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Experiéncias, fundamentos e resultados

de danca armorial

Ha uma complexidade, no que se chama de brasileiro,
dificil de ser identificada por nés mesmos, imagine-se,
entao, por quem vé o Brasil de longe, mesmo quando
esta aqui.

(Katz, 2004: 10)
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s realizacdes ou tentativas de realizacao em danca que podem ser

relacionadas com a historia de uma danca armorial apresentam

diferencas entre si quanto ao lugar e ao peso que assumem dentro
dessa historia; a concepcao do caminho mais adequado para construir uma
danca brasileira erudita com base nas dancas populares; quanto aos resultados
alcancados; e quanto a pertinéncia de considerarmos tal experiéncia como
armorial. Portanto ndao podemos equiparar a atencao que daremos a cada
uma dessas realizacoes.

O nosso foco no que diz respeito a danca recai sobre a trajetoéria do
Grupo Grial (1997), a qual dedicaremos o capitulo seis. Este grupo tem, a
nosso ver, um lugar de destaque entre as tentativas de uma danca armorial
que tiveram o apoio de Ariano Suassuna, pois € um grupo que continua a
existir até hoje e com a intencionalidade de ser danca armorial. E sua propria
diretora que costuma dizer, em discursos de estréias, debates, etc., que nao
esta muito certa de que o trabalho que faz figura no que se entende por
danca contemporanea, mas tem certeza de que se trata de danca armorial.

Damos uma atencao especial ao processo e ao resultado alcancado pelo
grupo Balé Armorial do Nordeste (1975-1976), que foi a primeira iniciativa
importante nas tentativas de incluir a danca nos propositos estéticos do
Armorial. A experiéncia do grupo nao passou da montagem do espetaculo
Iniciacdo Armorial aos Mistérios do Boi de Afogados (1976), mas este é
bastante revelador das projecoes e expectativas de Ariano Suassuna em

relacao a uma danca armorial (embora o resultado final nao o tenha deixado
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totalmente satisfeito). O objetivo de Ariano Suassuna em relacao ao Balé
Armorial do Nordeste era dar continuidade com a montagem de novos
trabalhos e aprofundamento da busca de uma linguagem de danca brasileira
erudita, porém o grupo, por motivos diversos, dissolveu-se, impossibilitando
que essa pesquisa se desenvolvesse nesse caminho, como trataremos mais
adiante.

O Balé Popular do Recife, atuante até hoje, também foi fundado com o
apoio de Ariano Suassuna (1977), como a segunda grande tentativa de se criar
uma danca brasileira erudita, mas nao chegou a ser considerado parte do
Armorial pelo criador deste movimento, devido a discordancias quanto ao
caminho escolhido (incluindo formas de treinamento e resultado estético)
para a construcao de uma danca brasileira erudita. No entanto, o grupo tem
uma trajetoria das mais significativas tanto em termos de atuacao profissional
em danca no Recife, quanto ao papel importante que teve na difusao das
dancas populares, sobretudo pela classe média do Recife, no fim da década
de 80 e inicio da década de 90.

Além disso, a recusa de seu processo como parte do Armorial merece
uma discussao, nao para necessariamente refuta-la, mas para complexificar a
separacao entre este grupo e os propositos armoriais, principalmente
considerando o desdobramento do Balé Popular do Recife com a criacao do
Balé Brasilica, cujos objetivos e caracteristicas talvez nao possam ser tao
radicalmente apartados da concepcao do Movimento Armorial do que viria a
ser uma danca brasileira erudita.

Por estes motivos, também reservamos um espaco neste capitulo para
uma avaliacao dos desdobramentos do Balé Popular do Recife e de sua relacao
com os preceitos armoriais, no pensamento e nos resultados estéticos,
fazendo uma discussao de sua producao de uma maneira mais ampla, sem nos
dedicarmos a uma analise mais detalhada de seus espetaculos. Faremos um
breve historico de seu surgimento e sua continuidade, mas sem nos
estendermos sobre isso, uma vez que outros trabalhos ja se ocuparam

suficientemente de fazé-lo'. Dessa forma, nossa reflexdo estd mais centrada

' Ver Oliveira (1993); Galdino (2008); e a base de dados do RecorDanca, disponivel em:
www.fundaj.gov.br/recordanca Informacoes mais direcionadas para uma compreensao do
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no que diz respeito aos pontos de contato entre o Balé Popular de Recife e a
historia de tentativas de uma danca armorial.

Uma discussao sobre o processo de montagem e do produto final do
espetaculo /niciacdo Armorial aos Mistérios do Boi de Afogados, tanto quanto
um olhar mais global sobre a producao do Balé Popular do Recife, ajuda-nos
bastante a compreender por que aspectos os caminhos trilhados pelo Grial
parecem mais alinhados a compreensao de Ariano Suassuna do que seja uma
danca brasileira erudita?, ao mesmo tempo em que reformula, em seus
ultimos espetaculos, principalmente /lha Brasil Vertigem, a compreensao
sobre identidades populares implicita no Movimento Armorial.

Por fim, no ultimo item deste capitulo, fazemos breves comentarios
sobre experiéncias em danca em que, por algum motivo, podemos detectar
tracos de armorialidade, com destaque, obviamente, para todo o trabalho de
Antonio Carlos Nébrega, por seu vinculo direto com o Movimento Armorial, e,
sobretudo, com Ariano Suassuna. As demais experiéncias nao chegam a
constituir tentativas consistentes de danca armorial, mas nao podem deixar
de entrar na discussao sobre a compreensao de uma danca brasileira erudita
baseada na transposicao e/ou reelaboracdo das dancas populares: o
espetaculo Pernambuco do Barroco ao Armorial (1998), com participacao do
Grupo Vias da Danca (Recife); e o espetaculo Stagium Danca o Movimento
Armorial (2002), do Ballet Stagium (Sao Paulo).

A discussao sobre os caminhos de construcao de uma danca brasileira
erudita com base na danca popular envolve os possiveis modos de dialogo
entre a cultura de elite e a cultura popular, o que, no caso da danca
especificamente, significa discutir de que forma as dancas populares sao

reelaboradas a fim de ganhar um espaco antes reservado as dancas de

papel significativo do Balé Popular do Recife e, especificamente, sobre como o frevo é
utilizado em espetaculos deste grupo, ver, ainda, Vicente (2008).

2 Essa observacdo parte de nossas interpretacdes a partir do discurso da diretora do grupo,
Maria Paula Costa Régo, e das andlises dos espetaculos. Isto, porém, nao pode ser
confirmado em depoimentos de Ariano Suassuna como objetivavamos. No desenrolar dessa
pesquisa, tentamos durante mais de dois anos consecutivos (2006, 2007 e inicio de 2008),
agendar entrevista com o escritor Ariano Suassuna, com o objetivo de obter depoimentos e
informacodes acerca de aspectos sobre as tentativas de danca armorial ainda nao publicados,
como o detalhamento de sua avaliacao de alguns processos e/ou resultados, sua relacao
com o trabalho do Grial, etc. No entanto, devido a atividade de Secretario da Cultura de
Pernambuco (assumida em 2007), nao foi possivel concretizar a entrevista. O roteiro
preparado para tal segue em anexo.
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formacao erudita. O dialogo entre o “popular” e o “erudito” e a reelaboracao
das dancas populares acontecem através das trocas de informacdes com
estilos de danca erudita, seja no resultado coreografico a ser obtido, seja nos
processos e métodos de treinamento do corpo dos dancarinos, ou
simplesmente no rearranjo da disposicao espacial ou da estrutura narrativa
dos folguedos para sua colocacao em um palco de teatro.

Na discussao sobre os processos de criacao de /niciacao armorial aos
Mistérios do Boi de Afogados e das criacoes do Balé Popular do Recife de uma
maneira mais global, a fim de identificar que concepcdes de identidade,
cultura popular e povo estao inscritas nas reelaboracdes das dancas populares

realizadas por essas experiéncias, consideramos os seguintes aspectos:

1. o treinamento - em que relacionamos as técnicas e/ou referéncias
utilizadas no processo de treinamento com o tipo de corpo que se quer
construir ou no qual se quer investir em cada uma das experiéncias;

2. a qualidade da pesquisa da cultura popular - em que consideramos quais
folguedos sao pesquisados e o que é apreendido nesses folguedos: o
movimento, suas narrativas, seus significados historicos, etc.; além do
modo como foi realizada a pesquisa;

3. a autoria no processo de criacao - analisamos aqui qual a participacao dos
demais componentes, além do coreodgrafo e do roteirista (quando ha um
roteiro prévio), no processo de criacdo e quais as implicacoes dessas
participacoes na producao de significados das obras;

4. a relacao de dialogo entre o(a) coredgrafo(a) com o pensamento do
Movimento Armorial - para entender o nivel de afinidade entre as
propostas armoriais e o entendimento subjacente a criacao coreografica;

5. o nivel de envolvimento dos demais criadores (musicos, iluminador,
cenografo, etc.) com os propositos armoriais.

E preciso realcar que nossa reflexdo acerca desses processos parte
desses critérios, mas nao esta organizada na forma de itens separados, uma

vez que nem sempre € possivel nem produtivo separa-los. A sua disposicao em
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topicos cumpre, portanto, apenas o objetivo organizacional nesta exposicao
inicial.

Devemos esclarecer que, no que diz respeito a essas duas primeiras
tentativas de criacdo de danca armorial, cujos limites documentais sao
consideraveis, optamos por focar nossa discussao no processo preparatorio
para a construcao dos espetaculos, levando em consideracao que nesta fase,
em que se delineia o ponto de partida para a construcao de uma danca
brasileira erudita (principalmente a partir das expectativas expressas por
Ariano Suassuna), ja esta inscrita uma série de projecoes, visoes ideoldgicas e
representacdes da cultura popular. A escassez ou, em alguns casos, falta de
registros das obras nos impossibilita a analise dos resultados dos espetaculos,
0 que faremos sistematicamente em relacao as obras escolhidas para nosso
estudo do Grupo Grial, no capitulo seis. Desta forma, sobre o Unico espetaculo
do Balé Armorial e a obra global do Balé Popular do Recife, fazemos, nao
analises, mas breves reflexdes possibilitadas pelas entrevistas que realizamos
com seus criadores (Flavia Barros e André Madureira), por uma revisao das
publicacdes de criticas desses espetaculos, ou pelo que os escassos registros

(como fotos e programas) permitem ver.

As primeiras experiéncias de uma danca “quase” armorial

A afirmacao de Ariano Suassuna (1977: 39) de que “a Arte Armorial
precedeu o Movimento Armorial”, que ja haviamos mencionado no segundo
capitulo, incluiria a danca, se uma criacao (1959), junto a professora Ana
Regina Moreira (1934-1965), tivesse atendido as projecoes do escritor e
criador do Armorial em relacao a construcao uma danca armorial e tivesse
sido considerada por ele como a primeira experiéncia valida para o alcance

desse objetivo:
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(...) faltava muita coisa, de modo que a danca armorial, por exemplo, é
sO uma aspiracao nossa, (...) a espera de coreografos e dancarinos com
preocupacdes semelhantes as nossas e com suficiente espirito criador
para esquecer o que aprenderam de errado, ver que o nosso Povo faz em
matéria de danca e recriar tudo num sentido mais alto e mais profundo.
(apud Siqueira e Lopes, 2004: 73)

Esta criacao inseria-se na programacao da temporada de 1959 e se
chamava Os Medalhdes, com musica de Guerra Peixe e roteiro do proprio
Ariano Suassuna, que estabelecera contato com Ana Regina através de
sobrinhas dele que faziam aula com esta professora e coredgrafa. A
programacao desta mesma temporada, ainda contava, entre outros niUmeros,
com Vinde, Doce Morte, baseado num fato triste ocorrido na vida de Ana
Regina, a morte de uma empregada que tivera em sua casa. Vinde, Doce
Morte teve musica de Bach e poema homonimo de Ariano Suassuna (Siqueira,
2005: 54 e 55),

A historia de Os Medalhoes se passava numa feira livre, com elementos
que remontavam a realidade de uma cidade do interior do Nordeste, o que
era incrementado pelo trabalho cenografico de Hélio Moreira®, com aderecos
pesquisados e comprados na feira de Caruaru, como potes, jarras e bonecos
do Mestre Vitalino (Siqueira e Lopes, 2004: 72). A trama se desenvolve

conforme o roteiro criado para a musica de Guerra Peixe:

Numa barraca de feira, Tereza, a dona, recebe de seu namorado, Manoel
do Oleo, um frasco de perfume barato. Uma jovem sonhadora, Das Dores,
revela seu amor por um homem cujo retrato conduz num medalhao. Outra
moca, Mariana, também tem seu medalhdo e seu namorado e quando,
com rivalidade bem feminina vao comparar suas posses, descobrem que o
homem é o mesmo. As duas brigam, Tereza vai pacificar as duas mas,
infelizmente, também tem seu medalhdo com o retrato de Manuel do
Oleo e descobre que ele é o figurao das outras duas. A briga agora é de
trés. A policia entra em cena, e quando ele vai fugindo prende o grande
conquistador, causa do incidente. E a feira continua. (apud Siqueira,
2005: 55)

Apesar do cuidado da cenografia, da musica de Guerra Peixe (um
conhecedor dos ritmos nordestinos) e do roteiro com tema e personagens

nordestinos e populares, o conjunto da criacao, incluindo ai certamente o

3 Arquiteto e professor aposentado da Universidade Federal de Pernambuco, Hélio Moreira era
esposo de Ana Regina.
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resultado coreografico, nao correspondeu ao que, no ideal de Ariano
Suassuna, significaria a concretizacao de uma danca brasileira erudita.

Nao se sabe ao certo, por nao haver detalhamento nos relatos ou
comentarios sobre o espetaculo, o que era exatamente que faltava para ser
considerado representativo de uma danca armorial, mas esse depoimento
deixa pistas de que a proposta coreografica nao atingia o que quer que Ariano
tivesse idealizado®, certamente devido & inexisténcia de semelhanca entre as
preocupacoes estéticas do criador do Armorial e Ana Regina. Apesar de ter
sido dele a iniciativa de convidar uma professora do balé classico, o desejo
expresso de Ariano de que futuros coredgrafos, mais afinados com a proposta
armorial, esquecessem o que "aprenderam de errado”, sugere uma expectativa
por parte do escritor de que a criacao da danca brasileira erudita partisse de
uma transformacao no vocabulario da técnica classica. E essa transformacao

deveria acontecer com base nas dancas populares.

Balé Armorial do Nordeste: iniciacdao aos bens populares

Depois de oficializado o Movimento Armorial (1970), ele ja englobava,
em 1975, varios dominios artisticos, quando Ariano, na condicao de secretario
da cultura da gestao do Prefeito Antonio Farias, decide criar um grupo de
danca, para a montagem, inicialmente, de um espetaculo. Em comum acordo
com Antonio Farias e com o professor Murilo Guimaraes, identifica Flavia
Barros como a pessoa certa para estar a frente dessa primeira grande
tentativa de uma danca afinada com os preceitos armoriais, que norteavam o
programa de politica cultural de Ariano Suassuna desde essa época, como
relatamos e discutimos no segundo capitulo.

Flavia Barros, carioca, nasceu em 1934 e decidiu estudar balé em 1949.
Resolveu, apesar da resisténcia de seu pai, que a danca era o caminho que
gostaria de trilhar. Comecou a ter aulas particulares com a professora

Consuelo Rios, no Clube Militar do Rio de Janeiro. E, em seguida, 1951, fez

* Nao pudemos checar mais detalhes dessa idealizacdo com o préprio escritor, uma vez que
nao foi possivel realizar uma entrevista com o mesmo, como explicamos em nota anterior.
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concurso e entrou para a Escola do Theatro Municipal, sua formacao mais
solida. Sua dedicacdo obstinada (continuava a ter aulas particulares’,
paralelamente as aulas do Municipal) e seu corpo favoravel (aspecto relevante
no balé classico) contribuiram para que tivesse um amadurecimento muito
rapido em seu desenvolvimento como bailarina, de forma que, além de ter
saltado alguns anos no processo de aprendizado, em 1953, ela ja comecaria a
apresentar-se pelo Theatro Municipal, mesmo antes de ser declarada formada
pela Escola de Dancas Classicas dessa instituicao, em 1957 (Siqueira, 2004: 15-
20).

No Theatro Municipal, Flavia Barros herdou, ora direta, ora
indiretamente, conhecimentos e orientacdes estéticas da tradicao européia
do Balé, haja vista o grande numero de artistas e profissionais da Europa que
constituiram a escola e o corpo de baile daquela instituicao. Segundo Siqueira
(2004: 20), "a propria configuracao histérica da danca cénica brasileira é
tributaria da disseminacao técnica e estética dessa tradicao”, e isso se deu
desde o inicio da histéria da formacao do balé no Brasil (Pereira, 2003). Entre
professores que figuram no rol daqueles que contribuiram de maneira
significativa para a formacao de Flavia Barros, estao a polonesa Maryla Gremo
(1908-1985) e a russa Nina Verchinina (1910-1995).

Devido a crises enfrentadas pela instituicao, Flavia foi levada a deixar o
Corpo de baile do Theatro Municipal (Siqueira, 2004: 29) e mudou-se para o
Recife no ano de 1957, com a proposta de dar aula de danca, na sede social
do Sport Club do Recife.

Antes de sua chegada, a cidade contava, ou havia contado, com outros
cursos de danca, como os de Norma Franco, Bila D'Avila, Betsy Gatis, Ana
Regina, Tania Trindade, entre outros. Dentre estes cursos, alguns, na década
de cinglienta, ja haviam conquistado um espaco de destaque no contexto do
ensino em danca. E o caso dos cursos de Ana Regina, no Clube Internacional, e
o de Tania Trindade, no Teatro Santa lIsabel. Se esta ainda encontrou
resisténcia ao inicio de sua trajetoria como professora (das alunas do Santa

Isabel que, em 1957, ndo digeriram bem a substituicdo de Bila D'Avila por

> Além das de Consuelo Rios, freqiientava as aulas particulares de Tatiana Leskova e Johnny
Franklin, na época, diretora e primeiro bailarino do Corpo de baile do Theatro Municipal,
respectivamente.
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Tania Trindade) e algumas ressalvas ao seu trabalho como coredgrafa, aquela,
desde o inicio, no comeco da década de cinqiienta, foram atribuidos méritos
pedagogicos e estéticos por seu trabalho como professora de balé, como se
pode verificar em alguns comentarios de Waldemar de Oliveira (apud Siqueira,
2005: 28-30), publicados na época no Jornal do Commercio, acerca da
"seriedade pedagodgica” da professora e a "real importancia artistica” que viria

a ter o corpo de baile formado por ela:

Tenho a impressao de que, despertando com tanta seriedade pedagogica
a sensibilidade de suas educandas, Ana Regina esta realizando um
trabalho basico de muita solidez, credenciando-se a formar, dentro de
algum tempo (sem aquela pressa que ¢ inimiga da perfeicao), um corpo
de baile de real importancia artistica. (Jornal do Commercio, 12 de
fevereiro de 1953) (apud Siqueira, 2005: 30)

Sua exigéncia como professora e seu senso estético apurado, para o
qual contribuiu a sua formacao em Arquitetura, na Escola de Belas Artes da
Universidade Federal de Pernambuco, foram as causas do espaco que
conquistou na histéria da danca cénica, em especial, no ensino de balé, o que
se evidenciou na procura cada vez maior pelas suas aulas, ja nos primeiros
anos de sua trajetéria. Em 1958, Ana Regina foi a precursora em levar
informacdes da danca do Recife para outro estado do Nordeste, quando foi
especialmente convidada, com patrocinio do Governo do Estado de
Pernambuco, para o | Congresso Brasileiro de Teatros de Amadores, no Rio
Grande do Norte (Siqueira, 2005: 45 e 46).

Em 1959, dividiu com Flavia Barros um espaco no Festival de Ballet em
homenagem a Vaslav Veltchek, na ocasiao de encerramento do curso intensivo
que este professor e coreografo oferecera, neste ano, no Santa Isabel
(Siqueira, 2005: 51). E, em 1960, Ana Regina assumiu oficialmente o cargo de
professora efetiva no Curso de Teatro da Escola de Belas Artes, na
Universidade do Recife (atual UFPE), passando a compor um corpo docente
formado por Alfredo de Oliveira (Caracterizacao), Ariano Suassuna (Teoria do
Teatro), Hermilo Borba Filho (Histéria do Espetaculo) e José Carlos Cavalcanti
Borges (Psicologia), entre outros nomes (Siqueira, 2005: 57).

Foi com uma sélida formacao e com a pouca experiéncia, vez por outra,

de substituir professoras de algumas escolas no Rio de Janeiro que Flavia
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Barros comecou a dar aula de balé no Recife. No entanto, sua consolidacao no
ensino da danca e o reconhecimento pelo trabalho que passou a realizar nao
tardaram muito a acontecer, certamente devido a consisténcia do que
aprendera nos anos anteriores, a seu empenho e a seu rigor. Seu numero de
alunos, logo ao primeiro ano, aumentou, e, em 1958, ja em novo enderego",
pode realizar sua primeira temporada no Santa Isabel, em parceria com a
amiga Ruth Rozenbaum, que se tornou a pianista que acompanhava suas aulas
e a sua parceira a frente das atividades do curso de Flavia Barros.

Esta apresentacao, em que Flavia dancou um pas-de-deux e um solo,
além de ter coreografado as dez partes do programa, foi responsavel pelo
inicio dos elogios através da Imprensa e pelo reconhecimento de sua
qualidade como bailarina e coreodgrafa, refletido na concessao de uma bolsa
de estudos para que passasse, no ano seguinte, cincos meses em Nova York,
num intenso programa de sete cursos de danca e oportunidade de assistir a
inimeros espetaculos’.

A partir da década de sessenta, esses primeiros frutos do trabalho de
Flavia Barros se multiplicaram e lhe renderam um reconhecimento ainda
maior. Apds trés anos em seu segundo endereco de aula, ela precisou
novamente mudar-se®, pelo fato de o espaco ndo ser mais proporcional ao
numero crescente de alunos; em 1960, realizou sua segunda temporada, com
progressos em relacdo a primeira, e deu inicio a sua participacdo como
coredgrafa e bailarina, junto com suas alunas, na programacao da TV Jornal (a
época, Canal 2); em 1961, tomou parte no elenco do espetaculo Jesus Martir
do Calvadrio, que viria a se desdobrar posteriormente na Paixao de Cristo de
Nova Jerusalém; em 1962 e 1964, realizou as terceira e quarta temporadas,
respectivamente. Estas duas apresentacdes revelam um momento de
amadurecimento dos seus alunos e do inicio de uma série de trabalhos de
Flavia Barros, sendo que a de 1964 coincide com o momento em que a

aceitacao dos resultados atingidos pela forma de Flavia Barros trabalhar

¢ Seu contrato de um ano com Sport Clube acabara e ela ent&o abriu seu proprio curso num
apartamento do Edificio Santa Rita, na Rua Bardo de Sao Borja, no Bairro da Boa Vista.

7 A bolsa foi concedida mediante a recomendacéo de Flavia Barros, pelo adido cultural dos
Estados Unidos no Recife, Rod Horton, ao Servico de Informacgdes dos Estados Unidos.

® Foi convidada para dar aula no Instituto do Recife, passando |4 cerca de dois anos, quando
entdo se mudou para o endereco em que consolidou seu trabalho como professora e
coreografa: a Casa D'ltalia, na Fernades Vieira.
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chegou ao auge, o que se verifica num significativo comentario de Waldemar
de Oliveira, ressaltando neste espetaculo a superacao de padroes "escolares” e
0 mérito de localizar o momento desta apresentacao como o ponto mais alto
na histéria do balé local (Siqueira, 2004: 37).

Desta forma, ja na primeira metade da década de sessenta, Ana Regina
e Flavia Barros preenchiam, claramente, os lugares de professoras e
coredgrafas mais referenciadas no contexto de ensino de balé no Recife.

Nao por acaso seus respectivos cursos foram os Unicos a representarem
Pernambuco nas duas primeiras edicdes do importante Encontro de Escolas de
Danca do Brasil, em 1962 e 1963°. A iniciativa era do entdo Secretario Geral
do Conselho Nacional de Cultura, Paschoal Carlos Magno, e se projetou como
o primeiro evento de danca realmente representativo do Brasil porque
promoveu o intercambio entre grupos de varios estados do pais, reuniu
representantes da Imprensa também de diversos lugares do territdrio
nacional, além de contar com nomes representativos da danca nacional e
internacional. Além de uma programacao que incluia atividades de uma
abrangéncia inédita na historia da danca do pais, o encontro ainda tinha a
importante dimensao e carater pioneiro de colocar em pauta temas como
subvencao a grupos e escolas, legislacao profissional (discussdes que estao em
curso até hoje no Brasil) e a idealizacao de um ballet nacional. Ana Regina,
em especial, teve uma participacao bastante destacada no primeiro desses
encontros, de forma que tanto sua aula publica quanto a apresentacao de seu
grupo de alunas foram elogiadas por pessoas de renome, como Helenita Sa
Earp, e por veiculos da Imprensa local e de outros estados do pais. Por essa
sua projecao, foi convidada pela Associacao de Ballet do Rio de Janeiro para
fazer um curso de especializacdo da Royal Academy of Dancing - RAD, de
Londres, embora Ana Regina nao tenha chegado a usufruir deste convite.

Todo esse reconhecimento nos faz pensar que Ana Regina, juntamente
a Flavia Barros, durante toda década de sessenta e a década de setenta, teria
continuado a percorrer o caminho de um trabalho rigoroso e de reconhecida
qualidade profissional, se nao tivesse sido, no ano de 1965, vitima de uma

morte precoce, aos trinta anos, no parto de seu sétimo filho. Muito

° As terceiras e quarta edicdes do evento so6 viriam a acontecer em 1976 e em 1977.
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possivelmente, seu "embasamento artistico”, apontado por Siqueira (2005: 30)
como sendo "mais amplo que o comumente encontrado”, teria feito com que
ela conseguisse com seus alunos resultados semelhantes aos que levaram
Flavia Barros, na década de setenta, a ser a pioneira, na cidade, quanto a
assinar um repertorio de coreografias que equiparava seu trabalho junto a
seus alunos a estrutura propria de um grupo profissional, e nao a de um curso
de danca (Siqueira, 2004: 38).

Esse carater profissional com que Flavia Barros e seu grupo de alunos
encaravam suas atividades em danca foi a condicao ideal para a idealizacao e
criacdo do Grupo de Balé do Recife (GBR), em 1972. A perspectiva com que
este grupo surgiu foi o direcionamento profissional e alguns dos motivos por
que se destacava eram: exceléncia artistica; uma organizacdao de grupo
inédita no Recife, embora adaptada ao ambiente da danca na cidade; um
repertorio que refletia o amadurecimento técnico; e circulacao nacional
desde o ano de sua criacao. Para esses tracos contribuiram algumas conquistas
estruturais do GBR: se, por um lado, os bailarinos ndao recebiam cachés (e por
isso Flavia Barros esclarece que nao se tratava de um grupo profissional), por
outro, recebiam sapatilhas e nao pagavam pelos figurinos das apresentacoes,
além de terem as condicoes para as montagens dos espetaculos, o que, na
época, ja era bastante para o contexto da danca no Recife (Siqueira, 2004:
57-67).

O tempo durante o qual Flavia permanecera no Municipal, de 1951 a
1957, parece ter sido suficiente para que ela ainda tenha respirado ali ares
herdados de uma tradicao galgada desde o principio: a dos balés com musica e
tematica brasileiras. Em 1942, em coreografias criadas por Yuco Lindberg
(1906-1948) que constituiram um grande sucesso na historia do Corpo de Baile
do Theatro Municipal, a linha de convergéncia entre o pensamento politico do
Brasil naquele momento e um balé nacionalista tem continuidade.
Coreografou, por exemplo, Batugue, com musica de Alberto Nepomuceno;
Senzala, mUsica de José Siqueira; e Congada, musica de Francisco Mignone.

Como as criacoes do Municipal passavam a compor o repertorio deste
grupo oficial, segundo Siqueira (2004: 25), Flavia viria, ja na década de

cinglienta, a dancar varios desses trabalhos inspirados no universo popular,
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afinados com a preocupacao de construir um "balé brasileiro". Outra
coreografia de inspiracao brasileira dancada por Flavia, criada por Maryla
Gremo em 1954, foi Bachianas no. 1, com musica de Villa Lobos.

Certamente, todas essas participacoes ficaram como referéncia para o
direcionamento futuro da carreira de Flavia Barros como coreoégrafa. E, ja no
Recife, onde essa carreira, de fato, teve inicio e se desenvolveu, podemos
perceber uma inclusao quase sistematica, em suas temporadas, de
coreografias com temas e musicas brasileiras.

Siqueira (2004: 32) aponta dois aspectos como aqueles que destacavam
o trabalho de Flavia Barros e Ruth Rozenbaum, ja na apresentacao de 1958,
ambos relacionados com uma tendéncia a incluir o nacional como um
elemento imprescindivel aos balés que veio a montar posteriormente: 1. o
acompanhamento de uma orquestra dirigida por um maestro da cidade, Clovis
Pereira (apenas Bila D'Avila, bailarina e carioca que ensinara durante um ano
na Escola oficial do Santa Isabel, utilizara orquestra sinfonica numa
apresentacao de balé na cidade); 2. um programa com duas musicas de
compositores da regiao feitas exclusivamente para a temporada: Pas de Deux,
de Sarita Mutchnick, e /nvocacao, de Waldemar de Almeida.

Em suas primeiras temporadas, a coredgrafa Flavia Barros variava em
sua programacao entre pecas romanticas, neoclassicas e aquelas inspiradas
em temas e musicas brasileiras. Conforme Siqueira (2004: 37), ao longo dos
anos de trabalho com seus alunos, seus trabalhos comecavam a investir em
outros temas, mas nao deixavam de incluir mudsicas e temas brasileiros, a
exemplo da temporada de 1964, cuja programacao incluia Alma Brasileira,
com musica de Villa Lobos; e a de 1966, que incluia a criacao Ritual Afro-
brasileiro, dividida em sete partes: Ogum, Ode, Oxum, Yemanja, Yansa,
Xangob e a Ultima parte, que era a reuniao de todas as outras. A musica que
acompanhava era composta por instrumentos de percussao, segundo Siqueira
(2004: 38) "exoticos para a época": ia, beocd, melé e agogo.

Em entrevista concedida para o Projeto RecorDanca, Flavia Barros
reforca essa sua inclinacao por utilizar, em seus espetaculos, musicas de
compositores brasileiros e elementos de "raiz brasileira” (Barros, 2003).

Embora nao fique claro de que forma, com que tipo de reelaboracao, ela fazia
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uso dessas referéncias, certamente, o fato de ela ter isso como um traco
recorrente de sua obra coreografica contribuiu para que Ariano Suassuna a
tenha concebido como a pessoa capaz de enfrentar os riscos que estavam em
jogo na tentativa de se fazer uma danca brasileira erudita com base na
cultura popular brasileira.

De certa forma, podemos dizer, em sintese, que o rigor no trabalho de
Flavia Barros e seu total reconhecimento no periodo da iniciativa de criacao
de uma danca armorial, somados ao seu interesse anterior e a sua experiéncia
em criar balés com musicas e temas nacionais, podem ter sido os principais
motivos pelos quais a escolha de Flavia Barros constituiu uma decisao unanime
entre os idealizadores do Balé Armorial do Nordeste®.

Entretanto, uma outra evidéncia emerge dessa escolha: a opgao por
contratar uma professora e coredgrafa de balé classico para estar a frente da
empreitada de realizar o que Ariano vislumbrava como uma danca brasileira
erudita. Nessa opcao esta contida uma série de entendimentos sobre de onde
deve partir essa danca brasileira erudita, sobre que corpo € apto a danca-la,
entre outras questdes que discutiremos no proximo capitulo.

Com subsidios do Municipio, a renomada professora teria cerca de um
ano para ensaiar e coreografar seu elenco, e estrear, em 1976, o espetaculo
Inciacdo Armorial aos Mistérios do Boi de Afogados. O termo de

responsabilidade e compromisso dos componentes do Balé Armorial'’

registra
como prazo inicial e experimental para os estudos do Balé Armorial do
Nordeste o periodo de um ano, a partir de 1° de julho de 1975. Este tempo
seria renovado automaticamente em mais um ano, e assim sucessivamente até
a validade do convénio (ou seja, duracao da gestdao). No entanto, como
veremos mais adiante, esse prazo nunca chegou a ser renovado, e o Balé
Armorial do Nordeste ficou limitado a experiéncia desse primeiro e Unico

espetaculo.

1% Ariano Suassuna, o Prefeito Antdnio Farias e Murilo Guimaraes, conforme texto de Ariano
Suassuna, intitulado O Balé Armorial e o Brasil, publicado no programa de /niciacdo
Armorial ao Mistério do Boi de Afogados (em anexo).

" Documento a que tivemos acesso através de Flavia Barros (em anexos).
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Sob o regime de “Bolsas de Trabalho”, o nlcleo fixo do grupo chamado
Balé Armorial do Nordeste seria composto por dancarinos'?, que, enquanto
durasse o convénio, nao poderiam “desvincular-se do grupo por ordem
pessoal” e deveriam “revelar as qualidades técnicas, artisticas e disciplinares
necessarias” sob pena de ter cancelada a bolsa. Alias, boa parte dos itens do
documento que regula o convénio com a Prefeitura (o termo de
responsabilidade ja referido) diz respeito as responsabilidades dos bailarinos-
bolsistas, que deveriam ainda: participar de uma aula técnica por dia; fazer
parte das aulas mesmo que doentes (com excecao de uma doenca grave);
participar de todos os trabalhos e ensaios determinados pela direcao; ter um
total de cinco faltas ao ano; ter interesse pelo trabalho, pelos colegas e pelo
conjunto; nao se apresentar em programas de televisao, a nao ser com
consulta prévia e autorizacao da direcdao; e nao participar de outros
espetaculos estranhos ao Grupo de Ballet do Recife.

Essas eram, portanto, as condicdes que separavam os bailarinos-
bolsistas do grupo popular do Mestre Capitao Antonio Pereira do Boi Misterioso
de Afogados, que participariam do momento das pesquisas e do espetaculo da
forma como descreveremos mais adiante, mas nao constituiriam o ndcleo fixo
do grupo. Assim, ao que tudo indica, receberiam cachés para apresentacoes
isoladas (durante alguns ensaios e apresentacoes dos espetaculos), mas nao
teriam o fomento (a bolsa) mensal para o desenvolvimento de um trabalho.
Esse € um dos aspectos por que a participacao de um grupo de cultura popular
no processo do Balé Armorial deve ser interpretada com ressalvas: € pago
para fornecer sua matéria-prima (fonte expressa a ser recriada) para a criacao
de uma obra erudita, mas nao tem sua producao devidamente subsidiada,
nem valorizada como processo, mas como algo ja acabado (como aponta o
depoimento de Flavia Barros) e objeto isolado de seu contexto e de seus

agentes.

'2 Esses bailarinos, em parte, pertenciam ja ao quadro de bailarinos do GBR (Grupo de Balé do
Recife); e em parte, por alunos do curso de Educacéao Fisica da UFPE que se submeteram ao
teste de selecao para participacao do elenco.
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O espetaculo /niciagcdo Armorial ao Mistério do Boi de Afogados

A fugacidade das artes cénicas, incluindo a danca, nos impde a
impossibilidade de nos depararmos novamente com a obra a nao ser através
de seus vestigios: os registros em video, fotos, anotacoes, criticas, etc. A falta
de registro audiovisual de /niciacdo Armorial aos Mistérios do Boi de Afogados
ainda leva ao extremo o limite de nosso olhar sobre o espetaculo. De todas as
midias que restituem uma memoria desse momento fugaz que € o espetaculo,
o video €, segundo Pavis (2003: 37), o mais completo “para reunir o maior
numero de informacgoes, particularmente sobre a correspondéncia entre os
sistemas de signos e entre a imagem e o som”. Nossos instrumentos para a
discussao (convém nao chamarmos de analise) do Balé Armorial - entrevistas,
programa, fotografias, desenhos do figurino e matérias de jornal - sao
insuficientes para contemplarmos todos os aspectos quanto aos resultados do
espetaculo a que nos propomos em nosso questionario com a finalidade de
respondermos as questoes que nos interessam. Em especial, é-nos bastante
arduo, senao impossivel, reconstruir uma visao global sobre a obra, a ponto de
podermos avaliar como o dialogo com os elementos da cultura popular -
danca, narrativas, significados - materializou-se nos componentes da cena, na
estrutura (temporal e espacial) do espetaculo e no resultado coreografico.

Dessa forma, o que desenvolvemos aqui tem a marca dessas
impossibilidades e, portanto, debruca-se mais extensamente sobre os
documentos a que tivemos acesso e sobre o relato da coredgrafa Flavia Barros
acerca do processo de criacao do espetaculo, do treinamento utilizado, das
pesquisas da cultura popular, bem como da insercao de elementos em cena e
dos resultados alcancados.

O roteiro inicial escrito por Ariano Suassuna para o espetaculo data de
07 de agosto de 1975 e intitula-se /niciacdo Armorial aos Mistérios do Boi de
Afogados: um falso capitulo do Romance d’A Pedra do Reino - Quaderna conta
como se converteu ao sangue castanho do Brasil, e é escrito em primeira
pessoa, na voz de Quaderna, assim como o proprio romance, que discutimos

no terceiro capitulo. Um estudo a parte poderia ser feito de tal texto a fim de
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analisa-lo como género. Como isso nao constitui nosso foco, é relevante dizer
a esse respeito apenas que ele apresenta um aspecto hibrido entre o tonus
narrativo oriundo do proprio romance e sua intencao de ser um roteiro de um
espetaculo de danca a ser montado (mesclando tempos verbais - passado e
presente - e expressdes que oscilam do universo narrativo para o universo da
cena). Isso acontece, em parte, por causa do carater metalinglistico do
roteiro, que constitui um espetaculo dentro do outro; em parte também
porque a maior experiéncia do escritor nao consistia na escrita de roteiros de
espetaculos de danca.

Quaderna narra, nesse roteiro, como sucedeu sua “viracao dancarina”,
ou a maneira pela qual “o sangue castanho do Brasil terminou predominando”
no seu sangue, “sobre as superposicoes e falsificacoes vindas de fora”
(Suassuna, 1975: 1):

Junto da minha casa, em Taperoa, no Sertao do Cariri da Paraiba do
Norte, morava uma vilva moca, La Condessa de nome, a qual tinha 8
irmas. Ela “tinha ido a Europa”, como [com?] Dona Carmem Gutierrez
Torres Martins; tendo aprendido danca por 4, resolvera-se seguindo um
conselho desta ilustre dama, a “ensinar os sertanejos broncos de Taperoa
a dancarem balé”. Suas primeiras alunas foram suas irmas. Entdo eu, que
nao queria ficar atras em nenhuma dessas espetaculosidades e pelo
tiquices [sic] de teatros e comédias, destaquei 8 dos meus irmaos mais
mocos para que também fossem seus alunos; e logo todos formaram
aquilo que ficou se chamando de “Grupo de Danca de Taperod”.

Certo dia, nds tinhamos combinado fazer nossa primeira demonstracédo
de balé ao Povo taperoense na proca [sic] onde ordinariamente se
realizam nossas Cavalhadas. Eu convocara 5 dos meus outros irmaos que
eram musicor [sic], aqueles que tocavam viola, violdo, pifano, rabeca,
marimbau e percussdo. Tinhamos combinado que as mocas e os rapazes
dancarinos iriam entrando para o recinto da praca, onde de acordo com
um plano tracado por La Condessa, dancariam 12 mdsicas, escolhidas por
mim entre as do repertério dos meus irmaos.

(-.)

Ao terminar essa primeira danca, que causou, juntamente com uma
certa estranheza, razoavel impressao ao povo presente, meus irmaos
musicos estavam se preparando para tocar a segunda musica quando,
conduzindo um estandarte, entrou na praca o “Capitao” Pereira,
acompanhado por um “Caboclo”, uma “Diana” e pela percussao de seu
grupo de Bumba-meu-Boi, o famoso “Boi Misterioso de Afogados”. Os
tocadores dispuseram-se na praca e, a um apito do “Capitao”, chamaram
“Mateus” e “Bastiao” que, sob os nossos olhos espantados, mas para
delicia do Povo, entraram e dancaram sua parte no espetaculo.

Vé-se que Quaderna é narrador e personagem de uma histéria em que

se montara um espetaculo, e cria, dessa forma, uma justificativa enunciativa
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para descrever elementos do proprio espetaculo para o qual tal narrativa foi
escrita. Os elementos que compdem o espetaculo da histéria contada por
Quaderna funcionam como indicativos do espetaculo a ser montado por Ariano
Suassuna e Flavia Barros, e varios deles chegam, de fato, a ser norteadores da
montagem final: as doze partes em que se divide a narrativa com base nas
musicas, os cinco musicos (justamente o numero que compunha o Quinteto
Armorial, participante do Balé Armorial), e a propria trama envolvendo a
querela entre o grupo local (representado pelo Boi Misterioso de Afogados) e o
grupo “europeizado” de La Condessa. Na narracao de Quaderna acerca da
realizacao do espetaculo, no passado, sao indicados, ainda, elementos como
figurino, entradas e saidas de personagens, etc.

Nessa hibridez, é ainda importante observar, os elementos fornecidos
para construir a dramaturgia de um espetaculo de danca sao insuficientes,
como era de se esperar por ter sido escrito por alguém com conhecimento
limitado sobre tal dominio artistico. Dessa forma, mais do que a falta de
referéncia a movimentos que comporiam os chamados “quadros” do roteiro,
ha de se destacar a auséncia de qualquer descricao ou pista do que
constituiria a fusao - entre dancas popular e erudita - de onde deveria partir a
construcao de uma danca brasileira erudita.

Varios detalhes desse roteiro mais extenso (sao 6 paginas) sao alterados
até chegar a forma que € encenada, mas a trama, representativa dos proprios
principios armoriais de criacao de uma danca brasileira erudita a partir de
uma fusdo, mantém-se a mesma que é delineada no primeiro texto'. No que
permanece destes roteiros até o resultado cénico esta a idealizacao da
construcao de um “corpo brasileiro erudito” de forma coerente com as
caracteristicas “essenciais” do “povo castanho” defendidas nos escritos de
Ariano Suassuna, sobretudo sua tese de livre-docéncia e o Romance d’A Pedra

do Reino, como discutimos no terceiro capitulo. Esse “corpo castanho” é,

' Entre os documentos que se encontram no acervo pessoal de Flavia Barros, ha um outro
texto, em manuscrito, de Ariano Suassuna. No entanto, por nao fornecer data, nao sabemos
se é anterior ou posterior ao que citamos acima. Além desses, ha, ainda, os manuscritos da
propria Flavia Barros, contendo informacdes repetidas de forma mais resumida, mas
também observacbes especificas sobre a relacdo entre partes da narrativa, musica e
quantidade de bailarinos em cena (detalhando quantos homens e quantas mulheres), entre
informagoes gerais sobre data de estréia e demais apresentacdes, etc.
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portanto, resultante da visao dualista e “arborea” (no sentido de Deleuze e
Guattari) que esta implicita na fusao de contrarios.

A partir das intervencoes do grupo “Boi Misterioso” no espetaculo de
danca classica que seria apresentada por La Condessa, Quaderna tenta
conciliar de forma que a apresentacao alterna o andamento do espetaculo
programado por La Condessa com interferéncias do grupo do Capitao Pereira.
Paralelamente, componentes de cada grupo despertam interesses pelos do
outro, como um caboclo e uma das pastoras, e esses romances (que se
expressarao pelos pas-de-deux) em tudo facilitardao o que € almejado: a
conciliacao do popular com o erudito. Através de uma matéria publicada
antes da estréia do espetaculo (Diario de Pernambuco, 1976a), podemos

confirmar que os aspectos principais dessa narrativa se mantém:

Nos seus numeros, o Balé Armorial conta a tentativa imaginaria de se
apresentar o balé classico no sertao, na praca de uma pequena cidade. O
espetaculo é interrompido por um conjunto de bumba-meu-boi:
entretanto, posteriormente, surge o romance entre um integrante do
corpo de baile e outro do bumba-meu-boi, e que teria condicbes para a
fusdo gradativa entre os dois ritmos e técnicas. Sé que, no caso, o bumba-
meu-boi prevalece, sua influéncia é mais forte, no entanto sem desprezar
a técnica do balé convencional.

Dessa descricao, certamente, apenas a ultima observacao nao
corresponde ao que de fato foi levado ao palco: o bumba-meu-boi nao
prevaleceu, nem no espetaculo, nem no processo de criacao do mesmo. Os
papéis principais, mesmo os personagens representativos do grupo popular
(com excecao do Capitao, que € encarnado pelo proprio) sao interpretados
pelos dancarinos do elenco ensaiado por Flavia Barros. E o final do
espetaculo, que representa a celebracao da conciliacao entre o grupo popular
e o de balé classico, nao conta com a participacao do “Boi Misterioso de
Afogados”.

O relato do processo de preparacao para montagem do espetaculo,
feito por Flavia Barros (2006), corrobora o entendimento de que o balé é a
técnica basica para dar a condicao minima para alcancar uma forma desejada,
ao mesmo tempo em que confirma que, em se tratando da construcao de uma
danca brasileira, a ordem é formar esse corpo nessa técnica reconhecida,

para, em seguida, imprimir-lhe o tom nacional. E inevitavel relacionar essa
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concepcao de construcao de “corpo brasileiro erudito”, ou “corpo castanho”,
com o modo como a analogia entre o homem do cangaco e o cavaleiro
medieval despoja o cangaceiro de sua rusticidade tipica, de sua situacao de
dominado, transmudando essas caracteristicas em atributos de “fidalgos do
sertao”, como vimos acontecer no Romance d’A Pedra do Reino.

A respeito da preparacao do elenco, Flavia descreve que os bailarinos
faziam aulas separadamente no Curso de Dancas Classicas Flavia Barros.
Enquanto os mais adiantados faziam as aulas do Grupo de Balé do Recife, os
mais atrasados faziam as aulas oferecidas pela escola. Em seguida, eles
faziam, juntos, uma aula que Flavia Barros preparava especialmente para o
processo do Balé Armorial, baseada na técnica classica, mas ja
“desmanchando um pouco a rigidez das posicoes” (Barros, 2006). Apos essa
aula, eles procediam ao ensaio, no qual a estratégia usada pela coreodgrafa
era a audicao de ritmos populares (varios) para realizar laboratorios, nos quais
os bailarinos criavam, improvisavam, e ela decidia o que era possivel
aproveitar para o resultado coreografico. No espetaculo, os mais avancados
na formacao classica tinham os papéis de maior destaque. Considerando esses
dois aspectos - a rotina de treinamento e a divisdo hierarquica dos
personagens de acordo com a capacidade técnica dos bailarinos - vemos que
varias caracteristicas que estao implicitas na construcao de um corpo na
técnica classica faziam parte também da perspectiva da qual partia o Balé
Armorial do Nordeste.

A relacao hierarquica entre os bailarinos classicos fundamenta-se num
critério relacionado a aquisicao de habilidades, a servico da qual se constroi a
“identidade” do bailarino, para, afinal, servir também ao coredgrafo, mas,
fundamentalmente, a tradicao (Foster, 1997: 241). O corpo € ordenado a
praticar e realizar ideais de movimentos, como disse Flavia Barros (2006),
para ser capaz de “segurar os desenhos” dos movimentos. No processo de
criacao e no resultado do Balé Armorial do Nordeste, essa hierarquia deu-se
entre os proprios bailarinos do elenco, em funcao dos seus diferentes niveis
técnicos e tempo de dedicacdao a técnica classica. E entre os bailarinos e
componentes do Grupo de Bumba-meu-boi de Afogados, que nem sequer eram

considerados verdadeiramente do elenco do espetaculo, e, por isso, nao
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participaram do processo de criacao, tendo sido inseridos no espetaculo
quando esse ja se encontrava definido'. Abordaremos a seguir essa
problematica da participacdao dos dancarinos, e em especial dos agentes
populares, no processo de criacao do espetaculo, mas gostariamos de ja
destacar a divisao do elenco em funcao da apropriacao desse saber especifico
que é a técnica do balé classico.

Questionada sobre como imaginaria uma possivel continuidade ao
trabalho conjunto com Ariano Suassuna a fim de levar a frente o projeto de
uma danca armorial (como foi cogitado pelo escritor), Flavia Barros foi
enfatica quanto a necessidade de um tempo maior para o trabalho dos
bailarinos no treinamento classico e nos ensaios. Isso nos remete,
obviamente, a uma das exigéncias do balé: a necessidade de um longo e
dedicado compromisso com um treinamento intensivo, a fim de construir um
corpo “capaz de manifestar os tracos formais e geométricos da tradicio”"
(Foster, 1997 241). Para atingir essa meta, que nao € nada menos do que a
“construcao de um corpo”, a dura disciplina e a repeticao sao fundamentais,
e € dessa forma que, se a danca, de uma perspectiva da estética
fenomenologica, € uma manifestacao artistica baseada na “poetizacao da

experiéncia do corpo”'®

(Alderson, 1997: 130), o balé classico, por sua vez,
pode ser entendido como a “poetizacao do controle do corpo”.

Pensar na etapa do treinamento é fundamental, porque cada técnica
investe em uma determinada forma de entender o corpo, que representa, de
antemao, uma certa visao estética, de um determinado coredgrafo ou de uma
tradicdo, como no caso do balé classico, como voltaremos a discutir no
proximo capitulo.

A partir disso, podemos pensar que significados podem ser produzidos

a partir do momento em que uma determinada técnica (ou varias) € (sao)

" As fotos a que tivemos acesso, através do acervo pessoal de Flavia Barros, nao fazem
registro dos momentos de participacdo do grupo popular no espetaculo. As Unicas fotos do
Boi de Afogados sao da ocasidao de uma apresentacdo contratada durante o processo de
criacdo do espetaculo, a fim de inspirar a criacao coreografica.

> Traducdo nossa do ingles. Texto no original: “Success in this technique depends in part on
thin, long limbs capable of displaying the formal geometric features of the tradition.”
(grifo nosso correspondente a parte citada e traduzida).

' Traducdo nossa do ingles. Texto no original: “From the perspective of phenomenological
aesthetics, David Michael Levin has called dance the 'poetizing of bodily experience.” (grifo
nosso correspondente a parte citada e traduzida) .
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usada(s) para “traduzir” as dancas populares para um outro sistema
cultural/cénico. Para refletirmos sobre esse aspecto no caso da criacao
resultante da parceria entre Ariano Suassuna e Flavia Barros, devemos
considerar, primeiramente, como se deram as pesquisas acerca da cultura
popular, em especifico, as dancas populares.

Ao contrario de pesquisas através de visitas in loco, ao longo dos
ensaios de /niciacdo Armorial aos Mistérios do Boi de Afogados, o grupo
popular do Capitao Pereira era quem, segundo Flavia Barros (2006), visitava o
grupo de bailarinos classicos. A partir disso, podemos mensurar que uma
apreensao mais aprofundada do contexto de origem daquela manifestacao nao
era interesse porque nao estava compreendido no modo de entender as
relacées entre o erudito e o popular nessa primeira experiéncia'’. Através das
visitas do grupo popular de Bumba-meu-boi, e de apresentacdes contratadas
para essas visitas, o que era apreendido no processo criativo das coreografias
do Balé Armorial, conforme a coredgrafa (Barros, 2006), era o ritmo dos
movimentos realizados pelos dancarinos populares. A partir da impressao que
ficava dessas apresentacdes nos ensaios, € que a criacao coreografica era
pensada, ao passo que os movimentos populares propriamente ditos s6 seriam
executados, no espetaculo, pela participacao do proprio grupo de Bumba-
meu-boi. Havia claramente, entdao, uma divisao entre a criacao coreografica
do Balé Armorial e o que seria o papel do grupo popular: pequenas insercées
com dancga, recital e interacao com o publico, contando com o elemento da
improvisacao. No processo em que estavam envolvidos os bailarinos classicos
se localizava o trabalho de reelaboracao da danca popular, mas partia de
aspectos muito superficiais do folguedo escolhido para a pesquisa, de forma
que nenhum elemento que apontasse para o contexto mais abrangente deste
folguedo era levado em consideracao.

Isso em muito se aproxima ainda da apreensao do popular pela ética do
estrangeiro nas montagens dos bailados nacionais do Rio de Janeiro, no
periodo do Estado Novo. Constréi, igualmente, um discurso segundo o qual a

danca brasileira erudita deve partir da valorizacao da cultura e do “espirito”

"7 E interessante relacionar esse modo de compreender a relacéo entre o erudito e o popular
com o dado histérico de que, na relacao entre a casa grande e a senzala, os protagonistas
sdo da Casa Grande e a Senzala é quem sempre vai até a Casa Grande - e nao o inverso.
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do povo, mas investe numa representacao da cultura popular que valoriza
mais o que ela tem de repeticao do que de transformacao, tendendo, com
isso, a promover uma reafirmacao de uma identidade fixa do povo, ou uma
“afirmacao épica das identidades populares”.

Essa visao do povo construida a partir do lugar da elite ganha reforco,
no processo de montagem do Balé Armorial, através do espaco que é
concedido, ao longo do processo criativo e no espetaculo, ao grupo do Capitao
Pereira. As visitas desse grupo aos ensaios eram, conforme Flavia Barros
(2006), constituidas de apresentacdes do folguedo do Bumba-meu-boi para os
bailarinos e a coredgrafa do Armorial, sem que houvesse nenhuma troca de
idéias com o objetivo de que o grupo popular fizesse interferéncias ou fosse
co-participe na criacao do espetaculo. Quando este ja estava estruturado,
com suas partes divididas em funcao do roteiro, da musica e das coreografias,
Ariano Suassuna e Flavia Barros conversavam para decidir as intervencées do
Bumba-me-boi que “ligariam” partes do espetaculo, como descreve a

coreografa:

(...) eles so6 participaram dos ensaios quando o espetaculo ja estava
definido, quando eles entrariam em cena, e o que eles iam fazer nos
momentos que eles estariam em cena, porque eles ja tém a coisa toda
pronta. E so dizer: “Olha! Isso assim, isso assim” - e eles fazem. Fazem
do jeito deles mesmo. Agora, quanto a coreografia, ja ndo era trabalhada
dessa maneira, porque existia um roteiro do espetaculo. Entdo, a gente
tinha que ensaiar cada pedaco, cada trecho o que aquilo representa ou
quando havia os espacos para o grupo, de o Bumba-Meu-Boi entrar, a
gente orientava como é que ia acontecer, a gente fechava os espacos,

seguia no ensaio normal até o fim do espetaculo. (Barros, 2006)

Entdo, se, por um lado, tratava-se da abertura de um espaco
privilegiado numa obra erudita apresentada num espaco nobre (o Teatro Santa
Isabel) para as insercdes da manifestacao popular, por outro, o grupo
representante da cultura popular nao tinha qualquer participacao na decisao
dos momentos em que seria inserido e nos significados que suas aparicoes, em
dialogo com o andamento da narrativa, produziriam no espetaculo.

Os bailarinos classicos também nao opinavam na ordem da narrativa, no
método utilizado para a transformacao das dancas populares, etc., mas
contribuiam para as coreografias através dos laboratorios de movimentos, a

partir dos quais Flavia Barros definia o que era passivel de inclusao no
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espetaculo: “escolhia um ritmo que eles iam trabalhar, eles entao
improvisavam. Eu entao colocava o olho em cima e decidia: isso aqui eu posso
aproveitar, isso eu nao posso, e ia guardando o material” (Barros, 2006).

Logo, percebemos no aspecto autoral, uma hierarquia que funcionava
da seguinte forma: o processo criativo era protagonizado pela coredgrafa e o
roteirista; os bailarinos classicos tinham uma pequena contribuicao na
estratégia criada por Flavia Barros para a criacao coreografica; e ao grupo
popular era reservado reproduzir o que, aos olhos dos criadores do Balé
Armorial, era representativo da tradicao popular, sob o argumento, como
explicou Flavia Barros (2006), de que “eles ja tém a coisa toda pronta”.
Implicitas a essa forma de incluir a participacao do grupo popular estao duas
caracteristicas que sao atribuidas a cultura popular por um enfoque folclorista
e que devem ser compreendidas com ressalvas: a persisténcia no tempo e a
aprendizagem informal (Oliveira, 1993: 32). Afinal, o que é caracteristico das
condicdes de producao da cultura popular (o improviso) nao deve ser
perenizado como algo “essencial” aos produtos artisticos populares, como se,
ao participarem de uma obra que conta com outras possibilidades de
elaboracao, nao pudessem também incorporar caracteristicas conseqiientes
desse processo de preparacao'®.

A partir do momento em que referéncias de uma manifestacao popular
migram para um outro espaco cénico que nao o seu de origem, por que nao
prepara-la nas mesmas condicoes de elaboracao? Por que nao investir em um
processo criativo diferenciado para esse sistema cultural em funcao de uma
obra especifica, partindo do argumento de que tal sistema é sempre o mesmo,
nao muda? A resposta para essas questdes parece estar associada ao fato de
que a separacao entre arte erudita e arte popular é quase sinonimo de uma
visao dicotdomica entre o que se entende por Arte e o que se entende por arte
popular: “os produtores da primeira seriam singulares e solitarios enquanto os

populares seriam coletivos e anonimos” (Canclini, 2003: 243).

'8 Confrontar uma obra erudita, elaborada com um tempo prévio, reparos, ajustes, etc. com
uma manifestacdo popular apresentada em condicdes espontaneas, e atribuir os resultados
dispares desses dois processos distintos a “esséncia” de cada sistema cultural, é um erro
similar aos esteredtipos que sao atribuidos a escrita e a fala quando comparados os géneros
mais formais da escrita com os géneros mais informais da fala.
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Esse processo de criacao do espetaculo, em que o popular e o erudito
estavam apartados em termos de preparacao para estar em cena ndo poderia,
certamente, resultar em uma fusao propriamente dita, como desejava o
idealizador Ariano Suassuna, o que encontrara conseqiiéncias em sua opiniao
sobre o resultado final do trabalho. No entanto, embora nao fique evidente se
esse entendimento era compartilhado pelo escritor, ele parecia, no minimo,
corroborar a metodologia encontrada para construir as coreografias com base
na apreensao de elementos da danca que fazia parte do folguedo que se
apresentava no processo de criacdo do Balé Armorial. E parecia, ainda,
concordar com o fato de que os componentes do grupo popular so viessem a
ser encaixados nas cenas quando o espetaculo ja se encontrava definido.

Segundo o relato de Flavia Barros (2006), o idealizador do Balé Armorial
assistia aos ensaios, acompanhava o grupo popular que se apresentava para o
elenco classico e para a coredgrafa, conversava sobre a cultura popular e
opinava, por fim, sobre a colocacao das cenas do Bumba-meu-Boi e sobre os
elementos que ele gostaria que fossem mostrados pelo grupo nas
apresentacoes de /niciacdo Armorial aos Mistérios do Boi de Afogados. Uma
matéria publicada posteriormente a estréia do espetaculo (Veja, 1976) deixa-
nos constatar que a nao preparacao do grupo de Antonio Pereira em condicoes
simétricas as do elenco ensaiado por Flavia Barros teria conseqiiéncias, como
um grito ufanista inesperado dos componentes do grupo, a certa altura do
espetaculo: “Viva o nosso governador Moura Cavalcanti e viva o prefeito
Antonio Farias”, o que fez com que Ariano explicasse ao publico, ao final do
espetaculo, que tal “verso” nao estava no roteiro e exigisse sua retirada no
segundo dia de apresentacao. Na mesma publicacao, mencoes a comentarios
ou criticas revelam os resultados ambiguos (positivos e negativos) da

justaposicao mal alinhada entre o grupo popular e os bailarinos eruditos:

“O grande achado do balé armorial foi a insercdo pura e simples de
quadros do bumba-meu-boi, mas nao na sua estilizacao”, comenta o
padre Jaime Diniz, professor de musica da Universidade Federal de
Pernambuco. “Também a conversao das formas de danca do povo,
anunciada na historia, ndo apareceu de modo convincente.” Ja um critico
presente comentava a saida: “Foi como um bolo que levou muitos

ingredientes. A massa nao uniu e o bolo solou”. (Veja, 1976)
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Além das discrepancias entre as duas partes do “elenco”, que
impossibilitavam o éxito de uma desejada fusao entre os dois universos, as
orientacdes do escritor eram sobre o Movimento Armorial, sobre aspectos da
cultura popular e sobre a estrutura global do espetaculo em dialogo com seu
roteiro. Nao incluiam, portanto, pistas para uma fusao entre as dancas
populares e o balé classico, a fim de constituir o que era imaginado como uma
danca armorial, ou ainda a “viracao dancarina” pela qual “o sangue castanho
do Brasil terminou predominando” no sangue de Quaderna, “sobre as
superposicoes e falsificacoes vindas de fora” (Suassuna, 1975: 1).

O resultado dessa nao clareza sobre de que modo se daria essa fusao
vé-se nas fotos a que tivemos acesso como registro do espetaculo. Elas,
mesmo em sua condicdo de “gestos em pausa”, indicam a predominancia
clara da utilizacao do vocabulario classico de movimentos. Considerando as
fotos do programa (que apresentam melhor qualidade) na ordem em que se
encontram nos anexos'’, podemos observar o seguinte: a primeira apresenta
varios pas-de-deux’® (composicao tipica do balé classico), numa postura em
que o homem se mostra reverente a mulher (herancas do balé romantico) e
em posicdes de pernas e pés en dehors e port de bras'. Na segunda, os
caboclos, em uma primeira aparicao?, e as caboclas se encontram com os
bracos em posicoes mais naturais, com excecao do que esta situado no centro
da cena, o velho do pastoril, para o qual todos convergem. Essa foto €
especialmente interessante porque ela parece flagrar um momento em que os
bailarinos nao estao dancando, mas movendo-se em funcao de algum
momento da narrativa do espetaculo, o que revela a compreensao do que era
o dancarino estar ou mover-se “naturalmente” em cena: com pés em en
dehors, e deslocamentos, por exemplo, em 42 posicao alongé croisé” (como

se encontra o dancarino a esquerda da foto, mesmo que sem o port de bras).

' Qutras fotos foram reproduzidas a partir do acervo pessoal de Flavia Barros, mas por essa
reproducdo ndo apresentar boa qualidade, focamos nossas analises nas fotos que se
encontram no programa, em anexo.

20 «“passo de dois. Movimentacdo coreografica executada, geralmente, pela primeira bailarina
e pelo primeiro bailarino, em conjunto, fazendo parte da apresentacdao em publico.”
(Pavlova, 2000: 162)

2! para fora e posicdo de braco, respectivamente.

22 A identificacdo dos personagens que estdo nas fotografias é possivel devido as indicacées
que se encontram no desenhos dos figurinos a que tivemos acesso (em anexo).

2 Alongado e cruzado a partir do ponto de vista de quem se encontra na platéia.
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Ou seja, o aprendizado da técnica classica nao é apenas direcionado para a
aquisicao de movimentos dancados, mas para codificar o corpo cénico e,
certamente com isso, construir uma certa leitura ideologica sobre corpo,
como discutiremos no proximo capitulo. A terceira foto reforca a
predominancia do vocabulario classico no espetaculo: as pastoras, que se
encontram em pé, estdo posicionadas em dégagé derrier éffacé”, com bracos
em 47 posicao alongé. Ja os caboclos (com a roupa de sua aparicao final)?’, de
joelhos, mantém os pés em en dehors e os bracos também alongés.

