,'® em 1983, aos
cinco anos, incentivada por minha familia. Conclui, em 1994, os estudos completos em
piano classico, teoria musical, solfejo, harmonia e historia da musica, e me dediqueli,
dos quinze aos dezessete anos, a0 ensino de musica para criancas. Sou graduada em
Fisioterapia'” e tenho especializacio em reeducac¢io postural (RPG) e em acupuntura
chinesa. A dan¢a é uma escolha da vida adulta, sendo um marco nesse processo a minha
vinda para Porto Alegre, aos dezessete anos.

16 Iniciei minha formac¢io em musica na Escola Municipal de Belas Artes Osvaldo Engel. A escola foi
criada em 1960, em Erechim (RS).

17 Graduacido pela Universidade Luterana do Brasil, concluida no ano de 2001.
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Desde 1999, ano de meu primeiro e efetivo contato com o flamenco, venho
investindo continuamente em minha formacio artistica e atuando como professora, bai-
larina, coredgrafa e, mais recentemente, como administradora do centro de formacio e
produtora do coletivo Del Puerto.

Assim que entrei em contato com a arte do flamenco, “mergulhei de cabeca”,
busquei formag¢io e informag¢io constantemente. Ainda mantenho, com carinho, as pri-
meiras fitas cassete gravadas pelo musico Fernando de Marilia, violonista que, em 1999,
formava parceria artistica com a bailarina e professora Andrea del Puerto, e que, nessa
mesma época, fundou com ela a Escola de Flamenco Andrea del Puerto.

Conforme me envolvia, cada vez mais fortemente, com a cultura flamenca,
meus questionamentos aumentavam. Em 2012, movida pela vontade de aprimorar o
caminho de pesquisa e investiga¢do, tive minha primeira experiéncia efetiva como aluna
especial do Programa de Pds-Graduag¢io em Artes Cénicas da Universidade Federal
do Rio Grande do Sul (UFRGS). No ano seguinte, fui selecionada para o Festival
DangaPontoCom e, na Mostra Contemporaneidades, tive a oportunidade de concretizar o
projeto Madalena Alba,'™ que surgiu como resultado de exercicios de investiga¢io cor-
poral. Algumas questdes nortearam Madalena Alba, por exemplo, descobrir quando e
como o flamenco, esse patrimonio cultural originalmente circunscrito ao ambito fami-
liar, torna-se material espetacular, e como se deu sua evolugio artistica e sua intersec¢io
com outras artes. A investigacio referente a performance Madalena Alba deu-se através
de experimentos e vivéncias corporais, com orientacio de cena da atriz e bailarina
Juliana Kersting.

18 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 espanhois, e uma das primeiras vitimas da Guerra Civil Espanhola.
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Na performance, trabalhei com diversos signos do universo do flamenco, ora
referentes ora antagonistas entre si. Ainda que fosse possivel categorizar a performance
como flamenco, houve momentos em que ela se distanciava dessa linguagem. Era justa-
mente essa antitese, real e coreografica, que me interessava desenvolver e apresentar.

Em julho de 2015, fui aprovada como mestranda do Programa de Pos-Graduacao
em Artes Cénicas da UFRGS, que, para meu contentamento, passou a sediar minha pes-
quisa sobre arte flamenca. A pritica reflexiva e de escrita me possibilitou organizar e exa-
minar de modo mais profundo o flamenco como linguagem e como experiéncia, bem
CcOMO mapear seu surgimento, sua evolucao, a forma como ganhou espaco no mundo das
artes cénicas e como se da sua relagio com a cena artistica contemporanea. Estava, entio,
formalizada essa frente de pesquisa e de estudos cujo objeto de investigacio era nio s6 o
flamenco, mas a historia da Del Puerto.

Como na execucio de uma coreografia, esforcei-me muito para introjetar a
medida certa de cada a¢io de pesquisa: o olhar observador, o pensamento critico, a andlise
colaborativa, a precisio descritiva e a objetividade na escrita.Varios autores ja se debruga-
ram sobre o tema do gesto, sem tratar de maneira especifica o gesto flamenco, razio pela
qual a mensuraciao de cada uma dessas acoes se mostrou um verdadeiro desafio.

Paul Valéry, filosofo atuante entre as décadas de 1920 e 1940, um apaixonado
pela arte da danga, cujo trabalho foi um suporte teérico encorajador para mim, langa sua
contribui¢io sobre o tema nos seguintes termos:

Assim, por um lado, o indefinivel e, por outro, uma a¢do necessariamente acabada; por
um lado, um estado, s vezes uma nica sensacio produtora de valor e de impulso,
estado cuja Gnica caracteristica ¢ nido corresponder a qualquer termo acabado de
nossa experiéncia; por outro lado, 0 ato, ou seja, a determinagio essencial, ja que
um ato € uma escapada miraculosa para fora do mundo fechado do possivel e uma
introduc¢io no universo do fato; e esse ato, frequentemente produzido contra o
esplrito, com todas as suas exatiddes; saido do instavel, como Minerva totalmente
armada, produzida pelo espirito de Japiter, velha imagem ainda repleta de sentido.
(Valéry, 1991, p. 199, grifos do autor)
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#eusoudelpuerto™

Sempre fiz conexdes entre os elementos que fazem parte de minhas atividades e
povoam meus pensamentos e acdes — a musica, 0 movimento, a danca, a cura,a pesquisa —,
tudo pautado pela curiosidade e pela transdisciplinaridade que estio em mim: o cruza-
mento de formagdes (musica, danga, terapias manuais e do movimento) me mobiliza e me
conduz naturalmente ao transito entre essas areas.

Percebi, através da pratica artistica e formativa, que o flamenco é, cada vez mais,
uma linguagem desterritorializada, estando em escolas cénicas e palcos do mundo inteiro,
como espeticulo e como método de treinamento expressivo para diversas linguagens artis-
ticas (Vergillos, 2006). O flamenco, assim como o hip hop ou o proprio balé, sio estruturas
ou préticas artisticas que, ainda que possam ser originarias de certas regides geograficas,
tornaram-se, na modernidade, praticas cosmopolitas (Garcia Canclini, 2015). Obviamente,
essas praticas corporais apresentam singularidades. Tudo leva a crer que, no flamenco, a
metodologia é processual e, na formacdo que propde aos corpos dancantes, o fundamental
s30 as praticas corporais e os procedimentos de criacdo. Tudo se passa nesse entre, e pode
ser complexo tentar entender essa separacio (Gil, 2013).

Assim, chego a conclusdo preliminar de que, na Del Puerto, hd uma relagio dina-
mica entre escola e companhia, um movimento de devires entre as duas partes. As aulas
regulares sio grandes laboratorios de gestos, de musica, de subjetivacdes e de siléncios. Os
corpos dos professores-artistas sio por vezes associados ao grupo de alunos. Sendo assim,

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

19 Hashtag de divulgacio criada em 2014, por ocasiio da comemoracio dos quinze anos do coletivo
Del Puerto. O leitor pode acessar, pela hashtag, imagens e pequenos textos correspondentes a esses
quinze anos de atividades do grupo.
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#delpuerto18anos?

Tenho duas influéncias de grande importancia em minha formacio como artista:
os ja referidos Fernando de Marilia e Andrea del Puerto, que foi minha amiga e minha
primeira professora, além de uma incrivel bailarina.

Hoje o flamenco faz parte do meu dia a dia. Em 2012, interrompi a carreira de
fisioterapeuta, que exerci durante doze anos e levava em paralelo com a arte, a qual decidi me
dedicar em tempo integral. Atualmente, administro o centro de formagio, dou aulas regulares,
danco, coreografo, produzo e pesquiso. Na pratica, me considero uma agitadora cultural, em
constante fluxo de valorizacdo da danca e do flamenco como linguagem artistica e cénica.

Meu primeiro contato com o flamenco foi em 1999. Em 2000, fui convidada a
dar aulas na Escola de Flamenco Andrea del Puerto. No final de 2006 para inicio de 2007,
comecel, junto com a companhia, a montar, sob a direcio de Andrea, que ja se encontrava
doente, o que mais adiante se tornaria o espetaculo Tablao. Em julho de 2007, quando
ela partiu, estivamos com a montagem inacabada, nos vimos na condi¢io de companhia
profissional 6rfa de sua maior referéncia, e uma escola com cerca de oitenta alunos que
aguardavam nossa decisdo de seguir ou nio em frente.

A escola manteve as portas abertas, e Tablao estreou em janeiro de 2008. O espe-
taculo fez varias temporadas e circulagdes e, nesse mesmo ano, recebeu o Prémio A¢orianos
de Danga de Melhor Espeticulo e de Melhor Bailarina (para Juliana Prestes), além das indi-
cacdes para Melhor Trilha Sonora Original, de Giovani Capeletti, e Melhor Iluminacio, de
E Simées. Tablao circulou durante trés anos, com mais de quarenta apresentacgoes.

Em 2012, estreou o espetaculo LCE, com o qual a Companhia Del Puerto
recebeu oito prémios e trés indicagdes para o Prémio A¢orianos de Danga, nas categorias
de: Melhor Espetaculo, Melhor Bailarina (para Ana M. da Silva), Melhor Bailarino (para
Gabriel Matias), Melhor Trilha (para Giovani Capeletti), Melhor Figurino (para Ana M.
da Silva e Juliana Prestes), Melhor Coreografia (Ana M. da Silva e Juliana Prestes), Melhor
Produ¢io (para Daniele Zill) e Troféu Destaque em Flamenco, além das indica¢des de

20 Hashtag de divulgagio criada em 2017, por ocasiio da comemorag¢io dos dezoito anos do coletivo.
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Melhor Direcio (Ana M. da Silva, Daniele Zill e Juliana Prestes), Melhor Cenério (para
Ana M. da Silva) e Melhor [lumina¢io (para Leandro Gass).

Em 2013, tivemos mais uma prova da qualidade de nosso trabalho: a concessio
do Prémio Funarte de Danca Klauss Vianna®' de circulacio de espeticulos, que levou a Del
Puerto para Manaus, Palmas, Belém e Vitdria, onde ministramos oficinas e apresentamos LCE.

O espetaculo Consonantes, que estreou em 2014, recebeu todas as indica¢des
ao Prémio Acorianos de Dan¢a e ganhou os de Melhor Bailarina (para Juliana Prestes)
e Melhor Bailarino (para Gabriel Matias), exaltando ainda mais o carater de pesquisa de
linguagem e de coletividade do grupo.

Flamenco Imaginario, espeticulo que estreou em junho de 2016, contou com o
financiamento da Secretaria de Estado da Cultura do Rio Grande do Sul, pelo Prémio
de Incentivo a Pesquisa em Artes Cénicas do Teatro de Arena, recebido pelo grupo em
dezembro de 2014. No ano de estreia, Flamenco Imaginario foi agraciado com o Prémio
Acorianos de Melhor Figurino (para Antonio Rabadan) e de Melhor Produc¢io (para
Daniele Zill e Juliana Kersting), e o Prémio Tibicuera de Teatro Infanto-Juvenil de Melhor
Figurino (para Antonio Rabadan) e de Melhor [lumina¢io (para Leandro Gass).

O flamenco é uma arte consolidada na cena contemporanea. Ainda assim, percebo
que ha muita discussio sobre um possivel cariter estilizado da arte flamenca, ou mesmo
um estigma de arte importada quando praticada e apropriada fora de seu berco cultural, a
Espanha. O flamenco tem sido colocado a prova em debates, por vezes acalorados, ou em

manifestacdes e didlogos artisticos, em ambito local, nacional e internacional.?

21 Em 2005, a Fundac¢io Nacional de Artes lan¢ou o Prémio Funarte de Danca Klauss Vianna. O pré-
mio distribui recursos entre diversas categorias, com o objetivo de apoiar a produ¢io nacional de
danca e a manutencio de grupos e companhias em todas as regides do pais.

22 Em 2012, quando do recebimento dos oito troféus Ac¢orianos de Danga pela Del Puerto, muitas dis-
cussoes acerca de um possivel carater amador do grupo vieram a tona na cena artistica de Porto Alegre.
Recentemente, semelhante discussio aconteceu, desta vez por ocasido da Bienal de Flamenco de Sevilla
2016, quando a artista sevilhana Choni Pérez Garcia foi duramente criticada por levar para a rua uma
performance com trajes de flamenco femininos, as batas de cola, vestidos por homens e mulheres.
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A cidade de Porto Alegre é considerada, atualmente, um dos polos importan-
tes da arte flamenca no pais, tanto em termos de ensino como de producio artistica. E
inclusive referenciada por grandes nomes nacionais e internacionais como uma grande
“exportadora” de artistas flamencos para o mundo. As premia¢des servem de incentivo,
obviamente, mas é o trabalho diario de todos os envolvidos — musicistas, bailarinos(as),
professores(as), colaboradores(as) técnicos(as) — que torna a arte flamenca concreta
como opc¢io artistica. A Del Puerto mobiliza, a cada montagem, a cada manuten¢io
de repertdrio, a cada més de trabalho no centro de formagio, uma cadeia de trabalho
legitima, que faz parte da economia da cidade (Garcia Canclini, 2015; Weber, 2009).

Este mergulho na linguagem da arte flamenca torna-se uma chance concreta
de aproximar teoria e pratica, a fim de pensar a posi¢io do flamenco no campo da dang¢a
e, mais especificamente, da Companhia Del Puerto na cena contemporanea. Nada mais
oportuno do que chegar a maioridade com a consciéncia de que, ao tensionar as estrutu-
ras, as fibras se fortalecem.

Sobre a arte flamenca

Como linguagem e manifestacido artistica, o flamenco passou por diversas
fases: seu carater de manifestacdo popular se modifica, se mistura com outras referéncias
artisticas e, em dado momento, apresenta um caminho de possibilidade (e necessidade)
de profissionalizagdo, tornando-se uma arte de complexa analise (Garcia Canclini,
2015; Siqueira, 2000).

Autores contemporaneos como Juan Vergillos (2002, 2006) e Faustino Nunez
(2003, 2008) entendem o flamenco como uma manifestacio artistico-cultural que se
desenvolveu em meados do século XVIII, na Andaluzia, regiio do sul da Espanha, pro-
duto da relacio entre varios povos que habitaram aquelas terras — incluindo ciganos,
provavelmente oriundos da India, que chegaram i Espanha no século XV —, e rapida-
mente se consolidou como um produto artistico. Existem outras correntes de estudos
que apontam para o estabelecimento de uma identidade flamenca no final do século
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XIX, enfatizando a importancia do cariter de “gueto” dessa modalidade artistica. Essa
segunda corrente considera que o flamenco se desenvolve no ambito privado, familiar,
encerrado em patios e cuevas™ particulares.

Tomando como referéncia as consideracdes de Vergillos e Nuiiez, acredito ser
improvavel que esse tenha sido o exclusivo (e tio requisitado pelos puristas) berco desta
arte, ja que, em pleno final de século XIX, ja circulavam espeticulos de flamenco, inseri-
dos, por exemplo, como atracdes em shows de vaudeville por toda a Europa e a Asia.

Em meados de 1840, cantores populares andaluzes aliam-se a artistas gitanos
(ciganos) para, juntos, firmarem-se nos espacos de entretenimento que se formavam
por toda a Espanha, os cafés cantantes. Estes foram certamente os primeiros espacos de
entretenimento que proporcionaram maior difusio da arte flamenca, surgidos a partir
da necessidade de produzir ganhos regulares aos que penavam com as dificuldades da
época® (Nuiiez, 2008).

Considero importante mencionar que a complexidade da linguagem flamenca
envolve uma integracio refinada entre masica, danca e expressividade. A danca esta forte-
mente integrada a4 musica, existindo uma série de jogos ou cddigos de comunicacio entre
musico, bailarino e cantor. Os movimentos de tronco e membros, assim como o sapateado,
as palmas, a percussio com as mios e as batidas no corpo, fazem parte desse contexto rit-

mico e expressivo (Nuifiez, 2003).

23 Estes e outros termos encontrados no livro fazem parte do vocabulirio da arte flamenca e de sua
regido de origem. Para consultar seus significados, ha um glossario no fim do livro. L4 se pode en-
contrar também uma lista de termos da musica. Alguns dos termos, ainda assim, estardo explicados
em nota de rodapé.

24 No Capitulo 3 esse assunto ¢ longamente abordado, através de referéncias cronologicas, tedricas e do
detalhamento de certos aspectos do patchwork flamenco, intercultural e hibrido — segundo meu
entendimento — desde seu surgimento.
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Os palos,™ ou estilos musicais, executados pela guitarra flamenca possuem dife-
rentes métricas e acentos ritmicos que, de acordo com a velocidade e a maneira como
s20 executadas suas variacdes melddicas, intensificam ou diminuem a densidade do clima

%% ¢ A intensificacio de expressdes e movi-

indicado na partitura. O mesmo se aplica ao baile
mentos: circulares e/ou retos, amplos e/ou pequenos, tensos e/ou relaxados, ripidos e/ou
lentos, realizados com tronco, bragos, pernas, pés, mios e cabeca, esses movimentos seguem
sequéncias sobrepostas a cada ritmo.

O flamenco como o conhecemos hoje absorve uma grande multiplicidade de
influéncias, mantendo, porém, signos de referéncia, como o sapateado e 0 movimento
ondulante das mios. Esses gestos possivelmente sio os mais lembrados, por serem
desenvolvidos com as extremidades do corpo, sendo, por isso, mais visiveis. Nio sio,
¢ claro, os tinicos movimentos: os quadris, a cintura e o centro de gravidade e forga,
situado na pelve, sdo localizadores corporais de absoluta importancia para o gestual
flamenco.

Além da danca, integram a triade de formacio desse “DNA” flamenco a gui-
tarra (violio flamenco instrumental) e o cante (o canto falado). Sem davida ha algo da
expressividade corporal que leva a inspiracio musical. A paisagem sonora ocupa um
espaco determinante na relacio com a cria¢do coreografica no flamenco, e é preciso
que ela encontre e expresse naturalmente seus ritmos em movimentos, atitudes e gestos.
Os siléncios também fazem parte da construc¢do das partituras corporais, sendo poten-
cialmente significativos na ampliacio do gesto e na expressio de seu sentido. Trata-se
de uma via de miao dupla: o movimento nio necessita obrigatoriamente da musica
para ser criado, assim como a musica pode preexistir e ser a base para a criacdo dele. A
fruicdo se da justamente nesse intersticio, terreno em que o movimento e a sonoridade

sao protagonistas.

25 Palos sio os estilos musicais do flamenco, chaves musicais que irdo resultar nas diferentes paisagens
sonoras dessa arte.Vide também o glossario.

26 Baile é o nome dado, pelos artistas flamencos, a danca propriamente dita.
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Os figurinos e aderecos também sdo um potente instrumento de amplifica¢io
corporal no flamenco dangado. Usando a bata de cola, os mantones, os abanicos e as casta-
nholas, o corpo do intérprete avanca no espaco circundante, ampliando significativamente

sua cinesfera e, dessa forma, o sentido expressivo de seus gestos.

Claudio Etges
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Gesto flamenco: informacgoes preliminares

Como pensar a especificidade do gesto flamenco e sua transposi¢io para um
campo de reflexdo mais amplo? Inicialmente, meu pensamento organizou-se por meio
de certas ideias do antrop6logo Marcel Mauss, um dos primeiros autores com que esta-
beleci contato no inicio deste estudo. A partir do inicio do século XX, Mauss propods a
instauracdo de conceitos acerca das técnicas corporais dentro dos processos de enten-
dimento da corporeidade humana. Ele aponta a importancia de considerar que, para
além do plano material, a cultura, interferéncia “que ndo se vé”, sustenta e organiza os
individuos, nio somente no campo social, mas no plano material, ou seja, nos corpos
dos individuos que formam uma sociedade. As técnicas do corpo, a gestualidade e a
comunica¢io nio verbal (maneiras de se deslocar, comer, lutar, dancar, cantar, vestir
etc.), podem definir um grupo social e servem, muitas vezes, de fronteira entre diferen-
tes coletividades (Mauss, 1960).

O filésofo Ugo Volli (1985) afianca a ideia de Mauss, afirmando que nos trei-
namentos artisticos existe uma elaborada codifica¢io do cotidiano que resulta nio s6
em movimentos performaticos, mas em eficacia e precisio desses movimentos. Muitas
dessas manifestagcoes sio pautadas pelo ritmo da musica. Esta ndo ¢ necessaria para aquela
existir, mas a familiarizacdo entre essas duas formas de expressdo ja estd presente nos

primérdios da humanidade.

O gesto é movimento vital; para quem o executa, ele é conhecido de modo muito
preciso como uma experiéncia cinética, isto €, como a¢do, e de maneira mais vaga, pela
visio, como um efeito. Para outros, ele aparece como um movimento visivel, mas nio
como um movimento de coisas, deslizando, oscilando ou revolvendo-se — ele é visto e
compreendido como movimento vital. Assim, é sempre, 20 mesmo tempo, subjetivo e

objetivo, pessoal e pablico, desejado (evocado) e percebido. (Langer, 1980, p. 183)

O aprendizado do corpo reflete diretamente tanto na expressio artistica quanto

na cotidiana. E através delas que se consolida a realidade da comunica¢io nio verbal, na
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gestualidade, que nunca é puramente técnica ou elementar, mas quase sempre biografica,
pessoal. Talvez o termo mais apropriado para nominar esse conjunto perceptivo seja pro-
priocepgdo,” componente que colore e interpreta o trabalho da sensa¢io para organiza-la
em uma paisagem de gestuais (Suquet, 2008).

A danca, seja qual for o conjunto de gestos que a caracterize, emoldura inspi-
racoes, lanca tendéncias, incentiva reflexdes e causa, quase sempre, algum tipo de per-
plexidade. Mesmo sujeito a debates e interpretacdes, o flamenco vem, ha décadas, cru-
zando fronteiras, assim como outras dancas de matriz popular. Um precioso exemplo
desse intrincado cruzamento de referéncias e percep¢des é o de Kazuo Ohno,® um dos
mais conhecidos bailarinos da danga butd. Na década de 1920, Kazuo encantou-se com o
movimento de La Argentina® e seu balé flamenco, que faziam uma circulacio pelo Japio.

