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Resumo

Esta dissertacdo analisa o processo de transformacdo da danca frevo de forma
atenta as disputas narrativas e as hierarquias do campo da arte, tendo como base discussdes
pos-coloniais. E, através da analise de espetaculos, discute parte da producdo coreogréfica
que no Recife, na década de 1990, apresentou elementos de dancas populares como
elemento criativo e plastico.

O ideério que legitima essa producéo esté ligado tradicionalmente a idealizacdo da
nacdo como comunidade homogénea, 0 que opera apagamentos das disputas sociais. No
entanto, este cenario, criado no limite entre a arte convencional e as artes populares,
constitui-se como espaco para producbes artisticas que divergem dos padrdes

convencionalmente aceitos.

Palavras-chave: Frevo, nacdo, estudos pos-coloniais, danga popular, analise de espetaculos.

ABSTRACT

This dissertation examines the transformation of dance frevo so receptive to disputes
narratives and hierarchies of the field of art, based on post-colonial discussions. And,
through the analysis of plays, discusses the choreographic production that in Recife, in the
1990s, provided evidence of popular dances as a creative and plastic.
The ideology that legitimizes this production is traditionally linked to the idealization of the
nation as a homogeneous community, which operates deletions of social disputes. However,
this scenario, created in the boundary between the conventional art and popular art, is as

space for artistic productions that diverge from conventionally accepted standards.

Keywords: nation, post-colonial studies, popular dance, analysis of plays.
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Introducéo

Passistas na comemoracao dos cem anos do frevo, em 09 de fevereiro de 2007 no

Bairro do Recife Antigo. Em destaque, “Johnny”.

O lugar do discurso

O frevo, para mim, era o suor do carnaval. Era 0 “empurra-empurra” das multiddes
cantando frases despudoradas, fazendo piadas sobre politicos e sobre a inflacdo. O frevo era
o fogo que me fazia pular alegremente na rua e em casa, embaixo do chuveiro, relembrando
a algazarra recentemente vivida com meus pais. Eu era entdo uma crianca de classe média,
na década de 1980, e com alguma facilidade para aprender dancas. Sabia trés ou quatro
“passos” e isso ja era mais do que suficiente. Esses movimentos, hoje, sdo parte de um
repertdrio formado pelo meu contato com diversos grupos de danga e escolas de frevo, por
leituras diversas e pelos processos de criacdo de espetaculos.

O frevo compde parte das minhas lembrancas de infancia, do meu ingresso na
Escola Brasilica de Danca, das aulas com Nascimento do Passo e com o grupo Guerreiros
do Passo. Além disso, ha dois anos, o frevo é também o elemento base de meus processos
criativos. Assim, a escolha do frevo e dos espetaculos selecionados como objeto de analise
diz respeito a interesses artisticos que estdo relacionados com a minha historia de vida.

Acredito que assumir essa proximidade é coloca-la a servico deste estudo, que pretende
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contribuir com um olhar especifico e incorporado sobre essa danga e seus contextos de
realizacao.

O carater autoral das discussdes e consideraces expostas € ressaltado através da
utilizacdo dos pronomes na primeira pessoa do singular durante a dissertagdo e estd em
conformidade com as leituras, realizadas durante o curso de mestrado, que apontam para o
entendimento da producéo cientifica como historicamente construida.

Retorno ao caminho que me leva ao frevo: no inicio da adolescéncia, conheci o
Maracatu Nagdo Pernambuco e soube da existéncia de uma escola que ensinava as dangas
apresentadas pelo grupo. Assim, me matriculei na Escola Brasilica e aprendi o repertdrio de
movimentos e dancas do Balé Popular do Recife. Trocar as aulas de jazz por danga popular,
durante quatro anos, foi equivalente a encontrar uma nova cidade, um novo corpo e também
um novo frevo. Dessa experiéncia derivam grande parte das minhas experiéncias
profissionais posteriores: o estudo das culturas populares, o trabalho com a Africa
ProducGes, produtora cultural voltada para apresentacbes de grupos populares, a
participacdo no maracatu tradicional Estrela Brilhante, o direcionamento do curso de
jornalismo para jornalismo cultural e para a area de Estudos Culturais, entre outros. Sdo
desdobramentos da identificagdo e da inquietacdo criada pelo contato com o universo de
folguedos que o Balé Popular representava, somados ao entusiasmo gerado nas minhas
turmas de amigos pelo Movimento Manguebeat, que também dialogava com as culturas
populares. Dancar, fazer aulas de danca, participar das apresentagcOes e freqlientar esses
grupos era parte das diversdes da minha adolescéncia. Também na escola particular onde
estudei, participei das aulas de danca popular com o ex-integrante do Balé Popular do
Recife, Alexandre Macedo. Posteriormente, dediquei-me a aulas de teatro e danca moderna
e contemporéanea.

Foi dessa forma, como estudante e dancgarina amadora, que assisti aos espetaculos
que estudo nessa dissertagdo: O Romance da Nau Catarineta foi remontado enquanto eu era
aluna da escola Brasilica, Procissdo dos Farrapos eu dancei como integrante do Balé
Brincantes, em uma das suas remontagens; e quanto a A Demanda do Graal Dancado, eu
assisti a estréia, na época em que eu ja fazia aulas de danga contemporanea.

Meu proposito € problematizar esse cenario com o interesse de documentar as
producdes artisticas aqui discutidas, e enunciar questdes implicitas na producdo em danca
que envolve relages com artes populares. E também uma estratégia de aprendizado
criativo: Eu acreditava, quando propus o mestrado, que através do estudo das escolhas dos
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artistas analisados eu poderia repensar minhas proprias escolhas e antever caminhos ainda
ndo pensados. Por outro lado, eu estaria amadurecendo academicamente para,
posteriormente, propor uma discussao sobre meu préprio trabalho criativo com o frevo.

Durante a realizagdo deste mestrado, minha produgdo criativa com base no frevo
foi intensa. Fui contemplada pelo Prémio Fomento as Artes Cénicas, da Prefeitura da
Cidade do Recife, para realizagdo do espetaculo Fervo, no qual eu investiguei a cultura da
violéncia através de relacbes com movimentos do frevo. Enquanto produzia este trabalho,
recebi o prémio Klauss Vianna, da Funarte/Petrobrés, para realizacdo e registro da pesquisa
tedrico-pratica “Do Frevo ao Fervo”, o que permitiu a realizacdo de um trabalho coletivo
constante com o elenco desse espetaculo e passistas convidados. ApOs a estréia do
espetaculo Fervo, fui contemplada pelo programa Rumos Danca, do Instituto Itad Cultural,
para a criacdo do solo Pequena Subversao, que também tem como linha poética o estudo do
frevo, abordando sua dimensdo de metafora e corporificacdo da alegria. Realizar esses
trabalhos foi fundamental para me munir de informacdes corporais sobre o frevo e sobre o
processo coreogréafico a partir dele.

Outro fator fundamental para a realizacdo deste trabalho foi a estrutura académica
oferecida pelo Programa de P6s Graduacdo em Artes Cénicas da UFBA para o tipo de
pesquisa que propus. Houve, durante todo o percurso das disciplinas, pontos de conex&o
com as questbes deste trabalho e que tiveram efeitos importantes sobre o desenrolar da
pesquisa. As disciplinas ministradas pelo professor Fernando Passos, “Seminarios
Avancados 1” e “Topicos Especiais em Artes Cénicas”, cujo subtitulo “En-cenacgdes:
escrituras subalternas nos estudos pés-colonais” indica a discussdo sobre a producdo em
artes cénicas inserida nos contextos pds-coloniais, tiveram papel determinante na
perspectiva teodrica assumida por mim. Os trabalhos dessas disciplinas foram incorporados
ao conjunto da dissertacdo como premissas tedricas, que compdem o primeiro capitulo, e,
portanto, compdem elementos direcionadores das anélises.

Também foram incorporadas a dissertacao discussdes da disciplina “Analise Critica
da Danca”, ministrada pela professora Lia Rodrigues, e a discussdo sobre erudito e popular,
fruto da disciplina “Seminarios Avancados”, ministrada pelo professor Daniel Marques. E
preciso ressaltar, ainda, a importancia dos Seminarios de Pesquisa em Andamento e 0
grande impulso que tive a partir das consideracdes da banca de qualificacdo composta pelos

professores Suzana Martins, Inaicyra Falcdo e Fernando Passos.
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Através do apoio do Fundo de Incentivo a Cultura de Pernambuco - FUNCULTURA
- foi possivel para mim, durante o curso de mestrado em Salvador, 0 acompanhamento
constante dos professores do projeto Guerreiros do Passo, que promovem aulas abertas para
transmissdo do método de Nascimento do Passo, no Recife, o que foi fundamental para as

informagdes que disponibilizo.

Mapeando o objeto

Em um curso de criagdo coreografica, um conceituado artista me “estimulou” a
“deixar um pouquinho isso que vocé vem pesquisando” (no caso, o frevo), para “ir em busca
do desconhecido”, pois, “quando se usa uma coisa regional em um trabalho de contexto
contemporaneo, tem um conteudo de ufanismo”. E, no decorrer da discussdo, explicou:

Esse material que ja existe — ou deixa ele como esta que ja é maravilhoso
ou, se quiser desconstruir, desconstrua, e va fundo na pesquisa, porque se
ficar no in between fica manchado. Ou deixa do jeito que esta, ou vai pra
uma outra coisa.

Nesse momento, este artista, que respeito e com quem aprendi muito em outros momentos,
explicitou um tipo de pensamento com que, segundo ele, muitas pessoas da area concordam,
e o qual esta dissertacdo tenta desestabilizar, na medida em que apresenta exemplos e 0s
discute, apontando a diversidade de possibilidades que existem entre essas duas opcoes
explicitadas.

Meu objetivo inicial foi compreender a producdo em danca que se baseia em tradicGes
populares, tendo como recorte a analise de trés espetaculos produzidos no Recife na década
de 1990. No Recife, a partir da decada de 1970, a presenca de dancas tradicionais populares
é constante em espetaculos e também conforma um género de danca, denominado pela
historiadora Goretti Rocha de Oliveira “Danca Popular Cénica”, cujo principal expoente é o
Balé Popular do Recife.

Uma das questdes que conformaram essa pesquisa € minha percepg¢édo de que a estrutura de
encenacdo e utilizacdo das dancas populares consolidadas pelo Balé Popular do Recife
(BPR) passou a ser questionada por dancarinos profissionais da cidade, no final da década
de 1980 e inicio da década de 1990. Parte desses dangarinos, que antes haviam pertencido
ao elenco do BPR, formou grupos e criou espetaculos e coreografias que ampliavam o

didlogo com outros géneros da danca, outros elementos da cultura popular e buscavam
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resultados artisticos diferentes dos ja existentes. E o Balé Popular do Recife procurava
possibilidades de renovagéo.

Os espetaculos Procissdo dos Farrapos, criado pelo Balé Brincantes em 1992; O
Romance da Nau Catarineta, produzido pelo Balé Popular do Recife/Balé Brasilica em
1992 e A Demanda do Graal Dancado, producdo de 1997, do Grupo Grial, podem ser
considerados exemplos dessa tentativa de nova abordagem cénica e, por isso, compdem 0
corpus dessa dissertacao.

A escolha desses trabalhos deu-se pelas seguintes razdes: 1. utilizacdo de dangas
populares, com intencdo de construcdo de diferentes configuragdes cénicas; 2. clara
utilizacdo do frevo; 3. constatacdo da repercussdo local e longa trajetéria de remontagens e
apresentacdes; 4. importancia do trabalho na trajetoria dos grupos.

Apesar de esses trabalhos terem sido escolhidos como recorte para a pesquisa,
outros espetaculos dialogaram, nesse periodo, com dancas populares, investigando outras
possibilidades de abordagem, a exemplo dos trabalhos llustracdo e Louzeiro (1991) e
Portas (1995), dirigidos por Raimundo Branco, e que compdem o histérico da Compassos
Cia de Dancas; Pernambuco, Do Barroco ao Armorial (1996), da Companhia Vias da
Danca e Zambo (1997), do Grupo Experimental. No entanto, a auséncia de pesquisa sobre
frevo nesses ultimos e a necessidade de reduzir o corpus da pesquisa foram determinantes
para que a dissertacdo tenha se detido em apenas trés exemplos.

Os espetaculos selecionados ndo se baseiam em uma danca ou tradicao especificas,
eles tm como caracteristica comum a utilizacdo de diversas dancas populares. No entanto,
tratar das especificidades de cada uma dessas dancas e discutir suas formas de apresentacéo
em cada espetaculo tornaria meu trabalho inviavel. Devido a quantidade e complexidade das
informagdes envolvidas, tal tarefa envolveria mais de uma dezena de dangas, com suas
historia e caracteristicas, e ainda sem bibliografia especifica de danga.

Dessa forma, e diante dos interesses pessoais explicitados na minha apresentacao, elegi a
danca frevo como a danca popular com a qual eu desenvolveria a observacdo dos
espetaculos. Essa escolha permitiu que a discussdao por mim desenvolvida ndo exigisse o
questionamento pertinente a dimensdo religiosa, ou seja, ligado a legitimidade ou ndo de
encenar tradi¢des religiosas, 0 que seria necessario caso eu tivesse escolhido o afoxé ou a

danca dos orixas', por exemplo. Por outro lado, demandou o direcionamento ao

! Essas dancas tém ligacao direta com religides de origem africana desenvolvidas no Brasil.
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questionamento dos limites estabelecidos pelo campo da arte, ou seja, demandou um olhar
atento a tensao existente quando se discute 0 que deve ou ndo ser considerado arte.

O primeiro desafio com o qual tive que lidar foi a compreensdo exposta pelo
socidlogo Roberto Schwarz, segundo o qual, “ao longo de sua reproducdo social,
incansavelmente o Brasil pbde e repde idéias européias, sempre em sentido improprio”
(2000:29). Essa consideracdo, que diz respeito tanto a producéo artistica quanto a producao
intelectual e académica brasileira, transposta para a area de danca, evidencia a necessidade
de que as relagBes histdricas com as artes da danca ndo privilegiem a compreensdo de
evolucdo da arte, cujo sentido Gltimo é a idéia de que a producéo brasileira, ou africana, ou
sul-americana “corre atras” dos passos ja dados no caminho evolutivo da arte européia.
Nessa compreensdo, a arte brasileira materializa tardiamente e de forma “incorreta” ou
“incompleta” algo que ja ocorreu em outro lugar e ha tempos. Esse sentido de evolugdo
Unica da arte e da sociedade nos torna prisioneiros do tempo, condenados a seguir 0s passos
dos “irmaos mais velhos”, que tém a autoridade para dar as ordens e definir o caminho.

Trabalhar sob essa relacdo com a teoria, algo comum no cenario cultural brasileiro,
significa a impossibilidade de descricdo e compreensdo das questfes especificas da
realidade brasileira, e vive-se, como a época do regime colonial, descrito por Schwarz como
um “sistema de impropriedade” que “rebaixava o cotidiano da vida ideoldgica e diminuia a
chance de reflexdao” (2000:26).

Diante disso, tentar inscrever reflexGes, levantar pontos para possiveis
conceituacdes e entender de forma complexa as criacdes de danga no Recife sdo o desejo
intimo que move este trabalho. Este desejo esta atrelado a minha situacdo de artista com
insercdo em meios de “danca contemporanea” e com relagdes constantes e diversas com
dancas e folguedos populares. Ou seja, de ser uma artista interessada em informagdes de
dancas populares que compdem parte do meu imaginario, da minha corporeidade, num
ambiente que, a principio, recusa esse tipo de investimento, ou 0 admite sob certos padrdes
ja estabelecidos.

Essa discussdo historicamente tem anunciado bindmios questiondveis: arte e
artesanato; popular e erudito; local e global. Faz-se necessario, entretanto, que eu defina
alguns conceitos utilizados:

Cultura popular, arte popular — entendo como cultura popular o conjunto
heterogéneo de produgdes simbdlicas e materiais vivenciados e desenvolvidos fora do
ambito da arte convencional e que originalmente foi produzida pelas classes sociais de
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menor poder aquisitivo, como decorréncia de uma estrutura de exclusdo social. Como
conjunto heterogéneo, prefiro o termo Culturas Populares em detrimento ao termo cultura
popular, tal como proposto por Garcia Canclini (1998); arte popular refere-se, entdo, as
expressoes artisticas realizadas dentro desse conjunto.

Folclore, folclorizagéo, discurso folclorista — Folclore foi um termo criado para
categorizar as culturas populares e estudar suas especificidades, sob uma perspectiva
colonizadora. Esse termo carrega uma visdo romantica de povo e formaliza uma tradicéo
preservacionista de discurso sobre a arte popular a qual eu refuto. Portanto, o termo sera
utilizado por mim como elemento de dendncia da operacdo de domesticacédo e das tentativas
de enquadramento excludente das producdes artisticas populares.

Arte convencional — é o termo que utilizo para designar a arte legitimada pelo
sistema artistico, composto por criticos, artistas, curadores, estudiosos, especialistas,
instituicOes de ensino e difusdo. Normalmente esse seguimento, por ser tratado como espaco
sublime e hierarquicamente superior as demais expressdes culturais, é utilizado sem
complemento — simplesmente como Arte - ou como arte erudita. Por ndo compactuar com a
hierarquizacao da producéo artistica que este uso propde, utilizo o adjetivo “convencional”
como apontador de que se trata dessa tradi¢do artistica legitimada no renascimento cultural
europeu e difundida e atualizada nos ultimos séculos.

Arte erudita — termo sinénimo de arte convencional que é utilizado por artistas e
pensadores no decorrer do século XX e no universo discutido nessa dissertacdo. Ele sera
utilizado entre aspas quando eu estiver desenvolvendo raciocinios referentes aos
pensamentos enunciados por esses artistas e pensadores. A especificidade desse termo é
aprofundada no segundo capitulo.

Danca frevo — Na década de 1940 a danca frevo foi denominada Passo, ficando o
termo frevo como denominador para a musica. Essa forma de separacdo ndo € produtiva
para a discussdo proposta aqui, pois o termo passo é utilizado na area de danca como
sinbnimo de movimentos convencionalizados e constitutivos de vocabularios de dancas
especificas. Portanto, refiro-me ao frevo especificando quando se trata da musica frevo ou
da danca frevo. O termo frevo aparece isoladamante quando reflito sobre o fendmeno
cultural frevo que engloba a musica, a danga, a estrutura sociocultural a ele referente, ou
seja, quando este ndo se restringe a separacao operada no campo da arte convencional.

Os procedimentos metodoldgicos que estruturam essa pesquisa baseiam-se numa

abordagem tedrico-analitica implementada através da combinacdo da andlise de video,
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levantamento documental, aplicacdo de entrevistas semi—abertas, pesquisa bibliografica e no
levantamento dos elementos constituintes do frevo, a partir da minha experiéncia como
artista e estudante da danca frevo junto ao grupo Guerreiros do Passo.

A dissertacdo esta organizada em cinco capitulos que mantém como elemento
constante a explicitacdo das mutuas implicagcdes entre “fazer artistico”, posicionamento
ideologico, estratégias de sobrevivéncia e organizacdo politica.

No primeiro capitulo, apresento o enfoque tedrico, com objetivo de explicitar as
premissas que estruturam e possibilitam a realizagdo da pesquisa proposta. Esta dividido em
dois itens: no primeiro, apresento a defesa da legitimidade do trabalho de teorizar danca, e
apresento os elementos descritivos para analise dos espetaculos. No segundo item, reviso as
relacdes entre cultura popular e nacionalismo, e utilizo o conceito de Pedagdgico e
Performativo, utilizado por Homi K. Bhabha (1998), para apontar a complexidade do
cenario, no qual estdo inseridas as producfes culturais em paises que sofreram processo de
colonizacao.

O segundo capitulo é dedicado a uma revisao historica das discussdes a respeito da
pertinéncia das artes populares para a arte convencional brasileira, mantendo como foco as
discussdes desenvolvidas em Pernambuco. Essa énfase na realidade local tem o intuito de
apresentar os caminhos das discussdes e acdes, em que, na década de 1970, € criado o Balé
Popular do Recife. Novamente, ha o reforco a complexidade das discuss@es, explicitando
imbricacdes politicas, ideoldgicas, de compreensdo da arte, e suas mudangas através do
tempo.

O terceiro capitulo apresenta a trajetoria de organizacdo e consolidagédo do frevo, e
0s embates sociais envolvidos nessa trajetoria, 0 que serd importante na analise dos
espetaculos.

O quarto capitulo é composto pela enunciag¢do dos processos de transformacao da
danca frevo advindos da criagdo do Método de Nascimento do Passo e da traducdo cénica
promovida pelo Balé Popular do Recife. Ainda neste capitulo detalho o percurso histérico
do Balé Popular do Recife e as questdes pertinentes a formacao dos grupos e espetaculos
que serdo analisados.

No quinto capitulo, os espetaculos selecionados sdo analisados. Para isso,
apresento a histéria de cada grupo e seus coreodgrafos, discuto o que a analise do frevo
revela de construgdo coreogréfica e postura corporal, e aponto o0s elementos que articulam a

poética de cada trabalho, além de como a discussdo da encenacdo da nagdo se materializa. A
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descricdo detalhada dos mesmos é apresentada como anexo, a fim de permitir o
desenvolvimento do raciocinio.

Por fim, nas consideracfes finais, proponho um olhar sobre para onde essas
incursBes artisticas apontam na construcdo da cena de danca local e na configuragéo atual
do frevo, retomando as imbricacGes entre o pedagdgico e o performativo na reflexdo sobre a
cultura no Brasil.

Dessa forma, estudar o uso do frevo em espetaculos do Recife da década de 1990
se constituiu como uma forma de expor e problematizar a complexidade dos cruzamentos de
compreensdes e praticas de danca, por um lado; e de refletir sobre as disputas de poder e
discursos ideoldgicos que compdem o cenario em que a producdo artistica estudada esta
envolvida, por outro. Portanto, este trabalho lida com a complexidade de analisar e teorizar

dancas no contexto brasileiro.
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Cap. 1 — Premissas teoricas

A intencdo deste capitulo é apresentar dois eixos de discussdo que sdo tomados
como premissas para a andlise dos espetdculos selecionados. O primeiro eixo discute
desdobramentos conceituais da idéia da danca como arte efémera e a opc¢do de realizar a
analise de registro de espetaculos como ferramenta teorica.

O segundo eixo reflete sobre as discussdes politicas que envolvem a produgdo
artistica que dialoga com elementos das artes populares. Como as dancas populares e 0 povo
foram usados como substrato para a simbologia da nagdo moderna, todas as praticas ligadas
a essas vertentes culturais sdo contaminadas pelos afetos e desconfortos relacionados a
estrutura do Estado moderno. Seguindo os termos da Diferenca Cultural — propostos por
Homi K. Bhabha (1998) e que serdo explicitados a seguir, para compreensdo das
contradi¢des inerentes & na¢do moderna — proponho que as dangas populares podem
apresentar aspectos performativos e pedagdgicos. Ou seja, elas materializam as concepg¢des
de nacionalidade, que dao continuidade ao status quo, a0 mesmo tempo em que inscrevem,
de forma performativa, narrativas que desestabilizam “o poder oficial” e a legitimidade das

narrativas lineares da nacéo.
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1.1 Aspectos teoricos pertinentes a analise de danca

Muitas das dificuldades de abordar a danca e as artes da performance, como tema e
objeto de investigacdo cientifica ou producdo de discursos (criticas, reportagens, resenhas),
estdo ligadas a nocdo de impossibilidade de traduzir a sua linguagem artistica para a
linguagem verbal, e a incompletude de qualquer tipo de registro, até entdo existente para
garantir sua preservagéo e transmiss&o.

A idéia de danca como arte sobre a qual ndo se podem construir discursos € como
arte condenada a efemeridade perpassa discussdes de diversas épocas e continua sendo
motivo de debates na atualidade. Ancoradas nos estudos pds-estruturalistas, novas
abordagens vém sendo dadas a essa problemética e apontam principalmente para a
reformulacdo das perguntas e parametros de entendimento da questdo. Tomarei as
proposicées de André Lepecki (2004), Heidi Gilpin (1996) e Randy Martin (1995) para
guiar o entendimento dessas novas abordagens, suas afinidades e proposi¢des especificas
para, em seguida, iniciar uma reflexdo sobre como essas novas abordagens reverberam no
processo de fazer e pensar a teoria da danca.

Randy Martin (1995), em seu artigo Agency and History, levanta alguns dos
paradoxos ligados as tentativas de registro de danca. Segundo ele, pode-se dizer que a
reportagem ou critica de danga inscreve a danca na historia, por ser um documento que
permite que a performance seja conhecida por quem nédo estava la. Seria, portanto, um
instrumento para o entendimento do que fez o evento possivel, no entanto, a critica de danca
seria um documento “fraco”, tanto para dar conta da descricdo do objeto quanto pela
omissdo de diversas faces do evento. Martin acrescenta que este é um problema de toda arte,
sendo de todo fenbmeno, mas acredita que a danga apresenta um problema especial quando
se pretende criar relacdo entre a representacdo e o objeto.

Esta ndo seria uma dificuldade apenas para a critica ou para a documentagdo escrita,
pois, segundo ele, o video também oferece diversos problemas enquanto representacdo da
danca. A videografia inscreve a danca em outro meio e, mesmo a forma mais consciente de
videografia, ndo evita que uma historia seja reescrita na producdo do documento. O registro
em video perde a tridimensionalidade que a presenca ao vivo permite, e pode esconder a
heterogeneidade da atividade da audiéncia, ou seja, ao dar uma visdo geral do evento,

apaga-se que cada espectador assiste de uma posicdo e prestando atencdo a elementos
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diferentes. Além disso, 0 recurso da edi¢do e 0 uso de varias cameras transformam a obra,
criando uma outra coreografia.