Percebe-se, ainda, em todas as fotos, um padrao postural que foi
sempre almejado pela técnica classica: com uma énfase na verticalizacao e
um modo especifico de alinhar a cabeca e ocupar o espaco cénico, nas
direcées admitidas pelo balé classico, e que tém relacao, historicamente, com
a visibilidade da danca espetacular da perspectiva da platéia.

Segundo relato de Flavia Barros (2006), no entanto, o uso da danca
classica nao era predominante, opiniao que € compreensivel em se tratando
de alguém que vivenciara e dancara o repertorio do Balé do Theatro
Municipal, com todo o rigor do treinamento e das formas alcancadas. E a
partir desse contexto que ela afirma que na coreografia de danca classica,
aspectos da danca popular eram facilmente visiveis, e que, ao contrario da
impressao causada a Ariano Suassuna, aquela nao prevalecia em detrimento

desta:

(...) os passos eram colocados de maneira que seriam as bases; porque, se
vocé comparar alguns movimentos de caboclinho, vocé vai encontrar o
que mais se assemelha a esses passos no balé (..) umas poses com
algumas terminacdes realmente de balé: quando o rapaz ajoelhava e ela
sentava no joelho dele. (...) Entdo, depois do casal, dancavam trés casais:
um comegou um pouquinho classico, depois evoluiu; quando chegou nessa
evolucao continuou a evolucao da coreografia - tinha que passar por esse
processo justamente para dar o desfecho do espetaculo, em que ja tinha
passado todo o grupo pelo palco com o Bumba-Meu-Boi em cena. Eles ja
vinham dancando juntos, tanto o grupo quanto o Boi, para dar o desfecho
do espetaculo que ndo era uma danca folclérica, mas era muito forte,
muito ritmado e muito brasileira, muito armorial, entao, um movimento
muito dentro da musica, a musica fluia na coreografia e na execucao

também. (Barros, 2006)

4 perna deslocada para tras aberta (sem estar cruzada) da perspectiva de quem se encontra
na platéia.
2 Como indica o desenho de figurino.
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Nao sabemos até que ponto um processo de criacao conduzido de uma
outra forma, nao apartando os dois sistemas de cultura que estavam em jogo,
poderia resultar em algo diferente do que levou Ariano Suassuna a afirmar que
o espetaculo ficou parecendo uma “cobra de duas cabecas” (Oliveira, 1991:
139). Porém, acreditamos que a convivéncia dos dois subgrupos que
compunham o elenco (os treinados da técnica classica e os componentes do
grupo do Capitdao Antdonio Pereira) teria levado a uma troca inevitavel de
referéncias, certamente com efeitos sobre as formas populares pesquisadas,
mas também sobre o léxico corporal dos bailarinos classicos. A fusao pode
aproximar-se do que Jane Desmond (1997: 37) classifica como
“embranquecimento” (“whitening”) das dancas de origem negra e indigena
(no caso do Brasil), mas nao pode ser compreendido como um processo
unilateral e simplista.

A importancia atribuida ao texto escrito previamente e a musica como
determinantes da estruturacao ou da dramaturgia do espetaculo parte de um
entendimento da relacao da danca com esses elementos que é muito proximo
do que prevalece no balé classico, de forma que as expectativas de nao
supremacia de componentes do balé classico, nutridas por Ariano Suassuna,
que criou o roteiro e escolheu as musicas, soam-nos bastante irrealistas.

Outro aspecto a considerar € o nivel de envolvimento da equipe do Balé
Armorial com os preceitos do Movimento Armorial. Dos demais artistas
envolvidos com o processo criativo de /niciacdo Armorial aos Mistérios do Boi
de Afogados, apenas o0s musicos eram comprometidos de fato com o
Movimento Armorial, pois o grupo participante, o Quinteto Armorial®, ja
compunha o movimento estético antes mesmo dessa tentativa de danca
armorial. Isso pode ter refletido nos resultados insatisfatorios para Ariano
Suassuna, pois a equipe nao partia do mesmo entendimento sobre o modo de
abordar elementos das culturas populares e mescla-los as referéncias
eruditas. Flavia Barros, por sua vez, relata que seu conhecimento sobre o

Movimento Armorial comeca com a musica, mas depois inclui algumas obras

% Formado no Recife, em 1970. Os instrumentos que compunham o grupo eram: rabeca,
pifano, viola caipira, violao, zabumba, violino, viola e flauta transversa. Seus integrantes eram
Antonio José Madureira, Egildo Vieira do Nascimento, Antonio Nébrega, Fernando Torres Barbosa e
Edison Eulalio Cabral. A respeito do grupo, cf. http://cliqguemusic.uol.com.br/artistas/quinteto-
armorial.asp e http://www.ogamita.com.br/movimentoarmorial/artistas.htm
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literarias, artigos de Ariano Suassuna no jornal e trabalhos de Samico. Nao
encontra equivaléncias na danca, no entanto, para a valorizacdao de uma
heranca ibérica para a cultura brasileira. Sobre a relacao entre identidade
nacional e sua “salvaguarda” na cultura popular, a coredgrafa parece partir
de uma compreensao que esta afinada com uma afirmacao épica da

identidade popular:

Acho que é muito forte a preservacdo que existe na danca e nas raizes
brasileiras porque as riquezas do Nordeste sdo muito grandes. Vocé sai
por ai, vocé vai descobrir muitas coisas. No Brasil inteiro, aonde vocé for.
(Barros, 2006)

Como essa é uma visao de amplo alcance e aceitacao, nao implica,
necessariamente, uma filiacao aos principios armoriais, como nao garantiu
que a professora e coredgrafa Flavia Barros estivesse, de fato, imersa nas
projecdes armoriais para uma danca brasileira “ideal”.

Apesar dos resultados insatisfatorios ao olhar de Ariano Suassuna, o
espetaculo alcancou sucesso de pUblico e de repercussao na imprensa?’, o que
se pode constatar na passagem a seguir de uma matéria publicada apds a

semana de estréia:

Durante toda a semana, o Balé Armorial centralizou os comentarios sobre
0 acontecimento teatral do ano, que foi sua estréia no dia 18. Nos meios
educacionais, principalmente os de nivel superior, e culturais, o BAN foi o
principal assunto, tanto pelo espetaculo visual proporcionado na recriacao
erudita das festas populares do Nordeste, quanto pela qualidade da
mUsica do Quinteto Armorial, que fez o acompanhamento e participou,
também, da coreografia. Na abertura do espetaculo teatral, tocou a
Orquestra Romancal, um ja consagrado sucesso na musica popular

erudita. (Diario de Pernambuco, 1976b)

A intencao de Ariano Suassuna era dar continuidade aos trabalhos do
Balé Armorial, servindo-se, em uma proxima experiéncia, do trabalho da
propria Flavia Barros e da contribuicdo de um grupo de teatro, Gente da
Gente, coordenado por André Madureira. Motivos pessoais levariam bailarinos
a abandonar o trabalho (apesar de isso nao estar previsto no termo de

responsabilidade e compromisso). Com isso, o grupo se dissolveu e Flavia

27 1ss0 também pdde ser constatado pela quantidade elevada de artigos, reportagens ou notas
que foram publicadas acerca do Balé Armorial do Nordeste durante o ano de sua preparagao
e apos a estréia de seu primeiro de Unico espetaculo.
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Barros voltou para o Rio de Janeiro em 1978, so retornando ao Recife em

2003, para aqui fixar novamente residéncia.

Balé Popular do Recife: um “retrato do Brasil” por que nao armorial?

A origem do Balé Popular do Recife esta relacionada com a histéria do
Balé Armorial do Nordeste. Na continuidade pretendida por Ariano Suassuna
para a proposta do Balé Armorial, a intencdo era substituir o grupo tradicional
que participara do primeiro espetaculo (por ter ficado muito dispar da outra
parte do elenco do Armorial) pelo entdao grupo de teatro dirigido por André
Madureira, chamado de Gente da Gente, que, até aquele momento, atuava
em programas de TV e montava espetaculos infantis baseados em contos de
Walt Disney (Vicente, 2008: 86).

0 grupo de André Madureira®®, aprendendo Bumba-meu-boi, ficaria no
lugar do Boi de Afogados e, juntamente aos bailarinos de Flavia Barros e os
atletas selecionados para o primeiro espetaculo, comporiam o elenco para a
segunda tentativa do Balé Armorial do Nordeste, para, talvez, resultar em
uma pesquisa em danca mais satisfatoria em relacao ao que Ariano Suassuna
idealizava. Estava tudo acertado, nao fossem os problemas de relacionamento
e decisoes pessoais que levariam ao fim do Balé Armorial do Nordeste.

Diante disso, André Madureira e os integrantes do Gente da Gente sao
convidados a e aceitam levar a proposta adiante a partir de um caminho
diverso do anterior: criar uma danca brasileira erudita a partir da propria
pesquisa 7n loco dos folguedos, sendo disponibilizados, para isso, todos os
recursos que haviam sido assegurados ao primeiro grupo, fomentado pela
secretaria de Ariano Suassuna.

Entre as regalias que o inicio privilegiado do Balé Popular do Recife

possibilitou estavam: salas para ensaio, teatro para apresentacao, recursos

28 Composto, nessa primeira etapa, por Ana Madureira, Anselmo Madureira, Antulio Madureira,
Anthero Madureira, Silvia Franca, Angela Fischer e Walmir Chagas.
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para producao de espetaculo, salario para os componentes e incentivo
financeiro a pesquisa das dancas populares através de apresentacoes
remuneradas de grupos tradicionais em suas proprias comunidades (Vicente,
2008: 85).

Como se tratava de um novo trabalho, com metodologia, direcao e
elenco diversos, outro nome lhe seria atribuido. Até um primeiro espetaculo
preliminar, com base em poucos meses de pesquisa e apresentado apenas
para convidados e para a comissao que autorizaria o investimento da
Prefeitura, o nome dado foi Grupo Circense de Danca Popular. Aprovado pela
comissao, o novo desafio era, em nove meses, continuar a pesquisa € montar
outro espetaculo.

Sob a supervisao de trés membros do Conselho Municipal de Cultura -
Antonio Carlos Nobrega, Bérgson Queiroz e Antonio José Madureira (irmao de
André Madureira) - deu-se inicio ao processo de pesquisa dos folguedos,
através do contato com grupos populares em apresentacoes contratadas para
a finalidade de estudos do grupo, que participava da brincadeira, por
entender que essa era a Unica forma de assimilar as dancas e a organizacao de
cada folguedo. As apresentacdes se davam nas comunidades a que pertenciam
os grupos contratados, e o estudo que se desdobrava para além do ambito
festivo dessas apresentacoes incluia gravar as musicas, desenhar elementos e
movimentos, memorizar passos para levar para os ensaios, catalogar e nomear
tais passos e criar variacoes (Vicente, 2008: 87). De tal pesquisa e recriacao
dos passos, o grupo elaborou o seu primeiro espetaculo: Brincadeiras de um
Circo em Decadéncia (1977). Nesse trabalho, sao usados frevo, maracatu,
pastoril, e uma sucessao de quadros com diferentes folguedos (em estrutura
circense) € apresentada.

Com o sucesso junto ao publico e ao Conselho Municipal, esse
espetaculo marca o inicio do Balé Popular do Recife, nome atribuido por
Ariano Suassuna para dar continuidade a sua busca por uma danca brasileira
erudita. Apesar da visao critica do escritor em relacao a subordinacao ao balé
classico na tentativa anterior, do Balé Armorial do Nordeste, a insisténcia no
nome “balé” englobava tanto um entendimento de que era assim que devia

ser nomeada uma experiéncia do porte de uma “danca nacional brasileira”
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(Suassuna apud Diario Oficial, 20 de maio de 1977); quanto a conviccao de
que, mesmo seguindo caminho diverso ao de Flavia Barros, o novo grupo
deveria ser, inequivocamente, preparado na técnica classica.

Os integrantes resistiram a mudanca do nome, mas sem éxito; ja
quanto as aulas de balé classico, a oposicao foi mais forte e, segundo André
Madureira (2006), o treinamento na técnica classica nao chegou a acontecer.
Segundo ele, por causa da resisténcia do grupo, que argumentava que a
linguagem da danca que desejava fazer surgiria da propria pratica com as
dancas populares, de forma que nao seria necessaria a “influéncia de outras
técnicas, de outras dancas, de outros géneros” (Madureira, 2006). Os motivos
envolviam, ainda, o receio dos integrantes masculinos em relacao a possiveis
preconceitos, e dos componentes em geral, por nao se sentirem a vontade
dancando classico, como artistas representantes da cultura popular, pois
“toda a postura da danca, a vestimenta, etc. estao distantes da sua realidade
do dia-a-dia” (Oliveira, 1993: 160).

Ariano Suassuna incluia em seus argumentos, para insistir nas aulas de
balé classico, a importancia de, através da “técnica” (usada como sinonimo
da técnica classica), adquirir-se “mais flexibilidade, pra [sic] ter mais dominio
do corpo, pra desenvolver uma técnica; até mesmo por conta dos acidentes,
de torcdes e tal”® (apud Oliveira, 1993: 161). Além desses argumentos em
prol preparacao fisica do corpo, uma opiniao de Ariano Suassuna sobre o Balé
Popular do Recife, apo6s a estréia bem-sucedida do seu primeiro espetaculo,
leva-nos a deduzir que disciplina e aprimoramento artistico eram outras duas

competéncias que ele acreditava necessarias a seus integrantes:

“(...) Entre os defeitos e dificuldades, reconhecemos que os integrantes do
Balé Popular precisam se corrigir de um certo amadorismo e de uma falta
de preparo. Além do mais, eles tém que partir do nada. As qualidades ja
evidentes sao a grande estabilidade emocional e de personalidade do
elenco do Balé Popular, integrado por 14 pessoas. Eles tém entusiasmo,
sao modestos, talentosos e estao conscientes de que o trabalho do grupo
é experimental e que ainda estamos longe do que pretendemos alcancar”.

(apud Diario Oficial, 20 de maio de 1977)

? Essas palavras fazem parte, na verdade, do relato de André Madureira a respeito dos
argumentos usados por Ariano Suassuna.
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Pela iniciativa anterior de convidar uma professora e coredgrafa de
balé classico de exceléncia ja reconhecida na cidade, ndo seria surpreendente
imaginarmos que o criador do Armorial acreditava que a correcao desse
amadorismo e uma maior proximidade dos objetivos almejados s6 seriam
alcancadas através de um treino disciplinado que incluisse a aquisicao da
técnica classica. Além de que, certamente, o balé classico era a referéncia de
danca erudita predominante na cidade naquele momento, e a erudicao era
um dos ingredientes necessarios a fusao almejada pela estética armorial e a
composicao da nocao de “povo castanho”, em todas as manifestacoes
artisticas. André Madureira (2006) relata que o grupo convenceu Ariano
Suassuna de que tal formacao nao era necessaria, mas nao sabemos até que
ponto essa “falta” nao constituiu uma das impossibilidades para que o
trabalho do Balé Popular do Recife tivesse sido considerado armorial pelo seu
maior empreendedor.

Mesmo nao atendendo as expectativas do criador do Armorial, o Balé
Popular prosseguiu tendo o apoio do secretario até o final da gestao (marco
de 1979), mas certamente em condicao similar aos de algumas manifestacoes
populares que tiveram certo incentivo da Secretaria de Educacao e Cultura do
governo de Antonio Farias, a exemplo do “plano de ajuda a literatura de
cordel” através da criacao do “Festival Permanente da Literatura de Cordel”
(Diario de Pernambuco, 2 de novembro de 1975).

Entretanto, do primeiro espetaculo (ja citado) ao segundo, o Balé
Popular apresentava algumas diferencas no modo de transpor as dancas
populares para o palco. Enquanto Brincadeiras de um Circo em Decadéncia
“trazia coreografias ainda muito calcadas no universo ‘puramente’ popular”,
muito préximas da “movimentacao que acontecia no terreiro” (Galdino, 2008:
42), Prosopopéia: um Auto de Guerreiro (1978)*° inaugurava o modo de
mediar as dancas populares que o Balé Popular, ao longo dos proximos anos,

“iria instituir e propagar” (Galdino, 2008: 42):

% 0s documentos a que tivemos acesso, como a revista comemorativa dos 15 anos do Balé
Popular do Recife indicam a data de dezembro de 1979 como estréia, mas Galdino(2008) e
Vicente (2008) indicam 1978. Procurado para desfazer a dlvida, André Madureira esclarece
que a primeira estréia aconteceu em dezembro de 1978, apds o que o espetaculo sofreu
inimeras modificacdes e reestreou em dezembro de 1979.
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Segundo André Madureira, é em Prosopopéia: um Auto de Guerreiro
que o grupo inicia a “mesclagem” de passos, um procedimento
fundamental para o repertério de movimentos desenvolvido pelo grupo, e
que consistia na juncao ou fusao de movimentos, em que o movimento de
uma danca, como o frevo, por exemplo, fosse integrado em outra, como

os caboclinhos, e transformado, gerando um novo passo. (Vicente,

2008: 89)

Dessa forma, para além da catalogacao de passos, os objetivos do Balé
Popular incluiam a criacdo de movimentos “com o intuito de criar um
repertorio de passos que seriam a base da sua “danca erudita brasileira”
(Vicente, 2008: 89). Talvez, no entanto, tal “mesclagem” nao correspondesse
ainda a fusao idealizada por Ariano Suassuna, por nao contar com referéncias
eruditas de danca. Apesar dos argumentos do grupo na época e de André
Madureira de que o caminho para uma danca erudita brasileira seria
encontrado nos proprios elementos populares, essa opcao carregava o risco de
“cair na estilizacao do folclore” a que Ariano Suassuna se referia ja no
programa de /nciacdo Armorial aos Mistérios do Boi de Afogados.

Entre os trechos de criticas publicadas sobre o espetaculo Prosopopéia,
o Balé Popular do Recife, mesmo ja apartado das acdes politicas ligadas ao
criador do Armorial, explorou amplamente o seguinte depoimento de Ariano
Suassuna: “Se o Brasil quiser enviar ao exterior um retrato dancado de si
mesmo, mande o Balé Popular do Recife com sua “Prosopopéia”, que estara

31 Tal depoimento ndo implica, porém, que os objetivos

bem representado
armoriais com que o Balé Popular do Recife fora fundado pelo escritor haviam
sido alcancados no espetaculo em questao.

O registro em video a que tivemos acesso, disponivel no Acervo
RecorDanca, foi feito em 1987, passados quase dez anos do espetaculo e no
mesmo periodo em que outro trabalho, Nordeste: a Danca do Brasil tem sua
estréia. Portanto, ndao sabemos até que ponto tal registro corresponde ao
espetaculo tal como ele foi criado e apresentado em 1979; ou se ele inclui
alteracoes, devido a possiveis influéncias desse novo espetaculo, pela
necessidade de que os trabalhos do grupo tivessem uma estrutura adaptavel

para as apresentacoes turisticas.

3! Documento disponivel no Acervo RecorDanca, através do codigo 0010300407.
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Da forma como Prosopopé€ia apresenta-se nesse registro, o espetaculo
mostra-se como uma sucessao de quadros justapostos que apresentam varias
das dancas ou folguedos populares pesquisados pelo Balé Popular do Recife.
Apesar de essa estrutura aproximar-se da que € adotada pelo grupo
posteriormente com a facilidade de adaptar-se as apresentacdes turisticas
com duragdes variadas, uma critica publicada em 1981 por Claudio Heermann
(Zero Hora, marco de 1981) nao identifica carater exdtico, nem
caracteristicas de apresentacoes voltadas para o turismo (apud Vicente, 2008:
91).

A nao vinculacao do Balé Popular do Recife ao Movimento Armorial,
porém, tem razoes imprecisas e nao sabemos, ao certo, se isso ficou bastante
claro antes ou depois do fomento municipal deixar de ser concedido, com a

mudanca de governo:

(-..) nés nunca nos sentiamos dentro do movimento armorial; noés éramos
sempre um trabalho experimental, paralelo ao movimento. Ariano nunca
aceitou, nem assumiu a gente como sendo do grupo armorial. Nao sei por
qué. Talvez porque a gente tinha enveredado por um caminho de
sobrevivéncia, de cultura popular voltada para espetaculos, inclusive
voltada para turistas. Eu nao sei bem se isto ia contra a filosofia do
Movimento Armorial, eu sei que a gente precisava sobreviver, entao a
gente ganhou o mundo na propagacdo de nossos espetaculos, de nossas
pesquisas, de nossos trabalhos e, entdo, eu nao sei lhe dizer realmente o

que foi que aconteceu (...). (Madureira, 2006)

Através do raciocinio de André Madureira, vemos que nao fica muito
claro se a nao inclusao do Balé Popular do Recife no Armorial fica definida
antes ou depois de extinguir-se o fomento municipal ao grupo. Essa pergunta
sO importa para tentarmos entender os motivos desta exclusao. Eles podem
estar relacionados a recusa, pelo grupo, da técnica classica, e isso ter
resultado, na visao de Ariano Suassuna, em uma impossibilidade de superar o
“amadorismo” e realizar a fusao entre o popular e o erudito, pressuposto do
armorial, o que explica a nao inclusao no Armorial mesmo durante os trés
primeiros anos de existéncia do Balé Popular. Ou, sem que essas duas
hipoteses se excluam, podem estar relacionados, ainda, ao viés turistico em
que o grupo teve de investir, como explica André Madureira. Mas isso so viria
a acontecer apds o término do convénio com o Municipio, como possibilidade

de garantir a continuidade profissional. Certamente, se os resultados
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alcancados pelo Balé Popular ja nao eram de todo satisfatorios aos padroes
armoriais, a decisao de sobreviver, através do investimento no mercado
turistico, deve ter afastado definitivamente o interesse de Ariano Suassuna
pelo grupo, uma vez que isso contrariava a visao do escritor de que a arte tem
um fim nela mesma, apesar das contradicdes contidas nessa visao.

Vejamos com que olhar critico tal concepcao autotélica da arte e uma

visao purista da cultura popular sao pensadas mais recentemente:

Assim como a analise das artes cultas requer livrar-se da pretensdo de
autonomia absoluta do campo e dos objetos, o exame das culturas
populares exige desfazer-se da suposicdao de que seu espaco proprio sao
comunidades indigenas auto-suficientes, isoladas dos agentes modernos
que hoje as constituem tanto quanto suas tradicdes: as industrias
culturais, o turismo, as relacbes econdmicas e politicas com o mercado

nacional e transnacional de bens simbélicos. (Canclini, 2003: 245)

Em consonancia com essa complexidade historica das culturas
populares e de seu uso, viagens, apresentacoes em hotéis (dentro e fora de
Pernambuco) e uma temporada permanente no Centro de Convencoes (Recife)
voltada para turistas foram acoes que viabilizaram o Balé Popular do Recife a
partir da década de 1980. Para cuidar dos empreendimentos do grupo foi
criada, nesta década, a Nuclearte, Nicleo de Arte Popular do Nordeste, a
produtora formal das atividades do Balé Popular do Recife. Um maior
investimento governamental, neste periodo, na cultura voltada para o turismo
favoreceu essa guinada do Balé Popular e fez com que ele alcancasse o
maximo destaque, ainda nessa década, e uma estrutura que contava com trés
elencos simultaneos (1987) “para garantir todas as solicitacoes de
apresentacoes” (Vicente, 2008: 94).

As novas condicdes implicaram a proposicao de um outro discurso - o da
preservacao da cultura popular - e um modo diferente de tratar os elementos
populares em cena, ampliando, a partir de Nordeste: a Danca do Brasil, o
espaco de recriacao dos passos catalogados e “incremento dos elementos:
figurino, cenografia, aderecos e musica, ja existentes no espetaculo

Prosopopéia”, transformacdes estas que Angelo Madureira - ex-dancarino e

32 Apesar da visdo critica de Ariano Suassuna com relacéo a arte interessada em sobreviver,
vimos suas contradicdes, no segundo capitulo, quando o nome ou varios dos principios
estéticos armoriais sdao emprestados para projetos, produtos ou estabelecimentos que nao
tém outro objetivo sendo vender.
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solista do Balé Popular do Recife - atribui a preocupacao mercadologica, de
circulacao: “o Balé foi tendo que entrar nesses moldes de limpeza, de um
figurino mais pomposo, mais brilhoso” (apudVicente, 2008: 93).

O estilo instaurado por essa compreensao provavelmente afastou ainda
mais drasticamente o Balé Popular do Recife dos propositos do Movimento
Armorial, porém esse afastamento nao se reflete tao claramente no discurso
do diretor do Balé Popular do Recife. André Madureira afirma haver afinidade
entre o Balé Popular do Recife e o Movimento Armorial na forma de pensar
identidade nacional e, dentro disso, a cultura popular, “porque nds somos da
mesma idéia de que a cultura brasileira tem que partir da cultura popular do
povo, da sabedoria do povo. Da maneira recriada, da maneira estudada”
(Madureira, 2006).

Dessa forma, mesmo divergindo do caminho de treinamento classico e
tendo que apostar no turismo como possibilidade de sobreviver, a concepcao
de criacdo de uma arte “genuinamente brasileira” com base na recriacao da
cultura popular, proxima a visao de Ariano, parece ter sido preservada no
pensamento e nos planos do Balé Popular do Recife. Tanto que, no inicio da
década de 1990, com o objetivo de difundir o método de danca brasilica®, é
fundado o Centro Cultural Brasilica e, com ele, o Balé Brasilica, grupo
formado por jovens formados no método de danca brasilica.

Valéria Vicente (2008) associa a criacao do Balé Brasilica a necessidade
de o Balé Popular do Recife criar novas estratégias para consolidar e
aprofundar a idéia da “danca brasileira erudita”. A dificuldade para mudar o
formato dos espetaculos, relacionada com a funcao de preservacao dos
folguedos que o Balé Popular foi gradualmente ocupando (mesmo que, desde
o inicio, estivesse claro que havia recriacoes em seus espetaculos) e os
conflitos internos no grupo que essas questdes implicaram®, formavam o

conjunto de fatores com o Balé Popular se deparou e que demandaram dele

33 Como André Madureira ja nomeava o modo de o Balé Popular do Recife mediar, ou seja,
recriar, as dancas populares, e o método criado pelo grupo para ensinar essas dancas
transformadas.

3 Segundo Valéria Vicente (2008: 101), pela falta de contato com e informacéo sobre os
folguedos, tanto o publico quanto os novos integrantes do Balé Popular confundiam a danca
brasilica com os folguedos “tradicionais e auténticos”. Dessa forma, parte dessa nova
geracao de dancarinos “estimula o desejo de experimentar novas formas de uso do
vocabulario da danca brasilica encontrando resisténcia em parte do elenco veterano”.
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um redirecionamento, a fim de que pudesse evitar “virar um museu vivo de si
mesmo” (Vicente, 2008: 102). Em 1991, o Balé Brasilica surge para dar
continuidade ao Balé Popular Infantil. Este Ultimo era integrado,
praticamente, por filhos de pessoas do proprio elenco, dos diretores (a
exemplo de Deca Madureira e Angelo Madureira) e de parentes. A partir de
entdo, montaram os espetaculos Baile do Menino Deus (1991); Oh! Linda
Olinda (1992); e Brasilica... o Romance da Nau Catarineta (1992, com
remontagem e reestréia em 1995).

Segundo André Madureira (2006), “a proposta do Balé Popular do Recife
€ uma e a do Brasilica € outra: enquanto no primeiro se percebe, claramente,
segundo Madureira, “uma linha mais aproximada do que o povo realmente
danca - guerreiro, bumba-meu-boi, frevo, maracatu, caboclinho”, o segundo
surge como “possibilidade de experimentar mais profundamente os
movimentos, sem estar comprometido com a cultura popular”, ou seja,
inspirando-se na cultura popular, “mas nao de modo tao arraigado como Balé
Popular do Recife pretendia e pretende”®.

Essa diferenca também se refletiu na escolha dos meios de treinamento
e de preparacao do corpo para comportar as recriacées das dancas populares
e até influir no modo como elas seriam recriadas. O Balé Brasilica, entao,
“recebeu influéncia de pessoas com estudos de outros géneros de danca:
classico, moderno, contemporaneo” (Madureira, 2006). E tais influéncias
foram incorporadas aos trabalhos do Brasilica.

Em resposta a pergunta sobre que espetaculos do Balé Popular se
aproximam mais da proposta armorial, André Madureira afirma serem
justamente dois que fazem parte do repertoério do Balé Brasilica: O Baile do
Menino Deus e Brasilica...o Romance da Nau Catarineta, ambos devido “ao
aproveitamento dos movimentos, dos gestos populares, dos passos, das
dancas, da coreografia, que sdao recriados a partir do povo, mas através de

uma linguagem mais erudita, mais estudada” (Madureira, 2006). A prontidao

%% Esse modo de comprometimento arraigado do Balé Popular, no entanto, ja contava com
transformacoes das dancas populares desde o inicio; o que acontece, portanto, é que a
gradual associacao entre o que o Balé Popular apresentava e a cultura popular auténtica,
feita pelo publico e pelas geracbes posteriores de bailarinos, que nao estavam na origem
das pesquisas de folguedos, praticamente, impelem o Balé Popular a assumir esse papel de
representante genuino das dancas populares. Sobre o assunto, ver Vicente (2008) e Galdino
(2008).
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com que lembra deste ultimo, seu roteiro, determinadas caracteristicas
formais, além de outras opiniées (como a de Angelo Madureira) nos levam a
interpreta-lo como ainda mais proximo do Armorial.

Para Angelo Madureira, responsavel pela segunda montagem de
Brasilica... O Romance da Nau Catarineta, esse espetaculo é “o marco de
‘implementacao’ da proposta original do Balé, que previa a criacao de danca
nacional baseada nos folguedos populares” (Vicente, 2008: 108). Ainda
segundo Angelo, é nesse espetaculo que os movimentos pesquisados s&o
usados com maior liberdade em relacao aos folguedos “originais”, a servico da
consolidacao de uma poética de danca brasilica. (Vicente, 2008: 108)

A ocasiao em que Brasilica... O Romance da Nau Catarineta foi
montado pela primeira vez, em 1992, foi a comemoracao dos quinze anos do
Balé Popular do Recife. Com uma proposta de superproducdo®, o espetaculo
reunia os elencos do Balé Brasilica e do Balé Popular e criancas. A forma nova
de utilizar a danca brasilica, porém, nao foi de aceitacao unanime para o
elenco do Balé Popular, e, por isso, sO aconteceram as trés apresentacoes da
estréia. Um dos responsaveis pela criacdao dos movimentos ja nessa primeira
montagem foi Angelo Madureira, que, certamente, sabendo da potencialidade
criativa desse espetaculo, ficou a frente de sua remontagem, em 1995, “sem
mudancas na estrutura do espetaculo, nem no roteiro ou no desenho
coreografico, tampouco nas movimentacoes” (Vicente, 2008: 108), mas
apenas no nivel de exigéncia quanto a precisao técnica do elenco.

Como até os periodos de montagem e remontagem desse trabalho,
ainda nao havia ficado claro, nem no discurso nem na pratica, a que
resultados chegariam os indicativos de uma fusao na construcao de uma danca

brasileira erudita (o que, alids, ndo esta claro até hoje*’), caberia uma

% Na revista comemorativa dos quinze anos do Balé Popular, que também apresenta o
programa do espetaculo, um dos textos, intitulado Um salto de 120.000 dodlares!,
dimensiona o tamanho, o esforco e os custos de tal producdo: “Antigo sonho de André
Madureira, “Brasilica... O Romance da Nau Catarineta” é fruto de dez anos de pesquisa e
preparacao. (..) Além de 70 bailarinos em cena, estdo previstas nada menos que mil pecas
de figurino e 1500 aderecos, com um custo total de producdo em torno dos 120.000
ddlares. A equipe técnica também é numerosa (...)”. Esse documento encontra-se disponivel
no Acervo RecorDanca, através dos codigos de 0010900101 a 0010900111.

7 Embora o convite de Maria Paula Costa Régo para compor a equipe de criacdo coreografica
na gestdao atual de Ariano Suassuna como Secretario da Cultura do Estado possa ser
interpretado como um indicativo das afinidades estéticas entre o criador do Armorial e o
trabalho da coredgrafa, nao tivemos acesso a nenhuma informacdo que nos leve a ter
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discussao se tal espetaculo ndo poderia inserir-se no conceito de armorial®.
Pois tanto o roteiro - o conto popular da Nau Catarineta -, quanto a
preocupacao de recriar dancas e folguedos populares através das trocas com
estilos eruditos de danca convergem com as descricées de uma danca armorial
feitas por Ariano Suassuna. Somem-se a isso, na segunda montagem, os
objetivos de Angelo Madureira alcancar um rigor na performance do elenco, o
que, mesmo involuntariamente, vai ao encontro das preocupacoes iniciais do
criador do armorial e fundador do Balé Popular do Recife em que os
dancarinos se corrigissem de “um certo amadorismo e de falta de preparo”
(Suassuna apud Diario Oficial, 20 de maio de 1977).

O Baile do Menino Deus (texto de Ronaldo Brito e Assis Lima) apresenta
uma atualizacao para o contexto brasileiro da narrativa mitica do nascimento
do “menino Deus”. Através de elementos da cultura popular nordestina, opera
um tipo de embaralhamento de referéncias que muito se aproxima da pratica
de Ariano Suassuna em sua obra, e que tem implicito o discurso de valorizacao
da cultura popular como salvaguarda da identidade nacional.

No entanto, em Brasilica...o Romance da Nau Catarineta, a ligacao com
o armorial € ainda mais forte, em primeiro lugar, pela utilizacao de um
romance tradicional, que integra as tradices do ciclo dos trabalhos do mar,
que foi retomado e recriado por Ariano Suassuna no Folheto XXXIV do
Romance d’A Pedra do Reino. Neste espetaculo, os tracos de uma afirmacao
épica das identidades populares ficam mais evidentes. Eles estao moldados
dentro de uma narrativa de natureza eminentemente épica, adaptada para
comportar uma valorizacao da cultura popular nordestina que parece
justificar-se nao por tudo que ela apresenta no presente, mas como
representacao da continuidade histérica de uma nacao, ou seja, como mais
um dos simbolos de uma “tradicao inventada”, como podemos conferir no

texto do programa do espetaculo®:

Baseado num romance popular em que uma barca zarpa de um porto
imaginario e perde-se no mar. Na rota da Nau Catarineta sao retratadas

certeza de que o trabalho do Grial corresponde as idealizacoes de Ariano Suassuna em torno
de uma danca armorial.
3% Essa era mais uma das questdes que seriam levantadas em entrevista com Ariano Suassuna.
% Disponivel no Acervo RecorDanca, através dos codigos de 0010300501 a 0010300506.
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as contribuicdbes recebidas pela cultura popular - notadamente a
nordestina - desde o inicio da colonizacdo até hoje. O romance da Nau
Catarineta divide-se em trés partes: na primeira enfocam-se as trés racas
- 0 indio da nova terra, o colonizador navegante e o negro trazido nos
pordes das embarcacdes; a Segunda toca a miscigenacdo e as
contribuicées dos movimentos mais significativos, desde os ciclos ligados
diretamente ao campo (gado, cangaco) até as manifestacoes libertarias
como Canudos, a independéncia e a replblica, sempre de um ponto de
vista atento ao nordeste. A terceira e (ltima parte sintetiza os 23 anos do
Balé Popular do Recife e seus experimentos, além de referenciar a
propria evolucao da dancga popular.

Sao claras as afinidades entre este roteiro e o ideario de Ariano
Suassuna: o discurso de afirmacao de um passado nacional, apoiado numa
reconstrucao ficticia da genealogia de nossa cultura; uma visao positiva de
nossa miscigenacao, mas ainda em uma compreensao tripartida; a exaltacao
épica de outras narrativas historicas (a histéria do cangaco, Canudos,
independéncia do Brasil, etc.); e, ainda, a tendéncia metalingiistica dos
roteiros de Ariano Suassuna para a danca (a exemplo do Balé Armorial e A
Demanda do Graal), que deixa escapar que € mais importante para a danca
armorial o filtro ou mediacdao que ela opera (nesse caso, através do balé
classico) do que o objeto de sua valorizacao: as dancas populares.

O embaralhamento das referéncias historicas, identificado com o que
associamos no terceiro capitulo com o “barroco-laténcia” (Katz, 2005b),
reflete-se na mesclagem promovida entre passos dos varios folguedos e ritmos
utilizados, apenas justificados pela narrativa épica que as engloba. E a
reafirmacao da traducdao do popular por um corpo formado em uma técnica
erudita se mostra mais claramente nesse trabalho através do solo criado e
executado por Angelo Madureira, em que passos oriundos e recriados a partir
do frevo sdo fundidos ou alternados com movimentos do balé classico®.

No programa do primeiro espetaculo do Bale Brasilica, O Baile do
Menino Deus, um texto, assinado por André Madureira, explicando as razoes
de criacao desse desdobramento do Balé Popular, constréi, embora vinte anos
depois, um discurso semelhante aos objetivos nacionalistas e
preservacionistas do Movimento Armorial frente as invasdes estrangeiras,

sobretudo americanas, no contexto da década de 70:

0 Cf. estudo especifico sobre a utilizacio do frevo mesclado ao balé classico nesse espetaculo
em Vicente (2008).
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Sentindo a necessidade de uma iniciativa onde jovens brasileiros hoje
tdao massificados por culturas alienigenas a sua raca, nos propomos a
manter firme um trabalho de resisténcia para concretizacdo da nossa
identidade cultural enquanto povo civilizado (...).

No Romance da Nau Catarineta, no entanto, tanto em sua recriacao no
romance de Ariano Suassuna quanto no roteiro do espetaculo do Balé Popular
e na sua utilizacao do balé classico, o embaralhamento de referéncias apaga
qualquer visao critica sobre os processos sangrentos de colonizacao que estao
implicados no passado “fastigioso” que parece explicar a identidade cultural
que havemos de valorizar em detrimento de “culturas alienigenas” a “nossa
raca”.

Através desse espetaculo, portanto, pode ser problematizada, mais
claramente, a separacao entre o Balé Popular do Recife e os propositos
armoriais. Porém, tal problematizacao pode estender-se a toda producao do
Balé Brasilica e, ainda, do Balé Popular do Recife, se levarmos em conta as
afinidades entre varios aspectos do discurso de seu diretor e o do criador do
Movimento Armorial.

Observamos essas afinidades, sobretudo, no que tange a compreensao
de cultura popular como salvaguarda de uma identidade nacional e a difusao
de uma conviccao implicita de que a cultura popular necessita ser mediada
(ou traduzir-se & “minha propria transparéncia”) para que seja legitimada. E o
que podemos identificar na explicacdo de André Madureira acerca dos
elementos implementados pelo Balé Popular do Recife para obter uma maior
espetacularizacao dos folguedos: arranjos musicais, recriacao dos figurinos,
criacdo de coreografias mais rapidas e mais dinamicas, movimentos mais
amplos e exagerados, ou seja, estratégias de criacao de “artificios para
empolgar a platéia e fazer com que aquilo que era dancado acanhadamente
em algumas manifestacdes culturais de rua ganhasse proporcoes

contagiantes” (Madureira, 2006).
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Armorialidades na dancga: outras experiéncias

As experiéncias relatadas a seguir variam em grau de filiacao com a
estética armorial, indo do vinculo mais direto (como € o caso do trabalho de
Nobrega ou do espetaculo Pernambuco do Barroco ao Armorial), ao mais
distanciado. Porém, a abordagem de referéncias populares e o interesse pela
construcao de um discurso cénico e coreografico a partir desse dialogo nos
permitem identificar pontos de convergéncia entre essas experiéncias e o

projeto de Ariano Suassuna em construir uma danca brasileira erudita.

Nobrega: de longe, um armorialista

Antonio Carlos Nobrega, nascido no Recife em 1952, € hoje conhecido
nacionalmente como um artista maltiplo e por um trabalho que utiliza a
cultura popular nordestina como matéria criativa. Sua trajetoria artistica
comecou na musica: violinista desde crianca, antes dos vinte anos, no final da
década de 60, ja integrava a Orquestra de Camara da Paraiba e a Orquestra
Sinfonica do Recife. E neste momento que é convidado por Ariano Suassuna
para integrar o Quinteto Armorial (1970), como musico e compositor, de
forma que é desde o periodo em que o Armorial passou a existir oficialmente
que se deu o contato de Antonio Nobrega com os principios estéticos deste
movimento e com o pensamento de Ariano Suassuna, sobre o qual Nobrega
demonstra, claramente, um conhecimento bastante consistente®'.

Com a entrada no Quinteto Armorial, o violino foi substituido em cena*

pela rabeca, e o interesse por este instrumento deu inicio a uma longa

“!Isto fica bastante evidente, por exemplo, em suas declaracées sobre o Movimento Armorial
e sobre os seus significados na entrevista que concedeu a revista Caros Amigos (apud
Amaral, Souza et alii, jan. 2004).

“2 Nobrega ndo parou de estudar o violino. Na entrevista que deu a Caros Amigos (apud
Amaral, Souza et alii, jan. 2004), por exemplo, conta sobre sua dedicacdo diaria ao
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trajetoria de pesquisa sobre artistas e espetaculos populares nordestinos: os
passistas de frevo, os repentistas, os presepeiros, o candomblé. “Tal contato
ampliou o interesse musical de Nobrega, alargando-o para a danca e o teatro”
(Katz, 1989c).

Na gestdao de Ariano Suassuna de Secretario da Cultura durante o
governo de Antonio Farias, Nobrega passa a integrar o Conselho Municipal de
Cultura da Prefeitura do Recife, e € nesta condicao que, juntamente a outros
dois membros do Conselho, Bergson Queiroz e Antbnio José Madureira,
supervisionara a pesquisa desenvolvida pelo Balé Popular do Recife no inicio
de sua existéncia (1977), ainda atrelada ao Armorial.

Antes disso, porém, quando o Quinteto Armorial participa da montagem
do Balé Armorial (1976), Nobrega, paralelamente a sua atuacao como musico,
comeca a desenvolver sua propria criacao em artes cénicas. Em seu primeiro
espetaculo, A Bandeira do Divino (1976) além de musico e cantor, assume
outras funcdes: autor, ator, mimico e dancarino. Todas essas aptidoes ja
estavam a servico da construcao do seu personagem Tonheta, baseado no
Mateus do Bumba-meu-boi, e que, como um clown, é retomado em varios de
seus espetaculos posteriores. Tal trabalho rendeu ao artista o reconhecimento
publico de Ariano Suassuna, que parece identificar, na obra de Antonio Carlos
Nobrega, elementos idealizados pelo projeto armorial. Sobre o espetaculo, o

escritor declara:

De fato, agora com A Bandeira do Divino, com a aparicao no palco
brasileiro dessa extraordinaria, agil, comovente e ao mesmo tempo
cortante, aguda e satirica figura do Tonheta - criado e recriado por
Antonio Nobrega a partir do Mateus do Bumba-meu-boi - agora posso dizer
que surgiu aquela bandeira de encenar e representar com a qual eu
sonhava. Antonio Nobrega leva muito além e muito adiante aquele
modelo que eu simplesmente imaginava para o verdadeiro ator brasileiro
porque ele, no campo do teatro encarado como espetaculo, é completo
sendo ndo somente autor, mas ainda ator, mimico, dancarino, cantor e
mUsico, tocador admiravel de uma endemoniada rabeca - agil, possessa e
meio insana, como seu dono e como todo artista que se preza. (...) Existe
um momento comovente em seu Ultimo espetaculo quando ele danca uma

musica de Bach com passos de capoeira. E uma beleza! (Suassuna,

2001)

instrumento e sobre seu desejo de fazer uma expedicdo a um pais do Leste Europeu
(Bulgaria) para estuda-lo ainda mais a fundo.
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E sobre a trajetoria de Antonio Carlos Nobrega, Ariano Suassuna faz a

seguinte avaliacao:

Antonio Carlos Nobrega conseguiu impor aquilo com o que a gente
sonhava na década de 70. Assim como ele, Dantas Suassuna, Romero de
Andrade Lima e outros que fazem a arte que procura ser fiel ao nosso pais

e ao nosso povo! (Suassuna, 2001)

Os titulos de varios de seus espetaculos posteriores sao bastante
ilustrativos de sua afinidade e seu compromisso com o ideario armorial e com
a matéria popular que tal movimento estético valoriza e difunde: 4 Arte da
Cantoria (1981); Maracatu Misterioso (1982); Mateus Presepeiro (1985); O
Reino do Meio Dia: a danca das ongas (1989); Figural (1990); Brincante (1992);
Segundas Historias (1994); Na Pancada do Ganza (1995); Pernambuco para o
Mundo (1998); O Marco do Meio-dia (2000), entre outros.

Dentre os espetaculos mencionados, ¢é importante realcar que O
Reino do Meio Dia: a danca das ongas (1989) € inspirado no Romance d’A
Pedra do Reino (Santos, 1999: 296). Assim como esse romance, o trabalho de
Nobrega constréi um entendimento sobre a formacao e o carater do “povo

brasileiro”:

Trés oncas - a negra, a parda e a branca - simbolizam respectivamente os
negros, os indios e os europeus. Das trés origina-se a onca malhada, a
alegoria da “brasilidade”. No rosto da onca malhada, Nobrega infunde o
aspecto feminino - “emocional e dionisiaco, em oposicao a figura

masculina, légica e apolinea.” (Katz, 1989c¢)

E bastante clara a convergéncia entre o contelido da sinopse descrita
acima desse espetaculo com a “nacao castanha” da qual o Romance d’A Pedra
do Reino trata e faz uma defesa. A visao dualista que se concilia em uma
sintese também esta ai presente. Antonio Nobrega reconhece explicitamente
o elo com Ariano Suassuna. No entanto, aceita com cautela sua classificacao
como artista ou dancarino armorial: sob a condicao de que isso nao se torne
um elemento redutor, embora ndo esclareca em que consistiria tal reducao:
“se o Movimento Armorial coincide com o que eu procuro na danca, € me
parece coincidir, entdo eu sou um artista armorial” (apud Santos, 1999: 296).

De fato, em muitas outras declaracdes e escolhas, vemos seu discurso e seu
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trabalho alinharem-se ao pensamento e aos principios estéticos armoriais. Sua
visdo sobre a relacdao da danca com a “expressao de uma determinada

cultura” é bastante emblematica de sua afinidade com o Armorial:

Ela [a danca] pode expressar o carater, o temperamento, a maneira de
ser de um espanhol, ela se identifica com a propria Espanha. Vocé
imediatamente se remete aquela nacdo. Vocé vé a danca Hindu e
imediatamente pressente que ela é vinda daquele determinado pais. E eu
acho que nés podemos ter uma danca que expresse o que nds somos. E
isso que eu defendo. (apud Almeida, 2007)

Nessa pequena passagem, vemos seu discurso muito afinado com a
forma de considerar “povo” e “cultura popular” (nesse caso, danca popular)
que esta inscrita dentro da narrativa da nacdao. O povo é visto como um
“todos-em-um”, ao ponto de parecer que podemos ter uma idéia do que € o
espanhol (uma massa homogénea de espanhdis) e o povo hindu (igualmente
um valendo por varios). O efeito de tais generalizacbes é reforcar
determinados esteredtipos. Isso traz, ainda, uma outra problematica
relacionada ao equivoco de, por ser a danca um discurso do corpo, suas
caracteristicas serem percebidas como “verdade” ou verdadeiramente
expressivas do carater de um povo. Nao se percebe como, ao se fazer tal
conexao, obscurece-se a consciéncia de que a danca € um sistema simboélico
(Desmond, 1997: 43):

E onde o aspecto nao-verbal danca e nossa ignorancia geral sobre o
movimento como um significativo sistema de comunicacao reforca
crencas populares a respeito de uma suposta transparéncia da
expressividade.

Ao ser questionado se esse seu pensamento o aproxima do
“armorialismo de Ariano Suassuna” e se ele “carrega essa bandeira”, sua
resposta ndao s6 confirma essa ligacao, como a ilustra através de mais um
dado, que vem a ser a compreensao de que a recriacao da cultura popular

consiste em uma passagem para o universal:

“* Traducdo nossa do inglés. Texto no original: “This is where the nonverbal aspect of dance
and our general ignoring of movement as a meaningful system of communication reinforce
popular beliefs about the supposed transparency of expressivity”.
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E, sem dlvida, tem ligacdo com o espirito do Movimento Armorial. O que
ele prega é que a gente tem uma arte popular que, se assimilada, se
reverenciada, ela pode, recriada, traduzir da melhor maneira o pais que
nos somos. Nao é que seja somente a arte popular. A arte popular e
folclorica ndo traduz isso completamente, mas se ela for recriada, ou
seja, se ela entrar em dialogo com outras informacdes que vamos chamar
de universais, ela pode expressar o que é aquele povo. Porque nés nao
somos sO cultura popular, mas também nao somos sO "off gate”
(influenciados por uma cultura externa a nossa). E o dialogo dessas duas

vertentes culturais, é no meio dele que o Brasil se encontra. (apud

Almeida, 2007)

Apesar de nessa sua declaracao fazer uso de uma equivaléncia entre
arte folclorica e arte popular, assume sobre o termo Folclore uma visao
critica, expressa nessa mesma entrevista. Segundo ele, a palavra mantém um
ranco conservador, tradicionalista (o que de fato vimos ser pertinente no
primeiro capitulo). E, através dessa visao critica, expressa uma visao mais
abrangente sobre a historicidade da cultura popular, admitindo o carater
dinamico, evolutivo, ao menos no que identifica nas manifestacoes da musica

e da danca frevo:

O frevo é uma danca em evolucdo, muito dinamica, e nao pode ser
considerada como uma danca folclérica enquadrada dentro dessa visao.
Se nods tivéssemos os mecanismos de incentivar as pessoas a cultiva-la e
conserva-la, certamente ela teria um lugar de relevo entre a gente e nao

seria chamada de folclérica. (apud Almeida, 2007)

Nobrega apresenta uma postura um pouco mais compreensiva com
caminhos que divergem do seu no modo de fazer uso de referéncias das
culturas populares e mescla-las com outras informacoes. No que diz respeito,
especificamente, ao Manguebeat, por exemplo, cujas trocas culturais com
referéncias musicais americanas foram bastante criticadas por Ariano
Suassuna, Nobrega se pronuncia, por um lado, com certo distanciamento,
dizendo conhecer mal essa musica e que ela diverge de suas escolhas, mas,
por outro, reconhecendo que suas apropriacdes do universo pop e fusao com
ritmos locais resultaram em “coisas bastante valorativas” (apud Almeida,
2007). Essa consideracao € bastante diversa da de Ariano Suassuna, quando
conclui como equivocada a forma de fundir elementos do Movimento Mangue,
dizendo nao entender como “uma coisa ruim como o rock pode valorizar uma

coisa boa como o maracatu” (Cadernos de Literatura Brasileira, 2000: 42).



230

Na entrevista para a Revista Caros Amigos, Nobrega, porém, aproxima-
se dessa visao. Ao lamentar, valora negativamente a escolha de jovens
brasileiros pelo rap em detrimento das formas ligadas a poesia popular, a
exemplo da embolada, que teria “uma consonancia muito mais forte com a
propria prosodia do nosso falar” (apud Amaral, Souza et alii, jan. 2004: 34).
Assim como Ariano Suassuna, tenta argumentar em prol de uma concepcao
essencialista da arte como um todo e de uma visao imanentista da suposta
maior qualidade artistica de uma determinada manifestacao cultural em
detrimento de outra (nesse caso, a embolada em comparacao ao rap), como
se a definicao de arte e o que é considerado qualidade nao fossem questoes

atravessadas por valoragoes variaveis historicamente:

Acho que ha uma ignorancia muito grande em relacdo ndo sé ao Brasil,
mas até o que é verdadeiramente a arte, qual o significado, a missao de
arte. (...) Depois, ela [a embolada] é mais rica realmente, uma embolada
tem uma tessitura de rima e de quadratura ritmica que eu acho superior
ao rap. Por exemplo, uma décima de sete silabas é uma décima com
rimas determinadas e que o poeta popular utiliza quando improvisa, e ele
toca com pandeiro aquele ritmo, e nao perde de vista uma coisa muito
importante, uma melodia, coisa que o rap nao tem. Ele tem uma diccao
monodica continua. E os jovens que estdo diariamente se confrontando
com a prosédia do rap comecam a ter dificuldade para desenvolver um
outro senso melddico que ndo seja esse. Entdo comecam a prestar um
desservico. Mas é isso que os meios de comunicacdo mostram como
referéncia, isso vem como um trator pela industria cultural. (apud

Amaral, Souza et alii, jan. 2004: 34)

O pressuposto de ambas as declaracoes acerca de arte e de qualidade,
tanto a de Nobrega quanto a de Suassuna, € uma visao essencialista e
imanentista, que esta muito clara na argumentacao do inventor do Armorial
contra o que chamou de “relativismo ontoldgico”, em relacao ao qual se

posiciona da seguinte forma:

Eu nao gosto de Kant, e um dos motivos é esse. Ele dizia que nds nao
podemos afirmar a realidade exterior, que aquele jasmineiro é uma coisa
para mim, outra para vocé, outra para ele. Mais do que isso, ele
acreditava que nem sempre posso provar que a imagem que eu tenho
corresponde ao real. Entrou em cena, entdo, um relativismo ontoldgico, a
ponto de um dramaturgo como Pirandello escrever Assim é se lhe parece.
Pois eu pensei em escrever uma peca chamada Pareca ou nao pareca, que
teria um pensador kantiano discutindo esse assunto. (Cadernos de

Literatura, 2000: 30)
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A parte esse humor que tem conquistado platéias massivas, o fundo
dessa afirmacao vai de encontro a formas mais democraticas de lidar com o
heterogéneo, e reforca uma visao monolodgica. Para além da consideracao
hierarquizante entre sistemas culturais diversos, Nobrega apresenta alguns
outros pontos de convergéncia com essa abordagem essencialista de Ariano
Suassuna: sua visao sobre a televisao e a cultura de massa; a idéia de que
algumas manifestacoes culturais (como o pagode “que a gente vé na
televisao”) sao “falsificacoes” ou “vulgarizacées” da cultura popular; ou ainda
a extensao de uma concepcao de identidade fixa para outros dominios, além
do nacional, como os estereotipos de géneros que vemos arrolados nessa sua
declaracao a seguir, relacionada com a associacao da cultura popular com o

feminino:

A angola é o feminino, é mais fluida, mais teatral, mas [sic] cheia de
seducdo... é menos cartesiana. Vejam o balé classico como é muito
cartesiano, formas diagonais, linhas retas, e o dancarino do Oriente, nao,
€ mais sinuoso, requer mais o mito. E a cultura popular salvaguarda esse
universo do feminino. O primado dela é o feminino. Agora, é claro que
carregamos dentro de nds esses dois principios. A gente nado precisa
buscar la. A gente tem um povo que ainda ndo esta em desarmonia com
isso. E preciso apenas restituir. Por isso que eu digo: além do pandeiro, a
gente precisava dancar. Todo dia, as 5 horas, a gente podia dancar. (...)

(apud Amaral, Souza et alii, jan. 2004: 36)

A proposicao de Nobrega de todos dancarem as cinco horas reflete, na
verdade, sua prépria rotina, ao menos, no periodo em que foi feita essa
entrevista. Diariamente, as 17 horas, Antonio Carlos Nobrega dancava. Sua
rotina de trabalho, que incluia, a essa altura, estudar violino e voz, nadar, ir
para o Brincante tratar da producao de projetos em andamento, terminava
com a danca no final da tarde (apud Amaral, Souza et alii, jan. 2004: 37).
Esse trabalho diario reflete a importancia da danca para o artista, de forma
que, em quase todos os seus espetaculos, ela é integrada ao conjunto de
expressoes que compdem a sua performance cénica. Em alguns de seus
trabalhos a danca teve um espaco mais privilegiado. E o caso de Figural
(1990), cuja sinopse publicada no proprio site de Nobrega ja indica esse foco

na danca e no corpo:
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A partir de passos, posturas, coreografias e acrobacias aprendidos em
seus anos de convivio com artistas populares brasileiros, Antonio Nobrega
foi criando uma extensa linguagem gestual e corporal brasileira. Todo
este trabalho ganhou forma em “Figural”, uma coletanea de arquétipos
com que ele constrdi uma dramaturgia e uma coreografia essencialmente
brasileiras. *

O trabalho feito em O Marco do Meio-Dia (2000), ainda em estado
bruto, apontava para uma direcao de inserir muitos elementos de danca, mas
o desenvolvimento disso nao aconteceu, segundo Helena Katz (2002), para
quem, nesse periodo, ainda nao era possivel dizer que existia uma “danca de
Nobrega”, uma vez que esta era apenas um complemento em seus
espetaculos: “aproveito para fazer uma reclamacao publica ao Nébrega. Eu
acho que, devido a importancia do trabalho dele, e devido ao que se percebe
que ele poderia fazer, ele dedica-se muito pouco a danca” (Katz, 2002: 17).
Segundo Katz, porém, Nobrega seria a pessoa mais indicada para “dar a forma
contemporanea para uma possivel danca armorial”, o que revela, mesmo na
condicao complementar de sua danca, os pontos de convergéncia com o
projeto armorial e justifica o reconhecimento de Ariano Suassuna.

Mais recentemente, tal “reclamacao” foi atendida, ja que essa ja era
uma necessidade do proprio Nobrega, e, ainda, as circunstancias
oportunizaram a decisao de dar uma atencao mais especial a danca. Pois em
2004 o artista, juntamente a Roseane Almeida (sua esposa e parceira de
trabalho), é convidado para estar a frente de uma ampla pesquisa e uma série
de documentarios intitulada Dancas Brasileiras (exibida originalmente em
2004 e 2005 no Canal Futura)®, co-produzida pela produtora Giros e pelo
Canal Futura, e idealizado e dirigida por Belisario Franca. Tratou-se de um
projeto que implicava viagens por varios lugares em que havia manifestacoes
das dancas escolhidas, a exemplo do samba-de-roda, samba-de-parelha,
caboclinhos, maracatu rural (ou de baque solto), capoeira de Angola,
maracatu nacao (ou de baque virado), reisado, frevo, etc. De acordo com
Nobrega, a singularidade da série consiste em os apresentadores (ele e

Roseane) vivenciarem as experiéncias que sao apresentadas para o publico

“4 Disponivel em: http://www.antonionobrega.com.br Acesso em: 03 maio 2008.

> Vérios trechos dessa série encontram-se acessiveis no site do Youtube. Disponivel em:
http://www.youtube.com/results?search_query=passos+%2B+antonio+n%C3%B3bregattsearc
h_type= Acesso em: 4 maio 2008.



http://www.antonionobrega.com.br/
http://www.youtube.com/results?search_query=passos+++antonio+n%C3%B3brega&search_type
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(Katz, 2004). Além disso, os artistas apresentadores explicam as dancas

registradas ensinando os passos de que sao compostas:

E muito importante deixar claro que cada um danca bem uma danca, e eu
e Roseane, que nao somos artistas do povo, aprendemos por empatia,
comunhao, fomos aprendendo passos de danca diferentes aqui e ali, e
fomos compreendendo que parece que vocé precisa dominar a mecanica
do passo para depois poder ir desfibrando esse mesmo passo. Parece que
€ a propria musculatura que pede outros passos, os que ainda nao foram
criados. A cultura popular nao fica prateleira, ndo, ela nao fica parada,

ela é muito dinadmica. (NObrega apud Katz, 2004 grifo nosso)

Apesar do enfoque no passo, ha nessa declaracao de Nobrega uma
percepcao de que, a partir do proprio estudo de movimento das dancas
populares, é inevitavel concluir que elas nao sao imutaveis, pois suas
condicoes de existéncia (inclusive fisicas) as impulsionam para uma
transformacao constante. Além disso, a compreensao sobre a relacao danca e
ambiente parece ampliar os objetivos do projeto para algo que vai além de
tratar os passos como objetos isolados e destacados da Historia, como

Roseane explica:

S6 se chega a cada danca com o tipo de vida fora dela. E isso que o
documentario vai registrar. A gente pena para aprender os corddes, os
desenhos coreograficos, a ocupacao do espaco de cada danca, e demora
um tempao até descobrir, s6 para dar um exemplo, quanto o corpo do
terreiro esta presente nas diferentes misturas do profano com o sagrado e

no acolhimento de todos, do pobre, do rico, do homossexual (...). (apud

Katz, 2004)

Entre 2006 e 2007, no embalo das comemoracodes do frevo (fevereiro de
2007), Nobrega lanca o CD 9 de Frevereiro (volumes 1 e 2), cujo show
homonimo inclui danca, mas novamente na condicdao de complemento, uma
vez que, a julgar pela repercussao na midia, tratou-se muito mais de um show
de lancamento de cd do que um espetaculo de danca. Neste caso, a mUsica
frevo parece ter se sobreposto a danca.

Nao é o caso de Passo (2008), o mais recente espetaculo de Antdnio
Nobrega, concebido e dirigido por ele e no qual participa em dois momentos:

inicio e fim (Katz, 2008). O nome “Passo” € pista do foco na danca. Essa foi,
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no inicio do século XX, a designacdo da “danca frevo”*

, para nao confundir
com a musica. Nessa separacao esta, no entanto, inscrita uma outra divisao,
que entende a musica frevo como parte da cultura popular, e a danga como
folclore, sob o argumento de que nesta nao sao identificaveis autores e
protagonistas, diferentemente do que acontece naquela. A “danca frevo” é
oriunda de camadas mais pobres e, embora tenha sido incorporado por
integrantes da elite e da classe média, era pratica de “grupos marginais, nao
aceitos socialmente”. Ja a musica era composta por muUsicos das bandas e
integrantes de clubes. A explicacao dessa divisao com base no anonimato é

questionada por Valéria Vicente (2008: 67 e 68), como podemos conferir:

Pergunto-me se o anonimato € uma caracteristica da danca frevo ou uma
condicdo imposta pela caracteristica das pessoas que a estavam
construindo: marginais, biscateiros, prostitutas, todos analfabetos e sem
legitimidade social. A denominacao Folclore esta ligada, portanto, ao
sistema de exclusdo social. (...) O status do frevo como danca folcldrica
tem na denominacao “Passo” para a danca, um dos seus “difusores”. Essa
diferenca de nomenclatura para a musica e para a danca do frevo pode
ser entendida como reflexo da compreensao (...) que defende uma origem
popular para musica do frevo e uma origem folclérica para a danca do
frevo.

Portanto, se, por um lado, o titulo escolhido por Antonio Nébrega
revela o lugar de importancia que a danca tem em seu novo trabalho, carrega
uma heranca historica que mescla dois niveis de reducao indissociaveis: a
danca reduzida por uma metonimia - passo - que reforca o interesse folclorico
pelos objetos, e nao pelos agentes e sua histéria. Trata-se, contudo, de um
titulo que nao condiz com a compreensao de uma complexidade maior nas
dancas populares, como vimos estar contido em declaracbes de Antdnio
Nobrega citadas anteriormente.