Anos depois, essa interferéncia resultou em uma das mais conhecidas obras de Ohno,

27 “Propriocepcio (do latim, proprio, de si mesmo, mais ceptive, receber) é um termo mais abrangente
do que cinestesia, e refere-se ao input sensitivo a partir de receptores nos fusos musculares, tenddes e
articulagdes para discriminar a posi¢io articular e o movimento articular, incluindo dire¢io, ampli-
tude e velocidade, bem como a tensio relativa dentro dos tenddes” (Lehmkuhl; Smith, 1989, p. 114).
Alguns estudos também incluem os 6rgios vestibulares no sistema proprioceptivo. Os 6rgios vesti-
bulares compdem o aparelho vestibular (ou 6rgio gravitoceptor), que é responsavel pela manuten¢io
do equilibrio nos vertebrados.“As imagens visuais da localiza¢io do corpo e suas partes com rela¢io
a pontos de referéncia do ambiente imediato dio informag¢des complementares para a manuten¢io
do equilibrio” (Brunnstrom, 1989 apud Bankoff ef al., 2006, p. 26). Mdltiplos tipos de receptores
ajudam a determinar a posi¢io das articulagdes e do sentido de posi¢cido do corpo. Utilizamos tanto
receptores tateis cutaneos quanto receptores profundos articulares. Acredita-se que até metade do
sentido de posi¢io seja detectado pelos receptores da pele. Para as grandes articulagdes, os receptores
profundos sdo os mais importantes (Guyton; Hall, 1996).

28 Kazuo Ohno, bailarino e coredgrafo japoneés, é considerado um mestre na danca butd, arte que
mistura movimento, gesto ¢ artes dramaticas.

29 La Argentina, ou Antonia Mercé, bailarina de flamenco, foi um dos icones mundiais dessa arte nas
décadas de 1910 e 1920.
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Admirando La Argentina.”® Segundo o proprio Ohno, ele foi impelido a dancar depois de
assistir a bailarina flamenca.

Certas sensibilidades sio afetadas ao se presenciar um corpo a movimentar-se em
forma de bailado. Nio pretendo aprofundar aqui a discussio do ponto de vista da recepcio,
mas niao posso, nesta analise do gesto e do movimento, desconsiderar a afeccio cinestésica

que perpassa a presenca de corpos vivos, seja do bailarino-criador ou do espectador.

O espectador que observa um gesto dancado nio percebe um signo isolado, com
contornos definidos, reproduzivel e compreensivel de imediato. Admitindo que o
proprio espectador seja um bailarino e que ele possa descrever, nomear e repro-
duzir esse gesto com exatiddo, ainda assim persistira algo de ilegivel, de indecifra-
vel, um elemento aquém do signo que faz com que esse gesto, seja qual for seu

rigor formal, serd sempre diferente em cada bailarino que o executard. (Roquet,

2011b, p. 5)

Em 1936,Valéry destacava a inteligéncia corporal, inerente a todos os seres vivos,
inegavel e indissoltvel na complexidade reflexiva desse mosaico cinestésico-emocional-
-fisioloégico que se manifesta na arte da danga (Valéry, 2011). Cada danca, cada estilo de
danga, articula esse saber corporal de modo particular.

Michel Bernard (2001) aprofunda a reflexio sobre o gesto, afirmando que a
percepcio se renova a cada novo olhar para a producio dos gestos. Ele afirma que a pes-
quisa fisiologica sobre os processos composicionais do movimento, os questionamentos
filosoficos da fenomenologia e a analise direta do movimento ajudam o pesquisador
a elaborar estratégias para a percep¢io do funcionamento do corpo como base para a
expressividade.

30 Em 1929, o jovem Kazuo, entio aluno de Educacio Fisica, assiste pela primeira vez, no Teatro
Imperial de Toquio, a uma apresentacio de La Argentina que o marca para o resto da vida. Cinquenta
anos depois, com 73 anos de idade, Ohno homenageia a dan¢arina em Admirando La Argentina, con-
siderada sua obra-prima.
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Como exemplo da expressividade e da morfologia peculiares ao flamenco, temos
o movimento dos membros superiores e inferiores, especialmente suas por¢cdes mais distais,
ou seja, as maos e os pés, que cumprem um papel nio exclusivo, mas crucial, especialmente
importante com relagdo a estilistica: 0 movimento de punhos e mios, assim como o sapate-
ado, sdo marcas registradas do gesto flamenco, possivelmente as mais caracteristicas do estilo.

Com o tronco, os quadris e a pelve, além do peito e do pescogo, sio realizados
jogos de torc¢des e equilibrios que também caracterizam o estilo. O movimento de vai e
vem, a ondulacio em balanco enquanto se marca a batida do compasso, a insinua¢io das
ancas, ora sinuosa, ora bruta, as tor¢des do quadril em relacio ao tronco, a importancia da
estabilidade e da forca da pelve na conducio de giros, de alavancas e transferéncias de peso,
dos movimentos dos membros para reverberagio da bata de cola, do mantén, do abanico, das
castanholas, conformam um conjunto de possibilidades que ¢ parte essencial da identidade
do gesto flamenco.

De todos os conceitos que trago para refletir sobre o gesto, talvez os mais impor-
tantes sejam os formulados por Hubert Godard, ex-bailarino e pesquisador da Universidade
de ParisVIII. Mais do que ancorar minha analise, o trabalho de Godard me permite ampliar
e formular ideias sobre o significado que o gesto pode ter dentro no universo do flamenco.
Godard (1995) considera o movimento como a planificacio do deslocamento espacial, do
trajeto que determinado segmento corporal descreve no espaco. Gesto, segundo ele, é o
que confere expressividade ao movimento, estando entre o tracado deste movimento e o
que se antecipa a ele, o pré-movimento, intersticio volatil e poroso que sofre interferéncias
emocionais, afetivas, culturais, geograficas, que vio afetar diretamente a gualidade do gesto.

Ainda segundo Godard, o gesto estabelece, na relacio entre gravidade, peso, tonus
e a propria evolucdo da espécie humana, um lugar de materializagio da expressividade,
e aponta essas qualidades proprioceptivas como ferramentas portadoras da diferenca de
significado entre os seres humanos, tenham eles consciéncia disso ou nido. Dentre os que
percebem essa diferenca, e justamente por conta dessa percep¢io, bailarinos/atores/atletas
tém a capacidade amplificada na lida com o gesto expressivo.

O movimento que venho realizando em relacio a reflexio e a escrita sobre a lin-

guagem flamenca, esse espaco de conexdes especialmente delicadas, me levou a entender
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com mais clareza o que me orienta, tanto em termos fisicos como emocionais. A partir da
escrita, do exercicio reflexivo, do entendimento acerca do meu gesto, dos meus movimen-
tos e de todas as propriedades envolvidas em sua execucio, tive a oportunidade de explorar
outras perspectivas, tanto em minha pratica artistica como na pratica docente.

Assim sendo, este livro discorre sobre alguns conceitos de gesto e sobre seus
atravessamentos afetivos, em especial com relacio ao movimento dangado, com énfase,
como ja deve ter ficado claro, em como as especificidades da linguagem — canto, masica

instrumental e danca — interferem no corpo flamenco.
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CAPITULO 3

Nocoes da arte flamenca:
historia, politica e paixao

O flamenco é um fenomeno cultural que vem se constituindo desde o possivel periodo
de seu surgimento, por volta do século XVIII, na regido de Andaluzia, sul da Espanha, e,
até o presente momento, se espalha pelos quatro cantos do planeta. Essa arte, que envolve
canto, musica e danga, incorpora, no decorrer do tempo, outras referéncias artisticas, sociais
e politicas, tornando-se, assim, uma linguagem cada vez mais hibrida® e objeto de dife-

rentes analises.

31 Segundo Néstor Garcia Canclini, o termo hibridacio e seus derivados sio, por defini¢io, “processos
socioculturais nos quais estruturas ou praticas discretas, que existiam de forma separada, combinam-se
para gerar novas estruturas, objetos ou praticas” (Garcia Canclini, 2015, p. XIX).
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As fronteiras rigidas estabelecidas pelos Estados modernos se tornaram porosas.
Poucas culturas agora podem ser descritas como unidades estiveis, com limites
precisos baseados na ocupagio de um territorio delimitado. Mas essa multiplicacio
de oportunidades para hibridar-se nio implica em indeterminacio, nem liberdade
irrestrita. A hibridacio ocorre em condi¢des historicas e sociais especificas, em meio
a sistemas de producdo e consumo que as vezes operam como coagdes, segundo se

estima na vida de muitos migrantes. (Garcia Canclini, 2015, p. XXIX)

William Washabaugh, antropdlogo e professor norte-americano da Universidade
de Wisconsin-Milwaukee, em seu livro Flamenco, pasién, politica y cultura popular (2005)
afirma que o carater verticalizador de algumas pesquisas sobre a arte flamenca e as prati-
cas culturais ligadas a ela, que defendem rivalidades estéticas ou posi¢des historicas, nio
constituem poténcia em evidenciar a for¢a dessa linguagem. Segundo ele, o flamenco esta
completamente imerso em um processo global de interculturalidade,* recompondo-se
constantemente, nio somente através da pratica artistica, mas também e gracas aos pesqui-
sadores e estudiosos que realizam suas investigacOes sobre esse movimento cultural.

Nesse sentido, Culturas Hibridas (2015), do antropologo e socidlogo argentino
Néstor Garcia Canclini, foi um verdadeiro farol em meio a agitacio do oceano que se
abriu a2 minha frente no decorrer deste estudo. Sua teorizac¢io acerca da hibridacio como
processo de intersec¢Oes e ajustes de estruturas ou praticas através do tempo me parece
bastante palpavel em relacio ao flamenco: uma arte adaptada a cada época por meio de
interfaces porosas e absorventes entre si, contemporanea em cada novo ciclo. Foi uma
grata surpresa perceber a proximidade entre o pensamento de Garcia Canclini e o dos
autores especificamente flamencos que escolhi para aprofundar minha reflexio.

Assim, apoiada nas leituras e na pratica de vinte anos de atividades ininterruptas
nessa arte, me atrevo a afirmar que o vinculo que existe entre a Andaluzia e a expressio

flamenca ¢é especialmente importante para sua configuragio e parece ser uma das poucas

32 Para Garcia Canclini (2015), o termo interculturalidade se refere ao transito entre praticas ou estru-
turas, dentro do macrofluxo da globalizacio ou inserido no microfluxo das culturas locais.
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questdes de concordancia entre os pesquisadores. Todavia, como veremos adiante, os ele-
mentos “extra-andaluzes” também foram cruciais para a formacio e evolugio dessa arte.

Para seguirmos pensando nesse fenomeno cultural, apresento como referéncia
um exemplo classico de pesquisa verticalizada, ainda seguida por algumas linhas de investi-
gacio: Coleccién de cantes flamencos recogidos y anotados (Machado y Alvarez, 2007). Publicado
em 1881, esse trabalho do escritor e antropdlogo espanhol Demofilo, pseudonimo de
Antonio Machado y Alvarez, é considerado a primeira obra ensaistica sobre o flamenco,
mais especificamente sobre a musica flamenca. Cantes flamencos inaugurou uma corrente
de estudos que examina a identidade flamenca.

No prélogo do seu manuscrito, Demofilo prevé a decadéncia do flamenco, pelo
fato de o estilo haver ganhado amplitude artistica, o que ele considerava negativo e prer-
rogativa de perda identitaria:

o lugar e a ocasido em que se cantam os cantes flamencos, perdoando-se o
pleonasmo, e o publico que comumente o escuta comprovam também a afirma-
¢do 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, Gltimo baluarte desta afic¢do, hoje, a nosso juizo,
contra o que se cré, em decadéncia, acabaram por completo com os cantes gita-
nos, os que andaluzando-se, se cabe esta palavra, ou fazendo-se populares, como
dizem os cantores de profissio, irdo pouco a pouco perdendo seu primitivo cara-
ter e originalidade e se converterdo em um género misto, ao qual se seguird dando
o nome de flamenco, como sindnimo de gitano, mas que serd no fundo uma
mescla confusa de elementos muito heterogéneos: o bufo, o obsceno, o profunda-
mente triste, o descompassadamente alegre, o rufianista etc. (Machado y Alvarez,
2007, p.VIII)

Washabaugh (2005), embora apresente um argumento um pouco mais amplo

em relacio ao formato de investigacio, se comparado a linha de Demofilo, compartilha

da linha de pensamento “progitano”, presente também na obra de autores como Antonio
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Mairena e BlasVaga,” que sustentam uma reflexio para além do caréter estético da lingua-
gem do flamenco. Esse pensamento corresponde a uma motivagio politica e identitaria,
dimensao que, segundo Garcia Canclini (2015), merece ser relativizada.

De forma a elucidar a questio da origem, busco como referéncia autores como
Juan Vergillos™ (2002, 2006) e Faustino Nuanez” (2003, 2008), que também entendem
o flamenco como uma manifestacio cultural que se desenvolveu a partir de meados
do século XVIII, na Andaluzia. Tanto Vergillos quanto Nufiez afirmam que o flamenco
surge como produto da relacio entre diversos povos que habitaram a regiio, como os
gitanos, provavelmente oriundos da India, que chegaram i Peninsula Ibérica no século
XV e ali se firmaram. Afirmam, contudo, que esse fenomeno cultural rapidamente se
converteu em um produto artistico amplamente consumido e apreciado.

Nunez (2003, 2008) e Vergillos (2002, 2006) apontam que, circulando por terras
andaluzas e interferindo na elabora¢io deste tecido artistico, estavam, além de gitanos,

arabes, judeus, gregos, africanos e, evidentemente, os proprios espanhdis (nio somente

33 Antonio Mairena, ou Antonio Cruz Garcia, sevilhano nascido em 1909, teve uma sélida carreira
artistica como cantor flamenco, além de ter se consolidado como “flamencdlogo”, inclusive com
titulo de Doutor Honoris Causa pela Universidade de Cérdoba, devido a seu amplo conhecimen-
to sobre a histéria do cante lamenco. Publicou inimeros artigos e realizou muitas conferéncias a
respeito do assunto. Blas Vega, escritor nascido em Madri em 1942, investigou intensamente a arte
flamenca, participou de conselhos, centros de estudo e sociedades difusoras desta arte.Vega recebeu
inGmeros prémios por suas colaboragdes e pesquisas relacionadas ao cante flamenco.

34 Juan Vergillos, espanhol nascido em 1969, licenciado em Letras e em Filosofia pelas universidades
de Granada e Sevilha, dedica-se a pesquisa sobre o universo flamenco, tendo realizado intimeras
conferéncias, cursos ¢ palestras sobre a origem do cante, do baile e da guitarra flamenca. Por sua de-
dicagio 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.

35 Faustino Nunez, pesquisador espanhol nascido em 1961, ¢ musicélogo formado pela Universidade
de Viena, tendo dedicado sua carreira a investigacdo da musica espanhola. Ntifiez publicou intime-
ros livros e artigos sobre o flamenco, sendo também responsavel pelo catilogo das obras completas
de importantes icones do estilo, como Paco de Lucia. Atualmente, ¢ professor de flamencologia no
Conservatorio Superior de Musica de Cordoba, Espanha.
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andaluzes, mas galicios, madrilenhos, entre outros), todos deixando algo de sua influéncia
para a edificacdo da arte flamenca.

Assim, ao contrario do que afirmam Demodfilo e seus seguidores, o flamenco
nio seria um patrimonio somente genético ou geografico. Arquivos histéricos (docu-
mentos, testemunhos etc.) indicam que, no final de século XIX, ja havia a circula-
cio de espeticulos flamencos inseridos como atragdes nos shows de vaudeville®® pela
Europa e pela Asia.

O flamenco nio foi, portanto, em suas origens, apenas um reflexo cultural do
exotismo, da paixdo, da vitalidade, da espontaneidade, do mistério e da expressividade
atribuidos aos andaluzes ou aos gitanos. Entendo que o flamenco surge como um projeto
artistico mais amplo, um processo de hibridiza¢io formado por varios ciclos e estabele-
cendo varios vinculos. Ainda que essa expressio artistica tenha um localizador regional
que serve como balizador estético, ela nasceu mestica e encontrou seu caminho de per-
maneéncia nos processos de globalizacio e de interculturalidade.

Para estar completamente refratario a todas as interferéncias interculturais e hibri-
dacdes, o flamenco — segundo o recorte de Deméfilo (Machado y Alvarez, 2007) — deve-
ria estar completamente isolado, desenvolvendo-se apenas na Andaluzia, ideia que defini-
tivamente nio se sustenta, ja que a Espanha, localizada no centro da Peninsula Ibérica, foi
um territorio de confluéncia e circulagio de povos e culturas do restante da Europa, da
Africa, da Asia e das Américas. Conforme Garcia Canclini, o enclausuramento identitirio
pode acumular caracteristicas e acentuar tracos que ora favorecem, ora acabam por excluir

elementos preciosos da mistura que forma uma cultura, uma pratica ou estrutura.

36 Segundo o Diciondrio de teatro, de Patrice Pavis,“na origem, no século XV, o vaudeville (ou vaux de vire)
¢ um espetaculo de cancdes, acrobacias e monologos, e isto até o inicio do século XVIII” (Pavis, 2015,
p- 427). E o teatro de feira, onde se desenvolveria, por exemplo, a épera comica que, entre 1815 e 1850,
transforma-se em um tipo de espeticulo de atracdes cOmicas, sem pretensio intelectual. Segundo o
Diciondrio de teatro de Luis Paulo Vasconcellos (2009), eram pegas nas quais se utilizavam muitos niimeros
musicais, que acabaram dando origem as operetas, em meados do século XIX. Até o inicio do século
XX, além das cancdes, eram apresentados nimeros de danca e esquetes teatrais.
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Em meados de 1840, cantores populares andaluzes juntavam-se a artistas ciganos
para se firmar nos novos espacos de entretenimento que se formavam por toda a Espanha.
Esses locais eram os famosos cafés cantantes,” provavelmente os primeiros espacos de espe-
taculo surgidos a partir da necessidade de se produzir ganhos regulares aos que se dedica-
vam as atividades artisticas naquela época (Nufez, 2008).

Ainda segundo Nuilez, ¢ fato notdrio que o flamenco brota neste fértil terreno
de mesticagem cultural que foi a Peninsula Ibérica. Ele defende que os cantos (ou cantes)
— um pilar fundamental dessa arte — podem estar, de fato, baseados em relagdes familia-
res ou festivas do caldeirdo multicultural andaluz, mas que também estio fundamentados
na produgio artistica em curso na época. Assim sendo, também foram constituidos a partir
de um ideal musical desse periodo, de um tipo de entona¢io melddico-lirica de pronun-
ciado acento oriental, e com forte influéncia do Romantismo? dos séculos XVIII e XIX.
Fato que o distingue, porém, ¢ que essa musicalidade bebeu de influéncias de carater bas-
tante popular, as quais Nafiez chama de “pré-flamencas”.

Esmiu¢ando um pouco mais o forte carater musical que caracteriza a arte fla-

menca, Nanez aponta uma série de estilos que contribuiram para a formag¢io do que hoje

37 Os cafés cantantes eram os locais espalhados por toda a Espanha, especialmente nas cidades maiores,
que ofereciam um espaco de 6cio, um restaurante proprio com espeticulos populares, sendo a
maioria de cante, toque e baile flamenco. Tiveram especial sucesso em capitais como Sevilha, Madri
e Barcelona, a partir de meados do século XIX, e foram redescobertos a partir da década de 1960,
recebendo o nome de tablaos flamencos.

38 Durante o periodo romantico, que se estabelece com forca depois da Revolucio Francesa, a musica
e a arte, de modo geral, procuravam se desligar dos modelos do passado e do meio aristocratico, dei-
xando, aos poucos, os saldes palacianos, e sendo produzidas para a burguesia em ascensio, que cons-
tituia um novo publico, avido por uma nova estética. O movimento romantico constitui uma reagio
contra o racionalismo e o classicismo, opondo o individualismo e o subjetivismo a universalidade
dos classicos. O Romantismo espanhol surgiu nos anos que se seguiram as Guerras Napoleonicas
(1803-1815), e atingiu seu apice na década de 1840. Muito do Romantismo espanhol surgiu carre-
gado de nacionalismo, serviu como reac¢io critica a sociedade espanhola da época e, nio com menos
forca, contra o monopolio lirico-meldédico — especialmente com relacio a linguagem do canto
lirico operistico — exercido por italianos e franceses.
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conhecemos por flamenco. Listo a seguir alguns desses estilos musicais: tonds, playeras, polos

y rondeiias, seguidillas, tonadilleras, zorongos, jotas, villancicos, fandangos, jacaras, minués, caballos,

nanas, pregones, entre outros. Esses estilos musicais eram apresentados em teatros de toda a

Espanha desde o século XVIIIL, a partir de 1750,* e constituem o ambiente pré-flamenco

a que se refere Nunez.

Nesse ambiente artistico, conforme Nuanez, também circulavam e se afirmavam,

como elementos centrais das montagens, alguns personagens com ascendéncia e tempera-

mento bastante singulares:

gitanos(as): pobres, livres, intensos, dancantes, apaixonados;

majos(as): her6is nacionalistas;

boleros(as), pronuncia-se boléro(a): dancarinos de excepcional atitude e expressio;
ferreiros: batedores de ferro, sofridos, acompasados;

comediantes: engragados e ironicos;

bandoleiros: herdis humanitarios;

cegos(as): nessa época, em toda a Espanha, os cegos eram importante referén-
cia de musica cantada para bailar;

carroceiros(as): carregadores de toda sorte de bagagens ou ajudantes de
hospedagens;

negros(as): referidos como homens e mulheres livres, de forte influéncia
musical e dancante;

mouros: misteriosos, misticos, exoticos no contexto europeu;

indianos: referem-se aos novos ricos vindos das Américas, interessantes, boni-
tos e exoticos;

farrucos: sao os espanhois da Galicia;

manolos: s30 os madrilenhos contemporaneos dos majos; e

tunos ou tunantes: gente da sociedade castica espanhola, cheios de atitude e audacia.