Assim, Martin alerta que a coreografia é a inscricdo do movimento do corpo no
espaco — e ndo no papel ou na tela de video — no qual a atividade do movimento € uma
pré-condicdo para inscricdo, em suas palavras “E preciso primeiro dancar para depois
escrever” (1995: 109).

Para além dos limites do registro da danca, Martin alerta para a heterogeneidade da
experiéncia de assistir a danca, pois na danca é mais evidente que a relagdo entre
significante e significado ndo é imutavel e varia de pessoa para pessoa, afinal, ndo foi
desenvolvido um codigo de interpretacdo suficiente para se afirmar o sentido de cada
movimento: “A associacdo movimentos particulares e conceito ndo foi culturalmente
estabelecida por nenhuma “comunidade de falantes” que pudesse equiparar 0 movimento da
danca com uma circulacéo de gestos mais generalizada.”® (1995:109). Mesmo em dancas
em que um vocabulério com sentidos possiveis foi desenvolvido, ndo hd uma equivaléncia
entre movimento e sentido.

A partir desses elementos descritos por Martin, introduzo uma discussdo que,
segundo André Lepecki (2004), fundamenta grande parte da teoria de danca: o incobmodo
causado pela percepc¢do da efemeridade da arte da danca. Lepecki mostra que, através dos
tempos, a compreensdo da especificidade da danca foi sendo percebida em graus maiores de
complexidade que se materializam nas discussfes sobre o registro da danca: da crenca na
fidelidade da escrita a compreensdo das perdas geradas pelo video ou fotografia, até o
redimensionamento das caracteristicas da escrita.

Lepecki historiciza a discussédo apresentando o manual “Dancing Master”, escrito
por Pierre Ramou em 1725. “Dancing Master” é estruturado em torno da sistematizacéo do
corpo e do movimento e descreve pequenos componentes de movimentos com ilustragdo e
indicacBes de como realiza-los. Nesse mesmo manual, 0 mestre de balé sinaliza a sua
inquietacdo diante da proposta de registrar 0 movimento em escrita, 0 que o fez utilizar
também ilustraces e, ainda assim, sentir-se inseguro quanto a sua fidedignidade. A situacéo
descrita mostrou que a proposta de Pierre Ramou estava ancorada na crenca da possibilidade

de a escrita traduzir o movimento sem perdas.

2 Tradugéo minha do original em inglés: “The association between particular movements and concepts has not
been culturaly established by any equivalent of a “comunity of speakers” that would equate dance movement
with more generalized circulation of gesture”
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Mas a certeza da traducdo da danca para a escrita vai ser profundamente abalada na
segunda metade do século XVIII pelas reflexdes de Jean-Georges Noverre. Noverre é
considerado um dos principais tedricos da danca no seculo XVIII, e é responsavel por
inaugurar uma nova percepgao sobre a danca que, segundo Lepecki, gerou um outro olhar
sobre as possibilidades da atividade da danca e do seu registro. Para Noverre, a danca ndo
pode ser fixada pela notagdo. Suas reflexbes vdao mostrar que o limite da escrita nédo
comporta o fenbmeno da danca, ao questionar, como a presenca do objeto pode ser
recuperada por algo que o decompde.

Assim, na visdo de Lepecki, a teoria da danga comecaria a ser formulada como um
paradoxo da temporalidade, uma reflexdo que caracterizaria a danga como “uma arte em
excesso”, com uma materialidade intangivel. Uma arte ligada ao tempo e ao espaco e por
isso com visibilidade limitada ao presente. Para Lepecki, portanto, Noverre inaugura um
regime da percepgdo em que a questdo da presenca torna-se fundamental. Toda essa questao
tornaria problematica a regulacédo e definicdo da danca e do seu registro. Por outro lado,
marcaria a crescente distancia entre a danca e a escrita — algo importante na delimitacdo da
danga como campo artistico independente e na mudancga do préprio fazer da danca, naquele
momento. No século XVII a escrita precedia a danca, pois 0s mestres coreografavam através
da escrita, o corpo e a logica advinda do realizar a dancga ficavam submetidos as idéias e a
escrita da danca. Mas, por outro lado, gerou um certo “nervosismo”, pois 0 movimento
passou a representar a passagem do tempo, a sinalizar que a presenca € um abrigo de
desaparecimento e auséncia.

Essa compreensdo foi encarada como uma condenacdo, algo a ser lamentado e
redimido através da documentacdo. A medida que a fronteira entre a danca e a escrita da
danca se torna clara, surge essa compreensdo negativa do carater efémero da danca. Lepecki
liga diretamente essa compreensdo a consolidacdo da visdo cartesiana do mundo. Para ele,
com Descartes, desenvolveu-se um projeto politico de uma estrutura arquivistica, que
respondia a uma compreensdo ontoldgica da danga, como uma arte lamentavel que ndo pode
lembrar nem ser lembrada. Um regime de percepcdo que estd amarrado a um modelo de
corpo essencialmente moderno, tendo como base a fragmentagdo para o entendimento do
todo, proposto por Descartes. Para Lepecki, essa estrutura que lamenta o esquecimento tera
grande impacto na formacdo da danca como arte na modernidade. Uma nocdo que néao é

incomum até os dias atuais e que pode ser vista, por exemplo, no livro de Marcia Siegel
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“The Shapes of Change”, no qual se encontra o argumento de que o trabalho do critico e do
teorico é lutar contra a materialidade (efémera) da danca para fixa-la.

Mark Franko (apud Lepecki, 2004) critica essa tradicdo de estudo da danca que V€ a
efemeridade como algo contra o qual se tem que lutar. Como ressalta Lepecki (2004) no
capitulo do livro citado, Franko argumenta que o privilégio da documentacao para assegurar
a presenca da danca na historia relega a danca e a teoria da danca para um reino de aparente
esperanca a-historica, apolitica e ateorica.

Perspectivas criticas redimensionam o sentido dessa questdo. Martin (1995), por
exemplo, reconhece na singularidade de cada apresentacdo de danga, ndo uma falha ou
defeito, mas um instrumento politico que vai de encontro a l6gica mercadologica. Para ele, a
danca se inscreve numa situacdo de execucdo que inviabiliza sua transformacdo em produto
de consumo facil e distanciado, pois, na medida em que ela depende da presenca da platéia
para existir, a diversidade dos olhares de cada individuo passa a fazer parte da performance.
Dessa forma, estimular a capacidade de a audiéncia assumir o seu ponto de vista é uma
estratégia que contribui para a quebra da visdo Unica da realidade na qual estd ancorada a
I6gica do capitalismo. Assim, nem a danca precisa ser protegida da desaparicdo nem a
audiéncia precisa ser protegida de sua percepcéo individual, para enquadrar sua experiéncia
dentro do viés de olhar do critico ou documentarista.

No entanto, outras discussdes levam essa questdo mais a fundo, mexendo na
estrutura da formulacdo da reflexdo. Para Heidi Gilpin (1997), a questdo deixa de ser como
representar 0 momento Unico da experiéncia da performance, para questionar a propria
existéncia da performance e nossa capacidade de apreendé-la. A autora questiona nossa
possibilidade de realmente ver, de ter uma percepcdo atual do movimento, pois o que vemos
é uma imagem do movimento. Essa mudanca de viés traz consigo o questionamento do
fundamento da compreensao de danc¢a que tem gerado as teorias na area. O que Gilpin faz é
trazer, para os estudos da performance, as reflexdes ontologicas sobre a possibilidade de o
homem ter acesso a uma realidade ndo mediada por si mesmo. Ao fazer isso, ela revela um
dos fundamentos que séo referenciais para certa visdo de danca, de ciéncia, de verdade: a de
que existe uma realidade para ser desvendada pela razéo, uma verdade a ser descoberta, uma
idéia ou um passo a serem alcancados.

O fundamento da proposicdo de Guilpin € de que todo conhecimento se faz através
dos limites da percep¢do humana que ndo se relaciona com a coisa em si, mas sim, com a

imagem desta, imerso ndo s6 num contexto especifico, mas mediado pela prépria
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capacidade humana de ver e de reter o que vé. Ou seja, Gilpin incorpora elementos da
critica estruturalista e pds-estruturalista e, ao trazer as discussdes dos estudos culturais para
a danca, revela a légica por tras da ansiedade gerada pela efemeridade da danca, e pela
impossibilidade do seu registro. Por tras dessas questdes estaria uma compreensdo de
mundo que elegeu a visdo do homem, o pensamento racional e a escrita como dados de
realidade isentos de influéncias das emocdes e individualidade. Por exemplo, Guilpin nota
que, normalmente, os criticos ndo destacam que escrever é representacdo, muitos escrevem
subentendendo que a performance pode ser repetida, como se fosse fixa, ou entdo
“romantizam” sua caracteristica de efemeridade e recorrem a descri¢cdo do espetaculo. No
entanto, a pesquisadora questiona o que se espera conseguir descrevendo um espetaculo
como se houvesse ai uma objetividade intocavel, se toda percepcdo ja € interpretacéo.
Guilpin defende que a Unica forma possivel de relatar um evento é a forma ficcional, isto é,
derivada do evento. Ndo se descreve o espetaculo, mas apenas a lembranca ou percep¢do
dele e, portanto, “NOs nunca conhecemos 0 que aconteceu porque a imagem retida na
memoria é transformada no momento que nés tentamos reexamina-la.”3(1997: 106) Para
ela, é a representacdo que da a impressdo de se poder capturar a performance com apuro,
“como se a performance nio fosse sempre ndo ou extra-lingifstica.”* (1997: 108)

O que Guilpin propde € que a performance do movimento deve ser vista como algo
que se define pelo desaparecimento, s6 se apreende pelo vestigio. A performance seria a
incorporacdo da auséncia, ela decreta o desaparecimento, ela deixa apenas vestigios para
que se procure 0 “entre”. Portanto, a performance ndo pode ser fixada como campo de
representacdo, toda visdo é sempre uma interpretacdo. E a interpretacdo seria limitada pela
propria identificagdo com o objeto, o sentido, a presenca, mas processada através da
repeticdo e do deslocamento, limitada pela lembranga mais ou menos instavel.

E essa perspectiva tedrica que permite a Mark Franko (apud Lepecki, 2004) afirmar
que a efemeridade da danca tem sido recentemente transformada, de um sintoma de
inferioridade estética para um poderoso campo para novas teorias como a performance,
gracas & introducdo da nocéo de vestigio.

Para Franko, a efemeridade como desaparecimento € um sinénimo do conceito de

vestigio (pista, rastro e ndo documento ou fato) de Derrida. Lepecki, Franco e Guilpin

3 Traducdo minha, texto no original em inglés: We can never know what took place, because the image etched
in memory is transformed the moment we attempt to reexamine it.

* Traducfo minha, texto no original em inglés: (Which is often non — or extra-linguistic)
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acreditam que a incorporacgdo dos conceitos do pos-estruturalismo remove a presenca como
pré-requisito para 0 conhecimento e anuncia a possibilidade de “escrever em dire¢do (como

oposto ao “contra”) a efemeridade™

(Lepecki, 2004: 132). O aspecto escorregadio do trago
(que deriva da estrutura do signo de Saussure) mina o peso da presenca. O vestigio estd
sempre se referindo ao elemento significante de outro vestigio, outra auséncia da auséncia.

Para Lepecki, essa compreensdo gera importante contribuicdo para o estudo da
danca: considerar a materialidade da danca ndo apenas como mobilidade fisica, espacial e
temporal, fechada num pedaco de palco e na performance dos bailarinos, mas tambem
“como uma simbélica mudanca do espaco do imaginario™ (2004: 135). A escrita da danca
volta a ter sentido, a partir do reconhecimento de que tanto a danca quanto a escrita séo
signos e sdo efémeras.

Essas questdes provocadoras sobre o poder do discurso e a relativa materialidade do
real vao ecoar e encontrar ressonancias, a partir da segunda metade do século XX, em todas
as areas de conhecimento, inclusive nas ciéncias ditas “duras”, através do questionamento
do valor da prova (Popper) e da revisdo dos métodos cientificos.

O que me parece interessante é notar que as questdes sobre a efemeridade e a
incapacidade de abordar a realizacdo da danca, que tanto desconforto geraram durante 0s
ultimos séculos, passam a ser um incomodo geral para todas as areas do conhecimento que
se permitem rever suas concepcoes de verdade, fato, prova e objetividade do pesquisador. A
danca como arte do efémero, do indizivel, comeca a ser uma compreensdo obsoleta, visto
que todo o processo de apreensao da realidade, toda arte, toda comunicacéo, todas as coisas
percebiveis estdo agora compreendidas em sua impossibilidade de serem tocadas. Sua
manutencdo se da atraveés da memdria, sempre mediada, sempre em movimento e sempre
dentro de um novo contexto.

Essa compreensdo obriga a sair do circulo ja viciado de lamentacBes sobre a
imaterialidade da danca e nos lancar a assumir as interpretagdes como elementos
fundamentais da teoria, da ciéncia e da arte. Ao invés de lamentar a morte, passamos a ser
responsaveis por conviver com ela. Portanto, mesmo o documento pautado nos preceitos
contemporaneos da etnografia deve ser encarado ndo como prova, mas como vestigio. A
mudanca de prova para pista marca o redimensionamento que a Histdria também passa a

incorporar.

> Tradug&o minha, texto no original em inglés: writing along (as opposed to “against”) ephemerality.
® Traducéo minha, texto no original em inglés: also as a symbolically charged imaginary space.
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Na Historia, vé-se o surgimento da compreensdo do documento como vestigio e ndo
como prova de uma realidade, e a compreensdo de que a Histéria ndo é um relato do
passado e sim uma visdo do passado relatada a partir do presente. O documento reafirma a
centralidade do presente, ou, como nas palavras de Walter Benjamim (1994:224), “articular
historicamente o passado néo significa conhecé-lo como de fato ele foi. Significa apropriar-
se de uma reminiscéncia, tal como ela relampeja no momento de um perigo”.

Veremos também a compreensdo da inviabilidade de criacdo de um discurso dnico
que dé conta da instabilidade de todo fendmeno e a consequente valorizagdo das micro-
narrativas, dos relatos do perdedor, dos relatos das minorias e da experiéncia cotidiana,
comum. (Cerbino, 2005).

Ao contrario do que pode parecer a primeira vista, a compreensao do documento
como vestigio, da escrita como efémera, da realidade como algo intocavel e do passado
como inacessivel ndo torna desnecessario o estudo, a producdo de discurso e a pesquisa
historica. Esses conceitos podem ser encarados como instrumentos para revisao do
posicionamento do pesquisador e do artista e sdo um desafio para a pratica da pesquisa que
precisa ser enfrentado.

A compreenséo de que a realidade se faz no discurso torna claro o papel da reflexéo
e da conceituacdo na disputa por poder, espaco social, respeitabilidade. Por isso, nesta
dissertacdo busco revisar antigas premissas de compreensdo e observacdo da danca e do
frevo, para contribuir na busca de instrumentos para dialogar sobre o fazer artistico e sua
pratica. O desafio ndo é apenas compreender o documento como vestigio, reminiscéncia e
sim encontrar formas ndo convencionais de construir discursos sobre esses documentos que
ndo estejam eminentemente comprometidos com as visdes convencionais de historia, de
verdade, de danca.

Diante dessas questdes, minha analise utiliza elementos de descri¢do, assumindo o
carater interpretativo das acdes de ver, descrever e criticar. As descricdes permitem o
acompanhamento das minhas percepcdes dos espetaculos que geram as compreensdes que
proponho. Além disso, esta perspectiva aponta para um certo tipo de materialidade que ndo
pode ser descartada, a de que esses espetaculos existiram e formam um campo de opcdes de
danca que ndo devem ser ignoradas. Afinal, a obra de arte é expressiva enquanto forma,
sendo a formatividade essencial para a discussdo no campo artistico (Pareyson, 1997).
Procuro enfatizar as escolhas dos artistas, as formas como materializam em cena suas

propostas de danga. Portanto, procuro evidenciar as poéticas das obras, tal qual definido por
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Pareyson, para o qual a poética é o programa de arte implicito no préprio exercicio da arte e

traduz em termos operativos um determinado “gosto”. Para Pareyson (1997: 18),

Considerar uma obra como a realizacdo de uma poética declarada ou
implicita significa poér-se na melhor situacdo para poder julga-la. Isto &,
vé-la como expressdo de um gosto historicamente condicionado, recusar-
se a julga-la com base no préprio gosto, este também historico, e por isso,
diverso daquele, propor-se a avalid-la ndo com base em critérios externos,
mas tomando como base a propria obra e, por isso, abrir-se a
possibilidade de apreciar a arte onde quer que se encontre ou manifeste,
atraves dos gostos histdricos os mais diversos e até opostos.

Também, levando em consideracao a afirmacdo de Cristina Costa (2004:74) segundo
a qual “quanto mais distante uma obra estiver da nossa cultura e do nosso dia-a-dia, mais
informacdes sdo necessarias para resgatar o sentido da obra e o significado pretendido pelos
artistas”, a interpretacdo dos espetaculos assinala os elementos que véao além da partitura do
espetaculo, como informacdes sobre elementos citados ou utilizados, histéria pessoal dos
componentes do grupo, e etc., entendidos como suplementares para a compreensdo de suas
proposicOes artisticas e das suas insercdes no campo da danca e da cultura daquele periodo,
na cidade do Recife.

No entanto, para além do roteiro e de elementos cénicos, o corpo que danga € o foco
da producdo dessa arte. As escolhas de movimento, a forma como esses sdo criados,
articulados e apresentados, as escolhas sobre postura cénica, espacialidade, repertorio e
articulacdo do repertorio sdo elementos fundamentais. As questdes propostas no e com o
corpo apresentam complexidade no fazer, que se refletem quando se objetiva descrevé-las.
Para acompanhar essas proposi¢des, detenho minha analise na forma de articulacdo da
danca frevo. Espero com isso trazer compreensdes “encarnadas” para a discussdo dos
espetaculos.

Esses elementos sdo discutidos ndo apenas no ambito das escolhas poéticas. Sédo
também problematizados como parte da discussao sobre o0 espaco e as conotacdes advindas
dos usos da arte popular. Dessa forma, proponho um olhar sobre os registros dos
espetaculos que, a0 mesmo tempo em que se reconhece em sua subjetividade, mantém em
debate propostas artisticas desenvolvidas no Recife na década de 1990, para que eu
desenvolva reflexdes sobre autonomia, hierarquizagdo e negociacdo cultural no campo da

danca.
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1.2. Danga e subalternidade

E possivel afirmar que a ideologia que tem organizado o discurso sobre danca
parte de uma perspectiva dos grupos hegemdnicos, pois as narrativas histdricas sao lineares
e pressupdem uma evolucdo, sdo univocais, privilegiam a danca européia e a norte-
americana dando a estas o status de universalidade.

Essa perspectiva ideoldgica adentra ndo s6 a producdo artistica do Brasil, mas
também a sua produgdo intelectual. Percebe-se, nos livros e relatos sobre Historia da Danga
do Brasil, que essa historia se inicia quando da instalacdo da danca européia na “nova”
colbnia. Leio, nessa opcao, a idéia de que a danca sé pode ser considerada arte sob esses
padrdes eurocéntricos.

Dessa forma, o desejo de construir um cenério para danca no Brasil, em larga
escala, passou pelo uso das dancas européias e americanas, como 0 manto que legitimava o
que é arte. E, neste cenario, as demandas de criagcdo de uma arte nacional tomam forma na
danca do século XX através da utilizacdo de temas como o indio, o0 negro, 0 sertanejo ou 0
mestico, ou 0 uso de “dancas tipicas” que legitimariam, segundo a compreensédo da época, a
“cor” local nessa producdo. No livro “A Formacdo do Balé Brasileiro”, Roberto Pereira
(2005) apresenta varios exemplos de espetaculos, como “A Libertacdo de Pery” (1930) e
“Maracatu de Chico Rey” (1943), que recorrem a este artificio de construcao do nacional.

A relacdo “metropole-colonia” é visivel e determinante, bem como a posicdo de
subalternidade de qualquer artista nesse contexto, pois o desejo de ter voz prépria esta
submetido aos canones da arte da metrépole. Pois, se a estrutura hierarquica esta também
nos discursos que legitimam o que € ou ndo arte, como uma producado fora dos canones pode

aspirar um dialogo real?
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1.2.1 Termos pos-coloniais do debate — ou, porque ndo basta associar danca

popular e nacionalidade.

A reflexdo de Homi K. Bhabha (1998), a respeito da nacdo moderna como uma
comunidade imaginada, ao retomar a discussdo proposta por Benedict Anderson, o leva a
entender a questdo da “Diferenca Cultural” como uma forma de intervencdo no discurso
homogeneizador da Nacdo Moderna. Tal discurso € construido a partir da necessidade de
reforcar coeréncia social e historia comum para culturas diversas dentro de um territorio, e
tende a transformar “Todos em Um”. Ou seja, os discursos que articulam a nagdo moderna
tentam eliminar as contradi¢des que lhe séo inerentes.

Em a “Invencdo da Tradicdo”, Hobsbawn e Ranger (1997) mostram que a criacao
do Estado-nacdo envolve a organizacdo de simbolos para representar e dar coesdo ao novo
sistema politico. Assim, se organizam tradicdes recentes discursadas como legados
imemoriais. Em nome da nacdo, uma politica de silenciamento das pluralidades se tornou
predominante e projetos totalitdrios e ditatoriais utilizaram a defesa da nacdo como
elemento de legitimidade para se constituir e expandir. No Brasil, o ideal de construgdo
nacional, no século XX, também seguiu esse percurso e, por isso, € intrinsecamente ligado a
politicas das ditaduras do presidente Getulio Vargas e do periodo militar, iniciado com o
golpe de 1964.

Além disso, essas politicas, que precisavam de simbolos do nacional, elegeram as
praticas que seriam legitimadas e tratadas como tipicas e representativas do nacional,
reduzindo o seu potencial subversivo e também, em contrapartida, reprimindo ou negando
espaco para as demais praticas culturais.

Anderson (2005) chama a nagdo de comunidade imaginada: um coletivo que se
estrutura em torno de um imaginario, acordado como real, e que funciona através de uma
nocdo de tempo homogéneo e vazio, entre 0 passado fundante e o futuro idealizado na
nocao de progresso.

No entanto, Homi Bhabha (1998) recusa o entendimento da nagdo como
homogénea. Ele concorda com Anderson que signos de nacionalismo sdo invencdes
historicas arbitrarias e ratifica a necessidade de que para a legitimacdo da nacdo “Os
fragmentos, retalhos e restos da vida nacional devem ser repetidamente transformados nos
signos da cultura nacional coerente” (1998:207), para que a nagdo se mantenha como signo

de um coletivo. Porém, para ele, a contradicdo inerente a idéia de nagao irrompe em praticas
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performativas que rasuram suas fronteiras totalizadoras e perturbam as manobras
ideologicas; assim, Bhabha (1998: 204) explica:

Tal apreensdo do tempo “duplo e cindido” da representacdo do nacional,
como estou propondo, nos leva a questionar a visdo homogénea e
horizontal associada com a comunidade imaginada da nacao.

Segundo ele, é justamente na ambivaléncia do signo nacional, escolhido para
representar um conjunto homogéneo, e a sua impossibilidade de realizacdo plena na pratica
cotidiana, que novas narrativas surgem, questionando a capacidade representativa desses
signos. Ou seja, na cisdo inerente a Nacdo, “a ambivaléncia conceitual da sociedade
moderna se torna o lugar de escrever a nagdo” (Bhabha, 1998: 207).

Essa ambivaléncia enfatizada por Bhabha tem, nos conceitos de pedagdgico e de
performativo, um modo de ler os textos no interior da nacdo. Segundo ele, o pedagogico tem
uma temporalidade continuista, cumulativa, vé o povo como um objeto histérico a priori e
funda a sua autoridade narrativa em uma tradicdo do povo, que “representa a eternidade
produzida por auto geracao”(1998: 209).

Ja o performativo se organiza numa estratégia recorrente e entende que sO é
possivel construir o povo na performance da narrativa, 0 seu “presente” enunciativo,
marcado na repeticdo e pulsacdo do signo nacional. Para Bhabha, “O performativo intervém
na soberania da auto geracdo da nacgao ao langar uma sombra entre 0 povo como ‘imagem’ e
sua significacdo como signo diferenciador do ‘Eu’, distinto do outro e do Exterior” (1998:
209). Assim, o performativo introduz a temporalidade do entre-lugar, um espaco de
fronteira entre discursos que desestabiliza o significado de povo como homogéneo.

De forma simplificada pode-se entender a dimensdo pedagdgica como uma acgao
que ratifica as ideologias do poder e a dimensdo performativa, como acdes que criam
fissuras nas logicas hegeménicas. Sdo, portanto, forcas que atuam no interior da nacéo e que
exigem uma leitura complexa do seu funcionamento, o que ele chama de “liminaridade
cultural” e que requerem um modo de explicacdo “ndo-metafisico” e “ndo subjetivista”.

Portanto, é preciso relativizar a idéia da nacdo como comunidade imaginaria para
que se possa ler a complexidade das nacbes. O tempo performativo mostra a
incompatibilidade entre o discurso da nacdo imaginada e o presente dos atores sociais. Ao
assumir o carater ambiguo da nacdo, é possivel ler as praticas performativas no interior de

acoes, aparentemente, apenas ligadas ao discurso hegemonico, como explica:
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A figura liminar do espago-nacdo asseguraria que nenhuma ideologia
politica pudesse reivindicar autoridade transcendente ou meta-fisica para
si. A razdo disso € que o sujeito do discurso cultural — a agéncia de um
povo — se encontra cindido na ambivaléncia discursiva que emerge na
disputa pela autoridade narrativa entre o pedagogico e o performativo.
(1998: 210)

Portanto, a compreensdao da nacdo como construgdo simbdlica ndo encerra a
questdo, ao contrario, aponta uma tensao interna a nacdo em que a autoridade do discurso se
articula em cada pratica social. Para Bhabha, ao tomar a nacdo como lugar de ambivaléncia
entre o pedagdgico e o performativo, esta deixa de ser um simbolo da modernidade e se
torna “um sintoma de uma etnografia do ‘contemporaneo’ dentro da cultura moderna.”