Passo, porém, constitui o momento artistico de Antonio Nobrega em
que a danca nao € complementar, e por isso neste trabalho se evidencia a
potencialidade de Nobrega como um dos desdobradores do projeto de levar o

armorial para a danca, conforme a interpretacao de Helena Katz (2008):

“ Designacdo proposta por Valéria Vicente (2008), por acreditar que o termo “passo” como
sindbnimo nao da conta da complexidade da linguagem dinamica da danca frevo, que
envolve mais do que os passos propriamente ditos, nao podendo, por exemplo, estar
apartada de seus improvisos, sua historicidade e suas transformacées. E por nao concordar a
autora com a conotacéo ideologica que o termo “passo” como diferenciador entre a danca e
musica reforca e difunde.
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Passo restabelece a primazia a danca na sua producao, mas faz mais do
que isso. Passo é uma proposta de danca brasileira que atualiza a
possibilidade de uma danca armorial. (...) Passo pode ser lido nessa
perspectiva. Torna-se visivel, nas suas dancas, uma metodologizacao de
varias misturas.

A parte seus resultados estéticos, interpretados por Katz (2008)%,

Passo parece apontar para o ganho de espaco da danca na carreira de Antonio
Carlos Nobrega, desde que comecou a pesquisa-la e para a forma como isso
aconteceu através de seu gradual envolvimento com o material pesquisado da
cultura popular: “aqueles passos me colocavam dentro de uma expressao que
rocava uma lingua, e eu sabia que precisava ampliar aquelas informacdes no
meu corpo” (apud Katz, 2008).

Para a ampliacao contou bastante a relacao com os ambientes com os
quais conviveu, dado sempre imprescindivel de ser considerado, como
trataremos no proximo capitulo. A ida de Nobrega para Sao Paulo, em 1986, e
sua incorporacao, por um periodo, ao quadro de professores do Instituto de
Artes da Unicamp (onde implantou e assumiu a disciplina Dancas Brasileiras),
certamente, alargaram seu conhecimento sobre e seu envolvimento
profissional com a danca. Nestas circunstancias “ambientais” foi que Nobrega
entrou em contato com o que chama “conhecimentos patrimoniais do
mundo”, no seu caso, as aulas com Klauss Viana, ensinamentos de Eugenio
Barba, Peter Brook, Pina Baush, Khatakali, e outros (Katz, 2008). Dessa forma,
o modo como ocorre essa ampliacao (na relacdao com referéncias nao
provenientes de agentes populares) confirma a filiacao de Antonio Carlos
Nobrega com os principios da criacao de uma arte erudita brasileira,

objetivada pelo Movimento Armorial.

* Furtamo-nos de tocar nesse aspecto uma vez que ainda ndo tivemos acesso a esta obra no
momento em que esta sendo escrita esta tese.
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Pernambuco do Barroco ao Armorial e Stagium Danga o Movimento

Armorial

Pernambuco do Barroco ao Armorial (1998) foi montado no Recife pelo
grupo, ainda hoje atuante, Vias da Danca. Stagium Danca o Movimento
Armorial (2002), como o proprio titulo indica, € um trabalho do Balé Stagium,
de Sao Paulo. Parece estranho agrupar duas producées tao distintas e oriundas
de contextos tao diferentes. No entanto o fizemos pela razao de que ambas
consistem em espetaculos isolados e que, diferentemente de /niciacdo
Armorial aos Mistérios do Boi de Afogados, nao ocupam um lugar significativo
entre as experiéncias que transpuseram a estética armorial para o ambito da
danca. Além disso, sobre ambos, dispomos de escassa informacao.

Exclusivamente para a montagem de Pernambuco do Barroco ao
Armorial o grupo Vias da Danca assumiu o nome Arraial Vias da Danca, unindo
os dancarinos do grupo, o trabalho de coreografia de Heloisa Duque (diretora
do Vias da Danca até hoje), com a direcao de Marisa Queiroga e a participacao
de seus alunos. O espetaculo inspira-se nos 200 anos da mdusica de
Pernambuco aquela altura (1998), e a idéia nao so foi pensada como também
roteirizada por Ariano Suassuna, entdao secretario da cultura do estado da

segunda gestao de Miguel Arraes no Governo de Pernambuco (1995-1998):

Com Pernambuco do Barroco ao Armorial, Ariano estd tentando uma
sintese."A primeira vez que tentei essa experiéncia foi na década de 70",
lembra. "O Boi Misterioso do Capitao Pereira foi caso de mistura mesmo".
(-.) Com o espetaculo Pernambuco do Barroco ao Armorial, o escritor
procura divulgar a riqueza musical pernambucana. "Pernambuco € um
centro cultural ha muito tempo, sua importancia comecou desde o século
XVI", garante. Este ano, Ariano pretende dar uma atencéo especial a area
de danca. "A Secretaria nao fez nada em 95". No comeco do ano foi
montado A Demanda do Graal Dancado, com coreografias de Maria Paula
Costa Régo, que persegue uma linguagem brasileira na danca. (Moura,

1998a)

Isso significa que tal montagem, assim como a fundacao do Grupo Grial,
em 1997, representou mais um dos empreendimentos de Ariano Suassuna,
como gestor, para expandir as realizacdes artisticas, neste caso para o campo

da danca, afinadas com a estética do Movimento Armorial. A critica publicada
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em outro veiculo significativo da cidade reconhece a filiacao desse espetaculo
com os principios armoriais: “a uniao entre o popular e o erudito - base da
alquimia armorial - permeia e vitaliza todo o espetaculo” (Polo, 1998).
Segundo uma matéria publicada pela Imprensa local, o espetaculo
dividia-se em trés partes:
1. a primeira, acompanhada de um 7e-Deum (canto de acao de gracas), do
compositor barroco pernambucano Luis Alvares Pinto, tratava da tematica do
pecado. “Ha aparicoes de Jesus, a opressao da mulher, Jesus que encontra
Madalena. Os movimentos sao dancados com motivos populares” (Moura,
1998).
2. em seguida, com a Missa Armorial de Capiba (Lourenco da Fonseca
Barbosa), principal musico homenageado do espetaculo, sao dancados o
xaxado, o coco e o frevo, por Viviane Madureira (posteriormente integrante
do Grupo Grial) e Bruno Ranaco;
3. por fim, com o tema de encontros e desencontros, apenas musicas de

Capiba sao utilizadas:

O terceiro movimento € moderno. Simplesmente Capiba. (...) Valsa Verde,
mostra Cem Anos de Choro, o maracatu E de Tororo, Valsa Antiga N° 2,
Relembrando Nazaré, Choro para Elyana Caldas e Simplesmente Valsa.

(Moura, 1998a)

A subordinacao da danca a musica parece contaminar a visao do publico
e refletir-se, por exemplo, no termo utilizado pela jornalista para referir-se a
terceira parte: “terceiro movimento”. A direcao foi de Marisa Queiroga; as
coreografias, de Heloisa Duque; a cenografia e o figurino, de Dantas Suassuna
(filho de Ariano Suassuna, e artista armorial ao qual ja nos referimos no
segundo capitulo). Nessa mesma matéria de divulgacao do espetaculo sao
fornecidos, ainda, dados referentes a producao do espetaculo, como
orcamento, e vinculo de parte da equipe com seu idealizador, Ariano Suassuna
(aspecto que se repete na gestao atual de Ariano Suassuna e na producao de
suas aulas-espetaculo):
0 orcamento da montagem ficou em RS 12 mil, divididos para pagar os
ensaios dos bailarinos, a coredgrafa Heloisa Duque e material para

confeccao de cenario e figurino. A diretora do espetaculo, Marisa
Queiroga, nao recebeu nada por este trabalho. O artista plastico Dantas
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Suassuna também nao cobrou para criar e pintar cenarios e figurinos. Mas
ninguém se anime, pois Ariano garante que Dantas abriu mao do caché,

porque isso é coisa de filho para pai. (Moura, 1998a)

Sobre o resultado do espetaculo, nao temos informacdes acerca do
nivel de satisfacdo de seu idealizador, Ariano Suassuna® em relacdo a tao
almejada fusao de linguagens na idealizacao de uma danca armorial, apenas

comentarios da Unica critica publicada, ja citada anteriormente:

A coreografia, de Heloisa Duque e Marisa Queiroga €, na maior parte do
tempo, didatica. Esta despretensdo consegue captar a atencao do publico
nao familiarizado com a linguagem da danca e o cativa. Quando os
aplausos eclodem, sao sinceros. Além do mais, mescla bem o escracho
popular com o refinamento erudito e tem momentos de lampejo criativo
bem instigantes. Malandragem, picardia e malicia se alternam a
momentos de climatizacdo mais "séria”, numa dosagem bem temperada. A
iluminacdo, também simplificada, deixa ver todos os detalhes, o que
facilita a compreensdo da "histéria" que estd sendo dancada. (Polo,

1998 - grifo nosso)

Embora tais apreciacoes nao relatem suficientemente um suposto éxito
de tal experiéncia em alcancar a danca idealizada por Ariano Suassuna, elas
dao pistas, na parte grifada, de que a fusao (ou justaposicao?) de referéncias
(cultas e populares), mesmo que através da representacao do estereotipo, foi
um objetivo a ser alcancado em cena.

Stagium Dangca o Movimento Armorial (2002) é a penlltima montagem
do Ballet Stagium, fundado em 1971, em Sao Paulo, dirigido desde o inicio por
Marika Gidali e Décio Otero. O interesse em montar esse espetaculo inspirado
no Movimento Armorial e dedicado a Ariano Suassuna nao é algo fortuito em
se tratando deste grupo. Seu surgimento é um marco na histéria da danca do
Brasil entre as tentativas de construir uma danca nacional, como podemos
verificar na descricao dos objetivos com que o grupo foi criado, que figura no

proprio site da companhia:

Em 1971 enquanto o teatro, o cinema e a musica popular eram
amordacados pela censura da ditadura militar o Stagium recusa o
colonialismo e a alienacao de entado, decidindo seu destino. Nos passos do
teatro Oficina, do Arena e do Cinema Novo, que nao podiam manifestar-
se, percorre um caminho diferente daquele que havia pautado a danca no
Brasil impondo-se como a mais gratificante experiéncia no género. Em

“8 A entrevista que realizariamos com o escritor teria obter essa informacdo como um de seus
objetivos.
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suas criacoes utilizando vertentes universais da danca com aspectos
tipicamente brasileiros, conquistou um vasto publico em todo pais,

- . < . . < e 4
publico esse até entao avesso as manifestacoes coreograficas.

A afinidade da historia do Stagium com o Armorial é com a utilizacao
da cultura popular como fonte, mas, ainda mais que isso, com os primeiros
caminhos encontrados na danca armorial para realizar uma danca brasileira
erudita. Guardadas as inUmeras nuances, assim como o Theatro Municipal do
Rio de Janeiro, no periodo do Estado Novo, o Stagium e Ariano Suassuna, na

década de setenta, partiam do seguinte entendimento:

(...) de que se forma o corpo primeiro na técnica do balé, e depois a ele
se agrega aquilo que lhe confere o carater nacional e o transforma em

corpo brasileiro e faz da sua danca uma danca brasileira. (Katz, 2004:

125)

A diferenca entre o Stagium e as propostas dos bailados nacionais do
Estado Novo e do Balé Armorial (nao nivelando também estes dois ultimos)
carrega uma proposta de nacionalismo modernista e se caracteriza por um

engajamento que nao era prioridade para Ariano Suassuna:

(...) a chamada “danca moderna” desempenhou um papel de vanguarda,
renovando a linguagem estética e contribuindo para nova discussdo sobre
0 que seria o “nacional” na danca, debate que esteve diretamente ligado
com uma nova consciéncia critica da situacao politica e social do pais. {...)
De forma geral, a representacdo do nacional na danca significava,
naquele momento, a negacao de uma estrutura estrangeira, a oposicao a
uma arte que estava “distante da realidade brasileira”. E preciso ressaltar
que no corpo que dancava havia inscricoes de uma técnica importada,
porém acreditava-se que era uma forma “moderna” mais condizente com
o homem, seus problemas “reais” e tematicas que representassem suas
angulstias e conflitos, ndo mais inspiracdes romanticas e fantasiosas como

no balé europeu. (Reis, D. 2005: 2)

Apesar de o balé ter sido a forma de treinamento predominante do
grupo, no final da década de setenta, o Stagium passa a preocupar-se com a
formulacao de um corpo dancante que desse conta de realizar a “danca

brasileira” almejada pelo grupo para além do nivel tematico:

o Disponivel em: http://www.stagium.com.br/page_detail.cfm?id_noti=48&secao=companhia
Acesso em: 05 maio 2008.
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Neste segundo momento, nao apenas a tematica nacional passou a ser
preocupacdo da companhia, mas a propria elaboracdo do trabalho
corporal das coreografias. Para tanto a idéia de oposicao ainda se fazia
presente, na medida em que o coredgrafo afirmava nao ter utilizado
nenhum passo académico de escolas classicas ou modernas, sendo para
ele impossivel enfocar o assunto por formas codificadas da danca. Dessa
forma, o autor valorizava a sua opcao estética por meio de um discurso
sobre a verossimilhanca, como se a “auténtica” danca dos indios tivesse

sido levada para o palco. (Reis, D. 2005: 12)

Vemos que o problema da representacao do indio esta presente, e essa
€ uma constante nas varias tentativas brasileiras (e também de outras
nacionalidades) de representar o nacional através de referéncias populares.
Dessa discussao trataremos com mais atencao no ultimo item do prdximo
capitulo. Porém, o que por ora nos interessa é constatar que, na historia do
Stagium, esta inscrita uma transformacao em busca de encontrar qual o
caminho mais apropriado para uma representacao anti-colonialista do
nacional, muito embora com todas as contradicoes da impossibilidade de
negar as trocas culturais inevitaveis, principalmente quando se trata das
trocas realizadas no e pelo corpo. E nisso a historia do Stagium aproxima-se
da historia de tentativas de criar uma danca armorial.

Assim como varias referéncias brasileiras foram inspiradoras do
repertorio do grupo ao longo de sua trajetoria - Guimaraes Rosa, Plinio
Marcos, Cecilia Meireles, Elis Regina, o radio e o teatro musical brasileiros,
entre outros - o dialogo com Armorial, no espetaculo Stagium Danca o
Movimento Armorial, parece algo bastante coerente com a proposta que o
grupo sempre apresentou e buscou aprofundar.

A direcao é de Marika Gidali e a coreografia, de Décio Otero. A trilha é
composta por composicoes de Antonio Nobrega, Antonio José Madureira,
Ednardo, Villa-Lobos, Capiba, Luiz Gonzaga, Humberto Teixeira e Richard
Wagner. Encontramos pouco material critico acerca do espetaculo - apenas
trechos da critica de Inés Bogea (Folha de Sao Paulo) e de Antonio Hohlfeldt
(Jornal Do Comercio de Porto Alegre). Apesar de ambos referirem-se a fusao
entre popular e erudito como algo presente no espetaculo, em trechos a que

tivemos acesso™, ha indicacdes de que tal fusdo ndo alcanca os movimentos.

%0 publicados no site do Youtube. Disponivel em:
http://www.youtube.com/results?search_query=stagium+dan%C3%A7a+o+movimento+armor
ial&search_type= Acesso em: 05 maio 2008.



http://www.youtube.com/results?search_query=stagium+dan%C3%A7a+o+movimento+armorial&search_type

5 Danca, corpo e identidade
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corpo tem sido, na Historia, um lugar privilegiado de afirmacao do

“universal generalizante”. Foucault (2002: 146) afirma ser esse um

grande fantasma: a idéia de um corpo social constituido pela
universalidade das vontades. Ao contrario de acreditarmos que esse corpo
social é resultante de um consenso, o autor nos encoraja a descobrir que esse
fantasma nada mais é do que a “materialidade do poder se exercendo sobre o
proprio corpo dos individuos”.

Nao € nosso objetivo, nesse capitulo, reconstituir uma narrativa
historica exaustiva acerca do controle que os saberes construidos em
diferentes dominios exerceram sobre o corpo do individuo. Para o raciocinio
que desejamos construir, sera suficiente, em primeiro lugar, entender, em
uma perspectiva mais global, como pensamentos de diferentes momentos
historicos, por estarem comprometidos com determinadas compreensdes de
mundo, tém contribuido para erigir e fortalecer certas visdes ideoldgicas
sobre o corpo. Ao mesmo tempo, o corpo tem sido usado, de diferentes

formas, como metafora de diferentes compreensées de mundo e dele proprio:

Assim, lembrando o corpo-organismo, o corpo sem 0Orgaos, o corpo com
plataforma semantica e o corpo treinado, percebe-se que se a metafora
muda, muda o entendimento ontologico do corpo e a sua possibilidade de

experimentacao. (Greiner, 2005: 122)

Essa discussao nos interessa para refletirmos acerca de como a
materialidade do poder que se exerce sobre o proprio corpo dos individuos da-

se na forma dos textos culturais, em especial, na danca, que tem o corpo
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como principal matéria, tema e lugar de inscricao de discursos. Vejamos,
portanto, como a danca tem sido um meio em que o poder exercido sobre o
corpo também ganha materialidade; mas, ao mesmo tempo, como ela tem
podido e pode contribuir para fazer emergir novas possibilidades de
interpretar o corpo e, com ele, outras questées, como as concepcoes de
sujeito e de identidade. Para essas novas possibilidades de interpretacao,
ganha relevo o fator da relacao de inter-contaminacao constante entre corpo
e ambiente, que nos leva para outras metaforas do corpo: como a do
corpomidia e a do corpo-historia, que impossibilitam uma compreensao de
identidade fixa, estavel ou de raiz unica.

Por fim, faremos, na uUltima parte do capitulo, uma reflexao sobre a
relacdo entre as tentativas da década de 1970 de criar uma danca armorial,
entre outras experiéncias de reelaboracao de dancas populares, e as
compreensodes sobre corpo e identidade das quais elas partem. Nosso objetivo,
neste capitulo, € montar um quadro que confronta diferentes pensamentos
ideolodgicos sobre corpo e identidade refletidos em diferentes momentos da
danca, a fim de entender com que referéncias ja lida o Grupo Grial, na
década de 1990, quando da inicio a sua trajetoria e continuidade ao projeto

de Ariano Suassuna de levar o Armorial para o campo da danca.

A materialidade do poder sobre o corpo na dan¢a

Que corpo esta em jogo?
(Louppe, 2004: 70)

O poder que se exerce sobre o corpo produz (a0 mesmo tempo em que
€ produzido no interior de) uma realidade histérica ambigua: “o dominio, a
consciéncia de seu proprio corpo s6 puderam ser adquiridos pelo efeito do

investimento do corpo pelo poder” (Foucault, 2002: 146). O conhecimento



244

construido no interior dessa ambigliidade é o que, em um certo momento

historico, torna forte o poder; e, em outro momento, o ataca:

(...) a ginastica, os exercicios, o desenvolvimento muscular, a nudez, a
exaltacao do belo corpo... tudo isto conduz ao desejo de seu proprio
corpo através de um trabalho insistente, obstinado, meticuloso, que o
poder exerceu sobre o corpo das criancas, dos soldados, sobre o corpo
sadio. Mas, a partir do momento em que o poder produziu este efeito,
como conseqiiéncia direta de suas conquistas, emerge inevitavelmente a
reivindicacdo de seu préprio corpo contra o poder, a saude contra a
economia, o prazer contra as normas morais da sexualidade, do

casamento, do pudor. (Foucault, 2002: 146)

No desdobramento dessa historia de “ataque e contra-ataque”, o poder
nao recua, mas se desloca e investe em outros lugares e através de outras
estratégias. A sua complexidade nao permite a reducao de seu efeito a um
“controle-repressao”, pois, a depender da situacao histérica dessa “luta”, o
poder pode penetrar no corpo na forma de um “controle-estimulacao”,
através, por exemplo, da exploracao econdmica da erotizacao, “desde os
produtos para bronzear até os filmes pornograficos” (Foucault, 2002: 147).

O poder nao impede o saber sobre o corpo, ao contrario, ele induz a
producao desse saber; e, além disso, o poder esta localizado em mecanismos
elementares, cotidianos, que funcionam para além, fora, abaixo, ao lado dos
“aparelhos de Estado”, no que Foucault chama de micro-poderes (Foucault,
2002: 149 e 150). Trata-se, ainda segundo o autor, de um “mosaico muito
complicado”, que intriga por seu carater anonimo (ndao ha quem tenha

({3

pensado seu conjunto) e, ao mesmo tempo, pela sutileza de “sua
distribuicao” e de seus mecanismos (Foucault, 2002: 151).

Importa-nos destacar que a passagem de uma “civilizacdo contra o
corpo” para uma “civilizacao do corpo” (Bernard, 1995: 13), que se deu na
transformacao dos comportamentos sociais € da construcao dos saberes sobre
0 corpo, nao implicou a primazia da experiéncia individual do corpo em
relacdo ao “impacto sociologico e ideologico de uma sociedade onipresente”
(Bernard, 1995: 14). Ao contrario, na forma de uma cultura negativa do corpo,
ou de uma cultura positiva do corpo, o que permanece é justamente este

impacto sobre o corpo, investindo em sua condicao de “corpo universal”.
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Interessa-nos aqui refletir como os textos culturais, em especial os
produzidos no campo da danca, relacionam-se com este “impacto socioldgico
e ideoldgico de uma sociedade onipresente” exercido sobre o corpo ao longo
da Historia; e, ainda, como os dominios artisticos se munem da construcao de
um saber paralelo no qual esta apoiada a sua relacao com o poder - seja de
afirmacao ou de contestacao.

Os micro-poderes exercidos sobre o corpo, através de mecanismos sutis
e cotidianos, constroem um conjunto de crencas e saberes que parece
encontrar um correspondente no que Godard (2002) chama de “mitologia do
corpo”:

A mitologia do corpo que circula em um grupo social se inscreve no
sistema postural e, reciprocamente, a atitude corporal dos individuos
serve de veiculo para essa mitologia. Determinadas representacdes do
corpo que surgem em todas as telas de televisao e de cinema participam
na constituicao dessa mitologia. A arquitetura, o urbanismo, as visoes de
espaco e o ambiente no qual o individuo evolui exercerao influéncias
determinantes em seu comportamento gestual. Os dancarinos que
partilham a experiéncia social comum ao grupo a que pertencem irao

trabalhar com essa experiéncia como substrato, com suas dancas
constituindo,  alternadamente, expressao ou instrumento de

questionamento dessa experiéncia. (Godard, 2002: 21 e 22)

E inevitavel atrelar essa discussido ao debate sobre as concepcdes de
identidade (de género, nacionalidade, sexualidade, etnia, etc.) que, ao longo
da historia, foram sendo construidas e, hoje, negociam o espaco do
hegemonico. O corpo é lugar de inscricao desse debate, de forma que ele
pode ser concebido como tao estavel quanto a identidade (em uma concepcao
de identidade como algo a priori) ou como sistema em aberto (convergente
com a concepcao de que a identidade s6 existe como construcao discursiva).
Logo, a crise ontoldgica do sujeito € uma discussao que também diz respeito
ao corpo, sobretudo em uma compreensao nao dicotomica entre corpo e
mente.

A historia da danca tem refletido as transformacoes desse bindmio
corpo-identidade, ao mesmo tempo em que serve de narrativa dos diferentes
modos que a danca, entre os demais dominios artisticos, tem encontrado para

se relacionar com o conjunto de crencas relacionadas a esse bindmio. Godard
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argumenta que as mitologias do corpo se inscrevem, por exemplo, na relacao

que o corpo estabelece com a gravidade:

0 sentido ligado as modulacoes de peso que se exerce sobre o eixo
gravitacional permite o reconhecimento de evolucées profundas na
histéria da danca. Por exemplo, o desenvolvimento da estética do balé
romantico esta, inevitavelmente, vinculado a busca de elevacao que se
exprime através da evolucao da técnica que, ao longo dos anos, “esticou”
o corpo até a morfologia caracteristica das bailarinas balanchinianas (...).

(Godard, 2002: 22)

O corpo idealizado para o balé romantico faz o cruzamento de diversos
esteredtipos identitarios, mas talvez o mais notavel seja o de género,
relacionado com o ideario romantico em torno da figura feminina. De fato, o
balé romantico tende a naturalizar tracos do masculino e do feminino
construidos culturalmente, e relacionados com o lugar econémico e social do
homem e da mulher, sobretudo, no século XIX. Ann Daly (1997: 113) relata
criticamente a definicao de danca de Théophile Gautier, em seus escritos
sobre o balé romantico, como “a arte da exposicao de belas formas em

posicoes graciosas”. Nessa definicao, segundo a autora,

Ele, de qualquer modo, claramente diferenciava as participacoes
feminina e masculina nessa beleza, sendo seus respectivos papéis muito
estreitamente definidos. E de bom tom, escreveu ele, que o homem fique
com as partes de acdo - como pantomimos ou personagens - mas eles sao
inadequados para as partes de danca pura (i.e. pura exposicao), porque
estas feminizam os homens, resultando “naquela graca iluséria, aquela
conduta ambigua, revoltante e afetada que fez com que o publico se

desgostasse com a danca masculina”'”. (Daly, 1997: 113)

Para a fixacao desses papéis contribuiu fortemente o significado da
repeticao no balé romantico. A elaboracao de um sistema repetitivo, tanto no
treinamento, quanto na passagem, de um balé a outro, de um conjunto de
gestos, pantomimas, etc. constitui, ao mesmo tempo, o meio através do qual
o(a) dancarino(a) adquire as habilidades necessarias para a realizacao de

ideais de movimentos, e o meio através do qual sao correspondidas as

> Traducdo nossa do inglés. Texto original: “He clearly differentiated, however,

between female and male participation in this beauty, their respective roles being very
narrowly defined. It was fine, he wrote, for men to take action parts pantomime and
character roles - but they were unsuited for the pure dance (i.e., pure display) parts,
because these effeminized men, resulting in “that specious grace, that ambiguous,
revolting, and mincing manner which has made the public disgusted with male dancing.”
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expectativas do publico. Segundo Prudhommeau (1982: 148 e 149), a
repeticao na danca, no século XIX, atende a motivacoes diversas: facilitar a
compreensao, explorar o sucesso, proporcionar seguranca no prazer estético
através dos “mesmos signos que nao enganam”. Podemos acrescentar a essas
funcoes, a de representacao estereotipica cujo funcionamento esta atrelado a
repeticao, porque, uma vez que os atributos veiculados pelo esteredtipos nao
podem ser provados, precisam ser “ansiosamente repetidos” (Bhabha, 2003:
105). Vejamos, mais adiante, como a repeticao também pode ser um dos
meios através do qual os estereotipos de nacionalidade se afirmam nas dancas
ditas populares ou nelas inspiradas, sobretudo quando o foco recai nos passos.

Contra os significados ideoldgicos veiculados pela repeticao, durante
séculos, dos atributos identificados nos escritos de Gautier, a danca moderna
se insurge e “marca o retorno ao peso, a queda e ao pé descal¢co” (Godard,
2002: 23). Convém, porém, ressaltar que a danca moderna nao pode ser
globalmente considerada como “uma”, devido aos varios corpos colocados em
jogo “pelos diferentes atores da revolucao coreografica” (Louppe, 2004: 71)
que, pelo seu impacto, acabam por se agrupar conjuntamente como um
mesmo projeto homogéneo chamado de “danca moderna”. Cada um dos
pontos de vista assumido por esses “atores” (Haumphrey, Graham, Holm,
Nikolais, etc.) fundou um corpo distinto, ou seja, um pensamento corporal
diferente.

Na fundacao de um corpo, ou de um pensamento corporal, na danca, os
tipos de treinamento assumem uma parte fundamental da responsabilidade. O
objetivo de treinar nao € senao criar, construir um corpo, de forma que é
imprescindivel considerar que tipos de treinamento estao sendo utilizados,
para compreender em que corpo se quer investir. Susan Foster (1997) faz uma
diferenciacao entre corpos formados em cincos técnicas distintas - a do balé
classico, a de lIsadora Duncan, de Martha Graham, de Cunningham e do
contact improvisation - a fim de discutir que “corpo-de-idéias” esta implicito,
em cada uma delas, entendendo que as logicas das aulas introduzidas pelos
tipos de treinamento ajudam a conectar o corpo dancante ao projeto estético
de cada técnica (Foster, 1997: 252):
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Muito mais pode ser dito a respeito de cada uma dessas técnicas - como
cada uma elabora um conjunto de relacdes entre partes do corpo, e entre
corpos que dancam, e como cada uma desenvolve um corpo no interior de
um entorno sonoro e arquiteténico. Os dancarinos de balé, por exemplo,
insistiram em praticar diante de um espelho desde meados do século
XVIII, ao passo que Duncan preferiu dar aulas ao ar livre, em um gramado
cuidadosamente limpo. Através dessas escolhas, reiteradas diariamente
em rotinas distintivas, cada técnica introduz os estudantes no conjunto de
metaforas das quais seus corpos (palpaveis e ideais) vém a ser
construidos. Isto os instrui, ainda, nas relacdes retoricas que colam o

corpo ao selfe a comunidade®. (Foster, 1997: 253)

No entanto, desconstrucao dessa relacao de causa e efeito entre
técnica e corpo a ser construido vem com a pratica, na danca contemporanea,
de experimentar, tanto na preparacao corporal quanto na criacao
coreografica, uma interdisciplinaridade de vocabularios e géneros de
performance. E essa pratica, a partir da experimentacao de varias técnicas,
concorre para superar as fronteiras precisas entre os corpos e, juntamente a
isto, entre as “identidades” a eles antes “coladas”, que sao, portanto,
negadas em sua existéncia verdadeira e profunda, e passam a ser negociadas
pela provisoriedade de cada movimento.

Outra questao pertinente as fixacoes identitarias no corpo artista diz
respeito aos esteredtipos de nacionalidade, reforcados no interior das
narrativas da nacao, e para 0s quais a repeticao tem um valor relevante
(Bhabha, 2003: 105). No corpo, e em especifico no corpo que danca, os
mecanismos de invencao de uma continuidade histérica apoiada em simbolos
isolados também encontram correspondentes, como veremos na ultima parte
deste capitulo.

Nas metaforas criadas pelo corpo que danca, a narrativa da nacao e, no
interior desta, uma afirmacao épica do popular, podem ser reforcada, mas

também podem ser desestabilizadas:

Traducao nossa do inglés. Texto original: “Much more could be said about each of
these techniques - how each elaborates a set of relations among parts of the body, and
among dancing bodies, and how each develops the body within a sonoral and architectural
environment. Ballet dancers, for example, have insisted on practicing before a mirror since
the middle of the eighteenth century, whereas Duncan preferred teaching outdoors on a
carefully groomed lawn. Through choices such as these, reiterated daily in their distinctive
routines, each technique introduces students to the set of metaphors out of which own
perceived and ideal bodies come to be constructed. It also instructs them in the rhetorical
relations that bind body to self and to community.”
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(...) s@o os pensamentos organizados pelo corpo artista que nascem com
aptiddo para desestabilizar outros arranjos, ja organizados
anteriormente, de modo a acionar o sistema limbico (o centro da vida) e
promover o aparecimento de novas metaforas complexas no transito entre

corpo e ambiente. (Greiner, 2005: 109)

Na histéria da danca, o reflexo dessa relacao entre o corpo e o
substrato com que ele lida nao é estavel, uma vez que na experiéncia do
corpo artista as reformulacoes das experiéncias anteriores em termos de
outra, ou seja a formulacdo da representacao metaforica, implicam o
nascimento de “metaforas imediatas e complexas que serao, por sua vez,
operadoras de outras experiéncias sucessivas, prontas a desestabilizar outros
contextos (corpos e ambientes)” (Greiner, 2005: 122 e 123).

No dinamico “indefinido da luta” entre o poder que penetra no corpo e
a resisténcia que o corpo estabelece contra o poder, a danca assume um
papel importante, porque, na producdao sucessiva de metaforas
desestabilizadoras, o corpo que danca colabora “para os estudos
contemporaneos do corpo e a formulacao de novas epistemologias” (Greiner,
2005: 111).

Da mesma forma, a historia das teorias sobre danca, em que a
discussao sobre o corpo € central, também nos permite ver como nela se
reflete a mudanca do proprio pensamento sobre o corpo, e a passagem de seu
entendimento apenas como suporte para uma outra compreensao, cujo

pressuposto é a nao separacao entre corpo e alma ou corpo e mente:

Depois de séculos de separacao religiosa entre corpo e alma no
pensamento ocidental e depois de outros séculos de primado da razao
sobre as sensacdes e percepcdes, o corpo - antes visto apenas como
suporte - parece propenso a ser entendido como conjunto que relne
pensamento e percepcdo, carne e abstracdes, sem que esses elementos
sejam dicotomicos entre si, mas entendidos em um contexto cultural.

(Siqueira, 2006: 39)

A divisao entre corpo e alma encontra suas bases em Platao. A idéia de
uma al/ma anterior ao corpo e governante deste funda-se na teoria do céu
platonico, como sendo uma “realidade sem forma, sem cor, impalpavel”

(Platdao, 2003: 84), que sO6 pode ser contemplado pela inteligéncia, em
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relacdo a qual o mundo sensivel, o mundo das formas, representa apenas a
queda das almas ao perderem as asas.

Vé-se nestas proposicoes a divisao entre plano material e plano
espiritual, bem como a hierarquia entre estes planos, com um lugar
desprivilegiado ao primeiro, o que permite a atuacao da ideologia, e mais, o
exercicio do poder sobre o corpo do individuo. Esta divisao estende-se a
separacao da sociedade entre os que exercem uma atividade intelectual e os
que se incumbem de um trabalho fisico. Aqueles cujo oficio pressupde pensar
e explicar o real também sao os que se ocupam de formular, com carater
menos ou mais prescritivo a depender do contexto socio-histérico, quais as
condutas que se ajustam aos esquemas civilizatorios.

Além de justificar essa divisao social, este lugar desprivilegiado
concedido ao corpo esclarece os interminaveis postulados que o regulam ao
longo da Histoéria, sejam os do computo da filosofia; sejam os da medicina; ou
seja, ainda, conjugando os outros dois, os da Igreja.

No século XVII, o dualismo cartesiano entre res extensa (a maquina
fisica reflexa) e a res cogitans (a maquina cognitiva nao-fisica) anuncia a
certeza da existéncia mental em detrimento da existéncia fisica, na formula
cogito ergo sum (Katz, 2005a: 104 e 105), porque, como “a crenca de que
temos um corpo provém dos sentidos”, é possivel que “apenas pareca que

temos um corpo”:

A distincao qualitativa entre as duas res cartesianas patrocina os que
falam da danca como sendo aquilo que vem de dentro mas que vai além
das res extensa, pois que é meio diafano, quase indescritivel. Acontece
no corpo material, na res extensa, mas nao se restringe a ele. O dualismo
cartesiano impregna muitos discursos, inclusive alguns que nem se dao
conta da infiltracdo da sua presenca poderosa. (Katz, 2005a: 105)

Apesar da brevidade e da superficialidade®, um panorama histérico de
alguns pensamentos sobre o corpo na danca, feito por Sonia Azevedo (2002),
nos permite verificar como se da a passagem, também na histéria desses
pensamentos, de uma compreensao redutora do corpo como suporte da alma

(ou ainda da mente) para outra que privilegia o pensamento produzido pela

3 Certamente, justificaveis pela finalidade da autora, cujos interesses, nessa obra,

estao voltados para a area de teatro.



251

propria materialidade do corpo. Ha varias nuances nas teorias sobre o corpo
artista, suas aptidoes e suas conotacoes politicas.

Por fim, passemos a discussao sobre o corpo que € articulada na danca
contemporanea, tal como a delineia Laurence Louppe (2004). Segundo a
autora, a danca contemporanea opera explicitamente uma retirada dos
dualismos tradicionais - alma/ mente-corpo, natureza-cultura, entre outros -
entendendo o corpo como pensante e produtor de sentido e negando uma
suposta anterioridade da natureza em relacdao a cultura. Ele se recusa a
estabelecer com o real uma relacao ao modo de uma mecanica do sentido ou
de um espelho do mundo, como o /ivro-raiz interpretado criticamente por
Deleuze e Guattari. Nessa posicao politica do corpo contemporaneo, esta
incluida uma recusa a hierarquia com que eram organizados os membros e
uma desnaturalizacao da vinculacao da face e dos olhos com a comunicacao,
substituindo “a expressividade do corpo inteiro” (Louppe, 2004: 66).

Ha um entendimento de que a questao “que corpo esta em jogo?” é
primordial tanto na criacao coreografica quanto nas possiveis leituras de um
projeto coreografico, porque ela nos revela as escolhas empreendidas pelo
criador por um certo “estado de corpo” (Louppe, 2004: 61) e remove o
equivoco, contra o qual luta a danca contemporanea, de que existe um corpo
neutro a partir do qual se pode articular qualquer motivo coreografico. Como
a danca exige que se avance na consciéncia do material corporal, esse
caminho implica, segundo Louppe (2004: 61), que “se iluminem zonas de
saber, se revelem possibilidades de orientacdao, se imponham os
posicionamentos”.

Com isso, a idéia de um corpo neutro perde sua forca e, juntamente
com ele, a suposicao de um corpo absoluto, universal e univoco, “verdadeiro
fantasma conceitual, a partir do qual certos escritos, que tém a danca por
objeto, mantém estranhamente a visao essencialista” (Louppe, 2004: 75). A
partir de uma heranca deixada pela danca moderna, de tantos corpos e

praticas quanto pontos de vista diferentes, resta ao dancarino

M Traducao nossa do francés. Texto original: Chemin faisant s’éclairent des zones de

savoir, se révéelent des possibilites d’orientations, s’imposent des partis pris”.

Traducao nossa do francés. Texto original: “(...) véritable fantdme conceptuel, dont
certains écrits, se donnant la danse pour objet, maintiennent étrangement la vision
essencialiste”.

55
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contemporaneo, segundo Louppe, nao inventar um novo corpo, mas
compreender seu corpo ao maximo e fazer dele um projeto lcido,
entendendo que os limites do proprio corpo estao borrados em relacao a
presenca de outros corpos. Assim, a danca contemporanea tem o mérito de
repensar a anatomia desses corpos e redistribui-la, deixar entrever as
multiplas camadas de outros corpos que o corpo dito como “proprio” nao
contém. Portanto, o corpo, assim como os processos de identificacao, nao

esta dado, mas € um sistema aberto, a ser descoberto e a inventar-se:

A anatomia humana e mesmo as funcoes elementares do corpo foram
revisitadas, por vezes destacadas ou redirecionadas pela danca
contemporanea a fim de convocar para além da figura aceita e
reconhecivel, todos esses outros corpos possiveis, esses corpos poéticos
suscetiveis a transformar o mundo através da transformacdo de sua

prépria matéria°®. (Louppe, 2004: 66)

O corpo na danca contemporanea estabelece um lugar importante na
historia de “ataque e contra-ataque” do poder se exercendo sobre o corpo,
pois € historicamente marcado pelo abandono de um corpo social constituido
pela universalidade das vontades ao qual se refere Foucault (2002). Nao
existe, de antemao, uma forma, um resultado que identifica a danca
contemporanea. Existe apenas a danca de cada um. As numerosas técnicas
sdo, na verdade, instrumentos de conhecimento que devem levar o criador a
sua singularidade.

A desnaturalizacao da idéia de um corpo neutro, universal ou absoluto
conduz a compreensao do corpo como transitorio, construindo-se e
reconstruindo-se na histéria, sem condicées de perenizar-se em uma esséncia:
um corpo-historia, evolutivo (Louppe, 2004: 45). Esta nocao de corpo-historia
sera decisiva para a discussao que desenvolveremos no proximo capitulo, por
estar implicita nos dados que se mostram na trajetoria do Grupo Grial que
inviabilizam a continuidade da crenca em um “corpo brasileiro” e, por

conseguinte, em uma identidade nacional.

% Traducdo nossa do francés. Texto original: “L’anatomie humaine, et méme les

fonctions élémentaires du corps, ont été re-visités, parfois détachées ou détournées par la
danse contemporaine, afin de convoquer, au-déla de la figure admise et reconnaissable,
tous ces autres corps possibles, ces corps poétiques, susceptibles de transformer le monde a
travers la transformation de leur matiére propre.”
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Esta compreensao do corpo na danca contemporanea, certamente,
reflete e também constitui a intricada histéria de construcao e desconstrucao
de saberes sobre o corpo. Varias teorias, nos mais diversos dominios
cientificos, concorreram para que a idéia de provisoriedade do corpo ganhasse
forca. E exatamente isso que as explicacdes da criacio de um conceito como
corpomidia articulam: como o emaranhado desses saberes convergiu para
desconstruir antigas “mitologias do corpo”, a exemplo de seu entendimento
como oposto a mente, e, desta forma, suporte externo de uma consciéncia
interior; e sua suposta condicao universal, absoluta, neutra. Vejamos,
portanto, de que forma o conceito de corpomidia pode elucidar a discussao
acerca de como o corpo é pensado politicamente na danca contemporanea
como um corpo-historia, e quais as implicacoes deste conceito para se
repensar a relacao entre corpo, sistemas epistemologicos (os modelos de

“livros” de Deleuze e Guattari) e concepcdes de identidade.

Corpomidia e identidade

(...) a discussdo do que esta dentro ou fora, ndo diz
respeito apenas ao corpo, mas ao dentro e fora de uma
nacdo, de uma lingua, de uma religido, de uma cultura,
de uma tradicao.

(Greiner, 2005: 87)

Os abalos que a relatividade significou para a concepcao de ciéncia
como “conhecimento de esséncias” foram radicalizados pela mecanica
quantica, que acrescentou ao entendimento de que os fendomenos sao
observados por seres fisicos o fato de que tais seres sao “pesados”, ou seja,
“formados por um numero macroscopico de atomos e sujeitos a coacdes de
nossos instrumentos de medicao”. Este acréscimo significa que a mecanica
quantica define a observacao dos fendOmenos como uma atividade em que
observador esta implicado na observacao e, logo, no que é observado (Katz,

2001: 88), o que equivale também a dizer que:
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Os objetos e eventos sao representados, pois 0 acesso direto ao mundo
esta vetado. O que captamos do mundo né&o é o objeto menos nods, mas o
objeto co-produzido por nds. Nosso mundo pertence a nossa visao de

mundo que, por sua vez, faz parte do mundo. (Katz, 2005a: 125)

Essa condicao inseparavel da relacao entre o “dentro” e o “fora” tem
implicacées significativas na compreensao do corpo, e do sujeito (afinal,
SOMOS /10S50S COrPos € NA0 em Nossos corpos), em convivio com o ambiente
que ele habita (Katz, 2001: 88). A partir disso, pode-se afirmar que o corpo
esta implicado no ambiente e vice-versa, sendo esta relacao comunicativa e
cognitiva entre organismo e meio a responsavel para que nao se possa
interpretar por estavel nenhuma das duas partes desse processo.

Além da relatividade e da mecanica quantica, varias contribuicoes das
Ciéncias Cognitivas® concorreram para que Helena Katz e Christine Greiner
criassem o conceito de corpomidia, para explicar que o corpo € midia da
“corporizacao” sempre em processo. Isto €, no corpo se inscreve a “geografia
comunicacional” que esta sempre em marcha, “nunca aprontada”, entre
corpo e ambiente. Portanto, nessa forma de compreeensao, o corpo, assim
como o ambiente, é “mapa”, nunca “decalque” (no sentido conferido por
Deleuze e Guattari aos termos).

A chave de entendimento do conceito de corpomidia ¢ a relacao do
corpo com o ambiente a ser entendida como co-evolucdo e nao como
evolucdo. Pois ambos, corpo e ambiente, estdao evoluindo e realizam suas
trocas através do processo evolutivo. Essa relacao nao cessa e, por isso, para
a teoria do corpomidia, “nosso corpo nao passa de uma forma circunstancial
que as muitas informacdes espalhadas pela vida tomam ao longo do tempo”

(Katz, 2002a: 31). E ainda: “O corpo é uma midia, um processo constante,

>7 Conforme Katz (2002: 30), essas contribuicdes consistem em uma confluéncia de saberes:
“(...) biologia, filosofia, antropologia, matematica, sociologia, psicologia, neurofisiologia,
filosofia da mente, teoria da evolucao darwiniana, cosmologia, geologia, arqueologia,
palenteologia, etologia, etc.”, unidas em uma mesma preocupacao basica: “contribuir para
explicar como nosso corpo aprende a conhecer o mundo ao seu redor”. A convergéncia
entre os saberes produzidos por essas areas resultou no que Jean-Pierre Changeux chamou
de “revolucdo neuroldgica” (Katz, 2005a: 93). Além de fugir a nosso foco de interesse, é-
nos inviavel, neste trabalho, retomar a trama complexa de contribuicdes tedricas, incluindo
a da Semidtica de Peirce, utilizada por Katz e Greiner para a fundamentacdo do
corpomidia. Para verificar o conjunto dessa discussdo, cf. sobretudo Greiner (2005) e Katz
(2005), além de varios outros textos cujas referéncias se encontram na bibliografia.
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permanente e transitorio, de acomodamento dessas trocas inestancaveis com
o ambiente onde vive” (Katz, 2002a: 35).

Para a perspectiva em que é pensado o conceito de corpomidia, é
fundamental “pensar o corpo como sendo um continuo entre o mental, o
neuronal, o carnal e o ambiental. Como pensar em corpo sem ambiente se

ambos sao desenvolvidos em co-dependéncia?” (Katz e Greiner, 2001: 89):

0 que esta fora adentra e as nocdes de dentro e fora deixam de designar
espacos nao conectos para identificar situacées geograficas propicias ao
intercambio de informacao. As informacgdes do meio se instalam no corpo;
o corpo, alterado por elas, continua a se relacionar com o meio, mas
agora de outra maneira, o que o leva a propor novas formas de troca.
Meio e corpo se ajustam permanentemente num fluxo inestancavel de

transformacdes e mudancas. (Katz e Greiner, 2001: 90)

A percepcao transforma as informacées que estao no mundo em corpo,
“com as perdas habituais a qualquer processo de transmissao” e sob o
pressuposto de que o corpo como midia nao o implica como “recipiente”, mas
como lugar em que se inscreve, incessantemente, o processo de trocas com o
ambiente. O corpo também nao é um meio de mera passagem da informacao,
mas o resultado (sempre aberto) das negociacées entre as informacdes que
nele ja se encontram e as que chegam (Katz e Greiner, 2005: 130 e 131).

A idéia de que o corpo produz pensamento esta subentendida numa
compreensao do corpo em sua condicao viva, na qual € impensavel concebé-lo
sem movimento. E o movimento que da forma ao corpo e faz dele corpomidia,

um sistema em aberto, pois

Quando construimos um movimento, uma a¢do psicomotora, o gesto se
produz ao transportar a tensao de um musculo para o outro, passando por
nossas articulacbes, movimentando nossos 0ssos como se fossem
alavancas, informando, através da pele, as mudancas na sua forma.

(Katz, 2005a: 115)

Dessa forma é que o movimento pode ser considerado como a “matriz
cinética” do pensamento do corpo, numa compreensao de pensamento como
“uma acao movida por um proposito. E corpo é sempre assim corpomente

assim mesmo, tudo junto” (Katz, 2005a: 129).
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O movimento como requisito do pensamento do corpo, e este como
implicacdao de que nao existe uma esséncia ou uma voz interior que dita o
sujeito, supostamente sempre &, sdao as chaves de conexao entre a “geografia
comunicacional” que envolve o “dentro” e o “fora” de um corpo e outros
transitos identificaveis em uma compreensao mais ampla, ou seja, entre
nacdes, povos, sistemas culturais, etc. E produtivo aqui relacionar a
importancia do movimento para conceber o corpo como corpomidia, ou como
“corpo-historia”, com a importancia da idéia de deslocamento, para entender
a necessidade de uma compreensao do processo identitario como algo sempre
por se fazer, instavel, em construcao. Contra a idéia de um corpo que
comporta uma identidade fixa, ha os movimentos que tendem a desestabilizar
as identidades, descritos inclusive por metaforas que guardam a idéia de

movimento - diaspora, migracao, transito:

Na perspectiva da teoria cultural contemporanea, esses movimentos
podem ser literais, como na diaspora forcada dos povos africanos por
meio da escravizacdo, por exemplo, ou podem ser simplesmente
metaféricos. “Cruzar fronteiras”, por exemplo, pode significar
simplesmente mover-se livremente entre os territorios simbolicos de
diferentes identidades. “Cruzar fronteiras” significa nao respeitar os
sinais que demarcam - “artificialmente” - os limites entre os territorios
das diferentes identidades. (...) Se o movimento entre fronteiras coloca
em evidéncia a instabilidade da identidade, é nas proprias linhas de
fronteiras, nos limiares, nos intersticios, que sua precariedade se torna

mais visivel. (Silva, T., 2006: 87-89)

Precarias sao as linhas que separam o dentro e o fora, assim como as
que separam as diferentes identidades, e, portanto, precaria é qualquer idéia
de esséncia do sujeito. Numa compreensao mais abrangente, a relacao corpo-
ambiente explica por que os constantes transitos de povos, informacoes,
referéncias culturais, concorrem para que nao fiquem intactos nem o

ambiente para o qual se migra, nem o que ou quem migra para tal ambiente:

Assim, a discussao do que esta dentro ou fora nao diz respeito apenas ao
corpo, mas ao dentro e fora de uma nacao, de uma lingua, de uma
religido, de uma cultura, de uma tradicdo. (..) A partir deste
encaminhamento, muita coisa muda. O reconhecimento de uma
identidade, por exemplo, ja traz consigo o reconhecimento da impureza

dos processos. (Greiner, 2005: 87)
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A fertilidade do conceito de corpomidia para a discussao sobre a danca
deve-se, em primeiro lugar, a possibilidade de entendé-la na sua propria

materialidade:

(...) ha que se ler o corpo como um sistema aberto, onde tudo que se da a
ver (aparéncia) nao esta separado de forma alguma (nem temporalmente)
do que o constitui (e que ndo é a esséncia - conceito que pede por uma

faxina epistemoldgica urgente). (Katz, 2005a: 121 e 122)

Mas deve-se também a possibilidade de compreender mais claramente
a complexidade do corpo que danca como um lugar de inscricao das
constantes trocas com o ambiente (seja o ambiente cultural, econémico,
social, ou o das referéncias de danca, de outros corpos dancantes, etc.). Para
a nossa discussao, em especifico, a nocao de corpomidia importa, ainda, por
auxiliar na desestabilizacao do conceito de identidade e por fundamentar o
processo historico dos corpos que dancam (e como o ambiente esta neles
implicado), de modo a constitui-los como “corpos-histéria”.

Veremos, por exemplo, que articular tal conceito com o pensamento
sobre o corpo do qual parte a danca contemporanea, sera esclarecedor para
entender por que a trajetéria do Grupo Grial, como um todo, diferencia-se
das demais experiéncias de danca armorial, mas sobretudo a partir do
momento, nos seus Ultimos espetaculos, em que uma imersao no ambiente da
cultura popular conduz a impossibilidade de continuar a afirmar epicamente

as identidades populares.

O corpo na dan¢a armorial

A discussao que fizemos nos dois primeiros itens neste capitulo apoia a
reflexdao sobre como deveria construir-se o corpo apto a dancar o que Ariano
Suassuna idealizou, a partir da década de 1970, como uma “danca brasileira

erudita”.
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Se aceitarmos como valida a teoria da “lei da constancia” que
estabelece o vinculo entre um personagem e seu autor (Mauriac apud
Candido, 2000: 67 e 68), ganha relevancia a primeira declaracao de Quaderna,
no inicio do Romance d’A Pedra do Reino, que citamos do terceiro capitulo,
para entendermos a concepcao de corpo da qual parte Ariano Suassuna, ha
década de setenta, em busca de um corpo armorial.

Na afinidade entre a divisao entre “Onca Parda” e “Onca Malhada” e o
dualismo platonico entre a alma “alada e perfeita” e a que “perde suas asas”,
identificamos uma grande aproximacao com a forma de entender o corpo que
foi fortemente reforcada pelo balé romantico, cujas caracteristicas acabaram
se estendendo para o que se entendeu, e em parte se entende até hoje, por
balé classico. A legitimidade do balé, conseguida a partir dos séculos XVII e
XVIIl, através de um conjunto de fatores, que envolve conhecimento
sistematizado, avanco técnico, profissionalizacao e ampliacao de publico,
chegara ao cume no século XIX. Alguns autores concordam que a autonomia e
a imagem que conhecemos do balé hoje é proveniente deste periodo. Alguns
tracos identificadores do que se nomeia, no senso-comum, de balé classico,
foram adquiridos no periodo romantico®: a técnica de dancar sobre as pontas;
a elevacao ou verticalizacao, associadas ao objetivo de criar a ilusao de
leveza ou falta de esforco e a uma condicao etérea das bailarinas; a
radicalizacao dos requisitos fisicos dos dancarinos (mas principalmente as
dancarinas) como pressuposto do sucesso da técnica; a saia “inflada”
conhecida por tutu; entre outros.

O fato € que o balé se tornou, ao longo de séculos, a técnica dominante
e mais familiar da danca cénica. A supremacia alcancada por esse estilo de
danca fez dele, nas palavras de Helena Katz (2004: 125), um “agente
imperialista transhistorico”. Trata-se, afinal, de uma manifestacao estética

oriunda da aristocracia; que se sistematizou como um saber especifico e um

58 Certamente, a origem romantica das caracteristicas que atribuimos até hoje a técnica
classica foi o que levou Prudhommeau (1982: 145 e 146) a afirmar que, diferentemente do
que acontece em outros dominios artisticos, na danca, “classico” e “romantico” nao se
opdem, de forma que o balé classico é fundamentalmente o balé romantico. Pereira (2003:
15), por sua vez, afirma que “Se a danca cénica ocidental nasce como balé na Renascenca,
€ no romantismo que a sistematizacdo de sua imagem ganha perfis mais definidos,
concedendo a danca alguns de seus parametros cénicos, que a balizam ainda nos tempos
atuais.”
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vocabulario codificado; e que tem implicita uma certa representacao de corpo
que, durante séculos, interessou reiterar: a de um corpo disciplinado, ddcil,
capaz de produzir o “gesto eficiente” do qual trata Foucault (1997: 130).

O entendimento sobre corpo que esta implicito no discurso que
Quaderna inicia o Romance da Pedra do Reino e a supremacia do balé classico
como meio privilegiado de reiteracao desse discurso, certamente, estao
relacionados com a escolha e a insisténcia de Ariano Suassuna, na década de
1970, de que o corpo treinado na técnica do balé classico era o ponto de
partida para a realizacdo de uma danca brasileira erudita. Afinal, na
concepcao do escritor, a reelaboracao do popular pelo erudito sempre
implicou uma passagem do “regional” para o “universal”, e, para tanto, nada
mais apropriado, embora baseado em equivocos, do que um corpo formado
numa técnica “universal”, formadora de um corpo “neutro”, que veicularia a
valorizacao das alturas, lugar do divino, em detrimento do peso do corpo sem
as asas.

Tanto na experiéncia de Os Medalhoes, com a professora Ana Regina,
quanto na do Balé Armorial, com Flavia Barros, Ariano Suassuna partiu da
investida no balé classico como a técnica erudita que, em didlogo com as
dancas populares, dariam origem a uma terceira linguagem, que
corresponderia ao que, na proposta armorial, idealizava-se como uma danca
brasileira erudita.

Do resultado atingido por Ana Regina, Ariano Suassuna nao saira
satisfeito, e, pelo que seus depoimentos permitem inferir, isso se deu pela
sobreposicdo da técnica do balé classico nesse espetaculo. No caso de
Iniciacdo Armorial aos Mistérios do Boi de Afogados, apesar de, no texto do
programa, o escritor dizer-se consciente de que um dos riscos que corria com
a montagem era repetir “em segunda mao, o balé europeu convencional”, sua
opcao foi, ainda assim, novamente traduzir as dancas populares através do
“filtro” do balé classico.

Nao bastasse essas duas experiéncias, mais tarde, no processo de
estruturacao do grupo do Balé Popular do Recife, novamente Ariano Suassuna
insistiria no balé classico. Mesmo partindo de outro caminho de criacao, com

as pesquisas 7n loco como principal estratégia, a técnica do balé classico como
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forma de preparacao dos corpos dos dancarinos ainda era considerado, pelo
criador do Armorial, como necessario a construcao do “corpo armorial”. Dessa
sua conviccao, instaurou-se uma cobranca para que os dancarinos do Balé
Popular fizessem aulas na técnica classica e para que o nome do grupo
mudasse para “Balé” Popular do Recife. O diretor André Madureira (apud
Oliveira, 1993: 161) revela a resisténcia dos participantes a freqlientar as
aulas de balé classico e relata os argumentos que motivavam Ariano Suassuna
a essa insisténcia, relacionados com a necessidade de ter mais flexibilidade,
ter mais dominio do corpo, “ter um conhecimento da técnica”.

Observemos que o discurso construido por Ariano Suassuna acerca do
balé classico € o de que ele consiste numa espécie de “técnica universal”,
com condicoes de preparar nao importa que corpo para hao importa que tipo
de danca.

E claro que devemos levar em conta que, se o proposito armorial em
todas as areas artisticas era criar uma arte brasileira erudita com base na
cultura popular e em referéncias cultas européias, com a danca armorial o
processo era imaginado da mesma forma. E, no Recife, até a década de
Setenta, certamente, o maior, sendo o Unico, referencial de danca com
formacao erudita era o balé classico. Na opinido de Flavia Barros (2006), o
espetaculo do Balé Armorial, pelos objetivos a que se propunha, talvez
devesse ter partido da danca moderna, mas, como a propria professora
ponderou, nenhuma técnica de danca moderna era suficientemente
desenvolvida ou ensinada no Recife neste periodo.

No entanto, outros caminhos de eruditizacao das dancas populares
poderiam ter sido buscados, a exemplo do que foi tentado posteriormente
com a criacao do Balé Popular do Recife. Em 1975, ja havia, pelo menos, duas
referéncias na danca popular cénica que poderiam ter sido cogitadas por
Ariano Suassuna para dar inicio as pesquisas que resultariam na criacao de
uma danca brasileira erudita. A primeira era Francisco Nascimento Filho,
conhecido como Nascimento do Passo, que desde o final da década de
cinglienta comecara a ser convidado nao s6 para participar de blocos,
maracatus e caboclinhos, como para apresentar-se em teatros, incluindo o

“nobre” Teatro Santa Isabel (Oliveira, 1991), e inaugurara, em 1973, a Escola
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de Frevo Recreativa Nascimento do Passo; e o Grupo Folclérico Cleonice
Veras, criado no inicio da década de setenta e pioneiro, no Recife, na
reelaboracao cénica de dancas populares a partir de pesquisas in loco.

Logo, decidir que a reelaboracao cénica das dancas populares, para
investir na construcao de uma brasileira erudita, deveria partir do balé
classico (como linguagem a ser fundida ou como forma de treinamento) nao
constituiu a Unica opcao de Ariano Suassuna, mas uma escolha estética que,
além das conotacoes ideologicas ja aqui discutidas, encontra também
antecedentes no balé romantico e na sua predilecao pelo tema do nacional, e
a repercussao que as caracteristicas do balé romantico tiveram em periodos
posteriores, inclusive na formacao de um balé brasileiro, no contexto do
Estado Novo.

O pesquisador carioca Roberto Pereira (2003) investiga o percurso de
formacao da idéia de um balé no Brasil, associada a de um balé brasileiro,
como um conjunto de investidas que partiam de uma concepcao que tinha
como pressuposto conceitos romanticos. O autor vincula essa iniciativa mais
fortemente ao periodo do Estado Novo, devido a ideologia do
"abrasileiramento” propria a este periodo, e foca sua pesquisa nas
"imbricacoes dessas informacoes, sem perder de vista as relacdes entre balé
romantico e nacionalismo” (Pereira, 2003: 17). Segundo o autor, a relacao
entre o balé romantico e o nacionalismo, bem como as marcas que ela deixou,
repercutiu na danca de periodos posteriores, no final do século XIX e em
grande parte do que se produziu no século XX, incluindo ai a formacao de um
balé brasileiro (ou bailado, como se preferia no periodo estudado), sobretudo
nas primeiras décadas deste Ultimo século.

Assim como no balé romantico as reelaboracoes eram preferidas as
dancas nacionais originais, na formacao do balé brasileiro, os temas nacionais
eram recorrentes, em afinidade com o projeto politico daquele momento
historico, mas o padrao europeu que era seguido significava um "cuidado” com
a platéia, para que ela pudesse descansar dos ritmos “primitivos”, por
exemplo, da cultura negra (Pereira, 2003: 148). Dessa forma, o balé classico
era o filtro através do qual o popular, "um popular distante, folclorico,

nacional”, subia a condicao de arte (Pereira, 2003: 202).
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Alguns dos “parametros cénicos” que surgiram no balé romantico sao
justamente elementos ligados a representacao do nacional na danca. Segundo
um importante teorizador do balé romantico, Carlo Blasis, esses parametros
sao: “idiossincrasia nacional, estilo e espirito do povo, refinamentos da
cultura e treino técnico” (Pereira, 2003: 38).

Nesses requisitos que Pereira (2003: 38) chama de “chaves da questao
do nacional no corpo da danca cénica romantica”, estdo concentradas as
razdes por que os principios do balé romantico ajustam-se perfeitamente a
concepcao da qual partem as primeiras tentativas de se construir uma danca
brasileira erudita, como as experiéncias dos bailados nacionais do Theatro
Municipal, e que, embora com inimeras nuances historicas, ideologicas e
estéticas, pode ser relacionada a concepcao implicita nas expectativas de
Ariano Suassuna na concretizacao do Balé Armorial do Nordeste (1976). Isto
porque o balé romantico soma ao que ja constituia, no século XIX, a
supremacia do balé, a forca das nocoes de nacdo e povo.

Nas duas experiéncias mencionadas acima, além de outras realizadas no
intervalo entre elas, apesar de conjunturas historicas e resultados estéticos
diversos, tanto a crenca no balé como técnica universal quanto uma
representacao ontologizante do povo e da nacao estao presentes. A traducao
da brasilidade no corpo - sendo esta brasilidade identificada com a cultura
popular - consiste num “filtro” que, ao mesmo tempo em que promove uma
certa legitimacao do “estilo e do espirito do povo” através de uma “lingua” (o
balé) ja reconhecida pela sociedade do mundo inteiro, consegue essa
legitimacao através de uma imagem recortada do povo que nao o identifica.
Assim, nessa traducao das dancas populares através de um corpo formado na
linguagem valorizada do balé classico, “(...) o recorte do outro esta em sua
danca, que lhe é familiar: o balé. Perceber o outro através de si mesmo. (...)
a lingua que seu corpo fala, a técnica classica do balé, é aquela que se
entende.” (Pereira, 2003: 58)

Ou ainda, segundo Katz (2005: 125):

Essa técnica/lingua, entdo, se torna o passaporte que garante a
participacado no mundo internacionalizado sem o estigma da alteridade
(pois, afinal, todos compartilham uma técnica comum). Esse passaporte
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ndo exige vistos de entrada, pois relne todos os seus portadores em um
Mercado Comum da Danca. Balé-passe livre.