39 Dados arquivados na Biblioteca Municipal de Madri, alguns transcritos no livro de Nanez.
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Nas pecas encenadas no periodo romantico, especialmente nas fonadillas, apre-
sentadas nos grandes e pequenos teatros de toda a Espanha, a for¢a da atuagio residia no
carater nacionalista, carregado de resisténcia aos costumes estrangeiros. Eram um espelho
fiel do publico espanhol da época, que se via representado nas encenacdes. O afrance-
samento dos corpos e o italianismo das can¢des eram deliberadamente criticados pelos
artistas espanhois, aplaudidos pela plateia mais popular e apedrejados pela aristocracia, que
apreciava os estrangeirismos em voga.

Nuiez também traz para a reflexio um detalhe muito interessante: as orquestras
que acompanhavam essas apresentacdes utilizavam menos instrumentos, figurinos etc.,
o que provavelmente deu significado especial, em muitas ocasides, aos solos de voz e de
guitarra (violdo). Nio por coincidéncia, anos depois, os solos de voz e de violdo viriam a
se consolidar como caracteristica principal dos concertos de musica flamenca.

Em seu livro Las rutas del Flamenco en Andalucia, Juan Vergillos apresenta
uma ideia de amplitude geografica sobre o lamenco particularmente importante para
minha reflexdo. Ele afirma que o flamenco ¢, por sua origem e por seu ber¢o, andaluz
(local), mas é também espanhol (nacional) por haver transposto os limites da Andaluzia
e, além disso, ter se tornado global (internacional), sendo praticado e pesquisado em
diversos paises:

Para além das diferentes tensdes que alimentaram o ensaismo flamenco ao longo
do dltimo século, proponho neste livro um bindémio que, sobre uma base geogra-
fica, alimenta uma estética. Ademais das classicas e tendenciosas divisdes em “cante
chico e cante grande”,“cante gitano e cante payo”, tradicio e vanguarda, o puro e o
mistificado, o rural e o urbano..., proponho uma distensio, com vistas obviamente

para a superacio compreensiva das anteriores, entre oriente e ocidente. (Vergillos,

2006, p. 13)
Assim, o autor identifica a arte flamenca como desterritorializada, expandida e dila-

tada, em virtude de sua poética profundamente humana e da forca com que pode expressar

sentimentos e preocupagoes, desejos e experiéncias, enfim, questdes comuns a todos nos.
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Esse “olhar horizontal” que Nuiiez e Vergillos imprimem sobre o estudo da arte
flamenca é o olhar das praticas artisticas e reflexivas das quais me aproximo, por logica e
por empatia. Assim como eles, acredito na influéncia gitana e nio descarto sua importan-
cia no temperamento do flamenco, assim como nio desconsidero a influéncia moura* na
musicalidade e no sotaque espanhol relacionado a dramaticidade, o que, para mim, confi-

gura o carater hibrido, poroso e vivo desse fendmeno cultural chamado flamenco.

Noc¢oes do flamenco segundo publicacdes especializadas em danc¢a:
contextos e problematizacoes

Neste momento, convido o leitor a adentrar um pouco mais no universo cultural
do flamenco. Para isso, comecemos com algumas defini¢des oferecidas pela edi¢io de The

Oxford dictionary of dance. De acordo com ele, o flamenco é uma:

Tradicional masica e danca cigana da Espanha, em cujos sinuosos cantos, flexi-
veis movimentos de bracos e fortes sapateados, se podem perceber a poderosa
influéncia moura e arabe. As formas basicas da danca sio nomeadas a partir dos
estilos ou palos das musicas que elas tradicionalmente acompanham e sio por vezes
distinguidas pelo seu padrio de temperamento, ritmo ou origem geografica. Eles
incluem uma forma de Alegrias, uma danga de consola¢io; Sevillanas (uma forma
de seguidillas), uma danca popular de payos (nio gitanos) originalmente de com-
passo 3/4 ou 6/8; Bulerias, uma danca rapida, cujos padrdes irregulares de doze
tempos permitem grande liberdade de improvisagdo; e Solea, uma danga intensa,
tipicamente feminina, em doze tempos, caracterizada por movimentos espirais
dos bracos e quadris. Argumenta-se que, originalmente, era dancado ao acom-
panhamento de canto e palmas apenas, com guitarras e castanholas adicionadas

mais tarde. Os desempenhos individuais sio distinguidos pela inventividade com

40 Arabe.Vide glossario.
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que os dancarinos jogam com os ritmos de cada danca e pela intensidade de sua
expressio. Os grandes bailarinos de flamenco sio conhecidos pelo duende, uma
qualidade que expressa tanto a alma quanto a capacidade de traduzir-se em estados
puros de emocio. 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 sangre; também com circulagdes inter-
nacionais de espetaculos de flamenco tradicional, como Cumbre flamenca e com
dangarinos como Joaquin Cortés, atingindo novos publicos com seus shows de
fusdo de Flamenca, de alta tecnologia. Continuou a expandir-se no século 21 com
dangarinos como Farruquito, que mantém uma pureza de técnica e apresentagio,
e outros, como Sara Baras, que desenvolve uma linguagem mais moderna. (Craine;
Mackrell, 2010, p. 171, traducdo minha)

A defini¢do anterior aproxima-se das ideias aqui apresentadas, porém, ainda per-
siste, segundo meu entendimento, uma tendéncia a mitificar*’ o corpo flamenco e conce-
der certo carater magico indispensavel, quase inatingivel, a pratica dessa linguagem artistica.

O termo “duende” alude a essa mitificacdo: a0 mesmo tempo que essa palavra se
presta a identificar a atitude expressiva que caracteriza o flamenco, também sugere que sua
operacionalidade seja tio somente emocional, descartando, a meu ver, a necessaria meng¢io
a pesquisa de movimentos e a busca de técnica e aperfeicoamento constante nas atividades
de qualquer intérprete de danca. Acredito que essa expressividade pode ser exercitada,

aprimorada a partir de treinamentos e repeticoes.

41 Atribuir, de maneira exaustiva, caracteristicas a algo ou a alguém, de modo a mascarar a realidade.
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Esse carater intangivel creditado ao gesto flamenco torna-se desconfortavel,
precisamente quando € proposto como uma pratica artistica acessivel a qualquer pessoa.
O duende, portanto, nio é um indice, nio pode ser escalonado, nio é um mistério a
ser desvendado.

Trago como exemplo pratico do que afirmo o trabalho da companhia Del
Puerto. Os recursos fundamentais para a construcio e para o reconhecimento das pos-
sibilidades de movimento do corpo sio desenvolvidos, por exemplo, através do tipo
de estudo que realizamos aqui, em Porto Alegre, individual e coletivamente. E através
dessa pesquisa e da pratica que nds, da Del Puerto, chegamos ao perfil artistico que
temos hoje.

Nio quero estender-me ainda na planificacio das técnicas corporais para o
desenvolvimento do movimento flamenco, ji que serdo apresentadas mais adiante. O que
me interessa desde ja ¢ validar o transito que se da através do desenvolvimento dessas
técnicas e pelo exercicio da gestualidade. O movimento e a expressio sdo resultantes da
consciéncia corporal e da experiéncia do movimento, que estdo intimamente ligadas ao
processo fisico e mental. A experiéncia, a pratica, a percep¢ao, a memoria corporal e a
cinestesia sdo partes importantes desse “combo” gestual que pode ser estudado, repetido,
apreendido e esmiucado.

Espero ter demonstrado que o horizonte de possibilidades na abordagem
e nas formas de investigacdo sobre o gesto flamenco pode ser muito amplo, sendo
necessario buscar pontos de vista, abrir espaco para reformula¢io, redefini¢io e aban-
donar ideias excessivamente categéricas. Nao existem culturas puras, tampouco um
modelo corporal flamenco puro. Houve e haverd sempre uma dinamica de contatos
interculturais envolvidos nesse processo, um vai e vem de informacdes que formara
esse modelo provisorio.

O tal duende é, para mim, um dos vieses imbricados no sentir, na relacio subjetiva
e individual que se estabelece espontaneamente entre as percepc¢des e €, portanto, profun-
damente humano. Tomo emprestada de Ann Cooper Albright, pesquisadora do movimento
e das poéticas de expressividade, a citacdo que segue e que, a meu ver, exemplifica perfeita-
mente a possibilidade de qualquer individuo se tornar um intérprete, inclusive de flamenco:
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A corporalidade excede o visivel. Os bailarinos sabem disso. Apesar de basearmos
nosso trabalho nas condi¢des materiais do corpo, nio 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

nio fica parado, incluindo a prépria vida. (Albright, 2013, p. 56)

The Oxford dictionary of dance cita também icones importantes da cena flamenca,
como o aclamado Juan Manuel Ferniandez, conhecido como Farruquito, bailarino sevi-
lhano nascido em 1982, de linhagem artistica sediada no flamenco por parte de pai e mie,
ambos de ascendéncia gitana (Craine; Mackrell, 2010). A descri¢io que figura no diciona-
rio, porém, nio ilustra pontos importantes da técnica coreografica e da relevancia artistica
da familia de Farruquito para a arte flamenca, preferindo evidenciar outros detalhes, como
sua ascendéncia e sua beleza fisica, consagrada pela revista People.

Ja na descricio de Carmen Amaya presente no mesmo dicionario, a bailarina
de ascendéncia gitana nascida em 1913 recebe doze linhas nas quais se destacam sua
grandeza internacional bem como sua grande importancia naquele momento histd-
rico, uma vez que implementou de maneira inédita, em suas coreografias, sequéncias
de sapateado impressionantemente rapidas e longas, caracteristica, até entdo, dos bailes
masculinos. Amaya também foi uma diva no cinema, protagonizando diversos filmes
nas décadas de 1930 e 1940 e popularizando o flamenco.Vicente Escudero, igualmente
listado no dicionario inglés, bailarino espanhol payo (sem ascendéncia gitana) nascido
entre 1885 e 1892, foi um artista de vanguarda. Dedicou-se nio somente a danga, mas
a pintura, ao desenho, a concepc¢ido de figurinos, a escrita e, ocasionalmente, ao roteiro
cinematografico.

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

Ja o Dictionnaire de la danse (Moal, 2008), da editora francesa Larousse, nio traz

uma descricao especifica no verbete que corresponde ao flamenco, apresentando somente
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descricdes sobre alguns artistas importantes dessa arte. Este dicionario cita nomes como
Antonio Canales, bailarino espanhol nascido em 1961, proveniente de uma familia ligada
as artes e a tauromaquia,” que influencia a peculiaridade de suas performances.

Além de Canales, o dicionario da Larousse cita Fanny Elssler. Nascida em 1810,
formada em danca em Viena, Fanny circulou nas maiores casas de espetaculo e teatros do
mundo. Excepcional bailarina de pontas (balé classico), alcan¢ou a fama, porém, dangando
a cachucha, um bailado de movimentos livres e sensuais, em sintonia com os movimentos
da cena espanhola do inicio do século XIX, carregados de humor e expressividade, surpre-
endendo o publico e a critica por misturar coreografia e jogos teatrais.

Consta ainda do dicionario a mencio a La Argentina, Antonia Mercé, dangarina
e coredgrafa nascida em Buenos Aires, em 1890, icone dos bailes lamencos com castanho-
las. Mercé foi uma artista de grande visio, que firmava parcerias com importantes figuras
da cena artistica, como Garcia Lorca e Vicente Escudero, seu partner por longo tempo.
Conhecida como a musa inspiradora de Kazuo Ohno, La Argentina circulou com sua
propria companhia, apresentando-se nos music-hall® da América do Norte e em impor-
tantes teatros da Europa e da Asia. Até hoje, Antonia Mercé é considerada uma das mais

importantes artistas flamencas de todos os tempos.

42 Tauromaquia se refere, na cultura espanhola, aos touros; também vem da cultura da tauromaquia o paso-
doble, estilo de musica muito antigo, criado com o propdsito de ambientar, por assim dizer, as lides com
touros, assim como os fados e as sevilhanas. 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
a compreensio de que os animais sio maltratados nesses espacos.Todo o gestual de tourear esta presente
em certa expressividade muito associada a0 movimento flamenco. E dificil precisar, porém, qual fonte
alimentou a qual estilo, podendo-se talvez pensar em retroalimenta¢io de culturas nacionalistas.

43 O music-hall ¢ uma forma de entretenimento teatral de origem britanica, muito popular entre 1850
e 1960, que pode ser definido como uma mescla de musica popular e teatro de comédia. O termo
também estd associado aos teatros onde ocorriam as apresentacdes, assim como a musica comum
nesses espeticulos. O music-hall britanico ¢ similar ao teatro de revista do Brasil e de Portugal, e ao
vaudeville dos Estados Unidos, embora o termo “vaudeville”, no Reino Unido, inclua outros tipos
de espetaculo, do género conhecido como burlesco.
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Em ambos os dicionarios consultados, talvez pelo ano das edi¢des a que tive

acesso (2010 e 2008), nio constam nomes de importantes bailaores da cena flamenca

contemporanea, como Joaquin Cortés,** Israel Galvan,* Eva Yerbabuena® e Rocio

Molina,*” para nio citar bailarinos menos conhecidos internacionalmente, mas de grande

importancia artistica e iconica, como a sevilhana Matilde Coral, nascida em 1935, bailaora

que desenvolveu uma estética e uma pedagogia voltada ao manejo da bata de cola.

Vale citar ainda alguns nomes que considero de grande importancia para a

construcdo da histéria e do vocabulario da linguagem flamenca da década de 1960 em

diante, como o de Manuela Vargas. Natural de Sevilha, Manuela foi uma espécie de

“entidade” flamenca; nos anos 1960, foi a mais internacional das bailaoras. Nas décadas

44 Joaquin Cortés ¢ um bailarino espanhol nascido em 1969, em Cérdoba. Com o tio, Cristobal Reyes,

45

46

47

aprendeu os primeiros passos de flamenco. Aos doze anos, mudou-se da Andaluzia para Madri e, na
capital espanhola, comecou os treinos de danga. Com quinze anos, Joaquin Cortés foi estudar danca
no Ballet Nacional de Espanha, onde chegou a solista no corpo de baile.Viajou por todo o mundo,
tendo atuado em cidades como Nova York ¢ Moscou. Em 1995, aos 26 anos, apresentou o espeti-
culo Pusion gitana. Para além das jondas, a mais pura versio do flamenco, havia masica soul, gospel e
temas classicos de Cuba.

Israel Galvan, nascido em 1973, em Sevilha, ¢ um bailarino e coredgrafo de flamenco. Aprendeu a
dangar com o pai, o dangarino José Galvan, e com a mie, Eugenia de los Reyes. A arte de Galvan é
uma espécie de flamenco de vanguarda.

EvaYerbabuena, filha de andaluzes, nasceu em 1970 em Frankfurt e,logo depois, foi levada para a ci-
dade 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, como
referéncia a Frasquito Yerbabuena.

Rocio Molina Cruz, de Torre del Mar, Malaga, nascida em 1984, é dancarina e coredgrafa espanhola.
Com apenas 3 anos, teve seu primeiro contato com a danca. Em 2002, graduou-se com distin¢io
no Conservatorio Real de Dan¢a em Madri e, um ano antes, ja estava dan¢ando na companhia de
Maria Pagés, onde fez sua primeira incursdo, criando uma coreografia para o show The four seasons.
Alguns anos mais tarde, aos 21, apresentou seu primeiro trabalho como criadora, Entre Paredes, no
Festival de Jerez 2006. Coredgrafa emergente, Roclo, em suas montagens, imprime um carater con-
temporaneo ao gesto flamenco, bem como aos cendrios, figurinos, iluminacio, seguindo uma linha
proxima a de Israel Galvan.
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seguintes, em 1970 e 1980, Merche Esmeralda foi estrela absoluta de festivais e tabla-
dos da Andaluzia, participando, em 1995, do filme Flamenco, de Carlos Saura. Milagros
Mengibar, nascida em 1953, perita no manuseio do mantén e da bata de cola, destaca-se
especialmente por sua técnica precisa no uso desses elementos de baile. Maria Pagés,
artista nascida em 1963, se destaca pelos movimentos muito femininos e sai da tradicio-
nal concepc¢io de espetaculos flamencos, dando a esse tipo de montagem um “ar mais
contemporaneo”. Além de artista, Pagés chama aten¢io por sua visio como empresaria
a frente de sua companhia, de maneira que suas montagens, sem perder em qualidade,
s30 acessiveis a todo tipo de publico (Vergillos, 2006).

Antonio Gades® é reconhecidamente um dos mais populares bailarinos flamen-
cos de todos os tempos. A frente do Ballet Nacional de Espafia e junto com o diretor de
cinema Carlos Saura,” Gades teve um papel fundamental ao trazer o flamenco de volta a

importantes palcos da Europa, e também para o cinema, a partir da década de 1970, depois

48 Antonio Gades, ou Antonio Esteve Rddenas, nasceu em Elda, em 1936, e faleceu em Madri, em
2004. Dancarino e coredgrato espanhol, foi diretor durante trés anos do Ballet Nacional de Espaiia; em
1981, formou uma companhia com a dangarina espanhola Cristina Hoyos, que atuou ao seu lado
como coredgrafa e bailarina em varios filmes dirigidos por Carlos Saura. Gades foi um dos grandes
inovadores da danca flamenca. Entre suas coreografias mais aclamadas consta Bodas de sangre (1974),
inspirada 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. Gades faleceu, vitima de cancer, em 20 de julho
de 2004, em Madri.

49 Nascido em 1932, Carlos Saura, filho de mie pianista e irmio de um pintor, teve as artes como uma
constante em sua trajetoria. Interessou-se por fotografia, aprimorando sua visdo estética antes de se
formar como diretor de cinema pelo Instituto de Cinema de Madri. Indicado varias vezes ao Oscar
e fartamente premiado em festivais internacionais, Carlos Saura apresenta em sua filmografia a fusio
entre o cinema e outras artes, como a msica, o teatro, a pintura e a danca. E grande admirador e
propagador da arte flamenca, presente em filmes como Ibéria, Sevillanas e Flamenco, além da trilogia
inspirada na obra de Garcia Lorca.
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da queda do regime ditatorial de Franco.” Suas montagens baseadas nas obras de Lorca
tornaram-se referéncia internacional de baile flamenco. A trilogia® Bodas de sangre (1981),
Carmen (1983) e EI amor brujo (1986) difundiu e consagrou Antonio Gades e Cristina
Hoyos® como icones internacionais da danca flamenca.

Se os dicionarios especializados em danca nio se detém em questdes relati-
vas as técnicas corporais para a descricio do flamenco, a seguir, neste tOpico, apresento
algumas nog¢des relacionadas a essas técnicas, resultado das praticas de danca desenvol-
vidas junto com o Coletivo Del Puerto, experiéncias de danca no ambito da sala de
aula (escola) e da cena (companhia). Essas praticas sio comuns aos artistas das peque-
nas companhias. Cito como exemplo alguns grupos em atividade ha muitos anos no
Brasil: Grupo Silvia Canarim (RS), Tablado Andaluz (RS), Triana Flamenca (SP), Raies
Danca Teatro (SP), Estadio Soniquete Arte Flamenca (SP), Perla Flamenca (PR), Cuadra

50 A ditadura de Francisco Franco é comumente referida por franquismo, que designa o periodo his-
torico e a ideologia de cardter autoritario do regime, instaurado na Espanha apds a Guerra Civil
(1936-1939) e o fim da Segunda Reptblica. O regime franquista ainda sobreviveu a morte do dita-
dor (falecido em 1975), até a autodissolu¢io das Cortes Franquistas, em 1977, em consequéncia da
aprovagio da lei para a Reforma Politica, em referendo realizado a 15 de dezembro de 1976.

51 Bodas de sangre é o primeiro filme de uma trilogia flamenca realizada por Carlos Saura, que se
completa com Carmen (1983) e El amor brujo (1986). Em 1995, Saura voltou ao tema da dan¢a com
Flamenco. Bodas de sangre é uma celebracdo de uma das grandes artes da cultura espanhola. Antonio
Gades, génio da danca flamenca, transformou em balé uma das mais populares historias de Federico
Garcia Lorca, sobre uma tragica cerimonia de casamento, e Carlos Saura a filmou de forma despoja-
da, como se fosse o ensaio de uma companhia de dancga. Carmen é uma adaptacio cinematografica da
novela homonima de Prosper Mérimeée, assim como a 6pera Carmen, de Georges Bizet. Foi indicado
ao Oscar de melhor filme estrangeiro em 1984. Amor brujo ou El amor brujo é um filme de 1986, ¢ a
terceira parte da trilogia sobre flamenco. Amor, dang¢a e morte sio as trés chaves para o trabalho.

52 Cristina Hoyos, nascida em Sevilha em 13 de junho de 1946, iniciou sua carreira como bailarina,
mas logo comecou a trabalhar como atriz. Depois de varios sucessos em todo o mundo, com varias
companhias das quais fez parte, além dos filmes em que atuou, criou sua prépria companhia de
danga e estreou com ela em Paris, em 1988. Parceira de cena de Gades, também desempenhou um
papel importante na difusio da danca flamenca pelo mundo, sendo imitada e tida como referéncia
ainda hoje por bailarinos e bailarinas de todo o mundo.

55



GESTO FLAMENCO

Flamenca (SP), Grazi Silveira Danca Flamenca (RS), Grupo de Danga Tablado (CE),
TacoNeo Flora Bacelar (BA), Studio Gesto (R]), entre tantos outros. Do mesmo modo,
fazem parte de um universo cosmopolita das praticas do flamenco grupos como Peineta
Produciones (ES), Estevez/Panos y Compaiia (ES), Compania Eva Yerbabuena (ES),
Instituto Flamenco La Truco (ES), National Institute of Flamenco (USA), entre outros,
inumeraveis num Unico paragrafo.

Nesta se¢io, dei especial atenc¢do a alguns nomes do balé flamenco, pois o refe-
rencial bibliografico aborda predominantemente as origens musicais. Muito pouco foi
escrito até hoje sobre a tematica do movimento, do gesto e da expressao corporal flamenca.

Sinto, portanto, que no caminho da escrita ha um arduo trajeto a percorrer, e temo
que, na busca por terminologias especificas, possa incorrer em erros ou cometer injusticas. Por
outro lado, esse aparente risco caracteriza o ineditismo deste trabalho. Escrever sobre o gesto
dentro da especificidade do movimento flamenco torna-se, nesse sentido, ainda mais desatiador.