(1998: 209) A nacdo mostra como o presente vai sendo escrito na cultura moderna:

O problema ndo é simplesmente a “individualidade” da nacdo em
oposicdo a alteridade de outras na¢des. Estamos diante da nacdo dividida
no interior dela prépria, articulando a heterogeneidade de sua populacéo.
(1998: 209).

Portanto,

A nacdo torna-se um espaco marcado internamente pelos discursos das
minorias, pelas historias heterogéneas de povos em disputa, por
autoridades antagénicas e locais tensos de diferenca cultural (1998: 210).

A perspectiva pos-colonial apresenta, portanto, a compreensdo de que, no interior
das préaticas culturais, discursos e a¢Bes inscrevem um espaco para minorias e culturas
subalternas que desestabilizam as grandes narrativas de homogeneidade e hierarquias de
poder. De forma complexa e lidando com as dificuldades inerentes a essa proposta, as
leituras pos-coloniais permitem também a construcdo de um “entre-lugar” discursivo, capaz
de dar suporte as necessidades e historias de grupos de paises ndo ocidentais e, portanto,

subalternos, nas disputas por espaco, autonomia e poder:

Isto porque é vivendo na fronteira da histdria e da lingua, nos limites de
raca e género, que estamos em posicdo de traduzir as diferencas entre
eles, numa espécie de solidariedade.(Bhabha, 1998: 238).

As reflexdes de Bhabha mostram a complexidade da questdo cultural. Assim como
para discutir a nacao é preciso mergulhar nas rupturas entre o pedagogico e o performativo,
para 0s processos da danca fora do ocidente, é também preciso encarar a complexidade

envolvida nesse fazer artistico, relacionando os diversos contextos da arte e da sociedade.
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1.2.2 Como o “povo” entra na Danca

A idéia de que é preciso construir a arte brasileira e que isso seria possivel se se
levasse em consideracdo o “rico manancial que vem do povo”, sendo 0 povo o0 “verdadeiro
depositorio da identidade nacional”, formula o tipo de pensamento que permite um lugar
para as “dancas populares” na producao reconhecida como a Arte da danca.

No Rio de Janeiro, por exemplo, onde foi criada a primeira escola oficial de balé
do pais, o estudo de Roberto Pereira (2003) apresenta como essa é a discussdo fundante na
formagdo da danca carioca. Segundo ele, o balé se instala no Rio de Janeiro, importando a
visdo romantica de arte:

Conceitos romanticos delineavam a concepcdo da qual partiam as
investidas no sentido de construir um balé que pudesse representar o que
era considerado como legitimamente brasileiro (2003: 17).

O balé romantico surge na Europa no momento de estruturagdo dos Estados-nagao
e, por isso, tem nas dangcas nacionais “um dos seus mais importantes elementos
constitutivos” (Pereira, 2003: 125). Para Pereira, € a proposicdo dessa fase do balé que se
mantém como ideologia dominante nos paises colonizados, pois estes ansiavam por sua
afirmacdo como estados independentes. Segundo Jesis Martin-Barbero (1997), o
Romantismo, em sua abordagem do povo, da origem a um discurso de valorizagdo da
tradicdo dos povos colonizados. Porém, esse discurso estaria atendendo a um ideal de povo
que o coloca como defensor da cultura original e pura do homem, representada nos

folguedos e dancas populares:

O Povo-Nagdo dos romanticos conforma uma “comunidade orgéanica”,
isto &, constituida por lacos biolégicos, telricos, por lagos naturais, quer
dizer, sem histdria, como seriam a raca e a geografia. (1997: 29).

Faz parte desse ideal romantico a crenca de que as culturas populares seriam

“puras”, “ingénuas”, “boas”, e a ideia de que o popular e o folcldrico ndo sdo influenciados

pela sociedade moderna. Assim, o pensamento romantico teria gerado grande distor¢éo:

Pensado como “alma” ou matriz, 0 povo se converte em entidade ndo
analisavel socialmente, uma entidade abaixo ou acima do movimento
social. (...) E ao ficar sem sentido histérico, o que se resgata acaba sendo
uma cultura que ndo pode olhar sendo para o passado, cultura-patriménio,
folclore de arquivo ou de museu nos quais conserva a pureza original de
um povo-menino, primitivo. Os romanticos acabam assim encontrando-se
com seus adversarios, os ilustrados: culturalmente falando, o povo é
passado. (Martin-Barbero, 1997: 29-30).
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Como passado, o povo passa a ser entendido como um ndo-ator social, resquicio
de uma civilizacdo atrasada, um museu vivo do mundo antes da civilizagdo. Ha ai um
sentido de despolitizacdo e passividade. Esta perspectiva encontrou muitos difusores.
Marcos Novais e Maria Inés Ayala (1995) discutem como alguns estudiosos abordam e
utilizam os conceitos de cultura popular no Brasil e mostram como 0s primeiros estudos séo

marcados pela busca por tragos nacionais:

Trata-se de opor as caracteristicas especificamente brasileiras as
influéncias culturais da antiga metropole portuguesa. (Tendéncia)
explicada, em parte, pelo fato de serem paises novos e dependentes. A
procura pelo tipico é um dos meios de afirmacdo da identidade nacional.
(1995: 12).

Portanto, é através do desejo de construir uma simbologia para a nagdo e uma
danca nacional que elementos das culturas populares, abordados como folclore e
discriminados enquanto producéo artistica, passam a ser introduzidos no cenario do que é
reconhecido como a Arte da danca. Dessa forma, € inevitavel pensar as questdes ligadas ao
nacionalismo quando se debruca sobre as encenagdes da danca popular, pois é através desta
ideologia que algo do “povo” pdde sair de tras das coxias.

Assim, pode-se pensar que a introducdo do balé no Brasil d& materialidade a uma
contradicdo inerente a nacdo moderna: por um lado, o interesse pelo progresso e
desenvolvimento que se materializa através do consumo de artes e produtos “sofisticados” e,
por outro, a necessidade de organizacdo de um Estado Nacional, teoricamente calcado no
poder do povo, com simbolos que garantam a coesao social e um ideal coletivo.

Segundo Bhabha (1998), um signo para poder abarcar a contradicdo da
modernidade da nacdo precisa ter ou ser tratado como uma condicdo de potencial vazio, ao
mesmo tempo, poder representar tudo ou nada. Ou seja, nessa danca encenada no Brasil, 0
povo, para ser representativo da nacao, precisa ser tratado como um simbolo abstrato, que,
a0 mesmo tempo em que representa a nacionalidade, apaga suas irregularidades reais. E na
suposicdo da possibilidade de homogeneizar esse conjunto plural como Um, que a
modernidade lida com o povo, as culturas populares, e os ressignifica em prol do imaginario
da Nacao. A partir dessa constatacdo, torna-se possivel compreender as formas como o0 povo
da nacdo entra na danca: indios que simbolizariam a ingenuidade e passividade do mito de
fundacdo do pais; o negro que traria da Africa a sensualidade e magia brasileira; o
nordestino que preservaria as herancas dessas “racas” diante da modernizacdo. Todos fariam

parte de um mito de gentileza, passividade alegre e, eventualmente, de malandragem.
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Nessas narrativas, 0 europeu nunca € invasor, escravocrata ou violento, ele é o manto de
civilizacdo capaz de dar sofisticacdo e educacdo aos movimentos efusivos dos quadris.
Organizados segundo o pensamento de simbolizar a nacdo, o povo e os elementos locais
ficaram presos ao estereOtipo e a uma narrativa histérica que corrobora 0s mitos
fundacionais do pais que ndo faz guerra. Assim, as contradi¢cbes e arbitrariedade da
colonizacdo, da republica e dos sistemas politicos ficam silenciadas.

Portanto, o projeto de construcdo da danca brasileira, tal como proposto durante
quase todo o século XX, tem como base dois pressupostos equivocados: o desejo por
construir uma nagdo homogénea e a compreensdo eurocéntrica de arte, que ndo permite
reconhecer, nas inscricdes fora dos padrdes europeus, producgdes artisticas. E, dessa forma,
as acdes que visaram a individualizacdo do Brasil enquanto Nacdo independente mantém
em sua estrutura a relagdo de colonizagéo, na qual o colonizado se espelha e responde a
demandas do colonizador. Em artigo para a Rede Sudamericana de Danca, Helena Katz
(2006) solicita aos artistas que nao apresentem “documentos de identidade”, pois estes s6
sdo solicitados para os artistas do terceiro mundo:

A que artistas se exige a comprovacdo de que o seu trabalho é um legitimo
representante da sua nacionalidade? Por que ndo se pede aos artistas suecos
ou belgas ou ingleses que definam com a possibilidade da danca portar algo
de ‘original’ para expressar a autenticidade das suas raizes. A vinculacdo da
identidade as raizes, no caso do Brasil, deve ser compreendida a partir do
gue aqui comecou a acontecer no século XVII, com a exploracdo portuguesa
das nossas reservas de ouro e diamantes. Vem do Barroco um tipo de
assujeitamento nosso a exploracdo apoiado no entendimento de que ainda
dispomos de reservas esplendorosas de um veio local valiosissimo,
disponivel para ser saqueado, explorado e exportado.” (2006: 01).

A questdo da nacionalidade passa a ser um lugar de desconforto, por salientar a
continuidade do dominio cultural abordado anteriormente. A transformacdo dessa
compreensdo numa pratica politica ndo subserviente torna-se uma questdo estratégica de
autonomia cultural.

No entanto, recentemente, no Brasil, a compreensdo dessa estereotipia
historicamente construida, gerou, em criticos e artistas da danca contemporanea, certa
rejeicdo aos trabalhos que envolvem elementos das culturas populares. Os artistas que
persistem em algo do tipo parecem ser acusados — em muitos casos ignorando-se a sua
existéncia enquanto producdo artistica — de serem cumplices do sistema, corrompidos por
questdes mercadoldgicas, turisticas ou por politicas publicas alicercadas naquela

compreensdo de arte brasileira, construida com base no romantismo e na necessidade da
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nacdo homogénea. Ainda, nesse sentido, qualquer abordagem a elementos “regionais” pode
ver-se presa no reverso de uma mesma armadilha, pois, nessa perspectiva, em principio,
toda abordagem que de alguma maneira se refere ao universo popular precisa passar na
prova de ndo estar endossando aquela prerrogativa de nacionalidade. E, obrigando ao artista
uma atitude combativa contra o discurso da nacgdo, o popular sé pode vir a cena para anular-
se. Essa proposicdo, implicita na negacdo das dancas populares, enquanto elemento para
producdo artistica, parte do principio de que ndo ha outro sentido de se trabalhar com as
dancas populares que ndo a discussdo da nagdo. Nesse contexto, 0 movimento e as questdes
que emergem na danca popular ou nas abordagens do popular em diversas producdes de
danca estdo silenciadas a priori — ao se querer negar o tipico, as dancas populares devem
voltar para detras das coxias.

No entanto, sabe-se que ocupar o palco é um lugar de poder. A visibilidade é um
dos elementos bésicos para se existir na sociedade de massa, assim, estar no palco é ampliar
as possibilidades de contaminacédo, disseminacao, aceitacdo, transformacgédo dos olhares. A
repercussao da bailarina italiana Maria Baderna, no Teatro Santa Isabel, na década de 1850,
que sera descrita no préximo capitulo, por exemplo, mostra que a arte convencional ocupa
importante papel no reforco ou questionamento de aspectos simbdlicos relacionados a
estruturas da sociedade. Sendo, portanto, um palco de negociacéo cultural.

A complexidade da questdo se amplia quando se percebe que, no interior da
construgédo da “danca brasileira”, nos termos do modernismo e do nacionalismo, um *“corpo
novo” pode entrar na danga. O nacional na danca abriu espago para a existéncia em cena de
movimentos e personagens que estavam fora dela. Lembrando-se que dentro da estrutura
classica do balé, um corpo ndo pode mobilizar o quadril mais do que o estritamente
necessario, nem fazer ondular a coluna vertebral; o potencial que se abre para apreensdes do
corpo se torna visivel. Na estrutura social, negros e pobres encontraram um lugar de
reconhecimento de suas elaboragdes simbolicas que, se por um lado estdo ligadas a
construcdo de uma nacionalidade homogénea, por outro, legitimam espaco para a
heterogeneidade das culturas no Brasil. Assim, a utilizacdo pedagdgica (Bhabha, 1988) da
danca nacional inscreve um lugar performativo para discursos diferenciados do corpo. N&o
apenas na juncdo de movimentos que denunciam a existéncia de um outro que — apesar de
marginalizado na estrutura socioeconémica — se move, mas também na inscri¢do do negro,

do pobre, circulando no mesmo “cenario artistico” dos brancos e abastados.
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Além disso, no caso da cidade do Recife, mais do que entrar na danca classica ou
moderna, criou-se um segmento de danca que disputa recursos e publico com as tendéncias
“tradicionais” da danca cénica. Esse segmento, denominado danca popular cénica (Oliveira,
1993), cujo principal precursor ¢ o Balé Popular do Recife, tem como justificativa
ideoldgica para o seu surgimento 0 mesmo desejo de construcdo de uma arte nacional
descrita acima, portanto, uma abordagem pedagogica. No entanto, numa atitude
performativa, no fim da década de 1970, o grupo se recusou a utilizar as técnicas
consideradas “eruditas” para isso. Para esse grupo, as teécnicas de movimentacdo e
imaginéario das artes que fazem parte do cotidiano das populagcfes brasileiras ja possuem
elementos suficientes para a construcdo dessa “danca brasileira”. A continuacdo dessa
historia e seus desdobramentos seguem caminhos proprios, que exigem uma leitura para
além do maniqueismo da questdo da defesa da nacionalidade, como pretendo mostrar
durante a dissertacdo. Dentro do cenario da danca brasileira, eles inscrevem um espago
fronteirico para a discussao de suas questoes.

A década de 1990, periodo de realizacdo dos espetaculos estudados, € um
momento em que, no Recife, varias geragdes de artistas foram formadas no contexto de
intercdmbio de técnicas do corpo, vivendo, no cotidiano, dancas populares em suas diversas
formatacdes (grupos profissionais, para-folcloricos, tradicionais), em constante negociacao.
O que muitas vezes se esquece, nesse debate, € que essas dancas fazem parte do cotidiano
cultural de forma muito mais complexa do que o discurso do nacional-popular permite
enxergar. Sao praticas inscritas no corpo através de processos complexos de identificacao,
formas de compreensdo do mundo e, muitas vezes, num jogo de resisténcia, por serem
dissonantes com as politicas programadas pela elite. Relacionar diretamente o trabalho com
dancas que ndo partem da tradicdo “cénica” da danca ocidental ao nacionalismo homogéneo
e a uma abordagem eminentemente pedagdgica (Bhabha, 1998) de manutencdo de
esteredtipos equivale a reforcar a nacdo como um tempo-espago homogéneo. Nesse
entendimento estd implicito o investimento numa compreensdo de evolucdo linear das
praticas culturais que também reduz producdes populares a uma unica funcdo social.
Concordo com Bhabha quando afirma que,

O povo néo é o principio nem o fim da narrativa nacional; ele representa o
ténue limite entre os poderes totalizadores do social como comunidade
homogénea, consensual, e as forcas que significam a interpelacdo mais
especifica a interesses e identidades contenciosos, desiguais no interior de
uma populacdo. (1998: 207)

-36 -



Bhabha aponta que o conceito de povo emerge dentro de um movimento narrativo
duplo:

Ele é também uma complexa estratégia retdrica de referéncia social: sua
alegacdo de ser representativo provoca uma crise dentro do processo de
significacdo e interpelacdo discursiva. (1998:206)

Um “territorio disputado”. Por um lado, o “objeto historico de uma pedagogia
nacionalista”, cuja autoridade se baseia no passado, no pré-estabelecido e, por outro,
sujeitos de um processo de significacdo para demonstrar os principios vivos do povo como
contemporaneidade — “signo do presente através do qual a vida nacional é reiterada como
um processo reprodutivo” (Bhabha,1998: 207).

Portanto, os termos do debate ndo podem ser simplificados numa polaridade entre
real e imaginado, povo e elite, popular e erudito; pois essa simplificacdo, que é recorrente na
historia do pensamento moderno, arrisca tratar o povo como uma unidade, como se seus
limites fossem claros e definidos. Afinal, de que estamos falando? Povo, enquanto conjunto
da nacdo, sendo sindnimo de cidaddo? Nesse sentido, ele ja estaria na danca brasileira,
mesmo na dita danca “erudita”, desde o inicio de sua existéncia; povo enguanto classe
proletaria com pouco ou nenhum acesso aos meios de producdo? Reunindo toda
heterogeneidade de um pais com maioria de miseraveis e proletarios, em situacGes
geogréficas e culturais extremamente diferentes entre si; povo enquanto unidade formada
por individuos anénimos que em pequenas comunidades preservam a “esséncia” da nacdo?
Nesse caso, estariamos transformando pessoas em “folclore”. Portanto, estamos nos
reportando a um termo que de tdo plural se torna moldavel e, portanto, ambiguamente
utilizado para dar suporte a préaticas e acfes das mais diversas.

Partir do pressuposto que a cultura popular estd sempre atrelada ao reforco do
nacionalismo é investir no discurso eurocéntrico. E retirar a possibilidade de qualquer
espaco de voz para minorias, ou discursos e corpos dissonantes, é exigir para si o direito de
definir que tipo de producéo artistica pode subir ao palco.

Dessa forma, o estudo do frevo e de sua utilizagcdo nos espetaculos estudados nesta
dissertacdo tem o interesse de discutir as compreensdes da cultura popular presentes na arte
e na sociedade e, a0 mesmo tempo, evidenciar de que forma os artistas buscaram negociar
seu espaco social, inter-relacionando aspectos pedagogicos e performativos no ambito da

arte e da cultura em Pernambuco.
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Cap.2 — As dangas populares em debate: precursores e panorama das discussoes

Os artistas de um modo geral, e os dangarinos em
particular, sdo livres para se inspirarem em qualquer
movimento da vida real ou imaginaria, da natureza ou da
sociedade. Por que haveria de ser ilicito se inspirar e
elaborar cenicamente os temas do imaginario popular, as
dancas e os folguedos populares? (Oliveira, 1993:188)

A defesa da historiadora Goretti Rocha de Oliveira ao discutir a construcdo do
género Danca Popular Cénica no Recife’ denuncia uma questdo subjacente a essa producéo
e & presenca de elementos das culturas populares em expressGes da arte convencional: a
discussdo sobre a legitimidade do trabalho de artistas que se debrugcam sobre as artes
populares.

A historiadora defende essa producédo inserindo-a no contexto geral da producao
artistica, em que, normalmente, ndo sdo exigidos limites, ou formas “mais corretas” de se
inspirar ou utilizar elementos de outros produtos artisticos ou vivéncias. Ao contrario, a
materialidade dessas trocas simbolicas e ressignificacfes € o fazer mesmo da arte.

Percebo, a partir dessa proposicdo, que as razdes pelas quais os trabalhos que
lidam com elementos das culturas populares sdo criticados, a priori, partem nédo de
consideragdes sobre o fazer artistico em geral, mas sobre um contexto especifico, no qual a
arte popular é considerada uma arte “outra”. De fato, no decorrer da construcdo do Brasil, a
arte popular e as culturas populares sdo consideradas como um universo paralelo as artes e
culturas oficiais. O transito entre aceitacdo, recusa, absorcdo e os significados atribuidos a
esses transitos variam durante os séculos evidenciando questBes sobre as quais artistas, no
Brasil, se debrucaram para dar sentido e realidade a suas producdes.

Este capitulo apresenta, através de uma revisdo de momentos histéricos, discussdes
sobre iniciativas da arte convencional que dialogaram com as artes populares, apontando as
diversas conotagdes que essa relacao teve em diversos periodos historicos. A cultura popular
€ uma questdo constante, durante todo o século XX, nas discussdes sobre arte no Recife,
formando em torno de si uma rede complexa de posi¢cdes politicas e poéticas em que a

danca também esteve inserida. Proposi¢cdes pedagogicas e performativas se alternam e

” A denominag#o é criada pela historiadora e constitui o género, surgido no Recife entre as décadas de 1970 e
1990, composto por producdes de danca que tém como referéncia principal a traducéo e sistematizacao de
movimentos de dangas populares do Nordeste.
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sobrepdem. Perceber esses contextos e suas discussdes amplia as possibilidades de leitura
dos espetaculos estudados e da constituicdo do frevo.

A revisdo é apresentada seguindo-se a linha do tempo histoérico. No entanto, nao
estou defendendo uma evolucdo progressiva da discussao, como se a cada década a questdo
tenha se tornado “melhor” resolvida. Ao contrario disso, acredito que esses varios
“estagios” de discussao convivem atualmente, sendo redimensionados na pratica cotidiana,
mas guardando, de forma irregular, herancas das discussdes e fazeres que constituiram a

producdo artistica em Pernambuco no seculo XX.
2.1 Cultura popular e vanguarda no séc. XIX e inicio do séc. XX.

Para introduzir o conjunto de tensdes que tem envolvido a apresentacdo de dancas
populares e os elementos das artes populares nos cenarios convencionais de arte, inicio com
um episodio de danca pouco comentado, que aconteceu, no Recife, em 1951. Trata-se da
temporada de apresentacfes da bailarina italiana Maria Baderna, meses ap0s a inauguracao
do principal teatro da cidade: o Teatro de Santa Isabel. Convidada de honra para agradar as
elites locais que viam, no balé europeu, simbolo de distingdo e sofisticacdo, Maria Baderna
apresentou-se com grande sucesso, em sua estréia. No entanto, a sua temporada no Recife,
deu corpo e cena a discussées que fervilhavam na cidade, ao encenar um lundum®, danca de
origem africana, no palco daquele teatro.

A biografia de Maria Baderna, escrita por Silvério Corvisieri (2001), mostra
porgue o nome da famosa bailarina italiana, que foi uma das principais discipulas do mestre
de balé Carlo Blasis, virou, no Brasil, sinbnimo de tumulto e confusdo. Formada dentro do
espirito ilustrado, e envolvida com os movimentos nacionalistas na Italia, durante a
ocupacdo do exército austriaco, Baderna se refugiou com seu pai no Rio de Janeiro, em
1849, diante da proposta de obter remuneracéo significativa para levar o balé europeu para o
Brasil.

Apaixonada pelas incorporacdes de dancas nacionais como a cachucha’ e o
scottish'®, (Corvisieri, 2001: 93), que ganhavam destaque nos palcos europeus™, pareceu

® Lundum é danca de origem africana, dancada por populares nos séculos XVII e XV111. Considerada
provocante e libidinosa, ¢ realizada como um jogo de sedugdo em que a mulher rebola de forma provocante e o
homem se aproxima acompanhando o rebolado.

% A cachucha era uma danca espanhola a trés tempos, em que o dancarino, ao som das castanholas, comecava a
danca num movimento moderado, que ia acelerando, até terminar num vivo volteio. Esta danca teve uma certa
voga em Franga, quando a célebre dancarina, Fanny Essler, a dangou na Opera de Paris.
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natural a bailarina aprender as dancas que os populares dangavam nas ruas do Rio de
Janeiro, provocando escandalo na sociedade escravista da época. Porém, se no Rio de
Janeiro o escandalo provocado pela bailarina européia dancando a moda dos populares e
negros restringiu-se as fofocas de bastidores, no Recife, a discussdo literalmente entrou no
palco.

Segundo Corvisieri, ap6s a apresentacdo de estréia da bailarina, um andnimo
pagou para que fosse publicado no Diario de Pernambuco, em 8 de janeiro de 1851, um
artigo em que além de ressaltar o triunfo de Maria Baderna no teatro de Santa Isabel, langou

uma provocacéo, assim explicada por Corvisieri:

(...) Mas justamente ao assistir a sedutora exibicdo da dancarina italiana,
nascera nele uma “inocente pergunta” (na realidade era uma das questdes
mais embaracgosas que se podia levantar no Brasil no século XIX): por
que razdo alguns obstinavam-se a manter fora dos teatros “0s nossos
fados, lunduns e bahianos, que sdo dancas brasileiras?”, “por que razéo
estas dancas sdo rotuladas como indecentes e imorais?”. (...) Qual o passo,
qual o bamboleio, o rebolado do lascivo lundum que poderia ser
comparado aos trechos em que a delicada Baderna, como uma silfide,
abre as pernas como se desejasse se dividir em duas?” Em suma,
concluiu, é preciso parar de dizer que os lunduns ndo podem ser dancados
no teatro porque seriam dangas indecentes, libidinosas, imorais. Diverso
seria 0 caso se fosse afirmado que sdo dancas feias, mono6tonas ou talvez
“porgue sdo nacionais e ndo estrangeiras”. (Corvisieri, 2001: 124-125)

Assim, véem-se emergir algumas questdes que faziam parte das discussdes da
época. No Recife, conhecido como palco de abolicionistas e revolucionarios, cidade de
convergéncia de intelectuais devido & reputacdo da Faculdade de Direito®?, a apresentacéo
da bailarina explicitava o projeto de embranquecimento, que a elite brasileira propunha para
o desenvolvimento do Brasil. A danca se tornava lugar de enunciar a auséncia de um projeto
nacional que abarcasse ndo apenas as elites da ex-colonia, ha algumas décadas independente

de Portugal, mas ainda sob o regime escravista.