Nessa decisao pelo balé classico como o ponto de partida para a
construcao de um corpo no qual se imprimiriam os tracos de uma danca
brasileira, reconhecemos uma afinidade ou convergéncias entre Ariano
Suassuna e a experiéncia do Corpo de Baile do Theatro Municipal do Rio de
Janeiro, entre outras experiéncias, como a do Ballet Stagium (SP), também na
década de 1970. Apesar das nuances, nessas realizacoes esta subjacente o
raciocinio segundo o qual primeiramente o corpo deve formar-se na técnica
do balé, e a partir dai ele é acrescido dos tracos que lhe conferem um carater
nacional, transformando-o num corpo brasileiro (Katz, 2005c: 124 e 125).

Assim como ha diferencas claras entre as propostas e os resultados do
corpo de baile do Theatro Municipal e o do Ballet Stagium (Katz, 2005c),
encontramos peculiaridades no que foi alcancado pelo Balé Armorial, mas
vemos claramente o seu idealizador identificado com o raciocinio acerca da
necessidade do treinamento corporal na técnica do balé classico.

No texto do programa do espetaculo /niciacdo Armorial aos Mistérios do
Boi de Afogados (1976), Ariano Suassuna explica o caminho buscado naquele

momento para construir a danca armorial da seguinte forma:

(-..) nosso desejo é unir, dentro das nossas proprias fronteiras, a danca
herdada da antiga “metropole” com a danca nacional; ou melhor, para
ser mais preciso: quando atingirmos o que realmente desejamos, trata-se
de colocar a técnica tradicional a servico da Danca nacional com a qual
sonhamos - dionisiaca por um lado, hieratica por outro, total, de festa,
celebrativa e sagratoria, na linha dos nossos extraordinarios espetaculos
populares.

Querer “colocar a técnica tradicional (o balé) a servico da danca
nacional com a qual sonhamos” parece ser acreditar que a formacao ou o
treinamento do corpo no balé classico possibilita a construcao de um corpo
“neutro”, para imprimir nesse corpo a brasilidade. Fica claro, a partir de sua
reacao a Os Medalhdes e suas expectativas quanto ao Balé Armorial e ao Balé
Popular do Recife, que o que o mentor do Movimento Armorial desejava do
balé ndao era que a criacao coreografica estivesse submetida ao vocabulario

desse estilo de danca, mas sim a construcao de corpo possibilitada através da
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dura rotina de disciplina e treino na técnica classica. Isso, certamente, por
acreditar que a técnica do balé classico é capaz de formar o corpo de modo a
torna-lo habil para realizar nao importa qual estilo de danca.

E preciso, ainda, relacionar as retomadas do treinamento no balé
classico, em diferentes momentos histéricos, como forma de construir o corpo
apto a receber os signos da brasilidade, com as condicdes a que esta técnica
subordina o corpo, com sua disciplina. Para que o discurso produzido pelo
corpo em movimento seja coerente com a narrativa da nacao, e, portanto,
erija, sob controle, os simbolos e acessorios totalmente novos de sua
continuidade histdrica, nada mais apropriado do que o corpo “submisso,
exercitado e docil” (Foucault, 2005: 119) que o balé classico € capaz de
construir. O corpo que resulta do cruzamento entre o treinamento no balé
classico e simbolos isolados das manifestacoes populares (como passos,
figurinos e aderecos) € desprovido de rusticidade, reconhecivel como um
“corpo nacional”, e inventado. Tudo isto para estar a servico de compor a
simbologia que torna coerente a narrativa da nacao, sem necessariamente
corresponder “ao que foi realmente conservado na memoria popular, mas
aquilo que foi selecionado, escrito, descrito, popularizado e
institucionalizado” (Hobsbawm e Ranger, 2002: 21).

Ainda no texto do programa de /niciacdo Armorial aos Mistérios do Boi
de Afogados, Ariano relata que era ciente dos riscos que corriam com o Balé
Armorial: “por um lado, ficar repetindo, em segunda mao, o balé europeu
convencional; por outro, cair naquilo a que se chama “estilizacao do folclore”
(Suassuna, 1976). Apesar de saber dos riscos, decidiria, ainda assim, que a
pessoa a enfrentar tais desafios seria uma coredgrafa que tinha tido a parte
mais solida de sua formacao no Ballet do Theatro Municipal do Rio de Janeiro
e, dessa forma, € improvavel imaginar que o Balé Armorial sairia totalmente
ileso as influéncias que o balé romantico exercera sobre a formacao de um
bailado nacional brasileiro, cujo repertorio ainda havia sido dancado por
Flavia Barros.

Na metodologia utilizada durante o primeiro e Unico espetaculo do Balé
Armorial, o tratamento estético diferenciado as suas metades de participantes

- a popular e a erudita - refletir-se-iam numa clara justaposicao de
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“contrarios” que faria o proprio Ariano Suassuna considerar seu resultado
como “uma cobra de duas cabecas”, mas que, ao mesmo tempo, partira de
sua concepcao dual de “povo castanho”.

No Balé Popular do Recife, a opcao de pesquisar os folguedos através
de contratacao de apresentacdes nos seus locais de origem pretendia investir
em um caminho diferente da experiéncia anterior, partindo da propria danca
popular para encontrar uma outra forma de eruditiza-la. E a radicalizacao
dessa proposta faria com que o grupo se recusasse até mesmo a fazer aulas
preparatodria na técnica classica, o que, como vimos, contrariava os anseios de
Ariano Suassuna. No entanto, o que se acentuou como o grande mérito do
Balé Popular, seu extenso e rico trabalho de catalogacao de passos, € o que
também pode ser problematizado quando pensamos na representacao que tal
grupo fez das dancas populares. A mediacao das dancas populares a partir do
foco no passo concorre para uma simplificacao da cultura popular, que,
quando a servico das narrativas de valorizacdo do nacional, retorna aos
mesmos obstaculos epistemoldgicos do folclore, numa visao concentrada nos
objetos, deixando de lado seus agentes. No caso especifico da danca,
associada ao recorte do popular pelo passo, esta a supressao de varios
aspectos que dizem respeito a complexidade da manifestacao cultural em

questao e, sobretudo, ao corpo dos brincantes:

Tais imagens mediatizadas achatam as complexidades do estilo de danca

(como pratica social) numa “danca” (transportada como uma série de

passos para a musica) removida de seu contexto de origem e sua
. 59 .

comunidade de performance.”” (Desmond, 1997: 43)

O passo pode ser um componente a ser pesquisado, e o resultado dessa
investigacao nao é, automaticamente, a producao de um discurso que veicula
uma afirmacao épica das identidades populares. Em alguns exemplos,
podemos ver como a investigacdo do passo, ou de outros elementos
especificos das dancas populares, mesmo apartados de um contexto mais

amplo, pode produzir resultados coreograficos que nao estdao, nem

*® Traducdo nossa do inglés. Texto original: “Such mediated images flatten the complexities
of the dance style (as a social practice) into a “dance” (transported as a series of steps to
music) removed from its context of origin and its community of performance.”
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minimamente, comprometidos com o fortalecimento das narrativas da
nacao®.

No entanto, quando o passo funciona como um dispositivo em que se
apdia o discurso que estabelece os indices de nacionalidade, dentre tantos
outros simbolos e acessoérios, torna-se, assim, o objeto ou bem em que se
investe para representar uma tradicao (inventada) a ser preservada, como os
objetos e praticas que estao disponiveis para a utilizacao simbodlica e ritual
quando se libertam do uso a que pertencem. “As esporas que fazem parte do
uniforme de gala dos oficiais de cavalaria sao mais importantes para a
“tradicao” quando os cavalos nao estao presentes (...)” (Hobsbawm e Ranger,
2002: 11 e 12).

A partir dessa compreensao de uso dos passos de folguedos
pernambucanos, sua ampla exploracao, catalogacdao, nomeacao, recriacao,
ensino e difusao tornaram-se um modo “naturalizado” de conhecer as dancas
populares, a partir, principalmente, da experiéncia do Balé Popular do Recife,
desde a década de Setenta. Tal forma de dar a conhecer era quase confundida
com as proprias dancas, € nao se percebia que essa forma de “mediar” partia
justamente dos obstaculos epistemoldgicos que caracterizam a afirmacao
épica das identidades populares. No caso da danca, a formulacao de um
discurso que investe em defender uma identidade nacional a partir desse uso
especifico dos passos forja sua continuidade historica, contraditoriamente,
deixando de lado o corpo dos agentes populares como um corpo-historia.

Levar em conta o corpo-historia é englobar a historicidade contida no
proprio movimento, o que nao corresponde a imagem e a identidade popular
que cabia e cabe as narrativas da nacao reforcar: imagem e identidade fixas,
em termos de movimento, sO possiveis através de um discurso altamente
controlado como o dos passos.

Como se poderia esperar que a condicao de “relicario”, “fonte de
achados”, “museu de antiguidades” e “arquivo da tradicao” nao contaminasse

a nocao de corpo dos agentes que produzem as dancas populares conforme

% H4 em Sao Paulo, por exemplo, o trabalho que vem sendo desenvolvido pela dupla Angelo
Madureira, ex-dancarino do Balé Popular do Recife e do Balé Brasilica, e Ana Catarina
Vieira; e, no Recife, esse tipo de pesquisa pode ser ilustrada com o Ultimo trabalho de
Valéria Vicente, o solo Pequena Subversao (2007).
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sua representacdo pela lente do esteredtipo? E exatamente nessa condicdo
que é formatado um corpo pensado como um banco de passos. O que dele é
retirado é sua natureza cultural e historica, logo, sua condicao de corpomidia
ou corpo-historia.

Em resumo, podemos dizer que as experiéncias do Balé Armorial e do
Balé Popular, em parte, corresponderam, respectivamente, aos dois riscos
previstos por Ariano Suassuna - repetir o modelo europeu de nacionalismo na
danca ou cair na estilizacado do folclore. Ambas devido as escolhas
metodologicas, que pressupunham obstaculos epistemologicos e colaboraram
para uma representacao do popular afinada com tais obstaculos. Ora em
relacdo a expectativa de criar um corpo neutro receptivo a brasilidade; ora
em relacao a achar que se pode conhecer um sistema cultural, sem, de fato,
conviver com seus agentes e seu ambiente; ora em relacao a reduzir a cultura
popular a seus objetos, nesse caso, aos passos.

A construcao de uma danca brasileira baseada numa representacao da
cultura popular, ou do "povo brasileiro”, através da lente do esteredtipo e da
caricatura, seria repetida por varios anos e ainda € recorrente hoje em varias
producdes realizadas em todo o pais. Mas o debate critico acerca dessa danca
se aprofundou e nao gira mais em torno do que vem a ser o "auténtico”, e sim
a proposito de quais sao as possibilidades do "auténtico”, uma vez que nao
temos acesso as origens a nao ser pelas representacoes do presente.

A antiga questao da danca brasileira ligada a concepcao de que existe
uma identidade e um corpo legitimamente brasileiros ndao mais pode ser
pensada sem levar em conta as teorias sobre o corpo, em especial o corpo que
danca, que se reformulam, ao mesmo tempo em que as discussdes acerca de
identidade.

Qualquer reformulacao do corpo brincante como objeto de estudo tem
que levar em conta sua implicacao no ambiente, sua condicao corpo-historia
de e de corpomidia, o modo como inUmeras informacoes passam a fazer parte
desse corpo, “com as perdas habituais a qualquer processo de transmissao”
(Katz e Greiner, 2005: 130). A idéia de corpomidia, pressuposta na condicao
de um corpo-historia, € incompativel com uma abordagem do corpo brincante

que nao o leve em conta como sistema em aberto, a se “aprontar” com o
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ganho e perdas de informacdes de seu ambiente, sua rotina, seu trabalho,
outras dancas conhecidas por esse corpo, incluindo as dancas amplamente
aprendidas e difundidas por meios massivos.

O entendimento do corpo como corpo-historia ou corpomidia é o
pressuposto para que antigos mitos que dizem respeito a danca brasileira,
com seu longo historico de reelaboracoes da danca popular, caiam por terra
(Katz, 2005c): 1. "a danca brasileira é a que carrega a autenticidade das
nossas raizes"; 2."o brasileiro € um povo dancante"; 3."um jeito brasileiro de
dancar”.

Todos esses mitos estao relacionados a suposicao de que as dancas
populares preservam a autenticidade da cultura brasileira e, portanto, sao a
"salvaguarda ultima da danca brasileira" (Katz, 2005c: 128). Contra tal idéia,
Helena Katz argumenta que nenhuma manifestacao popular esta isenta das
contaminacdes as quais o corpo é receptivo. A visao estatica sobre cultura
popular, em que se inclui a danca, corresponde a uma visao estatica e
generalizada sobre o povo brasileiro, sobre o qual se produzem esteredtipos a
pretexto de uma falsa valorizacao e inclusao, como vimos ser apontado por
Stuart Hall e Canclini, entre outros, em nosso primeiro capitulo. Nos discursos
generalizantes, como "o brasileiro € um povo dancante", este é representado
como uma unidade, "todos-em-um” (Katz, 2005c: 124), e a danca deixa,
erroneamente, de ser pensada como um sistema simbolico para comportar
atributos que se estendem automaticamente ao carater de um povo
(Desmond, 1997: 43).

O que é ontologizado no esteredtipo € o povo removido de uma
historicidade que inclui a complexidade e as ambivaléncias do desejo de posse
do lugar do outro nos processos de construcao da identidade, a exemplo da
troca de olhares entre nativos e colonizadores, "quando nativos expressavam
seu desejo de se tornarem colonos” (Katz, 2005c: 129). As discussdes sobre a
danca brasileira precisam ter como subentendido o fato de que as culturas sao
"ambiguas, coexistentes, co-evolutivas, virdticas" (Katz, 2005c: 129, como
resultado dos processos de hibridizacao, mesticagem, ou crioulizacao.

Entre as reelaboracées de dancas populares que vemos hoje se

concretizarem em palcos do pais, algumas parecem comecar a apontar para
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um olhar que desconfia do esteredtipo, explora a ambivaléncia como uma
resposta ao controle das representacoes generalizantes, e parte do principio
de que as identidades nao tém outro modo de existéncia que nao seja como
construcao discursiva.

Um exemplo muito instigante € o espetaculo Samba do Crioulo Doido,
criado e dancado por Luiz de Abreu (Sao Paulo), como resultado da pesquisa
realizada com recursos do programa Rumos Danca 2003/2004, do Instituto e
Centro Cultural Itad Cultural. Este espetaculo nao tem como fim criar uma
danca erudita a partir de referéncias populares. O seu objetivo principal é
denunciar os processos de exploracao do negro na histéria do Brasil. Mas,
como utiliza o samba como matéria de sua pesquisa de movimento, faz,
inevitavelmente, uma certa representacao de uma danca popular, do povo
brasileiro e da identidade nacional, e esta representacao nao corrobora a
visao de identidade fixa de que tratamos anteriormente.

No contexto recifense, outro exemplo de reelaboracao de uma danca
popular que aponta para direcoes ideologicas afinadas com discussoes mais
atuais acerca de identidade é o espetaculo Fervo, que estreou em 14 de
fevereiro de 2006, e foi decorrente de um processo de pesquisa artistica e
tedrica sobre o frevo, justamente um ano antes daquele em que se comemora
o centenario deste ritmo (2007). Fervo, de Valéria Vicente, tem resultado
estético muito diverso do espetaculo de Luiz de Abreu, e também propositos
especificos, como re-historicizar uma manifestacao popular, a fim de retomar
discussoes que interessam ao presente. Porém, mantém, com Samba do
Crioulo Doido, pelo menos, dois pressupostos em comum: desestabilizar
esteredtipos de brasilidade"; e lancar para o mundo a pergunta "de que corpo
se trata?".

Digamos, portanto, que trés sao os tipos de relacao semantica que
artistas de danca interessados, direta ou indiretamente, em dancas de origens
negra e/ou indigena (no caso do Brasil) tém estabelecido com essas dancas,
em processos que resultam em recriacées dessas manifestacées. O primeiro
tipo é aquele que vincula, sem questionamento algum, a transposicao dessas
dancas a um discurso afirmativo de brasilidade; o segundo, ao contrario, que

constroi uma dramaturgia que se enuncia, explicitamente, como anticorpo a
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“imagem do que se convencionou chamar de danca brasileira ou corpo
brasileiro” (Greiner, 2007: 14); e o terceiro, que nao pronuncia nenhuma
dessas duas polaridades ideoldgicas, mas parte de principios, elementos,
questdes pertinentes as dancas populares (ou, principalmente, a alguma
danca especifica) como matéria de investigacao criativa.

No primeiro tipo, as dificuldades epistemoldgicas sistematizadas por
Canclini tém o seu lugar privilegiado, porque tais representacoes das dancas
populares, no Brasil, se originaram e se difundiram a partir de determinados
contextos historicos, que, mesmo distintos entre si por varias nuances, tém
em comum o interesse politico pela cultura popular ja identificada com uma
tradicao, como forma de forjar uma continuidade histérica e um projeto de
nacao. O Estado Novo, com o exemplo dos bailados nacionais no Rio de
Janeiro, e as tentativas de se realizar uma danca armorial no Recife, na
década de Setenta, sao dois exemplos bem diversos em seus complexos
conjunturais (embora ambos sejam contextos de regimes ditatoriais),
caminhos e resultados; mas que comungam, muito claramente, de um
entendimento da cultura popular muito aproximado do que esta diluido entre
os cinco pontos descritos por Canclini, que discutimos no primeiro capitulo.

Tudo isso que consideramos até aqui - a discussao sobre como o poder
exercido no corpo se materializa na danca, o pensamento sobre corpo
subjacente a danca contemporanea, como a nocao de corpo-historia, e nele
subentendida uma compreensao do corpo como corpomidia, além das formas
como algumas tentativas de uma danca armorial, entre outras experiéncias,
tém representado as dancas populares - constitui o quadro a partir do qual
desejamos olhar para a trajetoria do Grupo Grial, a fim de entender como seu
trabalho, por um lado, se relaciona com o projeto armorial de criacao de uma
“danca brasileira erudita”, mas, por outro, as nocoes de corpo-historia e de
corpomidia sao experimentadas pela propria pratica do grupo e levadas como
questao para seus ultimos espetaculos, fragilizando uma afirmacao épica das

identidades populares.



Grupo Grial: reformulacées na demanda de um

corpo armorial
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proximadamente vinte anos apds a criacao do Balé Armorial do
Nordeste e do Balé Popular do Recife, o Grupo Grial foi fundado, em
1997, como mais uma iniciativa de Ariano Suassuna, em sua primeira
gestdo como Secretario da Cultura do Estado®', com o objetivo de investir na
criacao de uma linguagem de danca armorial. O Grial teve continuidade, ja
passa de sua primeira década, e sua diretora, Maria Paula da Costa Régo
prosseguiu em sua parceria com o criador do Armorial. Hoje, por exemplo, ela
integra a equipe da Secretaria Especial de Cultura do Estado de Pernambuco,
sendo uma das responsaveis pela criacao coreografica das aulas-espetaculo,
que compodem, entre outras acdes, a politica cultural da atual gestao de
Ariano Suassuna. No entanto, ndao nos € possivel assegurar que os resultados
artisticos alcancados pelo Grupo Grial correspondam exatamente as
expectativas do escritor de ver concretizada a criacao de uma obra dancada
armorial®.
O Unico documento publicado em que Ariano Suassuna trata
diretamente do trabalho do Grupo Grial consiste em uma espécie de carta de
recomendacao, disponibilizada no site do grupo, e que atesta a “integridade

de Maria Paula Costa Régo” e a “grande qualidade artistica dela e de seus

" No segundo governo de Miguel Arraes do Estado de Pernambuco (janeiro de 1995 a janeiro
de 1999). Hoje, como vimos no segundo capitulo, Ariano Suassuna se encontra em sua
segunda gestdo como Secretario da Cultura do Estado, no Governo de Eduardo Campos
(PSB).

62 Como explicamos em uma nota no capitulo 4, ndo foi possivel realizar a entrevista que
planejavamos com Ariano Suassuna para obter esse tipo de impressao.
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companheiros do Grial” (Suassuna, 6 de janeiro de 2007)%. Nada é dito acerca
de uma possivel correspondéncia entre o que foi atingido pela pesquisa do
Grial e o antigo sonho de estender o Armorial ao dominio da danca.

Isso diria respeito a opinidao que Ariano Suassuna tem sobre o trabalho
do grupo, mas nao ter acesso a impressao do escritor nao anula determinados
fatos: o Grial foi fundado com o objetivo de dar continuidade a pesquisa de
uma danca brasileira erudita, e é a propria diretora do grupo que define seu
trabalho como armorial, deixando clara a afinidade com os preceitos do
Movimento Armorial e com seu mestre. Na pagina eletronica do grupo, ele
esta definido como “um grupo contemporaneo de danca pertencente,
também, ao Movimento Armorial”®. Se, por um lado, nenhuma declaracio de
Ariano Suassuna atesta publicamente a armorialidade do Grupo Grial, por
outro, uma negacao de tal afiliacao também nunca foi publicada.

Além disso, embora o trabalho de coredgrafa de Maria Paula Costa Régo
na Secretaria de Cultura de Pernambuco atualmente esteja claramente
separado de sua atuacao como diretora do Grial, o fato de Ariano Suassuna
convida-la, a essa altura em que dez anos de criacao ja foram mostrados,
sinaliza, no minimo, uma certa aprovacao de seu trabalho. Um pequeno
trecho da parte de danca da aula-espetaculo inaugural da atual gestao de
Ariano leva-nos a refletir que as referéncias corporais de Maria Paula,
determinante no que foi o trabalho de criacao de uma linguagem do Grial, é
também a que ilustrara, nas aulas-espetaculo, o correspondente de uma arte
brasileira erudita tal qual idealizada por Ariano Suassuna.

Além disso, um cd-rom intitulado Movimento Armorial: regional e
universal, idealizado e coordenado por Arlindo Teles, atesta a
representatividade do Grupo Grial, quando, na sessao de trechos de

espetaculos, é a trajetoria do grupo que é mostrada.

& Disponivel nos anexos.
¢ Disponivel em: http://www.grupogrial.com.br/novo/interna.html Acesso em: 21 maio
2008.


http://www.grupogrial.com.br/novo/interna.html
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Alguns acordos metodolégicos e conceituais

Foi aceitando como legitima a auto-definicao do Grial como grupo
contemporaneo e pertencente ao Movimento Armorial, que realizamos esse
estudo de sua trajetoria, focalizando como alguns aspectos do pensamento
armorial se atualizam e se reformulam no trabalho deste grupo de danca.
Para promovermos essa discussao, lancamos mao de um olhar sobre toda a
producao artistica do grupo, mas nos detemos em trés espetaculos que, ao
nosso ver, apresentam-se como marcos do amadurecimento e das
transformacoes no trabalho do grupo no decorrer dessa década de existéncia:
A Demanda do Graal Dancado (1998); As Visagens de Quaderna ao Sol do
Reino Encoberto (2000) e /lha Brasil Vertigem (2006).

A escolha desses espetaculos como marcos nao esta pautada numa
crenca de que eles revelam um processo evolutivo do grupo direcionando-se a
uma “desarmorializacao”. Diferentemente, enxergamos no contraponto entre
os trés um processo de amadurecimento artistico do Grupo Grial, e,
compreendido neste amadurecimento, uma mudanca na compreensao do que
viria a ser uma continuidade ao projeto armorial de criar uma danca brasileira
erudita.

Dessa forma, entendemos que A Demanda do Graal Dancado é um
espetaculo do Grial que parte de uma compreensao das dancas populares e de
como iria se construir uma danca brasileira erudita muito aproximada de
experiéncias anteriores de reelaboracao das dancas populares, especialmente
das solucoes desenvolvidas pelo Balé Popular do Recife, no que se refere a
mesclagem de passos para criar outros (com um foco bastante evidente no
passo) e na justaposicao de ritmos. As visagens de Quaderna ao Sol do Reino
Encoberto representa uma etapa de maior amadurecimento de Maria Paula
Costa Régo na busca por uma linguagem de danca erudita brasileira, conforme
os objetivos do Movimento Armorial, o que levou a coreodgrafa a afirmar, em

uma certa ocasidao, que se trata do espetaculo “mais armorial do Grupo
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Grial”®. Ele nos serve de parametro e contraponto, portanto, para avaliar os
pontos de maior proximidade e de distancia com o Armorial, em /lha Brasil
Vertigem, espetaculo representativo da fase mais recente do grupo.

Discutimos a reformulacdao, na trajetéoria do Grupo Grial, das
concepcoes de identidade e de cultura popular articulando as analises dos
espetaculos selecionados com as questoes discutidas, principalmente, nos
primeiro e terceiro capitulos. Nestas analises, além dos aspectos relativos a
preparacao corporal e a pesquisa da cultura popular considerados nas
reflexdes sobre o Balé Armorial e do Balé Popular do Recife, somamos outros
elementos relacionados ao resultado final desses espetaculos:

1. relacdo com possiveis roteiros ou textos anteriores, de autoria de
Ariano Suassuna (isso pode ser um indicador de maior ou menor
proximidade, em alguns aspectos, com caracteristicas estéticas da obra
de Ariano Suassuna);

2. resultados do processo de transposicao/migracao dos elementos
populares para um outro espaco cénico/social, especialmente no que
diz respeito aos seguintes elementos: relacao com os significados
(narrativos e historicos) dos folguedos ou dos agentes que produzem os
folguedos; estrutura (espacial, temporal) do espetaculo; figurino,
cenario, trilha sonora, iluminacao, etc.

3. resultado coreografico, com énfase em trés aspectos:

a. relacao entre as dancas populares e as técnicas utilizadas como
treinamento e como referéncias para a criacao coreografica;

b. tipo de corpo® predominante e os significados ideoldgicos
vinculados a esse corpo;

c. nivel de uso de vocabulario coreografico, verificando, por um
lado, qual o nivel de utilizacdo de passos e, por outro, sua
recriacao;

d. quais os significados articulados pelo modo como é utilizada a

improvisacao.

¢ Depoimento dado informalmente em debate.

¢ Referimo-nos a tipo de corpo como aquele em que é visivel a predominancia de uma
formacdo mais sdlida de danca; nossa questao €, em se tratando de uma pesquisa de danca
que lida com diferentes corpos, se ha e qual é o corpo que predomina em cada espetaculo.
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A problematica lancada pelo item 1 é relevante porque ela revela o
quanto o tipo de relacao que os trabalhos do Grial estabeleceram com
possiveis roteiros ou textos literarios de Ariano Suassuna reflete uma maior ou
menor afiliacao de cada espetaculo com as visoes estéticas do discurso verbal
que lhe serviu de matriz. A relacao entre danca e texto ocupa um lugar
privilegiado na discussao a respeito de como os pensamentos sobre corpo se
materializam na histéria de uma danca armorial, porque, a depender de como
essa relacao se estabelece, os significados ideoldgicos construidos sobre o
corpo sao materializados nessa mesma relacao, de forma que a danca (logo, o
corpo) € o lugar de traducao semantica de um texto matriz (ocupando este
altimo o lugar da mente, numa visao dicotomica entre corpo e mente). Michel

Bernard (2001: 126) argumenta que, nesse caso,

(...) os coredgrafos (...) parecem subestimar nao sé a originalidade de seu
estatuto corporal, mas também a especificidade da extensdao quase
ilimitada do poder que ele lhe confere na abordagem da materialidade
textual®.

A fim de deixar claros os limites e as diferencas entre essa e outras
formas de utilizacao do texto pela danca, e dissuadir os coredgrafos das
utilizacées que subestimem a especificidade do corpo dancante, Bernard
organiza a descricao de cinco principais modalidades praticas de leitura
coreografica de textos:

1. a abordagem semadntica, na qual o texto € apreendido apenas pelo

sentido e/ou significacées que ele veicula;

2. a estética, que explora o prazer ou jubilo provocado pela forma

literaria que, em sua “orquestracao lingiiistica”, €, a um s6 tempo,

plastica e musical;

3. a poética ou ficcional (segundo o autor, por nao achar termo mais

eficaz), na qual o texto serve como catalisador de imagens, cuja

profusao (de todos os tipos) se torna o nervo e o desencadeador do

projeto coreografico;

¢ Traducdo nossa do francés. Texto original: “(..) les choréographes (..) paraissent
méconnaitre non seulement le privilége et l’originalité de leur statut corporel, mais aussi la
spécificité et ’étendue quasi illimitée du pouvoir qu’il leur confere dans ’approche de la
matérialité textuelle.”
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4. a pragmadtica, cujo foco esta na dinamica do poder lingiiistico e

discursivo, na capacidade de acao sobre o leitor, que é transposto para

a intencao coreografica de explorar o impacto da estratégia discursiva

de um texto sobre a sensorialidade, a motricidade, a afetividade e a

consciéncia do espectador;

5. e, por fim, a rizomdtica (considerada como eminentemente

coreografica por Bernard, 2001: 131), na qual, partindo do sistema

epistemoldgico que Deleuze e Guattari chama de rizoma, como vimos
no primeiro capitulo, o enfoque do texto €& “puramente sensorial,
material, intensiva e combinatéria” analogamente a composicao

coreografica de variacdes do movimento dancado (Bernard, 2001: 130 e

131).

O que Bernard afirma a respeito da abordagem poética ou ficticia
quanto a poder acompanhar o enfoque estético numa mesma obra (2001:
128), nos leva a certificar nossa impressao de que a esquematizacao do autor
dessas cinco formas de abordagem nao implica, a depender da obra
coreografica, sempre uma exclusao entre elas, mas camadas de dialogo com o
texto matriz.

Apesar de apenas um dos espetaculos analisados ser baseado no
Romance d’A Pedra do Reino, este romance funcionara como parametro de
caracteristicas do universo armorial e, portanto, como base de comparacao
com os outros dois espetaculos, para além do possivel roteiro em que cada um
tenha se baseado.

Para a observacao dos elementos populares que sao transpostos para os
espetaculos (item 2), tomamos como base: alguns estudos acerca, sobretudo,
do cavalo-marinho e do maracatu rural (folguedos mais amplamente
pesquisados pelo Grial), entre eles, os que mencionamos e comentamos no
ultimo item do primeiro capitulo; e registros de apresentacoes desses
folguedos, entre as quais estivemos presentes a algumas. Quando necessario,
utilizamos coordenadas de analise dos componentes da cena sugeridas por
Patrice Pavis (2003), embora, obviamente, adaptadas para as particularidades

do dominio da danca.
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Além de retomar conceitos e/ou discussoes teoricas que explicamos
ou aludimos no capitulo anterior®®, lancaremos mao, no que diz respeito aos
resultados coreograficos (item 3), de parte do instrumental de analise de
movimento legado por Rudolf Laban. A fim de identificarmos de que forma as
dancas populares sao recriadas pelo Grupo Grial e que significados sao
produzidos por essas transformacodes, verificaremos como elas se dao quanto
aos fatores que fundamentam o movimento segundo Laban (apud Rengel,
2006: 121-130):

a) fator fluéncia, que pode ter qualidade /ivre e/ou contida, e que
auxilia na integracdo (a sensacao de unidade corporal), diz respeito a
atitude de precisao do movimento, mostrando-se na ligacao dos
movimentos “para orienta-los em relacao a eles mesmos e a outros
movimentos” (Rengel, 2006: 125);
b) fator espaco, com qualidades direta (quando o foco do corpo em
movimento, ou partes dele, é Unico) ou flexivel (quando a direcao do
corpo e movimento, ou partes dele, é multifocal), tem a tarefa de
comunicagdo (fornecendo a nocao do eu e do outro) e esta relacionado
com a atitude de atencao (Rengel, 2006: 126);
c) fator peso, com qualidades leve ou firme, tem como tarefa a
assertividade e esta relacionado com a atitude de intencao (Rengel,
2006: 126);
d) fator tempo, com qualidades rdpida ou lenta, tem a tarefa de
operacionalidade e esta relacionado com a atitude de decisao (Rengel,
2006: 127); ha uma divisao, ainda, entre tempos métricos (relativo a
adequacao a uma musica ou ritmo de trabalho) e nao-métricos
(relativos ao ritmo interno ou bioldgico e fundamentais nas
improvisacoes).
Diferentes combinacdes de qualidades desses fatores se apresentam nas
acodes corporais, que sao, na visao de Laban, acontecimentos ao mesmo tempo

fisicos, intelectuais e emocionais. Segundo Rengel (2006: 128), “as acoes

% Em especial, sera importante articular a relacdo entre tipos de treinamento e a construcéo
de um corpo, a partir da experimentacao de varias técnicas corporais, como trata Foster
(1997); e o conceito de corpomidia, implicado na abordagem do corpo dancante como um
corpo-historia.
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estao presentes em dancas de qualquer tipo, folclorica, classica ou
contemporanea”, e estao discriminadas, na teoria de Laban, em oito acoes
basicas - deslizar, flutuar, pontuar, sacudir, pressionar, torcer, socar e
chicotear - das quais outros atos derivam. Para Laban, todos os fatores e suas
qualidades estao presentes em cada movimento, mas sempre a énfase recai
sobre dois fatores (Rengel, 2006: 123).

Esse instrumental nos € util para tratarmos, em termos apropriados,
com que qualidades de movimento as dancas populares sao transpostas e
recriadas nos corpos dos dancarinos do Grupo Grial, e que significados
ideologicos (relacionados com as conexdes entre fatores e qualidades de
movimento e historia da danca e do corpo) sao produzidos por essas
transformacoes.

Reiteramos aqui que nossa analise nao esta organizada na forma dos
trés itens (e subitens) que enumeramos, mas as questoes neles expostas
permeiam nossa reflexao, por nos apontarem o que nos interessa discutir em
todo este estudo: as concepcdes de identidade e cultura popular,
representadas nas experiéncias de reelaboracao da cultura popular
especificamente da literatura de Ariano Suassuna e das tentativas de
realizacao de uma danca armorial. Em cada analise, a discussao desses topicos
apresenta um modo diferente de articulacao, de acordo com o que exigido
pela realidade de cada espetaculo e pelo desenvolvimento de nosso raciocinio
acerca de cada um deles®. Para realizar as analises fizemos uso de videos-
registro dos espetaculo (ultimo item dos anexos), e, quando necessario,

também de fotos’®.

¢ Entre nossos procedimentos metodoldgicos para proceder as andlises do espetaculo,
construimos extensos roteiros descritivos com uma espécie de “decupagem” dos registros
dos espetaculos estudados. Para um melhor desenvolvimento dos topicos relevantes para
nossa discussdo, nao apresentamos tais descricdes em nossas analises.

7 0s videos-registro de A Demanda do Graal Dancado e de As Visagens de Quaderna ao Sol do
Reino Encoberto estao disponiveis no Acervo RecorDanca; o de /lha Brasil Vertigem, assim
como as fotos de As Visagens de Quaderna, foram colhidos, com a diretora do grupo,
durante a realizacao dessa pesquisa.
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Grupo Grial

O nome Grial significa “graal” em galego-portugués e em espanhol, e a
escolha desse nome define o objetivo do grupo, usando a demanda do Graal
como metafora da busca de uma danca erudita brasileira. Esse foi o motivo,
inclusive, do primeiro espetaculo do grupo, que analisaremos mais adiante. A
opcao pelo nome Grial, para o qual a opiniao de Ariano Suassuna deve ter sido
decisiva, ancora em um passado ibérico épico a fonte de elementos,
populares e eruditos, que servirao de base para a construcao de uma “danca
ideal”, como a define seu idealizador (apud Criacées do Grial, 2005). E é
afiliado a essa proposta que surge o Grupo Grial, a terceira grande investida
em uma danca armorial.

Assim como a experiéncia isolada de Pernambuco: do Barroco ao
Armorial, que relatamos no quarto capitulo, o Grupo Grial foi uma das
iniciativas do Programa Pernambuco-Brasil, criado na primeira gestao de
Ariano Suassuna como Secretario da Cultura do Estado de Pernambuco, tendo,
inclusive, sua estréia no Teatro Arraial, criado e batizado nessa gestao de
Ariano Suassuna.

Vinte anos depois das experiéncias do Balé Armorial e do Balé Popular
do Recife, o grupo ja comeca diferente de tais experiéncias, no modo de
conceber a formacao de seu elenco, nas claras (e inevitaveis) diferencas entre
a formacao, referéncias e historia corporal de sua diretora e as de Flavia
Barros e André Madureira, na metodologia e técnicas utilizadas para
preparacao do corpo, entre varios outros aspectos.

A formacao inicial do elenco era de artistas com formacao erudita e
artistas com formacao popular. Com “o mesmo tratamento estético” (Vieira,
19 de marco de 1998), ou seja, submetidos a mesma preparacao corporal,
estavam, de um lado, Fernanda Lisboa, Valéria Medeiros e a prépria Maria

Paula (compondo a parcela erudita do grupo); e, de outro, Jaflis Nascimento e
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Pedro Salustiano (compondo a metade popular)”'. Do grupo inicial participava,
ainda, como professor e musico, Manoel Salustiano, que dava as aulas de
cavalo-marinho a todo o grupo.

A opcao pela heterogeneidade na constituicao desse elenco inicial do
Grial, que participaria igualmente de todo o espetaculo, diferencia-se
bastante da estratégia assumida por Flavia Barros e Ariano Suassuna em
Iniciacdo Armorial aos Mistérios do Boi de Afogados, cujo processo de criacao
do espetaculo envolvia, sobretudo, os dancarinos que, ou ja eram formados,
ou estavam por se formar na técnica classica, ao passo que os componentes
populares foram inseridos no espetaculo quando este ja estava praticamente
pronto, como vimos no quarto capitulo. E, ao mesmo tempo, diferia do
caminho contrario, escolhido na experiéncia do Balé Popular, em que as
referéncias eruditas em danca foram praticamente suprimidas, s6 sendo
incorporadas posteriormente nas criacoes do Balé Brasilica.

Muito do que podemos definir como diferenca entre o Grupo Grial e os
anteriores provém, ainda, da compreensao da qual ja partia Maria Paula Costa
Régo, para a qual influenciaram as referéncias corporais, bastante
heterogéneas, que, ao longo de sua formacao, foram participando da
construcao de seu corpo; além de algumas nocoes assimiladas, direta ou
indiretamente, da danca contemporanea e dos pensamentos mais atuais sobre
corpo e identidade.

Mais do que recompor detalhadamente a teia cronologica da formacao
e da trajetéria de Maria Paula Costa Régo na danca’®, interessa-nos
compreender de que modo o conjunto de seu aprendizado corporal e de suas
proposicoes, desde cedo, na area da danca, concorreram para o entendimento

do qual ela partiu para a criacao do Grupo Grial, bem como para os

" Fernanda Lisboa e Valéria Medeiros traziam em seus corpos referéncias das técnicas do balé
classico e de danca moderna, além de terem participado dos primeiros grupos de danca
contemporanea do Recife, a exemplo da Cia dos Homens e do Cais do Corpo; Jaflis
Nascimento, filho de Nascimento do Passo, ja era passista de frevo, com experiéncias em
danca e teatro (Vicente, 2008: 130), e Pedro Salustiano, filho de Mestre Salustiano,
participava dos grupos de cavalo-marinho e maracatu rural da familia, além de outras
manifestacdes provenientes da Zona da Mata Norte; e Maria Paula, com uma formacao
bastante hibrida, como veremos mais adiante.

2 Um verbete sobre a trajetoria da coredgrafa Maria Paula Costa Régo pode ser acessado na
base de “Biografias” do sistema de informacéao criado pelo Projeto RecorDanca, disponivel
na internet: www.fundaj.gov.br/recordanca
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redirecionamentos que colaboraram fortemente para as transformacdes do
mesmo.

Os primeiros fundamentos da danca com os quais o corpo de Maria
Paula teve contato significativo (aproximadamente dos oito aos quinze anos
de idade) foram adquiridos em aulas de danca oferecidas na escola em que
estudava, a entdao recém fundada Mater Christi (1971). A responsavel era a
diretora da instituicao, Enila de Resende, que, a partir de cursos com Maria
Fux’?, tinha como prioridade a expressao corporal individual e a improvisacao.
No contexto de uma escola cuja proposta era (e ainda €) a educacao integral
focada na arte, com base na Pedagogia da Dra. Maria Montessori, a idéia de
um “corpo livre” e um projeto de estimular nas criancas “um caminho sem
guias, sem mestres” (Fux, 1983: 17 e 24) substituia pertinentemente o balé
classico, sobre o qual Maria Fux tinha uma visao critica, defendendo que a
formacao estética da crianca em tal técnica nao resultaria em um caminho
criativo, mas em “um tecnicismo cheio de dificuldades fisicas” que
restringiriam e prejudicariam “seu mundo mental e fisico” (Fux, 1983: 23).

A segunda etapa importante na formacao da diretora do Grial é
quando, em 1982, comeca a cursar Educacao Artistica na Universidade Federal
de Pernambuco, ao mesmo tempo em que os primeiros contatos com Ariano
Suassuna (pai de sua amiga de colégio na época) lhe renderam o ingresso no
Balé Popular do Recife. Inicialmente ficou como estagiaria, mas logo
substituiria, na primeira turné internacional do grupo, uma dancarina que
estava gravida; e ficaria no Balé Popular até 1988, quando partiria para a
Bahia, a fim de cursar uma pos-graduacao latu sensu em Coreografia, na
UFBA.

A essa altura, a sua trajetoria como criadora ja transcorria
paralelamente a seu aperfeicoamento profissional como dancarina: durante a
graduacao, criou um grupo de danca, chamado Apsaras (ja por sugestao de
Ariano Suassuna), no colégio em que cursara o Ensino Médio (Contato); grupo
ao qual ensinava os conhecimentos que adquiria tanto no Balé Popular do

Recife, quanto em sua formacdo universitaria, e os ensinamentos de sua

73 Bailarina e coredgrafa argentina, criadora da dancaterapia, método integrativo através da
danca, aplicado em aulas direcionadas para pUblicos diferenciados - portadores de sindrome
de down, surdos, entre outros.
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primeira relacdo com a danca. Ja na Bahia, participa do grupo Odundé,
dirigido pela professora Conceicao Castro, que, segundo Maria Paula (2006a),
foi a influéncia mais significativa do periodo na Bahia. E nesse periodo que
comeca a investir mais claramente em “uma linguagem propria a partir das
danca populares” (Vicente, 2008: 134). Cria, como parte da especializacao ao
mesmo tempo que ainda vinculado ao nome do grupo Apsaras, o espetaculo
Reino do Sol, com figurino de Romero Andrade Lima, musicas compostas por
artistas armoriais e elenco constituido, em sua maioria, por alunos da Escola
da Fundacao Cultural’™.

A escolha dos artistas e das fontes intertextuais deste trabalho nos leva
a constatar um interesse de Maria Paula pela estética armorial bem anterior a
fundacao do Grupo Grial, o que é confirmado pela afirmacao de Maria Paula
(2006a) de que “o Grial comecou ha muito tempo, desde o momento em que
criei o Apsaras, dava aula no Contato e entrei no Balé Popular; nao o Grial,
mas a pesquisa do Grial”. Certamente, essa caracteristica propositiva que
marcou, desde esse periodo, a relacao de Maria Paula Costa Régo com o
Movimento Armorial, estabeleceu as razbes pelas quais a experiéncia do
Grupo Grial nao tenha sido um empreendimento de “mao Unica” de Ariano
Suassuna, e tenha tido, por isso, condicdes de continuidade e de opcoes mais
auténomas ao longo de sua trajetoria.

Quando Maria Paula volta ao Recife, integra-se a escola Cais do
Corpo”, na qual daria continuidade & pesquisa a partir das dancas populares,
no entanto, tal projeto foi interrompido devido a mudanca repentina de Maria
Paula para a Franca. Morou neste pais durante varios anos e cursou uma nova
graduacao, na Paris VIII, onde os semestres se alternavam em teodricos e
praticos; e, dessa forma, entrou em contato com varios coreodgrafos e
aprendizados nas mais diversas técnicas: “Cunningham, Laban, Galotta,

Bonnie Cohen, etc.” (Costa Régo, 2006a).

™ Informacées fornecidas em depoimento de Paulo Paixdo, um dos alunos e dancarinos da
Escola da Fundacao Cultural, que participou deste trabalho de Maria Paula Costa Régo.
Segundo ele, o espetaculo se dividia em seis coreografias: Ongca Malhada, inspirada em
trecho do Romance d’A Pedra do Reino; Procissdo do Sol, inspirada no prefacio de Rachel de
Queiroz a esta obra de Ariano Suassuna; Fogo das Pedras, sem referéncia literaria
explicitada no programa; Sonho sob o Sol, baseada na poesia de Maximiano Campos; Sonho
sob a Lua; e O Sol como Reino.

7> Logo depois o Cais do Corpo se tornaria também um grupo.
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Paralelamente a esse curso formal, fazia, ainda, aulas particulares com
a brasileira Laura Proenca, que ha muito tempo ja estava radicada na Franca,
tendo dancado na companhia de Maurice Béjart durante varios anos. Com esta
professora, que Maria Paula considera da maior relevancia para sua
construcao corporal, as aulas mesclavam elementos do balé classico (parte
dos primeiros alicerces corporais de Laura Proenca) com conhecimentos do
hatha yoga, e estavam focadas na consciéncia corporal, através da observacao
do percurso do movimento (chamada de parcours por Maria Paula). As aulas
de Laura Proenca tiveram uma repercussao na criacao de Maria Paula,
especialmente nos primeiros espetaculos do Grial, em que a referéncia do
corpo da coredgrafa ainda constitui o principal ponto de partida para a
criacao, apesar das influéncias dos demais dancarinos do grupo.

O corpo de Maria Paula é por ela definido da seguinte forma: da bacia
para baixo é formado pela experiéncia do Balé Popular do Recife; e da bacia
para cima, pela técnica estudada com Laura Proenca, fundamental para a
compreensao subjacente ao modo da diretora do Grial “usar os bracos e para

a énfase na abertura do plexo solar” (Vicente, 2008: 135):

(...) talvez o Balé Popular tenha me trazido mais para a terra, ndao é?
Porque foram seis anos dancando chédo. Entdo a perna era forte, nao é?
Uma técnica centrada na bacia. Entdao realmente foi o Balé que me
formou tecnicamente neste aspecto. E Laura deu as outras coisas. Ela me

deu exatamente da bacia pra cima. Engracado isso. (Costa Régo,

2006a)

Essa observacao traz a discussao para o mérito de como a migracao de
estilos de danca, como resultado concreto de trocas culturais, resulta em
formas muito imprevisiveis de se reinterpretarem os varios corpos que estao
em jogo. Essa auto-definicao nos faz refletir sobre como Maria Paula
reconstrdi, em seu discurso verbal, uma narrativa sobre a histéria que esta
inscrita em seu corpo, tentando organizar sua “demanda” pessoal por um
corpo armorial em consonancia com a logica binaria de seu principal mestre.
Tal perspectiva se mostrara, ao longo da analise dos espetaculos, como um
dado importante para compreender como o Grupo Grial constréi uma poética
a partir da pesquisa das dancas populares. O mapeamento de seu corpo de

modo a localizar suas referéncias populares em seu “centro de gravidade”
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(regido pélvica) e suas referéncias eruditas em seu “centro de leveza” (regiao
escapular) nos leva a interpretacdes, por um lado, dos significados com que
alguns trabalhos do Grupo Grial jogam em sua transformacdo de “dancas
regionais” em “universais”; e, por outro, dos significados inevitavelmente
diversos que surgem quando Maria Paula opta por, literalmente, retirar esse
seu corpo “dual” de cena (em /lha Brasil Vertigem).

O estudo da trajetoria do Grupo Grial se nos mostrou dos mais
instigantes porque tal trajeto afirma quao sutis e pouco simplistas sao as
relacbes entre os discursos exegéticos e os proprios textos culturais. No
exemplo que aqui discutimos, enquanto no primeiro, € possivel Maria Paula
Costa Régo manter o controle sobre uma invariavel afiliacdo ao projeto
armorial; no segundo, ou seja, em suas obras, com foco prioritariamente no
corpo, a possibilidade de manter-se totalmente fiel a este projeto se
inviabiliza pela propria histéria do corpo, incluindo o seu, certamente bem
mais complexo do que ela mapeia.

Ha de se destacar, ainda, que um elemento diferenciador do Grupo
Grial em relacao as experiéncias anteriores foi a possibilidade de continuar,
nao s6 atuando, mas também realizando uma pesquisa corporal. Esta
continuidade, certamente, permitiu ao grupo: em primeiro lugar, investir na
pesquisa de uma poética de danca armorial’®; e, por fim, lidar com a
historicidade e a provisoriedade do proprio conceito de danca armorial, de
forma que, a cada espetaculo, a preparacao corporal apontava para novas

possibilidades no modo de construir um “corpo armorial”.

76 A construcdo de uma poética fica muito clara se compararmos os trabalhos do grupo, desde
A Demanda do Graal Dancado, com o que se apresenta no duo que Maria Paula e Renata
Lisboa dancaram, em 1997, para mostrar a Ariano Suassuna em que direcdo ia a danca que
estava no corpo de Maria Paula naquele momento
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A Demanda do Graal Dangado: primeiro passo em uma afirmacao armorial

A Demanda do Graal Dancado (1998) ocupa um lugar significativo na
historia das tentativas de danca armorial que contaram com o apoio de Ariano
Suassuna. Trata-se do primeiro espetaculo de um grupo que é fundado com o
objetivo de dar continuidade, por outro caminho, as experiéncias da década
de 1970. O primeiro, em seu Unico espetaculo, nao atingiu exatamente o que
era esperado por seu idealizador; e o segundo foi considerado como um
trabalho a parte do Movimento Armorial. O primeiro aspecto a observar em 4
Demanda do Graal Dancado, portanto, é quase obrigatoriamente o que ele
apresenta, de antemao, como diferenca em relacdo a essas experiéncias
anteriores.

A concepcao de que a danca brasileira erudita parte de uma fusao
persiste nesse trabalho, no entanto, essa compreensao logo se refletiu na
composicdo do elenco, como vimos anteriormente’’, e pela preparacdo sem
diferenciacao para as duas partes de artistas que compunham o grupo. O
treinamento corporal para o espetaculo englobava uma parte preparatoria
com Maria Paula, focada na utilizacdao da técnica do parcours, que explicamos
anteriormente; aulas de danca contemporanea com Giordani Gorki’®, em uma
de suas vindas para o Brasil; mas, paralelamente, os dancarinos faziam aulas
de mergulhao”, com o grupo do Mestre Salustiano.

A danca do cavalo-marinho € descrita da seguinte forma por Maria
Acselrad (2002: 103):

7 A verséo do espetaculo a que tivemos acesso apresenta uma pequena diferenca em relacéo
a formacao inicial do grupo, mas ainda segue a logica da divisao entre dancarinos eruditos e
populares: nao faz mais parte Fernanda Lisboa, e participam Viviane Madureira e Maria
Imaculada.

78 Giordani Gorki participou da Cia dos Homens, desde sua fundacao, em 1988, até 1989. Em
1990, mudou-se para a Europa, de onde retornou em 1996, para instalar-se em Sao Paulo,
onde trabalhou com a Cia. Terceira Danca (Gisela Rocha) e com Marcia Bozon. Em 1999,
regressou para a Europa de onde voltou em 2007. Suas referéncias em danca mais
significativas foram, segundo ele: Pina Bausch, Sonia Mota, Airton Tendrio, Marisa Godoy,
Dyenne Neyman, Rui Horta, Anne Teresa De Keersmaeker, Gisela Rocha, Henrique
Rodovalho, entre outros.

7 Uma das partes integrantes do longo roteiro que compée um cavalo-marinho.
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A danca do Cavalo-Marinho, composta pela danca do mergulhdo, danca
dos galantes, danca dos arcos, danca das figuras e roda grande, de forma
geral, é uma danca com énfase na unidade inferior do corpo.

Levando em conta o mapeamento que Maria Paula faz das referéncias
que guarda em seu corpo, essa descricao da danca do cavalo-marinho €
significativa para pensarmos, mais adiante, como se da sua transposicao para
A Demanda do Graal Dancado e As Visagens de Quaderna ao Sol do Reino
Encoberto, nos quais, em especial neste segundo, tal folguedo ocupa um lugar
significativo.

Em A Demanda do Graal Dancado, a escolha do mergulhdao pode ser
justificada por este se caracterizar como um jogo que privilegia uma relacao
de troca bastante dinamica, além de ter um certo carater preparatorio, como

podemos apreender da descricao feita ainda por Acselrad (2002: 54):

Pequena roda que se forma bem perto do banco, o mergulho, maguio ou
mergulhao é uma danca em forma de jogo que tem ritmo binario, passo e
toadas proprias, versos mais curtos e uma pequena variacdao na
acentuacdo de um para o outro (..). E um jogo de olhares e gestos
bastante expressivos, que segue o principio de pergunta e resposta,
chamada e recusa e percute com os pés um ritmo que nao é tocado por
nenhum instrumento do banco. O tombo do mergulho é danca que serve
como aquecimento para a noite. E ali que os brincadores “acordam as
pernas e o juizo”. A dificuldade se encontra no fato de que quando se é
puxado por alguém para dentro da roda, deve se responder ao convite
com o corpo, enquanto o olhar ja deve estar direcionado para outra
pessoa que, por sua vez, repete a mesma movimentacao em relacao a
outra. Mas nem sempre.

Logo, um certo grau de troca de referéncias entre corpos formados em
técnicas e ambientes diversos foi o ponto de partida do Grial nesse seu
primeiro espetaculo, mesmo que ainda nao tenha havido nenhuma imersao no
contexto mais amplo em que o folguedo do cavalo-marinho se apresenta e
existe originalmente, no qual a improvisacao € um episodio criador bastante
significativo. Esse ponto de partida se refletira no modo como é organizado o
roteiro que estrutura o espetaculo, que privilegia a inter-contaminacao,
mesmo que superficial, de informacdes corporais entre as duas partes do
elenco, como discutiremos mais adiante.

Conforme Maria Paula (Régo, 2006b), a improvisacao nao foi usada

como elemento propulsor da criacao coreografica:
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Na Demanda (...), muitas da referéncias usadas foram extraidas do meu
corpo. Eu criava célula por célula ali com todo mundo em cena, e assim
eu ia construindo. E légico que nessas pequenas células que eu comecava
a criar, havia uma contribuicao de Fernanda Lisboa (que estava na época
da criacdo), de Lela (Valéria Medeiros). Mas elas diziam: “Nao estou
sentindo esse movimento nao, acho que esse movimento é assim”. Mas,
em geral, era um processo de construcao de fora pra dentro. Nao era um
processo de improvisacado. Na Demanda, nao.

Essa questao do processo de construcao dos movimentos, que pouco
dispunha do dispositivo da improvisacao, remete-nos a outro ponto, que é a
autoria da criacao. O que Maria Paula declara acerca da criacao coreografica,
que se configurou para os dancarinos, segundo ela, como um processo criativo
de movimentos de “fora para dentro” parece replicar, de certa forma, a
relacdo entre os papéis de Maria Paula e Ariano Suassuna na autoria do
trabalho. Nao sé o roteiro foi escrito por Ariano Suassuna, como as musicas
também foram escolhidas por ele, e isso é definidor, no minimo, da forma
como sao concebidas as relacoes entre a danca e texto e danca e mlsica que
estao subjacentes a esse espetaculo, além do que essa relacao revela acerca

de um outro bindmio, culto-popular:

(...) na época eu disse a Ariano: “eu ndo quero escolher a mdsica”. (...) Eu
tinha acabado de chegar da Franca, eu nao tinha disco, nado tinha
referéncia de mUsica brasileira. Ai ele me deu uma selecdo de musica que
eu conhecia: Villa-Lobos, Beethoven, etc. Eu nao chegaria, talvez, a essa
“selecao”, mas eu achava que ele ia pegar grupos que ele conhecia, como
o Gestas, o pessoal da Paraiba que estava fazendo musica armorial, mas
do qual eu so6 tinha ouvido falar. Mas ele me veio com essas musicas,
inclusive que eu ja trabalhava antes de ir embora pra Franca. Entao, uma
das musicas do Quinteto Armorial € uma musica que vai crescendo e
troca, nela mesma, de trés ritmos: do maracatu, ela passa para o
caboclinho, depois ela termina numa rabeca de cantiga de cavalo-
marinho. Entdo, mais do que seguir a estrutura do Balé, seguiamos a
propria musica inserida no contexto que a gente estava na coreografia,

porque no roteiro do espetaculo isto cabia. (REgo, 2006b)

A musica é também de tal forma definidora, que muito da estrutura do
espetaculo, com a sucessao de ritmos, € estabelecida a partir dessa
“obediéncia” a musica, em uma relacao igualmente de “fora para dentro”.
Mas, no proprio relato de Maria Paula, podemos compreender que essa
submissao da danca a musica nao esta dissociada dos indicativos do proprio

roteiro: “porque no roteiro do espetaculo isto cabia”.
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Para escrever o roteiro de A Demanda do Graal Dancado Ariano
Suassuna inspirou-se na versao portuguesa da novela de cavalaria A Demanda
do Santo Graal, uma traducao, a partir do francés, da terceira parte do ciclo
da Demanda do Graal, conservada em manuscritos do século XV (Saraiva e
Lopes, s/d: 94). Essa traducao portuguesa constitui o texto portugués em
prosa literaria mais antigo, ainda que nao seja original. O ciclo arturiano, do
qual A Demanda do Graal faz parte, é composto de varios episédios: a origem
do Graal, ou vaso, que continha o sangue de Cristo, recolhido por José de
Arimateia e transportado por ele de Jerusalém até o Castelo de Corberic, na
Inglaterra; as profecias de Merlim anunciando novos tempos com a chegada de
um predestinado; as aventuras dos cavaleiros do rei Artur na busca do Graal;
e, ainda, “o colapso do reino de Logres e a morte do rei Artur no meio de
sangue, traicao e lagrimas” (Saraiva e Lopes, s/d: 95).

Como indica a sinopse publicada na pagina eletrénica do Grial, o
episodio eleito pelo espetaculo é o que diz respeito a busca do Graal pelos
cavaleiros do Rei Artur. A partir dessa fonte intertextual e do que Maria Paula
estava desenvolvendo no processo criativo com seu elenco, o roteiro foi
construido de modo que a busca do Graal € utilizada como metafora de uma
outra demanda, ja antiga na histéria do Armorial: a de uma danca brasileira
erudita, ou, como define Ariano Suassuna (Criacdes do Grial, 2005), uma

“danca ideal”:

No século XV foi feita, em Portugal, uma versdao d’A Demanda do Santo
Graal, novela de cavalaria que narra a aventura de 150 cavaleiros em
busca do calice sagrado, esculpido em uma sé e grande esmeralda, onde
se encontraria o sangue de Cristo recolhido no momento de sua morte. E
a essa forte narrativa simbdlica que alude o titulo do espetaculo que o
Grupo Grial de Danca apresenta com musicas de Villa-Lobos, Antonio
Madureira, Beethoven, Antonio Nobrega e Mestre Salustiano, numa bela e
salutar unidade de contrastes que é brasileira e barroca. O titulo do
espetaculo refere-se a uma demanda; uma busca; a procura de um dos
caminhos possiveis para a danca brasileira e tentada pela fusdo da danca
chamada contemporanea com a popular.

O roteiro prévio®, incluindo as musicas que ele j& prevé, é bastante
determinante de boa parte das caracteristicas do espetaculo que nos interessa

discutir: a forma como sao transpostos os elementos populares para todos os

8 Em anexo.
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elementos da cena - espaco, figurino, cenario, trilha sonora, etc. -; e o
resultado coreografico. A dramaturgia encena o encontro da cultura popular
com a cultura erudita, especificamente através da danca, numa operacao que
transplanta historicamente os elementos populares para que eles encontrem
seus equivalentes em referéncias de um contexto épico medieval.

A ldgica binaria com que é encenado o choque cultural, e a posterior
fusao, alude as caracteristicas do “povo castanho” (Suassuna, 1976), e é a
mesma que ja estava na dramaturgia de /niciacdo Armorial aos Mistérios do
Boi de Afogados, de forma que o popular migra para o interior de um discurso
culto de afirmacao épica das identidades populares. Porém, isso se aprofunda,
nesse primeiro espetaculo do Grial, principalmente devido aos pressupostos
ideologicos da fonte intertextual.

A escolha de A4 Demanda do Santo Graal como matriz textual reforca,
de antemao, uma afirmacao épica da cultura brasileira, pela valorizacao de
referéncias literarias de nossas “raizes” ibéricas, e por essas referéncias ja
pressuporem a afirmacao nacional, através de simbolos de “resisténcia” e
formacao de identidades nacionais. Além disso, precisamos evidenciar os
significados articulados pela afinidade com a missao doutrinaria que as
versdes portuguesas das novelas de cavalaria foram assumindo®: em A4
Demanda do Graal Dancado, a pregacao dos valores bons encontra seu
correspondente na pregacao de uma “arte ideal”, como de resto o faz todo o
discurso de Ariano Suassuna ao tratar da arte armorial. O sentido do herdi

como “bom cavaleiro” também se articula nessa relacao intertextual:

O “bom cavaleiro” Galaaz livrara Persival “dos vinte cavaleiros que o
perseguiram”, sua lealdade e solidariedade, sua ousadia e habilidade ja
nos sdo apresentadas. A seguir, o “torneio forte e maravilhoso” é visto
como uma oportunidade para o her6i Galaaz percorrer mais uma etapa na
estrada em direcdo a sua predestinacao. “[...] Estavam os de dentro tao
desbaratados, que ndo esperavam senao a morte. E Tristdo [...] sofrera ja
tanto que tinha ja muito quatro feridas” (MEGALE, 1988, p.579): sera em
auxilio dos que perdem, dos que estdo sendo oprimidos e derrotados, que

o heréi ira utilizar seus talentos. (Puglia, 2007: 3)

8 Sobre o assunto, ver Puglia (2007: 2). Disponivel em:
www.abralic.org.br/enc2007/anais/69/1622.pdf Acesso em: 22 maio 2008.
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E por essa imagem de justeza de Galaaz que se contaminam os que
estao empenhados na busca de uma “danca ideal”. A afinidade com todos
esses significados historicos da novela de cavalaria, sobretudo os acentuados
na versao portuguesa, € determinante no modo como os elementos populares
sao articulados no interior da cena de A Demanda do Graal Dancado. A
metodologia utilizada no processo de criacao possibilitou a troca de
informacdes entre dancarinos populares e eruditos, o que tornou possivel
alcancar uma forma mais aprofundada de resolver a fusao de elementos em
cena. No entanto, essa fusao, na mesma proporcao em que é melhor
realizada, é também mais fortemente articulada com os objetivos ideoldgicos
da narrativa em que ela é inserida: a afirmacao épica das identidades
populares. E, exatamente por esses motivos, podemos dizer que A Demanda
do Graal Dangado ja parte de um ponto de maior proximidade com a estética
e o discurso armoriais do que as experiéncias realizadas até entao.

Vejamos, portanto, como os elementos que elegemos como relevantes
para a nossa discussao (ja elencados no inicio do capitulo) revelam, nesse
espetaculo, a ampla convergéncia que ele assume com relacao a estética
armorial na afirmacao épica das identidades populares, na qual a cultura
popular € valorizada no interior de um discurso monoldgico, de valorizacao de
um passado absoluto, através do dispositivo da lenda nacional e de isolamento

da contemporaneidade. Segundo Bakhtin,

A idealizacdo do passado nos géneros elevados tem um carater oficial.
Todas as manifestacoes exteriores da forca e da verdade dominantes (de
tudo que esta concluido), organizam-se dentro da categoria axioldgica e
temporal do passado, em uma representacdo distanciada, longinqua
(desde o gesto e o vestuario até o estilo, tudo é simbolo do poder).