A descri¢do coreografica, que ¢ parte do proximo capitulo, associada a seu aporte
historico e conceitual, ndo pretende ser meramente de quesitos explicativos, mas sim per-
correr trechos importantes desse caminho para, dessa forma, chegar a um nivel de reflexio
que — presumo — poderd apontar para a teorizacdo a respeito do gesto flamenco e para
a construgao deste importante campo do conhecimento.

O movimento flamenco: uma edificacao em andamento

A linguagem flamenca, como ja foi mencionado, envolve uma relagio direta entre
musica e danca. Ambas estio fortemente ligadas, jA que ha uma série de jogos de comunicag¢io
entre violonista (guitarra flamenca), bailarinos e cantores, a triade cante, baile y guitarra. Quando
justapostos, mesmo que carreguem expressividade propria, os jogos entre essas referéncias resul-
tam em um baile por palo (ou coreografia por estilo musical), podendo conceber diferentes
sentidos animicos e discursos corporais de acordo com o propdsito artistico que 0s aproxima.

Como dito anteriormente, os palos, ou estilos musicais executados pela guitarra

flamenca e pelos cantores, possuem caracteristicas métricas e ritmicas que, de acordo com a
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velocidade e o carater com que forem empregados nas suas variagdes melddicas, intensifi-
cam ou diminuem a densidade animica que a partitura corporal pode transmitir. Os movi-
mentos de tronco e membros, assim como o sapateado, as palmas e a percussio com as mios
batidas no corpo também fazem parte desse contexto ritmico e expressivo (Nuafez, 2003).

O mesmo ird se aplicar ao baile/danca em rela¢io a sua intensificacio de
sentidos ou na amplitude de movimentos: circulares e/ou retos, amplos e/ou peque-
nos, tensos e/ou relaxados, rapidos e/ou lentos, bruscos e/ou suaves, realizados com o
tronco, bragos, pernas, pés, mios e cabeca, e que desenvolvem sequéncias de movimen-
tos justapostos a cada um desses palos. Diferentemente do que se costuma relacionar
como caracteristica, o baile flamenco nio é apenas sensual ou forte, de carater bélico
ou jocoso, mas sim, e naturalmente, um grande manancial de possibilidades expressivas.

Mesmo absorvendo uma imensa multiplicidade de influéncias, o balé fla-
menco® mantém signos corporais muito representativos: os gestos das extremidades do
corpo do intérprete — o sapateado dos pés e o movimento ondulante das mios. Esses
gestos possivelmente sio mais mencionados justamente por sua desenvoltura ocorrer
na parte mais distal dos membros superiores e inferiores (pés e mios), que sio natural-
mente mais notados.

53 Balé flamenco pode ser uma varia¢io para a nomenclatura baile flamenco ou danca flamenca.

57



GESTO FLAMENCO

sab33 oipne)d




CAPITULO 3 | Nocdes da arte flamenca: histéria, politica e paixdo

Os quadris, a cintura e o centro de gravidade e forga, situado na pelve, também
sio regides corporais de absoluta importancia para o gestual flamenco.

Nio menos importante ¢ a expressividade da face, cujo trabalho muscular é
fortemente percebido e repercute em cenhos franzidos, olhares tensos, linhas de expressio
acentuadas. Por vezes, tais expressdes chegam ao cimulo de a mascara facial estar total-
mente enrugada, com as linhas de expressio muito acentuadas, exageradas.

Outra caracteristica marcante é o comportamento verticalizado e o uso prefe-
rencial (mas nio 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 articula¢des de quadril, joelhos e tornozelos para
realizacdo das sequéncias de sapateado.

A attitude’* musical dos corpos dos intérpretes também é uma caracteristica
peculiar do flamenco. Ja se sabe que, de maneira muito singular, a dan¢a esta absoluta-
mente integrada a musica, existindo uma série de c6digos de comunicag¢io entre musicos
e bailarinos. Porém, o que sem duavida é um diferencial do ponto de vista da criacio
coreografica para o baile flamenco é que ha algo da expressividade corporal que emerge
da inspira¢io dramaitica e ritmica, intrinseca da musicalidade flamenca. Percebe-se que
hi algo de particular nessa expressio e que ha uma dramaticidade natural nos corpos dos
bailarinos-intérpretes, impressa através da musica. Sera este o duende referido no dicionario

de danca de Oxford?

54 Attitude, do francés, significa comportamento, engajamento, élan.
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Com base nessas informacdes especificas, acredito que a expressividade do gesto
flamenco nasce em um local em que a conexio corpo-musica é crucial: quando o som
aparece desenhado no corpo dos dancarinos, que, subvertendo as técnicas cénicas domi-
nantes na danca ocidental,” encontram um lugar de livre poética e rompimento de limites
estéticos. Costumo mencionar que o aspecto democratico do flamenco reside no fato de
que ele abarca uma imensa diversidade de corpos, formas, idades e condi¢des fisicas, sendo,
assim, um territorio livre para a expressividade.

55 Dang¢a ocidental aqui é uma referéncia as estruturas e técnicas de balé classico, especialmente de-
senvolvido pela escola francesa, com apoio oficial de autoridades como o Rei Luis XIV. No caso
da Rassia, o balé ganhou muito impulso nio somente pelo apoio das czarinas, que se interessavam
pela arte da danca, mas também por muitos bailarinos franceses e italianos encontrarem na Rssia
um refagio. Assim, em meados do século XIV, o balé era ainda considerado uma dangca elitista e
regional; a partir do século XVIII, porém, inova-se em técnica, ensino e perspectivas artisticas e, ga-
nhando apoio popular, transforma-se em um bem cultural praticado e apreciado no mundo inteiro
(Faro, 1987, p. 40-46).
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Parece fundamental afirmar aqui que o gestual e a musicalidade que ocupam esse
espaco na relagdo com a criag¢io corpo-som nio sio enclausurados. Os intérpretes, musicos
e bailarinos, expressam espontaneamente seus movimentos, suas atitudes sonoras e seus
gestos. Os siléncios também participam da construgio das partituras corporais e das paisa-
gens sonoras, sendo, muitas vezes, significativos na ampliacio do sentido dos gestos. Como
dito anteriormente, ¢ uma via de mio dupla, movimento e masica podem preexistir um
a0 outro, servindo-lhe de base ou nele se inspirando.

Convido agora o leitor a se afastar, por um momento, do universo flamenco, a
fim de que, mais adiante, voltemos a tratar dele.

Segundo a filésofa anglo-saxd Susanne Langer (1980), o homem ritualizou,
através da danca, diferentes e importantes acdes como cagar, comer e nascer. Muitas des-
sas ritualizagdes eram pautadas pelo ritmo da mdasica. Partamos do pressuposto que, para
existir danc¢a, ndo € necessario que exista a musica, mas a aproximacio entre essas duas
artes nos primérdios da humanidade mostra quio proficuo pode ser esse didlogo. Langer
afirma, por exemplo, que a musica é um processo mental, e que suas estruturas tonais
s30 muito parecidas com os sentimentos — inclusive nos termos utilizados: crescendo,
atenuacio, fluidez, arranjo, velocidade, ritmo e paradas, excita¢io, calma etc.

Assim, se o aprendizado pelo corpo se reflete diretamente na expressao tanto
artistica quanto cotidiana, esse fato também ¢é parte da génese da linguagem flamenca.
Muito provavelmente, nessa génese se consolida a realidade da comunicag¢io nio verbal
da gestualidade, que nunca é puramente técnica ou elementar, mas quase sempre bio-
grafica, pessoal.

Por comunica¢io nio verbal entendo o que definem autores como José Gil, Ugo
Volli, Marcel Mauss, Merleau-Ponty, Annie Suquet, Helena Katz, Michel Bernard, Siqueira
e Louppe. Eles me auxiliaram no sentido de pensar o movimento. Os corpos dancantes,
flamencos ou nio, constroem discursos através do espago e do tempo, com uma variacdo
praticamente infinita de subjetividades, e os corpos que os percebem/recebem podem
ter com relacdo a esses discursos um interesse mais ou menos semiotizante. Fato é que a
dan¢a e seu manancial de gestos e movimentos sio absolutamente reais, dada a concretude
do proprio corpo que a executa. Assim, a chamada linguagem nio verbal da danca esta
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situada possivelmente nesse intersticio, na tensio estabelecida entre concretude e abstracio.
O jogo entre elementos expressivos concretos e a multiplicidade de sentidos (que podem
estar ligados a memorias, sensagdes, negacdes, entre outras coisas) € a propria comunica¢io
nio verbal.

No ambito da organicidade e da fisicalidade, o termo técnico que pode ser usado
para nomear a frui¢ido flamenca que acontece entre musica, canto e danga, é a ja mencio-

nada “propriocepcio” (Suquet, 2008).

Muito complexo, o sistema neuromuscular tranca informag¢des de ordem nio ape-
nas articular e muscular, mas também tatil e visual, e todos esses parametros sio
constantemente modulados por uma motilidade menos perceptivel [...]. E este
territorio da mobilidade, consciente e inconsciente, do corpo humano que se abre
para as explora¢des dos bailarinos no limiar do século XX. O sensivel e o imagina-
rio dialogam com infinito refinamento, suscitando interpretacdes, ficcdes percepti-

vas que ddo origem a outros tantos corpos poéticos. (Suquet, 2008, p. 516)

Neste ponto de aproximag¢io com conceitos elaborados e/ou utilizados na teo-
rizacdo sobre o gesto, parece-me necessario retomar e avancar nas reflexdes sobre o gesto
expressivo flamenco. No flamenco, dan¢a e musicalidade convivem com elementos téc-
nicos e poéticos, acio e imagina¢io, um conjunto de elementos a servico de um universo
estético de for¢a gestual muito intensa.

Christine Roquet (2011a), ponderando sobre o gesto dancado, considera o
conceito de corporeidade apresentado por Michel Bernard,” que propde o corpo nio
somente como entidade material e organica, mas como um complexo que envolve essa

materialidade, essa organicidade, e o funcionamento intrinseco de nosso sentir. Ou seja, é

56 Bernard vem, hi anos, tracando perspectivas criticas sobre a fisicalidade da nossa existéncia. Com
base em Freud, Lacan, Foucault, Merleau-Ponty e Deleuze, entre outros, Bernard (1985, 2001) des-
constréi o corpo ocidental, sugerindo novos modelos de corporeidade individual e coletiva.
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a propria materializacio de um processo dinamico do sentir, em que a expressividade do
gesto se apresenta como algo caracteristico, tinico, do ser humano.

Pode-se ampliar essa reflexdo a partir do pensamento de Marcel Mauss (1960),
antropo6logo que, ja no inicio do século XX, buscava conceituar as técnicas corporais
dentro dos processos de entendimento da corporeidade. Mauss indicava a importancia
de considerar que, além do plano material, a cultura, essa interferéncia que se vé (embora
impalpavel, subjetiva e muitas vezes invisivel, porque onipresente), sustenta e organiza os
individuos, nio somente no campo social, mas no plano material. Ou seja, para Mauss tam-
bém importam os corpos dos individuos que formam determinadas sociedades. Presumo,
a partir das ideias apresentadas até aqui, que as técnicas do corpo, a gestualidade ¢ a comu-
nicacdo nio verbal podem definir uma sociedade e servem, muitas vezes, de fronteira entre
distintos grupos humanos.

Assim, para a investigacdo do gesto flamenco, ficam estabelecidas algumas diretri-
zes: compreender o flamenco como fenomeno cultural, desmistificar e inserir esta arte na
contemporaneidade e, finalmente, mas ndo menos importante — pela “lente de aumento”
da anilise sistémica do movimento dan¢ado, como as propostas por Christine Roquet
(2011a) e por Hubert Godard (1995) —, entender a expressividade do gesto flamenco.
Utilizando esse espectro de conceitos para a compreensio do flamenco, busco um recorte
através da analise do espetaculo LCE, a fim de relativizar, desenvolver e ampliar as possibi-
lidades de entendimento sobre essa arte pela qual me apaixonei.

Paixdo e reflexdo: é no encontro dos significados dessas duas palavras que deixo
aqui, nesta Gltima frase do capitulo, o exemplo perfeito de que técnica e expressio podem

andar lado a lado.

Conclusoes preliminares
Até aqui apresentei, de maneira sintética, no¢des e conceitos sobre a arte fla-

menca a partir da obra de autores especializados na arte da danc¢a. Expus informacoes

sobre a origem e o desenvolvimento do flamenco, assim como algumas referéncias de
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artistas-criadores nacionais e internacionais. Apresentei também alguns fundamentos
para a criacio, correntes de investigacio e elementos breves sobre organicidade corpo-
ral. Para aprofundar algumas especificidades historiograficas, seria necessario ampliar a
abrangéncia da proposta deste livro, a fim de abarcar a histéria do baile flamenco, do cante
e da guitarra flamenca.

A existéncia de diferentes referéncias sobre os variados elementos da arte fla-
menca ¢ resultado da complexa conceituacio de certas praticas culturais, fruto de hibri-
dismos na modernidade (Garcia Canclini, 2015). No entanto, é possivel mapear certas
caracteristicas e fenomenos recorrentes que me permitiram entender a especificidade do
estudo em questio.

Considerando, entio, a origem historica e as reflexdes apresentadas neste capitulo,
proponho que o acontecimento do gesto flamenco, mote central deste livro, se processe
a partir da expansio dos co6digos corporais; no caso, especificamente dos vocabularios da
danga e da musica flamenca, que vém sendo constituidos do ambiente pré-flamenco até os
dias atuais. Esta relacionado também ao acontecimento do “evento motor” do corpo dan-
cante, ou seja, a aspectos qualitativos do movimento, como velocidade, tonus e amplitude,
além das experimentacdes fisicas de cada intérprete (variacdes individuais que interferem
nas praticas de criagio artistica). Por fim, extrapolando as diretrizes/formalidades da dang¢a
cénica, cria-se um discurso corporal em que, independentemente do sotaque, o corpo € a

propria linguagem.
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CAPITULO 4

Apresentando Las Cuatro Esquinas

Neste capitulo, traco observacdes e proponho uma analise e uma descrigio por-
menorizada das sete cenas do espeticulo LCE. Concomitantemente, compartilho com
o leitor as reflexdes que evidenciam a expressividade do gesto flamenco, pautadas pela
pratica do gesto, em didlogo com a metodologia estabelecida para esta pesquisa (revisio
tedrica, analise de registros e entrevistas com o elenco). A anilise de movimentos do espe-
taculo estd entremeada com extratos das entrevistas que julgo pertinentes para o entendi-
mento do processo como um todo.

O espetaculo LCE estreou em abril de 2012, no Teatro Renascenga, em Porto
Alegre, e foi um marco importante na histéria da Companhia de Flamenco Del Puerto.
Foi a primeira montagem sem a dire¢io de Andrea del Puerto, a primeira montagem ofi-

cialmente coletiva, caracteristica que segue sendo a marca registrada do trabalho do grupo.
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Cristina Rosa

Tablao, espetaculo anterior a LCE, teve em parte essa caracteristica devido ao
falecimento de Andrea ter ocorrido em meio a2 montagem. Escolhi LCE como objeto de
estudo e analise justamente pelo carater coletivo que nele se afirma.

O espetaculo LCE foi apresentado quarenta vezes, de 2012 a 2015, durante tem-
poradas, circulagdes locais e nacionais, participacdes em festivais e em eventos artisticos.

A obra contou com um elenco fixo, formado pelos membros oficiais do grupo
e por um elenco convidado que era mobilizado de acordo com as possibilidades de con-
tratacio e ensaio. Dois dos artistas convidados, Gabriel Matias, que foi bailarino do duo
que compde o espetaculo Consonantes, e Leonardo Dias, que, além de flautista flamenco,
tez parte do elenco de Flamenco Imaginario, acabaram vinculando-se com mais proximi-

dade as proposicdes artisticas do grupo.
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LCE foi, com certeza, o projeto de maior visibilidade da historia da Del Puerto
desde sua fundacio (1999).Teve, entre os momentos significativos de sua trajetoria, a premia¢io
com oito troféus do Prémio A¢orianos de Danca 2012 e circulagio nacional realizada através
do edital Funarte Klauss Vianna, em 2015, ou seja, respectivamente no ano de estreia e no ano
em que encerrou sua circulacdo. Ambas as premia¢des foram marcos para a historia da Del
Puerto e para a historia do flamenco no Brasil, considerando que este ainda ¢ recente em nosso
pais, tanto como linguagem artistica quanto como capital cultural no mercado de trabalho.

Conceitos operatoérios: vieses e estratégias para a pesquisa

Metodologicamente, foram considerados os vieses anatomomorfoldgicos e
cinestésicos, historicos e formativos e, nio menos importantes, os da memoria e dos afe-
tos. E relevante observar que esta sobreposi¢do de vieses se constitui como instrumento
de anilise e importante ferramenta para o entendimento do gesto flamenco, objetivo
primordial desta pesquisa. Quanto aos dados materiais de pesquisa, também foram con-
siderados os programas do espetaculo, o material de divulgacio do evento, as matérias
de jornal, as notas de observa¢io da analise de video, as referéncias musicais, as notas de
observacio do processo e as entrevistas.

Transponho para esta anilise uma reflexio de Monica Dantas (2007), em que
ela pondera sobre o fato de estar inserida na pratica artistica, o que resulta na contribui-
¢do para a posterior analise. Conforme a pesquisadora e professora da UFRGS, observa-
¢do participante, entrevistas, experiéncias praticas, processos de andlise e interpreta¢io das
informagdes estdo entre as a¢des importantes do artista-pesquisador. Incluo nesse conjunto
o fato de ser a observadora-pesquisadora e, a0 mesmo tempo, a observada-artista, ja que
faco parte do elenco® de LCE, obra aqui analisada.

57 Sio levados em conta também outros dois importantes fatores: o fato de estar envolvida diretamente, como
bailarina e produtora do espetaculo analisado, e o trabalho que, por doze anos, realizei como fisioterapeuta,
que constitui minha memoria operacional e meu modo de reconhecer e analisar os corpos em movimento.
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Suzane Weber, professora adjunta do Departamento de Arte Dramatica e do
Programa de P6s-Graduagio em Artes Cénicas da UFRGS e orientadora desta pesquisa,
de maneira a complementar o raciocinio que aqui desenvolvo, acrescenta que a atividade
do artista-pesquisador é sempre desafiadora, levando-se em conta que sua demanda vai
além da observacio. E necessirio que sua escrita se projete como a lente através da qual
o leitor enxergara a obra analisada, o que, segundo Weber, também inclui estabelecer um

olhar critico em rela¢io ao objeto de anilise.

O fato de o pesquisador-artista estar envolvido com a area analisada pode tornar
mais dificil o reconhecimento de certas crengas e incorpora¢des do seu proprio
meio. Mas ¢é através desta pratica reflexiva que o pesquisador-artista pode desenvol-
ver uma perspectiva critica sobre sua propria cria¢io, a criagdo de outros artistas, ou

sobre certas praticas artisticas. (Weber, 2010, p. 3)

A cena flamenca é composta por movimento e som, ¢ apesar de bastante vinculada
a estética do improviso, seu processo de criacio estd ligado a certos cddigos de adequagio
de movimento-som e as praticas de cena baléticas e musicais, aperfeicoadas em treinamentos
intensos. Ou seja, sio algo como subpartituras ou estruturas coreograficas recorrentes no
didlogo entre dang¢a e musicalidade. Estes co6digos, que funcionam como jogos cénicos, fazem
parte do inventario operacional da conexio entre estilo musical e coreografia flamenca.

Assim, este livro busca analisar o gesto flamenco em LCE, investigando na movi-
mentacio a possivel identificagio de uma assinatura gestual. Pontua também a relagio
cinestésica — movimento, olhar, espago — e as necessidades de expressio, temperamento,

comunicacio, colabora¢io e hierarquia entre os integrantes do grupo.

Flamenco como perspectiva cultural e poética dangante

Retomando alguns pontos do capitulo anterior, relembro o leitor da exis-

téncia de uma série de codigos de operacionalidade que perpassam o movimento e a
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sonoridade flamenca. Esses codigos ou particulas criativas trabalham em liberdade de
“movéncia”’, emergindo e submergindo umas nas outras, circulando entre o movimento
corporal e musical, sem uma hierarquia definida e sem, necessariamente, uma proposicio
narrativa, o que proporciona a expansio de uma poética dos sentidos do gesto expressivo
flamenco.

Pode-se, assim, afirmar que esta pesquisa se apoia na ideia de que os discursos dos
corpos flamencos sio muito versateis e de que as interfaces que surgem dos processos de
criacdo, entre movimento e musica, sio inumeraveis e, portanto, complexas de categorizar.

E importante ainda, antes de entrar na analise propriamente dita, apresentar ao
leitor algumas informacdes acerca da indumentaria flamenca, presente em varios momen-
tos cénicos no espeticulo LCE e que, mais do que itens ligados a caracteriza¢io e mobi-
lidade dos intérpretes, sio pecas de uso publico (Moreno, 2009). O abanico, ou leque,
por exemplo, é 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 conside-
rado um item de luxo, a partir do século XVI, nas cortes europeias, sendo fabricado com
marfim, plumas e seda.

A bata de cola adquire funcionalidade para o baile lamenco no inicio do século
XX, difundida por artistas da época. A cauda da saia se estende para além do comprimento
considerado normal, com um ntimero variavel de babados presos ao tecido. Os intérpretes
movem esse comprimento adicional com os pés e com as pernas, em movimentos circula-
res, giros, de vai e vem, de sobe e desce, que fazem a cola voar, por assim dizer.

Os mantones de Manilla (xales) foram, durante muito tempo, fabricados nas
Filipinas, por isso levam o nome da capital desse pais. Luxuosos ou simplorios, os xales
eram amplamente usados como complemento do vestuario das mulheres espanholas. O
aspecto oriental foi, aos poucos, ganhando caracteristicas ibéricas e, provavelmente no ini-
cio do século XX, comegou a ser fabricado na Espanha. O peso das franjas de seda, assim
como o dos fartos bordados, confere aerodinamica e fluidez aos “voos” do tecido pelo
espaco em torno dos bailarinos.