19 Danga de origem escocesa.

11«0 palé Romantico, na Europa, estava diretamente ligado a0 movimento de estabelecimento dos Estados-
nacdo. Nesse contexto, para que uma unidade econdmica pudesse ser alcangada, era necessario, antes, alcancar
uma unidade nacional. Nesses paises, 0 nacionalismo é antecedente a formacdo do Estado e funciona como um
instrumento de sua formacdo, e seus tedricos “precisam buscar as raizes historicas, e até miticas, de um
espirito nacional que justifique e garanta a nagdo” (Leite, 1992:26, apud PEREIRA, 2005:54). Esse é um dos
motivos pelo qual parte da trajetéria do Balé Romantico destaca caracteristicas de nacionalidade que
distinguem as nacGes emergentes entre si. Ver mais detalhes na Parte | do livro ja citado A Formacédo do Balé
no Brasil, de Roberto Pereira (2005).

12 A Faculdade de Direito do Recife ficou conhecida, pelos versos de Tobias Barreto, como “a bela
responsavel pela frequiéncia de pessoas no Recife”,(CLAUDIO,1984:8)
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Marietta Baderna, como era conhecida, aceitou o desafio e preparou, junto com o
brasileiro Sargeto Ferrabraz e com os “grupos do povo”, a apresentacdo, cuja recepgao €

assim descrita pelo bidgrafo italiano:

Dancas até entdo relegadas aos lugares frequentados pelos escravos, ou
gue os senhores faziam os negros dancar em festas privadas, fizeram
irrupcdo no “bom saldo” da burguesia e aristocracia do Recife. O
escandalo temido por uns e buscado por outros, explodiu da maneira mais
violenta. Na sala, 0s protestos se contrapunham aos aplausos e os gritos
de aprovacéo; de qualquer forma, chegou a troca de insultos e a tentativas
de passar as vias de fato. Grande parte da platéia parecia entusiasmada,
enquanto os escandalizados abundavam nos camarotes. Uma balburdia
que por dias animou a cidade. Os jovens “nativistas”, defensores da
cultura nacional brasileira, roméanticos, hostis ao regime escravista, ndo
cabiam mais em si. Marietta tornou-se num instante a sua bandeira: logo
ela justamente a mais legitima representante da danca européia, tinha
desferido um golpe terrivel naqueles que, tolamente, tentavam
“reeuropeizar” o Brasil e retornar, portanto, a uma subordinagédo cultural
de pais col6nia. (Corvisieri, 2001: 125)

A partir desta apresentacdo, e diante da reprovacdo da elite escravocrata, 0s
criticos da cidade relataram reservadamente o restante das apresentacdes de Maria Baderna.
Esta temporada de Maria Baderna no Recife aponta para a complexidade que envolve a
utilizacdo de elementos populares no palco, uma discussdo que foi retomada de forma
enfatica no séc. XX.

A abolicdo da escraviddo e a proclamacdo da Republica, da forma conservadora
como foram efetuadas no Brasil, ndo garantiram uma reestruturacdo social que abarcasse
toda a populagdo. A elite econbmica e a classe média procuravam viver e consumir arte
importando  acriticamente modismos europeus (Arrais, 1998). Essa ldgica de
desenvolvimento que tem um modelo exterior como referéncia encontra pares por todo o
Brasil e penetra as discussfes sociologicas do sec. XIX. Intelectuais representativos como
Silvio Romero, Nina Rodrigues, Graca Aranha e Euclides da Cunha (Pereira, 2003: 156),
desde a metade do século XIX, entendiam na “mistura das ragas” que forma o brasileiro o
motivo do atraso do pais, classificando as etnias negra e indigena como “racas” inferiores, o
que os fazia prescreverem agfes para 0 embranquecimento do pais, como resume Roberto
Pereira (2003:156):

A solucdo encontrada para a possibilidade de um Brasil melhor, no futuro,
evitando, assim, a degeneracdo de seu povo, foi a do processo de
branqueamento, ao qual ele devia ser submetido. Essa era a chance de que
“desaparecesse progressivamente o que Pandid Cal6geras chamaria de
“mancha negra”(Fabris, 1990:132), cuja estratégia eram as mais diversas
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como, por exemplo, 0 incentivo a migracdo. Assim, em um prazo
determinado, ao longo de cerca de trés geragdes, ou aproximadamente
100 anos, o problema da mesticagem e tudo o que de negativo estivesse a
ela aliado, acabariam sendo resolvidos.

Essas idéias ainda vigoravam no come¢o do século XX. Conhecendo esse
contexto, fica visivel o impacto do movimento modernista da década de 1920 junto a
“inteligentsia” nacional, visto que este movimento defendia uma maneira ndo alegérica de
lidar com as formas e artes do Brasil, o que os fazia incluir aspectos brasileiros negados
pelas teorias vigentes.

No Recife, o0 Movimento Modernista, nos anos 1920, ficou conhecido como
Movimento Regionalista, devido a forte influéncia do literato e socidlogo Gilberto Freyre,
que defendia, entre outras reflexdes, a criacdo de um pensamento nacional atento & estrutura
de organizacdo das regifes do Brasil. Artistas em contato com as vanguardas da arte
européia redimensionavam caminhos para a arte no Brasil ao propor um modernismo
brasileiro. Um modernismo que tinha como principal elemento, ndo simplesmente o
nacionalismo, mas independéncia intelectual da arte européia. E, portanto, que pudesse
aceitar e dialogar com as artes, tradi¢6es e formas de vida do povo brasileiro.

Ao contrario do movimento paulista que teve uma semana como marco de
visibilidade e langou manifestos artisticos, o Movimento Regionalista do Recife
desenvolveu-se na articulacdo de diversas &reas e se manteve desenvolvendo-se em
encontros informais, em congressos que reuniam desde higienistas a poetas™, como o
Congresso Regionalista e os Seminarios Afro-Brasileiros™. Esses pensadores se reuniam em
torno da Revista do Norte e das acdes de Gilberto Freyre. O jornalista Souza Barros explica,
da seguinte forma, a confluéncia de interesses entre os artistas regionalistas do Recife da
década de 1920:

O Inconformismo da Revista do Norte era antes no sentido de um
nacionalismo inspirado na linha de hispanidad que fugia a simples
intrusdo francesa, somente pelo fato de vir da Franga, de vir do
estrangeiro. E neste sentido que o movimento da Revista do Norte teve

'3 para citar alguns artistas que permeavam as discusses culturais da época: Cicero Dias, Manoel Bandeira
(desenhista), Luis Jardim, José Lins do Rego; Benedito Monteiro, Joaquim Cardozo, José Maria de
Albuquerque e Melo, Joaquim e Vicente do Rego Monteiro, Ascenso Ferreira; José Claudio (1984) cita a
presenca de politicos, engenheiros e sanitaristas, entre os quais, Oliveira Lima, José Cordeiro, Benedito
Montenegro, Os6rio Borba, Silvio Rabelo, Olivio Montenegro.

4 Gilberto Freyre assinou um Manifesto Regionalista, que teria sido lido em 1926. No entanto, ao que as
criticas atuais indicam, esse texto nédo foi na época apresentado como manifesto e a versao que conhecemos
sofreu atualizagdo de Gilberto Freyre em 1952, na época de sua publicacdo. Portanto, diferenciou-se do carater
de manifesto aludido pelos modernistas em S&o Paulo.
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pontos de confluéncia com o movimento de Gilberto Freyre. Defenderam
ambos a tradigéo, o regionalismo, o inconformismo e tiveram, no entanto,
sempre a ténica de renovacéo. (1985: 158).

Com que concorda o historiador Flavio Teixeira:

PreocupagOes conservacionistas costumam lastrear iniciativas interessadas
em registrar e dar relevo as cores e costumes locais. O que € pouco
comum, e torna instigante essa proposta regionalista dos anos 20, é que
ela ndo se resume a uma reacdo conservadora. Se era tradicionalista, ndo
deixou também de incorporar inten¢es modernistas.”. (2007: 72)
Essas discussfes servem para evitar a tentacdo de ler o Movimento do Recife
como simples copia ou repercussdo das questbes debatidas em S&o Paulo, estas também
bastante plurais para serem reduzidas a um movimento coeso ideologicamente. Nem “anta”

nem “canibal”®

, 0 Movimento do Recife reage aos padrdes de pensamento, socialidade e
valorizacdo artistica da época, destacando os fazeres, as artes e as solugdes de adaptacdo a
realidade local como algo a ser valorizado e preservado. Sua renovacdo vem no sentido de
romper com a logica de legitimacdo de arte vigente e de reconhecer qualidade artistica na
producdo ja existente no cotidiano da populagdo brasileira. A heranga do movimento
regionalista se fard visivel no decorrer do Século XX, com diferentes énfases. Para o artista
plastico José Claudio da Silva (1984), a influéncia do movimento em torno de Gilberto

Freyre e da Revista do Norte deixou marcas profundas:

A década (de 1920) fica parecendo — e ndo somente a década, talvez
Pernambuco tenha ficado parecido — com a cabeca dos seus grandes
guias, Joaquim Cardozo, Gilberto Freyre, Ascenso Ferreira, pelo menos
no que tange a arte e literatura, para sermos parciais e até grosseiramente
sumarios, desde que dezenas de nomes estdo interligados, politicos,
engenheiros, Oliveira Lima, José Cordeiro, Benedito Monteiro, Osorio
Borba, Silvio Rabelo, Olivio Montenegro, sanitaristas (...) (1984:7)

Realmente, estabeleceu-se um novo parametro a ser seguido e, a partir de entdo, o
didlogo com as tradi¢bes locais virou mote recorrente durante todo o século, ganhando
conotacOes diferentes e adentrando, inclusive, programas politicos opostos. Joaquim
Cardozo (1985) compara o regionalismo ao expressionismo aleméo:

1> Anta era o simbolo do movimento verde-amarelo e o canibal, da antropofagia proposta por Oswald de
Andrade, cujos conceitos sdo opostos entre si, visto que o primeiro defende o resguarde a qualquer
estrangeirismo, e o segundo defende a degluti¢do das influéncias, utilizando-as a moda brasileira.
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O regionalismo era uma ordem de coisas sempre sujeita renovacoes,
desde Natividade Saldanha, desde Juvenal Galeno. Ao regionalismo eu
compararia o que foi e ainda é, para os alemaes, 0 expressionismo que,
como diz Herbert Read: Expressionismo ndo é um estilo especifico de arte
moderna como impressionismo ou pos impressionismo. Ele é algo que
tende a reaparecer no Norte (da Europa) sempre que a forca de uma
influéncia externa diminui.'® (1985: 147)

Seguindo esse raciocinio, elementos do regionalismo podem ser vistos na década
de 1930, com o Grupo Gente Nossa, na de 1940 com o Teatro do Estudante, na década de
1960 com o Teatro Popular do Nordeste, na década de 70, com o movimento Armorial
(Reis, 2005) e na de 1990, com 0 movimento manguebeat. Em cada um destes, assumindo

proposicoes e posturas diferenciadas.

2.2 Cultura popular e cultura Brasileira: simbolos de “Estados de Excecéo”

Conhecido como Era Vargas, o periodo que vai de 1930 a 1945 insistiu na
necessidade de consolidacdo do Estado-nacional. Para tanto, algumas idéias revolucionarias
da década de 1920 viraram suportes para uma invencdo do nacional, perdendo algo do seu
vigor. Em 1933, Gilberto Freyre langou o livro “Casa Grande e Senzala”, que marca a
sociologia brasileira por apresentar o processo de miscigenacdo como um elemento positivo
da formacdo do Brasil. Ao contrario, portanto, das teorias de “degeneracdo da raca”, em
voga.

A partir desse livro, o encaminhamento das reflexdes sobre a nacionalidade
ganhou outro rumo. Através da politica do Estado Novo, a repercussao dessa teoria que
“autoriza” a presenca negra e india na cultura brasileira rapidamente adentra na danca
aristocrética, agora como um desejo de realizacdo. Tdo bem historiada por Roberto Pereira,
a temporada de 1939, do Balé Municipal do Rio de Janeiro, reflete este desejo de criacdo de
uma arte brasileira mestica e as divergéncias dos criticos quanto ao que seria essa
brasilidade e como vé-la como qualidade artistica. A questdo: “pode o balé abrigar a idéia
de brasilidade” (Pereira, 2003: 88) é respondida pelas criticas da época que discordam entre
si sobre o que seria 0 nacional na dancga, ou o que seria bom na danca e sobre que nacional

pode representar o Brasil.

'® Tradugdo minha do original em inglés: “Expressionism is not like impressionism or pos impressionism a
specifically modern style in art. It’s rather a style that tends do reappear in north (da Europa) whenever the
strength of external influences diminishes”.
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Se, no inicio do século XX, havia uma demanda de artistas propondo uma
modernizacdo da arte brasileira, que levasse em conta os sotaques, 0s temas, 0 imaginario e
os elementos plasticos do pais existente, a partir do final da década de 1930, reinventar o
Brasil virou um programa estimulado pela politica nacional. Na danca, no Rio de Janeiro, 0
balé reforca sua afiliagdo com o romantismo e utiliza personagens indigenas e situacdes
“tipicas” para representar o nacional na danca. Por outro caminho, Eros Volusia'’, inspirada
em discussdes da danca moderna, ganha espaco para continuar o estudo e recriacdo de
dancas brasileiras. O Governo do presidente Getulio Vargas ndo viu dificuldades de
incentivar a criagdo de uma arte nacional, dando voz e vez a artistas, como Villa-Lobos e
sambistas do morro carioca, ou seja, utilizar parte das idéias nacionalistas dos movimentos
modernistas para promover a homogeneizacdo da identidade nacional.

J& no Recife, a relagdo ditadura Vargas/produgdo artistica parece ainda mais
conservadora. A década de 1930 é marcada pela repressao a arte moderna e aos cultos afros,
movida pelo governo Agamenon Magalh&es, em acordo com uma parte do clero, chegando-
se a apagar murais do artista plastico Di Calvalcanti.'® Nesse periodo, foi criado um érgdo
de inspiracdo romantica: a Federacdo Carnavalesca — instituicdo criada por folcloristas e
comerciantes (Assis, 1996) — com o objetivo de regular o carnaval e atuar junto aos
populares para converter suas manifestaces em favor do “interesse nacional” (Almeida,
1996).

Roberto Benjamin (2000) discute a acdo do Governo junto as culturas populares
durante a historia do Brasil e afirma que esta foi exercida através da acéo policial ou através

da concessdo de subvencdes e prémios:

Usados habilidosamente como tatica de “domesticacdo” das agremiacdes
populares. De inicio foram oferecidos contratos de apresentacdo sem
clausulas restritivas. Estabelecida a dependéncia se fixaram, entdo, as
horas, os lugares e os modos de desenvolver a brincadeira dentro de
programacdes pré-estabelecidas, cujo descumprimento obriga a devolugéo
das subvencGes recebidas, a exclusdo da premiacdo e do acesso a novos
contratos e novas subvencBGes. As normas sdo apresentadas como

7 Bailarina que atuou no Teatro Municipal do Rio de Janeiro e na década de 1930 ficou conhecida como
criadora do hailado brasileiro. Mais informac6es em Pereira, 2003.

18 “Infelizmente vimos a intolerancia do periodo anterior voltar a ter curso no governo de um homem de viséo como foi
Agamenon Magalh3es, pelo mau assessoramento que, nesse campo, recebeu de Manoel Lubambo, acumpliciado com um
clérigo de origem Portuguesa, uma espécie de Savonarola (o jesuita Padre Fernandes do Colégio Nébrega, segundo Caio
Souza Ledo), que ndo s6 influiu para que voltassemos as persegui¢des dos cultos afros como para apagar painéis de Di
Cavalcanti e pensar-se em fogueiras que devorassem materialmente um livro que comegava a fazer sucesso ja entéo, o
Casa Grande e Senzala, de Gilberto Freyre.” (apud Claudio, 1984:14). Alguns desses murais foram recuperados
durante a década de 1990.
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consolidacdo do costume tradicional, mas, na verdade, sdo fruto do
trabalho de tecno-burocratas. (2000: 30).

Instituicdo similar a Federacdo Carnavalesca também foi criada no Rio de Janeiro
para organizacdo das Escolas de Samba. O professor Fernando Passos™, nota que a
dimensdo historiografica das Escolas de Sambas apresentam a historia do Brasil como o
encontro das trés etnias, tendo nesse sentido um aspecto pedagdgico materializado nas suas
alas e organizacdo do desfile, o que corrobora a afirmagdo de Benjamin.

Assim, através da Federacdo Carnavalesca e da politica do Presidente Vargas, a
proposicdo regionalista e modernista foi resumida a uma tentativa de controle e
“preservacdo”, no sentido restrito e invidvel do termo, das expressdes populares.
Transformadas em folclore, as producdes simbolicas do Brasil foram novamente retiradas
das discussdes amplas sobre a sociedade brasileira. Mas isso nédo significou o néo
investimento em arte. Antonio Alves (1993) aponta o periodo do Governo Agamenon
Magalhaes como o apice econdmico de Pernambuco no séc XX, com realizacdo de grandes
obras de urbanizagéo e infra-estrutura. No campo das artes, essas a¢des se materializaram na
criacdo do saldo anual de pintura, da orquestra sinfonica, de um programa editorial e da

Casa do Estudante de Pernambuco.

2.3 O Teatro retoma a discussao

Em meados da década de 1940, novamente a questdo da cultura popular volta a
tomar o centro das discussGes sobre a arte convencional no Recife. O contrario do que
acontece, na mesma época, no eixo Rio-Sao Paulo, onde as marcas da politica nacionalista
do presidente Getulio Vargas criaram forte repulsa ao tema nacional, na arte brasileira pos-
segunda-guerra e pos Era Vargas, principalmente no ambito das artes plasticas. O
movimento modernista brasileiro, da década de 1940, recusa qualquer relacdo com a
Semana de Arte Moderna de 22 e investe no abstracionismo e no conceitualismo.

Em Pernambuco, ao contrério, tanto nas discussfes da arte convencional quanto na
incipiente industria cultural, a cultura popular centraliza atencGes. Nesse periodo, o frevo
encontra o0 seu apice, ganhando destaque nacional com canc¢des do compositor Nelson
Ferreira. O principal meio de legitimacdo da danca do frevo, fora do carnaval, eram o0s

concursos de passistas realizados nos auditérios das radios locais. No entanto, para Flavio

19 Anotag6es feitas durante orientacao individual.
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Teixeira (2007), essa nova fase de ebulicdo artistica do Recife tem no teatro um ponto de

convergéncia, atraves da figura do teatrologo Hermilo Borba Filho. Segundo ele:

Entre os anos 40/50, a producéo teatral foi, seguramente, a que aglutinou
em torno de si uma maior variedade de outros artistas que ndo apenas
dramaturgos e atores, como muitos dos artistas plasticos que estavam a
procura de um espago para realizar experimentos e divulgar seus
trabalhos, mas também vérias outras modalidades de escritores, literatos
de um modo em geral, artistas graficos, futuros escultores, etc., que na
falta de opcdo, encontraram na movimentacdo teatral uma oportunidade
de compartilhar preocupacdes, debater propostas e paradigmas de criacao
estética, fortalecer conviccdes, exercitarem-se enfim, junto a um coletivo
de aspirantes a artistas de um novo tipo. (2007:98)

E no Teatro do Estudante de Pernambuco (TEP), que a discussdo sobre o popular retorna
ao centro dos debates artisticos, atraves da figura de Hermilo Borba Filho, lider do grupo. As acdes e
reflexdes do TEP sdo singulares no debate nacional, tanto do ponto de vista do seu programa
artistico quanto da compreenséo sobre a cultura popular, visto que o debate nacional sobre esse tema
estava fincado nas perspectivas folcloristas. Portanto, torna-se fundamental mergulhar na
especificidade das discussdes que sdo base para futuros desdobramentos.

As reflexbes do TEP guardavam proximidade ao modernismo-regionalista, no
entanto, nasciam embebidas das reflexes sociais que marcaram 0S romances sociais da
década de 1930, das urgéncias humanisticas pds-segunda guerra mundial e também da
reflexdo sobre a arte teatral (Teixeira, 2007). E nesse ambito, o que se pretendia era criar
“uma nova linguagem teatral”, atuar contra o teatro realista que imperava e atualizar as
discuss0es teatrais. No entanto, a relacdo com as representacdes populares para isso advinha
mais do reconhecimento das qualidades artisticas dessas, do que de um programa
nacionalista. E nesse sentido que o TEP se enquadra nas producdes que inauguram o teatro

moderno no Brasil, como explica Teixeira, em dois momentos:

Cumpre registrar que essa ruptura que fundamenta a proposta de Hermilo
para 0 TEP ndo estd muito distante daquele movimento que, para tantos,
define o aparecimento do teatro moderno. De fato, € moeda corrente entre
0s estudiosos a caracterizagdo do nascimento do teatro moderno a partir
da emergéncia da figura do encenador na qualidade de autor do
espetaculo. Seria ele que faria convergir a representacdo teatral seu carater
de obra autbnoma. (2007: 123-124)

Continuando com o pensamento de Teixeira:
Especificamente no que diz respeito ao teatro, a iniciativa do TEP por

uma dramaturgia calcada numa expressdo cénica popular foi da mesma
forma pioneira. E agora, j& ndo apenas no &mbito local, mas nacional(...) 0
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gue o TEP traz como contribuicdo é sua resoluta opcdo de encontrar um
modelo nacional de expressdo cénica. (2007: 146)

Uma das relevantes contribuicbes do TEP a respeito da concepc¢do da cultura
popular esta no fato de que sua proposta tendia a rasurar as hierarquias do campo da arte, ao
reconhecer o carater artistico das produc6es populares. Um exemplo disso foi a promocao
de uma apresentacdo do Boi Misterioso de Afogados, em 1947. Tal apresentacao provocou
grande entusiasmo e foi considerada pelo jornalista do Diario de Pernambuco “o melhor
espetaculo teatral de 1947, aqui no Recife”®. Ao invés de o espetaculo popular ter como
funcdo servir de inspiracdo para os artistas do teatro, o proprio Boi de Afogados era
referendado como producédo artistica. Tomando as palavras de Flavio Teixeira (2007: 138),
“ndo ha hierarquizagio de subgéneros, hierarquicamente subalternos. E teatro e ponto. Do
bom, do melhor. Em exata sintonia com as concepg0es partilhadas pelo TEP.”

Portanto, conclui que no TEP,

tais manifestacBes sdo vistas como expressdes da criatividade artistica
popular. S&o espetaculos dotados de poder encantatério, de comunicagao,
da beleza que arrebata e enreda os circunstantes da “brincadeira”.
Inventividade e criacdo. Espetaculos, no sentido pleno da palavra, com 0s
quais muito haveria com o que se aprender: em seus artificios de enredo,
em suas solucbes “cenograficas”, em sua capacidade de improvisar e
interagir com o publico, enfim, no seu aproveitamento das circunstancias
e condigOes de vida dos estratos populares. (2007:136)

Segundo Teixeira, no ambito de suas criacdes teatrais, Borba Filho defendia um
teatro conectado com a construcdo da democracia e por isso ndo podia deixar de estar em

contato e refletir sobre seus problemas e aspiracGes, conforme explica:

O aggiornamento que Hermilo prop6e implicava romper com o teatro
estabelecido em dois planos — o sécio-politico e o estético. No plano
socio-politico, significava superar em definitivo o “teatro burgués”. Filho
de sua época, ha no “manifesto” de criagdo/langamento do TEP reiteradas
alusbes a0 momento pds-guerra, visto sob a ética de quem acabava de
presenciar um Estado de excecdo. Auspiciando a democracia, Hermilo
esperava ver a acompanhd-la uma maior valorizacdo das causas
populares. (2007: 117)

Véem-se quais necessidades fazem a arte popular estar no centro das discussdes: o

reconhecimento de suas qualidades artisticas e ndo apenas de resguardo de “pureza”

20 Diario de Pernambuco, 14 de outubro de 1947. p 03, transcrito em Teixeira, 2007.
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perdida; um desejo de reorganizacdo da democracia, que como o préprio nome revela esta
ligada ao aumento do papel do povo na tomada de decisdes. Ha ainda mais um elemento que
0 pbe em oposicdo ao teatro vigente na época: a necessidade de renovacdo do fazer teatral,
defendendo um teatro despojado de suas inten¢des de mimese da realidade. Buscava-se um
outro tipo de relacdo com o publico que o tornasse mais ativo, consciente do carater de

artificio da arte:

O espectador deve assistir a uma representacdo teatral ciente de que esta
diante de uma manifestacdo artistica e ndo como se fosse uma
continuagdo da vida. Ai estd outra iniciativa que caberd ao teatro do
estudante: quebrar os padrdes estabelecidos por uma rotina que mecaniza
0 espetaculo em vez de torna-lo coisa viva, palpitante. O teatro deve
transbordar o sentido vital do conceito popular, o popular deve surgir
como conseqliéncia do meio e converter-se em instrumento poético.
(Hermilo Borba filho. Teatro: arte do povo: 62-63 apud Teixeira, 2007:
122)

E, 0 seu instrumento para isso era aprender com o teatro popular, que ja possuia

varias dessas caracteristicas, ou seja,

(dar) énfase ao despojamento, a mascara, a quebra da ilusdo, a
improvisagdo, a roupa”, fazendo com isso, sobressair suas “marcas de
distanciamento, anti-ilusionismo, critica, didatica. (Hermilo: Vida e Obra
de Hermilo Borba Filho. Ed Comunicarte 1981 apud Teixeira, 2007: 121)

Vé-se, de outra forma, um caminho j& antes desejado: encontrar na arte e nas
formas de fazer brasileiros ndo apenas temas, mas elementos artisticos para criagdo de uma
arte que nao parecesse indiferente a realidade local. O TEP manteve suas atividades por seis
anos e se dissolveu pela inviabilidade financeira. Mas sua heranga se desdobra de diversas
formas, em diversas areas. No teatro, na década de 1960, parte dos seus integrantes, entre
eles Hermilo Borba Filho e Ariano Suassuna, retoma alguns dos seus preceitos, criando o
Teatro Popular do Nordeste (TPN).