(Bakhtin, 2002: 411)

Nada poderia ser mais apropriado para comecarmos a refletir como se
da a transposicao dos elementos populares para um outro espaco cénico e
social nesse espetaculo. Tudo esta organizado “dentro da categoria axiologica
e temporal do passado, em uma representacao distanciada, longinqua”, desde
o embaralhamento e esvaziamento historico dos significados dos folguedos
representados, passando pela composicao do espaco, do tempo, do figurino,

do cenario e da trilha sonora, até os resultados coreograficos. Faremos uma
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descricao minima de alguns elementos que serdao requisitos para o
desenvolvimento da analise.

A divisao do elenco entre dancarinos populares e eruditos € utilizada na
cena e esta articulada com o decorrer da narrativa metalinglistica da busca
de uma danca brasileira erudita. Os dancarinos masculinos, populares, dao
inicio ao espetaculo e, seguindo as pistas de novelos, adentram o palco de
fora para dentro a partir da platéia, em uma sugestao da diaspora, ou
deslocamento, da cultura popular para um outro lugar cénico de tradicao
“nobre”. No roteiro, ha indicacao de que os homens “usam roupas que aludem
ao Mateus, ao Bastidao e ao Birico” (provavelmente se fossem trés dancarinos,
0 que nao é o caso). E as roupas das mulheres sugerem “a da Mestra, a da
Diana, a da Contramestra e a da Caterina [sic]”, com a ressalva de que “nao é
preciso ser copia, serao alusdes, sugestoes, recriacoes” (Suassuna apud
Siqueira, 2002: 77).

No resultado apresentado®?, os dancarinos masculinos, por seu gestual,
seu figurino e seu significado na narrativa (incluindo essa entrada inicial), nos
remetem a bufdes, bobos ou mesmo personagens da Commedia dell’arte, ao
mesmo tempo em que sao alusivos ao pastoril, pois um traja azul, e o outro,
vermelho. A entrada a partir da platéia pode lhes conferir o significado de
quem conta a histéria a ser encenada, e, como bufao, tal histéria perde o
compromisso com a verdade, ao mesmo tempo em que ganha conotacdes de
uma “verdade oculta”, previsao do futuro, ou a visao ainda que ingénua
daquilo “que a sabedoria dos outros nao consegue perceber” (Pavis, 1999:
35). Ao mesmo tempo, podemos identificar, pelo modo como se movem, e por

suas funcoes, com os atores de commedia dell’arte, na qual se salienta:

(...) o dominio corporal, a arte de substituir longos discursos por alguns
signos gestuais e de organizar a representacao “coreograficamente”, ou
seja, em funcao do grupo e utilizando o espaco de acordo com uma
encenacao renovada.

As dancarinas de formacao erudita, que no inicio do espetaculo ja se

encontram no palco (na coxia), vestem roupas que, certamente pelo

8 Ver ficha técnica de cada um dos espetaculos nos anexos. Apenas nos referimos aos autores
de um determinado elemento cénico, quando isso se faz relevante para a discussao
desenvolvida.
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embaralhamento de elementos, sao de dificil identificacdo com referenciais
historicos: calcas com uma saia sobreposta com estampas que remetem as
figuras do cenario, e ainda um véu cobrindo a cabeca e o colo. O gestual
religioso com que iniciam o espetaculo dao ao véu que vestem nesse momento
uma conotacao também religiosa, assemelhando-se a lencos usados pelas
mulheres na cabeca, “provavelmente de origem moura” (Kohler, 2005: 262),
na Espanha do século XIV; apesar de o conjunto das roupas guardar mais
semelhancas com roupas nobres da antiguiidade africana (especificamente da
Etiopia).

Mais significativo, porém, é dizer que, paralelamente ao processo de
absorcao de elementos populares pelos corpos dessas dancarinas ao longo da
peca coreografica, ha uma diminuicao dos trajes usados por elas no inicio:
primeiramente é retirado o véu; depois a saia, quando ficam na cintura ainda
espécies de pedacos de couro®; e, em seguida, ficam apenas a calca e blusa
(ou macacao de malha) que estavam por baixo. Esse “desnudamento” também
acontece com os dancarinos populares, porém quase ao final do espetaculo. A
Unica dancarina que compde a parte popular do elenco aparece com um
vestido branco bastante simples e diverso da aparente realeza dos trajes das
demais dancarinas.

No cenario (de Dantas Suassuna), um imenso painel de fundo, com
continuidade nos separadores das laterais, apresenta uma simbologia
relacionada com o ideario armorial: aves, cobras, cactos (alusivos ao sertao
nordestino), e outras figuras arquetipicas como quadrado, triangulo, circulo,
cruz, todos desenhados com tracos rudimentares; no centro, abaixo da cruz,
uma porta a semelhanca de uma arcada esconde, com um véu, um banco do
cavalo-marinho® (do grupo de Mestre Salustiano), que toca ao vivo, em
diversos momentos do espetaculo. Todos os simbolos dispostos neste cenario

evocam um ambiente de espiritualidade contraposta a realidade material.

® |sso é 0 que é possivel identificar pelo video.

8 0 banco, no cavalo-marinho, é onde ficam os musicos, tocando os seguintes instrumentos:
mineiro, baje, pandeiro e rabeca. Porém, é um elemento de tamanha importancia, que
pode ser considerado como mais um personagem do folguedo, com o qual os demais
interagem, improvisam, etc. Os misicos que tocam no espetaculo sao: Mestre Salustiano,
Wellinton Salustiano, Gutemberg e Valber. A disposicdo dos musicos no banco pode ser vista
no desenho intitulado “Geografia de uma roda de cavalo-marinho” (Acselrad, 2002: 133),
que se encontra nos anexos.
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Porém, o fato de o banco do cavalo-marinho, que nesse espetaculo representa
o emblema da cultura popular, estar situado na arcada, ao centro e abaixo da
cruz ganha conotacdes alusivas ao lugar sagrado em que se encontrara algo
fundamental na busca que se estabelece nesse espetaculo, como sera
revelado em uma cena especifica que comentaremos mais adiante.

A trilha sonora € outro elemento que compde o quadro basico para o
desenvolvimento de nossa analise. Pensada desde o roteiro de Ariano
Suassuna, € composta, assim como o elenco, por uma justaposicao de pecas
eruditas e populares. Estao no espetaculo o Quarteto n.1 para cordas, de
Villa-Lobos; Beethoven; Toque para Marimbau e Orquestra, de Antbnio
Madureira; Entremeio para Rabeca e Percussdo, de Antonio Nobrega; e, entre
varias outras musicas tocadas ao vivo, Romaria, do Mestre Salustiano.

A Demanda do Graal Dancado transp6e para a cena o frevo, a ciranda,
0 maracatu, o cavalo-marinho, caboclinho, etc., mas nao ha relacao com as
narrativas ou com os significados historicos de nenhuma dessas manifestacoes.
Os elementos - personagens, instrumentos, acessorios, mas sobretudos passos
- sao transplantados para outro universo historico, de modo que sua
historicidade (e também sua contemporaneidade) lhes é removida. Isso tem
relacdo com a subordinacao dos elementos a narrativa épica de fundo, mas
também com a qualidade da pesquisa sobre a cultura popular desenvolvida
para esse espetaculo.

Quando A Demanda do Graal Dancado estava em montagem, o
referencial da “cultura tradicional de Pernambuco” da qual o grupo partia era
ainda, conforme Maria Paula (Costa Régo, 2006b), muito fortemente as
referéncias que ela havia assimilado em sua passagem pelo Balé Popular do
Recife. E, devido a isso, o principal elemento em que se investiu nesse
espetaculo foram os passos das dancas representadas em cena: “para mim, na
Demanda, o foco é o passo (Costa Régo, 2006b). Dessa forma, no resultado
coreografico de A Demanda do Graal Dancado, tanto nas referéncias as dancas
populares e nas suas recriacées, quanto nas informacdes de danca oriundas de
ambientes cultos, apreendemos que o ponto de partida €, de fato, o passo.

Coerentemente com o roteiro, ha, ao longo do espetaculo, uma

gradacao, uma passagem da execucao de passos “puros” para uma recriacao
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dos mesmos, como que a representar o trajeto narrativo da busca da “danca
ideal” a qual se referiu Ariano Suassuna. Ha cenas metalingiisticas, que
tratam exatamente das trocas de informacdes entre corpos vindos de
contextos diferentes (o popular e o culto) e que resultam no que, conforme a
visao de Ariano Suassuna, € o ponto de partida para a criacdao de uma danca
brasileira erudita: a idéia de fusdo. Sobre isso o escritor relata em uma
entrevista concedida a TVE: “eu escrevi o roteiro de uma maneira que os
dancarinos de formacao popular aproveitassem a experiéncia dos outros de
formacao erudita e vice-versa” (apudVicente, 2008: 130).

Algumas cenas representam claramente a narrativa inspiradora do
espetaculo, ao mesmo tempo em que representam metalingiisticamente a

busca da danca brasileira “erudita”. Logo no inicio (2°30”)®

, uma “procissao
imploratoria” (Suassuna apud Siqueira, 2002: 77) conduz um andor vazio,
simbolizando exatamente o que sera ainda buscado. Nesse momento, o
conjunto de movimentacdes das dancarinas recria um gestual com significados
religiosos. A referéncia clara a procissao se alterna com um quadro (4’30”) no
qual, em uma espécie de digressao, além de outros gestos alusivos ao universo
religioso da narrativa, conta-se a histéria do corpo dessas dancarinas: suas
referéncias eruditas praticamente ainda nao mescladas as dancas populares.
Nesse momento, € predominante uma movimentacao resultante da utilizacao
de técnicas modernas, e alguns elementos de balé classico. O fundo musical,
que era a Romaria do Mestre Salustiano ao inicio da procissao, muda para o
Quarteto n. 1 para cordas de Villa-Lobos.

Terminada a procissao (8’50”), as dancarinas fazem uma passagem de
temps levés®® ja mesclada com alguns movimentos recriados do frevo, como
se um primeiro momento da troca com os dancarinos populares ja tivesse tido
inicio apos a procissao. Na cena seguinte, a metalinguagem da fusao do
popular com o erudito fica ainda mais clara: o dancarino vestido de azul com
trajes e acessorios sugerindo um universo de realeza (o esqueleto de uma saia

e uma coroa), faz movimentos explicitos do maracatu de baque virado,

¥ As indicacées de tempo no registro em video sdo aproximadas, néo exatas.

% Segundo Pavlova (2000: 218): “(...) designacdo para o salto dado sobre um pé e realizado
em qualquer posicdo. A(o) bailarina(o) sai do chao com o pé bem esticado, usando toda a
extensao muscular para realizar a elevacdo na ponta do pé, ficando esta ponta para baixo e
a perna esticada apds o demi-plié”.
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enquanto as dancarinas, que dancam ao seu redor, assimilam,
gradativamente, elementos do maracatu, mas sempre recriando-os a partir da
mesclagem com saltos (alguns provenientes do balé classico), atittudes,
outras formas de usar o peso e a velocidade. O dancarino também é
contaminado pelas referéncias corporais das dancarinas, e, ao final, também
recria os movimentos, através da repeticao dos movimentos de braco e de
outra qualidade de velocidade e de uso do peso. O traje real estabelece,
nessa cena, uma relacao metonimica com a corte, um ponto de convergéncia
entre as representacdes eruditas e populares, e a concepcao de cultura

mestica como fusao harmonica:

A nocdo de Corte estd extremamente ligada a de harmonia, funda os
valores e as coisas, sendo que a ligacdo entre rei e vassalos é uma espécie
de equilibrio que se busca. Tanto que, ameacada a salde do soberano,
transtorna-se o bem-estar do reino. Vem a desolacao, a terra gasta (The
waste land), a morte. (Ferreira, 1991: 54)

Mas a cena que mais evidentemente funciona como metalinguagem da
inter-contaminacao entre os corpos dos dois subgrupos do elenco é a que
transpde para o palco uma representacao do mergulhdao do cavalo-marinho,
que foi, como vimos, um dos meios de preparacao fisica para o espetaculo.
Esse, inclusive, é o Unico momento do espetaculo em que a utilizacao do
espaco, para o qual contribui a iluminacao, faz referéncia (embora parcial) ao
espaco do folguedo representado. Em primeiro lugar, o banco é posto em
evidéncia (17°10”), e comeca a tocar o ritmo do cavalo-marinho. Em seguida,
o dancarino vestido de vermelho entra em cena e faz as gracas ou
“pantinhos”®” de quem esta em evidéncia na roda do mergulhdo, s6 parando
quando vé entrarem em sua direcao as trés dancarinas eruditas, cada uma
com uma espécie de tocha da mao (em uma possivel sugestdo de ritos
iniciaticos de morte e renascimento) e ja desprovidas dos acessorios ou trajes
do inicio do espetaculo (véu, saia e couros na cintura). Elas se retiram e
retornam, e, a partir dai, sucessivas passagens delas aludem ao jogo de

pergunta e resposta proprio ao mergulhao, sempre com acréscimos graduais

8 Segundo Maria Acselrad (2002: 105), “pantinho” é uma “categoria nativa [da Zona da Mata
Norte] que procura dar conta da expressividade ou estilo pessoal que qualifica e
individualiza o samba de cada brincador (...)".
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de informacdées do cavalo-marinho, bem como de sua recriacdo, na
movimentacdo que elas realizam ao longo de todo esse “jogo”. E importante
ponderar, no entanto, que embora a luz projete um circulo no chao, essa
formacao nao se realiza pelo conjunto de dancarinos, uma vez que as
dancarinas entram e saem de cena para a coxia, afirmando, com isso, a
natureza do espaco cénico do teatro, e, de certa forma, tornando superficial
o efeito da troca cultural.

Inicialmente, o dancarino de vermelho mescla passos proprios ao
momento do mergulhdao com outras variacdes de pisada no chao e cruzadas de
perna. As dancarinas realizam a “corrida” do mergulhao, enquanto os bracos
se mantém ocupados das tochas (um elemento que nao pertence a danca que
esta sendo representada, mas a narrativa na qual ela é inserida). Aos poucos,
elas introduzem um tipo de movimentacao com o tronco e com os bracos, com
uma énfase na abertura do plexo solar, para a qual certamente contribuiram
as referéncias da técnica do parcours aprendida com Laura Proenca por Maria
Paula e utilizada na preparacdo corporal desse espetdculo. E interessante,
nesse momento, observar como se reflete claramente a forma como a propria
Maria Paula mapeia o seu corpo: da cintura para baixo formado pela sua
passagem no Balé Popular do Recife; e da cintura para cima, principalmente
pelas suas aulas com Laura Proenca. De fato, fica evidente, nesta cena, que,
embora da cintura para baixo o tipo de movimentacao das dancarinas seja
mais aproximada com as que sao realizadas nas rodas de cavalo-marinho, a
sua recriacao se da através de uma amplificacao, que consiste numa énfase na
acao de saltar, e no preenchimento possibilitado pela execucao simultanea do
mesmo movimento pelas dancarinas, “coreografando” os passos do cavalo-
marinho. Essa forma de transpor a danca popular € ainda bastante aproximada
do método criado pelo Balé Popular do Recife para fazé-lo.

Curioso é notar que, ao passo que o dancarino de vermelho permanece
em cena executando passos “puros” do cavalo-marinho, numa qualidade que
preserva sua individualidade como brincador, o dancarino de azul, em um
certo momento (20’), acompanha as dancarinas em novas formas de dispor os
movimentos do cavalo-marinho no espaco (entrando e saindo de cena) e nas

coreografias sincronizadas que recriam os passos dos folguedo. Isso ganha um
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significado decerto relevante se relacionarmos com duas outras cenas em que
€ esse mesmo dancarino que é contaminado pelas trocas com a parte erudita
do elenco. Uma é anterior a essa cena do mergulhdo que acabamos de
analisar, aquela em que ele entra com roupas representativas da corte, que ja
comentamos anteriormente; e outro momento (26’55”) em que a danca
representada é novamente a do maracatu de baque solto, ficando nesta
segunda ainda mais evidente a recriacao. Enquanto as dancarinas introduzem
saltos que inexistem em um passo com cruzamento de pernas do maracatu, o
dancarino de azul recria os movimentos dessa danca através da mesclagem
com o frevo, o samba, passos do caboclinho, agachamentos, novos
movimentos de braco, interrupcoes de movimentos ja existentes, piruetas,
inclinacées de tronco, repeticdes e reformulacdes na velocidade com que
comumente sao realizados alguns dos passos do maracatu.

Dessa forma, o dancarino de azul ganha, dentro da narrativa, o papel
simbdlico da contaminacao também do popular pelo erudito. A escolha do
azul para este papel ganha conotacoes ideologicas bastante significativas, se
considerarmos que, na cultura ocidental, esta cor, em contraponto ao
vermelho (em que esta vestido o outro dancarino), é identificado com o
imaterial, o celestial, ao passo que o encarnado é relacionado com o material
e o terreno®. Como se a passagem do “regional para o universal”, objetivo
pretendido por Maria Paula e Ariano Suassuna nessa demanda, coincidisse com
esta outra passagem: do terreno para o celestial, da carne para o espirito,
constituindo este o significado mais amplo que podemos apreender dessa
“universalizacao” através de um deslocamento da énfase na parte inferior do
corpo para a parte superior.

A dancarina popular, Maria Imaculada Salustiano, que, diferentemente
da estréia, participa nessa versao que analisamos, cumpre também um papel
relevante dentro da narrativa, pois € dela a incumbéncia de abastecer, com
um cantaro de agua, a bacia dos demais dancarinos, que se encontram
imoveis nas laterais do palco, proximos aos separadores. A medida que ela

abastece cada uma das bacias, o dancarino “contemplado” comeca a realizar

8 Além de essas cores representarem, respectivamente, os cristios e os mouros, entre os
quais a extensa historia de lutas é comumente aludida por Ariano Suassuna, especialmente
nas obras que analisamos no terceiro capitulo.
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um gestual inicialmente alusivo a um banho, mas depois, deslocando-se para o
meio da cena, para dancar o maracatu recriado que acabamos de descrever. A
funcao simbolica dessa cena sobrepde mais de um significado: relaciona, por
um lado, o papel fertilizador da agua com a cultura popular; e, por outro,

remonta a simbologia da agua na matéria de Bretanha ou no ciclo arturiano:

Arthur teria sido concebido ao som das marés, em Tintagel, que fica sob o
castelo do Duque da Cornualha; tirou a Bretanha das maos barbaras em
doze batalhas, cinco das quais as margens de um rio; entregou sua
espada, Excalibur, ao espirito das aguas e, ao final de sua saga, foi
carregado pelas aguas para nunca mais morrer.%

Por fim, duas outras cenas revelam de que forma a representacao da
cultura popular é inserida no discurso épico desse espetaculo. Apos a longa
parte descrita do mergulhdo, as dancarinas “eruditas” vao para tras do painel
e puxam o véu que esconde o banco do cavalo-marinho (21°30”), numa
espécie de revelacao do lugar em que se encontra o que é buscado nessa
demanda, o ambiente da cultura popular. Na narrativa, a conotacao desse
momento é a proximidade com o Graal. Os significados ideologicos que
extraimos dessa acao das dancarinas de rasgar o véu e revelar a “riqueza”
antes oculta estao vinculados a relacao do sujeito de elite com a cultura
popular, na qual esta, numa condicao passiva, depende daquele para “entrar
em cena”. E nesse momento que os musicos do banco se adiantam para o
meio do palco e, em circulo, dancam, fazem graca, gesticulam, ao mesmo
tempo em que continuam a tocar; e, quando voltam ao seu lugar, o pacto do
publico com o significado desse emblema parece dar-se facilmente: sao
aplaudidos em cena aberta.

O outro momento é complementar desse deslocamento dos elementos
populares para um significado especifico dentro da narrativa, possibilitando
uma leitura da definicao de cultura popular com que esse espetaculo opera.
Em uma segunda entrada para o meio da cena (37°20”), o rabequeiro do
banco (Salustiano) entrega a rabeca para uma das dancarinas que se encontra,
junto aos demais dancarinos, sentada em um circulo resultante do desenho

coreografico da cena anterior. A dancarina passa a rabeca para um dos

% Disponivel em: http://users.hotlink.com.br/egito/santgrl.htm Acesso em: 27 de maio 2008.


http://users.hotlink.com.br/egito/santgrl.htm
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dancarinos, e assim se vai passando o objeto sucessivamente. A rabeca, em
cena, € o signo que substitui o calice, “entregue por cada bailarino a um
integrante do grupo”, como descreve o roteiro, que também anuncia o frevo
final, dancado como “celebracao e sagracao final, semelhante a danca de
Davi diante da Arca, porque o Graal da Danca Brasileira foi reencontrado”
(Suassuna apud Siqueira, 2002: 78).

Apesar de 4 Demanda do Graal Dancado nao partir mais da insisténcia
no balé classico como preparacao obrigatéria (embora uma parte do elenco ja
guarde essa referéncia na historia de seus corpos), o espetaculo parte de uma
logica na relacao entre danca e texto proxima a que os balés de repertorio
mantém com as suas narrativas geradoras. Tal qual acontece nesses casos, a
danca aspira a ser textual ou discursiva, e estabelece, portanto, um enfoque
dos textos matrizes (4 Demanda do Santo Graal e o roteiro de Ariano Sussuna)
que submete a experiéncia do corpo dancante a traducao seméntica dessas
fontes intertextuais. Desse enfoque, que Michel Bernard (2001: 126) nomeia
de semdéntico, advém uma série de convergéncias ideoldgicas entre esse
espetaculo e o pensamento e a obra de Ariano Suassuna, sobretudo no que se
refere a opcao por uma “afirmacao épica das identidades populares”.

A relacao de Ariano Suassuna com A Demanda do Santo Graal é
certamente também atravessada pelo modo como a lenda arturiana chegou ao
Brasil e teve bastante acolhida na tradicao oral nordestina: nao como forma
literaria rigida, mas como “uma ideologia dinamica e atuante” (Ferreira,
1991: 57). Apesar de a figura do rei Artur ndo ser salientada no que se
absorveu do ciclo arturiano na tradicao nordestina, o universo encantado da
corte do rei Artur, que é vizinha do Reino da Morte, esta ligado a um motivo
ou tema constante no romanceiro nordestino de encantamento: a busca
constante do outro mundo (Ferreira, 1991: 53-59). A partir disso, podemos
identificar varios deslocamentos em A Demanda do Graal Dancado que
transfere para a historia da busca de uma “danca ideal” os ideais de um
mundo de eterna paz e felicidade, a ser conquistado com sacrificios, “quando
se pretende fundar na Bretanha, um pais ideal sem medo, sem trabalho e dor,
um Reino de Harmonia perfeita” (Ferreira, 1991: 54). Na construcao dessa

perfeicao, o elemento constante é a ligacao com o outro Mundo:
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(...) o pais da fartura, onde se encontra, por exemplo, comida para todos
na tigela inesgotavel, no caldeirdao da abundancia, uma terra em que nao
penetram a morte nem a velhice, a terra da juventude e da fecundidade,

de promessas geralmente ligadas ao talisma da abundancia. (Ferreira,

1991: 55)

Os varios deslocamentos realizados nesse espetaculo - historicos,
narrativos, espaciais, etc. - operam um embaralhamento de referéncias
semelhante a fusao entre as intertextualidades biblica e cavaleiresca do
Romance d’A Pedra do Reino, contribuindo para o “esvaziamento histérico dos
varios contextos relacionados” (Ramalho, 2006: 405). Nesse esvaziamento,
elementos do popular sao valorizados como simbolos isolados, que ajudam a
dar materialidade ao discurso inventivo de uma tradicio e de uma
continuidade historica que justificam a constituicao de uma nacao.

Além de a valorizacao da cultura popular pelo viés da tradicao e por
objetos isolados (os passos, a rabeca, etc.) estar condizente com a opcao
epistemoldgica que exclui o agente popular como correspondente historico da
cultura que ele produz (no presente), outra convergéncia desse espetaculo
com o discurso armorial acerca da cultura popular e com o romance
emblematico dessa estética nos revela outra falsa inclusao: a valorizacao das
manifestacoes populares pela sua semelhanca com a cultura de elite, e nao
pelas diferencas e reelaboracbes (que parecem ganhar um sentido de
“rebaixamento” do qual é preciso retornar a “elevar-se”).

Em A Demanda do Graal Dancado, a dualidade entre este e o outro
mundo é representado pelo véu que separa o banco do cavalo marinho, de
onde sai a rabeca, assim como o Graal, uma metonimia do “outro mundo”, e,
portanto, o “talisma da abundéncia”. E pelas conotacées dessa epicidade, que
o popular, o “outro mundo”, é contaminado na retérica construida por esse
espetaculo. Mas essa logica dual, como o livro-raiz de que tratam
criticamente Deleuze e Guattari, € o modo como esta articulada a relacao
entre o popular e o culto de um modo geral dentro do espetaculo: nas
sobreposicoes narrativas, nas cores, na musica, na constituicao do elenco e na
divisao do corpo (da coredgrafa e diretora) do qual parte a criacao de

movimentos desse espetaculo, e, ainda, no entendimento implicito de que a
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nossa cultura € uma fusao de contrarios (como uma fusao de passos oriundos
de dois mundos opostos).

Vimos, no capitulo anterior, como a concentracao no passo pode ser
interpretado como equivalente a primazia dos objetos isolados como um dos
obstaculos epistemologicos, herdado dos folcloristas, no estudo da cultura
popular. E vimos, ainda, como essa opcao vinha sendo repetida na historia das
tentativas de criar uma danca armorial, até porque essa compreensao pode
ser extraida do proprio discurso de Ariano Suassuna, como discutimos no
segundo capitulo. Esse aspecto, no entanto, constitui um dos focos de ajuste
na trajetoria do Grupo Grial, como argumentaremos no decorrer do capitulo.

Conforme Maria Paula (2006), no proprio processo de A Demanda do
Graal Dancado, ela foi percebendo que havia uma diferenca entre o que
entendia como passo e o que entendia como linguagem, algo que, pela sua
declaracao, consistia em uma compreensao mais ampla e aprofundada das
dancas “tradicionais”.

Na transposicao do passo para a cena, Maria Paula (2006) pondera:

Mesmo quando o foco ainda era o passo, o interessante dessa pesquisa era
como fazer a releitura desse passo. (...) Entao, por exemplo, colocamos
uma tesoura de frevo em camera lenta, com a cabeca estacada para tras,
e aquilo ali dava uma outra dimensao. Era tao simples quanto isso: trocar
o ritmo da tesoura e colocar uma cabeca estacada para tras que inexistia.
0 efeito daquilo ja era como o de uma bomba atomica. (..) A sensacdo
que eu tinha era essa, entendeu? E a partir dessa, eu passava a ter uma
outra sensacdo: a de que o passo nao me sustentava mais, ndao me
correspondia mais. E eu acho que na propria Demanda houve alguns
momentos em que eu falei de construcao de linguagem. E a gente
poderia, nao somente mexer na estrutura do passo, como a gente poderia
mexer na estrutura daquela célula de movimentos. (Costa Régo,

2006b)

Provavelmente, até pelo convivio com o grupo de cavalo-marinho do
Mestre Salustiano ao longo de todo o processo, a necessidade de ampliar o
foco da pesquisa deve ter constituido um desejo futuro para Maria Paula,
desde esse primeiro espetaculo, embora nao possamos concordar com a
afirmacao sobre essa primeira experiéncia, reproduzida em uma matéria de
divulgacdo da estréia de A Demanda do Graal Dancado, segundo a qual se
tratava de “um mergulho de profundidade. Para chegar a criacdao de uma

técnica corporal que leve em consideracao o contexto e o modo de ser
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brasileiro” (Moura, 19 de marco de 1998). Esse mergulho so seria dado algum
tempo depois, mas naquele momento ja parecia haver, ao menos, a
necessidade de partir de uma imersao maior, para chegar aos objetivos que
até entao haviam sido frustrados.

Além disso, podemos ver inscrito nesse espetaculo, diferentemente da
experiéncia passada do Balé Armorial, o didlogo que o Grupo Grial, desde o
inicio, estabelece com a “mudanca em curso na relacdao com as culturas
populares: o lugar do artista popular” (Vicente, 2008: 146), que “passou a
protagonizar acdes artisticas e ampliar seu espaco na midia e no debate

cultural”:

Nao bastava apenas se inspirar na cultura popular, como fez o BPR, mas
apresentar o artista executando sua arte. Assim, mesmo que ainda de
forma incipiente, Mestre Salustiano, Pedro Salustiano e Jaflis Nascimento
protagonizam suas performances em cena, marcando suas interpretacoes
individuais. O que poderia ser lido como um problema de coeréncia do
elenco é a sinalizacdo de um caminho que o grupo Grial investira na
década seguinte: ao invés de transformar o movimento e o modo de
dancar dos artistas de tradicdo popular, buscara formas de tornar

proeminente essa especificidade como qualidade artistica. (Vicente,

2008: 146)

Veremos, pois, no decorrer de nossa discussao, como a compreensao de
Maria Paula de que sua pesquisa nao seria redutivel aos bens populares, sua
necessidade, a partir disso, de investir mais amplamente no contexto que
originava tais bens, e seu convivio com esse ambiente e com os agentes
produtores, ao ponto de querer transporta-los para a cena, foram compondo,
pouco a pouco, justamente o conjunto de fatores que incompatibilizaram, na
fase mais recente do grupo, uma manutencao da “afirmacao épica do

popular” tal qual vimos encenada em A Demanda do Graal Dancado.
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As visagens de Quaderna ao Sol do Reino Encoberto: ampliando o passo

O terceiro espetaculo do Grial, As Visagens de Quaderna ao Sol do
Reino Encoberto (2000), representa um momento de maior maturidade em,
pelo menos, trés aspectos: na trajetéria de Maria Paula Costa Régo como
coreografa e diretora; nas escolhas das afinidades com a estética armorial; e
na pesquisa corporal do grupo. Esses trés indicios de maior maturidade dizem
respeito a como, nesse trabalho, o grupo se mostra mais profundamente
afinado com a visao estética de Ariano Suassuna, ao mesmo tempo em que se
direciona a uma autonomia no modo de atualizar o armorial para o ambito da
danca.

Este é o primeiro espetaculo do grupo que Maria Paula concebe,
coreografa e roteiriza®. Seu roteiro é baseado na obra emblematica do
armorial que aqui discutimos: o Romance d’A Pedra do Reino. No entanto,
informacodes da ficha técnica (“livremente inspirado no “Romance d’A Pedra
do Reino” de Ariano Suassuna), o depoimento de Maria Paula e o registro do
espetaculo permitem constatar que a relacao com a fonte intertextual é mais
livre do que em A Demanda do Graal Dancado. Neste primeiro trabalho, os
elementos narrativos da primeira fonte (4 Demanda do Santo Graal) sao
substituidos, mas existe uma logica temporal gradativa que parece fiel a idéia
da demanda do Graal; e a estrutura do roteiro de Ariano Suassuna é seguida,
apenas com algumas adaptacées dos componentes cénicos (figurino, por
exemplo).

Ao inspirar-se no Romance d’A Pedra do Reino, o que motivou o roteiro
do espetaculo foi, segundo Maria Paula (Costa Régo, 2006b), ao mesmo
tempo, a criacao de um “universo estranho”, a distancia que Ariano Suassuna

tem com “o universo estético conhecido”, e o “delirio do Quaderna na

% A Demanda do Graal Dancado ja tinha concepcéo e coreografia de Maria Paula Costa Régo,
mas o roteiro e escolha das muUsicas sdo de Ariano Suassuna; ja no Auto do Estudante que se
Vendeu ao Diabo, segundo espetaculo do Grial, o roteiro era de Maria Paula, mas a direcao
geral era de Romero Andrade Lima.
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construcao desse universo estético, a visao de Quaderna sobre estética”. Na
apresentacao do espetaculo, disponivel no site do grupo, encontramos a

seguinte descricao:

As visagens de Quaderna ao Sol do Reino Encoberto inspirou-se no
Romance d’A Pedra do Reino de Ariano Suassuna. E nesse romance Unico,
de visao barroca, estranha, forte, livre e brasileira do mundo, que o
Grupo Grial de Danca foca seu objetivo principal: introduzir no seu
dancar, na sua concepcao coreografica e estética, esta forca singular.
Quaderna, seu personagem principal, da a impressao de estar em um
grande circo que seria o seu mundo rodeado pelas visoes de sua
imaginacao. Fatos acontecidos com seus antepassados, visoes reais de
uma coroacao sertaneja, o sonho de uma obra essencialmente brasileira e
uma suposta guerra entre mouros e cristdos sao elementos de uma
narrativa coreografica que ndo conta a histéria do Romance d’A Pedra do
Reino, mas por meio dela, avanca mais um passo na construcao de uma
linguagem contemporanea de danca baseada na brasilidade de nosso
povo. Em suas alucinacées de um Brasil original, moreno e mestico, todos
se deparam com um Quaderna em si mesmo, e é com esta caracteristica
em comum, mitico [sic] e sonhadora, que o Grupo Grial de Danca constrai
o seu picadeiro, o seu espetaculo.

Do depoimento de Maria Paula, bem como dessa descricao disponivel na
pagina eletronica, podemos extrair varias das questoes que mostram como a
relacdo do trabalho do grupo com a estética armorial ndao pode ser
considerada em termos simplistas, e como isso esta fortemente representado
por esse espetaculo. A forma como Maria Paula adapta a obra inspiradora
pode ser enquadrada nos modelos de leitura coreografica que Michel Bernard
(2001) nomeia de abordagem estética e abordagem poética ou ficcional,
lembrando que é o proprio autor quem considera a hipotese de esses dois
tipos de enfoque virem acompanhados entre si.

O foco na transposicao de um “universo estranho”, da visao estética
tanto de Quaderna quanto de Ariano Suassuna (a coredgrafa sobrepoe as duas
em seu depoimento), ajusta os objetivos de As Visagens de Quaderna a uma
abordagem estética do Romance d’A Pedra do Reino. E o “delirio estético” de
Quaderna que Maria Paula seleciona como elemento propulsor de sua criacao,
ou pelo menos é esta “chave” de leitura que seu depoimento e o proprio
titulo do espetaculo nos fornecem. Para a transposicao desses delirios, ou das
“visagens de Quaderna”, o modo encontrado para reportar-se ao universo
narrativo do romance é através de uma profusao de imagens de todas as

ordens (por sons, objetos, ritmos, caracteristicas do cenario, etc.) extraidas
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da obra literaria, o que faz com que o projeto coreografico esteja
comprometido com o texto inspirador também em uma abordagem poética ou
ficticia, conforme Bernard (2001: 128).

Se, por um lado, esses enfoques do texto implicam uma autonomia um
pouco maior do coredgrafo se comparados a abordagem semdntica’, por
outro, no caso especifico que aqui discutimos, revelam o carater ativo de
Maria Paula nas escolhas de suas “afinidades eletivas” com a estética
armorial, seja a de Quaderna ou a de Ariano Suassuna, como sua propria
descricao sobrepoe. E essas afinidades serao definidoras até na relacao com o
que constitui um sintoma de maior autonomia do grupo em relacao a visao de
Ariano Suassuna, a pesquisa corporal, como detalharemos mais adiante.

Considerando as pistas dadas pela propria sinopse de As Visagens de
Quaderna ao Sol do Reino Encoberto, tentemos entender por que tal
espetaculo ndo conta a histéria desse romance, mas, através dela, “avanca
mais um passo na construcao de uma linguagem contemporanea de danca
baseada na brasilidade de nosso povo”, como descreve a sinopse. Como o
elemento priorizado do romance € o ponto de vista de Quaderna sobre os
acontecimentos, “suas alucinacées de um Brasil original, moreno e mestico”,
e, ainda, o Quaderna que cada um tem dentro de si, vejamos como a
dramaturgia do espetaculo, bem como seu projeto coreografico, incluindo
nisso a transposicao da pesquisa corporal, estao atravessados pela leitura do
texto literario.

Kleber Lourenco (2008), dancarino, ex-integrante do grupo, lembra que
no periodo proximo a montagem de As Visagens de Quaderna, as aulas eram
rotativas: ele e Valéria Medeiros davam aula de contemporaneo; Maria Paula
oferecia aulas de improvisacao. Mas, em resumo, relata que improvisacao,
consciéncia corporal e cavalo-marinho foram as referéncias corporais

utilizadas para a criacao desse espetaculo, além de, em um determinado

" A ordem como Michel Bernard apresenta os tipos de enfoque insinua uma gradacdo do
modelo mais preso ao texto ao mais livre. Porém, os que ele considera, de fato, como
leituras originais do texto para um projeto coreografico sao os enfoques “pragmatico” e
“rizomatico”, mas sobretudo este (ltimo, que o autor entende como o enfoque
“eminentemente e propriamente coreografico” (Bernard, 2001: 131).
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momento, algumas aulas de capoeira, samba, maracatu e afoxé com o Mestre
Meia-Noite®2.

Avancar mais um passo na construcao de uma danca contemporanea
brasileira com base na cultura popular implicou, nesse espetaculo, dar inicio
ao “mergulho de profundidade” no ambiente popular, que se pretendia desde
o primeiro trabalho. No lugar do enfoque superficial de varios folguedos ou de
apenas um aspecto de cada folguedo (como o mergulhdao aprendido com
Mestre Salu durante a preparacao de A Demanda do Graal), o objeto da
pesquisa foi o universo do cavalo-marinho como um todo, a fim de que se
pudesse avancar também do foco no passo para a construcao de uma
linguagem. Para isso, na preparacao do corpo para a montagem, a danca do
cavalo-marinho ganha o papel principal. Conforme Maria Paula (2006), o
estudo do percurso do movimento (o parcours ja mencionado anteriormente)
ainda contribui para iniciar as aulas, como uma espécie de alongamento, mas
€ nos movimentos do cavalo-marinho que os laboratérios de improvisacao sao
baseados para a criacao coreografica: “o cardapio era cavalo-marinho” (Costa
Régo, 2006b).

Quando havia uma apresentacao ou um ensaio de cavalo-marinho em
uma das cidades da Zona da Mata Norte em que tal folguedo acontece, o
grupo se organizava para ir durante o dia, “passar algumas horas com os
mestres e ver a brincadeira a noite” (Costa Régo, 2008b), pois ja nao estavam
no Grial nem o Mestre Salustiano, nem seus filhos, Maria Imaculada e Pedro
Salustiano. Através dessas idas ao interior e da pesquisa de outras fontes, o
grupo passava a investir na ultrapassagem do passo para chegar a construcao
de uma poética corporal. Além disso, nuances do cavalo-marinho comecaram
a ser percebidas nessa pesquisa, a exemplo do fato de que existem inUmeras

diferencas entre os diferentes cavalos-marinhos:

%2 Conhecido também por Chau, trata-se de Gilson Santana, idealizador e diretor da Darué
Malungo (1988), ONG situada na Comunidade Chao de Estrelas, criada para ensinar capoeira
e das dancas populares as criancas de Agua Fria, Fundao, Beberibe e Chao de Estrelas,
desdobrando-se, posteriormente, em outras acdes, educativas e culturais, que constituiram
0 espaco do Darué Malungo como centro cultural, em 1990.

Cf. http://sejogabrasil.wordpress.com/2008/01/09/pisando-em-um-chao-de-estrelas/


http://sejogabrasil.wordpress.com/2008/01/09/pisando-em-um-chao-de-estrelas/
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Nas Visagens, a coisa tomou outra dimensao, até pelo tempo de pesquisa,
pela apropriacdo da brincadeira, do cavalo-marinho. Eu comecei a
perceber nuances: o que um cavalo-marinho tinha de diferente do outro,
o que o de Condado tinha de diferente do Taquitinga, o que esse tinha de
diferente do cavalo-marinho de Itambé. Eu comecava a perceber as
diferencas; comecava a perceber o que é que ressaltava num brincante.
(...) Eu comecei a perceber a linguagem, a sair do passo, e a perceber
que aqueles movimentos mais ricos eram aqueles que eram executados
como se fosse uma cadeia; eram movimentos que aconteciam juntos a
outros, o que formava uma seqiiéncia que se repetia.

Essa ampliacao da abordagem da cultura popular, a partir do “zoom”
em um Unico folguedo foi uma mudanca significativa no processo de
preparacao desse espetaculo em relacao aos trabalhos anteriores, e veio
acompanhada do entendimento de que isso estava atrelado a pesquisa in (oco,
através do convivio com os brincantes e a participacao nos periodos em que
eles realizam as sambadas (espécie de ensaio). Isso foi aprofundado
posteriormente, sobretudo, na experiéncia da coredgrafa a partir de sua
trilogia 4 Parte que nos Cabe, da qual trataremos no proximo tépico. Mas o
processo de construcao de As Visagens de Quaderna ao Sol do Reino Encoberto
representa, na trajetoria do grupo, o inicio dessa mudanca metodologica na
pesquisa da cultura popular e, consequentemente, da compreensao que se

quer encenar da mesma, como explica Maria Paula:

(...) E se a gente mergulhasse mais na propria técnica do fazer popular, na
verdade deles, nessa relacao com o chao, tirasse o sapato, fosse para o
terreiro, olhasse as pessoas fazendo, conversasse com elas, jantasse com
elas e misturasse tudo aquilo, a gente poderia chegar a um resultado mais
livre do que aprender o passo. Isso comegou nas Visagens, porque até o
Auto do Estudante, era isso, logicamente mais misturado, mas ainda era

isso. Ainda era o passo. (Costa Régo, 2006b)

Tal compreensao é semelhante a que é guardada por Kleber Lourenco,

a partir de seu ponto de vista:

(...) nos dois espetaculos anteriores, o cavalo-marinho estava la, mas
neste se queria chegar a outro lugar além do passo. Fizemos muitas aulas,
vimos videos, lemos o livro, fomos até o interior visitar os brincantes,
assistiamos as apresentacdes. Foi um mergulho grande no folguedo. A
relacdo aqui ia além do passo porque fomos conhecer o folguedo no seu
aspecto amplo, por isso as visitas ao interior ndo s6 em dia de festa, mas
no dia-a-dia dos brincantes. Estdvamos buscando desenvolver a linguagem
corporal, mas para isso tinhamos que entender o porqué de tudo aquilo.
De toda a pesquisa do Grial e do armorial. Nao s6 o passo importava.

(Lourenco, 2008)
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Neste depoimento do ex-dancarino do Grial, constatamos que,
paralelamente a pesquisa do cavalo-marinho, a leitura do livro de Ariano
Suassuna e a compreensao dos fundamentos do Armorial compunham o
conjunto das atividades e preocupacdes do grupo na preparacao para o
espetaculo. E natural, portanto, que tal conjuncdo tivesse reflexo nos
resultados obtidos em cena, principalmente considerando que o binémio
danca-texto estava articulado no préprio modo de conduzir o processo
criativo. Com movimentos proprios ao cavalo-marinho, eram feitos exercicios
criativos de improvisacao, partindo, ao mesmo tempo, de sentimentos
extraidos do universo narrativo do ARomance d’A Pedra do Reino,
principalmente de seu protagonista, Quaderna, como relata Maria Paula
(Costa Régo, 2006b):

Nas Visagens, (..) eu ia para o enfoque do sentimento: eu dizia, por
exemplo, “Nesse momento da coreografia, eu preciso falar de uma
angustia. Quaderna se sente angustiado”. Entdo a gente partia desse
sentimento (...). A danca era o galante, por ser uma corrida, por se estar
sempre correndo. Entdo, cada um ia fazer a sua célula coreografica em
cima do galante. E légico que tinha pessoas que adquiriam a base do
galante com muito mais facilidade, como Vivi [Viviane Madureira], por
exemplo. Entdo, ela se sentia mais a vontade para criar cenas
coreograficas em cima daquilo ali, enquanto outros adquiriam com mais
dificuldade. Podemos dizer que o processo ja estava sendo dividido, mas
eu também ndo entrava nas improvisacoes psicologicas, eu nao
perguntava o que vocé sente, a gente ia atras de um momento que me
desse a sensacdo de angUstia. E eu sempre tinha como busca o galante,
por exemplo. A coisa ja ficava meio tolhida, ndao é, mas tolhida entre
aspas, depende do seu ponto de vista, mas a gente tinha aquela regra a
seguir: primeiro a angustia, segundo o galante. Entao, cada um saia pra
procurar as suas células coreograficas, ai voltava e saia encaixando.

Dessa forma, a pesquisa corporal é guiada pela “mola” dos sentimentos
de Quaderna extraidos pela leitura particular de Maria Paula, numa certa
compreensao, ainda, um tanto dualista entre corpo e mente. Desta forma, os
exercicios de improvisacao eram norteados por sentimentos externos aquele
corpo, mas que deviam ser por ele incorporados. Os corpos dos dancarinos
contribuiam no processo de criacao, mas na seguinte proporcao: improvisavam
a partir de sentimentos alheios e com um repertério de movimentacao
também alheia a seus corpos (embora parte do elenco estivesse mais
familiarizada com essa movimentacao); e a partir da improvisacao, a

coreografia era definida por Maria Paula. Ainda assim, o espaco da co-autoria
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dos dancarinos era nesse espetaculo bem mais amplo do que nos espetaculos
anteriores, o que ja anuncia parte das mudancas do grupo, e o que levaria

Kleber Lourenco (2008) a considerar:

Esse é o espetaculo que considero de mais forte criacdo e autoria:
passamos quase um ano em processo de criacao, de improvisacoes, que
foram utilizadas no espetaculo. E Paula nos deu muito espaco como
criadores. Ela utilizou muito do que cridvamos. E também, em varios
momentos, ela nos deu espaco para improvisarmos dentro da estrutura do
espetaculo, o que nos fazia sempre criadores, ou co-criadores .

No entanto, a subordinacao do uso de movimentos do cavalo-marinho e
da improvisacao dos dancarinos a visao ou sentimentos de Quaderna encontra
uma repercussao no modo de transpor os elementos populares,
especificamente do cavalo-marinho, que merece uma reflexdao mais
cuidadosa. Tal subordinacao reflete como, apesar de uma maior autonomia de
Maria Paula e da forte colaboracao dos dancarinos no processo de criacao, a
representacao do popular, nesse espetaculo, é ainda bastante comprometida
com a visao estética de Ariano Suassuna e, portanto, com uma “afirmacao
épica das identidades populares”.

A pesquisa do cavalo-marinho para As Visagens de Quaderna ao Sol do
Reino Encoberto nao se debrucou em um elemento especifico do folguedo,
mas em seu todo: a encenacao, as vestimentas, as mascaras, a “forca da
cena, os pontos altos e baixos, a fluidez... o delirio cénico” (Costa Régo,
2008b). Na transposicao desses elementos para o espetaculo do Grial,
paralelamente a pesquisa corporal, eram estudadas que opcoes estéticas
seriam feitas para deslocar aquela “matéria-prima” para esse outro contexto:
como a disposicao do espaco, cenario, figurino, acessorios e iluminacao; e,
neste estudo, era levado em conta o conjunto do material pesquisado do
folguedo, mas adequando este conjunto as exigéncias do roteiro inspirado no

Romance d’A Pedra do Reino, como explica Maria Paula:

Todo o material pesquisado era colocado a disposicao de uma criacao
narrativa inspirada no romance de Ariano. E muito mais que a narrativa
de Quaderna, o que me interessava era chegar aquela forca criadora do

romance, s6 que em danca. (Costa Régo, 2008b)
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O que vemos em cena € muito coerente com o que € descrito pela
coredgrafa, o que nos leva a confirmar um dominio apurado da dramaturgia
pretendida e executada. E muito claro, no espetdculo, o conjunto de
elementos do cavalo-marinho que sao recriados de modo a ganhar
significacdes relacionadas com a narrativa do Romance d’A Pedra do Reino e,
mais fortemente, com a visao de Quaderna, incluindo sua logica dual e
conciliadora que lhe rende o papel de heroi-sintese da “nacao castanha”.

O primeiro aspecto que destacamos na transposicao do folguedo do
cavalo-marinho para a dramaturgia de As Visagens de Quaderna ao Sol do
Reino Encoberto é a opcao por suprimir ou, no minimo, atenuar ao maximo, os
tracos identificadores da diversidade de “figuras” que compéem a brincadeira
do cavalo-marinho. A figura condensa trés significados, segundo Acselrad
(2002: 104): personagem, etapa e brincador. Ao mesmo tempo em que
constitui cada personagem que se apresenta ao longo da brincadeira (Mestre
Ambrosio, Mateus, Bastiao, Mané Gostoso, Mané do Baile, Caboclo Uruba,
etc.), e, portanto, cada nova etapa dentro da estrutura do folguedo,
representa a individualidade e a subjetividade de cada brincador ou
“figureiro” ao “colocar” determinada “figura”, e sua multiplicidade, pelo

conjunto de “figuras” que ele coloca ao longo da noite:

As figuras sdo outros dentro de um s6 eu. A maneira como sao colocadas,
na maioria das vezes, sem ruptura ou transicao enfatica, sugere que a
multiplicidade é constitutiva da integridade dos sujeitos que as colocam.
A figura ndo esta na mascara, nem esta no traje. Muitas sao as figuras que
se utilizam da mesma mascara ou do mesmo traje. A figura esta no
figureiro. Na sua historia, na sua forma de se movimentar, de cantar, de
pensar, na sua capacidade e habilidade particular para assumir varios
papéis. Embora também esteja no momento da noite e na relacdo que os
brincadores e o publico desenvolvem com ela, o que contribui para a
eventual auséncia ou presenca de uma ou outra em determinados
periodos historicos. A figura é de fato uma elaboracao individual e
coletiva com base no prazer estético que a musica, a danca e a poesia

proporcionam. (Acselrad, 2002: 108 e 109)

A relacao sujeito-danca, portanto, esta inscrita em cada figura e no seu
modo particular de mover-se, de dancar, através dos “pantinhos” de cada
brincador, a que ja nos referimos antes. Logo, podemos mensurar o que é
descartado juntamente com a supressao das figuras em As Visagens de

Quaderna ao Sol do Reino Encoberto, em que a diversidade de “figuras” (e,
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portanto, também de vozes e corpos) € praticamente substituida por uma
homogeneizacao das mesmas. Os figurinos e a pista da sinopse (“todos se
deparam com um Quaderna em si mesmo”) sao as primeiras indicacées que
nos levam a uma interpretacao de que um “corpo castanho” idealizado pelo
carater visionario de Quaderna sobrepde-se a diversidades de corpos das
varias “figuras” do cavalo-marinho. Os tracos diferenciadores das figuras que
compdem a maior parte do folguedo sao neutralizados pela opcao de vestir
todos os dancarinos, na maior parte, com os mesmos figurinos-base - calca
cinza e camiseta justa na cor terra -, aos quais, em varios momentos
diferentes, sao sobrepostos paletés em gradacoes claras da cor marrom (com
excecao de um azul), compondo uma aparéncia semelhante a vestimenta
basica de varias das figuras do cavalo-marinho (como o Mestre Ambrosio, o
Mané do Baile, Empata Samba, etc.), mas sem os aderecos diferenciadores,
sem o contexto que identifique cada um, tampouco a presenca dos
“pantinhos”.

Através do figurino, além de identificar as personagens, localizar
circunstancias das acbdes enquadradas na dramaturgia, podemos, ainda,
interpretar o gestus global do espetaculo (Pavis, 2003: 164), ou seja, a
“maneira caracteristica de usar o corpo, tomando, ja, a conotacao social de
atitude” (Pavis, 1999: 187). E é por isso que, nesse espetaculo, a indicacao
dos figurinos, indicativos de uma homogeneidade, remete-nos, ainda, a
referéncia corporal predominante, como veremos mais adiante.

Em momentos diferentes, os trés dancarinos homens se alternam na
representacao da figura do proprio Quaderna, e um dos elementos
identificadores €, novamente, um detalhe do figurino: ao invés do paleto,
uma jaqueta que simula ser de couro, “a cangaceira”, como diria Quaderna,
para representar aqueles que, segundo o personagem, sao o equivalente
sertanejo dos cavaleiros medievais. Ou, ainda, para delinear a imagem dos
“Fidalgos, vaqueiros e cavaleiros do Sertao” idealizada por Quaderna para a
composicao de sua persona como o “Génio da Raca Brasileira”. O que também
nos permite a associacao com Quaderna sao outros objetos que aparecem nas
cenas e que compdem a profusao de imagens fantasiosas, épicas,

cavaleirescas, e, a0 mesmo tempo, nordestinas, com as quais o narrador da
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Pedra do Reino sonha ou nas quais se vé projetado, incluindo a imagem de
figuras historicas e/ou lendarias com as quais ele se identifica.

A cena (03’19”) que praticamente abre a primeira parte do
espetaculo, intitulada O Rei e o Encantamento, exemplifica um
embaralhamento de referéncias condensado na figura de Quaderna, ao mesmo
tempo em que anuncia o interesse do espetaculo em transpor para o ambito
da danca o “fendomeno messianico da Pedra Bonita ou Reino Encantado”,
segundo Sonia Ramalho (Farias, 2006: 348), a tematica central do Romance
d’A Pedra do Reino. Ao som indicativo de surrdes’, com uma lanca (ou
guiada) na mao e uma coroa com uma cruz na cabeca, o dancarino Aldenes
Nascimento representa um Quaderna que €, a um s6 tempo, um caboclo de
lanca e um rei espelhado na figura de Dom Sebastiao’. Tal embaralhamento é
proveniente do proprio discurso “delirante” de Quaderna, que, como vimos
anteriormente, inicia a narrativa anunciando-se como o proprio Rei do “Século
do Reino”, correspondente ao periodo entre os anos de 1935 e 1938, em que
se passa a historia contada no romance (RPR, Folheto I, p. 33). Vimos como
tal discurso delirante confere a Quaderna o direito de descumprir com
qualquer verdade (da historiografia oficial), ao mesmo tempo que um status
de portador de uma verdade oculta, em uma espécie de discurso profético. A
lanca indica simbolicamente um ponto de interseccao entre o caboclo e o
Dom Sebastidao: o objetivo de proteger a nacao; e a coroa certifica o seu
atributo régio, ao mesmo tempo em que lhe confere um saber de iniciado.
Como figura lendaria, Dom Sebastiao, o “Desejado” e, ao mesmo tempo, o
“Encoberto”, é aquele que se espera a qualquer tempo para salvar a nacao,
pois 0 povo portugués nao aceitou a sua provavel morte na batalha de
Alcacer-Quibir, alimentando a crenca de que ele sé estaria desaparecido. O

caboclo de lanca, por sua vez,

(...) € o protetor de uma orquestra que mantém a sonoridade dos tempos
antigos e de um povo que perdeu seu cacique, e que, por isso, precisa de

%Aderecos usados presos aos ombros dos caboclos de lanca, responsavel pelo som que eles
fazem ao se deslocarem, “com chocalhos pingentes, que sonorizam e ampliam o ritmo das
passadas” (Silva, S., 2005: 35).

*Diferentes componentes do espetaculo tém memédrias distintas em torno de tal personagem:
enquanto Kleber Lourenco (2008) relata que o personagem representa Dom Sebastido, Maria
Paula (Costa Régo, 2008) o explica como sendo o préprio Quaderna.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Batalha_de_Alc%C3%A1cer-Quibir
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guarda. Ele danca para proteger os sonhos de seu povo e o seu territorio.

(Silva, S., 2005: 30)

A valorizacao da cultura popular através da transmudacao de seus
significados historicos, a fim de adapta-la ao discurso colonial é o modo de
Quaderna, protetor de sua “nacao castanha”, inventar uma tradicao de
simbolos sobrepostos, que escondem, em seus embaralhamentos de fontes
historicas, lendarias e referéncias culturais, os conflitos sangrentos entre
colonizador e colonizado. Em As Visagens de Quaderna ao Sol do Reino
Encoberto, essa operacao “quadernesca” é transferida para a questao de uma
desejada linguagem contemporanea de danca brasileira, e, portanto, o modo
de se buscar e de se criar tal linguagem ¢é atravessado pela mesma
problematica da valorizacao dos elementos populares em sua potencialidade
de reforcar uma narrativa da “nacao castanha”. Essa primeira parte do
espetaculo se conclui (6’40”) com o rolamento de varias cabecas no chao,
aludindo ao tiroteio acontecido na “Estranha Cavalgada”, em 1°. de julho de
1935, que Quaderna relata como “a mais estranha Cavalgada que ja foi vista
no Sertdao, (..) uma verdadeira “desfilada moura”, como muito bem a
classificou depois, na noite daquele mesmo dia, o Doutor Samuel Waldernes
(...)” (RPR, Folheto Il, p. 35). A estetizacao de uma historia de intolerancia
entre povos e religides oculta a violéncia que nela esta implicada. As
contradicées de um passado nacional nao sao evidenciados quando se trata de
elencar os simbolos que reforcam a continuidade historica e a justificativa da
constituicdo de uma nacao. Tal estetizacao esta no Romance d’A Pedra do
Reino, como parte do “passado fastigioso” de uma “nacao castanha”, e é
atualizada sem conotacdes criticas em As Visagens de Quaderna ao Sol do
Reino Encantado.

Embora o exemplo que acabamos de comentar refira-se a utilizacao de
alusbes ao maracatu rural, e ndao ao cavalo-marinho (predominante no
espetaculo), ele € um importante indicio de como a problematica que se
estabelece em torno de uma danca brasileira, nesse trabalho, sera mediada
pelo discurso de Quaderna em torno de uma “nacao castanha”, com todos os
apagamentos historicos que lhe sao implicitos. Mais adiante, tal passagem

ajudara, ainda, a revelar as significacoes alcancadas pela opcao de Maria
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Paula por colocar, em de /lha Brasil Vertigem, oito caboclos de lanca em cena
(dos quais sete nativos de Condado, Zona da Mata Norte) sem a mediacao do
visionario Quaderna.

Retomemos, porém, a discussao acerca das transformacdes operadas
no folguedo do cavalo-marinho, a fim de agora entendé-las em associacao a
necessidade de alguns apagamentos pressupostos na construcao de um “corpo
castanho”. A supressao das figuras e dos “pantinhos”, portanto, pode ser
compreendida a partir de tal necessidade, uma vez que tais elementos
privilegiam a autonomia de varias vozes e corpos nao mediados nem
conciliados em uma voz unificante como a de Quaderna ou, ainda, a do Mestre
Ambrosio.

Ha variacdes na estrutura, mas em varios cavalos-marinhos, o Mestre
Ambrosio € um dos primeiros a aparecer e responsavel por “vender” ao
Capitao as figuras que aparecerao ao longo da noite, funcionando como uma
espécie de “indice” ou, quando nem todas as figuras que ele anuncia
aparecem, “o papel de, ao menos, nao deixar com que algumas figuras
desaparecam por completo da memoria coletiva dos brincadores” (Acselrad,
2002: 113):

Através da figura do Mestre Ambrdsio, é possivel identificar o que os
brincadores entendem por todas as outras figuras da brincadeira e,
inclusive, o que o proprio Mestre Ambrdsio entende por ele mesmo. Isto
porque, ao longo do processo de venda, o jogo estabelecido entre o
Capitdo e o Mestre Ambrosio é o da adivinhacdo. Enquanto o Mestre
Ambroésio danca enfatizando a forma como cada figura se movimenta, o
Capitao tenta adivinhar a identidade da figura representada. Como ele
nunca consegue fazé-lo, ao fim de cada apresentacdo o Mestre Ambrosio
ameaca ir embora dizendo: “Mas o capitdo € burro que é danado! Eu vou
m’ embora e nao digo!”.

Ao final de sua performance, depois de dancar muitas figuras, vem o
momento da cobranca. O Capitdo nao quer pagar porque diz nao ter visto

nada, nenhuma figura sequer. (Acselrad, 2002: 114)

A figura do Mestre Ambrosio é metalingiistica, pois pde em discussao
“o proprio fato de ser ou colocar figura” (Acselrad, 2002: 114), englobando a
habilidade de cada figureiro assumir tantas figuras e subjetividades diferentes
e, a0 mesmo tempo, a realidade dos brincadores, que, nao raras vezes,
terminam a noite em uma roda bastante reduzida e “sem retorno financeiro

imediato” (Acselrad, 2002: 114). Portanto, o Mestre Ambrosio reflete sobre a
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propria condicao dos agentes produtores daquele folguedo. Ainda assim, a sua
mediacao das figuras constitui apenas o momento inicial da brincadeira, pois,
ao longo da noite, a movimentacao e as gracas caracteristicas de cada figura
se somam ainda os “pantinhos” dos proprios brincadores responsaveis por
cada figura, ndao sendo possivel um controle sobre o que vira a ser dito ou
sobre as nuances corporais que serao imprimidas por cada “figureiro”.

Diferente da mediacao de Mestre Ambrdsio é a que feita do corpo e dos
demais componentes do cavalo-marinho pela visdao quadernesca em As
Visagens de Quaderna, na qual se apagam as relacdes entre a brincadeira e a
realidade do brincador, o brincar e o refletir em que condicdes, em uma
relacao de sujeito com o mundo, que tem importancia para além dos objetos
da cultura popular.

A segunda parte do espetaculo, O Sonho dos 7 Reinos e dos 7 Rios,
introduz o aprofundamento na utilizacao dos elementos do cavalo-marinho
recriados de modo a se inserirem no discurso narrativo do Romance d’A Pedra
do Reino. Ha, a partir desse momento, uma referéncia clara ao banco dos
musicos (nesse caso, ficam nele os proprios dancarinos), a estrutura espacial e
a movimentacdo do cavalo-marinho®™. Porém, os dancarinos constituem um
conjunto homogéneo que substitui a variedade de “figuras” e “pantinhos” por
um Unico corpo: o “corpo castanho”, coerente com a “nacao castanha” de
Quaderna e de Ariano Suassuna. Em geral, portanto, as “figuras” do cavalo-
marinho, com sua diversidade de cores (pelo colorido de suas vestimentas),
vozes, corpos e nuances na relacao com o mundo, sao substituidas pelo corpo
monoldgico de Quaderna, da qual o cromatismo homogéneo do espetaculo é
um sinal.