A pesquisadora Rosa Moreno, que realizou uma ampla investiga¢io sobre a

vestimenta flamenca e seus acessorios em sua tese de doutorado em antropologia social
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e cultural, na Universidade de Sevilha, em 2004, fundamenta as informacdes anteriores
(ver Moreno, 2009). Moreno analisa ainda fatores ligados ao processo de produgio, indus-
trializacdo e distribuicdo desses itens, que se converteram em bens sociais ligados espe-
cialmente a tradi¢do e aos costumes da Andaluzia. Percebe-se, entio, que o cariter de
hibridismo se espalha por todo o terreno flamenco.

Encontro também em Garcia Canclini algumas das ideias que fundamentam
minha crenca a respeito da arte flamenca, que considero hibrida e intercultural por sua
origem e historicidade. O autor aborda a dialética da pés-modernidade e cultura, a partir
de ponto de vista latino-americano, e conceitua hibridacio como “os processos sociocul-
turais nos quais estruturas ou praticas discretas, que existem de forma separada, combinam-
-se para gerar novas estruturas, objetos e praticas” (Garcia Canclini, 2015, p. XIX).

A dinamica de contatos interculturais esteve presente desde o surgimento da
arte do flamenco, transformando e transferindo informacgdes biologicas, fisicas, emo-
clonais e sociais. Isso se projetou no aprendizado do corpo e se refletiu em diferentes
expressividades, nas quais podem ser identificadas interferéncias interculturais, tanto em
nivel macro quanto microcultural. Essas interferéncias podem ser observadas nas dife-
rentes formas de manifestacio cénica, o que leva a crer que a origem hibrida do fla-
menco movimentou diversas técnicas e deu origem ou andamento a processos artisticos,
de criag¢io e de estudo.

Assim, entendo que o flamenco é hoje uma expressio artistica desterritoriali-
zada, expandindo-se como linguagem de cena e de treinamento expressivo para diversas

outras manifestacdes artisticas.

Gesto flamenco: prospectando uma teorizacao
Como artista-pesquisadora, sou afetada pelos encontros entre o meu corpo ¢ o

e€spago, entre 0 meu corpo € outros corpos em colaboragio artistica, entfre 0 meu corpo

e a corporifica¢io da propria musica, que nio ocupa um espaco fisico, mas que preenche,
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como poténcia, o espaco de criagio. Rudolf Laban,*® cientista, escritor, artista do corpo e
do movimento, criou diversas teorias de aplicabilidade pratica em rela¢io a existéncia fisica
e emocional do ser humano no espaco (Laban, 1978).

A dialética da rela¢do entre corpo e espaco observada por Laban se da com rela-
¢d0 a um corpo que ¢é, simultaneamente, dentro e fora, que vé e é visto, que ¢ interno e
externo, e que se relaciona com um espaco que se desdobra para além dele, que o circunda
e perpassa. Essa relacio foi analisada também por autores do campo da filosofia, como
Michel Bernard, Merleau-Ponty, Paul Valéry e Didi-Huberman.

A fisicalidade do existir é um transbordamento desse encontro invisivel, porém
concreto. A expressividade provavelmente habita esse intersticio e, segundo Laban,

a extraordinaria estrutura do corpo, bem como as surpreendentes acdes de que é capaz
de executar, sio 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
excitacio interna dos nervos, provocada tanto por uma impressio sensorial imediata
quanto por uma complexa cadeia de impressdes sensoriais previamente experimentadas
e arquivadas na memoria. Essa excitagio tem por resultado o esforco interno, voluntario

ou involuntirio, 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, Godard tem dedicado sua pesquisa

a analise de movimento, mais especificamente a expressividade do gesto dancado.

58 Rudolf Laban (1879-1958) criou um importante método para a analise do movimento humano, utili-
zando como parametros, entre outros, 0 espago, o tempo, o peso, a energia/esforco. Desenvolveu uma
concepciao de espaco a partir da figura da kinesfera (ou cinesfera) — esfera englobando o espaco de
proximidade do corpo em movimento, cujo centro corresponde ao centro de gravidade do corpo —,
e criou um sistema de registro de movimento, o labanotation. Desenvolveu também uma metodologia
para o ensino da danga, cujo objetivo principal era preparar o corpo do bailarino para que pudesse res-
ponder a diferentes exigéncias e solicitacdes relativas a expressio de sentimentos, sensagdes ¢ emocdes.
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Em “Gesto e percepc¢io”, postacio de La danse au XXéme siécle, de Ginot e
Michel (1995), Godard (1995) explica que o pré-movimento é como uma respiracio
antes da fala, um ato apoiado em dinamicas internas que se repetem e que, de certa
maneira, sio constantemente produzidas na operacionalizacio do movimento e em sua
interpretacio visual. No mesmo texto, Godard afirma que o pré-movimento é o res-
ponsavel pela carga expressiva do gesto a ser executado. Segundo ele, sofremos constante
interferéncia da a¢io da gravidade, que age diretamente nos estados de tensio e contra-
tensio do corpo. E a acio da gravidade, conforme o autor, que ird disparar o pré-mo-
vimento, mais precisamente através da acdo da musculatura antigravitacional, sem que
tenhamos a¢do consciente sobre ela. Assim, sio feitos os ajustes necessarios para realizar
o movimento subsequente.

Godard trata ainda da analise biomecanica e gestual proposta por Rudolf Laban,
avanc¢ando sobre a analise da percepcido e da receptividade do corpo. Ele suscita a interfe-
réncia do sistema nervoso autdnomo (sistema limbico, em especial) como provocador dos
efeitos e da atribuicio de significado a gestos e movimentos.

Mary Wigman, Fred Astaire, Trisha Brown e Merce Cunningham sio analisados
por Godard, a fim de exemplificar a organiza¢io 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
embasar as reflexdes apresentadas a seguir.

Gesto, de acordo com essa distingdo, ¢ o que confere expressividade ao movi-
mento, estando entre o tracado desse movimento e o que se antecipa a ele, o pré-movi-
mento; intersticio que sofre interferéncias emocionais, afetivas, culturais e geograficas que
vio afetar diretamente a qualidade do gesto. Movimento seria a planificacio do desloca-
mento espacial, do trajeto que determinado segmento corporal descreve no espaco.

Na relag¢io entre gravidade, peso, tonus e a propria evolucio da espécie humana,
segundo Godard, ha um lugar de materializacio da expressividade do gesto, e o autor coloca
essas qualidades como portadoras da diferenca de significado entre seres que tém consciéncia
delas ou nio. Bailarinos, atores e atletas tém maior capacidade de lidar com o gesto.
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Ha, ainda, sobre percepcio e gesto, o olhar. No caso, o do espectador, que é
interpelado por esse(s) movimento(s) e, inevitavelmente, tem em seu corpo a ressonancia
da propria experiéncia cinestésica e da interpretacio daquilo que veé.

Com os demais companheiros de movimenta¢io (bailarinos/atores/musicos), a
interferéncia é diretamente perceptivel, pois se estabelece pela territorialidade de espaco,
tensio e contratensio compartilhadas.

As variacdes de tensdo sio determinadas essencialmente pelos musculos antigra-
vitacionais, que garantem postura, sustentacio, desempenho do equilibrio e qualidade de
tonus. Pela infinita variacio possivel da combinagio entre expressio de si e impressio do
outro, no ha possibilidade de reproducoes idénticas.

Dinamica interna do gesto = pré-movimento

Atitude pessoal e intransferivel em relacio ao peso, a gravidade, antes
mesmo de haver movimento

Segundo Christine Roquet, a analise qualitativa do gesto é complexa. Sobre ele se
somam oOticas e perspectivas complementares. Nada pode ser desprezado ou deixado de lado

quando se trata, como prefere Roquet, da abordagem sistémica do gesto expressivo.

Por diferentes razdes nos parece preferivel, hoje, dar nome ao que fazemos: abor-
dagem sistémica do gesto expressivo. Tal abordagem sistémica concebe a corpo-
reidade como um “suprassistema’ cujos subsistemas (somatico, perceptivo, coor-

denativo, psiquico, etc.) mantém-se em constante interacio. Trata-se de uma visio

75



GESTO FLAMENCO

holistica do corpo e de um pensamento do processo que evita hierarquizar as

nocodes e inclui o observador. (Roquet, 2011a, p. 41)

Michel Bernard chama essa area de conhecimento de Analise Funcional do Corpo
no Movimento Dancado (AFCMD).Tive oportunidade de entrar em contato com essa pra-
tica de analise em abril de 2016, durante a realizacio do II Coldquio Internacional de Artes
do Movimento: narrativas do gesto e do movimento nas artes cénicas.

Preocupo-me em sinalizar essa aproximacio, que nio se deu somente em contato
com a teoria, mas numa perspectiva funcional, pratica. O coloéquio tornou-se um momento
de muitos insights para o panorama de analise que eu ja entendia como ideal para o caso do
gesto flamenco e que, de certa forma, até entdo ainda nio identificava em outras revisdes
tedricas ou praticas de anilise das quais me aproximei em outros momentos.

Essa aproximacio com o método AFCMD nio me credenciou a executa-lo tal
e qual propde Bernard, mas incrementou o acervo de praticas analiticas que constitui
a partir das experiéncias como fisioterapeuta e bailarina. No Coloquio foi apresentado
um esquema tedrico do AFCMD. De acordo com esse esquema, as quatro estrutu-
ras da corporeidade, por Hubert Godard, sio acrescidas de uma quinta, sugerida por
Christine Roquet no II Coléquio Internacional de Artes do Movimento, realizado em
2016 (informagio verbal):

* estrutura anatomica: o corpo fisico, as unidades anatomicas do corpo;

e estrutura coordenativa: aspectos cinesioldégicos do movimento;

e estrutura perceptiva: o atelier dos sentidos,a propriocepg¢io e a exterocep¢io;”

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

59 Exterocepgio ¢ a sensagio de interagdo direta do mundo externo com o corpo. O tato é a principal
forma de exterocepgio. Incluem as sensacdes de contato, pressio, afago, movimento e vibra¢io, sen-
do usada para identificar objetos.
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* estrutura espiritual (sugerida por Roquet): diferente de todas as estruturas

anteriores, esta ndo esta sujeita a acdo da gravidade.

Christine explicou ainda, na ocasiio do Coldquio, que essa proposi¢io de ani-
lise de movimento nio tem necessariamente uma finalidade estética. Ela entende que as
estruturas citadas nio sdo hierarquizadas, e que comecamos a ser afetados pela gravidade
quando nascemos. Acrescento a isso o fato de, anatomicamente, estarmos em constante
transformacio. A acdo muscular, através dos esquemas de tensio e contratensio (ou con-
tracdo e relaxamento muscular), é tio intensa que molda nossos ossos. E esse territorio
interno, repleto de a¢des organicas, também é poroso e relacional, atravessado pelas tensoes
do espaco a sua volta.

Esse contexto biomecanico e relacional esta diretamente ligado ao aconteci-
mento do gesto, o que, conforme meu entendimento, resulta na tinta que colore as ten-
déncias de movimento.

Processo de criacdo de Las Cuatro Esquinas

Durante o intervalo entre a pesquisa e criacio de Tablao e as de LCE, estabele-
ceu-se uma rede colaborativa e horizontal de fazeres na Del Puerto.

De uma engrenagem caracterizada pela presenca de uma diretora que capita-
neava as atividades e desempenhava muitas a¢es centralizadoras, tanto artisticas quanto
executivas, em agosto de 2007 passamos a condi¢do de coletivo, que se apresentou como
um modo produtivo de lidarmos nio somente com o processo de criacio de Tablao, mas
também com a propria Del Puerto.

Naquele momento, tinhamos coreografias inacabadas de um espetaculo pra-
ticamente pronto para estrear e circular e a promessa de um primeiro trabalho profis-
sional. Isso nos fez angariar forcas para manter a Del Puerto em atividade. A rapidez
dos acontecimentos nio nos deixou estacionar para pensar melhor ou sofrer a brusca

perda de Andrea.
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A escola estava prosperando em relacdo ao nimero de alunos, e Tablao tinha tudo
para dar certo. E deu. Estreamos em janeiro de 2008, no Teatro de Arena (Porto Alegre), inse-
ridos na programacio do Festival Porto Verio Alegre,” com todas as sessoes lotadas.

Nesse mesmo ano, Tablao recebeu indicacdes ao Prémio Acorianos de Danca®' e
foi premiado com dois troféus: Melhor Espetaculo e Melhor Bailarina (para Juliana Prestes).

No ano de 2009, a repercussio veio em forma de trabalho: circulagdes no estado
do Rio Grande do Sul pelo Sesc,” temporadas municipais, eventos e festivais, seguindo
nesse ritmo até 2011. Era a concretizac¢io do trabalho e a profissionalizacio da companhia
de danca com que tanto sonhou Andrea.

Em 2011, o grupo formado por mim, Ana M. da Silva, Juliana Prestes, Juliana
Kersting, Tatiana Flores e pelo musico Giovani Capeletti partiu para um novo desafio: o
primeiro processo de criagio 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 ¢ o nome da companhia, é que efetivamente conse-
guimos parar para pensar em como prosseguir (e se famos prosseguir).

E a primeira vez que descrevo essa situacio de maneira aberta e formal. Hoje, pas-
sados dez anos da partida de Andrea, e no contexto deste estudo, torna-se possivel, para mim,
falar a respeito. Emocionalmente, a auséncia pesava muito. Tinhamos (e tivemos, por muito
tempo) grande cuidado ao mencionar ou utilizar o nome ou a imagem de Andrea, além de
termos, por respeito e receio de mas interpretagdes, uma dificuldade imensa em afirmar que

a Del Puerto era/é “nossa”.

60 O Festival Porto Verio Alegre ocorre ha dezoito anos na cidade de Porto Alegre, nos meses de ja-
neiro e fevereiro. A Del Puerto fez parte do festival em muitas edi¢des.

61 O Prémio Acorianos ¢ o mais importante prémio artistico da cidade de Porto Alegre. Foi insti-
tuido pela prefeitura da cidade em 1977, inicialmente apenas para os melhores de cada ano nas
produgdes de teatro e danca.

62 O Servico Social do Comércio ¢ uma instituicio brasileira privada, mantida pelos empresarios do
comércio de bens, servigos e turismo, com atua¢io em ambito nacional. E voltada prioritariamente
para o bem-estar social dos seus empregados e familiares, e aberto a comunidade em geral. Atua nas
areas da Educacio, Satde, Lazer, Cultura e Assisténcia.
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Ter uma empresa, arcar com custos ¢ com as lidas administrativas, assumir tarefas
logisticas e de producio, lidar com contador, advogado, imobiliaria e fornecedores de todos
os tipos — enfim, tudo que envolve o fazer administrativo de um empreendimento —
eram uma novidade para as herdeiras da Del Puerto. Nenhuma de nés tinha grande expe-
riéncia no mundo empresarial; além disso, algumas de nos exerciam atividades paralelas ao
universo artistico.

Tinhamos alguns pontos a nosso favor: eu, Ana M. da Silva e Juliana Prestes
haviamos acabado de voltar de nossas primeiras temporadas de estudo em Madri, nos anos
de 2009 e 2010, fato que, depois da perda traumatica pela qual passamos, resultou em um
refor¢o positivo de nossas individualidades artisticas. Além do vasto material coreografico
e musical, tinhamos disponivel o principal, o material humano. Juliana Kersting tinha ja
alguma experiéncia em producio artistica, e Giovani Capeletti estava cada vez mais inse-
rido no circuito flamenco de Porto Alegre, capacitando-se e ganhando experiéncia.

Importante mencionar que foi nessa época também que formalizamos o depar-
tamento de pesquisa teérica da Del Puerto, adicionando ao acervo que Andrea ja manti-
nha na escola outros livros, CDs e DVDs de arte e cultura flamenca.

Acho que criacio coletiva é um grupo de pessoas que estio unidas em prol de
alguma coisa, provavelmente uma ideia, e conseguem criar juntas, usando o poten-
cial de cada um, usando uma ideia de cada um, usando uma colabora¢io de cada
um. Enfim, como se organiza isso, acho depende da ideia do grupo, mas creio que o
principal é usar a colaboracio de todas as pessoas envolvidas e — quem sabe? — ter
a didiva de conseguir usar essa colaboracio dentro do que é o real talento de cada
um, dentro daquilo com 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 cole-

tivo. (Juliana Prestes, 2017, informacido verbal)
Era essa a carga energética e emocional de que precisivamos como impulso, 0 empurrio

definitivo para validarmos nossa atuagio individual, nio somente como bailarinas e docentes,

mas, a partir desse momento, como coredgrafas, produtoras e diretoras da nossa Del Puerto.
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Nio haviamos, até entio, formalizado o laboratoério de movimentos e som que
se constituia em sala de aula. Os alunos e alunas nio somente alimentavam as praticas
corporais fundamentais para o desenvolvimento de novas coreografias, mas mantinham
economicamente o espaco onde estavamos sediados. Até hoje a escola abriga e mantém o
espaco e a produ¢io de ensaio da companhia.

Retomo o mote deste capitulo e a linha do tempo: 0 ano ¢ 2011; nascia nesse
momento o espetaculo LCE, que contou, em sua estreia em dezembro daquele ano, com

a participacio do corpo de baile formado pelos alunos e alunas da Del Puerto.

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 manhi,
de tarde e de noite, ainda ia pra Del Puerto depois da tltima aula ensaiar, ou
se encaixava nos horarios da manhi pra estudar as coreografias daquele espe-
taculo. Eu acho que, quando vem o Esquinas, fol uma proposta de fazer como
laboratério, criar as coreografias para as alunas, jogar limpo com elas e dizer:
“Olha, esse espeticulo é um espeticulo da companhia, é um laboratério da com-
panhia, 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 o nosso tempo, com a nossa disponibilidade de corpo,
porque sim, se da aula, se produz, se coreografa, se ensaia, entdio como que se
faz isso reverter a favor dessa companhia? Entio foi isso, vamos criar um espe-
ticulo com as alunas, que depois vai ser da companhia. (Juliana Kersting, 2017,

informacio verbal)

O processo de lapidacio também aconteceu no ambito musical, bem como na
conjungio entre esse ambito e o da danca. Baile e musica, como ja ficou dito, formam o
flamenco, sio quase um todo indivisivel. Esse carater indissolivel nio é, porém, estatico: ha

arestas, espacos de respiro criativo. Conforme Roquet, a abordagem sistémica considera a
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corporeidade como um suprassistema cujos subsistemas — somatico, perceptivo, psiquico —

estdo em intera¢ao constante.

Ha sempre uma tendéncia em dizer que é a questio pedagdgica que estd no cerne
desse trabalho, e esta nio é uma ideia equivocada. Mas estavam presentes, também
desde o comeco, as questdes do trabalho do bailarino, da paleta de movimentos,
da qualidade do gesto para a interpretacido 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... (Roquet,
2017b, p. 263)

Na Del Puerto, a escola e a companhia se retroalimentam, e ha um grande
movimento de devires entre elas. As aulas sio grandes laboratérios de gestos, musicas, sub-
jetivagdes e siléncios. Considero que os corpos dos professores-artistas sio indiscerniveis e
estdo, por vezes, associados ao fazer pedagdgico. Costumo falar em aula, para meus alunos
e alunas regulares, sobre a pedagogia do empilhamento, aquela em que nada é desprezado ou
desconsiderado na constru¢io do corpo flamenco. Nada se perde, nada se cria.*

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

processo de cria¢io gestado na coletividade:

Pra mim, o sentido de cria¢io coletiva... o nome diz “criar em grupo”, mas
nio criar, de forma coletiva, todo mundo, tudo. Pra mim, na criacio coletiva,
cada um contribui no que se destaca. Por exemplo, no caso de um espeticulo

de flamenco tem quem cria figurino, tem quem cria as coreografias, tem quem

63 Nada se perde, nada se cria — tudo se transforma. Frase classica de Antoine Lavoisier, fundador da
quimica moderna. Fago uso metaférico dessa frase como referéncia ao contetido formativo das aulas
regulares de danga flamenca na Escola de Flamenco Del Puerto.
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ajuda produzir o espeticulo, 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¢io que executa, pra todo mundo. (Gabriel Matias, 2017,

informacio verbal)

Assim, em abril de 2012, estreava LCE, com as montagens coreograficas e musi-
cais que criamos em 2011, assim como com novas colaboragdes coreograficas e musi-
cais. Abandonamos em definitivo o pensamento de individualidades dirigidas, aceitando a
condi¢io que havia se estabelecido: nosso corpo é flamenco, e LCE o primeiro trabalho
oficialmente coletivo da Del Puerto.

E coerente pensar que a influéncia dos acontecimentos na trajetéria da Del
Puerto carrega sua expressividade de uma potente carga emocional, conforme ja é possivel
perceber em Tablao. Essa poténcia expressiva aparece e nio compromete o refinamento de
movimentos e a elegancia que se percebem em LCE.

Percebo que a pesquisa de linguagem realizada pela Del Puerto busca, a partir da
criagio de um vocabulario, construir uma corporeidade singular na maneira de interpretar
e de articular o movimento flamenco. Relaciono essa afirmacio com a cor e o colorido a
que se refere Christine Roquet em entrevista concedida a Hinz (Roquet, 2017b), citada
anteriormente.

A linguagem flamenca favorece o surgimento de jogos entre os intérpretes,
entre movimento e musica, dentro dos devires organicos e musicais do estilo. Nos jogos
estabelecidos no processo de criacio de LCE, os sentidos se mesclaram no oceano de
possibilidades ritmicas, sonoras e gestuais do flamenco. Os solos nio eram um ponto
alto do espetaculo, como acontecia em Tablao, e com o uso imperativo dos acessorios
de baile — mantones, abanicos, castanholas e batas de cola —, surgiam, delicadamente,
algumas singularidades em relagcdo a composi¢do coreografica e ao uso dos acessorios,
que resultaram em novos gestos, movimentos e sons. Corpos que individualmente
comunicavam, expandiam, entdo, em amplitudes (de movimento, de sentido, de tama-
nho etc.) quando comunicavam em grupo, potencializando, assim, a expressividade do

gesto flamenco.
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Katz (1994) trata da comunicacao através do movimento dancado,* afirmando
que natureza e cultura coabitam o mesmo corpo, e que o transito multidirecional entre
os diferentes niveis de linguagem garante esse movimento entre o biologico e o cultural e
explicita o desenvolvimento da experiéncia, da memoria e da comunicagio.