2.4 Década de 1960 e 1970 - O(s) povo (s) da arte e da nagao

O Teatro Popular do Nordeste tem sua existéncia inicial®*

num periodo de grande
movimentacdo social. Com base em movimentos sociais, como a Liga Camponesa, 0

crescimento do Partido Comunista e dos movimentos populares pela efetivacdo da

2! Funciona de 1960 a 1963, depois de 1965 a 1970 e ha reaglutinagdo em 1974.
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democracia e reivindicacao de distribuicdo de terra e renda, o inicio da década de 60, no
Recife, € momento de embates politicos, em que as questdes ideoldgicas repercutem em
todos os ambitos da sociedade. A retomada das propostas do TEP nédo teve 0 mesmo sentido
(Teixeira, 2007), pois o termo “povo” ganhava, entdo, seu sentido de classe social que
emergia para exigir espago social, como aponta José Batista Neto:

O aparecimento do povo como “categoria histérica” se efetiva com a
participacdo popular no processo politico administrativo, com o
deslocamento do contetdo do governo de um projeto modernizador para
um popular e com o0 avan¢o da organizacdo dos diversos segmentos da
classe trabalhadora. (1987:237)

Nesse novo contexto, a manutencdo da proposta do TEP soava “a direita”, por ndo
acompanhar as discussdes consideradas inovadoras quanto a compreensao do “povo”. Essa
percepcao conservadora da proposicdo do grupo foi ampliada quando, visando a sua

"22 o TPN assinou

manutencdo financeira e a distingdo da entdo propagada “arte engajada
contrato com o Governo do Estado, que representava as forgas conservadoras da época.

Em oposicao a essas forgas e com popularidade crescente, emergia a figura politica
de Miguel Arraes, lider que congregava intelectuais, artistas e movimentos populares, da
esquerda. O centro de sua campanha para a Prefeitura do Recife em 1958 foi a questdo da
educacdo publica, com base em pesquisa que mostrava déficit escolar de 45 mil criancas
sem acesso a escola. A partir de entdo, um “movimento educativo”, que teve como base
importante a Universidade Federal de Pernambuco, através da criacdo do Servico de
Extensdo Cultural, coordenado pelo professor Paulo Freire, atua como congregador de todos
que se sentiam afinados com a necessidade de renovacdo da sociedade. O movimento foi
acolhido pela Prefeitura do Recife, atraves da criagdo do Movimento de Cultura Popular
(MCP), em maio de 1960, e teve as varias areas da arte como elemento importante do
processo educativo.

O MCP se organiza como sociedade privada sem fins lucrativos e recebe recursos da
Prefeitura do Recife para implementar um plano de democratizacao da educacéo e cultura, e
consegue resultados positivos, tanto no aspecto quantitativo quanto qualitativo. Em dois
anos, o0 MCP instalou 104 escolas, atendendo 9 mil criancas. (Neto, 1987:245). Suas acdes
envolviam também programas de réadio, alfabetizacdo de adultos, acfes de artes plasticas,

teatro, musica, entre outros. Uma das caracteristicas desse movimento foi também a

22 Inicialmente Hermilo Borba Filho e Ariano Suassuna fizeram parte dos movimentos da esquerda, no
entanto, diante de divergéncias do programa artistico, o TEP se separou do MCP.

-50 -



aproximacdo com as formas de expressao populares, estimulando apresentaces dos grupos
locais.

A ligacdo com a cultura popular fez-se como um dos pilares, para 0 sucesso da
iniciativa. Acreditava-se na utilizacdo de métodos didaticos, que aproximassem a populagao
dos contetdos e reflexGes a serem ensinados e um dos elementos que proporcionaria esse
encontro se daria através das linguagens artisticas conhecidas da populacdo. No ambito
nacional, no mesmo periodo, houve também forte movimento de partidos da esquerda que
defendiam o contato direto com o povo. Esse movimento tinha suas bases no movimento
estudantil de conscientizacdo do povo, através do Centro Popular de Cultura (CPC), também
conhecido como Movimento Cepecista. No entanto, € preciso fazer ressalvas quanto a
comparar 0 movimento Cepecista, que pregava a criacdo de uma arte “revolucionaria”
contra “valores burgueses”, com a agéo que aconteceu no Recife. A filosofia dos CPCs era
baseada estritamente na filosofia marxista de conscientizagdo do povo do seu papel
revolucionario. Nesse movimento, o que o CPC chamava de arte popular era tratado como

arte do povo e assim definida:

A arte do povo é predominantemente um produto das comunidades
econdmicas atrasadas e floresce de preferéncia no meio rural e em areas
urbanas que ainda ndo atingiram as formas de vida que acompanham a
industrializacdo. O trago que melhor a define é que nela o artista ndo se
distingue da massa consumidora. (...) e 0 nivel de elaboracédo artistica é
tdo primério que o ato de criar ndo vai além de um simples ordenar os
dados mais patentes da consciéncia popular atrasada. (...) A arte do povo e
a arte popular quando consideradas do ponto de vista cultural rigoroso
dificilmente poderiam merecer a denominacdo de arte. (Estevam,
1963:90)

Demonstrava, portanto, preconceito quanto a producdo cultural popular existente. Ja o
MCP era formado por um conjunto de forcas ideoldgicas diversas e, portanto, a
compreensdo do Partido Comunista era uma entre tantas forcas em acdo. Germano Coelho,
um dos lideres, explica, em sua visdo, as inten¢des culturais do MCP como “um movimento
entre outros, que procurou desenvolver essa cultura popular e, sobretudo, ligar a juventude e
a intelectualidade a cultura do povo” (apud Mauricio, 1978: 27).

Também no ambito das agdes praticas e por sua énfase na educagdo basica e
formacéo cultural como um todo, 0 MCP diferia do movimento Cepecista em seu trato com
as artes do povo. E se, pelo menos na &rea teatral, a proposi¢cdo do MCP pareceu ao grupo
liderado por Hermilo Borba Filho como arte “engajada”, a ponto de as discussdes artisticas

estarem submetidas ao objetivo de “educar” e transmitir contetdos sociopoliticos, o
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conjunto das acdes do MCP promoviam alteracdes na posicdo do povo nas disputas
politicas. A discussao sobre a legitimidade da arte popular extrapolava o circuito dos artistas
e voltava a fazer parte do cotidiano do ensino, das festas, dos discursos publicos.

Com o Golpe Militar de 1964 e a extin¢do de todas as a¢des desenvolvidas pelo
MCP, as discussdes foram silenciadas como parte da estratégia do Regime Militar, como
explica Renato Ortiz:

Fica evidenciado, ap6s o golpe Militar, que a politica de esquerda do
Brasil tinha relativa hegemonia na area cultural. O Regime Militar passou,
nos Ultimos anos da década de 60, a reprimir as acGes culturais que
vinham do periodo anterior. Foram promulgadas, logo ap6s o golpe, leis e
portarias que instituiram controle de varias &reas sociais e extinguiram
diversas acOes culturais consideradas subversivas. (1994: 90 apud
Vicente, 2007)

Portanto, sé a partir da década de 1970, o Governo Militar voltaria a investir no
campo da arte e da cultura, como afirma Cohn “A busca de uma politica nacional de cultura
realmente existe nessa fase crucial dos anos 70, e seu objetivo era bem definido: a
codificagéo do controle sobre o processo cultural”. (1984:88 apud Vicente, 2007).

No entanto, no Recife, 0 novo regime retoma cedo a atuacdo no campo da cultura
e, mais especificamente, das acbes para a cultura popular. E possivel acreditar que essa
excecdo na conduta do Regime Militar tenha se dado no Recife porque os embates dos anos
anteriores — ao forcar os partidos da direita local a atuarem nas mesmas &reas que o MCP
— permitiram continuidade de acdo. A¢bes como a criagdo da Fundagdo da Promocao
Social, que atuava de forma assistencialista, apontam que as forcas “de direita” tentavam
fazer frente ao crescimento do MCP junto as populacdes pobres, como explica o professor
Jose Batista Neto:

A concorréncia aberta pelo governo estadual as iniciativas da PMR atinge
quase todas as areas da educacdo e da cultura desenvolvidas a época,
inclusive com uma sistematica que se quer similar (...) A FPS faz contrato
com o Teatro Popular do Nordeste para montagem de espetaculos
populares em oposicdo as iniciativas emecepistas na area! O teatro de
Fantoches, o Teatro Ambulante e Teatro ao Ar Livre, este Ultimo
construido na propria sede do MCP. A contraposicdo se estende aos
terrenos das artes plasticas, do artesanato, do lazer e do esporte. Onde
havia uma iniciativa do Governo Municipal, via MCP, la estava o
Governo Estadual se contrapondo pelo mimetismo. (1987:244)

Respaldado por alguns intelectuais e diante do alcance social das acdes recentes,
rapidamente, apds o Golpe Militar, o0 Governo deu continuidade a sua forma de lidar com a

questéo popular, eliminando todas as agdes do MCP.
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Nesse periodo, como aliado das liderangas que assumiram o poder com o Golpe
Militar, j& em 1965, o Teatro Popular do Nordeste (TPN) retoma suas atividades. No
entanto, a posicdo de Hermilo Borba Filho a frente do TPN é de que ele serviria como
espaco de contestacdo a situacdo politica do Brasil. O espaco cultural do grupo abrigava
exposicdes e apresentacdes de espetaculos e, segundo depoimentos reunidos por Milton
Baccarelli (1994), era considerado um lugar de resisténcia para artistas e intelectuais. Por
esse motivo foi alvo de repressdes e dificuldades financeiras.

J& Ariano Suassuna, convidado a colaborar no &mbito nacional, foi membro
fundador do Conselho Nacional de Cultura (1966) e estava entre os intelectuais que
subsidiavam o regime na organizacdo de sua politica, fato que o deixou marcado como um
intelectual “de direita” até a década de 1980, quando apoiou as elei¢bes do entdo esquerdista
Jarbas Vasconcelos e a retomada de Miguel Arraes no Governo de Pernambuco. O
Conselho Nacional de Cultura, com o objetivo de delinear uma politica nacional para
“defesa” da cultura, delimita a forma como o governo ditatorial militar retomara a discussédo
sobre a cultura popular no &mbito nacional: enfatizando a necessidade de preservacao.

Nesse periodo, as divergéncias entre Suassuna e Borba Filho quanto a forma como
0 regionalismo deveria se materializar comecaram a aparecer. De acordo com Reis (2005),
Suassuna nega o carater modernista, que compunha a concepgéo do regionalismo Freyreano
no inicio do século, e declara sua recusa tanto ao movimento modernista, quanto a idéia de
vanguarda. O seu foco é assumidamente tradicionalista e ligado a uma concepc¢édo classica
da arte. Enquanto Hermilo Borba Filho mantinha ligagdo com as vanguardas teatrais
européias e discordava da perspectiva que Ariano Suassuna enfatizava, como explica: “o
que Ariano pretende é a aristocratizacdo do popular. Rejeito sua preocupacdo com a

aristocracia do sertanejo” (Hermilo Borba Filho, apud Reis, 2005: 25)

2.5 “Popular & Erudito” — 0 movimento armorial

A atuacdo de Suassuna durante o Regime Militar e a sua projecdo nacional como
artista e intelectual marcou o panorama artistico de Pernambuco e sua influéncia é visivel
também no campo da danca. Em 1970, Suassuna fundou o Movimento Armorial, que se
afirmava contra a invasdo da cultura norte-americana no Brasil e defendia o fortalecimento
da arte brasileira “erudita”, baseada na cultura popular. Com atuacéo nas areas de mdusica,

artes plasticas, literatura e teatro, o Movimento Armorial foi favorecido, inclusive
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financeiramente, pela atuacdo politica de Suassuna a frente da Secretaria de Cultura da
Prefeitura do Recife, de 1975 a 1978. Nesse periodo, sua influéncia adentrou a area de
danca, ao propor a bailarina e professora de balé Flavia Barros coreografar o espetaculo
Balé Armorial do Nordeste — Iniciagdo Armorial aos mistérios do boi de Afogados,
roteirizado por ele.

N&o era a primeira vez que o tema popular era tratado no cenario da danca classica
do Recife, mas foi com certeza um marco pela missdo dada a tal tarefa>. A prépria Flavia
Barros ja havia se aproximado do tema com a criacdo de dancas utilizando elementos da
cultura afro-brasileira, como o espeticulo Ritual Afro-Brasileiro (1966), que utilizava
dancas dos orixas (Neto, 2001), e Frevo (1973), desenvolvido como parte de uma aula-
espetaculo que, em projeto com a Secretaria de Educacdo, visava “levar a danca folclérica
para dentro das Escolas da Rede Municipal da Cidade” (Neto, 2001:147). A utilizagdo de
elementos populares em coreografias ndo era novidade para Flavia Barros, que dangou no
Balé Municipal do Rio de Janeiro de 1953 a 1958, conhecendo obras do repertério desse
Balé, como Maracatu, Congada, O Papagaio do Moleque, que visavam a incorporacdo de
elementos brasileiros na produgéo coreografica.

E possivel imaginar, portanto, que a compreensdo de unido do “popular” com o
“erudito”, que Flavia Barros implementa no Balé Armorial, tenha ligacdo direta com esse
pensamento de danca que, na década de 1930, tentava forjar um Balé Brasileiro.

A proposta de Ariano Suassuna, em 1976, no entanto, foi tentar unir “o popular e 0
erudito”, ndo apenas no roteiro, mas também no elenco. Para isso contratou um elenco de
bailarinos formados pela professora Flavia Barros e o grupo de bumba-meu-boi do Capitéo
Antonio Pereira, O Boi Misterioso de Afogados. A unido dessas duas realidades — sociais e
estéticas — fazia parte do roteiro do espetaculo, que culminaria na mistura de ambas,
resultando na danga armorial, “uma danga erudita brasileira”. Mas o resultado néo ficou a

contento de Suassuna, segundo Goretti Rocha de Oliveira:

Segundo ele, as técnicas do balé classico e da danca contemporanea néo
foram colocadas a servi¢o das dancas populares, ou seja, ndo houve uma
fusdo, mas uma superposicdo entre essas técnicas. “Houve uma

23 Em 1959, a professora de balé cléassico do clube internacional, Ana Regina criou uma coreografia com
tematica nordestina. Ariano Suassuna, ja reconhecido como dramaturgo, escreveu um roteiro para danga
chamado Os Medalhdes, com musica do compositor Guerra Peixe. Nesse roteiro, a historia se passa numa feira
livre com elementos de cidade do interior: “As personagens com seus tipos comuns constituiram as fontes em
que a coreografa buscou inspiragdes, procurou aproximar o publico desse universo popular, do homem
simples, com seus trabalhos, seus ritmos, sua masica” (Siqueira, 2004:72).
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superposic¢do errada, falsa”, e o espetaculo “ficou parecendo uma cobra de
duas cabecas”, comenta Suassuna em entrevista (...)(1993:139)

Apesar da afirmacdo de Suassuna, o espetaculo foi recebido com entusiasmo pelo
publico e pela imprensa local. Na época, a cobertura da revista Veja destacou a grande
presencga do publico nas seis apresentacdes e a dificuldade de entender o enredo e algumas
proposi¢ées cénicas como “a presenca no palco do Capitdo Antbnio Pereira, chefe do
bumba-meu-boi, durante a maior parte do espetaculo”. (apud Oliveira,1993:140)

No campo das discussGes sobre a cultura popular, o Movimento Armorial se
coloca como defensor da arte popular que estaria sendo ameacada pela industria cultural
estrangeira. O manifesto do Movimento Armorial explica: “s6 0 povo é que mantém, até os
dias de hoje, essas caracteristicas brasileiras que nos atualmente procuramos defender,
contra a corrente europeizante e cosmopolita, o que fazemos buscando ligar nosso trabalho
de escritores e artistas criadores a Arte, a Literatura, aos espetaculos populares”. Dessa
forma, o0 movimento se coloca em oposicdo a todas as tentativas de didlogo artistico com o
rock e demais culturas “cosmopolitas”, assumindo um carater conservador.

Além disso, é possivel afirmar que € um olhar especifico sobre a cultura popular
que determina as escolhas de Suassuna, como é possivel concluir do estudo de Idelette dos
Santos (2000:98). Segundo ela, para Suassuna, a cultura popular nordestina tem
caracteristicas medievais. Para exemplificar, ela aponta que a musica Armorial foi buscar
elementos “eruditos” que se encontram na mausica popular, como ecos da musica de corte
nos romances ibéricos, influéncia do canto gregoriano, motes medievais, etc... Portanto, ndo
é todo folclore que reflete o Brasil que Suassuna pretende construir e, sim, aqueles em que a
influéncia ibérica aparece na sua estrutura (e ndo a africana, indigena ou outro elemento).
Ou seja, ndo ha apenas delimitacdo do que € popular e do que é folclore, mas daquilo que
nessas interfaces serve a um projeto especifico de tentativa de “eruditizacdo” da arte
brasileira.

E ainda, ao afirmar o desejo por uma arte “erudita” nacional, ele investe o campo
de discussdo de hierarquizacdo, em que a arte popular, apesar de valorizada e defendida, €
insuficiente enquanto arte. Esta precisa da leitura de artistas “eruditos”, que a transformem
em criagdes “universais”. Ou seja, se através da proposta do TEP o Boi do Capitdo Antonio
Pereira se apresentou no teatro, como Unica atracao; na danca armorial, ele deveria se fundir

com o balé classico para retornar ao palco. Na area de danca, ainda na sua gestdo na
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Secretaria de Cultura do Recife, Suassuna fez nova tentativa de criacdo da danca Armorial,
que culminou na criacdo do Balé Popular do Recife, que € discutido no capitulo quatro.

Imagem 003

Balé Armorial do Nordeste, 1976

O movimento Armorial retomou as discussdes propostas na década de 1920 pelo
modernismo regionalista e na década de 1940 pelo Teatro de Estudantes de Pernambuco, no
entanto, assume carater reacionario frente a penetracdo das culturas estrangeiras e
cosmopolitas. Essa retomada tem sua base de elaboragdo no binémio “popular” e “erudito”,
que sdo tomados, a0 mesmo tempo, como termos antag6nicos e complementares.

Dentre as diversas nuances que a discussdo regionalista teve no séc. XX, em
Pernambuco, a proposicdo armorial foi a que de forma mais enfatica dialogou com o cenario
da danca. A proposicdo do movimento de abarcar as mais diversas areas da arte e as
condi¢cBes materiais proporcionadas pela posicdo publica de seu lider sdo fatores
determinantes para essa influéncia.

Dentro da proposicdo armorial ha uma recusa aos aspectos modernos da arte,
principalmente no que se refere a “quebra do encantamento”, para usar as palavras de

Suassuna; uma opg¢do pelo tradicionalismo, que no contexto de Pernambuco liga-se a
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manutencdo de simbolos de poder da aristocracia rural; e um retorno/reforco da
compreensdo hierarquica entre “arte erudita” e “arte popular”.

José Jorge de Carvalho (2000) apresenta a complexidade das questBes que giram
em torno da conceituacdo das diversas expressdes artisticas, evidenciando diferencas e
similaridades entre o que se chama “cultura popular”, “folclore”, “cultura erudita” e as
tradicdes de pensamento que orientam esses conceitos. Carvalho estabelece a estreita
relacdo entre os problemas do “folclore” e da cultura “erudita”. Dois elementos sao
definidores dessa colocacéo:

1. o entendimento dessas duas vertentes como tradi¢cGes de uma memdria longa,
que trabalham dentro de uma tradi¢do, “comentando-se, auto-referindo-se constantemente,
isto €, estabelecendo uma hermenéutica basica para sua existéncia, contribuindo justamente
para a construcdo de uma memdria coletiva— com todo o0 peso e responsabilidade que esta
acarreta nos planos moral, politico, religioso, social, etc.” (Carvalho, 2000:33)

2. a compreensdo de que a emergéncia da industria cultural e da cultura de massa
colocam ambas em uma estrutura complexa em que 0s seus contextos tradicionais estéo
fragmentados. Ou seja, ambas sdo tradi¢cGes que, ao se estruturar em funcdo da articulacéo
de elementos de uma memdria longa, sdo colocados em crise na estrutura da industria
cultural, em que prevalecem valores “descartdveis, imediatos, narcotizantes,
comerciais”(Carvalho, 2000:30).

Em acordo com as reflexdes de Paulo Sérgio Rouanet, Carvalho aponta que a
construcdo da idéia de folclore também esta em sintonia com a formulacdo de o que deveria
ser a “cultura erudita”, como afirma:

De fato, a propria construcao de uma cultura folclérica pura, auténtica, foi
formulada, sobretudo, pelos roméanticos alemaes (principalmente por
Herder), justamente ao mesmo tempo em que construiam, também, um
ideal de cultura classica, de elite, ou “superior”. (2000:26)

O que podemos deduzir dessa reflexdo é que o reconhecimento do folclore
enquanto cultura que deve ser valorizada, parte da compreensdo de uma estrutura
convencional de pensamento sobre cultura, que antevé um projeto de desenvolvimento da
humanidade, baseado na relacdo entre particular e universal, sendo o folclore o particular e
0 erudito, o universal.

E interessante perceber duas tradicdes académicas que se formam dessa reflexdo
que se inicia no século XVIII: por um lado os artistas “eruditos” vao utilizar o popular para

se universalizar e os folcloristas véo estudar e “proteger” o folclore para que essa tradi¢do
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coletiva ndo se perca. Esse reflexo encontra repercussées em meados do Século XX, pois,
tanto pensadores da “cultura erudita” quanto do “folclore” se ressentem das perdas em cada

area, como explica Carvalho:
llustrando o contexto da presente discusséo, se leio as Anotacgdes (1950-
1969), de Max Horkheimer (que era, inclusive, um pensador critico), é
como se estivesse lendo um equivalente da Carta do Folclore Americano
para a classe dominante! (2000:26)

Segundo Carvalho, ambos se ressentem da descaracterizacdo e perda de memoria
das tradicbes a que se referem. Seguindo a tradicdo classica de pensamento, as
caracteristicas delimitadoras dessas duas tradi¢Ges sdo, por um lado, a relagéo entre produtor
e consumidor, sendo esta distin¢do clara na cultura “erudita” e ndo no “folclore”, no qual
produtor e consumidor se confundem; e, por outro, a relacdo entre individuo e coletividade,
como explica:

Enfim, nesse modelo classico da redonda esfera da cultura (que é uma
extensao das idéias de Herder sobre o avan¢o da “humanidade” individual
via o pertencimento a uma comunidade concreta), a cultura popular
mantém vivo o espirito coletivo, fonte constante de inspiracdo e estimulo;
enquanto a cultura erudita, partindo do popular — particular, transcende-
0, permitindo assim, o desenvolvimento pleno do espirito individual.
(2000:27)

Dessa forma, podemos ver que mais do que antagdnicas, a “cultura erudita” e a
“cultura popular” sdo concebidas na modernidade como complementares. Seguindo esses
parametros, 0 movimento armorial se coloca como um movimento de cunho artistico em

que a cultura popular ¢é fonte para criacdes artisticas. Como bem explica Idelete Santos:

O movimento ndo relne artistas populares, mas artistas cultos que
recorrem a obra popular como a um “material” a ser recriado e
transformado segundo modos de expressdo e comunicacdo pertencentes a
outras praticas artisticas. Esta dimensdo culta e até erudita manifesta-se
tanto na reflexdo teorica, desenvolvida em paralelo a criacdo, quanto na
multiplicidade de referéncias culturais. (2000: 98)

Na éarea da danga, Suassuna empreende iniciativas neste sentido, desde 1959,
mantendo o mesmo sentido geral do roteiro: apresentam-se elementos “populares” e
elementos “eruditos” e depois a conciliacdo desses elementos. Sua abordagem desejava
“fundir as raizes culturais mais importantes: a tradicdo mediterranea, ibérica, com a tradicédo
popular” e colocar “a técnica tradicional erudita a servico da danca brasileira tal qual
sonhamos — dionisica, por um lado, hieratica por um outro, total, de festa, celebrativa e

sagratoria, na linha dos nossos extraordinarios espetaculos populares.”(Suassuna, 1976)
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S&o visiveis as idéias iluministas, descritas por Carvalho, na estrutura do
pensamento e nas propostas de Suassuna. Assim como Goethe, Suassuna acredita numa arte
“erudita” que se inspira e se universaliza a partir do didlogo com o “folclore”. Para
Suassuna este é o projeto ndo s6 para a arte, € o caminho para a criacdo de uma arte
nacional, com caracteristicas brasileiras, projeto que centraliza sua intencdo artistica e
politica. Afina-se, portanto, com preocupacfes presentes tanto no romantismo quanto no
modernismo brasileiros e compde a contrapartida da arte para a constru¢do do pais,
explicitada em manifestos diversos. Nos capitulos quatro e cinco apresentarei e discutirei
outras implementacfes praticas dessa teoria no campo da danca. O préximo capitulo
apresenta o desenvolvimento do frevo refletindo sobre as hierarquias sociais e suas

implicacdes no campo artistico.
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Sem aviso, abro bragos e pernas ao mesmo tempo. Nesse rompante assumo a
posicdo de combate e defesa: pernas esticadas - meu pé direito, apoiado sobre
0 calcanhar parece solto no ar, indefeso, mas sobre o peito do meu peé
esquerdo, meu corpo seguro me apronta para novo golpe; peito aberto, meus
bracos estdo paralelos atras das costas, mas as maos abertas, espalmadas,
anunciam essa posicdo quase como um estilingue que esticado a0 maximo
pode voltar a qualquer momento com forca total. Também sem aviso me
encolho, as pernas se cruzam dobradas abaixo da minha bacia, olho para elas
enfiando a cabeca entre os ombros, meus bragos me abracam, me defendem,

mas antes que perca a visdo do todo ao meu redor, retorno de novo para a

ginga de antes, ja em outra direcdo, olhando o espaco pelo outro lado.?*

Imagem 004

24 Refiro-me ao movimento tesoura.
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Cap.3 - 0(s) frevo(s)

Imagem 005

Foto de Pierre Verger (1947)

O olhar sobre a histéria do frevo que desenvolvo neste capitulo mantém-se em
relacdo com a discussdo sobre as acfes pedagodgicas e performativas no desenvolver dos
processos culturais. Retomo as revisdes historicas realizadas na década de 1990, por Rita de
Cassia Aradjo (1996) e Raimundo Arrais (1998) sobre a histéria do carnaval e da cultura
popular de Recife e problematizo os conceitos de popular e folclore, no que se refere a
danca frevo. Apresento um resumo da construgdo do frevo, destacando as tensdes sociais
envolvidas nesses processos.