Coerentemente com a transposicao dos varios corpos do cavalo-marinho
através da mediacao da visao estética de Quaderna e de Ariano Suassuna, nao
podemos dizer que o tipo de corpo que predomina em As Visagens de
Quaderna € o do cavalo-marinho, apesar de a movimentacao desse folguedo
ser mais presente em comparacao a outras referéncias corporais provenientes
do ambiente popular, como a danca do maracatu de baque virado ou, ainda, a

capoeira. Como a prépria criadora explica, cada um dos espetaculos do Grupo

Retornaremos a utilizacdo desses elementos - 0 espaco e a movimentacio do cavalo-marinho
- mais adiante.
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Grial obteve resultados distintos, a depender do corpo que motivou a criacao
coreografica (alias isso sera muito importante para a nossa discussao sobre o
corpo armorial ao final desse capitulo). Em As Visagens de Quaderna, além de
a parte do elenco com formacao erudita ser mais numerosa, 0s COrpos
inspiradores sao os de Kleber Lourenco e de Valéria Medeiros, que
compunham justamente essa parte do elenco, o que leva Maria Paula a

explicar:

(...) se eu escolhesse Lela e Kébler seria as Visagens, por exemplo, porque
as Visagens é mais no alto, tanto é que a gente danca o Stravinsky®, quer

dizer, uma danca mais pulada, mais aérea. (Costa Régo, 2006b)

Ainda na segunda parte do espetaculo, o trecho que se inicia aos 9°40”
e se conclui aos 13°25” constitui um dos exemplos bastante ricos quanto ao
modo de a danca do cavalo-marinho ser recriada no espetaculo, de forma a
fazer predominar um corpo inspirado nos corpos dos dancarinos mencionados
pela coredgrafa e na relacao com a profusao de imagens advindas da historias
de Quaderna. Algumas das estratégias usadas para reelaborar os movimentos
do cavalo-marinho sao:

- a soma de movimentos de pisadas, corridas ou cruzadas de perna do
cavalo-marinho, mas com outras qualidades de peso e velocidade, com
movimentos de bracos que originalmente nao existem (Emerson e Kleber,
10°30”), inclusive advindos de posicoes de braco do balé classico (Valéria e
Viviane, 9°52”);

- Mesclagem com elementos de outras dancas populares, como o
maracatu de baque-virado (Valéria e Viviane, 10°15”), com gestuais alusivos a
narrativa, como movimentos de bracos que remontam a passaros (Kleber,
10’15”) e com saltos (Kleber, Aldenes e Mercinho, 12’), de modo a
multiplicar o nUmero de movimentos basicos do cavalo-marinho;

- Interrupcao dos movimentos, destacando o seu momento de maior

leveza (Emerson, 10°48”);

% A diretora refere-se a uma coreografia do espetaculo dancada com uma das partes de 4
Sagracdo da Primaveira, peca composta por Igor Satravinsky para os Balés Russos de
Diaghilev, e que estreou em 1913.
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- referéncia a partes constitutivas do cavalo-marinho, como a “danca
dos arcos”, através do trajeto percorrido pelos dancarinos e por uma alusao
aos arcos com os bracos postados nas laterais (Emerson e Aldenes, 12°25” e
Viviane, Valéria, Kleber e Aldenes, 13°08”).

Essas que mencionamos nao esgotam as formas de recriacao da danca
do cavalo-marinho em As Visagens de Quaderna, mas ilustram que, na maior
parte das estratégias, a forma resultante de abordar o movimento transfere o
foco do “centro de gravidade” para o “centro de leveza”, e da énfase a
abertura do plexo solar e ao uso dos bracos, invertendo as caracteristicas que
comumente se apresentam no modo de dancar o cavalo-marinho dos
brincadores nativos, como podemos conferir através da continuidade da
descricao feita por Acselrad (2002: 103):

A danca do Cavalo-Marinho, composta pela danca do mergulhdo, danca
dos galantes, danca dos arcos, danca das figuras e roda grande, de forma
geral, € uma danca com énfase na unidade inferior do corpo. Do ponto de
vista dos padroes de pé, esta basicamente organizada a partir de sete
passos, fortes ou leves, mas sempre extremamente rapidos e diretos. As
variacbes sdo inimeras, mas sempre enfatizam a pisada no chao ou a
cruzada de pernas. Os bracos ndo tém atividade muito enfatica,
funcionando mais como estabilizadores do movimento que se concentra
da cintura para baixo”. A bacia, geralmente, cabe a funcéo de sustentar
o peso do corpo que, se estiver muito direcionado para o chao, inviabiliza
a continuidade da danca por tempo prolongado, tamanha a sua
velocidade. Isso implica em uma grande atividade do centro de gravidade
do corpo, mais do que do centro de levitacao, fazendo dos passos, muitas
vezes, quase saltos. E da projecdo da regiao pélvica, o ponto de origem
de toda a movimentacao.

E verdade que, mesmo representando o mesmo Quaderna, diferencas
sao perceptiveis nos diferentes corpos dos dancarinos, com seus diferentes
repertérios individuais de movimento®. A comparacdo entre os de Kleber
Lourenco e de Emerson Dias € emblematica porque os dois dancarinos provém
de formacdes bastante distintas. Observar um solo de cada um deles
(Emerson, 27’ e Kleber, 29’) e imaginar que tais passagens coreograficas
foram resultantes de suas improvisacoes ao longo do processo de criacao do

espetaculo nos permite compreender suas diferencas atreladas justamente as

97 T e .
A excecao fica com a danca dos arcos, composta por desenhos coreograficos realizados por
dois corddes de galantes, onde os avancos, recuos, circulos, trancados enfatizam os
desenhos de braco.

% Maneira como cada pessoa combina as qualidades constitutivas em relacéo aos fatores de
movimento - Peso, Tempo, Fluxo, Espaco (Rengel, 2000: 96).
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informacdées que cada um dos dancarinos acumula em seu corpo. E muito
clara, na movimentacao de Kleber, uma série de elementos, como piruetas,
contratempos, cambrés (inclinacao do tronco para tras), ronds de jambe a
terre (circulos de perna no chao), entre outros, que praticamente apagam
qualquer referéncia a danca do cavalo-marinho. Ja o solo de Emerson é
construido com bastantes referéncias dos movimentos de pernas do cavalo-
marinho, embora os mescle a movimentos novos com 0s bracos e com
deslocamentos do dancarino por varios pontos do palco e por tras da cortina,
que parecem aludir a um estado de devaneio do personagem representado. No
entanto, mesmo no resultado alcancado por Emerson, a logica da recriacao
dos movimentos € a partir da supremacia de um tipo de corpo que prioriza as
qualidades de peso leve, transformando a énfase das pisadas no chao (mais
proximos as acdes basicas de pressionar, ou, ao menos, pontuar) em
movimentos semelhantes a acao de flutuar. Os resultados criativos deste solo
de Emerson terao desdobramentos no espetaculo Brincadeira de Mulato
(2005), primeiro trabalho da trilogia A Parte que nos Cabe, e no qual a
experiéncia de abolir a logica originada em um corpo com formacao erudita
ainda nao chega a uma maior radicalidade como no /lha Brasil Vertigem.

Em resumo, esse “corpo castanho”, construido a partir de uma
recriacao da danca do cavalo-marinho e de outras referéncias de danca
popular, mediado por elementos de uma formacao corporal erudita e pela
visao ideoldgica de Quaderna, prioriza as qualidades de peso leve e as acoes
de flutuar, deslizar e saltar (essa ultima ndao aparece com essa designacao
entre as oito acoes basicas nomeadas por Laban). Tal corpo converge,
portanto, com a “superioridade divina” que Quaderna localiza no alto, mais
perto do qual ele se encontra, apesar de preso, como podemos relembrar

nessa sua declaracao:

Daqui de cima, no pavimento superior, pela janela gradeada da
Cadeia onde estou preso, vejo os arredores da nossa indomavel Vila
sertaneja. O Sol treme na vista, reluzindo nas pedras mais proximas. Da
terra agreste, espinhenta e pedregosa, batida pelo Sol esbraseado, parece
desprender-se um sopro ardente, que tanto pode ser o arquejo de
geracoes e geracOes de Cangaceiros, de rudes Beatos e Profetas,
assassinados durante anos entre essas pedras selvagens, como pode ser a
respiracao dessa Fera estranha, a Terra - esta Onca-Parda em cujo dorso
habita a Raca piolhosa dos homens. Pode ser, também, a respiracao
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fogosa dessa outra Fera, a Divindade, Onc¢a-Malhada que é dona da Parda,
e que, ha milénios, acicata a nossa Raca, puxando-a para o alto, para o
Reino e para o Sol. (RPR - Folheto I, p. 31)

O maior controle sobre o corpo que se deseja predominante é,
sobretudo, viabilizado pelo fato de que a improvisacao tenha feito parte das
estratégias de criacao coreografica de Maria Paula na montagem deste
espetaculo, mas nao seja experimentada “em tempo real” na propria cena.
Essa supressao da dinamica propria a improvisacao (equiparavel a dinamica da
oralidade) aproxima-se dos significados ideologicos d’4 Pedra do Reino, na sua
operacao de remover da oralidade o seu movimento, fazendo que com que se
sobressaia 0 “pensamento da transcendéncia” do qual trata Glissant (2005:
47). Nesta escolha, esta localizado o apagamento de um outro aspecto
importante da “matéria-prima” pesquisada: o valor do improviso para o
cavalo-marinho. Segundo Maria Acselrad, o improviso “favorece a producao de
inesperados, dentro de um universo que esta sempre por se fazer, porque
extremamente dependente da histéria de vida de cada brincador e das

intervencdes do publico” (Acselrad, 2002: 105):

No Cavalo-Marinho, entrar e sair de cena nao chegam a se configurar
como movimentos claramente objetivos. Muito da vida de um brincador
entra junto com ele na roda quando este coloca uma figura.
Provavelmente, por isso, as figuras muitas vezes sao chamadas pelo nome
proprio ou apelido do figureiro que as coloca. Saudacées, comentarios e
piadas sao feitos entre os proprios brincadores, mas também em relacao a
eles por parte do publico. Nestes momentos, é possivel perceber o nivel
de intimidade e a relacdo de continuidade que a brincadeira estabelece

com a vida cotidiana dos brincadores. (Acselrad, 2002: 108)

Em As Visagens de Quaderna, mesmo passando-se a uma compreensao
mais ampla do cavalo-marinho, a faceta de dancarino praticamente anula as
de figura e brincador, importantes componentes na compreensao do
funcionamento do folguedo. A partir da supressao de elementos como o
“pantinho” e o improviso, é colocado em jogo o carater histérico e de
performer do brincador de cavalo-marinho, e, portanto, um aspecto
importante na sua habilidade e capacidade transformadora e de sua relacao
critica com a sociedade, o que ajuda a reforcar uma imagem ingénua e

estatica das identidades populares.
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E interessante aqui relacionar essa atitude de utilizar a improvisacdo
como elemento inspirador da criacao, mas nao manté-la como materialidade
criativa, com os procedimentos da peleja escrita, peca escrita por um poeta
popular, simulando uma disputa improvisada, mas produzida claramente em
condicées de escrita, o que rende ao poeta a denominacao de “poeta de
bancada ou de gabinete”, como “poeta que escreve até seu pretenso
improviso” (Ferreira, 1991: 74). Veremos como a decisao de utilizar as
condicOes orais como propria materialidade da cena sera um dos elementos
que diferencia a experiéncia do /lha Brasil Vertigem em relacdo As Visagens
de Quaderna, no que se refere a um maior aprofundamento nas condicdes de
producao da cultura popular.

As significacoes ideoldgicas da homogeneidade corporal a partir da
supressao de tais elementos sao coerentes com a proposta de transpor para a
danca a visao de Quaderna, e, portanto, de afirmar o corpo brasileiro como
um “corpo castanho”, no qual esta implicado um discurso de identidade
nacional que pressupde o povo-como-um (Bhabha, 2003: 213). Voltaremos, no
entanto, a esse ponto, no ultimo item deste capitulo, para mostrar como tal
afirmacao de homogeneidade da nacao e de um corpo nacional é
desestabilizada pela propria trajetéria do Grupo Grial.

Outros elementos de As Visagens de Quaderna refletem o fato de que o
conjunto do material pesquisado no cavalo-marinho é colocado a disposicao
de uma criacao narrativa inspirada no Romance d’A Pedra do Reino, como 0s
objetos, a musica, a poesia, a estruturacao das partes ou etapas do
espetaculo e cenario.

Os objetos, em sua maioria, nao pertencem originalmente a brincadeira
do cavalo-marinho, e sim concorrem para acionar a proliferacao de imagens
extraidas do universo épico narrado por Quaderna, como estandartes,
bandeiras, coroas, etc. Este Ultimo item, alias, aparece em varios momentos,
e com um feitio semelhante aquela que Quaderna, recriando os relatos da
historiografia oficial, conta ter sido vista na cabeca de seu bisavd, Joao
Ferreira. “Montada sobre um chapéu de couro”, como ilustrada no romance

[}

(Folheto XXII, p. 159), tal coroa é defendida por Quaderna como “a

verdadeira Coroa do Brasil” e, entre outros objetos, ajuda a compor a
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profusao de imagens extraidas do romance que se deslocam para as cenas do
espetaculo com o mesmo conteludo ideoldgico de valorizacao da cultura
popular através de correspondéncias com os valores aristocraticos e invencao
de uma continuidade histérica e de um passado fastigioso necessarios a

narrativa da nacao.

Trecho da ilustracao do bisavo de Quaderna
com a coroa “montada sobre um chapéu de couro”

A muisica no cavalo-marinho é bastante definidora das etapas da
brincadeira, desde seu inicio, e, completamente atrelada as loas do cavalo-
marinho, constitui um lugar de inscricao do pensamento dos brincadores, de
producdao de inesperado (com as improvisacées), da relacao de cada
brincadeira com o ritmo proprio as circunstancias diversas em que se da uma
roda de cavalo-marinho. No espetaculo, os musicos do cavalo-marinho e seus
respectivos instrumentos - mineiro, baje, pandeiro e rabeca - sao substituidos
ora por musica mecanica (Igor Stravinsky e Zoca Madureira), ora pela muUsica
tocada ao vivo no espetaculo, composta e executada por um Unico musico,
André Freitas, que ora toca viola, ora, tambor (Ilu), ora rabeca. O
instrumento predominante, porém, € a viola de dez cordas (de origem
ibérica), a mesma usada pelos repentistas, substituindo a atmosfera musical
do cavalo-marinho e da Zona da Mata Norte pela do repente, do Sertao e do
ambiente narrativo do Romance d’A Pedra do Reino.

Juntamente a mdsica, as loas sao completamente suprimidas do
material do cavalo-marinho evocado em As Visagens de Quaderna, dando
lugar para que o pensamento e a materialidade poética que estao implicitos
no espetaculo sejam provenientes do romance de Ariano, o que chega a ser
materializado na cena em que um dos dancarinos (Kleber Lourenco) recita
trechos dos versos do poeta Lino Pedra-Verde (RPR, Folheto LXXXII, pp. 709 e
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710), recontando A Demanda do Santo Graal, que nas sobreposicoes feitas por
Lino Pedra-Verde, a moda de Quaderna, torna-se A Demanda do Sangral. Os

versos retomados no espetaculo sao os seguintes:

Sao cento e cinglienta Homens
a procura do Sangral,

rubi vermelho do Sangue

na esmeralda do Grial!

Todos viram este Calice
mas so um o revera.

Por vinte anos e um dia
na Caatinga ele errard,

Sdo trés vezes sete anos
pelo Sertao a vagar.

A tematica da demanda do Graal pelos 150 cavaleiros do Rei Artur é
recriada, nesses versos, para o ambiente do Sertao, a exemplo dos inimeros
embaralhamentos feitos por Quaderna, como vimos no terceiro capitulo, para
acionar o dispositivo da lenda nacional pressuposto ao discurso épico e, neste
caso, a narrativa da “nacao castanha”. Sua retomada pelo terceiro espetaculo
do Grial estabelece a continuidade de seu uso metaférico como a demanda de
uma “danca ideal”, desta vez, porém, através do olhar delirante de
Quaderna. Esta continuidade € o que leva Maria Paula a explicar que o roteiro
de As Visagens de Quaderna ainda esta fortemente ligado ao d’A Demanda do
Graal Dancado, pois se trata da mesma busca “por essa danca de estética
estranha” (Costa Régo, 2006b), com a diferenca de ter-se inspirado no
romance de Ariano Suassuna: “tem Quaderna, as coroas, a luta dele para ser
reconhecido no Reino, a cena fortissima do assassinato das pessoas” (Costa
Régo, 2006b).

A busca dessa danca, nesse espetaculo, aprofunda-se como pesquisa
corporal, cujas razdes discutiremos mais adiante, mas ainda reforca uma
compreensao de que o corpo é o suporte de narrativas, sentimentos e
contetidos que lhe sdo externos. E dessa forma que, apesar da aproximacéo
com os ambientes em que o folguedo acontece, a pesquisa dos movimentos do

cavalo-marinho nao significa que eles venham acompanhados de seus proprios
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conteudos, das diferencas entre os corpos ali presentes, suas proprias vozes,
sua poeticidade, e outros elementos®.

Desta forma, etapas da brincadeira do cavalo-marinho nao sao
utilizadas na estruturacao do espetaculo, cuja organizacao em cinco partes,
com seus respectivos conteldos mostrados através de estandartes, € alusivo
aos cinco “Livros” do Romance d’A Pedra do Reino, mas sem obediéncia a
ordem, seja a dos livros, seja a dos acontecimentos neles narrados. Varias
camadas de cortinas que se abrem e fecham ao longo do espetaculo, no fundo
da cena e nas laterais, aludem, por sua vez, a subdivisao dos Livros em
“Folhetos”, evocando origem dos folhetos com seu modo de exposicao em
cordéis.

O espaco € um dos aspectos de maior didlogo de As Visagens de
Quaderna com o cavalo-marinho. Ha, no rico uso do espaco em que o
espetaculo investe, diversas referéncias a “geografia de uma roda de cavalo-
marinho” (Acselrad, 2002: 133), cujo desenho representativo se pode conferir
nos anexos. Tanto as disposicoes espaciais dos componentes do cavalo-
marinho quanto os trajetos percorridos em diferentes etapas da brincadeira
sao referidos e recriados no espetaculo. Na segunda parte do espetaculo, mas
também em outros momentos, o banco do cavalo-marinho é situado no lugar
de origem, mas sem os musicos. Um s6 musico se encontra atras da cortina,
nao estando em evidéncia na “roda”, e o banco ganha nova funcao. No lugar
de comportar os musicos, € um lugar em que a danca também acontece.

Varios outros referentes espaciais do folguedo pesquisado sao
transpostos para a cena: como um trajeto que se aproxima e distancia-se do
banco em direcao ao publico (09°40”), sugerindo um dialogo com o espaco
ocupado e percorrido pelos corddes dos galantes; o espaco mais amplo no
centro da roda ocupado pela “danca dos arcos” (em diferentes momentos); e
o pequeno circulo do mergulhdo situado proximo ao banco. E interessante
notar como a recriacao em alguns casos, através da utilizacao de um espaco
similar, mas com uma movimentacao que nao é originalmente propria a etapa
que se localiza em tal espaco. E o que acontece ao utilizar-se o circulo do

mergulhdao com um conjunto de movimentos e um gestual alusivo a narrativa

% Incluindo roteiro, diferentes “figuras” existentes no cavalo-marinho, etc.
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do romance inspirador, e nao ao jogo de “pergunta e resposta” do mergulhao
(15’10”). Quase inversa € a referéncia ao espaco da “danca dos arcos”. Como
se trata de um trajeto mais variado e menos delimitado na propria
brincadeira, nesse espetaculo sua referéncia s6 é reconhecivel pela sugestao
dos proprios arcos pelos movimentos dos bracos dos dancarinos (o melhor
exemplo esta no trecho entre os 13’ e 13’20”).

A partir dessas referéncias basicas, varias outras formacoes espaciais
sao elaboradas, desfeitas, transformadas em outras, etc., o que determina
que a utilizacao do espaco seja um dos aspectos de maior elaboracao criativa
do espetaculo. As disposicoes e trajetos originais do cavalo-marinho sao
revisitados e multiplicados. Cruzamentos em linhas diagonais, formacao de
circulos mais amplos com trajetos também circulares, formacao de fileiras de
dancarinos alternadas e na posicao frontal em relacao ao publico, diluicao de
linhas para formacao de circulos e vice-versa, sao apenas alguns dos variados
exemplos dos desdobramentos criativos que esse espetaculo opera na
“geografia” da roda do cavalo-marinho.

No entanto, novamente a supressao da improvisacao da cena traz
conseqiiéncias importantes. Se, por um lado, as formacdes espaciais estaveis
do cavalo-marinho se multiplicam em As Visagens de Quaderna, a
possibilidade de variacao dos trajetos, dimensdes, disposicbes e criacoes
momentaneas de acordo com as circunstancias e da relacao entre os proprios
brincadores, e brincadores e publico, é nula, devido a escrita prévia dos
desenhos espaciais do espetaculo.

Além disso, o espaco relativo do cavalo-marinho € substituido pela
predominancia do espaco absoluto de uma danca teatral convencional. No
primeiro, “é dado “um destaque maior para o dancarino enquanto sujeito da
acao, capaz de criar o seu proprio espaco, dependendo da relacao com ele
estabelecida” (Acselrad, 2002: 106), ao passo que, no segundo, cujo
paradigma € o espaco utilizado pelo balé classico, o sujeito € “objeto de
forcas polares” e a direcao privilegiada é aquela em que se localiza o publico
(Acselrad, 2002: 106). Além das inumeras disposicoes espaciais que
privilegiam uma relacao frontal com o publico, de um modo geral, os

movimentos que originalmente sao feitos de frente para o banco dos musicos,
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com os quais os figureiros também dialogam durante todo tempo, no
espetaculo, sdo feitos de frente para a platéia. E preciso ponderar que, em
parte, essa € uma imposicao do proprio espaco teatral, que quase sempre
conta com o dado da frontalidade para a platéia. Portanto, nossa observacao
nao tem um valor prescritivo sobre qual seria a direcao correta a assumir,
porém registra, apenas, mudancas parcialmente inevitaveis, mas que se
reforcam por algumas op¢des feitas no modo de reespacializar o folguedo no
palco.

No entanto, a maior autonomia criativa da direcao de Maria Paula Costa
Régo esta associada aos aspectos em que ela nao subordina sua criacdo nem
ao cavalo-marinho, nem ao discurso de Quaderna, entre os quais a supressao
do riso, ou do humor, é a mais evidente.

O riso é um elemento cultivado tanto no cavalo-marinho, quanto no
discurso de Quaderna (e de Ariano Suassuna), por razdes aproximadas, embora
com suas peculiaridades. No primeiro caso, esta ligado a maestria das gracas
dos brincadores, que atribuem a isso “um dos elementos principais do que se
entende por beleza” (Acselrad, 2002: 115):

O riso é um sinal de aprovacdo na brincadeira. Um retorno que
expressa contentamento, em relacdo a competéncia do trabalho. Existe
na graca um prazer de desmontar, surpreender, transformar o publico. “A
graca é fazer o povo rir, procurando na teoria, que é importante para
botar bem a figura. Eu boto uma tal de uma Velha que se o cabra tiver

com trés dias de raiva, ele ri. Ela é safada demais”, diz Moco.

(Acselrad, 2002: 115)

No caso de Quaderna e Ariano Suassuna (especialmente em suas aulas-
espetaculo), o riso € um dos componentes da criacao estética inspirada em
elementos da literatura medieval, na qual a parodia e o riso tém um papel
primordial, e, ainda, uma forte estratégia de adesao do publico e persuasao,
fundamental para a condicao “rei-palhaco” de ambos. No Romance d’A Pedra
do Reino, o humor é constitutivo dos embaralhamentos implicitos a narrativa
da “nacao castanha”, que muito se vale da parddia da historiografia oficial, e,
ao mesmo tempo, um meio de conquistar a simpatia dos leitores para o

discurso nacionalista subjacente a este humor: “(..) o que tentei fazer n’A
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Pedra do Reino foi um romance humoristico, uma novela humoristica, épica e
humoristica” (apud Cadernos de Literatura, 2000: 29).

Apesar da afinidade com a visao estética de Quaderna e de Suassuna, o
foco de interesse de Maria Paula, na trajetoria de seu grupo, revela-se como
sendo mesmo a pesquisa de linguagem, de modo que a preocupacao em fazer
do discurso armorial algo convincente nao chega a constituir objetivo de suas
obras, embora objeto de defesa em seus depoimentos. Da mesma forma, nao
€ através da producao do riso que o trabalho do Grupo Grial (com excecao,
em parte, do Folheto IV: Hemisfério Sol, 2003) tenta elaborar as condicoes da
experiéncia estética do pUblico, mas sim através de uma insistente construcao
em aberto do que ela nomeia uma “linguagem contemporanea de danca
brasileira”.

Quanto a esta construcao, o trabalho de As Visagens de Quaderna ao
Sol do Reino Encoberto representa, de fato, um salto significativo em relacao
aos primeiros espetaculos. Apesar dos elementos e das significacoes
suprimidas do cavalo-marinho, a escolha de um sé folguedo como foco da
pesquisa resulta em um visivel maior aprofundamento, se compararmos com a
justaposicao de elementos tratados de forma mais superficial que se
apresentavam em A Demanda do Graal Dancado. Além disso, apesar da
recorréncia do tema metalingiiistico da busca de uma “danca ideal” a partir
da fusao entre o erudito e o popular, o enfoque um tanto simplista das trocas
entre informacdes corporais conferido pelo enredo do primeiro espetaculo nao
€ repetido neste terceiro, certamente pela percepcao extraida da propria
pratica de aprendizado corporal do grupo, e ainda pela feitura do roteiro por
alguém que tem o corpo como uma questao de interesse central.

Apesar do mapeamento binario que Maria Paula faz de seu proprio
corpo, o investimento na idéia de “fusao” para a criacdao de uma linguagem
ganha desdobramentos mais complexos do que uma conciliacao entre
contrarios ao modo de Quaderna. Na verdade, cada um dos termos de um
possivel bindmio entre popular-erudito nao constitui um todo homogéneo, e a
relacao entre eles, igualmente, nao se sustenta no corpo em movimento como
uma relacao de opostos. Deixando mais claro, em se tratando de danca, o

coreografo contemporaneo, atuando como um DJ (Katz, 1998: 11) trabalha
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com materiais preexistentes, que nao se reduzem ao numero dois, e nao
constituem, cada qual, um bloco monolitico, mas apresentam, desde sempre,
fronteiras borradas em relacao a outros materiais e outros corpos.

O resultado coreografico de As Visagens de Quaderna aponta para quao
evidente é a fragilidade das fronteiras entre materiais quando o assunto é
corpo, principalmente por ter dado lugar, no processo de criacao, através da
improvisacao, aos diversos materiais e ao repertorio individual que se
encontrava no corpo de cada um dos dancarinos, incluindo a prépria Maria
Paula. E feita uma operacdo, pela diretora, de “amarrar” o que é produzido
pelas improvisacoes e fazer com que as experiéncias de cada um dos
dancarinos migre para o corpo dos demais. Isto determina que haja um tipo
de corpo predominante, conciliador como a voz unificante de Quaderna, como
discutimos antes; mas também que, por outro lado, tal tipo de corpo seja o
resultado de “pedacos de movimentos provenientes de origens diversas” (Gil,
2001: 84):

Quando o bailarino pertence a um grupo que se dedica a esta mesma
tarefa'® coletivamente e este grupo possui um coredgrafo, este
coredgrafo torna-se o DJ master nesta festa. Enquanto observador
externo das experiéncias individuais para fins de composicdo, o
coredgrafo seleciona os ingredientes nascidos neste processo e os adapta

ao seu projeto. (Katz, 1998: 23)

O projeto de submeter o material pesquisado e transformado nas
improvisacoes dos dancarinos a narrativa do Romance d’A Pedra do Reino
forja, como vimos, a predominancia da elevacao, dos saltos, da danca “no
alto”, como descreveu a propria Maria Paula. Porém, isso nao anula a
diversidade de materiais que se integram para formar um nexo e que, neste
continuum, enfraquecem ainda mais as fronteiras que ja eram frageis. Trata-
se de um funcionamento proprio a composicao coreografica contemporanea,

na qual, segundo José Gil (2001: 84),

Séries diferentes ou divergentes de gestos efectuados pelo mesmo corpo
num tempo Unico acabam por “se integrar”; o mesmo se passa com séries
de movimentos e de notas musicais (ou até mesmo ruido); ou ainda com
qualquer objecto estranho aos gestos, introduzido por acaso no meio de

10 A autora esta se referindo a tarefa de improvisar.
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uma seqiiéncia dancada: depois de um certo tempo, obtém-se sempre
uma continuidade de séries heterogéneas.

Conforme ainda o autor, do contato entre as séries divergentes, nasce
a conexao, o agenciamento. A impressao de que elas formam um todo, “é
porque entram numa mesma continuidade de fundo composta pelo proprio
ritmo da divergéncia que as separa (...)” (Gil, 2001: 86). O exemplo recorrente
de José Gil nesse texto é a obra de Cunningham, cujo trabalho com o acaso
confere sentidos especificos a essa reflexao acerca da construcao de nexo a
partir de séries divergentes (com varios exemplos de justaposicao, ao sabor do
acaso, entre musica, série de movimentos, iluminacao, etc.). Estamos nos
referindo ao nexo que se estabelece a partir do uso de pedacos de
movimentos de origens diversas, em As Visagens de Quaderna, sem estarmos
nos referindo ao mesmo fendomeno dos exemplos extraidos de Cunningham,
pois no nosso exemplo o acaso nao € um episddio prioritario na criacao.

No espetaculo que discutimos, as séries divergentes se referem a:
“pedacos de movimentos” de partes do cavalo-marinho e com qualidades
diversas (devido a memorias distintas desse folguedo armazenadas nos corpos
dos dancarinos); dancas pertencentes a outros folguedos ou manifestacoes;
diferentes técnicas de danca; informacdes do balé classico; gestos alusivos ao
universo narrativo inspirador; relacao entre danca e palavras (dos
estandartes, implicitas ou recitadas); e, ainda, a utilizacao desses elementos
em circunstancias nao habituais.

Uma das partes mais ricas da producao desse nexo (17°15” - 19’) tece a
atmosfera tensa exigida pelo momento narrativo evocado (a demanda do

Graal)''

, através do ritmo vigoroso do mergulhao, apesar de a misica tocada
no tambor nao ser a habitual no cavalo-marinho e de nao se manter a
pequena roda propria ao mergulhdao. O movimento de deslocamento com
variacoes de pisadas que pontua o principio de pergunta e resposta do jogo do
mergulhdao ¢é utilizado em toda essa passagem, em varios momentos
funcionando como ponto de transicao entre pedacos distintos de movimentos,
provenientes de origens diversas. Fica muito claro, nessa cena, como se da a

ultrapassagem da utilizacao de passos, pois o que se identifica, de fato, € a

19" A mesma em que sdo recitados os versos de Lino Pedra-Verde.
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transposicao do ritmo e do vigor de uma etapa inteira do folguedo. A
migracao para toda essa cena das qualidades rapidas (ou subitas) e
controladas dos movimentos do mergulhdao, alternadas por movimentos
desacelerados de curta duracao, garante a manutencao do ritmo, assegurando
0 nexo coreografico, que “implica uma continuidade de fundo da circulacao
da energia, ainda que, a superficie, se choquem séries, ou se separem, ou se
quebrem (Gil, 2001: 87).

Sao tantos os exemplos em que tais deslocamentos do mergulhao
“deslizam” para outros movimentos que nao provém do cavalo-marinho, que
nao convém fazer um descricao exaustiva. Algumas amostras sao suficientes
para tornar compreensivel como se opera o nexo entre os diversos
movimentos. Logo ao inicio da cena referida (17°15”-17°23”), tal
deslocamento € utilizado para a formacao de um circulo, que se desfaz em
seguida em um novo percurso, agora para frente do palco (17°24”-17°27"),
onde o movimento do mergulhdao “agencia-se” com acodes de salto, pisadas e
elevacao de perna, que nao fazem parte do repertério do cavalo-marinho. Em
seguida (17°28”), novamente os dancarinos se utilizam do mesmo movimento
para deslocarem-se para a lateral direita do palco (da perspectiva do
publico), concluindo-o com um giro e parada de pernas em quarta posicao,
com elevacao de bracos alongados para frente e inclinacao de cabeca e
tronco para tras, acionando, novamente, informacdes corporais nao
provenientes do folguedo pesquisado.

Em outro momento (17°54”), os demais dancarinos acompanham toda a
passagem em que Kleber Lourenco recita os versos de Lino Pedra-Verde, com
uma espécie de variacdo de um dos movimentos de pisada e cruzada de
pernas caracteristico da danca dos galantes, alternado-o com giros e uma
posicao dos bracos de modo a sugerir, com o resultado produzido, a acao de
cavalgada evocada pelos versos. Mais adiante (18’58”), é a corrida do
mergulhao que novamente € utilizada em um percurso que segue uma linha na
diagonal, para frente e para tras, a fim de sugerir o trajeto cavaleiresco da
narrativa.

Podemos concluir, a partir desses e varios outros exemplos, que o

avanco, nesse espetaculo, na construcao de uma linguagem buscada pelo
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Grupo Grial, deu-se através da passagem de um enfoque isolado do passo para
uma compreensao mais ampla do folguedo. Essa ampliacao inclui, sobretudo:
uma relacdo com o espaco (antes praticamente inexistente); com as
possibilidades dinamicas de alguns movimentos para a composicao de novas
espacialidades; um investimento na investigacdo sobre as possibilidades de
uma “fusao”, que muitas vezes, na verdade, se realiza nao como fusao, mas
como contigliidade entre movimentos provenientes de diferentes vocabularios
ou técnicas; e, ainda, na reelaboracao de movimentos (principalmente os do
cavalo-marinho) através de sua combinacdo com novas qualidades
constitutivas do esforco em relacao, sobretudo, aos fatores Peso e Tempo.

Neste Gltimo aspecto, discutimos ser o ponto de maior afinidade entre
o corpo predominante neste espetaculo e a visao dualista de Quaderna entre
corpo e alma, com a valorizacao do que esta no alto. No entanto, de um modo
geral, esta afinidade nao anula todo o conjunto da pesquisa empreendida pelo
grupo de estratégias mais complexas de recriacdo da danca popular. O
percurso e os resultados praticos dessa pesquisa apontam, ja nesse
espetaculo, para caminhos que ultrapassam o mapeamento dual feito por
Maria Paula de seu préprio corpo e a sintese quadernesca entre contrarios. O
percurso, porque, sendo ele diferente a cada espetaculo, indica que, a
depender da combinacao de preparacdes e treinamentos corporais buscados,
o corpo construido sera outro, o que desestabiliza a suposicao de um “corpo
brasileiro”. Neste espetaculo, cogitamos a idéia de um “corpo castanho”
porque atravessado pelo discurso de uma “nacao castanha”. Porém, a
continuidade da trajetdria do grupo evidencia que este € apenas um resultado
estético alcancado, sobretudo devido a subordinacao ao ideario armorial, nao
se confundindo com um corpo “essencialmente” brasileiro.

Todos os dancarinos representam um corpo que € atravessado pelo
discurso de Quaderna de valorizacao do popular através de sua transformacao
no que supostamente lhe rende a condicao de “universal”, ou seja, ser
puxada “para o alto, para o Reino e para o Sol” (RPR, Folheto I, p. 31); e,
desta forma, se corrobora a visao do povo-como-um. Mas, ao estudarmos a
estratégia de criar nexos entre os pedacos de movimento constitutivos dessa

idéia de corpo homogéneo, chegamos a evidéncia da condicao de artificio de
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tal estratégia, o que revela o claro amadurecimento artistico do grupo, mas,
ao mesmo tempo, o indicio de que o projeto de um “corpo castanho” sé é

viavel como invencao da tradicao.

O presente: a parte que nao nos cabe negar

Varios aspectos que veremos extremar-se em /lha Brasil Vertigem em
termos de um movimento de atualizacao do pensamento armorial ja vemos
surgirem em Brincadeira de Mulato (2005), o primeiro espetaculo da trilogia 4
Parte que nos Cabe, que, segundo o programa, “traduz o amadurecimento de
uma busca por uma linguagem contemporanea inspirada e escrita com bases
na Cultura Popular” (Grupo Grial de Danca, 2006), ou seja, representa um
momento mais maduro da proposta de uma danca armorial.

E a trilogia como um todo que inaugura uma fase nova na trajetoria do
Grupo Grial, e introduz determinadas transformacdes que consideramos
fundamentais como uma reformulacao no modo de tratar alguns temas-chave
que aparecem nos fundamentos do Movimento Armorial. No entanto, optamos
por inserir no nosso corpus apenas o segundo espetaculo dessa trilogia, /(ha
Brasil Vertigem (2006), porque é ele que, mais evidentemente, apresenta um
discurso que promove, na sua textura (corporal, cénica) diferencas no
tratamento dos conceitos de identidade, cultura popular e povo, em relacao
as abordagens implicitas ou explicitas no discurso de Ariano Suassuna sobre o
povo e a nacao “castanha”, desde a década de 1970.

Quanto ao Ultimo espetéaculo da trilogia, Castanha sua Cor'® (2007),

mereceria um estudo a parte. SO tivemos acesso as suas apresentacoes em

192 Esse foi o titulo com que o espetaculo entrou em temporada em marco de 2008 no Recife,
porém, outros titulos ja haviam sido atribuidos ao trabalho, a exemplo de Onga Castanha.
Quanto aos recuos que identificamos nesse trabalho, certamente, coincidem com elementos
que sao levados em consideracao por Maria Paula, quando avalia, em uma conversa informal
(2008), que tal espetaculo deveria ter sido o primeiro da trilogia, pois ele representa, para
a diretora, uma conclusao da etapa do grupo anterior a Brincadeira de Mulato e [lha Brasil
Vertigem.
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marco deste ano (2008), mas, curiosamente, ele representa, em relacao aos
dois primeiros da trilogia, um recuo a caracteristicas anteriores a trilogia,
sobretudo no que concerne a uma clara subordinacao do material pesquisado
aos conteudos ideologicos do discurso de Ariano Suassuna. Uma matéria sobre
o processo de criacao de /lha Brasil Vertigem (Falcao, 2006a) relata que Maria
Paula Costa Régo inspirou-se na tese de livre-docéncia de Ariano Suassuna, 4
Onga Castanha e a Illha Brasil, para criar o titulo de seu segundo espetaculo,
mas também para formular o conceito da trilogia como um todo, a partir da

reflexao que o escritor faz sobre a cultura brasileira neste trabalho:

Em Brincadeira de Mulato, foi a miscigenacao do branco com o negro. Em
/lha Brasil, é o negro com o indio. E na terceira montagem, a Onca
Castanha, Maria Paula encenara um solo que representa a uniao das trés
racas. “Tem duas imagens que me perseguem nessa idéia de //ha Brasil.
Ao me perder no meio das canas e encontrar num terreiro de uma casinha
de taipa, um monte de caboclo a dangar... Isso € um universo paralelo
que remete a idéia de ilha mesmo. Por outro lado, esses brincantes fazem
parte de uma camada que esta ficando soterrada. Os caboclos-de-lanca
sao portadores de uma cultura que a gente nao tem mais acesso [sic], que
sdo os romances populares, as loas, as historias e os mistérios”, explica a

coredgrafa. (Falcao, 2006a)

A explicacao para a relacao dos espetaculos da trilogia com os
encontros dos povos (na matéria, alias, a nocao que aparece € a de “raca”)
reduz as hipdteses sobre as influéncias etnoldgicas tanto do cavalo-marinho
(folguedo em que se baseia Brincadeira de Mulato) quanto do maracatu rural
(tema de /lha Brasil Vertigem), suprimindo a presenca indigena entre os
elementos do primeiro, e elementos ibéricos e brancos do segundo. Além
disso, a idéia implicita de que tais encontros se deram harmonicamente nao
corresponde nem a realidade da colonizacao, nem a possiveis explicacoes de
como surgiram tais folguedos, para as quais as tensas negociacdes entre
brancos (proprietarios de terras) e negros se refletem em varios elementos do
cavalo-marinho (Acselrad, 2002); e as relagcbes conflituosas entre brancos e
indios reverberam, por exemplo, nos significados dos caboclos de lanca (Silva,
S., 2005). Mas o que realmente nos interessa ressaltar a partir do que esta
dito neste trecho, retirado de um box da matéria referida, é que so
conseguimos encontrar, mais diretamente, a relacdo mencionada com a tese

de Ariano Suassuna no terceiro espetaculo da trilogia, Castanha sua Cor,
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justamente aquele em que percebemos um recuo em relacao a algumas
escolhas iniciadas em Brincadeira de Mulato e aprofundadas em /lha Brasil
Vertigem, que discutiremos no préximo topico.

Parece-nos justo, antes, apontar algumas diferencas em Brincadeira de
Mulato em relacao ao trabalho do Grupo Grial anterior a esse espetaculo, pois
tais diferencas foram responsaveis por despertar nosso olhar para o fato de
que a continuidade das tentativas de expandir o projeto armorial para a
danca, através da pesquisa do Grial, estava conduzindo a transformacdes nas
idéias desse mesmo projeto. E isso, desde Brincadeira de Mulato, ja parecia
acontecer porque ha questdes na danca, as quais Maria Paula Costa Régo nao
€ indiferente, que dizem respeito a como o corpo vem sendo pensado e
discutido na contemporaneidade, conforme o breve panorama que fornecemos
no quinto capitulo. Algumas dessas questoes impedem, sobretudo, a
permanéncia de um mesmo entendimento sobre identidade, e,
conseqlientemente, a idéia de salvaguarda de identidade nacional através de
representacdes das culturas populares de forma a remover-lhes a
historicidade.

Outro dado que favorece as transformacdes ja terem se iniciado a
partir de Brincadeira de Mulato é a aproximacao de Maria Paula Costa Régo
em relacao a realidade dos brincadores do cavalo-marinho de Biu Alexandre,
mesmo que isso também s6 tenha se intensificado na experiéncia de
montagem de //ha Brasil Vertigem.

Um dos aspectos em Brincadeira de Mulato que ja representa um ponto
de distanciamento da danca do Grupo Grial em relacdo ao pensamento
armorial e a obra de Ariano € o roteiro. Brincadeira de Mulato é sobre a
historia de uma pessoa, Luis Rodinha, que, apesar de nao reconhecido como

mestre entre brincantes de cavalo-marinho, segundo Maria Paula:

(-..) pra nds, urbanos, era mestre porque sabia muito e dancava muito, (...)
que era o Luis Rodinha. (...) Luis Rodinha nao sabia quando ele estava
comecando a ser personagem, quando ele era real, quando era irreal:

brincadeira e vida pra ele era a mesma coisa. (Costa Régo, 2006b)

Este roteiro desloca o interesse dos bens da cultura popular para seus

agentes produtores, e, especificamente, em relacao a alguém que viveu mais
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recentemente, mais proximo da realidade e do tempo de quem esta criando.
Em uma comparacao com as narrativas de cordel, estaria mais para o relato
de fatos acontecidos recentemente, bem menos usada por Ariano Suassuna no
Romance d’A Pedra do Reino, ja que prefere a referéncia aos cordéis que
retomam os temas do romanceiro ibérico, sendo este um dos indices de
“ideologia da epicidade”, como tratamos no primeiro e no terceiro capitulos.

Além disso, Brincadeira de Mulato permite um paralelo entre o
brincante de cavalo-marinho e o performer, por trazer para a cena um
aspecto constitutivo mais complexo do brincante de cavalo-marinho, que nao
se reduz nem a condicao de personagem, nem a do agente produtor de tal
personagem. Nisto vemos mais um avanco na pesquisa do cavalo-marinho, se
lembrarmos que, em As Visagens de Quaderna, a dimensao do brincador, com
sua realidade, e como agente produtor do folguedo, é suprimido. Concentrar-
se nao em um dos arquétipos do folguedo (Mateus, Bastido, etc.) para
mergulhar na complexidade do brincante € mudar, pelo menos em parte, a
perspectiva e a compreensao acerca da cultura popular, incluindo nisso o
pressuposto de que a identidade do brincante nao esta dada, estatica, como
se ele coincidisse com o achatamento que dele é feito, por exemplo, na
imagem de caboclos de lanca amplamente explorada pela publicidade.

Varios outros aspectos em Brincadeira de Mulato nos levam a
interpretar a fase do Grupo Grial que esse espetaculo inaugura como um
momento de avanco na compreensao acerca da complexidade envolvida na
cultura popular e na histéria de seus agentes. Podemos ponderar que o
discurso construido pelos textos culturais do Grial, a partir de Brincadeira de
Mulato, verse ainda sobre o auténtico, ou sobre uma suposta “esséncia” da
cultura popular, mas abole, em parte, a nocao de povo-como-um, uma vez
que promove uma maior aproximacao em relacao a particularidade de cada
folguedo pesquisado e a individualidade dos brincantes, sempre os mostrando

em sua condicao de inacabamento e de narrativa que continua a ser escrita.
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llha Brasil Vertigenr. o corpo-histéria do caboclo encenado

O tempo constroi o homem
No mesmo tempo destroi
Depois que o tempo visita
Vem o tempo e lhe destroi.

Loa de maracatu rural cantada
na trilha sonora de /lha Brasil Vertigem

/lha Brasil Vertigem (2006) é o segundo espetaculo da trilogia 4 Parte
que nos Cabe e, mais amplamente do que Brincadeira de Mulato, representa
uma fase de grandes transformacdes nos procedimentos do Grupo Grial ao
transferir um folguedo pesquisado para outro contexto cénico, tanto no que
diz respeito a compreensao de cultura popular que é transposta para a cena,
quanto na relacao entre tal compreensao com uma afirmacao épica das
identidades populares na “Nacao Castanha” idealizada por Ariano Suassuna.

Se, por um lado, Maria Paula declarou que a trilogia foi motivada pela
tese A Onca Castanha e a llha Brasil, por outro, o espetaculo em discussao
nao contou com um roteiro escrito norteador de sua estrutura, pois esta foi
definida durante o processo da pesquisa corporal e da montagem do trabalho.
Além disso, o principal argumento a ser desenvolvido por esse texto de Ariano
Suassuna, acerca da fusdao de contrarios como traco definidor do “espirito do
povo castanho”, nao €& corroborado pelo espetaculo do Grial, nem sequer
aludido como questao sobre a qual se deveria refletir.

O argumento desta obra é definido, no programa, da seguinte forma:

Fala da descendéncia dos povos indigenas através de uma narrativa
abstrata sobre a visao de mundo do Caboclo. Partindo das imagens do
Maracatu Rural (manifestacao popular de grande forca na regiao da cana
de aclicar em Pernambuco), adentramos na vida dos caboclos de lanca do
Maracatu Leado de Ouro do Condado e na relacao de paixao e religiosidade
de cada um deles para com esse “brinquedo popular”. (Grupo Grial,

2006)

Como podemos constatar na sinopse, /lha Brasil Vertigem aborda o
maracatu rural, abrangendo a complexidade que o constitui para além da sua

existéncia em dias de desfile. A abrangéncia consiste nas suas diferentes
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etapas, incluindo preparacao, producao e desfile, e seus varios elementos
constitutivos: a sambada, que acontece no periodo preparatério, a criacao
artesanal de seus aderecos, a musica, a poesia e os significados espirituais
atribuidos por seus agentes. A simultaneidade desses componentes na
memodria do caboclo assim como as dinamicas estabelecidas nas sambadas, as
sensacdes provocadas por elas e pelo desfile, etc. compéem o foco do

espetaculo:

/lha Brasil Vertigem foi como uma janela, uma outra historia. O roteiro
era exatamente “nao contar historias”; mas falar da beleza do maracatu,
de seus elementos, do que pode ser trazido para a cena de forma
contemporanea. O que é, na verdade, também o trabalho do Graal, desde
a Demanda do Graal Dancado até o Ilha Brasil Vertigem. Como eu trago
esses elementos para uma cena erudita com tudo que o erudito pode
propor de questionamento, de briga, de discussao. A partir disso, (...) O

proprio desfile € um pouco o roteiro, a sambada é o roteiro. (Costa

Régo, 2006b)

Apesar da relacao de continuidade com toda a trajetoria do grupo
desde o seu primeiro trabalho, no que diz respeito a problematica do
deslocamento dos elementos pesquisados para um outro contexto (cénico,
social), /lha Brasil Vertigem apresenta claras diferencas em relacao aos
demais espetaculos do Grial. Isso € evidente no processo preparatoério, no que
diz respeito a forma como se da a transposicao do folguedo em questdo para
outro espaco, e, ainda, nos significados produzidos por essa transposicao.

Dando concretude ao plano apenas esbocado em As Visagens de
Quaderna, e seguindo a tendéncia ja iniciada em Brincadeira de Mulato, o
processo de preparacao do espetaculo /lha Brasil Vertigem deu-se através de
uma maior aproximacao de Maria Paula Costa Régo com o ambiente em que
acontece o folguedo tematizado e representado neste espetaculo. A pesquisa
envolveu a saida da diretora, no carnaval de 2006, como “cabocla de lanca”,
junto ao Maracatu Ledao de Ouro do Condado, e sua residéncia neste
municipio, no mesmo ano, pelo periodo aproximado de trés meses que

antecederam a estréia do espetaculo (setembro de 2006):

(...) no /lha Brasil Vertigem eu é que fui até eles. Em nenhum momento
exigi ou imaginei trazé-los para aqui. Era uma meta: eu quero ir a eles;



338

eu quero chegar nessa brincadeira, eu quero observar e quero realmente
trazer esses elementos tal qual. (Costa Régo, 2006b)

Essa aproximacao representou, para a diretora Maria Paula, a
oportunidade de uma maior compreensao sobre a complexidade do maracatu,
especificamente o Maracatu Ledao de Ouro, para além de sua existéncia nos
dias de desfile de carnaval; um aprofundamento sobre as caracteristicas,
estrutura e elementos da sambada, e o convivio com o cotidiano dos
brincantes.

Com o deslocamento para a cidade de Condado, a diretora pode ter um
tempo maior de convivéncia e participar das sambadas do grupo, apenas um
pouco antes do periodo em que elas comumente se dao a cada ano, quando

faltam, aproximadamente, seis meses para o carnaval:

O maracatu rural, ou de baque solto, organiza os preparativos de carnaval
durante os seis meses que o antecedem, e a reunido maxima desse
periodo é a sambada, embate poético entre dois mestres de grupos
diferentes. (...) Quando chega setembro, com o estio e a colheita da cana-
de-aclcar vem a inquietacdo da cabocaria. O rebulico mais uma vez se
instala, e ja se ouve ao longe nao apenas o assobio e o cantarolar dos
aficcionados, nem somente o chocalhar da maquinada, mas a voz dos
mestres que protagonizam os embates no proprio terreiro ou, quando
convidados, no dos outros. Comeca a temporada de ensaios, que,
conforme as condicoes do grupo, pode variar de um simples ensaio de

sede ou de barraca a uma sambada pé-de-parede. (Amorim, 2002: 63
e 65)

Diferentemente das experiéncias anteriores, o propdsito nao era
pesquisar o folguedo e montar o espetaculo com seu corpo de dancarinos,
mesclando as informacgdes corporais pesquisadas as referéncias ja presentes
em seus corpos. Nesse trabalho, Maria Paula abdica da formulacao de uma
linguagem pela metodologia em que vinha investindo, para levar a cena, com
excecao de apenas um de seus dancarinos veteranos (Emerson Dias), um
elenco de brincadores do Maracatu Leao de Ouro do Condado: Fabio Soares
(que comecara a participar do Grupo Grial desde Brincadeira de Mulato),
Sebastiao de Lima, Marcos da Silva, Aguinaldo Roberto da Silva, Pino da Silva,
Rosildo Mares e Bel Piola.

Desse modo, o corpo dos brincadores é o que predomina no espetaculo.

A excecdo é sO a inevitavel diferenca do modo de Emerson Dias mover-se,
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obviamente, por este ter participado, desde o inicio do Grial, da elaboracao
de uma pesquisa corporal do grupo.

A quadra em que se deram as sambadas foi exatamente o “ambiente”
em que os sete caboclos, além do dancarino ja antigo do Grial, se prepararam
para estar em cena, e ainda o espaco em que o espetaculo foi concebido,
montado e ensaiado. A foto de ensaio que aparece em uma matéria de
cobertura do processo de criacdo (Falcdo, 2006a)'® nos permite ver que um
lindleo apropriado para trabalhos com danca foi aplicado ao chao da quadra,
substituindo as condicoes de terra batida ou chao cimentado em que
normalmente se dao as sambadas e as apresentacoes de maracatu.

A escolha de compor um elenco, quase em sua totalidade, por
brincadores do folguedo pesquisado tem uma série de implicacoes estéticas,
que trataremos mais adiante, mas também, a nosso ver, politicas. Podemos
dizer, em parte, que tal opcao “suaviza” o acordo tacito, estabelecido pelo
sujeito de elite, de que a matéria popular capaz de produzir riqueza pertence
a um determinado povo, “mas nao a possibilidade de usufruir dos beneficios
dessa riqueza. Nao é exatamente isso o que ocorre ainda hoje quando
continuamos a aceitar a exploracao do “tipico brasileiro”? (Katz, 2005b: 9)
Vimos que a insercao dos proprios agentes populares em cena foi um interesse
do Grupo Grial desde o seu primeiro espetaculo, embora nem sempre com
uma clara intencao de desfazer tal acordo, principalmente no que se refere a
fragilizar a nocao de “tipico”. Quanto a isso também /lha Brasil Vertigem se
apresenta com objetivos bem mais claros.

Em contraponto a intervencao no espaco usual das sambadas, a
preparacao fisica do /lha Brasil Vertigem, diferentemente do que ainda
aconteceu em Brincadeira de Mulato, nao contou nem com a nocao
convencional de alongamento, nem com o parcours aprendido com Laura
Proenca, nem com aulas em outras técnicas de danca utilizadas nos
espetaculos ja discutidos. Conforme descricao de Maria Paula (Costa Régo,
2006b),

(..) o alongamento, aquecimento, como eles se introduziam na
brincadeira, no processo de criacao, era através da sambada. Colocava a

'% Disponivel nos anexos, entre as matérias sobre a trilogia 4 Parte que nos Cabe (anexo 18).
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musica e dizia “Vamos sambar'®!” Isto é: sambar e dancar o maracatu.
Sem gola, sem surrdo, sem lanca.

Dessa forma, o “treinamento” se dava a partir de movimentacoes,
dinamicas e elementos proprios a sambada, na qual “Os folgazdes
comparecem trajados livremente, apenas um bastao de madeira marchetada
a mao fazendo as vezes de lanca” (Amorim, 2002: 67).

Apesar de a sambada envolver também as baianas e outros brincantes,
as que foram promovidas para a montagem de /lha Brasil Vertigem se
realizaram apenas com os caboclos. A estratégia de criacao envolvia jogos de
improvisacao com elementos utilizados na propria sambada do maracatu,
como o bastdao, de forma a desautomatizar o modo de corriqueiro de

“sambar”:

Eu dava os elementos. Observava muito, as vezes colocava varias lancas
no chao e dizia: “Nao pode pisar na lanca”. Na quadra, eles tinham que
salta-las, tinham que pular, entdo, eu observava como eles se saiam,
como achavam solucdes para essas dificuldades. Entdo, eu colocava trés
[lancas]. As vezes eu colocava uma cadeira, ou dizia “Nao pode ficar de
costas pra mim!” E saia colocando dificuldades na evolucdo da sambada,
para fazer com que eles sambassem de uma outra forma(...), para que
eles conseguissem sair de uma Unica maneira de fazer maracatu e
perceber que eles podiam fazer tudo que eles quisessem com aquele
corpo, com aquela danca (...). A partir disso eu extraia alguns resultados

(..). (Costa Régo, 2006b)

Podemos perceber o ineditismo, dentro da histéria do grupo, dessa
proposta de preparacao corporal a partir unicamente do que o proprio
folguedo oferece como possibilidade de aquecimento, e, ainda, de utilizar
como episodio criador o manancial de movimentos das proprias sambadas do
maracatu e dos corpos dos caboclos. Tais aspectos sao definitivos para que,
neste trabalho, o espaco da co-autoria tenha sido bastante alargado pela
diretora, que declara ser correspondente a um percentual de setenta por

cento ou mais, a criacao dos proprios dancarinos (Costa Régo, 2006b), apesar

1% Essa expressdo (“sambar”) faz parte dos termos usuais no ambiente do maracatu, o que
levou Maria Alice Amorim (2002: 71) a fazer o seguinte paréntese: “(um aspecto curioso é a
nomenclatura utilizada no ambiente do maracatu - samba, sambada, sambador -, sendo
este um dos tantos aspectos a serem investigados)”.
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de essa contribuicao nao ter feito sempre parte dos habitos dos brincadores

de maracatu, como declara Maria Paula:

“(...) eles nao estao acostumados a contribuir para a criacao, como os
bailarinos contemporaneos”, completa. Aos poucos, os brincantes passam
a se apropriar dessa nova linguagem, conforme relata Risoaldo Silva. “E
maracatu e ndao é. Temos que pensar nas coisas que a gente faz no
natural. Era estranho, no inicio, dancar sem muUsica também. Mas ja me

acostumei. Dei até a idéia de colocar algumas manobras”. (apud

Falcao, 20 de agosto de 2006a)

Discutiremos mais adiante as conseqiiéncias positivas da co-autoria nos
resultados cénicos, mas vejamos, antes, como tal proposta implicou um
aprofundamento da diretora do Grial no maracatu rural como um todo, a
exemplo das caracteristicas constitutivas da sambada, das diferencas entre
ela e o desfile, e, ainda, dos demais aspectos que compdéem o maracatu, com
um relevo especial a relacao do folguedo com a vida de seus brincadores.

Ha, ainda mais amplamente do que ja acontecera em Brincadeira de
Mulato, um interesse pelos brincantes, deslocando o foco exclusivo nos bens
culturais para os agentes que produzem e também consomem a cultura
popular, através, por exemplo, da tentativa de compreender seu cotidiano,
suas transformacoes, e o modo de dialogo com o desenvolvimento das
sociedades. A ldégica da valorizacdao das culturas populares mais em sua
repeticao do que em sua transformacao é invertida, mesmo que, no discurso
construido no espetaculo, o interesse em situar a relacao entre os elementos
populares e os agentes da modernidade ainda fique incipiente.

Através da convivéncia com o cotidiano dos brincadores, Maria Paula
relata que teve a oportunidade de entender como o maracatu estava presente
em seus dias para além do que vemos no carnaval: falam de maracatu quando
se relnem a noite, durante o dia, mencionando lojas em que podem
encontrar um determinado material mais em conta, como a lantejoula; ou
falando a respeito do “desenho da gola de fulaninho e sicraninho” (Costa
Régo, 2006b). A coreodgrafa conta que, em tal convivio, aumentaram-se as
chances de se desfazerem as imagens estaticas e os esteredtipos desses
homens, em forma de clichés que sao assimilados. Segundo ela, como todo

mundo, os brincadores com quem conviveu desejam a novidade, o novo, como
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um objeto produzido pelas novas tecnologias, um nome artistico, etc. Além
disso, se desautomatizaram, para a diretora, suas nocoes de educacao, de
bons costumes, como nos habitos relacionados a forma de alimentar-se, a
partir de uma compreensao das diferencas. Ainda que seus parametros sejam
compostos por valores de elite, e demonstrem, por vezes, uma certa
expectativa negativa dos costumes populares, ainda assim, tais expectativas
sao desfeitas, e os parametros, flexibilizados.

O mais importante, porém, para a nossa discussao acerca de /lha Brasil
Vertigem é o fato de que uma maior imersao no ambiente do maracatu rural
implicou, segundo Maria Paula, a compreensao das claras diferencas entre as
dinamicas corporais da sambada e do desfile, devido inclusive a nao utilizacao
de todos os aderecos nas sambadas, uma valorizacao de varios elementos do
maracatu que estdo em evidéncia em seu processo preparatorio, mas que
praticamente desaparecem durante os desfiles; um entendimento da

importancia do caboclo de lanca para esse folguedo'®

, a0 ponto de ter sido a
Unica figura ou personagem transposto para a cena; € uma percepcao
ampliada da complexidade desses personagens, de sua ligacdao com o agente
produtor dos folguedos e, na maior parte dos casos, o trabalhador do corte da
cana-de-acUcar, de sua espiritualidade, etc.

Maria Paula defende que o contato com a imagem do “caboclo de lanca
que a gente vé passar nos canaviais batendo surrao, com a lanca na mao e
uma gola” nao € suficiente para se conhecer o maracatu, pois tal imagem,
alias, tao cristalizada pelo seu amplo uso com inumeras finalidades, nao
contém o que a antecede, as sambadas, “o terreiro, os pontos miticos e
misticos do caboclo de lanca, (...) 0 complexo de coisas que se juntam (...), as
crendices, os mistérios do caboclo” (Costa Régo, 2006b).

O processo de preparacao nas sambadas, o interesse pelos caboclos em
seus cotidianos, e a relacao de co-autoria entre estes e Maria Paula, vemos
traduzirem-se artisticamente em /lha Brasil Vertigem, através das escolhas do
que e como abordar, em cena, o maracatu rural e o universo dos caboclos de

lanca.

'% 0 caboclo de lanca é um dos elementos que peculiariza 0 maracatu rural em relacio ao
maracatu-nacao ou de baque virado, sendo a “principal figura” deste folguedo (Nascimento,
2005: 95).
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A pesquisa sobre as sambadas nao resultam, cenicamente, numa recusa
total do periodo carnavalesco. As referéncias a etapa preparatoéria sao levadas
para o palco a fim de, mescladas aos elementos das apresentacdes no
carnaval, desestabilizarem a imagem estatica do caboclo de lanca, que
normalmente é extraida do contexto em que se encontra em seu momento
mais “espetacular” - nos desfiles do maracatu rural.

Ao contrario da imagem cristalizada do caboclo de lanca, sao focos do
espetaculo as sensacoes dos caboclos nas sambadas e nos desfiles; a relacao
com o artesanato; a musica; a poesia; os jogos construidos pelos brincantes e
a espacialidade desses jogos; além do que Maria Paula considera o mais
importante: as questoes que surgem da propria danca do maracatu, mas
tratada com uma complexidade maior do que o foco no passo o fazia no inicio
da historia do Grial.

A abordagem que é feita do caboclo de lanca em /lha Brasil Vertigem
merece uma atencao especial porque nos remete criticamente a discussao
sobre a apropriacao politica do Maracatu Rural como simbolo de Pernambuco.
Esse uso simbolico, nao dissociavel do uso midiatico do Maracatu, esta
relacionado com particularidades da histéria deste folguedo, em meio a
outras expressdes populares.

Como vimos na ultima parte do primeiro capitulo, algumas acoes de
fortalecimento dos maracatus de baque solto, as transformacdes estéticas
implementadas pelos mesmos, como forma de ganhar maior visibilidade, e o
consequente ganho de espaco do Maracatu de Baque Solto na imprensa e na
midia, vém acompanhadas, segundo Valéria Vicente (2005: 124), da
publicacao crescente, nos jornais, na década de noventa, de fotografias que
registravam o folguedo.

Esse investimento na difusao das imagens desse folguedo,
especificamente, dos caboclos de lanca, é relacionado, pela autora, com a
constatacao de que o consumo do maracatu rural € predominantemente
visual. E isso pode ser comprovado através da analise de outros dados: o lugar
secundario que as contratacoes para apresentacoes e visitas as sedes ocupam
entre as formas de consumo; a utilizacao insipiente, em propagandas e até

nas pesquisas de novas bandas locais, da musica do maracatu rural, com sua
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caracteristica “estridente, dissonante e regada aos tons agudissimos das

baianas” (Vicente, 2005: 126); e a exclusao de outros componentes do

106

folguedo - a corte™, o mestre e os musicos nas contratacoes para

apresentacao:

No carnaval de 2001, a Prefeitura do Recife contratou caboclos para
desfilarem pelas ruas acompanhados por uma batucada de Maracatu
Nacdo. Outra pratica que esta se tornando comum ¢é a contratacao de dois
caboclos para ficarem parados e em pé na porta principal de eventos,
com o simples intuito de enfeitar a entrada e criar um toque regional ao

evento. (Vicente, 2005: 126)

Esse uso da imagem do caboclo de lanca, destacado do contexto e dos
elementos que lhe conferiam outro sentido, e recombinado, muitas vezes,
com outros contextos e elementos, foi amplamente explorado por
publicitarios pernambucanos. Ligado a inimeros produtos e empresas, em

varias campanhas,

(..) o caboclo de lanca aparece isolado do restante do Maracatu.
Recortado do fundo da fotografia e relocado para o contexto da peca
publicitaria, o caboclo é uma afirmacao em si mesmo, sem referentes
fora de cada publicidade. (...)