Assim, considero afirmar que as caracteristicas que moldaram a identidade dos
corpos da Del Puerto permanecem nos corpos dos intérpretes.

E essa a estratégia, por assim dizer, da Del Puerto para fazer de sua danca uma
linguagem de corpo e alma. Inserida na contemporaneidade dos movimentos dangantes,
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.

Nio se pode mais passear o olhar pelo corpo que dan¢a como se a danca dissesse
o que se deve dela pensar e a nds coubesse apenas repetir o seu discurso. Enquanto
se assiste a danca assim, pode-se acreditar estar assistindo a danga, mas, na verdade,
nada se faz além de fazer ecoar nela os nomes que nos pertencem — nio a ela.

(Katz, 1994, p. 168)

Gestos e movimentos do espetaculo Las Cuatro Esquinas

Nesta se¢io, trato da anilise do gesto e do movimento, propriamente ditos, do
espeticulo LCE. Tal analise foi realizada a partir de imagens em video (gravado em 18
jun. 2015, no Teatro Sio Pedro, Porto Alegre (RS) — acervo Cia Del Puerto) descritas
em detalhes a partir de minha perspectiva — que nio é somente como artista-pesqui-
sadora, mas como uma das bailarinas que dancou o espeticulo. O que se propde é uma

reflexdo a partir dos sentidos, das colabora¢des, dos cruzamentos de sujeitos que criam

64 A autora Helena Katz apresenta, nesse texto de 1994, informacdes a respeito dos niveis de lingua-
gem, que nio serdo aprofundados por excederem o foco das reflexdes aqui concernentes.
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arte e produzem conhecimento através da experiéncia artistica, da acio do movimento, do
dancar e do ser atravessado pela danca, como processo e como linguagem.

Optei por percorrer, na analise que segue, a ordem das cenas conforme apre-
sentadas durante os trés anos de circulacio de LCE. Cada naimero, instrumental ou
coreografico, leva o nome do estilo musical apresentado. Para a descricio do ambiente,
foram usados os nomes técnicos do espaco cénico bem como dos equipamentos de luz
e projecao, como ciclorama, lateral, gobo, boca de cena, tela, lumens etc.

O corpo de baile em LCE é composto de trés bailarinas e um bailarino, e as
performances contemplam, além da danca flamenca, o uso de figurinos e acessorios carac-
teristicos dessa arte.

A banda flamenca, com seis a oito musicos, executa ao vivo a trilha sonora
composta e arranjada por Capeletti especialmente para o espeticulo. Os instrumentos
utilizados sdo o violdo flamenco, a flauta transversa, o cajén, o djambe, o carrilhio, dois a trés
conjuntos de palmas e duas vozes.

O cenirio, dinamizado por proje¢des no ciclorama, funciona como uma grande
tela, a0 fundo do palco, e remete a aceleracio e desaceleracio do movimento nas ruas de
uma cidade. A projecio de luz traz para o ambiente amplo do palco italiano a atmosfera
e a tensio dos cruzamentos e ruas de uma cidade imaginaria, ora ampliando, ora dimi-

nuindo o espaco cénico.

Descri¢cao do espetaculo Las Cuatro Esquinas

A primeira cena — abertura do espeticulo — é um nmero musical denomi-
nado “Tanguillo”, em que somente os musicos estio em cena. O segundo nimero — ou a
primeira coreografia da montagem — ¢ composto por dois momentos musicais distintos
(alteracio de andamento/ritmo) e chama-se, por esse motivo, *“Guajiras/Colombianas”. O
terceiro namero recebe o nome de “Tangos”. O quarto momento coreografico,“ Petenera”.
O quinto nimero denomina-se “Minera” e é um solo de guitarra flamenca. A sexta coreo-

grafia denomina-se “Bambera”, e a coreografia que finaliza o espetaculo, o sétimo namero,
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chama-se “Alegrias”. Enfatiza-se, com esses titulos, a importancia da musica para a arte
flamenca, ja que cada estilo musical da nome e carater a coreografia realizada.

O estilo hibrido do flamenco ¢ apresentado na abertura do espetaculo, com um
ntmero nio coreografico. A musica flamenca é fundamento para a constru¢io do gesto

flamenco e, por conseguinte, para a constru¢io de sequéncias coreograficas.

Faz pouco tempo que eu percebi que a musica para baile que eu faco é uma
rea¢io ao que eu vejo, ao que eu sinto. Na maioria das vezes em que eu trouxe
coisas prontas, elas nio foram utilizadas, porque sempre que eu tentava fazer
algo na hora, ficava melhor, parecia mais natural. Eu lembro que a Gnica parte
do LCE que eu compus fora da sala de ensaio foi a abertura da “Guajira”, que
¢, coincidéncia ou nio, a Gnica parte que nio tem baile. E, em geral, eu prefiro
receber de quem estd coreografando uma direcio 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,

2017, informacio verbal)

No comentario de Capeletti, fica evidente a relacio da musica com a coreogra-
fia no momento da composicio da trilha, durante a cria¢io. No processo de composi¢cio
musical, ele estd atento ao que é sugerido pelos coredgrafos e executado pelas bailarinas e
pelo bailarino, de acordo com os diferentes humores.

No caso de LCE, as coredgrafas indicaram as referéncias musicais. As compo-
sicoes que Gilovani trouxe prontas, como se lé no relato, ficaram restritas a momentos
sem coreografia. As palavras utilizadas pelo musico para descrever o humor das criagoes
coreograficas — “calmo”, “aqui mais nervoso”, “forte”, “suave”, “dolorido”, “euférico” —
revelam certo imaginirio do flamenco, bem como uma dinamica e especificidade que
aparecem no espetaculo.

Este “empilhamento” de percep¢des em que gesto e movimento estio justapostos
ao desenho coreografico e musical é também composto pelo cenario, pelos figurinos e

pela iluminacio.
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José Gil, filésofo portugués, ensaista e pesquisador das relacdes do movimento
com os vieses do corpo estético, poético e politico, exemplifica, em Movimento total (2013),

essa tendéncia ao hibridismo, que percebo em LCE:

nio devemos esquecer que o corpo e a danca em particulas tém a possibilidade de
produzir quase-signos (quer dizer signos nio arbitrarios, cujos significantes des-
posam 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, 2013, p. 77-78)

Descricdo do espetdculo Las Cuatro Esquinas: fragmentacdo cena por cena

Cena 1 — Tanguillo (0:10)%

Antes do abrir das cortinas ja se escutam os primeiros sons da percussio, e 0s
oito musicos ja estio colocados em cena, sentados na parte de tras do palco italiano, jus-
tapostos ao ciclorama que serve de tela de projecio. Os musicos estio posicionados na
seguinte ordem, da esquerda para a direita: percussionista, duas palmas fixas, cadeira vazia
que recebe a terceira palma (moével), dois cantores, baixo actstico, guitarra flamenca
e flauta transversal. E importante citar que o estilo musical executado na abertura do
espetaculo chama-se tanguillo e caracteriza-se pelo ritmo allegro andante, acompanhado
por palmas e sem cante. Todos os musicos vestem figurinos da cor preta: os homens de
camisa e cal¢a lisas; as mulheres de blusa com mangas de renda e saia longa, conferindo

um ar sobrio ao figurino.

65 A minutagem apresentada ao lado de cada cena corresponde ao video do espetaculo que se encontra
no canal da Del Puerto no Youtube. Disponivel em: http://bit.ly/2Btqsvj. Acesso em: 16 out. 2019.
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No ciclorama ao fundo, atrds dos musicos, esta projetado um video que enfatiza
o 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.

A luz de frente esta baixa e na cor ambar. Hi uma luz de contra e uma pincelada
de luz lavanda no chio do palco, logo a frente dos musicos.

A musica, instrumental, é executada até o fim.Todos os musicos em cena partici-
pam, inclusive os cantores, que, em momentos especificos, proferem gritos de incentivo —
conhecidos no universo do flamenco como jaleos. Ao final deste niimero, todos os musicos

permanecem em cena, sentados, e o video projetado se mantém em execugdo.
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Essa primeira cena musical®

serve de prologo para a coreografia que vira a seguir.
A primeira imagem e composicdo de cena do espetaculo introduz rapidamente o publico
no universo do flamenco: pelo porte dos musicos sentados ao fundo da cena, com seus
respectivos figurinos e suas cores, pela illuminagio sébria e, sobretudo, musicalmente, com

a tradicional guitarra, acompanhada por palmas e jaleos.

Cena 2 — Guajiras/Colombianas (5:18)

Todos os musicos permanecem em cena. No inicio da execu¢do musical que da
inicio a esse numero, termina projecido do video anterior e comeca a seguinte. As linhas
cruzadas mudam de lugar, partindo para o lado esquerdo da tela, por sobre a imagem da
Praca Padre Thomé, esquina com a Igreja Nossa Senhora das Dores (lugares da cidade de
Porto Alegre). Folhas de plitano dio movimento as imagens.

A introduc¢io musical € instrumental e sem baile, ou seja, sem coreografia. Surgem,
logo depois da introdugio, as duas bailarinas, que entram em cena pelas laterais do palco
italiano,”” formando o primeiro duo coreogrifico do espeticulo.

A luz do nimero anterior é mantida baixa até a chegada das bailarinas ao centro
da cena. E nesse momento que a luz muda, a contraluz lavanda sai e d4 lugar a um Ambar,

66 Especificidades da cena musical deste espetaculo: a parte musical é composta por nove masicos, e um
deles tem mobilidade maior durante as cenas, pois também atua como bailarino. Apenas o percussio-
nista, o baixista e o violonista sio exclusivamente masicos, sendo o violonista dedicado especialmen-
te a musica flamenca. Esse transito de papéis entre musica e danga é uma das forcas do flamenco, e
essa caracteristica potencializa os lagos de colaboragio entre essas artes. O ouvido musical por parte
de quem danga e a percep¢io do musico diante dos gestos dos bailarinos exigem grande sintonia e
percepg¢io;isso se destaca tanto nos improvisos quanto em partes coreograficas mais estruturadas, em
que a precisio do tempo para movimento e musica s3io necessarios.

67 O palco italiano ou palco a italiana, segundo Vasconcellos (2009), é um tipo de palco caracteristico
dos teatros europeus a partir do século XVII. Trata-se de um palco em formato retangular, aberto
para o publico na parte anterior e delimitado nessa mesma parte pela “boca de cena”. Ao fundo, seu
limite ¢ a rotunda e/ou ciclorama. Dessa forma, a relacido dos artistas com o puablico ¢ frontal.
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que traz uma nuance mais difusa, junto com um gobo,”® que desenha imagens geométricas
aleatdrias no chio do palco. A luz lateral, suave, em ambar, também traz calor e contorno
ao momento dancado.

Os vestidos sdo agora rosa-claros, longos, de corte reto e justo ao corpo até a
altura dos joelhos, onde comecam os babados curtos que se estendem até os pés e favore-
cem a proje¢io do movimento de pernas nas caminhadas. Ao longo do tronco, franjas de
seda que o circundam de tras para a frente enfatizam os movimentos e balancos. As mangas
sio curtas, de estilo romantico. Os bragos estio desnudos. Os cabelos estio presos em um
coque baixo. Ha uma flor branca, grande, na parte superior, e pequenos pentes beges do
lado direito. Os sapatos sio bege-claros, assim como os brincos.

A indumentiria no flamenco é muito importante em varios aspectos, tanto na
interpretacdo quanto no movimento propriamente dito. Os palos do flamenco. O
que s3o os palos do Flamenco? Geralmente, vio associados a uma tonalidade de cor.
Os palos mais tristes tém cores mais escuras, € 0s ritmos mais alegres sio 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, ¢ a relacio do
movimento com a roupa, com a indumentaria flamenca, é muito importante. E
certo que nas Gltimas criacdes de grandes nomes do flamenco, eles tentam dissociar
o flamenco da indumentaria. Por exemplo, a Rocio Molina, a Eva Yerbabuena, o
proprio Israel Galvan, bailam com trajes que nio sio tradicionais do flamenco, por-
que eles buscam outros registros de movimento. Mas os movimentos tradicionais
do flamenco geralmente vio associados aos trajes, a indumentaria tradicional do

flamenco. (Gabriel Matias, 2017, informacio verbal)

68 O gobo ¢ um dos recursos usados na ilumina¢io cénica. Go before optics (nome do equipamento em
inglés, que da origem a sigla) é uma espécie de esténcil que se encaixa nos refletores e projeta formas,
imagens e até movimento diretamente na cena (Vasconcellos, 2009).

89



GESTO FLAMENCO

A entrada das bailaoras em cena € realizada através de uma caminhada rapida,
acertada ao ritmo musical, com a cabeca levemente flexionada para a frente, bracos e mios
na parte posterior do tronco, enfatizando a extensio do braco, leve flexdo de cotovelos e
flexio de punhos, numa atitude de frontalidade das intérpretes. Ao chegar ao centro do
palco, posi¢do final da caminhada rapida, as duas bailarinas, que estio com o tronco verti-
calizado, realizam a extensio do pescoco de forma mais brusca, marcada, enfim, por uma
pausa, e compondo uma posi¢io final em que é possivel ver o perfil do contorno de dois
corpos femininos, caracterizados por intensa extensio do tronco, com projecio do peito
e da pelve a frente e estabilizacio dos membros inferiores com a perna esquerda a frente.

Nesse momento, sempre em justaposicio com a musica, percebe-se, pelo som,
que as bailarinas estio portando castanholas e, dessa forma, escutam-se seus primeiros sons,
que permanecerio em execu¢io ao longo desse trecho. Essa primeira aparicio do duo
coreografico apresenta o gestual de duas mulheres em atitude de afirmacio, forca e certa
carga de sensualidade, impressa pelo desenho das linhas do corpo, que evidenciam seios,
cintura e quadris.

No flamenco, a indumentaria é um elemento essencial na composicio imagética
e da atitude corporal dos intérpretes. Cada estilo ou palo reivindica uma cor, uma tonali-
dade, um ambiente cromatico, aos quais se alia a ambiéncia de luminosidade, do cenario,
das qualidades de movimentos e da paisagem sonora. Palos mais melancdlicos requerem
cores mais escuras e sobrias; os estilos mais alegres ou jocosos, por sua vez, 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 para o lado esquerdo da cena. A partir dai, movimentam-se da direita para a
esquerda, realizam trocas de lugar, permanecendo sempre a uma distancia regular e nio
muito longa uma da outra. Os olhares se cruzam todo o tempo, e ha intensa colaboracio
entre as duas. O centro do palco se mantém como preferencial para as movimentagoes
das bailarinas. Toda a coreografia é executada ao som do toque das castanholas. O tronco
mantém-se sempre na posi¢io vertical, os membros inferiores estendidos, os membros
superiores movimentando-se em torno do tronco, especialmente na parte frontal e, even-

tualmente, na parte posterior.
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A maior parte da coreografia ¢ executada de frente para o publico, ha jogos de
ombros, de bracos e leve balanco de quadris. Ha ainda breves momentos em que as bai-
larinas se posicionam de costas, além de giros e caminhadas em diagonal e em circulos.
De modo geral, os pequenos deslocamentos sio acompanhados pela disposicio dos bragos
alongados no espaco, desenhando circulos de abrir e fechar (port de bras),” propondo jogos
simétricos entre as duas bailarinas e a misica, por vezes em movimentos em canone.

A execug¢io da masica privilegia a parte instrumental. N3o ha letra cantada nessa
parte. Também o sapateado é executado eventualmente e de maneira muito suave, pince-
lando 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 relacio 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 arremate musical, colaboragio precisa
entre melodia e movimento. Os figurinos da dupla, propositalmente mais ajustados ao
corpo, evidenciam seus gestos. Somente a partir do joelho é que o vestido tem mais aber-
tura para o deslocamento das pernas, bem como para um movimento de pé que é como
uma chicoteada ripida. No meio da cena, ao final do duo de mulheres, os cantores entoam
a letra, e tem inicio um novo trecho coreografico, quando as duas bailarinas se movimen-
tam em direcdo as laterais, de maneira a trazer para a cena os outros dois bailarinos, agora
um casal. Essa transi¢io pode ser vista no video aos 08:06 minutos.

O casal movimenta-se das laterais para a linha média do palco; a bailarina posi-
clona-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) e uma blusa levemente ajustada na
cintura e nos membros superiores. Na cabeca, usa uma flor clara, assim como as outras
duas bailarinas.

O bailarino usa cal¢a ajustada, camisa com colete, tudo com corte reto, que
garante a visibilidade total de seus movimentos. As luzes de contra e de frente estio abertas,

69 Port de bras: do balé classico, técnica de movimento dos membros superiores.
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a cena € clara e coloca a dupla em evidéncia. A partir desse momento, os dois realizam
gestual e movimenta¢io semelhante a primeira dupla, e também estio com o tronco bas-

tante verticalizado, com projecio do peito e da pelve a frente e estabilizacio dos membros

inferiores em sexta posi¢ao, com a perna direita a frente.

Cristina Rosa

Realizam a extensdo do pesco¢o de forma mais brusca e marcada, conformando
aqui o inicio de uma movimentac¢io, em sincronia com a mdasica, que os conduz até focos
de luz localizados nas laterais, a frente e ao fundo do palco. A esquerda, o bailarino, a

direita, a bailarina.
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Nessas posicoes, realizam movimentos com os membros superiores, na cinesfera
anterior do corpo, em movimentos marcados de flexio e de extensio de ombros; também
realizam movimentos de sapateado mais intensos, acompanhados pelo toque das castanho-
las e pelo manuseio da bata de cola — cujos giros aparecem com certa constancia —, numa
sequéncia longa que se encerra com a posi¢ao 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 ocu-

pando a cinesfera de movimento anterior do corpo.
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Até esse momento, a bailarina se mantém na verticalidade, usando a amplitude
de movimentos dos membros superiores na parte anterior do corpo.As mios e os punhos
realizam movimentos de abertura e fechamento dos dedos, concomitantemente com a
flexio, extensio, prona¢io e supinac¢io de punhos, em todos os niveis de extensio, flexio,
abducio e adu¢io de ombros e flexdo e extensio de cotovelos. O bailarino mantém a
execug¢io do toque das castanholas em justaposicio com a musica; utiliza também as movi-
menta¢des na cinesfera frontal do tronco.

A partir desse ponto, os bailarinos iniciam, lentamente, movimentos leves que
vio crescendo e culminam em uma nova posicio de pausa (ou falso final), que da segui-
mento a uma nova movimentacio e conduz a dupla até o centro do palco. Nesse ponto,
a bailarina posiciona-se atras do bailarino, de forma a ficar muito préoxima dele, escondida
por tras de seu corpo (09:33). A bata de cola desenha uma figura alongada para tras, em
direcio aos musicos.

Enquanto o bailarino executa uma sequéncia de toque de castanholas em
sinergia com o sapateado, a bailarina aguarda, parada. Depois de um novo momento de
pausa, inicia-se um jogo de deslocamento entre o casal, em que hi um protagonismo
da bata de cola e das figuras formadas pelos gestos do bailarino. O bailarino manuseia a
saia da bailarina com as mios e, em seguida, entrega-a de volta, dando sequéncia a novo
momento coreografico da cena. A cena demonstra a for¢a do manuseio da bata de cola
com movimentos subitos, bem como a intimidade dos jogos entre o casal de bailarinos
e o figurino. Ha no baile uma composi¢io coreografica com varias camadas: o didlogo
entre musicalidade (mdusica, canto e palmas) e danca; os deslocamentos dos duos e a troca
de lugares como se fossem, muitas vezes, um sé corpo; o manuseio dos leques, das casta-
nholas e da bata de cola, que é feita, nesse caso, tanto pela bailarina que a veste como pelo
bailarino que a acompanha e intervém em certos momentos. As camadas de colaborac¢io
envolvem tanto os artistas como os figurinos, e estes ultimos sio como objetos cénicos,

dado seu protagonismo em certos momentos.

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,
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seja um mantén, eles sio aderecos do baile, mas eles fazem parte do figurino de
uma certa maneira. A bata ¢ uma parte do figurino total, é a tua saia. Entdo, tudo
isso, a coreografia, a imagem, tudo isso se modifica a partir do momento que
entra em cena esse elemento. Esse elemento nio entra antes, aquela proposta ja 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 nio tem
como pensar na imagem, na coreografia, na cena sem pensar no figurino. (Juliana

Prestes, 2017, informacio verbal)

O casal sai pela lateral direita, e as duas bailarinas retornam a cena, pela lateral
esquerda, mais a frente, portando um leque cada uma. O leque, aqui, ¢ um objeto de
destaque, de prolongamento do movimento de bracos e mios. Os movimentos concen-
tram-se mais do lado esquerdo do palco e dio protagonismo ao abrir e fechar e a troca
de leques entre as duas bailarinas. A construcio dos gestos passa por essa intensa movi-
mentacio, através de giros e da combina¢io de movimentos de membros superiores em
relacio ao tronco — desta vez ocupando também a cinesfera posterior — ¢ assim se da
0 jogo coreografico. A cena tem uma pausa (falso final) no centro do palco, marcando,
agora, através da variacio do acento musical e do tema melddico, a troca do estilo e a
entrada do bailarino.
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As bailarinas permanecem com os leques em mios e seguem manuseando-os
no mesmo sentido de gestos e amplitude de movimentos que o bailarino, e ele, desta
vez, esta sem as castanholas, trazendo o foco para as mios. Também se destaca a sequ-
éncia de sapateado, ou seja, a por¢cio mais distal dos membros inferiores, os pés. Os
sapatos, para o flamenco, sdo instrumentos de percussio atrelados aos movimentos do
corpo e, de acordo com o tipo de batida que fazem no chio, com as diferentes partes
do sapato e possibilidades de movimentos das articulacdes dos joelhos, tornozelos e
dedos, executam diferentes sequéncias, alinhadas entre lado esquerdo e direito e, de

modo geral, justapostos a trilha sonora.
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A trilha segue instrumental. A luz esta mais aberta, deixando o ambiente do palco
bem iluminado. O trio realiza jogos de movimentacio por todo o espaco, ocupando-o
de maneira ampla. Realizam — em sincronia, intensificando o discurso dos corpos ¢ 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. E possivel
notar que, para a realizacio de sapateados mais rebuscados, ha a necessidade de que os cor-
pos se mantenham no mesmo lugar, a fim de garantir a estabilidade vertical e a ergonomia
da posi¢cio. Em movimento, os bailarinos realizam batidas mais descomplicadas, feitas de
poucos golpes contra o chio, a fim de facilitar os deslocamentos.