O termo frevo da nome a expressoes artisticas, criadas no Recife, no fim do século
XIX e inicio do século XX e que se desenvolveram no ambito da danga, da musica e dos
clubes carnavalescos através de trocas artisticas e embates culturais. Seu processo de
consolidacdo se deu junto a emergéncia de uma nova classe social advinda do fim do
sistema escravista. Da metade do século XIX até a primeira década do século XX, o frevo
compde um carnaval diferente deste que conhecemos e que é divulgado como representativo
da Democracia brasileira. Essa compreensao, dada ao carnaval apds 0s primeiros anos do

século XX, exprime, segundo Araujo:

(...) uma clara distorgdo do processo historico real por que
passou o carnaval popular de rua, especialmente o frevo.
O que havia sido uma conquista e fruto de uma longa luta
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e resisténcia dos setores populares era reinterpretado e
difundido como sendo uma dadiva e uma atitude
benevolente dos governantes. Segundo essa Otica eram as
autoridades que patrocinavam aquelas horas de liberdade
e descontracdo. A realidade material da festa era
apropriada simbolicamente por outros setores da
sociedade, que a reinterpretavam de acordo com seus
interesses. (1996: 388)

Este capitulo retoma esse processo historico apresentando o desdobramento do

frevo no século XX, apontando momentos de negociacao cultural.

by

3.1. O Povo no Frevo — Do “monstro popular” a “Onda do Carnaval”

No inicio do século XX, o termo frevo, publicado pela primeira vez em 1907,
designava o fendmeno social que tomava conta das ruas do Recife, quando dos desfiles das
bandas militares e ensaios dos clubes carnavalescos. Era o fervedouro de gente, que seguia
as bandas musicais, se espremendo pelas ruas estreitas do centro do Recife, se movendo de
um modo considerado ao mesmo tempo violento e contagiante. O historiador Leonardo

Dantas e Silva detalha o publico urbano que, normalmente, compunha o “frevedouro”:

O puablico apreciador do frevedouro era geralmente
formado por homens de classe média, que compareciam
as ruas sem mulheres e filhas, operarios urbanos, pobres e
remediados, ndo faltando, para lembrar a imagem de
Valdemar de Oliveira, 0s mais lidimos representantes da
“canalha das ruas”: capoeiras, brabos, negras de ganho,
prostitutas, antigos escravos, maritimos em transito,
carregadores de fretes, empregadas domésticas, moleques
desocupados e toda uma malta de gente considerada,
naqueles tempos, perigosa. (2000: 87)

O surgimento do frevo esta diretamente relacionado com a nova fase do tecido
urbano no Recife. O fim do sistema escravista, a proclamacao da republica, a ocupacdo da
cidade pela populacdo do interior a procura de trabalho constituem a massa urbana nédo
conhecida até entdo. As ruas e 0s espa¢os publicos foram tomados pelo povo e toda a cidade
se deparou com a necessidade de se reestruturar para servir de moradia, gerar emprego e
renda e acolher as necessidades de lazer e diversdo. Um dos resultados imediatos vistos nos
jornais da época foi o crescimento da violéncia, a impunidade e a cultura de usar facas e
revllveres para resolver todo tipo de problema, em contrapartida, havia uma campanha nos

jornais para o refinamento dos modos sociais (Arrais, 1998).
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E nesse contexto de redefinicdo da sociedade, numa conjuntura em que o desejo de
modernizacdo precisava lidar com a massa de ex-escravos e o decréscimo da cultura
canavieira — principal fonte econémica do Estado — que o frevo se configura como forma
de musica e danca urbanas e populares (referente a classes menos favorecidas) e que
encontra o seu apice de realizagdo nas festas carnavalescas. O carnaval daquele periodo,
como bem argumenta a historiadora Rita de Céssia Aradjo (1996), foi uma conquista das
classes trabalhadoras que buscavam a construcdo de uma identidade social. Segundo a
pesquisa de Araljo, até o inicio do século XX, para a elite e a classe média, o0 “o carnaval
era a festa dos povos cultos e civilizados e, como tal, deveria realizar-se nos moldes
daqueles.” (1996: 365), e por isso, até os primeiros anos daquele século, “a postura
comumente adotada pela forca publica foi a da agressividade, violéncia e arbitrariedade para
com os clubes carnavalescos”, pois estes ndo correspondiam a imagem do carnaval
“civilizado” (Araujo, 1996: 366).

Acbes publicas e discursos publicados nos jornais apontam para mudancas
significativas nesse tratamento entre 1904 e 1908, quando houve, segundo Araujo (1996) e
Arrais (1998), uma reavaliacdo dos divertimentos das camadas populares urbanas. Nessa
trajetoria, os clubes carnavalescos tiveram papel determinante.

Os clubes carnavalescos, um dos principais ambientes de desenvolvimento do
frevo, eram constituidos pela classe trabalhadora urbana com poucos recursos econémicos.
Através dos clubes, os trabalhadores buscavam ocupar um espaco social diferenciando-se
dos marginais da época. Numa sociedade recém saida da escraviddo, “pertencer a uma
sociedade carnavalesca contribuia para a criagdo e o fortalecimento de uma identidade
social e cultural para os membros da classe trabalhadora.” (1996: 347). Araujo explica ainda
que os trabalhadores:

Sentiam uma necessidade imperiosa de distinguir-se socialmente. Para
estes, era importante distanciar-se ndo mais dos negros escravos, mas dos

parias, vadios, vagabundos, capangas, capoeiras e prostitutas. (1996: 347-
248)

Os clubes, legalmente constituidos, configuravam, através dos preparativos para o
carnaval, um espaco para o lazer e a convivéncia e “um canal de expresséo e de acesso da
classe trabalhadora ao mundo da ordem constituida”. (Aradjo, 1996: 348) Essas
agremiac0es tiveram o duplo papel de, por um lado, inscrever as praticas populares como

parte do carnaval de rua e, por outro, negociar as condutas e formas de apresentacdo dos
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seus integrantes. Era o inicio da “reorganizacdo” do carnaval de rua do Recife. Para garantir
a respeitabilidade e distincdo do seu clube, havia Comissbes de Sindicancia que
investigavam a vida daqueles que desejavam ingressar na associacdo. Dessa forma, ao
mesmo tempo em que, de forma performativa, os clubes eram estratégias de insercdo social
da populacgdo trabalhadora marginalizada, eles atuavam de forma pedagdgica, educando o
trabalhador nos “modelos prescritos pela sociedade burguesa” (Araujo, 1996: 351), sendo
este um objetivo declarado. A percepcdo desse carater pedagdgico dos clubes
carnavalescos® e a necessidade de reorganizacdo do discurso politico, a partir da
proclamacéo da Republica, fizeram com que, posteriormente, o Estado mudasse sua atuagdo
junto aos clubes carnavalescos, que passaram a ser vistos como possiveis “aliados no
exercicio da dominacdo.” (Aradjo, 1996: 351). Nas décadas seguintes, o carnaval popular
seria transformado em simbolo da democracia racial e social, apagando, nos discursos, suas
tensdes de classe.

No inicio do século XX, no entanto, essas tensdes eram o cerne de sua existéncia e
o carnaval e seus preparativos funcionavam como demarcadores e elastecedores dos limites
entre a classe média e as classes pobres, e entre as classes pobres e 0s “sem classe” —
marginais, biscateiros, prostitutas, capoeiras. Do encontro das classes populares com as
bandas militares o frevo foi sendo criado.

A musica do frevo desenvolveu-se no didlogo entre os musicos e 0s populares que
acompanhavam os desfiles. Credita-se o primeiro frevo, batizado posteriormente de
“Divisor de Aguas”, ao maestro Zuzinha, José Lourenco da Silva, que regia a banda do 40.°
Batalhdo de Infantaria do Recife (Teles, 2000). A aceleracdo e a mistura de géneros
musicais tais como a modinha, o dobrado, a quadrilha e 0 maxixe, em dialogo com o0s

capoeiristas, deram origem a musica e danca frevo, como explica Valdemar de Oliveira:

O compositor e o dangarino funcionam como vasos comunicantes, o nivel
do liquido sendo comum: o “achado” na pauta musical repercute nos pés
do dancarino, plasmando uma nova forma ou modulacdo coreografica; ou
a idéia de um novo passo sugere uma novidade qualquer na estruturacao
da musica. (1985: 62)

25 .., . i . . «
Havia casos, mais raros, de clubes que se compunham de pessoas ligadas & contravencéo, como o Club Carnavalesco

Romeiros da Caridade, do banqueiro de jogo do bicho, rico e influente, coronel Manoel Antunes de Oliveira; e o Club Trés
de Espadas formado pelos brabos da Capunga, considerados os mais temiveis do Recife, na virada do século. (Aradjo,
1996: 342)
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Outro marco considerado divisor, na estrutura da musica, € a composicao
“Gostosdo”, de Nelson Ferreira que subverte alguns elementos considerados basilares para o
frevo. A descricdo de Valdemar de Oliveira de “Gostosdo” apresenta os tracos de relacéo

entre mdsica e danca:

O estudo dessa obra permite observar a consonancia admiravel entre
alguns dos seus achados e certas figuras do passo, notadamente o desenho
descendente que inicia a segunda parte, todas as notas caindo nos tempos
fracos dos compassos e abolida, 0 que é mais importante como inovacéo,
aquela “terra de ninguém”, que via de regra se intercala entre duas
metades dos frevos. Esse trecho, genial como quebra de rotina, leva o
passista a uma configuracdo mitda para um lado sd, estancando o corpo
na incidéncia do grave, ja 0 compasso seguinte convidando-o a uma volta
completa do corpo e os demais ascendendo pauta acima até ao climax,
que ainda sofre uma queda brusca para acabar com ligeira depresséo.
(1985: 44)

As bandas musicais tinham papel relevante nas festividades tanto das camadas
ricas, quanto das camadas pobres da sociedade. Atuavam durante todo 0 ano e nos diversos
espacos publicos e privados. Mas a criacdo da musica frevo é atribuida aos encontros com
0s populares nos espacos publicos, seja nos ensaios e desfiles dos clubes carnavalescos que
criavam letras com temas diversos, seja no encontro com 0S marginais e capoeiras que
acompanhavam as musicas com saltos e trejeitos advindos da pratica da capoeira e de outras
dancas populares e da moda®®. A danca frevo é, portanto, criada ndo pelos integrantes dos
clubes carnavalescos — que acompanhavam a musica realizando “manobras” durante o
desfile — mas por aqueles dos quais os clubes queriam se distinguir: 0os marginais, a
“canalha das ruas”, os capoeiras.

Os capoeiras, mais do que individuos praticantes da capoeira, constituiam uma das
formas de associagdo popular urbana das mais antigas: “as maltas ou partidos de capoeiras”,

como explica Araujo:

Os capoeiras, também conhecidos por brabos e valentdes,
tradicionalmente originavam-se das camadas populares e, no geral, eram
negros e mulatos livres ou escravos. Mais tarde, membros de outros
segmentos sociais aderiram a capoeira, sendo possivel encontrar
senadores, deputados, funcionarios publicos, oficiais da marinha e do
exército e gente da policia praticando a luta. Porém, o capoeira de rua,

% A existéncia de capoeiras e marginais acompanhando o deslocamento das bandas militares é observada
desde meados do século XIX em Recife, Salvador e Rio de Janeiro. Nesse periodo as dangas da moda eram o
maxixe e o galope.
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aquele que tinha na capoeiragem o0 seu modo de vida, costumava ser
negro ou pardo. (1996:332)

Araujo apresenta também a defini¢do do capoeira de Melo Moraes Filho:

O capoeira € nada mais, nada menos que o homem que entre dez e doze
anos comegou a se educar nesse jogo (a capoeiragem), que pbe em
contribuicéo a forca muscular, a flexibilidade das articulacfes e a rapidez
dos movimentos — uma ginastica degenerada em poderosos recursos de
agressdo e pasmosos auxilios de desafronta. O capoeira, colocado em
frente ao seu contendor, investe, salta, esgueira-se, pinoteia, simula, deita-
se, levanta-se e, em um s0 instante, serve-se dos pés, da cabeca, das maos,
da faca, da navalha, e ndo é raro que um apenas leve de vencida dez a
vinte homens. (1996: 257-258)

Segundo Araujo (1996) e Arrais (1998), os capoeiras costumavam aliar-se a
politicos e chefes de partidos que lhes ofereciam protecdo em troca de seus servi¢cos como

capangas. Assim, explica Araujo:

Vivendo sob protecdo politica— que lhes garantia total impunidade — os
capoeiras cultivavam seu ar irreverente e menosprezavam a ordem e leis
oficiais. Atrevidos e apadrinhados, os capoeiras saiam as ruas,
principalmente em dias de festa de grandes manifestacfes coletivas, para
exibirem publica e ostensivamente sua forca, irreveréncia e valentia.
(1996: 333)

No Recife, as rivalidades dos partidos de capoeiras costumavam se manifestar no
extremado partidarismo pelas bandas de mdsicas existentes na cidade.  Assim,
freqlientemente, desfiles de bandas e ensaios de clubes se transformavam em campos de
guerra.

Os capoeiras foram combatidos pela policia durante todo o século XIX, mas entre
1904 e 1908, na campanha de domesticacdo do carnaval (Araujo, 1996) — em que clubes e
maracatus passaram a ser consideradas manifestacdes “passiveis de integracdo” — 0s
capoeiras foram duramente reprimidos fazendo valer a proibicdo do codigo penal de 1890.
No processo de reestruturacdo do carnaval, a classe média criou seus proprios blocos, nos
quais predominavam as bandas de pau e corda. O frevo executado por essas bandas de
forma a evocar lirismo foi posteriormente denominado frevo de bloco, em distin¢do ao frevo
de rua e ao frevo cancdo, dos clubes carnavalescos.

A danca frevo, a destreza de “fazer o passo”, é oriunda das camadas mais pobres e
subversivas da sociedade recifense. Assim como a prética da capoeira era incorporada
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também por integrantes da elite e das camadas médias, o passo também foi incorporado por
individuos dessas camadas. No entanto, de forma predominante, jogar capoeira e “fazer o
passo” eram praticas dos grupos marginais, ndo aceitos socialmente. Assim, quando da
teorizagdo e categorizacdo do frevo, a musica do frevo, composta pelos masicos das bandas
e integrantes de clubes, foi considerada parte da Cultura Popular, e a danca do Frevo,
batizada como Passo, foi considerada Folclore.?’

Segundo Valdemar de Oliveira, para uma expressao cultural ser considerada
folclore, deve revelar “uma ascendéncia — ou um “passado” a que o povo esteja ligado de
qualquer modo”. Como para ele, a masica do frevo ndo esta ligada ao povo: “ Ja abordei o
assunto quando focalizei o absoluto alheamento do elemento popular a producao do género,
nada fornecendo a sua confeccdo, de sua alma ou de sua historia.” (Oliveira, 1985: 41),
concluimos que este ndo estd considerando as camadas trabalhadoras pobres e 0s musicos
das bandas musicais que, segundo Arrais (1998), sobreviviam com dificuldade, como povo.
O povo, levado em consideracdo na definicdo do folclore, é formado pelas classes
marginais.

A compreensdo do frevo leva, portanto, a marca da questdo de classe, em que se
desejava separar as classes trabalhadoras das classes marginais. Ou seja, 0 povo, enquanto
categoria socioeconémica se dividia em dois segmentos.

Outro elemento apontado por Oliveira para definicdo do folclore é a questdo do
anonimato: “O autor do frevo nunca é anénimo e os elementos de que se serve nao se
sucedem no anonimato, como sucede na musica folclérica. (...)(1985: 41) . E a obra de um
homem, aceita por uma coletividade.”

Pergunto-me se 0 anonimato é uma caracteristica da danca frevo ou uma condicgéo
imposta pela caracteristica das pessoas que a estavam construindo: marginais, biscaiteiros,
prostitutas, todos analfabetos e sem legitimidade social. A denominacdo Folclore esta
ligada, portanto, ao sistema de exclusdo social. Pois, até que ponto a atribuicdo de
anonimato ndo se deu por desconhecimento dos seus autores? A cada dia, ao adentrar no
cotidiano dos dancgarinos de frevo, atraves de conversas, tenho conhecimento de diversos
autores para passos que até hoje sdo considerados andnimos. Da mesma forma, na primeira

metade do seculo XX, musicas de frevo cujas autorias eram conhecidas no Recife foram

2t Como explica o maestro Guerra Peixe em artigo do jornal A gazeta (Sdo Paulo) de 26 de dezembro de 1959: “A mUsica
do frevo ndo é folcldrica, mas de fonte semi-erudita, muito embora de carater popular e destinada ao povo. Os passos,
porém, sdo de invencdo andnima e diversos deles ja se encontram perfeitamente tradicionalizados, e até com curiosas
designagdes, igualmente formadas na tradicdo. A danca €, portanto, absolutamente folclérica.” (Apud, Silva, 2000 :142)
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gravadas como “Motivo do Norte”, “Cancioneiro Popular”, por musicos do Rio de Janeiro.
Histdrias como essas se repetem por todo o Brasil e durante todo o século XX. Muitos dos
créditos de “dominio publico” denunciam que o anonimato é a evidéncia da exclusdo social,
que permite que o direito sobre a autoria esteja com quem tem o poder do discurso e dos
procedimentos legais.

O status do frevo como danca folclérica tem na denominacdo “Passo” para a
danga, um dos seus “difusores”. Essa diferenca de nomeclatura para a musica e para a danca
do frevo pode ser entendida como reflexo da compreenséo desse pesquisador que defende
uma origem popular para musica do frevo e uma origem folclérica para a danga do frevo.
Segundo Goretti Rocha de Oliveira (2003), a denominagédo “Passo”, para a danca do frevo,
provavelmente foi sugerida por Valdemar de Oliveira na década de 1940, ficando o
dancarino do frevo batizado de “passista”. O termo vem do costume de nomear agdo de
executar os movimentos do frevo como “fazer o Passo”, “cair no Passo”. No entanto, essa
nomeacdo € comum a varias dancas populares. No samba, por exemplo, os dancarinos que

se desenvolvem com destreza também sdo chamados de passistas.

Imagem 006 Imagem 007

Passista “anénimo”
Imagem 008

h—__
Foto de Michel Gautherot (acervo Instituto Moreira Sales),1957
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Por outro lado, a respeito da danca do frevo, Valdemar de Oliveira € o responsavel
por dar fim a tentativas de ligar o frevo a dancas eslavas e européias®, por sua semelhanca
com movimentos de dancas tradicionais desses paises. Nas discussfes que visavam
apropriar-se do frevo como expressdo da sociedade pernambucana, materializava-se
novamente o desejo por ratificar as herancas européias para justificar a aceitacdo social e
qualidade das expressdes artisticas. Contra essas teorias, Oliveira aponta a relacdo do passo

com a capoeira, que, segundo ele, é uma heranca que nao esta na forma do movimento:

A verdade, porém, é que ndo encontro em fotos, desenhos, descri¢cbes
pormenorizadas da capoeira nenhum golpe, nenhuma atitude que me
permita estabelecer relacdo de semelhangas a passos do passista do frevo.
Encontro, todavia, mais do que isso poderia representar como heranca
natural, encontro o espirito da Capoeira, ndo 0 da agressividade, o da
ofensiva, o do desagravo, mas, aquilo a que Gilberto Freyre chamou *“a
expressdo fisica e até artistica da energia mocga e viril (...) O Passo do
carnaval do Recife detém, nitidamente, a ginga — mas se desdobra
depois, numa danca que ndo obedece a nenhum golpe fundamental dos
antigos capoeiras, mesmo aqueles que tragam denominacdes semelhantes,
como €é o caso da tesoura, que é uma coisa na capoeira e outra no Passo.
(1985: 101-102)

Acrescento um desmembramento quanto as relagcdes intimas entre capoeira e
frevo, que talvez ndo tenha sido possivel a VValdemar de Oliveira perceber, por ndo ser um
praticante da danca: a comparagéo da pratica da capoeira angola®® com a forma de dancar de
passistas® permite fazer varias conexdes entre muitos movimentos e, principalmente, com
as formas de criar alavancas com as pernas para se deslocar com movimentos rasteiros e
encontrar apoio para se elevar. Alguns dos movimentos do frevo, quando executados
lentamente, s@o praticamente idénticos aos movimentos da capoeira angola, como o
movimento da ginga (e ndo apenas o intervalo entre golpes), os movimentos de defesa

(negativa), o rabo de arraia. No entanto, hd uma variacdo dinamica e énfase do uso do peso,

%8 A teoria de origem eslava para a danca do frevo é citada por Guerra-Peixe e transcrita no livro O Carnaval
do Recife, de Leonardo Dantas e Silva (2000)

2 A pratica da capoeira, atualmente engloba duas vertentes principais: a capoeira angola, que possui como
referéncia Mestre Pastinha, que da maior énfase aos movimentos rasteiros e lentos e a capoeira regional, que
tem como seu principal personagem Mestre Bimba, que possui movimentos acrobaticos, como saltos, e foi
batizada por Mestre Bimba diferenciando-se das demais forma de capoeira.

% parte dessa pesquisa foi realizada como parte da criacéo do espetaculo Fervo (set 2006), através da pesquisa
Do Frevo ao Fervo contemplada pelo prémio Klauss Vianna (Funarte-Petrobras) e realizada por Valéria
Vicente, Jaflis Nascimento, Marcelo Sena, Calixto Neto, Lé&da Santos e lane Costa, com participacdo de Gil
Silva.
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ligados ao andamento musical acelerado, que faz esses elementos serem menos visiveis.
Elementos advindos do jogo, como as mudancas abruptas para surpreender o oponente, a
descontracdo dos muasculos do corpo que parece estar apenas brincando quando esta prestes
a dar um chute violento, e as variagcdes de ginga®, que no frevo ganham o nome de
“mugangas”, ou “misuras”, também podem ser ligados a caracteristicas do frevo.

Além disso, os movimentos rasteiros da capoeira fortalecem a musculatura interna
das pernas, trabalham a flexdo total de joelhos e a extensdo total dos musculos da coxa e
panturrilha. Muasculos e tenddes cuja forca e flexibilidade sdo indispenséveis para conseguir
executar muitos dos passos de frevo. No entanto, mais do que preparacdo fisica para o frevo,
a capoeira pode ser vista como o tipo de logica de organizacdo do corpo que permite a
criacdo do frevo; um corpo forte, flexivel, educado na prontiddo e na malicia (no sentido
que tem na capoeira de leve ironia, de disfarcada distragdo para atrair 0 oponente a
emboscadas).

Essa heranca ndo se restringe a capoeira, mas ao que chamo de cultura corporal de
heranca africana, como o afoxé, o maracatu e tantas outras dancas categorizadas como afro-

1*2. No frevo essa

brasileiras, que fazem da memdria corporal forma de resisténcia cultura
heranca é acrescida pelos movimentos urbanos das populac@es recém libertas do regime
escravista, e pelo contato com dangas da moda como o maxixe e o galope™.

Outros aspectos das descricdes de Valdemar de Oliveira sobre o frevo, e que
distinguem que movimentos sdo ou ndo frevo, e quem pode dancé-lo, ndo se adequam a
observacdes atuais, pois 0 tempo que separa a descricdo de Valdemar de Oliveira de
qualquer observacao nos dias de hoje deve ser tomado como elemento que informa néo
apenas de perspectivas diferentes, mas de objetos diferentes. O frevo da década de 1960 e
1980 difere, com certeza, do frevo observado atualmente nas ruas ou nos palcos do Recife.
Assim, é possivel concluir que o processo de transmissdo da danca, as diversas utilizacdes
artisticas da mesma e as formas como o frevo se materializa atualmente diferem da
realidade vivida por Oliveira, que escreveu seu livro justamente no momento de forte
mudanca do frevo, mudancas que se referem ao mesmo tempo a um declinio enquanto

pratica social e musica de apelo popular e comercial, desaparecimento dos passistas

31 O termo variacao de ginga é usado no grupo do Mestre Zimba, em Salvador.

% 0 termo resisténcia cultural advém da compreensdo de que houve na histéria do Brasil constantes tentativas
de inibir praticas, artes, linguas e religiGes ndo européias e de que a continuidade dessas praticas resulta de
esfor¢os individuais e coletivos.

%% 0 Maxixe foi conhecido como Tango brasileiro e é uma danca de casal brasileira e urbana que esteve em
moda entre o fim do século XIX e o inicio do século XX, nessa mesma época praticava-se o0 Galope, danca
rapida originaria da Europa central, em compasso binario, cujo ritmo evoca o galope de um cavalo;

-70 -



consagrados e inicio de um processo que Goretti Rocha de Oliveira (1993) define como
“eruditizacdo” da danca, e que Valdemar de Oliveira ndo reconhece como legitimo. Para
citar dois exemplos: 1. o pesquisador ndo reconhece como legitimo que o “Passo” seja
dancado por mulheres, 2. atualmente é possivel observar movimentos de frevo similares ao
da capoeira, como o “chutando de frente”, do frevo e o0 “martelo”, da capoeira e até saltos da
capoeira regional, como “meia lua de compasso”, que foram incorporados ao frevo a partir
de analogias e investigacdes artisticas, derivadas inclusive das afirmac6es de Valdemar de
Oliveira, num processo de continua alimentacdo entre rua, palco e discursos sobre essa
danca, o que sera enfatizado no capitulo quatro, no qual apresento o trabalho de Nascimento

do Passo e do Bale Popular do Recife.