O fato de o caboclo de lanca ser retratado como objeto singular, fora
de um contexto, contribui para que tenha sido aceito como simbolo do
Estado. Vindo de uma histéria praticamente desconhecida e com um
aspecto sem referéncias anteriores (sua indumentaria nao se liga
diretamente a nenhum outro folguedo ou personagem folclérico do Estado
ou do Brasil) e, destituido do seu contexto social, o homem por tras do
caboclo pode ser qualquer um; a tal ponto que poucas vezes sabemos se o
caboclo da publicidade é um maracatuzeiro ou alguém contratado para
vestir suas roupas. A opuléncia e o brilho das fantasias ajudam a apagar o
desemprego e a pobreza a que sua pratica esta ligada socialmente.

(Vicente, 2005: 128)

A forma como os elementos do Maracatu Rural foram postos no
espetaculo do Grial representa um contraponto, em varias camadas de
significado, ao contexto acima descrito. O caboclo de lanca destacado de um

desfile e usado como “logotipo” em pecas publicitarias ndo € o mesmo que

1% Os trés livros da colecdo Maracatus e Maracatuzeiros (2005) relatam que, no inicio, nio
existia a corte no maracatu rural. A presenca desse elemento foi uma exigéncia da
Federacao Carnavalesca Pernambucana, “para que a danca dos caboclos fosse aceita como
maracatu” (Silva, S., 2005: 48). Em /lha Brasil Vertigem, o fato de esse componente nao
aparecer pode estar relacionado com o fato de a pesquisa ter sido focada nas sambadas, ou
mesmo como uma forma de fazer realcar a figura central desse folguedo, mas ainda pode
ser lida como uma opcao de nao valorizar a conotacao ideoldgica da corte.
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protagoniza a cena em /lha Brasil Vertigem. Ao contrario, este apresenta, em
relacao aquele, varias diferencas, todas relacionadas a um deslocamento de
foco: da espetacularidade do caboclo como um produto-simbolo do estado;
para o maracatuzeiro, ou o homem que esta por tras do caboclo, enfatizado
como alguém que esta em processo. Do “corpo-mito”, que apdia
artificialmente as narrativas da nacao, o foco € deslocado para o “corpo-
historia”, que desestabiliza o nacionalismo e o patriotismo que o mito e a
propaganda tomam por certo.

Apesar de o espetaculo também tematizar o caboclo de lanca separado
do conjunto de elementos do desfile de maracatu - o mestre, a corte, os
musicos e a propria organizacao do desfile -, varias pistas fazem interpretar
que a representacao do caboclo em /lha Brasil Vertigem nao é a mesma da
imagem consumida como simbolo de Pernambuco. Ao contrario, trata-se de
colocar o caboclo em cena, para restituir-lhe nao s6 “o fundo da fotografia”,
mas todos os aspectos de sua complexidade que sao apagados pelo consumo
visual a partir da imagem recortada do contexto mais amplo a que pertence:
seu corpo-historia e tudo que nele esta subentendido: a voz, o rosto, a
poesia, a relacao com o brinquedo, seus significados espirituais, a relacao do
folguedo com o trabalho violento do corte da cana, seus desejos de consumo,
e, ainda, a individualidade de cada caboclo.

Durante os dez primeiros minutos do espetaculo, o que protagoniza a
cena é a voz de Martelo, um dos caboclos, em um relato oral e improvisado,
embora com um tema prévio: “vida de caboclo”, expressao que o brincador
repete ao longo de toda a histéria, como uma espécie de mote proposto ao
improviso. Ainda na penumbra, ele esta sentado em frente ao seu surrao, que
se encontra no centro e na frente do palco. Quando a luz amplia o plano da
cena, podemos ver que sete outros surrdes estdao espalhados na cena,
deslocados de sua condicao de figurino para cenario, escondendo os demais
caboclos. Encostado em cada surrao, esta o bastao que é usado nas sambadas
(no lugar da lanca), em um tamanho menor, mais leve e sem as fitas coloridas
que enfeitam a lanca.

E impossivel recuperar tudo que é dito através do registro em video,

mas a narrativa é sobre os varios aspectos englobados na “vida de caboclo”: o
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trajeto para encontrar o maracatu no periodo em que se iniciam os desfiles;
suas paradas; a sonoridade que pontua esse trajeto (descrita por uma
onomatopéia criada por Martelo); as sensacoes de fome e sede; a relacao
dessa condicao com a funcdo da personagem Catirina'”’, que pede dinheiro ao
publico, e a nado rara falta de éxito desse apelo; a eventual impossibilidade de
confeccionar novas roupas para as apresentacoes; as dificuldades da vida do
caboclo, e os seus segredos, “agora, o segredo do caboclo ninguém conta (...
o segredo do caboclo ninguém pode contar” (trecho da fala de Martelo).

Se, por um lado, o texto de Martelo se refere a dificil vida de caboclo
no presente, por outro, ao tecer comparacdées com o passado, deste nao
omite as inUmeras contradicoes e dificuldades, o que fragiliza a representacao
épica de um passado de “fastigios”, apoiada nos simbolos da “riqueza
cultural” de uma nacao, nao a contextualizando historicamente e apagando
quaisquer conflitos. Com um tom irénico e desmistificador desse tipo de
representacao, Martelo repete: “vida de caboclo, vida de caboclo, vida de
caboclo é parada!”

Ao longo da fala de Martelo, os demais caboclos em cena,
alternadamente, aparecem de tras de seus respectivos surroes, simulam cair
sobre eles, deslocam-se de um lugar a outro, por entre esses aderecos,
sempre alternando a corrida com passos do maracatu, quedas e pausas no
chao. Nesses dez minutos, mas também em todo o espetaculo, os corpos em
cena estabelecem uma relacao complementar com a historia oral de vida de
Martelo e de outros brincadores que participam do video-cenario; e com a
poesia das loas, que aparecem principalmente na trilha sonora gravada, mas
também ao vivo (na voz de Martelo em outro momento).

O destaque da poesia na trilha sonora € um dos elementos que o
espetaculo recupera como da maior importancia para o folguedo, e € um
componente que aproxima o espetaculo dos elementos valorizados nas

sambadas, pois:

E 14, nos embates noturnos, que a verve do poeta faz a platéia delirar.
Diferentemente das apresentacdes de carnaval, em que, apesar de o
publico aguardar ansiosamente os bons mestres e vibrar com tiradas
poéticas inteligentes, o tempo é limitado e o fato de subir no palanque da

197 personagem do Bumba-meu-boi que também foi incorporada ao maracatu rural.
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federacdo cria uma certa obrigacdo de tecer loas as autoridades
presentes. (Amorim, 2002: 66)

Algumas das loas se referem ao tempo, ora abordando-o como o que
atribui aos caboclos uma condicao transitéria (como a que figura como nossa
epigrafe), ora referindo-se aos periodos do ano, em que nem sempre € tempo
de brincar e de “sambar”: O tempo da primavera / e o tempo da aracao /
tem o tempo do inverno / e tem o tempo do verdo. Outras revelam a
preocupacao comunicativa dos poetas com o seu pUblico costumeiro: £u vou
cantar minha marcha nova / daquela que o povo gosta / Carrego no peito a fé
/ E 6 Zé, do comego até o fim / vejo a paz nos passarinhos / ld na beira da
maré. E outras, ainda, revelam a acao de os brincadores refletindo sobre os
valores implicitos nas imagens representadas do maracatu: A4 beleza do
caboclo / é chapéu, gola e surrdo / a néga muito bonita / e uma guiada na
mao. Através da insercao do elemento poético do maracatu, presenciamos
reiterarem-se conteldos que restituem aos caboclos sua historicidade,
incluindo os diferentes estados de animo motivados pelas estacoes do ano, a
relacao delas com o tipo de trabalho em que estao envolvidos, e a capacidade
de atribuirem seus proprios significados a sua condicao e aos textos culturais
que produzem.

Dessa forma, diferentemente dos espetaculos que discutimos antes, em
/lha Brasil Vertigem, os textos verbais com que a danca se relaciona sao
produzidos pelos proprios brincadores do folguedo pesquisado. Ao invés de
algum roteiro ou texto literario prévio, a propria voz dos brincadores é
transposta para o espetaculo e valorizada como meio de inscricao do
pensamento de seus autores.

Assim como o amplo espaco concedido a voz dos caboclos, o tipo de
corpo predominante no espetaculo é o dos homens que estao vestidos desses
caboclos. O que a tridimensionalidade desse corpo, que inclui voz,
movimentos, deslocamentos, transformacdes, permite acessar € a condicao
historica para além da imagem achatada dos caboclos de lanca da
propaganda: englobando sua realidade econdomica, seu modo de mover-se
cotidianamente, a relacao de seu corpo com o trabalho e com os periodos do

ano, a exploracao, a desnutricao, etc.
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O corpo dos brincadores esta bastante visivel, uma vez que alguns dos
aderecos utilizados em dias de desfile nao compéem a imagem do caboclo de
lanca que protagoniza /lha Brasil Vertigem. A fim de podermos fazer algumas
comparac¢des, vejamos uma descricao de um caboclo de lanca com sua

caracterizacao completa:

Porta uma lanca com cerca de dois metros de comprimento, com uma
ponta afiada, a guiada, feita “de madeira imbiriba ou de quiri, cortada
por eles mesmos na mata, assada e enterrada na lama por quatro ou cinco
dias para endurecer, descascada e afilada na ponta de quatro quinas,
antes de ser toda enfeitada por dezenas de metros de fitas coloridas”. Na
cabeca, leva um chapéu de palha coberto de uma cabeleira de papel
crepom ou celofane. Sob o chapéu, usa um lenco colorido cobrindo parte
do rosto, pintado geralmente com urucum. Usa camisa e calca de tecidos
coloridos, meides e ténis; sob a gola bordada de lantejoulas ou vidrilhos,
confeccionada quase sempre pelo proprio caboclo em trabalho que leva
quase o ano inteiro, o folgazao carrega o surrao, estrutura de madeira
coberta de la de cor viva. Embaixo do surrdao sao presos os chocalhos,
sempre em numero impar para nao dar azar. Usa dculos escuros - segundo
Real, para esconder que esta “atuado”, com algum caboclo “encostado” -

e, na boca, traz uma flor. (Nascimento, 2005: 95)

Em /lha Brasil Vertigem, os caboclos comecam apenas vestidos com a
calca e a camisa, e, aos poucos, ao longo do relato de Martelo, que faz o
mesmo, amarram o lenco na cabeca, pintam o rosto com urucum, colocam a
flor na boca e os oculos no rosto, em varios momentos utilizam o bastao em
dinamicas proprias as sambadas, e, em outros, penduram o surrao nos
ombros, com uma movimentacao que favorece sua sonoridade. Nao fazem uso

’ ou do ténis. Ao abolir a composicdo

da gola, da cabeleira'®, do meiao'
completa, o que todo o aparato dos caboclos em dias de desfile esconde o
espetaculo mostra: o corpo e o rosto de cada um deles.

A escolha do uso de alguns elementos e nao de outros revela uma opcao
por que significados se desejam destacar: a recusa da associacao imediata
com as imagens midiaticas dos caboclos através do nao uso da cabeleira, da
gola e da lanca; e a afirmacao do significado espiritual, através do uso dos
oculos e da flor: “Bonald Neto explica que ‘muitos saem com um cravo branco

ou rosa na boca ou no chapéu para ‘defesa’, para fechar o corpo, para que

1% Com excecdo de um Gnico momento (27°50”) em que dois dancarinos, ao fundo da cena,
usam a cabeleira e fazem movimentos que a pdem em evidéncia.
199 Apenas Martelo usa o meido.
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nao entre nada nele, e o que for de maldade saia tudo’” (Nascimento, 2005:
95 e 96).

No entanto, ao mesmo tempo em que a recusa da exploracao midiatica
dos caboclos da-se através da supressao de alguns aderecos, ha, no figurino,
um cuidado com as cores e com os tecidos que conotam uma atencao ao que
os proprios brincadores idealizam como melhorias para seus grupos, numa
relacao de reelaboracao de sua situacao para manterem vivo o brinquedo. Ao
passo que as opcoes artisticas na transposicao do cavalo-marinho para a cena
de As Visagens de Quaderna eram atravessadas por parametros estéticos
afinados com o universo narrativo d’A Pedra do Reino, em /[/lha Brasil
Vertigem, é a partir da propria nocao de beleza dos brincadores, que os
elementos do maracatu sao deslocados para a cena. Em As Visagens de
Quaderna, o colorido das roupas do cavalo-marinho foi substituido por uma
gradacao de cores alusivas a “civilizacao do couro” no sertao nordestino. Ja o
do maracatu € acentuado, por tecidos e cores ainda mais brilhantes, numa
compreensao de que esta é forma como os proprios brincadores, quando
podem, tém tentado conferir maior beleza e espetacularidade as suas
apresentacées' °.

Outro aspecto de valorizacao do protagonismo dos brincadores, e de
menor possibilidade de controle sobre os discursos a serem construidos por
eles, € a ampliacao do espaco da improvisacao dentro do espetaculo. Isto
difere, como vimos, d’As Visagens de Quaderna, em que a improvisacao era
utilizada como estratégia de criacao coreografica com colaboracao dos
dancarinos, mas os resultados coreograficos s6 iam para a cena depois de
submetidos a um fechamento pela coreodgrafa. /lha Brasil Vertigem, pelo
contrario, “nao tem nada fechado”, como relata Maria Paula (2006b).

Assim como a narrativa de Martelo, que segue um tema, mas se
desdobra de diferentes formas a cada espetaculo, em muitos momentos,
parece haver um roteiro que fixa, por exemplo, o modo de utilizacao do
espaco, mas deixando uma abertura para que a forma de os dancarinos se
moverem também seja variavel a cada apresentacao. Tanto o texto verbal

quanto o dancado sao, portanto, produzidos em condicées de oralidade.

"% 5obre essa gradual tentativa dos maracatus rurais de alcancar mais beleza e consegiiente
ampliacédo de visibilidade na midia, cf. Vicente (2005).
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A afirmacao de Maria Paula de que nada é totalmente fechado explica
por que é dificil isolar exemplos do espaco dado a improvisacao, uma vez que
se repete ao longo de todo o espetaculo a condicao de se definirem etapas,
trajetos ou acdes, mas nao todos os movimentos realizados pelos dancarinos.
Ainda assim, podemos nos referir a algumas passagens a titulo de ilustracao.
Na cena que se inicia com a saida de Martelo do centro do palco (15°27”),
apos terminar de preparar-se, parecem estar definidas disposicoes espaciais,
formas de os dancarinos ocuparem a cena, percursos que sonorizam o surrao,
pausas, retomadas, acées como inclinacées do tronco, correr do fundo da
cena ao proscénio e cair, retornar ao fundo, fazer movimentos com o bastao e
bater em outro bastao, etc. Mas ha uma clara abertura para a improvisacao
dos movimentos, dos passos do maracatu a serem utilizados no preenchimento
de um determinado tempo, bem como na realizacdo de um determinado
trajeto. Dessa forma, as diferencas entre os repertorios individuais de
movimentos ficam bastante evidentes, sobretudo entre os de Emerson Dias,
dancarino antigo do grupo, e os demais componentes do elenco. Se naquele
ainda percebemos uma maior énfase no centro de leveza, nos demais, a
énfase recai no centro de gravidade. Todos apresentam, porém, diversidades
nas escolhas de passos e movimentos, e varias nuances na qualidade de
realizacdo de um mesmo movimento.

Em outro exemplo (a partir dos 19’), vemos os caboclos seguirem um
roteiro prévio de corridas, quedas com uma perna estendida e a outra
flexionada, formacao de duplas, circulos, linhas, mas sem nenhum rigor
quanto as qualidades de direcao, tempo, peso e fluxo com que se movem,
apenas obedecendo a limites de duracao estabelecidos pelos inicios e
términos da intervencao do terno do maracatu, que faz parte da trilha do
espetaculo. Um outro trecho (a partir dos 20°48”), a um som que se
assemelha a um possivel inicio de verso mixado (6 6 6 6 6 6 6 6 6 6), mostra
ainda uma maior liberdade e individualidade de cada caboclo em improvisar,
fazer uso de diferentes movimentos e combinacdes entre passos e acoes,
tendo em comum entre eles apenas o fato de pontuar tais acées com quedas.

Essa relacao entre improvisacdo em danca e oralidade produz

significados dos mais interessantes em /lha Brasil Vertigem, principalmente se
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retomamos o carater de mobilidade e de transformacdo da oralidade, como
vimos no terceiro capitulo. O espaco para a improvisacao, seja na fala, seja
na danca, aponta para uma transferéncia diferenciada, na histéria do grupo,
de uma manifestacao que se produz em “condicées de oralidade” para um
outro espaco cénico, em que, convencionalmente, as condicoes de producao
de escrita sdo as que prevalecem. A acdo de manter algo da mobilidade da
oralidade do maracatu rural, esta subjacente a visao de que, pelo seu proprio
movimento, essa manifestacdo nao € so tradicao, “mas também devir,
projeto” (Colombres, 1995: 140), o que parece ratificar-se quando Maria
Paula declara que seu objetivo neste espetaculo era tratar, nao de “um
maracatu de tradicdo, mas um maracatu-corpo” (Costa Rego, 2006b).
Acrescentariamos: um corpo-historia, isto €, um corpo, que pelo seu proprio
movimento, constitui uma “totalidade dialética” com o ambiente, que o
impede de esclerosar-se, ou de estar identificado apenas ao passado. Sua
mobilidade configura este corpo como um sistema em aberto, o que
desestabiliza as representacdes que sempre o identificam com a tradicao,
valorizando-o pela repeticao e nao pela transformacao.

Se comparamos As Visagens de Quaderna a esse espetaculo,
presenciamos a passagem do controle sobre a improvisacdo a um menor
controle; e da supressao das vozes e multiplicidade dos brincadores, em
funcao da supremacia da visao monoldgica de Quaderna, a valorizacdao dos
espacos de inscricao de pensamento e histéria dos brincadores, através de um
maior espaco para sua voz e da predominancia de suas informacoes corporais.
Através de diferencas como essas, vemos exercer-se menos controle sobre
conteudos que desestabilizam a afirmacao épica das identidades populares.

Apesar de mescladas a elementos do desfile, como os trajetos em
linhas e circulos, as performances dos caboclos em cena, valorizados em suas
individualidades, e a atmosfera global das cenas, estao mais proximas do que

€ mais comum nas sambadas:

Quando acontece uma sambada, o clima é de muita satisfacdo e
brincadeira. Todo mundo disposto, dancando. Os caboclos fazem
acrobacias, saltam, se agacham, muitos deles dois a dois como se
estivessem em luta corporal. Um bom nimero de participantes de outros
maracatus se engaja no samba (...) e a preparacao mobiliza a comunidade
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(..) e interessados de toda ordem que, dependendo do fdlego,
acompanham até o final. (Amorim, 2002: 70)

Nessas ocasides, parece estar acentuada uma questao que interessou a

Maria Paula como matéria de investigacao na montagem desse espetaculo, e

que mostra a complexidade da danca do maracatu muito além de sua
abordagem com foco em passos:

No maracatu ndo tem um vocabulario: € uma perna que vai para um lado,

que vai para o outro; essa perna pode estar na frente, pode estar atras;

eu posso estar agachada, eu posso estar em pé, entendeu? E um desenho

corporal, o que nao quer dizer um passo especifico, fechado. (...) Ele é

preciso, mas é mais cheio de possibilidades, entendeu? O passo é um
desenho, um riscado no espaco, tracos. O maracatu nao tem um traco no

espaco, ele tem varios tracos no espaco. (Costa Régo, 2006b)

Podemos questionar se essa impossibilidade de identificar um
vocabulario preciso de passos é, de fato, uma peculiaridade do maracatu
rural, ou se outras dancas - a exemplo do frevo em que o improviso € um
episodio criador tdo importante - também podem apresentar tal
caracteristica, caso a abordagem nao fique restrita aos passos. No entanto, o
que se insinua como mais relevante nessa reflexao de Maria Paula é
percebermos como o foco em um Unico folguedo lhe permite, novamente,
avancar ainda mais na pesquisa sobre as potencialidades criativas e
transformadoras da danca deste folguedo, relacionadas inclusive com as
diferentes ocasides em que ela se realiza (se na sambada ou no desfile) para
além da sua reducao aos passos.

Colocar essa potencialidade criativa da danca do maracatu em
evidéncia, deslocando-a para um outro espaco cénico, € um dos principais
aspectos em que consiste a criacao autoral de Maria Paula neste espetaculo.
Ela apropria-se de algo que ja esta feito, para, através do deslocamento e de
pequenas intervencoes, ressignificar “tal objeto” ou revelar significados que
lhe estao latentes, ou apagados pelo uso cotidiano e por outros sentidos ja
cristalizados.

Trata-se de um trabalho que também pode ser aproximado ao de um
editor ou de um Dj, cujas interferéncias sao os cortes, repeticoes, alteracao
na velocidade e na duracao, novas espacializacées (tudo isso, sobretudo, em

relacao aos elementos da danca), refuncionalizacées (como o surrao, que se
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torna também cenario), e conexdes de elementos ja existentes com outros
que sao acrescentados. Este Ultimo caso se exemplifica na relacao de tudo
que é posto em cena com o video-cenario, que nos fornece uma profusao de
imagens relacionadas com o contexto historico dos agentes que produzem o
maracatu rural: seu trabalho, seu deslocamento para a cidade, seus
depoimentos contendo suas interpretacdes acerca de sua condicao e das
mudancas historicas do folguedo que realizam, etc.

Outra conexao € a que se estabelece entre o relato inicial de Martelo e
0 que é realizado em termos de danca, nao s6 nesse momento, mas em todo o
espetaculo. A abordagem textual que se identifica nesse espetaculo,
diferentemente dos anteriores, é a partir de textos produzidos pelos proprios
agentes da cultura popular, e o enfoque pode ser considerado como

“pragmatico”, no sentido definido por Bernard (2001: 129), para o qual:

A intencéo coreografica visa a explorar o impacto da estratégia discursiva
de um texto sobre a sensorialidade, a motricidade, a afetividade e, de

. . 111
forma mais geral, a consciéncia do espectador .

A opcao de transformar pouco o discurso corporal do elenco de
caboclos, inserir depoimentos que tratam do proprio processo de participacao
do folguedo e suas mudancas historicas, além de inserir imagens que
remontam ao lugar de onde o folguedo se origina constituem uma escolha de
romper com o viés meramente espetacular da manifestacao popular para
capta-la “de dentro” do seu acontecimento. Ao privilegiar o espaco das
narrativas verbais e corporais dos membros do Maracatu Ledao de Ouro do
Condado, Maria Paula, na sua pratica artistica, assume uma posicao
metodologica proxima a de Mariana do Nascimento em sua pratica teorica, ao
trabalhar com a historia oral da familia Salustiano, tal como mencionamos no
primeiro capitulo. Assim como a histéria oral de uma familia, o conjunto dos
relatos verbais e emitidos pelos corpos dos brincadores, em /lha Brasil
Vertigem, procura evidenciar uma compreensao “da transformacao do

processo historico que envolve os membros da comunidade”, tendo claro que

"™ Traducdo nossa do francés. Texto original: “L’intention choréographique vise ici a
exploiter impact de la stratégie discursive d’un texte sur la sensorialité, la motricité,
Uaffectivité et, plus généralement, la conscience du spectateur.”
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“ha elementos culturais que mudaram e outros que dao unidade, que
resistiram” (Meihy apud Nascimento, 2005: 29). Isso é bastante diferente de
considerar uma determinada manifestacao, assim como seus agentes, como
aspectos estaticos, sem historicidade. Na relacao entre corpo do brincador e
seu depoimento em cena, esta subjacente uma abordagem do texto como
“produtor imanente de forcas” e como “dispositivo performativo” (Bernard,
2001: 129), de forma que voz e corpo possam, nao s6 dizer, mas agir sobre o
espectador. E a acao (o drama, em toda a sua forca polissémica) consiste em
restituir (ou apenas encenar) a mobilidade, a historicidade e a condicao de
contemporaneidade do fendmeno cultural em jogo.

Ao abdicar, neste espetaculo, do caminho de busca de uma linguagem
de danca armorial através dos métodos anteriores, da fusao ou da juncao de
“pedacos de movimentos” para a formacao de um “novo corpo”, Maria Paula
investe em uma outra forma de reelaborar uma danca popular. Nesta outra
forma, a acao nao € mediar um determinado tipo de corpo a transparéncia
dos parametros estéticos e ideoldgicos dos codigos de danca da elite, através,
por exemplo, da transferéncia do foco no centro de gravidade para o centro
de leveza, como vimos acontecer em As Visagens de Quaderna ao Sol do Reino
Encoberto.

A trilha sonora, assinada por Gustavo Vilar e pelo terno (conjunto de
instrumentos percussivos que acompanham o folguedo) do préprio Maracatu
Ledao de Ouro do Condado, segue coerentemente a linha de uma intervencao
que nao traduz para outra musicalidade, mas fragmenta, reordena,
desautomatiza a musica do maracatu, composta pelo do terno, pelos
instrumentos de sopro e pelas toadas, bem como o som dos surroes. E, dessa
forma, nao traduz “ao modelo da transparéncia” da elite (Glissant, 2005) a
muUsica do maracatu rural, “estridente, dissonante e regada aos tons
agudissimos das baianas” (Vicente, 2005: 126).

O que acontece em /lha Brasil Vertigem é a compreensao de que a
recriacao do material pesquisado pode partir, o mais amplamente possivel, da
potencialidade que esta contida na propria historicidade (e também
mobilidade) deste material, encenando o que, talvez, lhe constitua mais

profundamente: o espaco tenso de negociacao entre a representacao do
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popular feita pelo sujeito de elite e a auto-representacao feita pelos agentes
da cultura popular.

Nesta tensdao, cabem contradicoes transitorias: ao mesmo tempo em
que a transferéncia do popular para outro contexto tenta preservar o “direito
a opacidade” do outro, de que trata Glissant e que discutimos no primeiro
capitulo, ainda ha a necessidade de explica-lo através de codigos bastante
aceitos, como o do audiovisual, a fim de que o “material bruto” encenado

possa fazer mais sentido para o publico a que a obra em discussao se destina:

Eu ainda acho que estou num processo em que ainda necessito do
contexto onde eles moram. Mas eu espero chegar a um resultado em que
isso nao seja obrigado. Por exemplo, no /lha Brasil Vertigem, eu preciso
saber desse mistério do caboclo, que mistérios sdao esses e como esses
mistérios estao ligados ao cotidiano de cada um deles, entendeu? Mas eu
poderia colocar esses mistérios de lado, se eu fosse escrever sobre outro
tema, se eu escolhesse, por exemplo, um tema especifico pra tratar com
a linguagem corporal do maracatu. Nao precisaria desses mistérios, nao
precisaria estar ligada ao cotidiano deles, entendeu? Mas nesse processo,
que eu acho que ja estd mais solidificado, mas ainda tem determinadas

partes frageis. Eu preciso desse cotidiano, ainda. (Costa Régo, 2006b)

Outra faceta dessa mediacao, além dos conteldos que tornam o
maracatu legivel, sdo as adaptacoes aos codigos do espaco para o qual se da a
transferéncia: o teatro. Se o movimento da oralidade nao explora sua
possibilidade maxima em /lha Brasil Vertigem é pela propria condicao do
espaco cénico, que se configura como um espaco absoluto e distanciado da
platéia, conferindo ao espetaculo uma condicao de objeto contemplado, mas
nao passivel de intervencoes. Dessa forma, algo da multiplicidade de vozes é
ainda suprimida, uma vez que se suprime uma parte dos dois podlos de
interlocucao que compdem a totalidade dialogica da oralidade (Colombres,
1995: 140). Juntamente a presenca desse outro polo (o publico), suprime-se
também a possibilidade de redirecionamentos a partir do “jogo sutil de
perguntas e respostas” (Colombres, 1995: 140) e, portanto, a habilidade de
quem esta em cena em exercitar respostas as novas situacoes. Dessa forma,
algo é, sim, fechado em /lha Brasil Vertigem, contradizendo o que defende
sua diretora.

Porém, nem a contextualizacdo do video, nem a mediacao da

frontalidade, identifica-se com o que a histdria das reelaboracoes das dancas



356

populares no Recife, incluindo as tentativas armoriais, consolidou-se como
uma afirmacao épica das identidades populares. Ha, nesse espetaculo, tracos
que nao lhe tiram a condicdo de armorial, mas que, por diminuirem
significativamente a “taxa de epicidade”, devolvendo o popular a sua
historicidade e ao presente inacabado, atualizam o sentido do que seria
realizar uma danca armorial nos dias de hoje, questao que discutiremos a

seguir.

O corpo-histéria do Grupo Grial

Discursos proliferam sem o controle de quem os
emite. (..) Ha discursos que ndo necessitam de
autor, mas de serem subscritos. (Katz e Greiner,
2005: 127)

A impossibilidade de contar uma histéria da “danca brasileira”
relaciona-se com o enfrentamento da abordagem ontolégica do corpo e da
identidade que esta na base da conceituacao de danca brasileira. Nao existe
uma, mas inimeras dancas brasileiras.

Quando se trata de construir uma danca brasileira a partir da
abordagem das dancas populares criadas, formadas e transformadas por povos
co-participantes na nossa complexa cultura, o problema se repete, pois a
diversidade é enorme, e os caminhos assumem direces muito diferentes
entre si. Vejamos o que diz Helena Katz (2008) a respeito das experiéncias

que estao indo na corrente desse dialogo com as dancas populares:

Pouco expressivo na agenda midiatica das Gltimas décadas, o transito
entre a danca popular brasileira e a danca de extracdo européia vem,
felizmente, conquistando um espaco que vem se alargando. E, como
tende a ocorrer em circunstancias como essa, aventureiros sempre se
lancam em busca de um quinhao quando um segmento comeca a entrar na
moda. Face a essa situacao, o trabalho de quem milita nele, como
Antbnio Nobrega e sua companhia, a dupla Angelo Madureira e Ana
Catarina Vieira ou Maria Paula Costa Régo (Grial), dentre alguns outros,
ganha uma importancia maior. Afinal, precisamos contar com uma
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pluralidade de dancas brasileiras para dar conta da diversidade cultural
na qual vivemos.

Desta forma, podemos identificar a impossibilidade de referirmo-nos a
historia de uma “danca brasileira” aos similares obstaculos para tratarmos de
uma “danca brasileira erudita”, como a “danca armorial”, uma vez que a
variedade de seus resultados e, ao longo da historia, os variados pontos de
partida e pensamentos sobre o corpo que lhes sao implicitos impossibilitam
sua homogeneidade.

Vimos essa variedade de resultados nas diversas experiéncias que
relatamos e que surgiram a partir da intencao de realizar uma danca armorial.
No entanto, nem o conjunto dessa trajetdoria é tao emblematica da
impossibilidade de nos referirmos a uma “danca brasileira erudita” quanto o
que se evidencia através da histéria do Grupo Grial. Pois sua continuidade
permite entender que a variedade de métodos, técnicas e resultados na
realizacao de uma danca armorial aponta para a inventividade do conceito de
“corpo brasileiro”, evidenciando que essa nocao, sendo o substrato da
realizacao de uma “danca brasileira erudita”, s6 pode existir como construcao
discursiva.

No entanto, Maria Paula Costa Régo define o trabalho do seu grupo
como uma danca contemporanea e armorial, e mostra, em seu discurso,
bastante afinidade e convergéncia com os principios armoriais, especialmente
com as explicacbes de Ariano Suassuna. Portanto, precisamos confrontar
alguns pontos de convergéncia entre os discursos de Maria Paula Costa Régo e
de Ariano Suassuna, com as transformacoes empreendidas pelo Grupo Grial ao
longo de sua trajetdria, a fim de que possamos entender o que significa
realizar uma danca armorial nos dias de hoje.

Em toda a pratica artistica do Grial, o aspecto que elegemos como o
mais importante, entre os que representam uma permanéncia nas afinidades
entre o Grial e o pensamento de Ariano Suassuna quanto a migracao de
elementos populares para outro contexto, é a escolha do espaco teatral.

A reorganizacao das manifestacées populares dentro do espaco teatral
esta na base das afinidades discursivas de Maria Paula Costa Régo com Ariano

Suassuna, porque € um dos aspectos em que esta inscrito o modo de o sujeito
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de elite relacionar-se com os produtos e os agentes da cultura popular, ou
seja, o modo de “encena-los”, isto é, tanto no sentido cancliniano de
representacao do popular, quanto no sentido de “poér em cena”. Nesta
migracao do popular para o espaco nao habitual, as escolhas quanto a
espacializacao podem definir os papéis do sujeito e do objeto, uma vez que
“podemos definir o teatro como um espaco em que estao juntos os que olham
e os que sao olhados, e a cena como o espaco dos corpos em movimento”.
(Ubersfeld, 1995).

A espacialidade nos trabalhos do Grupo Grial, pode estar, por um lado,
vinculada a experiéncia de Maria Paula no Balé Popular do Recife, que sempre
concebeu seus espetaculos de modo que o publico deixasse “de estar colocado
em volta da apresentacao ou mesmo dentro dela, para assisti-la no plano
frontal” (Vicente, 2008: 82); e, por outro, pela sua ligacdo com codigos
estéticos estabelecidos no contexto desse espaco de elite que € o proprio
teatro.

Nos trés espetaculos analisados neste capitulo, mas também nos demais
da trajetdria do Grial, o espaco € definido como um espaco absoluto e nao
relativo, termos que usamos por terem servido para contrapor a organizacao
espacial do cavalo-marinho, como relativa segundo descricdo de Acselrad
(2001), com sua reorganizacao no espaco teatral em As Visagens de Quaderna
ao Sol do Reino Encoberto. Tais termos também serviram para considerar a
mesma transformacao do maracatu rural no espetaculo /(ha Brasil Vertigem. E
podemos agora acrescentar que explicam, igualmente, o modo de transpor as
varias dancas populares utilizadas em 4 Demanda do Graal Dancado.

Ja Anne Ubersfeld (1995) usa, como termos mais ou menos
correspondentes a esses, as denominacoes espaco perspectivo e espaco em
volume. No entanto, seja quais forem os termos a usarmos, O que nos
interessa considerar é a vinculacao da utilizacao espacial com o conjunto do

universo cultural dos encenadores, cendgrafos, diretores, etc.:

O que é representado num palco, por mais naturalista que fosse, nunca é
um lugar no mundo, mas um elemento do mundo repensado segundo as
estruturas, os codigos e a cultura de uma sociedade; o que é
representado no espaco teatral nunca é uma imagem do mundo, mas a
imagem de uma imagem. Dai provém o trabalho de transposicao "poética"


http://www.grupotempo.com.br/tex_ubersfeld.html
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feito por encenadores e cenografos, sobretudo na representacao
contemporanea. (Ubersfeld, 1995)

Ao referir-se ao espaco na representacao contemporanea, Ubersfeld
refere-se a uma modificacao radical no tratamento do espaco: a passagem de
um espaco perspectivo a um espaco em volume. Segundo a autora, essa

passagem tende a:

(-..) descentrar o espaco, a fratura-lo em zonas diversas, a explorar as suas
varias dimensoes; a jogar com as oposicdes espaciais para exalta-las ou
apaga-las (o fechado e o aberto, o continuo e o descontinuo); a salientar os
signos da teatralidade, a nunca deixar o espectador esquecer que esta no
teatro.

Através dessa recriacdo do espaco, sua leitura pelo espectador o
remete a novas possibilidades de interpretar o seu espaco socio-cultural e sua
relacaio com o mundo (Ubersfeld, 1995). No entanto, em nenhum dos
espetaculos estudados do Grial, e podemos estender essa observacao a toda a
producao do grupo, o tratamento do espaco se assemelha ao que Ubersfeld
identifica na forma de usar o espaco na representacao contemporanea. Ou
seja, nao ha, nos trabalhos do Grial o uso de um espaco em volume, mas sim
um espaco em perspectiva.

Precisariamos examinar que possibilidades de leitura o espectador pode
fazer das manifestacoes populares através de sua reorganizacao nesse espaco
perspectivo, pois certamente isso interfere na relacao com a compreensao dos
elementos das danca populares, que funcionam em outra ldogica espacial
quando estao fora do palco. Porém, considerando as ponderacoes de
Ubersfeld, podemos afirmar que a simples escolha de representar as dancas
populares em um espaco perspectivo ou absoluto, como nos referimos antes,
parece nos dizer algo acerca do status de “verdade” que se deseja conferir a
interpretacao pessoal em jogo. Ao mesmo tempo, tal escolha nos revela a
subjacéncia da relacao entre sujeito de elite e a cultura popular, na qual esta
assume uma condicao passiva, de objeto encenado, representado, e nao
produzindo meios de auto-representacao.

Vimos, que essa relacao é suavizada pelo conjunto de caracteristicas do
espetaculo /lha Brasil Vertigem, embora nao totalmente devido justamente a

organizacao espacial. Dessa forma, até mesmo nesse trabalho, a logica de
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quem olha e de quem é olhado nao é superada, e, portanto, as interpretacoes
do sujeito de elite sobre as culturas populares sao ainda preponderantes.

Outros aspectos da visao de Maria Paula Costa Régo estdao ajustadas a
de Ariano Suassuna, corroborando, em parte, a afirmacao épica das culturas
populares. Porém, essa concordancia, que é muito clara nos depoimentos da
diretora do grupo, ndo esta exposta, invariavelmente, na historia do Grial, em
“sintomas” que possamos identificar em suas obras, pelo menos, nao nos
aspectos que elegemos para verificar, com excecao da espacialidade.

Ha, por exemplo, um romantismo (no sentido estrito do termo) na
consideracao da situacao das culturas populares frente aos agentes da
modernidade quando a diretora explica a intencao que esta por tras de uma
expressao facial repetitiva de Martelo em um momento de /lha Brasil
Vertigem, relacionando essa expressao com uma suposta “falta de ar”, pelo
fato de que ele ficava, segundo ela, “artificializado pela cidade, sem espaco
pra sobreviver” (Costa Régo, 2006b).

Embora /lha Brasil Vertigem evidencie as constantes transformacoes do
maracatu rural e a transitoriedade dos corpos dos caboclos, “esséncia” é uma
palavra bastante comum nos depoimentos de Maria Paula ao tratar do que lhe
interessa nesse folguedo, sempre utilizada para ressaltar o que a diretora nao
deseja perder de vista. Explica, por exemplo, que um dos ganhos em /lha
Brasil Vertigem foi entender como “mexer em uma célula de movimento
dando outra dimensao (...) sem mexer na esséncia” (Costa Régo, 2006b); assim
como distingue o que faz nesse espetaculo do que vem acontecendo na ampla
exploracao midiatica dos caboclos de lanca, com os seguintes termos: “Tento
me afastar do maracatu enquanto espetaculo e me aproximar da esséncia da
brincadeira” (apudFalcao, 2006a).

Outros pontos da afinidade com o pensamento armorial sao explicitadas
por Maria Paula, quando questionamos o que a fazia estar proxima ao
Movimento Armorial e se estava de acordo com as definicdes de cultura
popular, povo e identidade nacional subjacentes ao discurso do principal
tedrico do Movimento. Em sua resposta, em que confirma a concordancia em
varios aspectos, defende a importancia da diferenciacao feita por Ariano

Suassuna entre uma “cultura de tradicao” e a cultura de massa; realca a
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possibilidade de “as tradicoes (seus intérpretes, suas musicas e seus
elementos cénicos)” terem “as mesmas condicoes que qualquer outro
material, de gerar uma arte erudita” (Costa Régo, 2008a); e define o conceito

de identidade como importante pelo seguinte motivo:

Identidade Nacional é aquilo que pode definir que o que faco aqui em
Recife é completamente diferente do que fazem no sul do pais, mas que
existe uma visdo de mundo em comum que se relaciona com o espirito
nacional e ndo a uma pessoa ou estilo. NOos ndo vamos ser parecidos no
resultado estético, mas vamos ter um espirito que nos une. (Costa Régo,
2008a)

Essa € uma definicao que esta muito proxima a necessidade de
construcao de uma identidade nacional defendida por Ariano Suassuna na
década de 1970, e privilegiada por aquele contexto politico, com vistas a
integracao nacional, como vimos no segundo capitulo. E identifica-se, ainda,
com os propositos da unidade nacional apoiada na invencao da tradicao na
situacao historica da constituicao dos estados-nacao, como vimos no primeiro
capitulo.

Outra forte convergéncia entre as interpretacoes de Maria Paula e a
visao de Ariano Suassuna acerca da relacao entre o popular e o culto € seu
entendimento de que a transferéncia do popular ao erudito implica uma
passagem do “regional para o universal”, numa declaracao no video Criacoes
do Grial (2005), e implicita nessa visao, uma conotacao de atingir um status
de superioridade.

Entretanto, exatamente nesse ponto, detectamos uma possibilidade de
um aspecto de concordancia com o pensamento armorial ser, ao mesmo
tempo, o meio de sua atualizacao ou reformulacao.

Canclini (2005: 133) aponta a transnhacionalizacdo como o motivo por
que a mensagem que circula por certos bens de cultura se “desfolcloriza”. Em
uma tentativa de pensar que razées fazem com que as identidades populares,
ao menos em parte, se desfolclorizem na obra mais recente do Grial, talvez
cheguemos a seguinte questao: como nada pode ser enfocado com simplismos,
a propria idéia problematica de uma suposta passagem “evolutiva” do popular
para o “universal” pode ser a responsavel por promover, no trabalho do Grial,

um movimento de desfolclorizacao dos folguedos pesquisados.
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Isso, por um lado, porque a idéia que Maria Paula tem, hoje, de
“universal” talvez seja mais aproximado do sentido de transnacional, que nao
pressupde reduzir a “opacidade” do outro “ao modelo de minha propria
transparéncia” (Glissant, 2005: 86). Por outro lado, porque a chave de
“universalizacao”, ou “transnacionalizacao”, que ela utiliza sao pontos de
interseccao com a compreensao sobre o corpo subentendida na postura
politica da danca contemporanea, em diversos lugares do mundo.

Ao relatar determinadas situacdes em que se viu defrontada com
posturas reticentes em relacao a “contemporaneidade” de sua danca, devido
a seu interesse pelas culturas populares, Maria Paula defende que seu
trabalho consiste em danca contemporanea, uma vez que se trata de “uma
pesquisa, o resultado de um trabalho a partir da construcao de uma
linguagem” (Costa Régo, 2006b). Nao nos compete, até porque este nao é
nosso foco, mensurar a suficiéncia dos critérios expostos pela diretora do
Grial para assegurar a sua contemporaneidade. Partimos do entendimento de
que sua intencao em definir suas obras como contemporaneas, tanto quanto a
definicao de armoriais, é legitima, e encontramos, nos seus argumentos e na
pratica do grupo pontos fundamentais de ligacao com tracos que sao definidos
como caracteristicos da danca contemporanea.

A partir da definicao que Maria Paula faz de sua danca como sendo um
trabalho de pesquisa e de construcao de linguagem, podemos identificar uma
consonancia com a idéia de que, na danca contemporanea, nao se inventa um
corpo, mas sim um projeto, uma poética (Louppe, 2004). Tal poética, na
historia do grupo, valeu-se de quantos corpos quantas fossem as referéncias
acumuladas no corpo dos dancarinos, e ainda quantas fossem as formas de
treinamento ou preparacao experimentados e acionados nessa construcao.
Vimos no quinto capitulo que, a depender do tipo de treinamento, tem-se em
mente um corpo diferente a ser construido. Mais do que isso, tornou-se uma
pratica bastante corrente da danca contemporanea, na construcao de uma
poética propria, nao servir-se de uma Unica técnica, mas de varias. Eis, entao,
em que consiste o corpo-historia (Louppe, 2004: 45), conceito que parece
condensar satisfatoriamente essa realidade de um corpo que se encontra

sempre em aberto, por ser construido, portanto, transitorio.
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Estas nocoes vém a tona na historia do Grupo Grial, especialmente em
dois aspectos: nas escolhas variaveis sobre qual corpo é o ponto inicial para a
construcao da poética de uma “danca brasileira erudita”; e na variedade de
treinamentos, preparacoes, técnicas, metodologias, que podem ser acessadas
a fim de realizar uma “danca armorial”.

Considerando apenas a trajetoria do Grial, veremos que a criacao de
uma “danca brasileira erudita”, expressao que, alias, Maria Paula substitui
por “linguagem contemporanea de danca brasileira”, apresenta variados
pontos de partida, que podem ser condensados, a titulo de resumo, nos dois
que se seguem:

1. um corpo “erudito” que imita o corpo de agentes populares, visto como

0 outro, mas submetendo essa imitacao a um filtro de adequacao do

corpo imitado aos codigos estéticos e sociais estabelecidos

historicamente no espaco teatral;
2. o proprio corpo do agente popular submetido ao deslocamento espacial

e social, a novos codigos cénicos e a novas condicoes de espacializacao.

Além disso, a trajetoria do Grupo Grial englobou a utilizacao de
diferentes técnicas, métodos, etc. na construcao de uma linguagem de danca
armorial. Considerando apenas os espetaculos analisados, vimos o “cardapio”
variar entre: alongamento, técnicas especificas de danca contemporanea,
estudo do percurso do movimento (o parcours de Laura Proenca) e ainda aulas
de mergulhao, no processo de montagem de A Demanda do Graal Dancado;
novamente o parcours, ao lado de estudo mais aprofundado do folguedo
cavalo-marinho, e aulas de outros ritmos populares (afoxé, samba, etc.); e
técnicas de improvisacao a partir dos elementos do maracatu rural,
especificamente da parte preparatoria da sambada, em /lha Brasil Vertigem.
Isto sem considerar outros espetaculos, que alternaram, ainda, o uso de
técnicas de teatro de rua (O Auto do Estudante que se Vendeu ao Diabo,
1999), técnica de rapel (Folheto V - Hemisfério Sol, 2003), entre outros
dispositivos.

Essa variedade permite interpretar o corpo do qual o Grupo Grial parte

para a construcao de uma poética de danca armorial como um “corpo
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transitorio”, no sentido estabelecido por Louppe (2004), o que significa
colocar em cheque a possibilidade de estabilizar a idéia de um “corpo
armorial”, como, de resto, se mostra inviavel a nocao de corpos estaveis,
assim como identidades. Esta nocao desestabiliza, como vimos, as fronteiras
entre corpos e “identidades”, fragilizando a existéncia verdadeira e profunda
dessas nocdes, que passam a ser negociadas pela provisoriedade de cada
movimento.

Os tipos de treinamento, assim como a qualidade da pesquisa das
culturas populares, variaram ao longo da trajetoria do Grupo Grial até hoje, e
isto esta claramente refletido nos espetaculos estudados, em que vimos, por
exemplo, o tipo de corpo predominante deixar de ser a dos dancarinos de
formacao erudita, para ser constituida das informacoes corporais dos proprios
brincadores do folguedo pesquisado. Outros elementos, tais como figurino e
trilha sonora, também sofreram transformacdes que revelam uma passagem
de uma adaptacao dos folguedos a cddigos cénicos bastante distantes dessas
manifestacées, para uma atitude de recriacdao dos elementos populares a
partir de operacdées como cortes, repeticao, etc., mas partindo das escolhas
estéticas ja implicadas nesses elementos.

A partir desses e de varios outros elementos que vimos transformarem-
se na forma de as dancas populares serem a base de formacao de uma “danca
brasileira erudita”, revela-se que s6 podemos nos referir a um “corpo
armorial” entendido como um corpo-historia, transitorio (Louppe, 2004: 45),
no qual esta subentendida uma relacao co-evolutiva com ambiente, tal como
definida pelo conceito de corpomidia. Com isso, vemos, ainda, evidenciar-se a
inventividade da nocao de “corpo brasileiro”, pois este encerra um
essencialismo nao condizente com as inUmeras possibilidades provisorias de
esse corpo construir-se discursivamente, como a histéria do Grupo Grial
mostra ser, nao so viavel, mas desejavel na invencao de seu projeto ou sua
poética corporal.

Nessa historia de transformacoes, a trilogia 4 Parte que nos Cabe, mas
em especial /lha Brasil Vertigem assume um lugar importante, porque o que
se evidencia implicitamente na trajetoria do Grupo, isto €, a concepcao do

Corpo como um corpo-historia, € levado como questao a ser explicitada nas
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escolhas empreendidas neste espetaculo, tal como esperamos ter conseguido
elucidar em nossa analise.

Por fim, convém retomarmos a questao acerca do que significa realizar
uma danca armorial hoje, através da continuidade que teve o Grupo Grial,
cujo objetivo assumido € a busca de um corpo para o antigo projeto armorial
de uma “danca brasileira erudita”. Em um debate realizado em Sao Paulo, no
ano de 2005, apos a apresentacao de um espetaculo do Grial, o trabalho deste
grupo é discutido em confronto com outras praticas artisticas a partir das
dancas populares'?. Esse debate traz uma questdo das mais relevantes para a
reflexdo que aqui propomos, e é sua mediadora, Helena Katz, uma das
autoras do conceito de corpomidia, que a dirige a Maria Paula: “o Armorial
muda?”. A resposta de Maria Paula, assumindo sua filiacdo ao Movimento
Armorial, € de que nao so tal conceito, ou o proprio Movimento, muda, como
também ela nao representa o Armorial da década de 1970, mas sim o Armorial
de hoje. Igualmente, em resposta a nossa entrevista, ela afirma sua afinidade
com o modo de o Armorial conceber cultura popular, identidade nacional e
povo, apesar de estar a par de que conceitos tais como discutidos por Ariano
Suassuna, desde a década de 1970, sofreram atualizacoes em suas
abordagens, em areas distintas. A revisao destes conceitos, segundo ela, serve
para avancar em sua busca de uma poética na danca, sem, contudo “perder o
fio condutor do pensamento armorial” (Costa Régo, 2008a).

A ambivaléncia envolvida em incorporar a revisao dos conceitos
tratados pelo Armorial, na sua pesquisa poética, € ao mesmo tempo
representar a continuidade do projeto armorial € o que explica a relacao
também ambivalente entre discurso e obra do Grupo Grial. Ao passo que no
discurso verbal, ha mais condicoes de controle o ajuste de sua visao a de
Ariano Suassuna, os textos culturais produzidas pelo grupo apresentam menor
possibilidade de controle, justamente por estarem focalizados no corpo.
Portanto, se, por um lado, no discurso assumido pela diretora do grupo, ha
uma maior afinidade com aquilo que consideramos, no discurso e obra de

Ariano Suassuna, como uma afirmacao épica das identidades populares; por

"2 Sobretudo o da dupla Angelo Madureira e Ana Catarina Vieira (SP) que mencionamos em
uma nota, no quinto capitulo, como um dos trabalhos que estdo no curso das
transformacoes na forma de deslocar dancas populares para o palco.
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outro, na sua pratica artistica, com as nocoes de corpo que lhe sao implicitas,
a abordagem ontologica de identidade subentendida na afirmacao épica do
popular tende a ter sua “taxa” diminuida, até, quem sabe, desaparecer, a

depender dos caminhos em que o grupo apostara em sua continuidade.



corpo armorial sem conclusao

O movimento é um inventor do futuro
(Katz, 2003: 268)
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forca dos textos culturais parece estar relacionada com o que esta

implicado no deslocamento de uma idéia para sua materializacao

artistica, em um “espetaculo”, cénico, literario, ou de qualquer outra
natureza. Isto acontece, em parte, pela instabilidade do controle do discurso
a ser produzido. E, em parte, porque o que é deslocado para ocupar a “cena”
sofrera, pelo agente interlocutor que € o publico, uma multiplicidade de
outros deslocamentos, que, por um lado, reforcam o papel de um texto
cultural como veiculacao dos “lugares comuns”, no sentido que vimos ser
utilizado por Glissant, e, por outro, tendem a nao fixar as interpretacoes de
mundo almejadas por seus autores. Este € apenas o primeiro dos
deslocamentos que se depreenderam ao longo desta pesquisa como um
acontecimento que tende a desestabilizar fronteiras, sejam as que sao
impostas pela narrativa da nacao, pelas definicées de cultura e identidade
populares, ou, ainda, as que encerram no passado uma “esséncia” de um povo
e de uma nacao.

Varios deslocamentos estdo em jogo nos processos culturais que
discutimos neste trabalho: a cultura popular levada para o interior de outros
sistemas culturais e contextos discursivos; o deslocamento do sujeito de elite
para os ambientes em que acontecem as manifestacdes populares; quanto aos
pontos de partida para a construcao de uma danca brasileira erudita, o
deslocamento da opcao pelo balé classico a escolha do conjunto de
referéncias contidas no préprio corpo dos brincadores de folguedos

representados; os deslocamentos literais de varios agentes populares no
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processo historico brasileiro: dos engenhos para as “ruas”, na Zona da Mata
Norte, do campo para a cidade e, ainda, do terreiro para o palco, do oral para
o escrito, do folheto para o livro; e o deslocamento do foco do interesse pelo
passado absoluto para o presente inacabado. Cabe agora avivar que elos tais
deslocamentos podem ter com a afirmacao de que as idéias de movimento,
deslocamento ou viagem estdao no centro das discussoes sobre as tendéncias a
desestabilizar as identidades (Silva, 2006), como discutimos no primeiro
capitulo.

Através da discussao que nos propomos a desenvolver, pudemos
apreender que, seja através das transformacoes devidas aos deslocamentos
historicos literais, seja através dos artificios com que se da a transposicao de
manifestacdes culturais para um outro sistema cultural, esses processos sao
constitutivos da propria dinamica da producao discursiva e politica das
identidades. E, através deles, pudemos presenciar um deslocamento ainda
mais abrangente acontecer: a passagem de uma abordagem que tende a fixar
as fronteiras do nacional e das identidades populares e finca-las no passado,
para uma abordagem que, tendo a nocao de corpo-historia como pressuposto,
tende a deixar clara a precariedade dessas fronteiras.

A nocao de deslocamento, portanto, sobressaiu-se como um episodio
fundamental na compreensao da passagem de uma afirmacdao épica das
identidades populares para outras possibilidades de compreensao, que
devolvem as culturas populares a sua condicao de presente inacabado.

Discutimos como essa mudanca de compreensao pode realizar-se no
interior do proprio Movimento Armorial. Dessa forma, nossa pesquisa trouxe a
tona a discussao sobre a constante possibilidade de textos culturais de uma
determinada area atualizarem o modo de algumas questdes serem formuladas
e reafirmadas por aqueles que estabelecem os fundamentos de um movimento
estético.

No caso aqui estudado, confirmou-se a importancia da danca nessas
reformulacdes, uma vez que suas abordagens mais atuais do corpo estao
afinadas com uma compreensao que nao corrobora a tendéncia a essencializar

e fixar as identidades.
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Ao contrario do que se revela a pratica dos discursos literario e teorico
de Ariano Suassuna, e ainda de sua atuacdo em politica cultural, a
compreensao sobre o corpo implicita na trajetoria do Grupo Grial de danca
tende a desestabilizar a afirmacao épica das identidades populares. Nesta
compreensao, o corpo esta em constante troca co-evolutiva com o ambiente e
funciona como um sistema em aberto, um corpo transitério, portanto, um
corpo-historia. Além disso, um dos pressupostos desses novos saberes sobre o
corpo nos leva a nao entendé-lo mais como “carcassa” de um suposto sujeito
que nele habitaria, pois “nao existe um homdnculo (..) anfitrido das
experiéncias que nos acontecem ou o tradutor delas para nos” (Katz, 2003:
268):

(...) ndao sao poucos os que ainda “acreditam” na voz interior. Todavia,
ndo ha fantasma dentro da maquina. A introspeccdo ndo representa um
processo pelo qual se olha para dentro, ouvindo uma voz interna ao
cérebro (a voz do homdnculo), e sim uma percepcdao deslocada -
conhecimentos de fatos internos (mentais) por meio de uma prontidao
sobre fatos externos, fisicos (Dretske).

Dessa forma, o sujeito € o corpo, e assim como este, s6 pode ser
pensado fora de qualquer nocao essencialista, pois os constantes movimentos,
deslocamentos, das informacdes entre corpo e ambiente e desse corpo em
diferentes ambientes inviabilizam que as identidades sejam pensadas como
estaveis. Em mais uma questao os movimentos e deslocamentos mostram seu
protagonismo na tendéncia a desestabilizar as identidades, uma vez que
vimos, no quinto capitulo, a importancia do movimento para uma

compreensao do corpomidia, quando afirmavamos que:

O movimento como requisito do pensamento do corpo, e este como
implicacdo de que nao existe uma esséncia ou uma voz interior que dita o
sujeito, supostamente sempre la, sdo as chaves de conexdo entre a
“geografia comunicacional” que envolve o “dentro” e o “fora” de um
corpo e outros transitos identificaveis em uma compreensao mais ampla,
ou seja, entre nacdes, povos, sistemas culturais, etc.

Esse modo de “funcionamento da vida”, em que as trocas permanentes
de informacao inviabilizam qualquer nocao de identidade fixa e a visibilidade
desse processo através da relacao corpo-ambiente indicam o motivo por que,

no Movimento Armorial, € na danca que primeiramente presenciamos a
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necessidade de que identidade e cultura popular deixem de ser pensadas
como imunes ao tempo.

Na esteira dos estudos sobre a relacao entre corpo e ambiente, seria
instigante, em um outro momento, realizar um estudo comparativo entre os
desdobramentos de danca armorial que se realizaram ou se realizam no Recife
e em outros lugares do pais, a exemplo de Sao Paulo, considerando em que
aspectos a relacao de inter-contaminacao com o ambiente foi determinante.

Possibilidades de outros estudos se insinuaram ao longo da pesquisa, as
quais precisavamos resistir para nao empreender a tentativa de contempla-las
ainda nesta tese, que, dessa forma, resultaria como irrealizavel. Um
aprofundamento sobre a utilizacao da musica como elemento indicador das
transformacoes no modo de reelaboracao dos folguedos em espetaculos de
danca mostrou-se como uma dessas possibilidades. Outra, ainda mais
instigante, seria investigar os desdobramentos criativos na producao (em solo
ou e grupo) realizada pelos dancarinos que ja sairam do Grupo Grial, a
exemplo de Kleber Lourenco, Viviane Madureira e Emerson Dias.

Na relacao entre danca e literatura, vimos as abordagens mais atuais
sobre o corpo aparecerem com mais forca quando o modo de a danca
relacionar-se com um texto prévio nao tendia a estar subordinada aos
conteldos desse discurso anterior, mas deixava que seu proprio discurso se
formulasse a partir da pesquisa corporal. Isto foi o que aconteceu em /lha
Brasil Vertigem, em que o texto dito pela diretora como inspirador nao se
sobrep0s as narrativas que seriam emitidas pelos proprios corpos dos
brincadores do folguedo pesquisado.

A amplitude de nosso objeto de estudo nos impediu o estudo detalhado
de alguns aspectos. No entanto, dessa pesquisa extraimos um desejo, sendo a
necessidade, de realizar um maior aprofundamento acerca das relacdes entre
danca e literatura, seja nos casos de danca armorial em relacao a roteiros ou
textos literarios prévios de Ariano Suassuna, ou ainda em outras experiéncias
que tenham empreendido essa relacao interdisciplinar. Sem que constituam
uma grade aprisionante, os tipos de abordagem definidas por Michel Bernard
(2001) parecem um ponto de partida promissor para empreendermos, por

exemplo, um estudo tipolégico dos espetaculos de danca recifenses que
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tenham se baseado em textos literarios ou mesmo de outras naturezas. Esse
parece ser um dos aspectos relevantes na discussao sobre as possibilidades
dramatuirgicas da danca, que extrapolam o sentido de dramaturgia oriundo do
teatro, embora, neste também, o texto ja tenha desfrutado de privilégios
mais evidentes no passado.

Vimos, na constante troca de pontos de partida para construir a idéia
de um “corpo brasileiro”, que a trajetoria do Grupo Grial acaba por
evidenciar a precariedade das fronteiras do que viria a ser um “corpo
brasileiro”, convergente com o que Ariano Suassuna interpreta como o
espirito do “Brasileiro tipico”. E, portanto, na discussao sobre a arte armorial,
o que se depreende dessa pesquisa, € que nao é possivel concluir o que viria a
ser “Um” corpo armorial, uma vez que ele seria fruto da recriacao do “corpo
brasileiro” (popular, “auténtico”), e esta nocao também nao se sustenta como
algo estavel, pelas discussoes atuais sobre o corpo.

Essa evidéncia fragiliza, na historia do Movimento Armorial, mas
especialmente no discurso de seu criador, a afirmacao épica das identidades
populares, uma vez que o entendimento sobre “identidade” que se extrai
dessa afirmacao é incompativel com o que as visdes sobre corpo mais atuais
pressupdem: que o corpo dos agentes populares também é corpomidia, ou um
corpo-historia, e nao existe um sujeito popular, dentro desse corpo,
invariavelmente, idéntico a si mesmo no decorrer da historia.

O Grupo Grial representa o armorial dos dias de hoje, como bem
afirmou Maria Paula Costa Régo. Ha uma intencionalidade em seu discurso e
varios aspectos em seus trabalhos que, em certa medida, revelam os frutos de
sua afinidade com a estética armorial. Porém, podemos arriscar dizer que a
“taxa” de “ideologia da epicidade” tende a cair, uma vez que os tracos
constitutivos do discurso épico nao se mantém totalmente na abordagem das
culturas populares que o grupo tem feito em seus ultimos trabalhos, de forma
a remover alguns dos obstaculos epistemolégicos que Canclini (2003)
identifica nos enfoques romantico e folclorista.

Com trinta e oito anos da existéncia oficial do Movimento Armorial,

cabe retomar a questdao lancada por ldelette Santos na conclusao de sua
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tese'™, sobre a permanéncia e/ou a continuidade, sob outras formas, do
Movimento Armorial: afinal, “o movimento morreu?” (Santos, 1999: 285).
Nossa resposta, hoje, parte do principio de que um movimento estético so
pode perdurar por tanto tempo se, assim como o corpo, for pensado em sua
condicao viva, na qual € impensavel concebé-lo sem movimento, ou seja, sem
deslocamentos, mudancas ou pontos de instabilidade.

No entanto, se é um pressuposto do Movimento Armorial uma
interpretacao da cultura brasileira que mantenha algumas das caracteristicas
fundamentais do que Ariano Suassuna idealizou como uma “nacao castanha”,
€ preciso comecar a revelar que deslocamentos podem e devem fragilizar as
fronteiras dessa nacao, mostrando que ela esta “dividida no interior dela
propria, articulando a heterogeneidade de sua populacdao” (Bhabha, 2003:
209). Com a realizacao dessa pesquisa, tentamos mostrar que a forma de o
Movimento Armorial existir numa producao artistica dos dias de hoje é
assimilando os deslocamentos como pressupostos da impossibilidade de dar
continuidade a afirmacao épica das identidades populares.