O jogo de movimentacdo entre o trio é bastante intenso (de 11:12 até 14:27),
até que, encaminhando-se para o final do nimero, o intérprete masculino sai (15:02), dei-
xando a dupla de bailarinas realizando movimentos, especialmente de sapateado, no centro
do palco. No entremeio da volta do canto (que até entio somente pontuava as entradas
e saidas dos dancgarinos), acontece uma troca de estilo musical. Retornando o ritmo do
inicio desta coreografia, o casal volta a cena, novamente protagonizada pelos movimentos
com a saia longa da bailarina, a0 mesmo tempo que a dupla de bailarinas vai em sincronia
até o fundo do palco. O casal ocupa a linha anterior da cena, posicionando-se em um foco
de luz bem a esquerda; a dupla de mulheres encaminha-se para um foco similar, ao fundo,
na extrema direita. A luz de frente e de contra diminui, tornando o ambiente do palco
bem escuro, mas deixando visivel o posicionamento das duplas.

Assim, para encerrar o nimero, realizam o gesto que aparece como fetiche entre
os demais: posicionamento frontal dos corpos em relacdo a plateia, com peito aberto evi-
denciando a extensio do tronco, pelve projetada para a esquerda, cabega totalmente virada
para a esquerda e levemente elevada, membro superior direito em flexdo, posicionando a
maio direita acima da cabeca, e membro superior esquerdo em extensio, posicionando a
mio esquerda a frente da hemipelve esquerda.

A luz se apaga totalmente para a saida dos intérpretes, a projecio que apareceu

durante todo o ntimero se mantém. Incide uma leve luz ambar sobre os musicos, que
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iniciam uma nova trilha. A projecio muda: as linhas cruzadas que estavam a esquerda par-
tem para o centro do ciclorama e, nesse momento, nio ha nenhuma imagem projetada.

Nessa primeira cena, ha elementos tipicos e especificos do flamenco, tais como
o porte longilineo, o uso frequente de bracos e floreio de mios, os trajes peculiares ao
flamenco (mulheres de saia, homens de cal¢a e colete, bata de cola), as castanholas, todos
em dialogo com o corpo e com a musicalidade, a precisio dos jogos, a forca da paisagem
sonora que cria ambiéncia para a execucdo da coreografia.

Tatiana Flores faz meng¢io, em entrevista, ao carater pop de LCE, evidenciado
pela aceitacdo ficil e calorosa do publico que assistiu ao espetaculo. Entre os elementos
pop a que Flores se refere estio as castanholas, os abanicos, os mantones e as saias.

Esta obra, em minha opinido, possibilitou difundir e fazer saber o que é o fla-
menco na nossa regido e arredores, para o publico leigo, com uma linguagem sim-
ples, pois, sem se afastar das “raizes” do flamenco, se utilizou de elementos lem-
brados e imediatamente associados quando um leigo escuta a palavra flamenco.

(Tatiana Flores, 2017, informagao verbal)

A novidade do LCE fica por conta da maneira como esses elementos sio apre-
sentados, da escolha das tramas coreograficas do baile, feitas com desenvoltura e detalha-
mento, num didlogo entre movimento, musica, figurinos e objetos cénicos. A projecio ao
fundo da cena também era algo pouco visto nas encenacdes de flamenco feitas no Brasil.
As cenas escolhidas sio imagens atemporais da cidade de Porto Alegre e aparecem como
uma contribui¢io ao universo melancélico e dramitico do flamenco, sendo, a0 mesmo

tempo, uma camada a mais na interdisciplinaridade 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 circula¢io,
mas de uma qualidade que a gente quis dizer:“cara, da pra fazer isso aqui (no Brasil),

da pra fazer isso aqui bem feito”, independentemente de se a gente acha se pode ser
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melhor ou nio, porque essa davida 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, 2017, informacio verbal)

Cena 3 — Tangos (17:23)

Apds uma pequena introducio instrumental, os dois cantores iniciam a letra e
toda a banda participa da execu¢io musical. A partir dai, hd uma alternancia de protago-
nismos entre a cantora, o cantor, a guitarra flamenca e a flauta transversal.

Os quatro bailarinos entram em cena pela lateral esquerda do palco, carregando
cadeiras de madeira. As cadeiras sio posicionadas em diagonal, uma ao lado da outra, ocu-
pando o quadrante esquerdo anterior do palco. Sentados, os bailarinos seguem a musica

ao ritmo de palmas.
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A luz ¢é baixa, apenas uma leve pincelada de contraluz lavanda nos musicos,
e a projecio se mantém como descrita no final da cena 2: linhas brancas cruzadas no
centro do ciclorama, formando quadrantes. Assim se inicia a performance coreogra-
fica deste nimero: com os quatro bailarinos sentados, cantando e “tocando” palmas.
Imediatamente, na sequéncia, todos realizam movimentacio intensa dos membros supe-
riores (privilegiando a cinesfera anterior do corpo), rotacdes do tronco, intensa percus-
sd0 corporal e também intensa sequéncia de sapateado.

HA momentos de jogo de ombros em contraponto com a cabeca e as palmas. Sio
movimentos subitos, cortados por pequenas pausas, em unissono e com precisio. O fato
de estarem todos sentados permite visualizar o uso de palmas, no corpo e com as mios, e
o uso de extensio dos bra¢os com floreios tipicos do flamenco. Ha sequéncias de ritmos
também, seguindo um bailarino apds o outro.

Seus figurinos tém agora uma base preta, formada— no caso das trés intérpretes —
por blusa justa e transparente nos bracos, além de saia longa, com babados a partir da altura
dos joelhos; o bailarino veste camisa e calcas pretas. Os detalhes ficam por conta dos sapa-
tos vermelhos, que se destacam no trecho em que os bailarinos estio sentados. Também
sio vermelhos ou tém tons vermelhos o lenco no pescoco do bailarino, o colete curto e
uma sobressaia com babadinhos que evidencia e amplifica os movimentos de quadril das
bailarinas. Os acessorios de cabeca das intérpretes (flores, pentes e brincos) sio igualmente
vermelhos e chamam aten¢io durante os movimentos bruscos das cabecas (uma das flores
¢ acidentalmente arremessada para o canto esquerdo anterior do palco, onde fica largada,
imprimindo intensidade a cena).

Uma das bailarinas levanta da cadeira e ocupa a parte direita do palco. Os demais
saem de cena, carregando as cadeiras. A luz muda, a banda é iluminada, uma diagonal de
luz é projetada no chio do palco;a projec¢io é preenchida por uma pequena imagem que
ocupa um dos quadrantes 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 posicdes de costas ao publico. Terminado
o solo, alinha-se a ela o bailarino. Ambos realizam movimentos em sincronia e, assim que
a bailarina deixa a cena, pela lateral direita, comeca a performance do intérprete. Os trés
outros bailarinos, um a um, privilegiam os sapateados, mais intensos e sempre em sincronia
com a musica. As bailarinas realizam movimentos de ondulacio da pelve em relacio ao
tronco: a sobressaia colorida sobre a base preta enfatiza a sinuosidade desses movimentos.

No final e no inicio de cada pequeno solo, sempre hd um momento de sincronia de
movimentos entre dois intérpretes. Cada bailarino sai e da lugar ao outro, num jogo de cena
bastante dinamico, sendo os quadrantes do palco ocupados pelo revezamento entre os intérpretes.

A luz forma novas diagonais no chio do palco, assim como a projecio traz novas
pequenas imagens, que preenchem os quadrantes formados no ciclorama, dando um sen-

tido de progressio e preenchimento da cena. Realizado o solo da Gltima bailarina, a cena
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termina sem nenhum bailarino no palco. Apenas a banda, executando uma sequéncia

musical, ocupa o espago cénico, iluminada pela luz ambar.

Cena 4 — Petenera (29:56)

A luz se apaga totalmente, a projecao que apareceu durante todo o nimero ante-
rior se mantém. Inicia-se uma nova trilha, e s6 entio a projecio muda. As linhas cruzadas
que estavam na esquerda se mantém no centro do ciclorama. A imagem que agora aparece
projetada é a do mercado publico de Porto Alegre.

Somente o violio flamenco faz um solo e, mesmo com a luz muito baixa (mas
tendo a luminosidade da proje¢io), percebe-se a presenca das intérpretes no canto direito
posterior do palco. A imagem, quase estatica, lembra uma pintura, e hi certa sugestio de

carater nostalgico na figura do casario de arquitetura neoclassica.

Cristina Rosa
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A paisagem sonora torna a 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 dando a ver uma cena estatica, quase fotografica, contra-
posta ao carater da cena anterior: trés mulheres vestidas de negro, duas sentadas e uma
em pé, enroladas ou portando mantones (os grandes xales), e um homem, vestido de

preto, que canta entre elas.

Las Cuatro Esquinas fol 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 nio conheciam as composi¢des e também nio conheciam muito o

flamenco. (Giovani Capeletti, 2017, informacao verbal)

As mulheres em cena agora nio usam nenhum acessorio na cabeca, marcando,
assim, o carater denso e sobrio da cena. O trio logo se movimenta e toma a cena, em
simetria. O mantén protagoniza, por assim dizer, as acdes, o uso da cinesfera pessoal, da
frontalidade e do nivel alto de movimentos (o sapateado aqui é mais suave e realizado

somente em pequenos trechos, combinando com a musica).
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Cristina Rosa

O uso do mantén gera, assim como o uso da bata de cola, um prolongamento dos
arcos de movimentos, assim como da ao gesto mais intensidade dramatica. Os figurinos
tém bastante protagonismo nesta coreografia, principalmente o mantén, pois a extensio do

tecido e a forca de suas franjas desenham amplos movimentos no espaco.
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As bailarinas interrompem o uso dos mantones, trazendo-os de volta as cadeiras,
onde estavam no inicio da cena; um deles é entregue ao cantor que, em seguida, também
senta em uma das cadeiras, permanecendo o tempo todo em cena, junto com as intérpre-
tes. O trio segue para o centro do palco e ali realiza, em simetria, com algumas trocas de
posi¢io, uma longa sequéncia que privilegia sapateados, movimentos de membros supe-
riores e giros. Ao final deste trecho, as bailarinas retomam seus mantones. O cantor retoma
sua posicio em pé e canta, entregando o mantén a uma delas que, assim que o recebe, con-
duz as demais a se posicionarem em pontos distintos, formando uma diagonal que finaliza

a coreografia em absoluta sincronia com a musica.
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Com um rapido deslocamento em blackout, o nimero encerra com a cena ini-
cial formada pelas bailarinas e pelo cantor, em forma de foto, ao lado direito posterior do
palco. Para iniciar o préximo momento, ja estd posicionado, a frente deles, o violonista,

sozinho, sentado em uma cadeira.

Cena 5 — Minera (42:26)

A projec¢do se mantém até o momento em que o violonista comeca a dedilhar a
guitarra flamenca. Inicia-se, assim, o inico nimero exclusivamente de violdo instrumental
do espeticulo, com as bailarinas e o cantor movendo-se muito lentamente, carregando
as cadeiras e saindo de cena pela lateral direita. A projecio muda, trazendo para a luz do
ciclorama uma imagem estatica e outra em movimento, intermediadas pela imagem de
uma bailarina vestida de preto.

Sobre o violonista incidem a luz ambar e a contraluz azul-escura, dando uma
sensacio de profundidade e de solitude. Todos os demais espacos da cena estio escuros
e, no chio, novamente estd projetada uma das diagonais da terceira cena, evidenciando a
posicio do musico que realiza seu solo. Ele permanece sentado, com o membro inferior
esquerdo cruzado sobre o direito, de modo a acomodar o violio no colo. O membro
superior esquerdo segura o brago do violio, enquanto o direito dedilha as cordas. Ao final
do ntimero, o violonista levanta-se e agradece os aplausos da audiéncia. A luz se apaga

totalmente, e ele retorna ao lugar de inicio.

Costuma-se dividir o toque flamenco em trés fun¢des: 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 protago-
nismo. E preciso dizer que, ainda que haja essa distincio até hoje, ela se tornou muito
mais diluida. E muito comum ver, em espetaculos de baile, um cuidado incrivel com
a masica, geralmente capitaneada por um guitarrista. De fato, tocar para baile foi o
que mais me chamou atencdo, antes mesmo de comegar 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
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todos “falamos” a lingua da musica, podemos aprender muito um com o outro, ainda
que eu seja um guitarrista, e vocé bailaora. Nio € a toa que eu posso muito bem cha-

mar alguém de “maestro”, mesmo ele sendo de outra modalidade. E porque nds nos

“vemos” assim. (Giovani Capeletti, 2017, informacio verbal)

Cena 6 — Bambera (49:10)

Quando a luz se acende, toda a banda, com excecdo do baixo e da flauta, ja estd
posicionada, e a guitarra soa sozinha, em um dedilhado delicado. A imagem projetada,
entlo, se ilumina: ¢ a fachada do Teatro Sio Pedro, atravessada novamente pela silhueta de

uma bailarina. Logo em seguida, a cantora comec¢a a entoar alguns versos, de maneira lenta
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e delicada. A luz que incide sobre a banda é bem ténue, e o palco estd escuro. O inicio do
canto determina a movimentag¢io de trés bailarinas em dire¢io ao centro do palco, onde ja
esta incidindo uma levissima luz em forma circular. A caminhada das bailarinas é 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 congruéncia com a
musica instrumental.

Desse ponto em diante, acontecem trés pequenos solos, protagonizados por cada
uma das intérpretes; as laterais do palco sio utilizadas para as entradas e saidas das bailarinas,
até que a ultima, sem sair de cena e em movimento, sinaliza a volta das demais.

Para os solos, a musica refor¢a o clima estabelecido com a introduc¢io. Em todos
os solos ha percussio, palmas, cante e guitarra. Os figurinos sio sobrios, constituidos de saia
longa (a mesma usada no nimero anterior) por baixo de um sobrevestido de corte reto e
com poucos detalhes, mais curto, deixando a vista os babadinhos da saia longa. Os movi-
mentos realizados com os membros superiores ganham destaque, ficam enfatizados, assim

como os movimentos de pelve.
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A luz, nesse ponto, se apresenta em trés focos distintos, destacando cada uma
das bailarinas. Com todas as intérpretes novamente em cena, o sapateado ganha destaque.
Enquanto ¢é realizado, alternam-se as frontalidades, acontecem giros rapidos, e os babados
negros das saias, quando segurados pelas danc¢arinas, ora com uma das mios, ora com as

duas, dio énfase ao sapateado.
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Na sequéncia, o que se destaca sdo as bailarinas, que dancam juntas e alternam
movimentos sincronizados, com algumas nuances de improviso.A intensidade do sapateado
causa visivel extenuacio das intérpretes. No final do nimero, ap6s um intenso movimento
final, carregado de tonus e muito suor, as trés bailarinas saem caminhando pelas laterais, ao
som dos aplausos entusiasticos do publico, enquanto a banda finaliza a parte instrumental,

encerrando a cena.

Cena 7 — Alegrias (1:00:29)

Com a luz apagada, o inicio da musica determina o inicio da projecio que, desta
vez, mostra a esquina da Cinemateca Capitdlio, e silhuetas remetem a uma banda flamenca.
As linhas cruzadas reaparecem, no canto direito da tela. No chio, incidem todas as diagonais,
¢ aluz esta clara e aberta, iluminando toda a cena. A banda, a0 fundo do palco, estd completa
novamente, e oferece o protagonismo a cada um dos componentes. Ao final do trecho musi-

cal, o ciclorama sobe, revelando as janelas do teatro, que assume, entio, a funcio da tela.
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A entrada do bailarino é enfatizada por uma pausa da banda. Ele executa, entio,
um potente som de sapateado; o bailarino volta para a cena ocupando o centro do palco.
Realiza movimentos elegantes e precisos (modula¢io do tonus) e, a partir do ponto cen-
tral, vai movimentando-se por todo o espaco.

Sua finalizagdo remete a lateral esquerda da cena, de onde surgem as trés bai-
larinas, vestidas com a bata de cola. As intérpretes entram, numa 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 chio. Seguem dangando nesse clima vigoroso até o
final do trecho musical, que é acompanhado pelo canto.

A partir desse momento, inicia-se um trecho instrumental mais lento, musicalmente
delicado e coreograficamente marcado por movimentos e gestos menos tensos, mais fluidos e

igualmente delicados. As bailarinas dividem esse momento com o bailarino, que volta a cena.

Em outro jogo entre eles, o bailarino permanece, e as dancarinas saem pela esquerda.
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O intérprete realiza um longo trecho de sapateado, em que o vigor volta a ser
enfatizado. Os cantores retomam as letras, acompanhando a guitarra, e o desenrolar da
coreografia traz de volta as bailarinas que, em gestos precisos e congruentes com o bailarino,
dao intensidade aos movimentos da bata de cola. Os movimentos finais dio énfase aos mem-
bros superiores em elevacio, aos movimentos de pelve e ao sapateado. Os quatro bailarinos
saem de cena pela esquerda, ao fundo do palco, enquanto a banda encerra a masica.

A tultima cena remete ao inicio do espeticulo, quando todos os bailarinos estao
no palco. Nio se trata de uma repeticao ou da sugestio de que as cenas tém o mesmo
sentido, mas de uma ideia de abertura e fechamento da obra em questio — como uma
confirmacio da estética que prevalece durante todo o espeticulo.

Conclusoes preliminares

O gesto flamenco apresenta a verticalidade como principal caracteristica de
sentido do corpo. Por outro lado, forma um vetor longitudinal com diregoes opostas em
relacio ao centro de for¢a, ou centro de gravidade, localizado na regido da pelve, levando
a crer que os corpos dos intérpretes estio em constante arranjo da contracio muscular
(tonica e antigravitacional) versus gravidade.

A
GRAVIDADE
Corpo
C) verticalizado
Sentido Direcio Sapateado
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Do ponto de vista da analise do movimento, considerando-se a importancia do
sapateado para o conjunto do gestual flamenco, essa acio muscular acontece de forma
excéntrica, ou seja, embora ela ocorra na direcio do sentido da gravidade, o bailarino nio
se deixa cair ou enterrar no chio; pelo contrario: ele realiza permanentemente todos os
ajustes posturais necessarios para manter-se em pé (ortostase).

Essa manutengio, que é a propria sustentagcio do corpo no espaco, envolve tam-
bém agilidade na distribuicdo do peso do corpo. Ou seja, ainda que seja necessaria uma
grande estabilidade vertical e longitudinal, o intérprete ndo pode se fixar totalmente em
nenhuma posi¢io ou lugar.

E possivel imaginar uma comparacio parcial do bailarino flamenco com o pugilista,
no sentido de que o boxeador necessita que o corpo tenha grande estabilidade em relagio ao
solo, proporcional, porém, a capacidade de transferéncia de peso por todo o ringue. Os golpes
que o atleta pugilista recebe de seu oponente podem ser parcialmente comparados ao uso dos
aderecos e da indumentaria, como as batas de cola, os mantones, as castanholas e os abanicos, pois
todos interferem na estabilizacio (horizontalidade) dos movimentos e da tensio dos membros
superiores e inferiores, ja que mobilizam diferentes niveis de peso, tensio e resisténcia muscular.

Os elementos da indumentaria do flamenco tém grande importancia e se des-
tacam em cada cena. Essa relagio pode ser evidenciada, por exemplo, na cena 2, em que,
pela ordem de aparicio, figuram as castanholas, a bata de cola e os abanicos. Na cena 4, os
mantones protagonizam movimentos intensos e conferem densidade a cena. Na sétima e
ultima cena, retornam as batas de cola para uma performance em trio, na qual os movimen-
tos ganham maior amplitude devido aos voos e jogos direcionais da cauda, além da relagio
entre a propria movimentagdo das intérpretes.

Em relagdo ao gesto, esta analise possibilitou muitos insights. Uma florada de
pensamentos e reflexdes sediadas na metodologia escolhida para a realizagio dessa investi-
gagdo sobre o gesto flamenco.

Sendo assim, as questdes que pude pontuar ao longo do processo de estudo
ultrapassaram a demanda de investigacio proposta inicialmente. Antes de apresentar a con-
clusio referente ao mote central deste livro, cito algumas das questdes que tangenciaram o

tema e que foram de grande valia para a constru¢io a que me propus.
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*  Qual é a principal caracteristica do gesto flamenco?

*  De que forma as praticas corporais do flamenco interferem na constru¢io desse gesto?
*  Esse gesto encontra terreno para ser livre, do ponto de vista da cria¢io?

*  Existe um flamenco brasileiro?

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

*  De que forma eu vejo LCE levando em conta a artista-pesquisadora que atuou

em multiplas frentes deste projeto?

Em LCE, todos os nimeros estio relacionados a certa camada de improvisagio e
estruturados em confluéncia com a musica instrumental e com o canto, a triade essencial
do flamenco — cante, baile y guitarra (canto, danca e violdo instrumental).

Em relagio ao inventario corporal, o flamenco, como o conhecemos hoje,
absorve uma imensa multiplicidade de influéncias, porém, se mantém ainda com signos de
referéncia. Os gestos das extremidades do corpo do intérprete, ou seja, o sapateado dos pés
e o movimento ondulante das mios, ainda sdo protagonistas na atitude do corpo flamenco.

Ha de se destacar a importancia das alavancas e dos movimentos realizados com os
membros inferiores e evidenciados através das calcas de corte reto, das saias cheias de babados
ou das batas de cola; todo esse rol de possibilidades sediado na pelve e que significa muito
para a identidade de movimento do flamenco. Tomemos como exemplos os movimentos
de vai e vem ou a ondulagcio em balanco enquanto se marca a batida do compasso, outra
mobilidade consagrada refere-se as tor¢des do quadril em relacdo ao tronco e a importancia
da estabilidade e da for¢a da pelve na condug¢io de diferentes tipos de mobilidade.