3.2. Consolidac6es do frevo no século XX

Composigdes importantes do frevo, como a musica “Vassourinhas”, foram criadas
na primeira metade do séc. XX, e difundidas no carnaval e nas radios locais, como a Radio
Clube e Radio Jornal do Commercio, no entanto, o apice do frevo é considerado a década de
1950, quando da criacdo da Fabrica de discos Rozemblit. Segundo Teles (2000), de 1954 a
1968, a Rozemblit foi uma das mais atuantes gravadoras do pais, para ele a mais importante
de capital exclusivamente nacional, com filiais nos Estados do Rio de Janeiro, Sdo Paulo e
Rio Grande do Sul. Assim, ele afirma: “Foi também a Gnica empresa do género fora do eixo
Rio - Sdo Paulo a formar um acervo cujo interesse transcende o paroquial, com dezenas de
fonogramas fundamentais para a historia da musica brasileira.” (Teles, 2000:18).

A Rozemblit tinha como diretor artistico 0 maestro e compositor Nelson Ferreira, e
seu investimento no frevo tornou-o ritmo “rival da marchinha carioca no carnaval
pernambucano e no de varios estados brasileiros, sobretudo no Norte/Nordeste.” (Teles,
2000: 25). O simbolo dessa disputa de mercado € a musica “Evocacdo n. 1”, de Nelson
Ferreira, que alcangou sucesso nacional no carnaval de 1957.

Se a Rozemblit era o principal estimulador e difusor da musica do frevo, os
concursos de Passo, promovidos inicialmente pelas radios locais, eram a grande vitrine para
os dancarinos do frevo. Passistas que se exercitavam e criavam, nos ensaios de orquestra
realizados em ruas e clubes do Recife, disputavam nesses concursos a melhor e mais criativa

interpretacdo para os frevos executados ao vivo pelas orquestras dessas radios. A danca
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frevo alcancou algum relevo social®*, recebendo destaque na revista de circulagdo nacional
O Cruzeiro, de 1957, cuja reportagem “Caem no frevo as gar6tas” apresentava 0s seguintes
versos, ilustrados por desenhos de garotas realizando movimentos de frevo:

Nunca fui a Pernambuco

Mas ndo sou das mais calouras

E ao som do frevo maluco

Sei caprichar nas “tesouras”.

No texto narrativo, vé-se que a realizacdo da danca Frevo era limitada. Nele o
jornalista explica: “FREVO aqui é sinbnimo de batucada, samba, movimento, porque nem

sempre as garotas conhecem as minucias e segredos da danca pernambucana.” .

Imagem 009

No Recife, a complexidade da danca também encontrou dificuldades de se
propagar em sua totalidade. Para o jornalista José Teles (2000), o desaparecimento de
passistas deve-se ao sucesso dos bailes carnavalescos da decada de 1970, quando
predominou o frevo de bloco, um tipo de frevo com andamento musical mais lento,
derivado do pastoril e acompanhado por cordas, em vez dos metais, e que possui letras para
serem cantadas em coro. Nesse frevo, as evolugdes dos corais ndo criaram espaco para as
dancas individuais e acrobaticas do frevo. Vale salientar que os bailes carnavalescos foram

também uma forma que a elite encontrou de realizar o carnaval de forma a separar-se das

3 A auséncia de estudos especificos ndo permite qualificar ou quantificar esse relevo, no momento.
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outras classes sociais. O crescimento do carnaval, com multiddes nas ruas e avenidas, é
também considerado por Teles (2000) um fator social de declinio da danca.

Ja 0 mestre passista Nascimento do Passo vé na chegada da TV, e na conseqliente
perda de espago das radios, elemento determinante para o declinio do frevo, pois as
emissoras de radio mantinham suas orquestras, empregando mdusicos e compositores e,
portanto, mantendo os artistas em condicdes de trabalho e de criacéo.

Também a Ditadura Militar, o fechamento da Fabrica Rozemblit e o programa
habitacional que conduziu a populacdo menos privilegiada para Centros Habitacionais
(COHABS) longe do centro da cidade, na década de 1960, sdo alguns fatores sociais que
ajudaram a diminuir a forca popular do frevo. O fato é que, em 1971, restavam apenas 08
clubes-de-rua, dos 100 que existiam em 1900 (Oliveira, 1985). Assim, no inicio da década
de 1970, o trabalho de Nascimento do Passo, com a criagdo da Escola de Frevo, pode ser
visto como um dos principais fatores de continuidade da danca Frevo. E também de sua
reorganizacao, o que sera detalhado posteriormente.

A musica do frevo também teve reduzido o espa¢o que ocupava no cenario
nacional, apesar de ser considerada um dos embrides da musica do carnaval baiano que se
destaca nacionalmente na década de 1990. Diferentemente do fenémeno de popularidade
que alcancaram na década de 1950, as novas producdes ndo penetraram na programacao das
radios e 0s sucessos dispersaram-se em esparsas criacdes por cantores de renome nacional
como Gilberto Gil, Chico Buarque, a exemplo do “Chuva, suor e cerveja”, de Caetano
Veloso, da década de 1970. Para o jornalista José Teles, “o frevo tornava-se uma musica de
musicos”. No final da década de 1980, a musica do frevo passou por um periodo de
popularidade através do sucesso alcancado por artistas como Alceu Valenca e o projeto
Asas da América, que propunham diferentes abordagens do frevo. Também os trabalhos do
Quinteto Armorial e do Quinteto Violado sobre o frevo sédo considerados por Adriana
Gehres (2007) importantes para a penetracdo do frevo nas “camadas médias” do Recife, do
fim do século XX. Na década de 1990 o frevo teve papel de pouca importancia na producéao
musical do movimento manguebeat®>. Neste, 0s maracatus e o samba foram predominantes.

Em suma, o frevo é um género artistico de danca e de musica de origem urbana,

desenvolvido fora do sistema convencional de arte, no encontro de diferentes classes

%> 0 movimento manguebeat foi um movimetno artistico, com énfase na area musical, e que ganhou destaque
nacional e internacional pela forma como propds utilizar ritmos e imaginario das culturas populares. Este,
estava ligado “a rede de circulacdo de conceitos Pop”, conforme Manifesto Mangue e apresentou dialogos com
0 rock, o hip hop e o hard core. Seus integrantes reclamam uma autonomia e atualizacdo das idéias
regionalistas anteriores. Este movimento é considerado deflagrador de um renascimento cultural local.
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sociais. No decorrer do seculo XX o frevo se especializa no campo artistico como género
musical e como danca que ganham visibilidade nacional na década de 1950. As mudangas
sociais e econbmicas restringem sua atuacdo enquanto fenémeno social ao periodo
carnavalesco e pré-carnavalesco, no entanto, enquanto producdo artistica, o frevo €
desenvolvido por artistas profissionais, passando a dialogar com questdes e tradi¢des da arte
convencional. Nesse processo, apresenta-se a dupla tensdo: por um lado, a ideologia sobre a
preservacao da cultura popular tenta enquadrar o frevo em categorias pré-estabelecidas e,
por outro, recusa-se a absorver suas transformacgdes como parte de um processo legitimo. O
préximo capitulo aprofunda o outro campo de tensdo: a introducdo do frevo no campo da
arte convencional. Nele, focalizo as questfes da danca frevo e seu processo de legitimacéo

enguanto pratica artistica.

Imagem 010
- w ',g' s II|

Carlinhos “tesourinha”, passista “anénimo”,

integrante do Balé Popular do Recife e do Balé Brincantes, na década de 1980.
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4. O processo de construcao das Escolas de Frevo

Imagem 011

I

o

SR Nascimento do Passo, data desconhecida

Em relacéo ao frevo, as décadas de 1950 e 1960 podem ser vistas como momento
de culminancia de um processo de criacdo artistica fora dos meios académicos e
institucionais, iniciada em meados do século anterior. Se até esse periodo a musica e a danca
do frevo sdo sempre relatadas como inseparaveis e o carater popular, que tem na rua e no
carnaval o seu espaco principal de realizacdo, € identificado como uma caracteristica
fundamental do frevo, a partir da década de 1970, uma outra configuracdo se torna
predominante. Essa nova configuracdo diz respeito & continuidade do frevo em ambientes
formais de ensino e de criagdo. Sem respaldo de midia e de vendas, tanto a mdsica quanto a
danca frevo passaram a ser desenvolvidas em ambientes artisticos mais especificos. A
mausica dispunha de ambientes mais seguros: conservatorios, registros em vinil, escolas de
mausica, blocos carnavalescos, grupos como o Quinteto Armorial e Quinteto Violado, que ja
tinham carreiras artisticas reconhecidas. J& a danca, exigiu a criagdo de novos espacos para
sua transmissdo. A atuacdo do passista Nascimento do Passo foi entdo decisiva, seguida pelo
trabalho o Balé Popular do Recife, criando duas Escolas de transmissao e realizacdo do
frevo. Em ambos o0s casos, evidencia-se 0 processo de negociacdo cultural e a busca de

reconhecimento de suas atividades na sociedade e no campo da arte.
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4.1 Nascimento do Passo, seu método de ensino e sua visao do frevo.

Imagem 012

Nascimento do Passo, ano 2000

Francisco do Nascimento Filho, amazonense que, em 1949, veio para Recife aos
13 anos, como menino de rua, aprendeu o frevo nos ensaios do clube Vassourinhas, que
ficava perto da pensdo em que passou a morar quando conseguiu emprego de jardineiro, em
uma casa de familia. Entusiasmado com a danca do frevo que era muito mais dificil e
complexa do que imaginava e se dangava no Amazonas, dedicou-se a “aprender o passo” e a
frequentar os concursos de passista na Radio Clube e Radio Jornal do Commercio.

Em 1958, ganhou um dos concursos mais significativos da época, recebendo como
nome artistico Nascimento do Passo. O concurso lhe garantiu mobiliar a sua casa e projeta-
lo no cenario artistico da cidade. Participou de espetaculos no Teatro de Santa Isabel e no
Teatro de Revista e passou a acompanhar as orquestras de frevo em apresentacées em S&o
Paulo e na Alemanha.

A década de 1960 é lembrada por Nascimento do Passo como um periodo de
grandes perdas para a arte local. Entre 1967 e 1969, Nascimento voltou para o Estado do
Amazonas para conhecer o0 seu pai e seguiu fazendo apresentagdes nas cidades ribeirinhas,
aproveitando contatos para se apresentar nos seguintes paises: Peru, Bolivia, Uruguai e
Paraguai. De volta a Recife, Nascimento comeca a desenvolver a idéia de organizar as
informagdes sobre a danca do frevo para repassa-las. Praticamente nenhum grande passista
atuava na cidade. Os blocos e clubes carnavalescos ndo haviam introduzido passistas nos

seus desfiles, apontando para o esquecimento da danca Frevo.
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Nascimento do Passo relata que ndo fazia parte da tradicdo dos clubes
carnavalescos estimular a pratica de tal danca. O passista e a “onda” do frevo ficavam fora
dos “corddes®” dos seus desfiles, atrds da orquestra, constituindo a parte ndo oficial do
carnaval (Oliveira,1985). Nao havia, portanto, lugares e pessoas dispostas a dar
continuidade a essa arte. Nascimento defendia que essa danca deveria fazer parte dos blocos
e clubes de carnaval, algo que sO posteriormente foi implantado através de regulamentacéo
da Fundacdo de Cultura do Recife. Na década de 1970, Nascimento do Passo tentou outra
forma de convencimento, e o Clube Vassourinhas de Olinda foi um dos primeiros lugares
onde ministrou suas aulas.

Preocupado em encontrar formas de ensinar o frevo, Nascimento do Passo
organizou sua compreensdo do frevo baseado na sua forma de dancar e criou uma
metodologia de ensino até entdo inexistente para essa danca. Seu trabalho como professor
teve inicio em 1973, com a criagdo da Escola de Frevo Nascimento do Passo (inicialmente
chamada Academia do Passo) que ndo contava com nenhum tipo de subvencéo financeira e
de apoio sistematicos.

A Academia do Passo funcionava de forma itinerante, ocupando escolas publicas,
pracas e ruas. Segundo Nascimento:

A idéia de escola nasceu a partir do momento que eu fiz viagens,
conheci grupos organizados, a0 mesmo tempo, eu comecei a ver que 0
frevo tem uma maneira propria de dancar e que nao precisa nada de
outra danca.”’

A reportagem do Diario de Pernambuco que anuncia o empreendimento afirma
que o frevo e o passo estavam morrendo e que Nascimento era o Gltimo passista tradicional.
Ao contrario do previsto pela reportagem, dez anos depois, Nascimento pdde comemorar a
emergéncia do frevo como uma nova “moda” da cidade, pois era constantemente convidado
para dar aulas em academias de ginastica e escolas de danca (Oliveira, 1993:88).

Nascimento do Passo passou, entdo, a defender a inclusdo do frevo como
disciplina curricular da rede estadual e municipal, o que n&o se efetivou. No final da década
de 1980, a Prefeitura da Cidade do Recife, atraves da Fundacdo de Cultura, o contratou
regularmente para aulas em espagos publicos e turisticos. Nesse periodo também, a

Fundacdo de Cultura exigiu que os clubes e trogas que concorrem no carnaval

% O termo “corddes” ndo se refere a cordas, mas ao proprio desfile dangante. Os corddes sdo formados pelos
integrantes fantasiados do clube.
%7 Entrevista & autora em agosto de 2007.
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apresentassem uma ala de passistas, aumentando a demanda por dancarinos e obrigando 0s
carnavalescos a incentivarem a pratica do frevo em suas comunidades. (Oliveira, 1993: 88)

A associacdo com a ginastica pode ser encarada como estratégia de difusdo do
frevo. Adriana Gheres discute as mudancas na pratica da capoeira do grupo Darué Malungo
e afirma que, “Deixar de ser um grupo de rua e passar a ter uma ‘academia’ era a busca do
reconhecimento social, tentado desde o inicio do século atraves da associacdo as praticas de
Educacao Fisica” (1994: 82-83). Da mesma forma, podemos pensar que a organizacdo de
um método de ensino e criagdo de escolas responde também a um desejo de legitimacdo da
pratica do frevo que, a principio, encontra na associacdo as praticas de Educacdo Fisica
estratégia de fortalecimento. Pode também ser visto como ressignificacdo do proprio frevo
por parte de seus praticantes e da sociedade recifense. Outra associacdo realizada com fins
de legitimar e difundir a prética do frevo o relaciona com beneficios & salde, ao afirmar que
o frevo desenvolve os sentidos, a “agudez mental” e o equilibrio energético e psiquico,
conforme reportagem do Diario de Pernambuco, de 21 de agosto de 1988 (apud
Oliveira,1993: 89).

Como professor, Nascimento do Passo influenciou os trabalhos de artistas que se
tornaram famosos nas décadas de 1980 e 1990. No inicio da década de 1970, deu aulas aos
alunos da Escola Assis Chateaubriand, que deu origem ao grupo Cleonice Veras, atualmente
conhecido como Balé Deveras. Em 1976, ministrou aulas ao grupo que estava formando o
Balé Popular do Recife. Em 1978, as aulas a Anténio Carlos Nébrega ajudaram o artista a
compor uma partitura corporal prépria, a partir de saltos e trejeitos ensinados por
Nascimento do Passo. Passistas formados por ele fundaram grupos proprios, a exemplo do
grupo Frevo, Capoeira e Passo e Brasil por Danca e passaram a integrar os clubes de frevo
da cidade de Olinda. Em 1996, a Escola de Frevo ganhou sede prdpria e foi transformada
em escola oficial, integrante dos cursos profissionalizantes da Prefeitura da Cidade do
Recife.

O frevo ensinado por Nascimento do Passo pode ser considerado como tradugéo
do frevo de rua que existia no Recife até entdo. Como eximio passista de rua e de palco —
visto que seu sucesso nos concursos de passo o langou a incurs@es freqlientes em teatros e
exibicdes oficiais (Oliveira, 1993) — na medida em que ele sistematizou o ensino do frevo,
que até entdo era aprendido apenas na observacdo e interpretacdo pessoal, Nascimento
imprimiu, na tradicdo do frevo, a sua visdo individual. 1sso ndo significa que restringiu a

liberdade de interpretacdo individual dos seus alunos, ao contrario, a individualidade do
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passista € ressaltada por ele como fundamental para dancar o frevo. No entanto, foi a sua
forma de dancar o frevo que sobreviveu como frevo tradicional, dentre a de tantos passistas
que se destacaram no periodo dos concursos.

Todo processo de organizacdo significa fazer escolhas que ressaltam e apagam
diversos elementos. Na auséncia de outros passistas com disposicdo para dar
prosseguimento a tradicdo em um novo formato, o frevo de Nascimento do Passo se
consolidou e deixou herdeiros.

O Método Nascimento do Passo de ensino de frevo utiliza o processo de repeticdo
de movimentos como base principal. O aprendizado dos movimentos é baseado no
acompanhamento ritmico do frevo, o que facilita a execu¢do dos mesmos e, ao final da aula,
estimula-se o envolvimento dos movimentos com as dindmicas da mdsica, atraves de
improvisagdo com 0s movimentos. O aquecimento corporal para as aulas é realizado a partir
da articulacdo lenta de alguns movimentos do préprio frevo. Assim, parte do alongamento €
realizado a partir do passar lentamente pelos lugares mais estendidos do movimento. O
ensino dos passos segue a logica de proximidade entre movimentos — que ele chama de
“familia de passos”. A divisdo em “familias” agrupadas pelo tipo de operacdo motora
facilita a ligacdo entre os diferentes movimentos, algo que é aprofundado individualmente,
durante o processo de improvisacdo, e que constitui a ultima parte da aula. Trago minhas

anotacdes sobre uma das aulas de que participei no ano 2000°:

Sombrinha na mé&o, aquecem-se 0s punhos, 0s bragos, os ombros. Como
alongamento, todos fazem, lentamente, um passo chamado “bico de
papagaio” — 0 nome sugere a torgdo no corpo, mas esse sO vendo pra
entender, alonga-se da ponta do pé ao bico da espinha! O que mais
impressiona é que, ao aportar na sala de aula, o frevo ndo se transformou em
um exercicio fragmentado e dificil. A técnica de Nascimento consiste em
desinibir qualquer um que chegue a escola, fazer o bailarino vivenciar a
ligacdo que existe entre o0s passos e mostrar, lentamente, todos os
movimentos de que 0 passo é composto. Tudo é muito natural e, a priori,
todo mundo pode fazer. A mais gorda da turma é quem demonstra mais
elasticidade e 0 mais baixo é quem da o maior salto. Senhores se misturam
com criancas e cada um respeita seu ritmo. Isso também porque Nascimento
ndo restringe a criacdo do passista. Catalogou mais de cem passos diferentes
e é bastante enfatico: "o numero de passos que existe é a quantidade de
pernambucanos que vivem", afirmando que cada passista tem o seu jeito de
dancar.

% pyblicado no site www.jangadabrasil.com.br no mesmo ano. Nesse periodo minha experiéncia com aulas de
frevo era praticamente restrita a escola Brasilica do Balé Popular do Recife.
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A passista e atriz Léda Santos, que aprendeu frevo através do método de

Nascimento do Passo, explica como foi se desenvolvendo o seu contato com o método:

Meu aprendizado na escola foi bastante rico em vérios aspectos. Um deles
foi quando descobri a liberdade de expressar que podemos desenvolver ja
de inicio. Tendo feito aulas com vérios professores (formados por
Nascimento do Passo) pude perceber que em cada corpo o frevo se
manifestava de um modo diferente, que cada anatomia e personalidade
acolhia as caracteristicas da técnica de maneira individual. Nunca via
ninguém dancar igual o mesmo passo. A forma como as aulas eram
conduzidas permitia que cada pessoa experimentasse fazer o movimento
conforme a sua compreensdo, no nivel em que estivesse; até que ia
avancando no dominio técnico, mas ficava preservada a forma de realizar
de cada um desde o primeiro contato. Certamente, a afetividade com a
masica, no momento do improviso da danca, é particular e encaminha o
bailarino a interpretar corporalmente a sua maneira, mas, além disso, a
construcdo expressiva ndo era rigida no sentido da assimilacéo e execugdo
do movimento e permitia uma ‘construcdo corporal livre’. Um exemplo
disso é quando o aluno fazia algo parecido com um movimento ja
codificado logo era definido como mais um desdobramento deste e
incorporado como familia do passo ou como estilo do autor do
movimento. (Vicente, 2006)

Para a organizacdo desse método, Nascimento do Passo, deu nome a muitos
movimentos que ainda ndo tinham sido popularmente batizados e desdobrou-os em outros
movimentos criando novos passos. Segundo o seu depoimento e de seu filho, Jaflis
Nascimento, o periodo de criagdo do método de ensino foi 0 mesmo de criacdo da
sombrinha de frevo, a partir dos guarda-chuvas e sombrinhas usados até entdo. A sombrinha
em tamanho menor, utilizando as cores da bandeira de Pernambuco, teria sido uma
adaptacdo para que seus alunos ainda iniciantes pudessem maneja-la. Esse € um momento
de apuro da danga que passa a ter uma técnica de aprendizado e execucdo nomeada e
reconhecida. A apresentacdo publica dos seus alunos comegava com uma demonstracdo da
aula e do aquecimento, seguida pelas improvisagdes em grupo e individualmente.

Alguns alunos de Nascimento do Passo que chegaram a ser professores sob sua
supervisdo na Escola de Frevo fazem parte, hoje, do Projeto Guerreiros do Passo, ligado a
Troca Carnavalesca chamada “O Indecente”. O Guerreiros do Passo ministra aulas gratuitas
em escolas e pracas, a exemplo do que Nascimento do Passo fez na década de 1970. O frevo
ensinado por esses professores segue o roteiro de aula e forma dos passos ensinados por
Nascimento. Meu contato com o grupo, constante desde o inicio de 2006, permite falar de
algumas das caracteristicas de sua danca, mesmo ressaltando o carater individual das

interpretacdes.
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Imagem 013

Aula do projeto Guerreiros do Passo, Recife, janeiro de 2006. (Gil Silva, Miro, Léda Santos, Euziene,
Téo, Tibério, Salatiel, Falcdo e Jorge).

A improvisacdo é um elemento fundamental, estimula-se que o passista seja “um
elemento extra da orquestracao” re-inscrevendo a musica conforme a sua movimentacdo. Ha
estimulos a variacdo de dindmica e a inventividade. O caminho dos movimentos é bastante
préximo daquele percorrido pela capoeira - com leve inclinagdo dos quadris para frente — e,
apesar de nas aulas ser solicitada a posicéo ereta da coluna vertebral, na hora do improviso,
o olhar e a cabeca podem ficar em direcéo ao chdo. Alguns integrantes do grupo, com idade
entre 08 e 43 anos, pregam a popularizacdo do frevo como atividade corporal cotidiana para
qualquer idade e dancam em qualquer lugar. No carnaval, nas prévias carnavalescas e festas
onde hé frevo, integrantes do grupo fazem questdo de “abrir rodas” na multiddo para dancar.
Suas atividades estdo voltadas para esse tipo de relacdo com o frevo e, na segunda metade
de 2006, criaram um trabalho coreografico para apresentacbes do grupo. Atualmente
Nascimento do Passo ndo ministra aula ou realiza apresentacdes devido ao processo de

assédio sexual movido contra ele por alunas da escola municipal de frevo.
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Imagem 014

Movimentos do frevo

bailarina

caindo nas molas

ferrolho
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Imagem 015

Movimentos do frevo

ponta de pé calcanhar
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Imagem 016

Movimentos do frevo

tesoura

tramela

passo do Zé

variagao de parafuso com salto
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4.2 O papel significativo do Balé Popular do Recife - a trajetoria da danca

brasilica

Imagem 017

Coreografia “Guerreiro”, década de 1980, data ndo identificada.

Fundado em 1977, sob o patrocinio da Prefeitura da Cidade do Recife, através de
seu secretario de cultura, Ariano Suassuna, o Balé Popular do Recife (BPR), liderado por
André Madureira, usufruiu uma estrutura material até entdo inédita no Recife. O grupo pode
utilizar, durante trés anos, salas para ensaio, teatro para apresentacdo, recursos para a
producdo de espetaculos, salario mensal para seus integrantes e subvencéo financeira para a
pesquisa — que consistia na contratacdo de grupos tradicionais para que os integrantes do
BPR pudessem aprender suas dancas. Um inicio privilegiado, responsavel por uma
consolidacdo inicial do grupo de artistas, cujo desdobramento influenciou varias geragdes e
criou um cenario peculiar em Pernambuco, onde, entre géneros de danca, como o balé
classico, a danca moderna, o jazz, esta também a danca popular, composta por vocabulario e
objetivos proprios.

Através de um olhar superficial poder-se-ia enquadrar esse cenario chamado danca
popular na categoria de dancas “para-folcléricas” — apresentacfes cujo objetivo é
demonstrar dangas regionais. No entanto, isso seria simplificar e reduzir os pensamentos
envolvidos nessa modalidade de danca, pois o elemento para-folclérico dos espetaculos é

apenas a sua nuance mais conhecida. Com esse argumento, concorda Christianne Galdino:
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(...) ndo seria verdadeiro denominar de péara-folclérico todo o trabalho
desenvolvido, ha trés décadas, pelo Balé Popular do Recife porque
durante o processo, a proposta distancia-se do referido conceito,
ultrapassa a mera recriagdo e ‘cenificacdo’ do folclorico, para enveredar
na sistematizagdo de um método, no desenho de um novo dangar que
desde o inicio experimenta misturas de ritmos, passos e outros signos do
manancial folclérico nordestino, produzindo um elemento hibrido
proveniente de fontes diversas, mas pertinente ao mesmo estuario da
cultura popular.” (2006:7)

Na tentativa de criar um estilo de danca proprio, o Balé Popular do Recife se
desenvolveu na fronteira entre as dancas reconhecidas como artisticas, como o balé classico
e a danca moderna, e os grupos péara-folcléricos, mantendo com ambos semelhancas e

diferengas.