Se, por um lado, varias sao as afinidades entre o discurso de Maria
Paula Costa Régo e o do criador do Armorial, por outro, a pesquisa desse
grupo em busca de uma poética armorial em danca tem sido conduzida pela
idéia de que tal poética se realiza através do dialogo com multiplos corpos e,
ao mesmo tempo, da compreensao do corpo como transitorio. Nisto esta
implicada a sua relacao com o presente inacabado e suas varias possibilidades
interpretativas, e com as atualizacdes conceituais em torno de no¢cdées como
identidade e cultura popular, de forma a fragilizar os tracos da “ideologia da

epicidade” pressuposta na “nacao castanha”.

"3 Aquela altura (1999), tratava-se, ainda, de vinte anos do Movimento Armorial.
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Programa do espetaculo /niciacdo Armorial aos Mistérios do Boi de

Afogados - Fonte: Acervo RecorDanca
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BALE ARMORIAL DO NORDESTE

BALE ARMORIAL DO NORDESTE

Balé Armorial do Nordeste

Criacdo:
Antonio Farias, Murilo Guimarées e Ariano Suassuna

Direcdo e Coreografia
Fldvia Barros

Teatro Santa Isabel, 18, 19, 20, 25, 26 e 27, junho de 1276
Programa de estréia

Abertura:
Orquestra Romangal

Apresentacdo:
Ariano Suassuna

Dancas:
| — Revoada
Il e Il — Romance da Bela Infanta — Mour&o.
1V — Ponteio Acutilado.
V e VI — Toada Desafio e Repente.
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VI - 1% - X & XI — Exceléncia - Bendito - Romance de Minervina - Toada e Dobrado de Carvalhada.
XI| — Rasga (final).

ComposicBes de:
| José Madureira, Guerra Peixe, Capiba, Antonio Carlos Nébrega de Almeida e Egildo Vieira, executadas pelo Quinteto /
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Rosario Oliveira — Maria Michelle Pereira — Luciana Samico e

Fred Salim — F4bio Coelho — Carlos Santillan — Eduardo José Freire — Edmond Janiszowsky — Evandro Paivae Al



0 BALE ARMORIAL E O BRASIL

Quando combingl com o Prefeita Antonio Fa
tias & 0 Professor Murite Guimardes acrispdo do Bale
Annarial Bo Mordeste, resolvemos junios entregar sua
direcin & Fl#ia Barros, ooma 8 pessos capecitada ene
tro nis a dirgele, A ales @ a ola eu disse gue sabia dos
riscos que correrfamod com © Balé: por um lado, ficar
apenas repetinde, em o degunds min, o balé ewropeu
carencional; por oulrg, caif naquilo @ gue sechama
de “estilizagdo do folelara™.

Mo entanto, 3 opnriunidade que temos, mo Bra:
sil, de realizar um Balé nacional & t3o0 grande, que fe
s0lvemos comecar de qualguer Maneira — Mmoo,
um alguns cascs, tivéssenas que partir o nara, pro-
blema que Flivia Barros enfrentou corsjosamants,

Oz problemes nie aram smpies, dadss, pringi-
palmente, a3 nossss peculisnds condictes brasileirs.
Entandaese; sp fassermos francesss ol ingleses, far-seia
facilmente & darga clissica tradisional; s fissemos
haligros, tar-se-ia a dangs peculiar @ nacional de Bali
&, rum cas0 8 noutre, tude estaria resolvido.

Acontece yue somes brasileiros = nosss obrige
oo & tentar fundir, nurma unifo de contririos = Gom-
plemantares, as duss principels ralzes culturais das
muais dessendemios: 3 da tradicdo iberics e mediterrd
ney — i alipuns cpsns mais eoraopeizada — & & tradi
rdo popular que, no caso da danca e das sspeticulos
pogularss do Wordests, ferig o aquisalante oe balés
aaclonais como o do Senegal o) o da India E come
48, na Sanegal, 3 escolha tioesse gue ser feita entre a
Arte necional, realizada pela antige colinia, @ a Arte
superposty, Yindas da metrépale. Mo Bresil, posén, o
rassa desejo & unie, dentro de rosss prooriag frontei-
ras, A danga herdada da antiga “metrdpole’ fom a
danga nagional; ou melhor, para ser mai preciso:
guando stinginmos o gue realmente desejamod, Wats

56 da colocar o tenice adicional a sardigo da Danca

nacional com a qual sonhamos — dionisiaca par um
laco, hiesitica por pusra, total, de feste, celebeati n
=graldra, na linha dos nossos mectraoed indrics espeis-
culog gopilares,

Aesodyi entdn irventar, para o Balé Armorial do
Mosdaste, uma historia que 058 B B pRSEED Hos nas-
s06 problemas e dificuldades, @ o resultiado foi ssa -
nicieeie Armorial aes Mistérios do Hoi de Sfagados™,
que escrevi pars 83 misicas do Quinteto Armseial, ou-
jo careografia & de Flivia Barros, que fod pos ela enks-
ada o que esth sendo dengeda pelos rapares do Balé
Armarial. O nome do sspeticulo RS ol sscalhido
por &Cas0; BEtA Al para expresss o fano de gue i, mes
mo, wina iniciecRo, de gue 9 nosso objetive tolel sb
proderd ser oloargado depais; 8 fambém para exprimir
a pssincia do gue pretendemos, das nossas perplexida
des, oas nosios sonhol, dod N0$508 Grros, dos nodssd
tentatacs B psperangas E um problema — & também,
a meu ver, uma spirecdo de tods a Culnira brasileira,
de tade 0 Arsll, este problema e esta ssplragdo que
sparecem hoje, aqul, sob a fricdo particular da denga;
= pecessidade profunda ¢ subterranea de fundi & e
ranga cultural suropéis e geral, 8 ihérica pm particu-
lar, coom a cultura do Povo, 8 ORica, & MaL ver, canaz
ge configurar a personalidede Yerdsdeira do nosso
prande Pals

ARTAND SLIASSLINA
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Anexo 2 - Roteiros de /niciagdo Armorial aos Mistérios do Boi de Afogados
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Anexo 3 - Termo de Responsabilidade e Compromisso assumido entre os
componentes do Balé Armorial do Nordeste no convénio com a
Secretaria
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Anexo 4 - Matérias e notas sobre o Balé Armorial do Nordeste
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Anexo 5 - Desenhos de figurinos do Balé Armorial do Nordeste
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Anexo 6 - Roteiros das entrevistas
Roteiro de entrevista com Flavia Barros
Eixo 1 - Formagao no Balé Municipal RJ x trajetéria como coredgrafa

Um dos objetivos do Corpo de Baile do Theatro Municipal do Rio de Janeiro,
quando foi criado (1936), era a criacao de um balé nacional. O conjunto de
bailados que foram criados nesse contexto constituiram as primeiras
tentativas de formacao de uma danca brasileira erudita.

Os ecos deste periodo em periodos posteriores do Balé do Municipal a fizeram
ter uma propensao a criacao de balés com temas e musicas nacionais?

De que forma se davam as criacoes de seus balés com essas caracteristicas, a
exemplo de Bachianas no. 4 (da temporada de 1960), Alma Brasileira (1964) e
Ritual Afro-brasileiro (1966)?

Eixo 2 - Relagdao com o movimento armorial
Pensamento

al) Que elementos do pensamento armorial a fizeram estar prdxima ao
Movimento Armorial?

A2) A Senhora tem afinidade com a forma como sao pensados conceitos como
cultura popular, povo e identidade nacional no Movimento Armorial?

Resultados estéticos
Qual sua relacao com os resultados estéticos de obras armoriais de outros
dominios artisticos?

Eixo 3 - Balé Armorial

Que comparacao a Senhora faria hoje entre o historico de bailados nacionais

do Corpo de Baile do Theatro Municipal do Rio de Janeiro e a experiéncia do

Balé Armorial?

Gostaria que a Senhora falasse um pouco a respeito do processo de criacao e

dos resultados do Balé Armorial, no que diz respeito a:

1- treinamento e ensaios para o espetaculo;

2- relacao da linguagem do balé classico com as dancas populares;

3- relacao com o roteiro de Ariano Suassuna;

4- orientacodes e intervencdes do criador do Movimento Armorial no processo
criativo;

- tratamento da cultura popular.

Tratamento dos demais elementos cénicos - iluminacao, trilha, cenario,

etc. - Foram pensados em coeréncia com a forma como foi criada/pensada

a movimentacao corporal no espetaculo?

o Ul
L}

Obs. Verificar a historia do registro em video - o que de fato ocorreu?
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Roteiro da entrevista com André Madureira
Eixo 1 - Relagdao com o movimento armorial
Pensamento

Que elementos do pensamento armorial o fizeram estar préoxima a esse
movimento estético?

Vocé tem afinidade com a forma como sdao pensados conceitos como cultura
popular, povo e identidade nacional no Movimento Armorial?

Resultados estéticos

Qual sua relacao com os resultados estéticos de obras armoriais de outros
dominios artisticos?

Dos espetaculos do Balé Popular do Recife e do Balé Brasilica, quais os que se
relacionaram mais fortemente com os propdsitos armoriais? Por qué?

Poderia falar sobre as formas/processos de treinamento dos dancarinos /
estudantes nas rotinas de aulas e ensaios do Balé Popular? Isso é diferente
entre o Balé Popular e o Brasilica? Era diferente antes e depois da
proximidade com os objetivos armoriais?

De que forma os espetaculos do Balé Popular do Recife se relacionaram com a
literatura de Ariano Suassuna, roteiros ou outros?

Que tratamento é dado aos folguedos nos trabalhos? Em termos coreograficos,
de disposicao de espaco, da estrutura das narrativas, etc.?

Tratamento dos demais elementos cénicos - iluminacao, trilha, cenario, etc. -
Foram pensados em coeréncia com a forma como foi criada/pensada a
movimentacao corporal em cada um dos espetaculos?

Historia

Em que momento e por que o Balé Popular tomou um rumo préprio em
relacao ao Movimento Armorial?

Eixo 2 - Desdobramentos do Balé Popular do Recife - avaliacao

Qual sua visao sobre o trabalho que é feito hoje por Angelo Madureira e por
Antonio Nobrega? Esses desdobramentos se relacionam de que forma com o
pensamento inicial do Balé Popular do Recife? E de que forma eles se
relacionam, a seu ver, com o pensamento do Movimento Armorial?

Eixo 3 - Grupo Grial

Como vocé vé o trabalho realizado pelo Grupo Grial em relacao ao Armorial?
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Roteiro de entrevista com Maria Paula Costa Régo
Relagdao com o movimento armorial

A1) Que elementos do pensamento armorial a fazem estar proxima a esse
movimento estético?

A2) Vocé tem afinidade com a forma como sao pensados conceitos como
cultura popular, povo e identidade nacional no Movimento Armorial?

B) Qual sua relacao com os resultados estéticos de obras armoriais de outros
dominios artisticos?

C) Vocé identifica algum elemento divergente entre seu modo de pensar a
cultura popular e a identidade nacional e o que se delineia no Movimento
Armorial?

Sobre os espetaculos - A Demanda do Graal, As Visagens de Quaderna,
Brincadeira de Mulato e Illha Brasil Vertigem

A) Processo de treinamento corporal - técnicas utilizadas: atreladas ao
momento em que se encontrava o grupo em cada momento ou determinadas
pela propria necessidade de cada espetaculo.

B) Qual a relacdao em cada um desses espetaculos com um roteiro ou uma
narrativa prévia?

C) Criacao coreografica
7- autoria no processo de criacao
8- principios de criacao
9- tratamento dos folguedos (quais?)
10-passos x contexto mais amplo dos folguedos
11-reelaboracao dos folguedos - dancas (passos, corporeidade) e narrativas
(estrutura do folguedo)
12-improvisacao

D) Tratamento dos demais elementos cénicos - iluminacao, trilha, cenario,
etc. - Foram pensados em coeréncia com a forma como foi criada/pensada a
movimentacao corporal em cada um dos espetaculos?

E) Vocé identificaria elementos/referéncias que foram importantes ou que
contribuiram de alguma forma para mudancas no decorrer da trajetéria do
grupo?
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Anexo 7 - Termos de doacao das entrevistas

Doagdo das entrevistas gravadas

Em consideragdo ao trabalho de pesquisa que o projeto Recordanga esta
realizando sobre a danga cénica no Recife nas tltimas décadas do século vinte, eu
concordo em doar ao acervo do projeto Recordanga o meu
depoimento, representado pelo nimero de acesso dado abaixo.

Este(s) DVD(s) e seu(s) transcrito(s) acompanhantes sio o resultado de
entrevista(s) voluntéria(s) gravada(s) comigo. Todo leitor deve ter em mente que ele
esta lendo o transcrito do meu discurso falado, e que o documento primério da minha
palavra € o DVD, ndo o transcrito.

Compreendo também que o Recordanga podera, a critério de seus
organizadores, permitir aos profissionais interessados assistirem a este(s) DVD(s),
lerem ofs) transcrito(s) do(s) mesma(s) e utilizd-los para suas pesquisas artisticas ou
para fins académicos educacionais.

Nota do Recordanga:

As entrevistas transcritas retornardo aos aufores enirevistados para que leiam e aprovem os
irechos para divulgagdo posterior. Sendo assim, nenhuma cépia das fitas ou transcritos serd feita e
nada poderd ser utilizado para publicagdo, sem a devida autorizagdo do autor entrevistado e da
supervisdo da Diretora Geral do Recordanga.

Assinado

ENTRBVISTADO%M]&J }ﬂﬂmma
ENDERECO [wioe Jene” B (hlbiy cpn (1%¥%D/>mb
Local de Data: T\MAL_ JIQ\/L; Waie' 2o 0008

DIRETOR DO RECORDAN(;A
ENDERECO
Local de Data

NUMERO DE ACESSO:




Doagdo das entrevistas gravadas

Em consideragdo ao trabalho de pesquisa que o projeto Recordanga estd
realizando sobre a danga cénica no Recife nas tltimas décadas do século vinte, eu
concordo em doar ao acervo do projeto Recordanga o meu
depoimento, representado pelo niimero de acesso dado abaixo.

Este(s) DVD(s) e seu(s) transcrito(s) acompanhantes sio o resultado de
entrevista(s) voluntdria(s) gravada(s) comigo. Todo leitor deve ter em mente que ele
estd lendo o transcrito do meu discurso falado, e que 0 documento primario da minha
palavra é o DVD, nio o transcrito.

Compreendo também que o Recordanga poderd, a critério de seus
organizadores, permitir aos profissionais interessados assistirem a este(s) DVD(s),
lerem ofs) transcrito(s) do(s) mesma(s) e utilizé-los para suas pesquisas artisticas ou
para fins académicos educacionais.

Nota do Recordanga:

As entrevistas Iranscritas refornardo aos autores entrevistados para que leiam e aprovem os
trechos para divulgacdo posterior. Sendo assim, nenhuma copia das fitas ou transcritos serd feita e
nada poderd ser utilizado para publicacdo, sem a devida autorizacdo do autor entrevistado e da
supervisdo da Diretora Geral do Recordanga.

Assin,

ENTREVISTADO
ENDERECO
Local de Data:

DIRETOR DO RECORDANGCA
ENDERECO
Local de Data

NUMERO DE ACESSO:

RESTRICOES exigidas pelo entrevistador (Se
houver):
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Doagdo das entrevistas gravadas

Em consideracdo ao trabalho de pesquisa que o projeto Recordanga estd

realizando sobre a danga cénica no Recife nas ultimas décadas do século vinte, eu

Magja Pagvy  (gem Re¢™concordo em doar ao acervo do projeto Recordanga o meu
depoimento, representado pelo numero de acesso dado abaixo.

Este(s) DVD(s) e seu(s) transcrito(s) acompanhantes sdo o resultado de
entrevista(s) voluntaria(s) gravada(s) comigo. Todo leitor deve ter em mente que ele
estd lendo o transcrito do meu discurso falado, e que o documento primério da minha
palavra é o DVD, nido o transcrito.

Compreendo também que o Recordanga poderd, a critério de seus
organizadores, permitir aos profissionais interessados assistirem a este(s) DVD(s),
lerem of(s) transcrito(s) do(s) mesma(s) e utiliza-los para suas pesquisas artisticas ou
para fins académicos educacionais.

Nota do Recordanca:

As entrevistas transcritas refornardo aos autores entrevistados para que leiam e aprovem os
trechos para divulgagdo posterior. Sendo assim, nenhuma copia das fitas ou transeritos serd feita e
nada poderd ser utilizado para publicagdo, sem a devida autorizagdo do autor entrevistado e da
supervisdo da Diretora Geral do Recordanga.

ENTREVISTADO
ENDERECO
Local de Data:

DIRETOR DO RECORDANCA
ENDERECO
Local de Data

NUMERO DE ACESSO:

RESTRICOES exigidas pelo entrevistador (Se
houver):
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Anexo 8 - Roteiro da entrevista que seria realizada com Ariano Suassuna

Roteiro de entrevista com Ariano Suassuna
Por Roberta Ramos Marques

Relagao com a danga

- O senhor conseguiria, a partir de um olhar de hoje, identificar e definir o que é que
faltou em cada uma das tentativas de realizacao de uma danca armorial?

- O que faltou em Os Medalhdes, de Ana Regina; em /niciacdo Armorial aos Mistérios
do Boi de Afogados, de Flavia Barros; e na continuidade da trajetéria do Balé
Popular?

- Dos espetaculos do Balé Popular do Recife / Balé Brasilica, o Senhor considera
algum que seja mais proximo das propostas armoriais? Por qué?

- Qual a sua visao sobre a relacao dos espetaculos de danca com os roteiros que o
senhor criou para esses espetaculos?

Movimento armorial x conceitos

- O Senhor identifica, na trajetéria do Movimento Armorial, mudancas na sua visao e
na de outros artistas quanto a forma de pensar alguns aspectos, como identidade
nacional e a cultura popular?

- Qual o papel da cultura de massa na constru¢ao da identidade brasileira,
na relacdo com a cultura popular e qual deve ser a relagao das politicas
culturais com a cultura de massa?

Grupo Grial

- Dentre as tentativas de criar uma danca armorial, como o Senhor avalia os
resultados atingidos pelo Grupo Grial? Por qué?

- O grupo atinge os propositos de uma danca armorial? Por qué?

- Qual a visdo do Senhor sobre a trajetéria do Grupo Grial? Sobre as mudancas, o que
avalia como positivo e como negativo?

- Como o Senhor avalia o dialogo que o Grupo Grial vem estabelecendo, em toda sua
trajetoria, com o pensamento do Movimento Armorial?

- Como o Senhor vé, especialmente, o resultado dos espetaculos A Demanda do Graal
Dancado, As Visagens de Quaderna e Ilha Brasil Vertigem? Identifica um processo
evolutivo através desses 3 espetaculos? Como?

Outras experiéncias

- Como o senhor avalia resultados isolados em danca como o trabalho de Antonio
Nobrega até hoje, o do espetaculo Pernambuco do Barroco ao Armorial, o de Angelo
e Catarina em Sao Paulo (o Senhor conhece?)?
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Anexo 9

Roteiro de entrevista com Kleber Lourenco

Relagdao com o movimento armorial

A) Vocé tinha afinidade com a forma como sao pensados conceitos como
cultura popular, povo e identidade nacional no Movimento Armorial?

B) Qual sua relacao com os resultados estéticos de obras armoriais de outros
dominios artisticos?

C) Vocé identifica algum elemento divergente entre seu modo de pensar a
cultura popular e a identidade nacional e o que se delineia no Movimento
Armorial?

Sobre o espetaculo As Visagens de Quaderna

A) Processo de treinamento corporal - técnicas utilizadas no processo de
preparacao e de criacao.

B) Qual a relacao nesse espetaculo com a obra em que ele é inspirado?

C) Vocé poderia me falar sobre algumas questdes quanto a criacao
coreografica nesse espetaculo?
13-autoria no processo de criacao
14-tratamento dos folguedos (quais?)
15-relacao entre passos x contexto mais amplo dos folguedos
16-reelaboracao dos folguedos - dancas (passos, corporeidade) e narrativas
(estrutura do folguedo)
17-uso de improvisacao (houve?)

D) Tratamento dos demais elementos cénicos - iluminacao, trilha, cenario,
etc. - Foram pensados em coeréncia com a forma como foi criada/pensada a
movimentacao corporal?

E) Vocé identificaria elementos/referéncias que foram importantes ou que
contribuiram de alguma forma para mudancas no decorrer da trajetéria do
grupo Grial?
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Anexo 10 - Carta de Ariano Suassuna sobre o Grupo Grial

'ﬁw'\li,.; 8 MMM-__

AMW Masies Taala C«J.,,_
MRence o Groge Grial de Dameo  au apulel o erion
M‘MM*—‘%MML
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Anexo 11 - Textos de Ariano Suassuna sobre 4 Demanda do Graal

Suassuna, Ariano. O gesto e o Graal. Bravo!/, Sao Paulo, ano 2, n. 22, p. 20-22, jul.
1999.

O GESTO E O GRAAL

A Demanda do Graal Dancado é o nome do espetaculo que, estreando no Recife em 1998, foi encenado
recentemente no Rio, na Fundacao Cultural Banco do Brasil, sendo aplaudido de pé pelo publico e muito
elogiado pela critica. Seu titulo, que lembra o da novela de cavalaria A Demanda do Santo Graal, alude a
busca, que ha muito tempo empreendemos, de uma danca brasileira erudita, baseada em nossa danca
popular.

A busca vem de longe. Em 1959, tentamos realizar nosso primeiro espetaculo em tal linha, com o roteiro
intitulado Os Medalhdes, escrito para uma musica de Guerra Peixe e coreografado por Ana Regina, professora
de danca no Recife. O espetaculo estreou no Teatro Santa Isabel, com Eliane Vieira, Silvia Suassuna e Elvira
d’Amorim nos papéis principais.

Dezessete anos depois, fizemos nova tentativa, com a criacao do Balé Armorial. O que se pretendia com ele,
como escrevi na época, era “encontrar uma danca realmente brasileira, feita a partir do que existe de danca,
teatro e mimica em nossos espetaculos populares, principalmente o Auto de Guerreiros, os Caboclinhos, o
Maracatu-Rural, e o Cavalo Marinho". Quando atingissemos o que pretendiamos (continuava eu), “nao haveria
mais superposicao da danca popular a européia; nosso sonho € ver coreografos e bailarinos criando, pela
fusdo, uma danca nova e brasileira, valendo-se, para tanto, das técnicas que aprenderam no balé classico ou
na danca contemporanea, e lancando mao, ainda, dos passos, devidamente codificados, que terdo aprendido
com os dancarinos, atores e mimicos dos nossos espetaculos populares”.

O Balé Armorial estreou no Teatro Santa Isabel, no Recife, no dia 18 de junho de 1976, com coreografia de
Flavia Barros. A musica, dirigida por Antonio Madureira, era tocada ao vivo pelo Quinteto Armorial; e o
espetaculo, que contou com a participacdo do famoso Cavalo Marinho do Capitdao Antonio Pereira, intitulava-
se Iniciacao Armorial aos Mistérios do Boi de Afogados. No programa, afirmava eu estar consciente dos riscos
que corriamos: “"Por um lado, ficar apenas repetindo, em segunda mao, a danca européia convencional; por
outro, cair naquilo que chamam de estilizacao do folclore” (e que é, talvez, pior do que a primeira
alternativa). E continuava:

"No entanto, a oportunidade que temos, no Brasil, de realizar uma danca nacional é tao grande, que
resolvemos comecar de qualquer maneira, mesmo que, em alguns casos, tivéssemos que partir do nada.

"0 problema nao era facil, principalmente a se levar em conta nossas peculiares condicdes brasileiras.
Entenda-se: se fossemos franceses ou alemaes, far-se-ia facilmente a danca tradicional; se fossemos balianos,
far-se-ia a danca peculiar e nacional de Bali, e, num caso ou noutro, tudo estaria resolvido.

"Acontece que somos brasileiros, e, no caminho pelo qual enveredamos, o que se procura é fundir, numa uniao
de contrastes, as nossas raizes culturais mais importantes: a da tradicao européia, mediterranea e ibérica com
a da tradicao popular, que, no caso de nossas dancas e espetaculos populares, seria o equivalente de ‘balés
nacionais’, como o de Senegal ou da india. E como se, no Senegal, a escolha tivesse que ser feita entre a arte
nacional, realizada pela antiga colonia, e a arte superposta, vinda da metropole.

“No Brasil, porém, nosso desejo € unir, dentro de nossas proprias fronteiras, a danca herdada da antiga
metropole a danca nacional; ou melhor, para ser mais preciso: quando atingirmos o que realmente desejamos,
trata-se de colocar a técnica tradicional erudita (classica ou contemporanea) a servico da danca brasileira tal
como a sonhamos - dionisiaca, por um lado, hieratica por outro, total, de festa, celebrativa e sagratdria, na
linha dos nossos extraordinarios espetaculos populares. Resolvi entao inventar, para o Balé Amorial, uma
historia que fosse a expressao dos nossos problemas e dificuldades, e o resultado foi esta Iniciacao Armorial
aos Mistérios do Boi de Afogados. O nome nao foi escolhido por acaso: esta ai para expressar o fato de que é,
mesmo, uma iniciacao; de que o nosso objetivo real s6 podera ser alcancado depois; e também para exprimir
a esséncia do que pretendemos - das nossas perplexidades, dos nossos sonhos, dos nossos erros, das nossas
tentativas e esperancas.

E um problema (e também, a meu ver, uma aspiracao de toda a cultura brasileira, de todo o Brasil): este
problema e esta aspiracao que aparecem hoje aqui, sob a feicdo particular da danca; a necessidade profunda
e subterranea de fundir a heranca cultural européia em geral, e ibérica em particular, com a cultura do Povo,
a mais apta a configurar a personalidade verdadeira do nosso grande pais".
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Era isto o que eu escrevia sobre o Balé Armorial, sem saber, porém, que, por outras vias, aquele espetaculo
iria ser decisivo para a busca da danca com a qual sonhavamos. E que Antdnio Carlos Nobrega fazia parte do
Quinteto Armorial e, naquele 18 de junho de 1976, estava no palco do Santa Isabel tocando rabeca e violino.
Disse-me ele, uma vez, que, enquanto tocava, os dedos dos pés, dentro dos sapatos, ficavam se encolhendo e
estirando, tanto era o desejo que o possuia de largar o instrumento e se unir a danca.

E o fato é que, dois anos depois, com A Bandeira do Divino, iniciava-se a série de grandes espetaculos que
todo o Brasil hoje conhece - Figural, Brincante, Segundas Historias e outros. Entusiasmado, escrevi sobre ele,
no Diario de Pernambuco de 3 de dezembro de 1978, um artigo do qual destaco os seguintes trechos: "Espero
que o Brasil ndo deixe cair no vazio A Bandeira do Divino, esse espetaculo de singular significado que Antonio
Nobrega, integrante do Quinteto Armorial, acaba de criar, dirigir, representar e estrear no Teatro Santa
Isabel. Com a aparicao, no palco brasileiro, dessa extraordinaria, agil, comovente (e, a0 mesmo tempo,
cortante, aguda, e satirica figura, criada e recriada por Antonio Nobrega), agora posso dizer que surgiu a
maneira de encenar, dancar e representar com a qual eu sonhava.

Antonio Nobrega leva muito além e muito adiante o modelo que eu simplesmente imaginava: porque ele néao é
somente ator, mas mimico, cantor, dancarino e musico - tocador admiravel de uma endemoniada rabeca, agil,
possessa e meio insana, como seu dono e como todo artista que se preza. O personagem que ele criou a partir
do Mateus do Cavalo Marinho (e que, depois, seria chamado de Tonheta), se for levado adiante como é
necessario e indispensavel, vai significar, para o Brasil, o mesmo que O Vagabundo, de Chaplin, significa para
o mundo de nosso tempo. Principalmente porque o nosso partiu ndo apenas de uma simples invencao
individual, mas sim de um mito do chao subterraneo, de uma invencao coletiva do povo brasileiro".

Era o "graal dancado” que chegava e que, em 1998, teve mais dois aniincios alentadores: o ja referido
espetaculo realizado por Maria Paula Costa Rego, e Pernambuco, do Barroco ao Armorial, dirigido por Marisa
Queiroga e coreografado por Heloisa Duque.
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A Noticia - 20 de abril de 1999

Artigos

Grupo Grial de Dan¢a
ARIANO SUASSUNA

No que se refere a danca, sempre achei que o caso do Brasil é semelhante ao da Espanha, ou,
talvez mais ainda, ao da Russia, onde ao lado da tradicdao importada do balé “"erudito”
(classico ou "contemporaneo”) existe a tradicdo, ndo menos importante, de uma danca
nacional e popular, originada dos povos mongdis dominados pelos russos brancos e que esta
sendo desenvolvida e recriada, em pé de igualdade com as outras duas.

No Brasil aconteceu fato parecido, com a cultura ibérica dominando a que surgiu da
mesticagem de negros, indios, europeus pobres e asiaticos pobres, aqueles que, entre nos,
deram origem ao "quarto Estado”, isto é, a imensa maioria do nosso povo.

Por isso, experiéncias como as de Antonio Nobrega séo de vital importancia para a recriacao
erudita da nossa danca popular. Foi por isso, também, que, na década de 50, escrevi o roteiro
para um espetaculo de danca, "Os Medalhdes’, no qual, com musica de Guerra Peixe e
coreografia de Ana Regina, procurava impelir alguns jovens bailarinos pelos dificeis mas
fascinantes caminhos da busca de uma danca brasileira erudita ligada ao popular.

Na década de 70 procurei a mesma coisa num empreendimento mais ambicioso, o Balé
Armorial. Neste, com coreografia de Flavia Barros e musicas tocadas pelo Quinteto Armorial,
tentamos a fusdo do balé classico com a danca popular, representada, no palco do teatro
Santa Isabel, do Recife, pelo "Boi" do capitdao Antonio Pereira. Originava-se dai o nome do
espetaculo, "Iniciacdo Armorial aos Mistérios do Boi de Afogados”.

Mas foi no ano passado que estreou, no Recife, o Grupo Grial de Danca, que, dirigido por
Maria Paula Costa Rego, no dia 8 deste més abriu, no Rio, o festival Danca Brasil.

A primeira coisa a elogiar no Grial e em Maria Paula foi a coragem com a qual enfrentaram
dois terriveis preconceitos, reunindo trés bailarinos de formacao popular a trés de formacao
erudita e colocando os seis para dancarem, juntos, ao som de um roteiro musical também
imaginado sem qualquer preconceito. Levando-se em conta que a rabeca ¢ um violino popular
(e que o violino é o nervo e o osso do quarteto de cordas), "A Demanda do Graal Dancado"
comeca com mestre Salustiano tocando ao vivo sua rabeca. Passa a um "Quarteto de Cordas”
de Villa-Lobos. E continua pelo "Entremeio para Rabeca e Percussao”, de Antonio Nobrega.
Entra-se, ai, pelo quinto movimento de um "Quarteto de Cordas" de Beethoven, pois suas
notas sincopadas lembram as do frevo. E o espetaculo conclui com os bailarinos dancando
uma espécie de recriacao erudita do frevo, obra composta por Antonio Madureira para flauta,
violao, violino e violoncelo.

Esse foi o espetaculo aplaudido de pé pelo publico de Danca Brasil. A jornalista Nayse Lopez
considerou-o "brilhante, porque despretensioso e reverencial, sem cair no folclore para
turista ou na ingenuidade do trato com o popular". E conclui: "E espetaculo para ver, rever e
lembrar com alegria que o Brasil € um pais que danga".

e Ariano Suassuna, escritor/PE
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Anexo 12 - Roteiro de A Demanda do Graal Dancado (1998) (Suassuna
apud Siqueira, 2002: 77 e 78)

I
Ao fundo do palco, ha uma espécie de Altar iluminado por velas e com um
santuario vazio. Diante dele, os bailarinos conduzem um Andor, também vazio, uma
Procissao imploratoria, o que fazem ao som do Quarteto no. 1, para cordas, de Villa-
Lobos, e da Romaria, do Mestre Salustiano. Os bailarinos homens usam roupas que
aludem ao Mateus, ao Bastiao e ao Birico. As das mulheres sugerem a da Mestra, a da
Diana, a da Contramestra e a da Caterina [sic]. Nao € preciso ser cdpia, serdao

alusdes, sugestdes, recriacoes.

Il
No segundo momento do espetaculo, o Andor é levado para fora de cena e, diante do

Altar vazio, danca-se a Toada do Mateus e Sao Goncalo do Amarante.

11
No terceiro momento, danca-se o Toque para Marimbau e Orquestra, de Antonio

Madureira, e o Entremeio para Rabeca e Percussao, de Antonio Nobrega.

v
Ao terminar o Entremeio, a luz de velas, a Mestra sai de cena e volta com um grande
Calice verde, o Calice do Graal. Ela fica no centro do palco, numa espécie de
oferenda, enquanto o grupo se dispde em torno dela, e, ao som do Mergulhao, o
Calice é entregue por cada bailarino a um integrante do grupo. Assim ele passa
sucessivamente de mao em mao. Depois é colocado no andor e, por meio de nova
Procissao, é entronizado no Altar. Ai o grupo inteiro faz esteira para que os bailarinos
escolhidos para isto dancem o Frevo, como celebracao e sagracao final, semelhante a

danca de Davi diante da Arca, porque o Graal da Danca Brasileira foi reencontrado.

Recife, 10 de novembro de 1997

Ariano Suassuna



439

Anexo 13 - Matérias sobre A Demanda do Graal Dancado

Jornal do Commercio - Recife, 19 de marco de 1998

CULTURA
Suassuna aposta numa danca hibrida

por JOAO LUIZ VIEIRA

Ariano Suassuna da prosseguimento a seu projeto cultural Pernambuco/Brasil, que define sua
linha de acdo a frente da secretaria de Cultura, com a estréia de A Demanda do Graal
Dancado, no Teatro Arraial, a partir de hoje e todas as quintas-feiras, as 21h. As sessdes serao
gratuitas. A coreografia é assinada por Maria Paula Régo e a direcao de arte mostra o traco de
Dantas Suassuna.

0 espetaculo é um amalgama de dois géneros da danca - o contemporaneo e o popular -, com
interferéncias mutuas de suas técnicas. Segundo o escritor, essa idéia de fusdo ja havia sido
proposta por ele nos anos 70 e s6 agora arrisca uma versao mais radical do objetivo. A
historia, extraida de uma novela-de-cavalaria do século 15, narra a aventura de 150
cavaleiros que partem em busca do calice do titulo.

Graal é o vaso santo de esmeralda que, segundo tradicao corrente nos romances de cavalaria,
teria servido a Cristo na ultima ceia, e no qual José de Arimatéia haveria recolhido o sangue
que Cristo jorrou quando o centurido lhe deu a lancada.

A coreografa diz que A Demanda do Graal Dancado "pretende chegar a uma linguagem
brasileira de espetaculo”. Ela lembra que ha 16 anos vem convivendo com a cultura popular e
tentando achar, a sua maneira, uma linguagem onde a danca contemporanea pudesse se
juntar as dancas populares, criando, assim, uma linguagem de danca propria e brasileira.

Maria Paula confessa que houve dificuldade em trabalhar com bailarinos de formacdes tao
distintas - Fernanda Lisboa, Valéria Medeiros e a propria no contemporaneo, e Pedrinho
Salustiano e Jaflis Nascimento no popular -, mas ela acredita que o norte era dispensar o
mesmo tratamento estético a ambos os estilos.

A musica de cena acompanha essa carater hibrido, misturando Beethoven, Villa Lobos, Zoca
Madureira e Antonio Carlos Nobrega, contando, inclusive, com a participacao luxuosa da
banda de Mestre Salustiano.
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Estréia hoje peca de Ariano Suassuna
A Demanda do Graal Dancado tem até musicas de Beethoven

Ivana Moura
Da equipe do Diario

Mais do que um espetaculo de danca, A Demanda do Graal Dancado reafirma a
busca pela expressao brasileira. Caminha entre as técnicas da danca
contemporanea e os passos da danca popular. A inspiracao do titulo vem da
novela de cavalaria A Demanda do Santo Graal, encenada em Portugal do
século XV que narra a aventura de 150 cavaleiros a cata do calice sagrado -
onde se encontraria o sangue do Cristo, recolhido no momento de sua morte.
E reforca uma ligacao simbodlica da perseguicao por um universo artistico em
que a formacao do povo brasileiro esteja pulsante e se apresente de forma
original e universalizada. “A Demanda do Graal Dancado pretende chegar a
linguagem brasileira de espetaculo”, adianta a coredgrafa Maria Paula Régo.

Musicas de Villa-Lobos, Antonio José Madureira, Beethoven, Antonio Carlos
Nobrega e Mestre Salustiano possibilitam tracar esse mosaico, enquanto
unidade de contrastes barroca e brasileira. Os bailarinos Pedro Salustiano,
filho de Mestre Salustiano e Jaflis Nascimento, herdeiro de Nascimento do
Passo, defendem a inspiracao popular e se junta as trés bailarinas de
formacao erudita: Fernanda Lisboa, Valéria Medeiros e a propria Maria Paula.

Idealizado pelo escritor e secretario da Cultura do Estado, Ariano Suassuna, o
espetaculo sinaliza a busca, criada a partir da mixagem do contemporaneo e
popular, para ser o terceiro universo da danca brasileira. A direcao de arte,
cenario e figurino sao do artista plastico Dantas Suassuna. “Acredito que
estamos no bom caminho”, aposta a coreografa. Maria Paula volta ao Recife
depois de nove anos morando na Franca. Vem investir na construcao de uma
danca de sotaque, de contornos, de esséncia brasileira.

A Demanda do Graal Dancado utilizou movimentos do cavalo-marinho, frevo,
maracatu e caboclinho. E um mergulho de profundidade. Para chegar a
criacdo de uma técnica corporal que leve em consideracao o contexto e o
modo de ser do brasileiro.

SERVICO

Espetaculo de danca A Demanda do Graal Dancado. Estréia hoje, as 21h, no Teatro Arraial. SO
para convidados. A partir de quinta aberto ao pUblico com entrada franca.

Fonte

Diario de Pernambuco
19/mar/98



441

Anexo 14 -  Fotos de As Visagens de Quaderna ao Sol do Reino Encoberto




442




443




444




Anexo 15 - Programa de Brincadeira de Mulato

ima
Rodinha
io para

brasileira

popular ¢
c d

uta por man

5 politicas fize

CONCEPGAO E DIREGCAO
Maria Paula C a Régo

VIDEO
Luca Barreto

TRILHA SONORA

Andre Freitas

INTERPRETES

Seu Martelo, Em n Dias e Fabio Soares

ILUMINAGCAO

OPERACAO DE LUZ

) Uchoa

Flora Norberto

ARTE GRAFICA
illo Comunic

0 Grupo Grial de Danga
Fol criado em 1897 por Ariano Suassuna e
Maria Paula Costa Régo com o objetive de criar
uma linguagem de danga inspirada nos folguedos
populares do Nordeste. O corpo dangante, a musica
tocada e o universo estético de suas pegas coreogréficas

devem guardar o espirito brincante de nossas tradigdes para, a
partir dele, criar uma danca contemporénea e armorial.

A parte que nos cabe

Trilogia de danga que traduz o amadurecimento de uma busca por uma

linguagem contemporanea inspirada e escrita com bases na Cultura Popular

Brasileira. Esta trilogia  uma forma poética de permear o universo das ragas

formadoras do pove brasileiro. Uma busca por uma corporalidade prépria. Uma
contagao. A lenda do Paralso Perdido, ou até mesmo dos Povos Misteriosos. Uma

estética contemporanea inspirada nas nossas tradigoes.

A possibilidade de completar a trilogia A Parte que nos Cabe ¢ acreditar que a danga
contemporénea brasileira se constréi com a pluralidade prépria ao seu povo. E descentralizar

uma idéia sobre a Arte contemporanea, respeitando o principio de que cada local possui seus
instrumentos para a construgdo da sua propria linguagem.

Agradecimentos

Olga Lustosa Costa Régo, Ariano Suassuna, Pedro Mendes, Sinésio Montsiro Filho - Secretario de
Cultura da Cidade do Condado, Jo&o Paulo da Silva - Diretor de Cultura da Cidade do Condado,
Ana Rosal, Jair Pereira, Secretaria de Cultura da Cidade do Recife, Fundag&o de Cultura da Cidade
do Recife, Paula de Renor - Armazém 14, Teatro de Santa Isabel, Centro Apolo-Hermilo, alunos do
curso de iluminagao Criagdes Improvavels, Adélia Coelho - Albino Silva, Neide da Silva, Flavia da
Silva, Paulo Barbeiro, Norberto, Bibi, Moga, Nivea, Milo, Mamau, Nutela Delicatessen e todos aqueles
gue colaboraram direta e indiretamente para esta criagéo.
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Anexo 16 - Programa de /lha Brasil Vertigem

brasil

vertigem

criagao 2006

mundo do
zatu Rural
forca na regiao da cana
de acticar em oC ntramos na vida dos
caboclos de langa do Maracatu Leao de Ouro do
Condado e na re de paixao iosidad
um deles para com brinquedo popular”

DIRECAO E COREOGRAFIA
Maria Paula Costa Régo

ASSISTENTE DE COREOGRAFIA

Emerson Dias

ASSISTENTE DE DIRECAO
Mestre Biu

INTERPRETES
Soares, Emerson Dias

e Bel Piola

DIREGAO DE ARTE E CENARIO
Maria Helena 8 0

fa Silva, Bel Piola,
ao Martelo, Bau da

TRILHA SONORA
avo Vilar e Terno do Maracatu Leao de Ouro do
Condado
Voz - Négo Inho e Anténio Caju
Gravagao - André Sonoda
Assistentes de gravagao - Helena Moreira e Ped
Dzelme (Unidade Mével de Nucleo de Etmologia
UFPE)
Mixagem e Masterizacao - André Sonoda, Gustavo Vilar
e Pedro Dzelme

VIDEO
Mary Gatis, Pedro Luna, G e Hélida Lima

ILUMINAGAO
Marisa Bentivegna

OPERAGAO DE LUZ
Savio Uchba

OPERACAO DE SOM
Almir Neg ]

DIREGAO DE PALCO
Almir Negre!

PRODUCAO
Maria Paula Costa Régo e Car

ASSESSORIA DE IMPRENSA
Flora Norberto

ARTE GRAFICA

Casullo Comunic: o e Design

o | Casullo
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Anexo 17 - Cartao de divulgacao de Castanha sua Cor

E‘é nANGA

apresenta

Teatro de Sunja Isabel, é, 7, 8 € 9 de margco _
| o i
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Anexo 18 - Matérias sobre a trilogia 4 Parte que nos cabe

0 folguedo do cavalo-marinho inspira todos os movimentos da coreografia

Vameos brincar

BRINCADEIRA abjetivo é recuperar a linguagem da dan-
DE MULATO catradicional, principalmente das fami-
lias que transmitem esse conhecimento
Brinquedo: mesclaentreadancaea degeracdo parageracao”, explicaadire-
poesia.Brincantes: o Grupode Danca | tora. Ou melhor, a brincadeira. Sim, de
Grial alegria com passos tradicionais | 3cordocoma tradicdo, ninguém danca
em linguagem contemporéanea um folguedo, mas brinca. Os brincantes
representam os mesmos personagens e
clima contagiante dosfolgue- | repetem os mesmos passos por anos.
dos e das dangas populares "Em alguns casos, depois de décadas,

que agitam Pernambucodu- | eles ndo conseguem separar arealidade

rantetodooanodaootom da brincadeira. Pessoas que dividem a
para o Grupo de Danca Grial. Sob o co- vida entre o corte dacana-de-agtcar e
mando da diretora e coreografa Maria em manter as brincadeiras vivas atraves
Paula Costa Régo, bailarinos apresen- dos anos. Essa dedicagao sem limites e
tam o espetaculo Brincadeirade Mula- | semrecompensas é o mote de Brincade:-
to, inspirado no cavalo-marinho, uma rade Mulato”, destaca Maria Paula.
brincadeira que misturadanga, misica e Em cena, os intérpretes partiram dos
poesia, de hoje (13) a domingo (15) na passos do tradicional cavalo-matrinhe
Galeria Olido. | paracriar umalinguagem propria. "Ac

Antes de mergulhar em"Brincadeira | tirarmos os passos do contexto popular

de Mulato', vale conhecer a histériado criamos algo que dialoga com o mund
Grial. O grupo nasceu em 1997 a partir contemporaneo”. (IKarla Dunder)

das idéias de Ariano Suassuna, de pes-
quisar manifestacdes populares e rela-
ciona-las com a culturaerudita.""Nosso

Onde: Galeria Olido. Av. Sio Jodo, 473. Quands
Hoje (13) e sah., 20h; dom. (15), 19h. Quanto
‘ gratis.

86 Guia OEstadodeS.Paulo 13/4/07
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http://www.fabricasaopaulo.com.br/articles.php?id=336

Onca Castanha

Grupo Grial de Pernambuco

Onca Castanha faz parte de uma trilogia em danca intitulada ‘A Parte que nos Cabe’, que
celebra 10 anos de pesquisa do Grupo Grial em busca de uma linguagem contemporanea de
danca inspirada e escrita a partir das tradicées populares.

Nesta trilogia, o Grial mergulha na memoria do povo brasileiro trazendo o brincante* para
construir com seu corpo e suas lembrancas uma danca que traduza a forca, a poesia e a
beleza intrinseca ao universo a que pertence.

Oncga Castanha é a terceira parte desta trilogia, onde o solo de Maria Paula, idealizadora do
Grupo Grial junto a Ariano Suassuna, nos coloca diante de um corpo construido a partir da
heranca dos povos negros, brancos e pardos, a servico da contacdo de historias sobre essa
formacao cultural - romances populares, antigas loas e cancoes, tradicao corporal
apresentada como linguagem, memoria ja quase soterrada pelo tempo.

Distinta das outras pecas da trilogia, On¢a Castanha apresenta uma bailarina de formacao
erudita permeando elementos da tradicao popular com vigor e sutileza necessaria para tratar
o tema sobre o olhar que temos de nos brasileiros e os varios paises contidos num mesmo
Brasil.

*brincante: aquele que participa dos folguedos populares tradicionais
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www.conexaodanca.art.br

Grupo Grial comemora 10 anos com circulagao pelo interior de Pernambuco
A turné, que passa por cinco municipios, tem patrocinio do BNB de Cultura. Em cada cidade, sera
apresentada a trilogia “A Parte que Nos Cabe” e realizada oficina de danca.

O Grupo Grial de Danca, criado pela bailarina e coredgrafa Maria Paula Costa
Régo e pelo escritor Ariano Suassuna, comemora este ano uma década de
pesquisa e criacao em danca contemporanea. Uma das comemoracgoes € o
circuito da trilogia completa “A Parte que nos Cabe” pelo interior de
Pernambuco, com patrocinio do Programa BNB de Cultura, do Banco do
Nordeste. A trilogia de espetaculos traduz o amadurecimento do grupo na
busca por uma linguagem contemporanea de danca inspirada nas tradicoes
populares.

A festa da danca do Grial teve inicio na ultima sexta-feira em Ibimirim e no préximo dia 12 deste més
chega a Petrolandia. Até novembro, a companhia segue por mais trés municipios - Condado, Sertania e
Caruaru. Quem quiser acompanhar a turné pela Internet pode acessar www.grupogrial.blogspot.com,
onde sao publicadas fotos e textos. Confira abaixo o cronograma de apresentagées, as sinopses e
fichas técnicas dos espetdculos.

O Grupo Grial também aprovou projeto no Sistema de Incentivo a Cultura da Prefeitura do Recife (SIC -
Recife), mas a temporada na capital ainda ndo tem previsao de estréia, pois ainda nao foi realizada a
captacao de recursos.

Durante a circulagao BNB de Cultura, o Grupo Grial apresenta os espetaculos “Brincadeira de Mulato”
(2005), “Ilha Brasil - Vertigem” (2006), e “Castanha sua Cor” (inédito), que formam a trilogia “A Parte
que Nos Cabe”. As apresentacoes sao realizadas ao ar livre em praca publica, durante trés dias em cada
cidade, com acesso gratuito. A excecao é Caruaru, onde os espetaculos serao apresentados no Teatro do
Sesc, mas a entrada continua gratuita.

Consciente de que o Interior do Estado nao é uma rota artistica e que, infelizmente, a auséncia de
trocas com os artistas locais € uma realidade, o Grupo Grial abrira espaco para conversas informais
sobre a danca e os processos de criacdo do Grupo Grial junto as tradicoes populares ao final de cada
apresentacao.

Além dos espetaculos, o Grupo Grial realizara, nos cinco municipios, oficina com adolescentes e jovens
iniciantes em danca e teatro, a partir de 16 anos de idade. As inscricoes sao gratuitas e os interessados
devem se dirigir a secretaria de cultura do seu municipio para efetuar a inscricao.

TRILOGIA - A idéia da trilogia “A Parte que Nos Cabe” surgiu da tese “A Onca Castanha e a Ilha Brasil”,
uma reflexao sobre a cultura brasileira do também fundador do Grupo Grial, o escritor Ariano Suassuna.
A trilogia que une a danca ao video iniciou, em 2005, com “Brincadeira de Mulato”, montagem que trata
da vida e do cotidiano de varios personagens populares reais, plantadores de cana de aclcar e
integrantes do Cavalo Marinho Estrela de Ouro, que habitam Condado, cidade da Zona da Mata
pernambucana. O espetaculo traz como intérpretes-criadores, Emerson Dias (bailarino ha oito anos no
Grupo Grial), Fabio Soares (brincante, neto do mestre de maracatu Biu Alexandre) e Sebastiao Martelo
(o “Mateus” mais antigo e na ativa de Pernambuco).

Em 2006, este mesmo brincante, Sebastido Martelo, foi convidado para participar do entao inédito “Ilha
Brasil - Vertigem”, coreografia inspirada no universo fortemente religioso do maracatu rural (ou de
baque solto). A dupla temporada foi realizada de 02 setembro a 01 de outubro de 2007, nos teatro
Hermilo Borba Filho e Armazém. Além de participar das duas pecas coreograficas, Seu Martelo foi
convidado para fechar a trilogia integrando “Castanha sua Cor - Intersecdes coreograficas entre
Tradicao e Contemporaneidade™.

Para a concepcao de “Ilha Brasil - Vertigem”, a diretora Maria Paula Costa Régo realizou residéncia de
criacdo, no municipio de Condado, a 90 km do Recife, com intérpretes-brincantes do Maracatu Rural
Ledo de Ouro do Condado e do Cavalo-Marinho Estrela de Ouro. “Ilha Brasil Vertigem” teve patrocinio da
Chesf e da Petrobras, através do Prémio Klaus Viana da Funarte.

O processo de criacdo do Ultimo espetaculo da trilogia foi iniciado no ano passado, quando foi
inicialmente batizado de “Onca Castanha”. Neste momento, se tratava de um solo de danca
contemporanea com coreografia e interpretacao da bailarina e diretora do Grupo, Maria Paula Costa
Régo, e direcao em parceria com Maria Eduarda Gusmao. “Onca Castanha” ficou em curta temporada no
Teatro Fabrica de 24 de novembro até 10 de dezembro, durante o projeto Primavera da Danca. Esta


http://www.grupogrial.blogspot.com/
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nova versao tem novo titulo e novo formato: “Castanha sua Cor” é seu novo titulo e tem a opgao de ser
apresentado como um Duo (Maria Paula e Seu Martelo) ou como um Quarteto (onde se faz presente
Emerson Dias e Fabio Soares).

INTERPRETE-CRIADORA - A longa trajetoria de Maria Paula Costa Régo na danca foi iniciada com a
professora Enila de Rezende e a argentina Maria Fux, com quem teve as primeiras aulas.
Posteriormente, Maria Paula integrou o Balé Popular do Recife, dirigido por André Madureira, e teve seu
primeiro contato com a Cultura Popular. Viajou para a Franca onde permaneceu por 11 anos. Por 13,
além das atividades da licenciatura e mestrado na universidade, tornou-se aluna da Mestra Laura
Proenca (criadora de uma técnica propria, onde classico e técnicas asiaticas se misturavam). De retorno
ao Brasil, mergulhou de fato nas Tradicoes Populares, para dar inicio a pesquisa junto ao Grupo Grial.
Em 1997, passou a conhecer e aprender com os Mestres Salustiano (cavalo marinho), Biu (cavalo marinho
e maracatu rural/baque solto), Jafles Nascimento (frevo), Mauricio do Maracatu de Baque Virado Estrela
Brilhante, Paulinho Sete Flechas (caboclinho), e de Dona Militana (romanceira popular).

GRIAL - A iniciativa de misturar profissionais de danca e brincantes da cultura popular nao é novidade
na historia do Grial, faz parte da tradicdo da companhia, que foi criada em 1997. A pedido de Ariano
Suassuna, Maria Paula iniciou pesquisa e criacao de uma linguagem gestual e coreografica inspirada nas
tradicoes culturais do Nordeste. O Grupo Grial ja nasceu com esta mistura, um grupo de seis bailarinos,
sendo trés com formacao erudita, e trés com formacao em dancas tradicionais, que estrearam, em
1997, “A demanda do Graal dancado ”. A partir dai, Maria Paula passou a integrar o grupo com novos
bailarinos populares, com vivéncia nos folguedos tradicionais. No entanto, os brincantes siao sempre
conduzidos a desenvolver um trabalho de corpo e movimentos para levar a danca popular reconfigurada
de forma contemporanea para o ambiente do palco, mas preservando a esséncia do terreiro.

Circulagdo de danga do Grupo Grial

e [BIMIRIM (Sertdo - 43.513 habitantes - 333 km do Recife)

apresentacdes nos dias 05, 06 e 07/10, na praca da cidade - sempre as 19h
Oficina no dia 08/10

e PETROLANDIA (Sertao do Sao Francisco - 27.320 habitantes - 499km do Recife)

apresentacdes nos dias 12, 13 e 14/10, na praca da cidade - sempre as 19h
Oficina nos dias 13 e 15/10 - Informacgdes: (87) 3851-1156 - falar com Jacirlene

e CONDADO (Zona da Mata - 21.797 habitantes - 90 km do Recife)

apresentacdes nos dias 19, 20 e 21/10, na praca da cidade - sempre as 19h
Oficina no dia 22/10

e SERTANIA (Sertdo - 31.657 habitantes - 311km do Recife)

apresentacdes nos dias 26, 27 e 28/10, na praca da cidade - sempre as 19h
Oficina no dia 29/10

e CARUARU (Agreste - 253.634 habitantes - 130 km do Recife)

apresentacdes nos dias 02, 03 e 04/11, no Teatro do Sesc - sempre as 19h

Oficina no dia 04/11

Oficinas de danga com Grupo Grial - Inscricoes gratuitas nas prefeituras e secretarias de cultura de
cada municipio

Informag6es para imprensa: Flora Noberto - (81) 9282-5443 / floranoberto@gmail.com

Contatos Grupo Grial- Site: www.grupogrial.blogspot.com | Email: contato@grupogrial.com.br | Maria
Paula Costa Régo (Direcao e Coreografia) - (81) 9948-6648 | Carla Carvalho do Régo (Producao) - (81)
9922-5225

Sinopses e fichas técnicas dos espetaculos da trilogia “A Parte que Nos Cabe”

Brincadeira de Mulato - 2005

Peca coreografica costurada por relatos de uma vida dedicada ao brinquedo popular. Momentos em que
a separacao entre realidade e sonho torna a vida insuportavelmente bela. Corpos de brincantes
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(criadores intérpretes), provindos do cavalo marinho tradicional, colocando em cena, nao o Cavalo
Marinho possivel somente naquele tempo e lugar, mas suas varias aberturas para o mundo, encenando
um pouco daquilo de que ele trata, que pode ser um filme, uma coreografia, ou uma brincadeira. O
espetaculo aborda o embate entre a dura realidade dos cortadores de cana da Zona da Mata norte de
Pernambuco, sua dificil condicdo de trabalhadores rurais e a capacidade imensuravel deles mesmos,
como brincantes de cavalo marinho, de reinventar aquela realidade e ampliar suas vidas. Folia e
trabalho misturados, varando as noites e os dias no meio dos canaviais. Juizo e fantasia girando no
mundo.

Concepcao e Direcdo: Maria Paula Costa Régo

Video: Luca Barreto

Trilha Sonora: André Freitas

Intérpretes: Mestre Martelo, Emerson Dias e Fabio Soares

Iluminacéo : Luc Petit e Savio Uchoa

Ilha Brasil - Vertigem - 2006

Recorte no universo do Maracatu Rural colocando em evidéncia seus mistérios através de uma escritura
contemporanea. Sao visdes poéticas sobre um grupo de pessoas que traz na sua historia a luta para
continuar pertencendo a um lugar e se manter na memoria de um pais.

Direcdo e Coreografia: Maria Paula Costa Régo

Assistente de Coreografia: Emerson Dias

Assistente de Direcdo: Mestre Biu

Intérpretes: Fabio Soares, Emerson Dias, Sebastido de Lima (Martelo), Marcos da Silva, Aguinaldo
Roberto da Silva, Pino da Silva, Rosildo Mares e Bel Piola.

Trilha Sonora: Gustavo Vilar

Video: Mary Gatis, Pedro Luna, Carunga, e Hélida Lima

lluminagdo: Marisa Bentivegna

Operagao de Luz: Savio Uchda

Operagao de Som e Direcdo de Palco: Almir Negreiros

Producdo: Carla Carvalho

Castanha sua Cor (Exercicio coreografico entre Tradigdo Popular e Procedimentos Contemporaneos)
2007 - inédito

Peca coreografica que nos coloca diante de uma maneira poética e abstrata de adentrar no subterraneo
da Cultura Brasileira, tendo como ponto de partida o Sertdao Pernambucano. Esse subterraneo, que nos
leva aos tempos remotos, € trazido a tona através de uma fabulagao sobre nossa formacao cultural,
reencontros com nossos mitos - romances populares, antigas loas e cancoes, tradicao corporal
apresentada como linguagem, memoria ja quase soterrada pelo tempo. Uma fresta no tempo nos
possibilitando uma compreensao da nossa personalidade e visao de mundo.

Concepgéo: Maria Paula Costa Régo

Direcdo: Eduarda Maranhdo, Eric Valenca e Maria Paula

Intérpretes Criadores:

Exercicio 1 - Maria Paula Costa Régo e Seu Martelo

Exercicio 2 - Maria Paula Costa Régo, Seu Martelo, Emerson Dias e Fabio Soares.

Trilha Sonora: Hélder Vasconcelos

Video: Hanna Godoy

lluminagdo: Marisa Bentivegna

Figurino: Gustavo Silvestre

Cenario: Dantas Suassuna e Maria Paula
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Anexo 19 - Modelo da ficha usada para analise dos espetaculos

Preparacao do espetaculo

Espetaculos Preparacao e |Pesquisa da |Autoria no Coreografo x | Envolvimento
criacao cultura processo de | movimento dos demais
coreografica popular criacao armorial criadores com o

armorial

A Demanda do
Graal Dancado

As Visagens de
Quaderna ao
Sol do Reino
Encoberto

Iltha Brasil
Vertigem




Resultados dos espetaculos
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Espetaculos

Relacao
com
roteiros

Transposicao
de
elementos
da cultura
popular

Resultado coreodgrafo

Dancas
populares
X outras
“técnica”
ou
referéncias

Corporeidade
predominante

Nivel de
uso de
vocabulario
(passos x
recriacao)

Significados
da
improvisacao

A Demanda
do Graal
Dancado

As Visagens
de
Quaderna
ao Sol do
Reino
Encoberto

Iltha Brasil
Vertigem




460

Anexo 20 - Desenho da roda do cavalo-marinho feito por Maria Acselrad

Geografia de uma roda de Cavalo-Marinhe

BANCO

e bage baje pandeiro rabeca

Bastido

Mergulhio

Zcordio
de galantes

1*cordiio
de galantes

Roda Grande

Entrada das figuras

(2002)
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Anexo 21 - Fichas técnicas dos espetaculos nas versoes analisadas

A Demanda do Graal Dangado - 1998

Roteiro: Ariano Suassuna

Concepcao e coreografia: Maria Paula Costa Régo

Direcao artistica: Dantas Suassuna

Cenario: Dantas Suassuna

Figurino: Marcia Lima, Clezinho Santos e Dantas Suassuna

Misicas de autores registrados: Antonio Madureira, Antonio Carlos
Nobrega, Beethoven, Villa-Lobos

Muisicas de dominio popular tocadas por: Murilo, Aldenes Nascimento,
Welinton Salustiano, Compadre Valber

Bailarinos: Jaflis Nascimento, Pedro Salustiano, Maria Imaculada
Salustiano, Viviane Madureira, Valéria Medeiros e Maria Paula Costa

Régo.

As Visagens de Quaderna ao Sol do Reino Encoberto -2000

Livremente inspirado no “Romance d’A Pedra do Reino” de Ariano
Suassuna

Concepcao e coreografia: Maria Paula Costa Régo

Direcao de arte e cenario: Dantas Suassuna

Figurino: Dantas Suassuna e Maria Paula Costa Rego

Musicas gravadas: Zoca Madureira, Igor Stravinsky

Musicas tocadas ao vivo de/ e por André Freitas

Bailarinos: Emerson Dias, Kleber Lourenco, Maria Paula Costa Régo,

Valéria Medeiros, Viviane Madureira e Aldenes Nascimento.
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llha Brasil Vertigem - 2006

Direcao e coreografia: Maria Paula Costa Régo

Assistente de coreografia: Emerson Dias

Assistente de direcao: Mestre Biu

Intérpretes: Fabio Soares, Emerson Dias, Sebastido de Lima, Marcos da
Silva, Aginaldo Roberto da Silva, Pino da Silva, Rosildo Mares e Bel
Piola.

Trilha sonora: Gustavo Vilar

Video: Mary Gatis, Pedro Luna, Carunga e Hélida Lima

Iluminacao: Marisa Bentivegna

Operacao de luz: Savio Uchoa e Luciana Raposo

Operacao de som e direcao de palco: Almir Negreiros

Producao: Maria Paula Costa Régo e Carla Carvalho
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Anexo 22 - Video-registro dos espetéaculos analisados do Grupo Grial’

Imagem: Martelo em /lha Brasil Vertigem

" 0 DVD que comporta os trés espetaculos analisados foi entregue a banca na ocasido da
defesa, mas nao pode ser disponibilizado na biblioteca, uma vez que nao possuimos os
direitos autorais.
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Baixar livros de Literatura

Baixar livros de Literatura de Cordel
Baixar livros de Literatura Infantil
Baixar livros de Matematica

Baixar livros de Medicina

Baixar livros de Medicina Veterinaria
Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC

Baixar livros Multidisciplinar

Baixar livros de Musica

Baixar livros de Psicologia

Baixar livros de Quimica

Baixar livros de Saude Coletiva
Baixar livros de Servico Social
Baixar livros de Sociologia

Baixar livros de Teologia

Baixar livros de Trabalho

Baixar livros de Turismo
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