Dediquei especial aten¢io a descricio das cenas e, fazendo isso, percebi que a
importancia dessa pratica de detalhamento através da escrita é que ela pode servir de
lupa para observar certos pontos eventualmente desconsiderados pelo olhar da bailarina.

E um desafiador privilégio aprofundar-me no estudo de uma arte que me escolheu.
A lupa a que me referi anteriormente ¢ nio somente um mergulho pessoal e mais pro-
fundo na analise expressiva do gesto flamenco, mas um movimento politico, uma a¢io de
inser¢io, uma proposi¢io de refinamento e atualizacio de informacdes a respeito da arte

flamenca que, por meio deste livro, despretensiosamente compartilho com o leitor.
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Consideracoes finais

Ao revisar as conclusdes preliminares apresentadas nos capitulos 3 e 4, percebo a
dificuldade em sintetizar sobre o gesto flamenco, expressio essencial dessa arte atravessada
por ancestralidade, tradi¢io, mitos, afetos, praticas corporais e certa tendéncia a estilizacio.

A poética nio recebeu destaque, mas nio deixei de transitar por ela. Da mesma
forma, as questdes identitarias e hibrida¢des referentes ao contexto brasileiro e sul-ameri-
cano nio foram aprofundadas, devido ao recorte especifico sobre o gesto.

Os c6digos e o vocabulario proprio da linguagem flamenca para os processos de
cria¢io de musica e danga, apresentados nos capitulos 3 e 4, nio foram listados, categori-
zados e explicados ponto a ponto. Tal levantamento excederia em muito o escopo deste
livro. Ademais, para a analise sistémica do gesto expressivo que proponho, nio me parecia
necessario tal aprofundamento.

Quando usamos este termo “corpo’”’, estamos nos apoiando na suposi¢io impli-
cita do pensamento ocidental que define o “corpo” como entidade material ana-
tomica descritivel e univoca, em sua oposicio ao espirito ou a alma. No entanto, o
uso deste signo linguistico é redutor e nio reflete a dimensio material e sensivel
de nossa vivéncia. E para remover esta falsa evidéncia induzida pelo conceito

corpo, que o filésofo Michel Bernard, seguindo os fenomendlogos, propos usar o
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conceito de corporeidade. Qualquer “corporeidade” pode ser abordada a partir
do funcionamento intrinseco do sentir: aqui nio se trata mais de considerar uma
entidade autonoma e identificivel que recebe/emite informacdes e que seria
“o corpo”, mas se trata da sedimentacio de um processo movel e complexo, o
processo do sentir. O que, em seguida, continuaria mais tarde a ser chamado “o
corpo”, s6 pode ser considerado como a materializacio provisbria e visivel, a
emergéncia de um fogo cruzado de forcas, de dinamicas (pulsionais, historicas,
culturais e sociais) que atravessam o dito “corpo” (anatomico), nio sem dei-
xar vestigios. [...] E uma maneira singular de agir-perceber em um ambiente
(mas feita de mil maneiras!) que ird moldar a corporeidade. Também nio pode
haver corporeidade “em si”, mas apenas maltiplos fendmenos de corporeidades,
cada uma definindo-se por um certo “uso de si”. Se entre os “trabalhadores
do corpo”, certas configura¢des corporais parecem mais ou menos aparentadas,
muitas vezes é porque elas compartilham o mesmo gesto, ou seja, a mesma pra-
tica: o mesmo aprendizado, 0 mesmo treinamento, o mesmo ideal. Como bem
disse Hubert Godard (1994, p. 71),“¢é o gesto que produz o corpo”. (Roquet, 2017a,
p- 19-20, grifo da autora)

O percurso reflexivo construido através da leitura, da escrita com base nos
referenciais bibliograficos, das praticas artisticas que, em nenhum momento, deixei de
lado durante o processo de pesquisa, além da analise de dados realizada a partir da des-
cricio do espeticulo LCE e das entrevistas com o elenco da Del Puerto, foram de uma
intensidade e causaram-me um arrebatamento que s6 havia experimentado, até entio,
como artista, em cena.

Na escrita, como na vida, ndo tenho como desconsiderar o carater apaixonado
e otimista, quase entusiasta. Nio pretendo me estender descrevendo-o, mas pontuando
o fato de que estes tracos pessoais estdo diretamente relacionados ao mover-se e a tran-
sitoriedade do existir. Tornei-me, digamos assim, uma espectadora de mim mesma, uma

observadora detalhista, uma artista-pesquisadora-fisioterapeuta que pensa ter desenvolvido
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uma capacidade de analise do movimento e uma resignacio que sé a experiéncia do
limiar da dor fisica poderia explicar. Esta investigacio colocou em plena pratica a meto-
dologia do observador-observado, sobre a qual discorrem Dantas (2007), Weber (2010)
e Fortin (2009).

Assim, ndo ha nenhuma pretensio de distin¢do, mas muita consciéncia de que
a ferramenta da expressio e do movimento, neste caso através da escrita, me torna uma
privilegiada. E é com essa sensa¢io de antecipado mérito que entrego ao leitor minhas
consideragdes finais relacionadas ao estudo.

Primeiramente, tomei consciéncia, como pesquisadora e colaboradora do cole-
tivo Del Puerto ha dezoito anos, de que o momento atual do grupo é de depuracgio. Da
mesma forma nio ha como negar que, na intimidade, pano de fundo para a manutencio
das atividades formais deste empreendimento cultural, é a ligacio de amizade e lealdade
entre os integrantes que nio nos deixa desistir do projeto Del Puerto.

Em relag¢do a descri¢io do espeticulo LCE, chego a conclusio de que o gesto
flamenco nio reside somente na plasticidade de movimentos do corpo movente. Ele esta
absolutamente relacionado ao exercicio de escuta musical e do produzir musica com o
proprio corpo a partir dessa escuta, seja pela possibilidade de permitir que ele repercuta o
som em forma de movimento, seja pela percussio corporal propriamente dita. Se ha uma
especificidade a ser destacada, esta é certamente o trabalho corporal que se da em colabo-
ra¢io ou em justaposicdo com a musica. Esse lugar ¢ sem davida uma das forcas do gesto
flamenco e teve grande destaque em LCE.

Outro aspecto que me parece importante destacar ¢ a relagio de manejo e uso de
certos objetos cénicos proprios do flamenco, como o manton, o abanico, a bata de cola e as
castanholas. Esses acessorios corporais auxiliam a criagdo e repercutem a realizacio dos gestos.
Em LCE ha, devido ao jogo de composi¢io de movimentos, um reforco de certos gestos,
como os que ocupam a cinesfera anterior de nivel alto, pela movimenta¢io dos bracos, e
0s que ocupam a cinesfera posterior no nivel baixo, pela movimentacio das pernas e pés,

nos sapateados ou nos circuitos de amplitude de movimentos de manton e de bata de cola.
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Em relagio a atuagio dos intérpretes no espeticulo LCE, destaco a precisio de
movimentos, resultado do trabalho de uma companhia que atua junto ha tantos anos.
Além disso, na nova condic¢io de coletividade assumida a partir de 2008, tornou cada um
responsavel por suas competéncias.

A busca por contribuicdes na rede de imbricagcdes entre a teoria e a pratica,
plantada por Andrea, encontrou um terreno fértil no grupo, que seguiu investindo em
conhecimento, leitura, pesquisa e compartilhamentos artisticos e culturais. Esse ir e vir
entre pratica e teoria, que nos é tio caro até hoje, estimulou muito minha aventura no
campo académico.
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O gesto flamenco

Chego, entio, ao ponto crucial deste estudo, e as palavras de Roquet (2017a)
s30 como musica para a danca de minha escrita. O gesto flamenco é um somatério, uma
estratificacio ou, como eu costumo mencionar, uma edificacdo, formada por modula-
¢des de tonus e ancestralidade (ou inventividade e tradi¢do), treinamento corporal e atra-
vessamentos afetivos (ou técnica e temperamento), especificidades artisticas e processos
colaborativos (ou aparato técnico e processo criativo). Sio elementos ou estruturas que,
apesar do aparente antagonismo, estio fortemente agregadas, ou aparentadas, como disse
anteriormente Roquet, formando o que nomearei de corporeidade flamenca, na qual o gesto
flamenco esta apoiado.

Afirmo que as relacdes estabelecidas neste estudo a partir da analise do espetaculo
LCE, o levantamento histérico-cultural e os depoimentos do elenco serviram para validar

a indicacdo de certos padrdes de corporeidade e a percep¢io de valores’ gestuais como

e aexpressividade individual ou o temperamento, que pode ser transferido para
a modulacio de tonus;

* aimportancia dos movimentos das extremidades do corpo — pés e mios;

e amiusica que se faz com o corpo, o som que ocupa lugar no espago e a relacio
entre eles;

* areverberacio dos movimentos apoiada na paisagem sonora;

e a reverbera¢io dos movimentos apoiada nos aderecos (mantén, abanico, bata
de cola e castanholas);

* a expressao facial, indissociavel da atitude corporal;

* 0 uso preponderante da verticalidade;

70 Utilizo aqui a palavra “valores” no sentido de “atributos”.
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* aliberdade do intérprete em usufruir da combinacio de mobilidades fluidas
e bruscas;
* a habilidade de expansio do corpo, mesmo quando ele se encontra comple-

tamente parado (presenca).

Suquet (2008) aponta para um elemento que provoca discussdes ¢ mobiliza a
atencdo de alguns pesquisadores: a intencdo, ou o afeto — ou seja, aquilo que afeta cada
movimento e transfere a ele uma determinada condi¢io, um determinado valor —, esse
componente que ¢é assinatura, por assim dizer, de cada técnica. Com relacio ao gesto
flamenco, ainda hd muitos aspectos a serem aprofundados. Nio me refiro propriamente
a concretude das obras (que, em minha opinido, s3o efémeras), mas a elaboracio de meta-
foras e de hipoteses que coloquem A prova ideias e conceitos. E necessiria a exploracio
desse corpo flamenco como territorio, veiculo, identidade, dramaturgia e cultura. Sio muitas
as camadas que constituem essa corporeidade, assim como sio muitas as relagdes que se
estabelecem entre elas.

Este livro propde uma reflexdo sobre o gesto e seus atravessamentos afetivos,
em especial os percebidos na arte flamenca. Ele também corresponde a oportunidade
de explorar algumas especificidades (ou camadas) da arte lamenca — o canto, a musica
instrumental e a danca propriamente dita — e o carater de colaboracio interdisciplinar
proprio da linguagem flamenca, que os artistas da Del Puerto, acredito, souberam poten-
cializar em LCE.

Pretendo seguir construindo e compartilhando saberes como artista, criadora
e pesquisadora, desbravando o caminho académico que se abre para o flamenco. O que
leva a investigar os intersticios existentes entre o gesto flamenco, as fronteiras da tradi¢io
que envolve essa arte e o rompimento com as mesmas ¢ também a esperanga de que este
livro possa colaborar na edificacio do campo de pesquisa em artes cénicas, mobilizando a
curiosidade, a inspiracdo e, claro, o prazer de estar em movimento, que mantenho lumi-

noso dentro de mim.

jAdelante!
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Esta lista de termos do flamenco foi feita por mim, com base em diversas pesquisas. Aqui
sdo listadas palavras e expressdes usadas neste livro, além de algumas variagdes que podem
ser interessantes ao contexto do estudo.

A

Abanico: leque pequeno.

Aficionado: entusiasta ou fa.

Al compas: interpretagio do cante ou baile seguindo fielmente o ritmo ou cadéncia do estilo
correspondente.

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

B

Bailaora/ bailaor: bailarina, bailarino.

Baile: a danca em si (pode se chamar também balé flamenco).

Bambera: estilo de cante e de baile.

Bata de cola: traje usado pelas mulheres andaluzas em determinadas festas; figurino usado
por bailarinas, dependendo do baile. Caracteriza-se por uma saia ou vestido com cauda.
Braceo: movimento de bracos durante a danca (port de bras).

C

Café cantante: casa de caté onde se apresentavam os primeiros shows de flamenco. Local
onde se ofereciam recitais de cante e baile flamencos. Teve seu auge na metade do século
XIX, e sua decadéncia nos primeiros anos do século XX.

Cajén: caixa acustica usada por percussionistas; instrumento de percussio parecido com
uma caixa de madeira oca.

Calo: lingua dos ciganos da Espanha.

Cambio: mudanca de ritmo.
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Campanas: sinos.

Cantaora/ cantaor: cantora/cantor.

Cante: canto.

Cante chico: significa literalmente “cancio pequena”. Estilo alegre, festivo ou folclorico de
canc¢Oes e dangas.

Cante grande/jondo: significa “can¢io importante”. Também chamada “canc¢io basica”, é
considerada a mais antiga forma de flamenco. Por natureza, ¢ também cante jondo, muasica
mais profunda no flamenco. Geralmente os temas estio relacionados a soliddo, a angtstias
e tristezas. Destaque para a seguiriya, soled e o martinete.

Cante por fiesta: canto alegre. Destaque para bulerias, tangos e alegrias.

Cantinas: formas de canc¢io provenientes de Cadiz, como as alegrias.

Castafiuelas ou palillos: castanholas.

Colin: bata de cola pequena.

Colombianas: estilo de cante e baile flamenco com influéncia caribenha.

Compas: ritmo, batimento, medida. O elemento basico do ritmo flamenco. O compasso é
um padrio recorrente de pulsos acentuados. O compds ordena a Gnica estrutura ritmica de
qualquer tipo de can¢ido executada no flamenco.

Contratiempo: ritmo sincopado, tempo que estd entre 0s acentos musicais.

Copla: cada poema do cante, geralmente de trés ou quatro versos; serve de texto para as
cancoes populares e para o flamenco.

Cuadro: grupo de artistas de flamenco composto por cantaores, guitarristas e bailaores.
Cueva: caverna, em tradugio literal. Espagos geralmente encontrados na regido de Andaluzia,
onde habitavam antigamente os gitanos. Atualmente, cueva é sinonimo de lugar turistico

onde se podem assistir a shows de flamenco.

D
Desplante: atitude ou carater que se da a postura final de um passo.
Djambe: tambor de origem africana; tem corpo de madeira em forma de calice e cobertura

de pele, larga, em torno de 30 a 40 cm.
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Duende: no flamenco, diz-se de um “estado de exaltacio” que se manifesta nos seus intér-
pretes, de modo inesperado e sem dura¢io mensuravel. A forca, a alma, o espirito que
inspira a arte flamenca.

E
Escobilla (sapateado): parte do baile dedicada ao sapateado.
Estribillo: estribilho, frase musical.

F

Falda con volantes: saia de babados.

Falseta: frases melodicas, variacio melodica que o guitarrista flamenco executa intercalando
o cante. Também pode ser a introdu¢io para um baile ou para uma sequéncia de escobilla.
Feria: feira.

Fiesta: festa.

Flecos: franjas de seda ou de outro fio, geralmente costuradas ao longo de mantones, man-
toncillos e trajes de danca.

Floreo: movimento das mios na dan¢a flamenca.

Fuerte: forte. Pesado ou alto.

G

Guajira: cante lamenco com influéncia do folclore cubano.
Gitana/gitano: cigana/cigano.

H
Hondo: tundo; das profundezas.

J

Jaleo: acompanhamento do cante com palmas, gritos de incentivo, exclamagdes, deboches.
Usado nos estilos festeiros e nos jondos. Exemplos: jandal, jeso!, jasi se bailal, jtoma que tomal,
jqué guapal, jvamo yal, jole!
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Jondo: variagio do hondo, vocabulo muito associado a danca flamenca.
Juerga: reuniio ou encontro onde cantaores e bailaores colocam em pratica suas praticas artis-
ticas, geralmente associada a momentos de improviso.

L

Latigo: forma de produzir um som arrastado do pé ao solo; escovar.

Letra: parte cantada da musica, verso de uma musica.

Llamada (chamada): movimento da danca sinalizando mudanca. Utiliza-se como sinal para
que O cantaor comece a cantar.

M

Mantilla: manto usado na cabeca, geralmente de renda.

Mantocillo: mantén pequeno (formato quadrado).

Mantén: xale grande de seda com franjas.

Marcaje: determina a acdo de marcar com movimentos a letra do cante.
Mouro: arabe.

P

Palillos: castanholas.

Palmas: forma de acompanhar o cante. Existem varios tipos: abafada (sorda) e aberta (valiente).
Palmeros: pessoas especializadas em “tocar” palmas. As palmas dio a base ritmica para os
bailaores e musicos.

Palo: nome que recebe cada estilo de cante.

Palo seco: cante sem o acompanhamento da guitarra.

Paseillo: determina a ag¢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. Nele predomina a utilizagio
dos bracos, e pode vir acompanhado de marcacio do ritmo com os pés.

Payo: individuo de ascendéncia nio gitana.

Peineta: pente pequeno, usado como enfeite nos penteados.

Peineton: peineta grande.
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Pendientes: argolas; brincos.

Peria: reunido, festa, encontro de aficionados pelo flamenco; reuniio de pessoas envolvidas
e/ou interessadas pela arte do flamenco.

Perias flamencas: institutos constituidos em forma de associacdo por aficionados da arte fla-
menca, para a exaltacdo e difusio do cante, baile e toque flamencos. Tiveram seu apogeu a partir
do inicio dos anos 1960, em toda a Andaluzia, estendendo-se por toda a Espanha e diversos
paises estrangeiros. Nas Perias, a arte flamenca ¢ o tema continuo das reunides e dos recitais.
Pericén: abanico grande.

Petenera: cante lamenco, provavelmente oriundo de Paterna de Rivera (Cadiz).

Pico: xale triangular, pequeno.

Pitos: estalar de dedos para marcac¢io do ritmo, para acompanhar a musica e danca flamencas.

Q

Quejio: lamentacio. Os quejios comumente introduzem o cante e sio realizados em todos os
estilos musicais presentes na linguagem musical flamenca, e ha um tipo de quejio caracte-
ristico para cada estilo. Exemplo: quejio de alegrias — “tirititran tran tran”; quejio de martinete
— “tiri tirl trin tin”.

R

Rasgueado: técnica empregada pelos guitarristas flamencos que consiste em rocar as cordas
do violdo, de baixo para cima, com todos os dedos da mio; técnica de dedilhado.

Rebote: pequeno salto executado antes de certos golpes dos pés no solo.

Remate (arremate): acio de arrematar (enfatizar) um movimento ou uma combinacio de
movimentos. E utilizado para dar énfase 4 queda do cante, nos momentos em que o cantaor
respira, e para finalizar uma sequéncia de passos. E constituido de diferentes e expressivos
movimentos que geralmente incluem fortes sons produzidos com os pés.

S
Sacta: estrofe de ritmo flamenco sobre temas sacros, cantada por uma tnica pessoa, sem acom-

panhamento, em eventos religiosos, especialmente durante as procissdes da Semana Santa.
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Salida: entende-se por salida a primeira participacio do cantaor na musica, tradicionalmente um
lamento sem letra; a principal funcio da salida é que o cantaor entoe sua voz, preparando-a para
o que vira em seguida. Para os dancarinos, ¢ o sinal de que ja é possivel comecar seu baile.
Sombrero: chapéu.

T

Tablao ou taberna: estabelecimentos onde se pode apreciar apresenta¢des de flamenco. Os
tablaos sio os sucessores dos cafés cantantes.

Tacon: salto do pé, parte do pé em movimento.

Taconeo: sapateado flamenco.

Tanguillo: tango de carnaval ouTango de Cadiz. Cante que os coros interpretam no carnaval.
Tocaor: guitarrista lamenco.

Tonas: musica “basica” no flamenco.

Toque: toque de guitarra flamenca.

z

Zapateados: sapateado em que se alterna um ritmo lento com um ritmo acelerado.
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A

Acento: modo como a énfase ritmica é aplicada aos tempos do compasso musical.
Altura: caracteristica do som que diferencia graves e agudos.

Andamento: indica¢io da velocidade em que uma peca musical ou trecho dela deve
ser executada.

Arranjo: adaptacio de uma composicio para um instrumento ou grupo de instrumentos

diferente daquele para o qual a peca musical é originalmente composta.

C

Compasso: unidade métrica em que esta dividida uma pec¢a musical, constituida de tempos
agrupados (ver exemplos em Tempo).

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

do tempo.

D
Dinamica: ligada a intensidade. A dinamica de sapateado, por exemplo, varia de fraca

para forte.

H
Harmonia: aspecto da musica em que se estuda a combina¢io de notas soando
simultaneamente.

M
Melodia: sucessio de notas formando um desenho caracteristico e um padrio ritmico e
harmonico reconhecivel.
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P
Pulsacio ou pulso: conjunto de marcas ou batidas regulares, espacadas igualmente no

tempo. Em outras palavras, ¢ um fluir regular no tempo.

R

Ritmo: o ritmo é determinado pelo modo como as notas sio agrupadas em compassos,
pelo niimero de tempos em um compasso e pelo modo como os acentos recaem sobre
os tempos. Corresponde a uma caracteristica basica da musica, assim como a melodia, a
harmonia e o timbre.

S
Sincopado: deslocamento do acento ritmico normal do tempo forte de um compasso
para outro que, usualmente, tem uma batida fraca. No flamenco, costuma-se usar o termo

sincopado com bastante frequéncia.

T

Tempo: duracio 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. Cada um dos momen-
tos em que se divide o compasso. Ha compassos de dois tempos (binarios), trés tempos
(ternario), quatro tempos (quaternario), e assim por diante. No interior do compasso ha
tempos mais acentuados que outros (tempos fortes).

A%

Volume ou intensidade: caracteristica dos sons que os diferencia em fortes ou fracos.
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LINKS PARA VIDEOS E SITES™

Link do espeticulo LCE para acesso na integra:

http://bit.ly/las-cuatro-esquinas

Outros links de interesse:

Link do canal da Del Puerto no Youtube:
http://bit.ly/del-puerto

Link do blog de Juan Vergillos:
http://bit.ly/vergillos-lamenco

Link do Festival de Jerez:
http://bit.ly/festival-jerez

Link da Bienal de Flamenco de Sevilla:

http://bit.ly/la-bienal

71 Acesso em: 26 junho 2020.
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