Imagem 018
ST -

Coreografia Caboclinhos, na década de 1970.

Inicialmente, o grupo que fundou o Balé Popular do Recife ndo era composto por
dancarinos. A maior parte dos integrantes fazia parte de um grupo de teatro chamado Gente
da Gente, que participava de programas de TV e montava espetaculos infantis baseados nos
contos de Walt Disney. Em 1976, a maior parte do grupo Gente da Gente tinha entre 15 e 17
anos de idade (Oliveira, 1993: 145) e o seu lider, André Madureira, tinha 25 anos e cursava
jornalismo em paralelo a suas atividades de produtor. O grupo foi contatado pelo ent&o
secretario de Cultura do Recife, Ariano Suassuna, para colaborar no seu ultimo
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empreendimento de danca: o Balé Armorial do Nordeste, que havia estreado naquele ano,
com coreografa assinada pela professora de balé Flavia Barros, mas que vivia dificuldades
com parte do elenco.

Para a criacdo da danga armorial, Ariano Suassuna propunha unir em um mesmo
espetaculo bailarinos classicos e um grupo de bumba-meu-boi. Diante da disparidade social
entre os dancgarinos classicos e os brincantes do cavalo marinho (Galdino, 2006:19), e para
dar continuidade a sua proposta, Suassuna convidou André Madureira, € seu grupo, para
aprender o bumba-meu-boi e atuar no lugar do grupo tradicional dentro do espetaculo,
reduzindo, assim, a disparidade entre os dois elencos. André Madureira ja tinha aceitado a
proposta, quando Flavia Barros desistiu do empreendimento. Suassuna, entdo, perguntou se
0 grupo ndo gostaria de assumir o desafio sozinho. E assim teve inicio a pesquisa que daria
origem ao Balé Popular do Recife. O grupo, que nessa época se batizou Grupo Circense de
Danca Popular, teve alguns meses para pesquisar dangas da cultura popular e apresentar um
resultado em forma de espetaculo preliminar para ser aprovado por uma comissdo, que
permitiria o investimento da Prefeitura em longo prazo.

O grupo estudou algumas dangas e criou um enredo baseado na sua propria

experiéncia naquele momento, como explica Madureira:

Entdo fizemos a pesquisa, precisdvamos conhecer o que era frevo,
caboclinhos, etc, para que a gente pudesse encenar com veracidade, para
gue nos pudéssemos convencer o conselho que nds éramos capazes de dar
prosseguimento aquele trabalho. Entdo, nds criamos um pequeno enredo,
gue era baseado na historia real que nés estavamos vivendo, de um diretor
de teatro que chegava para avaliar nossa companhia e que, dependendo do
éxito ou ndo, nés iriamos viajar pelo mundo afora. Alugamos e pedimos
emprestado figurino e usamos os aderegos do j& extinto Balé Armorial.
No teatro Santa lIsabel, numa sessdo especialissima para o conselho de
Cultura da Prefeitura e alguns convidados, nds fizemos o nosso teste de
avaliacao e tudo deu certo.*

A partir de entdo, 0 grupo teve nove meses para continuar a pesquisa e montar um
novo trabalho. Eram supervisionados por trés membros do Conselho Municipal de Cultura
da Prefeitura do Recife, exclusivamente designados para essa fungdo: Antonio Carlos
Nobrega, Bergson Queiroz e Anténio Jose Madureira (Zoca) (Galdino, 2006: 19).

Segundo André Madureira, 0 método de pesquisa para apreensdo das dancas

populares foi sendo construido intuitivamente. Durante o contato com 0S grupos

% Entrevista documentada pelo projeto Acervo RecorDanca
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tradicionais, eles foram percebendo que sO aprenderiam as dancas e as logicas de cada
folguedo se passassem a participar das festas publicas. Entdo, contratavam as apresentacfes

e entravam na festa se integrando na comunidade.

Imagem 19

b & kW

Cena do espetaculo Prosopopéia, um auto de Guerreiro

O grupo de oito pessoas*® (André Madureira, Ana Madureira, Anselmo Madureira,
Antllio Madureira, Anthero Madureira, Silvia Franca, Angela Fischer, Walmir Chagas)
gravava as musicas, desenhava elementos e movimentos e memorizava 0s passos para levar
para 0s ensaios, nos quais eles definiam nomes e criavam varia¢des. Segundo Madureira,
ele, Walmir Chagas, Ana Madureira e Antulio Madureira eram 0s mais dedicados a
organizacao de um método de registro e composi¢do. Seu método era constituido de:

Visualizacdo e memorizacgdo, porque o universo da danga popular era tdo
grande e nos nao tinhamos o conhecimento de como registrar aquele
manancial enorme de passos, movimentos, interpretagcdo, mimica,
mascara, musica, roupa, adere¢os... era uma coisa enorme, era um
monstro em nossa frente, entdo eu criei uma assessoria de danca. famos
ao campo de pesquisa e nos, quando voltdvamos, faziamos uma reuniao e
nessa reunido nos faziamos um apanhado, porque nos nao dispinhamos
de filmadora, s6 em 1978 tivemos uma super oito.

Entdo usdvamos gravador para tomar depoimento, uma maquina
fotogréafica velha, mas isso ndo registrava movimento, entdo tinhamos que
memorizar 0s passos, 0 gestual, a mimica de cada personagem, em cada
danca e chegavamos la nos nossos encontros para fazer nossas avaliacdes
e criar o banco de passos.**

0 A informacéo de André Madureira contrasta com as de Galdino 12 e Oliveira 14 pessoas
*! Entrevista Projeto Acervo Recordanca
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No entanto, rapidamente eles perceberam que o trabalho ndo era o de repetir os
passos que aprendiam nas festas, pois, ao relembrar os movimentos, criavam-se novos
movimentos inspirados nos primeiros, surgindo varios novos passos que ganhavam nome
proprio e, depois, simbolos para desenhar as coreografias. (Galdino, 2006: 25)

O primeiro espetdculo do grupo, chamado “Brincadeiras de um Circo em
Decadéncia”, estreou em 20 de maio de 1977, depois de uma temporada sob a lona de um
circo que foi chamado “Circo da Onca Malhada”, acompanhado ao vivo pela Orquestra
Popular do Recife, sob a batuta do Maestro Ademir Aradjo (Galdino, 2006:22). O
espetaculo “era sobre um circo mambembe, com palhacos, esquetes de circo, e colocavamos
dancas populares, frevo, maracatu, pastoril. Foi um delirio para nés, para Ariano e para o

Conselho.”*?

, 0u como diria na reportagem publicada no Diario Oficial do Recife, em 25 de
maio de 1977, “é uma sucessdo de quadros, como se fosse um espetaculo circense (ndo do
circo convencional), de grupos folcléricos sucessivos” (apud Oliveira, 1993:156).

Segundo o Diario Oficial da época, a estréia foi recebida com entusiasmo por uma
platéia de cerca de mil pessoas que “interrompeu Vvarias vezes o espetaculo para aplaudir, e
acompanhou também com palmas, o ritmo das musicas” (apud Oliveira:155). Ainda
segundo a reportagem, o espetaculo “foge a concepg¢do européia de ballet convencional. Seu
autor o considera um misto de teatro, mimica e danca que tende a evoluir gradualmente para
algo mais profundo” (apud Oliveira:156)

Esse espetaculo € considerado o inicio do Balé Popular do Recife, pois foi a partir
dele que o grupo deixou de ser Grupo Circense de Danga Popular, sendo rebatizado por
Ariano Suassuna com o nome que carrega até hoje. Como justifica Suassuna na reportagem

citada:

Coloquei 0 nome de Balé como um crédito de confianca, pois espero que
esse grupo e esse movimento atinja o estagio de uma danga nacional
brasileira distanciada da concepcéo atual de balé, como grupos de danca
nacional da india, do Senegal, de outros paises. (apud Oliveira:156)

Na visdo de Christianne Galdino,

O espetaculo trazia coreografias ainda muito calcadas no universo
‘puramente’ popular, que praticamente levava ao palco a movimentacdo
que acontecia no terreiro. A danga que o grupo iria instituir e propagar
surgiria logo a seguir, mas ainda sem saber de si, ainda sem se nomear, no

*2 Entrevista de André Madureira para o Acervo Recordanca
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segundo espetaculo: Prosopopéia: Um Auto de Guerreiro (1978)
(2006:26)

Segundo André Madureira, é em Prosopopéia: Um Auto de Guerreiro que o grupo
inicia a “mesclagem” de passos, um procedimento fundamental para o repertorio de
movimentos desenvolvido pelo grupo, e que consistia na jungdo ou fusdo de movimentos,
em que 0 movimento de uma danga, como o frevo, por exemplo, fosse integrado em outra,
como o caboclinhos, e transformado, gerando um novo passo.

O estabelecimento de um “banco de passos” demonstra o interesse em criar um
repertorio de movimentos que, inicialmente, era dividido por suas dancas de origem. No
entanto, apesar de o espetaculo se organizar para representar dancas tradicionais singulares
entre si, havia a consciéncia interna de que eles estavam transformando os movimentos e
misturando elementos entre as dancas, como explica André Madureira:

No guerreiro folclérico, por exemplo, ndo tem ‘tesoura’. A gente foi
galgando devagar, ousando um pouco mais a cada novo espetaculo. Como
ninguém conhecia as dangas folcloricas, o que a gente fizesse era verdade,
ndo perder a esséncia popular era o0 que nos importava. Este
desconhecimento generalizado da cultura popular permitia que eu pudesse
ousar nas coreografias.*® (apud Galdino, 2006: 27)

Dessa forma, o Balé Popular do Recife (BPR) definiu sua primeira linha de
sistematizacdo da danca: a catalogacédo e criacdo de movimentos com o intuito de criar um
repertdrio de passos que seriam a base da sua “danca erudita brasileira”.

ApOls o0s primeiros anos, o grupo divergiu da proposta de Ariano Suassuna. O
embate dava-se exatamente num dos elementos de base da teoria armorial: a relagdo com a
arte erudita. O grupo, que nunca teve formacdo classica, se recusava a investir nessa
formacdo, afirmando, entre outras*‘questdes, que poderia encontrar o caminho de
eruditizacdo da danca popular através dos proprios elementos populares. Para Ariano
Suassuna essa op¢do tinha o “risco de cair na estilizacdo do folclore” (Suassuna, 1976), algo
pressentido desde a criacdo do Balé Armorial. Enquanto o grupo estava empolgado com a
danca que comecgava a produzir, Suassuna ndo considerava possivel chegar a danca
“erudita” que almejava sem a utilizacdo do balé classico. Entdo o grupo seguiu um caminho

independente.

43

Idem.
* Havia também um preconceito entre os integrantes que ligavam o balé ao homossexualismo e tinham receio
de serem vistos e tratados como homossexuais além de uma tenséo entre classes econdmicas, pois as alunas de
balé provinham das camadas mais ricas da cidade. Ver detalhes em Oliveira, 2003.
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O Balé Popular do Recife surge, portanto, no rastro das discussdes sobre a
possibilidade de construcdo de uma arte com caracteristicas singulares brasileiras. Um tema
constante na Histdria da Danga do Brasil nos séculos X1X e XX, com diversas variacdes e
interesses. O estimulo de Ariano Suassuna trouxe, como arcabouco inicial, os preceitos do
Movimento Armorial, que ao pregar a unido do erudito europeu com o popular, brasileiro,
se afina ao pensamento romantico e tenta superar a dicotomia popular/erudito reforgando a
existéncia da mesma. Ou seja, mantém essa hierarquia como pressuposto. Mas, nesse lugar
contraditorio, o grupo, numa atitude performativa, se recusou a utilizar as técnicas
consideradas eruditas. O impasse, gerado pela exigéncia de estudo da técnica de balé
cléssico, revela a recusa ao modelo que foi a base da criacéo da area de danca no Brasil.*

Helena Katz, ao discutir a possibilidade de uma danca caracteristicamente
brasileira, explicita a logica implicita na op¢do em que o balé é tratado como “uma espécie
de razdo iluminista”, “natural a todos que dangcam” e que perpetua uma relacdo de
subordinacdo:

Quando formado pelo balé, é com o0 modo de tratar o movimento do balé
que o carater nacional de uma pseudobrasilidade ira operar. Ou seja, nesse
pensamento de dancga, o balé constroi um corpo “neutro” no qual a cor
local vai ser instalada depois. (Katz, 2005: 126)

Ao negar-se a usar o balé cléssico e, ao mesmo tempo, negar-se a fazer parte do mercado
turistico, 0 grupo criou um espaco para inserir um pensamento novo na danga cénica produzida no
Brasil e um campo de trabalho ndo referenciado, a principio, em técnicas e padrfes europeus ou
norte-americanos. E dispondo das ferramentas que ja possuiam, incluindo as concepgdes aprendidas
no Teatro de Revista, nos programas de auditorio de radio e Tv, na arte amadora desenvolvida pela
familia Madureira, que o grupo desenvolveu o seu método e o formato de seus espetaculos de danca.

Apesar de o espetaculo Prosopopéia — um Auto de Guerreiro ser estruturado como
cenas tematicas sucessivas, que apresentam dancas especificas com seus figurinos e
aderecos respectivos, a critica de Claudio Heemann, publicada no jornal Zero Hora, em
1981, ndo o enquadra como espetaculo exotico, ao que indica:

O espetaculo é revolucionério porque foge por todos os lados de cair em
exotismo de sabor turistico. Penetra com consciéncia nas raizes auténticas
do folclore e sua musica. Produz um dancar cheio de brasilidade e
comunicacao. Qualquer pais civilizado teria orgulho e saberia prestigiar
ao maximo um conjunto como o Balé Popular do Recife. Jornal Zero
Hora — Porto Alegre — marco de 1981

> \Ver A Formag&o do Balé no Brasil
* Transcrito do programa do espetaculo Nordeste — A danca do Brasil
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O critico enfatiza a distancia do trabalho do grupo, de apresentacGes voltadas para
0 turismo. O Balé Popular do Recife, naquele momento, ndo recorria a mulata e a
malandragem como marcas do Brasil, nem apelava para uma sensualidade exacerbada. O
homem cordial dava lugar ao guerreiro, a0 mesmo tempo em que se propunha uma trajetoria

independente do balé cléssico e da dan¢a moderna.

Mudanca de curso — quando a meta é sobreviver

Pouco depois da “ruptura” com a proposta de Ariano Suassuna, houve novas
eleicBes e, com a mudanca de prefeito e secretario de cultura, o convénio que subsidiava o
Balé Popular do Recife foi extinto, deixando o grupo num impasse sobre como dar
continuidade a seu projeto. Na época ndo havia um cenério profissional de dan¢a capaz de
sustentar uma grande companhia com apresentacdo de espetadculos — o cenério da danga no
Recife era formado por algumas academias de balé que ndo reconheciam o trabalho do
grupo como parte do cenario da danca.

Nesse contexto, viajar foi a solu¢do econémica para o grupo, que a partir de 1979,
se apresenta em festivais e, através do Projeto Mambembdo, adentra o mercado de
circulacdo nacional se apresentando nas regides Centro-Oeste e Sul. Essa mudanca fez
André Madureira afirmar que, “No inicio da década de 80 nos éramos mais conhecidos no
Rio e Sao Paulo do que em Recife.”

Estimulados pela boa recepcdo fora do Estado, o grupo decide fazer temporada na
cidade de S&o Paulo. No entanto, dessa vez, a experiéncia ndo alcancaria éxito financeiro.
Sem apoio oficial, o BPR percebe que, fora dos projetos e festivais, 0 cenario artistico
dificilmente mobilizaria publico suficiente para garantir a sobrevivéncia do grupo.

Durante os nove meses em que residiu em Sdo Paulo — enfrentando temporadas
de pouco publico, e realizando apresentacGes em troca apenas de alimentacdo — o grupo
reviu alguns dos preceitos que lhe serviam de base. Por exemplo, o de ndo se apresentar
para turistas. De volta a Recife, o grupo estava decidido a entrar no mercado de turismo para
sobreviver financeiramente. Para o BPR seria possivel unir os dois mercados sem

decréscimo do produto artistico, como explica Madureira:

S6 que a gente pode fazer um trabalho comprometido com o povo sem
deixar de fazer também esse trabalho de ganhar dinheiro, e do mesmo
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nivel, sem sofisticar, sem recriar para turista ver, ndo. A gente pode fazer
um trabalho para os dois publicos (Oliveira, 1993:167-168)

Portanto, a viabilidade financeira do grupo foi resolvida, apds grande discussdo
interna, através de realizacdo de apresentacdes em Hotéis e Resorts e de temporada regular
no Centro de Convencdes, voltada para os turistas. Nesse mesmo periodo, em Pernambuco,
seguindo uma politica nacional (Vicente, T., 2007) 0s governos passaram a investir na
cultura como diferenciacdo para o turismo, o que favoreceu a iniciativa do BPR, que era
constantemente contratado também para apresentacdes oficiais.

A estratégia de estruturacdo administrativa deu resultados. Em 1987 o grupo
mantinha trés elencos simultaneamente para garantir todas as solicitacbes de apresentacdes.
No organograma da empresa criada para administrar o grupo, havia 94 funcgOes
desenvolvidas por 75 pessoas, sendo dois elencos mantidos com salarios regulares.

Quanto ao desenvolvimento de sua producédo artistica, o periodo de temporadas
fora do Recife também repercutiu na compreensdo dos objetivos do grupo. Segundo André
Madureira, “Nas longas noites frias de S&o Paulo, fomos discutir e descobrir nosso papel na
cultura e nas artes™’. O retorno ao Recife é marcado por uma mudanga na maneira como o
grupo passou a entender o papel social do seu trabalho artistico: o papel de “lutar para
preservar, documentar, difundir e ensinar as mais profundas e verdadeiras raizes da nossa
cultura”, como publicado no programa do espetaculo Nordeste, alguns anos depois®.

O grupo assumia assim o discurso de preservacdo da cultura popular como
justificativa para seu trabalho artistico. A mudanca de enfoque na compreensdo do sentido
do trabalho nédo se refletiu na retomada da pesquisa com grupos e festas tradicionais. Ao
contrario, é possivel constatar que, nesse periodo, no desenvolvimento do trabalho do grupo,
houve énfase no tratamento e recriagdo dos movimentos catalogados e incremento dos
elementos figurino, cenografia, aderecos e musica, ja existentes no espetaculo Prosopopéia.

O dancarino Angelo Madureira* atribui essas transformacdes a questées do mercado:

Por uma questdo mercadoldgica, de circulacdo, o Balé foi tendo que entrar
nesses moldes de limpeza, de um figurino mais pomposo, mais brilhoso.
Porque era tudo muito simples no Brincadeiras de um Circo em
Decadéncia e no Prosopopéia. Eram coreografias muito simples, com
masicas tradicionais. Ndo tinha um compositor, o figurino era muito

*" Entrevista Acervo Recordanca

*8 Programa do espetéaculo Nordeste — A danca do Brasil, disponivel no Acervo RecorDanga sob o n.
0010300401 a 0010300407

* Mais detalhes sobre a participagdo de Angelo na trajetéria do grupo ser&o vistos no capitulo 5.
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baseado no auténtico. Apesar de ter elementos recriados, era ainda muito
préximo do auténtico.

Dificil definir o efeito do mercado de turismo na organizacdo dos espetaculos do
grupo, pois a entrada de novos integrantes, com outras experiéncias e formag6es em danca e
em teatro, € também relevante para as mudancas coreograficas.

Em 1987 o grupo estreou o espetaculo Nordeste — A Danca do Brasil®

, COMo
parte da comemoracdo dos dez anos do grupo e como o espetaculo que concretiza a pesquisa
desenvolvida nesse periodo. Esse espetaculo, que é até hoje apresentado pelo grupo,
mantém em muitos aspectos a estrutura do espetaculo anterior, tanto que é considerado por
André Madureira “um Prosopopéia melhorado”, no entanto, é evidente a mudanca interna

no tratamento das dancas e dos elementos cénicos.

4. 3. O frevo do Balé Popular do Recife - BPR

Imagem 020
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Dancarinos do Balé Popular do Recife, década de 1990.

O Balé Popular do Recife (BPR) estudou frevo com o método Nascimento do
Passo e com o passista Coruja, em 1976, com o objetivo de traduzi-lo em espetaculo sobre
dancas populares. Portanto, para entender sua traducdo do frevo, é preciso compreender o
conjunto de sua organizacao coreogréfica, que apresento a seguir.

Para a organizagdo das coreografias, além da catalogacdo dos passos, outros

elementos foram sendo definidos, como a utilizacdo do espaco e o alinhamento postural do

%0 O registro de uma apresentagéo de 1987 deste espetaculo compde os anexos desta dissertagao.
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elenco. Observo o0s seguintes elementos como parte das escolhas do grupo na traducgéo das
dancas populares para o ambiente teatral, e que se referem a espacialidade, expresséo facial,

performance dos dangarinos:

Imagem 021

Movimento “apertando a porca” ou “parafusando”. Na foto da esquerda, o tronco acompanha a
movimentacdo do quadril, na segunda, a coluna vertebral mantém-se na vertical (énfase no centro de
leveza), forma de execugdo apresentada pelo Balé Popular do Recife.

Quanto a espacialidade, o publico deixa de estar colocado em volta da

apresentacdo ou mesmo dentro dela, para assisti-la no plano frontal®*

, tendo sempre a visédo
do conjunto (na maioria das dancas populares, a idéia de publico que apenas assiste ndo se
encaixa perfeitamente, por que quem assiste pode passar a dancar a qualquer momento).
Para lidar com essa mudanca de espaco, o Balé Popular do Recife instituiu a relacao frontal
com o publico como eixo coreogréafico. A disposicdo do elenco no palco estd sempre
conectada a intencdo de que todos os bailarinos possam ser vistos de frente. Inspirado no
desenho coreografico de diferentes dancas e folguedos, o0 BPR compde a movimentacéo
espacial “desenhando”, com a movimentacdo do elenco, figuras geométricas como circulos,
retas paralelas, retas perpendiculares, triangulos, quadrados e retangulos no espago cénico. E
também cria convengdes de inspiracdes poéticas e metaféricas como a “mandala”, como
Madureira explica:

O guerreiro que a gente apresenta tem uma estdria relacionada aos astros
no céu, as estrelas, planetas. No tocante & danga nos fizemos uma
coreografia voltada para um publico, marca¢bes cénicas ganharam

*! Inicialmente o grupo se apresentou em circo, sendo este o espaco idealizado para sua criagdo, o que nao foi
possivel manter.
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dimensdes diferentes. N0s comecamos a criar coreografias hipnéticas,
com movimentos mais rapidos, mais dindmicos... criando estérias.”

Outro elemento de destaque € a expressdo facial, denominada por Madureira de
mascara facial. Para definir a presenca em cena e a “mascara facial”, foram criadas
categorias para cada danca ou para trechos no interior das dancas. Por exemplo, o
caboclinhos deve ser dancado com a face sisuda como se preparado para a guerra, o frevo
sempre com 0 sorriso aberto de alegria, 0 maracatu com a imponéncia da majestade, como
Madureira explica:

A gente foi inventando modalidades de interpretagdo. Normalmente, na
cultura popular se utilizam mascaras, € como ndo usamos mascaras
teriamos que ter mascara facial. Ndo s6 o choro e a alegria, mas a raiva, a
guerra, o lutador, o guerreiro, 0 mistico, o rei, essas coisas todas teriam
que ser interpretadas cenicamente.>®
A performance dos dancarinos deveria ampliar as movimentagdes para que
tivessem visibilidade ao publico que estava, por conta da estrutura do palco, distante do

elenco. Assim, Madureira explica:

Como estavamos fazendo trabalho de palco, os movimentos teriam que
ser amplos e exagerados. A gente primou por esse aspecto, 0 movimento
mais amplo possivel, sair do chdo o mais alto possivel, ou seja, criar
artificios para empolgar a platéia e fazer com que aquilo que era dangado
acanhadamente em manifestaces de rua, ganhasse proporcdes de
contagiar a platéia.>

E, por fim, a individualidade do passo que marca também o BPR. A forma de
execucdo dos movimentos catalogados deveria respeitar a interpretacdo individual,
considerada um elemento importante da danga popular, portanto, dentro da unicidade do
conjunto deveria sobressair a forma individual com que cada dancarino apreende o passo”.

Além disso, podemos destacar a constante presenca de muitos dangarinos em cena,
remetendo a um carater coletivo da maioria das dancas e o uso de danca coral, com todo o
elenco executando em conjunto 0s mesmos movimentos, mas sem homogeneiza¢do na
execucdo. Vale salientar que a relagdo entre a individualidade de interpretacdo do dangarino
e a danca em coro gerou um estranhamento no publico que estava acostumado com o0s

padrdes convencionais da danca classica e moderna. Para esse publico, as coreografias do

>2 Entrevista concedida a Roberta Ramos, em marco de 2006, disponivel no Acervo RecorDanga.
>3 Entrevista concedida a Roberta Ramos, em marco de 2006, disponivel no Acervo RecorDanca.
> Entrevista concedida a Roberta Ramos, em mar¢o de 2006, disponivel no Acervo RecorDanga.
> Esse elemento foi modificado durante a década de 1990, como veremos no capitulo 5.
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Balé Popular eram “sujas”, pois ndo apresentavam sincronismo perfeito na execugdo dos
movimentos e gestos.

Mais um item importante para entender o conjunto formado pelas dancas
apresentadas pelo Balé Popular do Recife é perceber que ele constr6i um ambiente de
entusiasmo entre o elenco, destacando prazer na execugdo de cada danga. Segundo Jaflis
Nascimento, esse tonus dos espetaculos foi construido a partir do estudo do frevo, com
mestre Nascimento do Passo:

Nascimento disse a André que estava faltando, nas coreografias do Balé
Popular do Recife, a energia do frevo. Observe que todas as dangas desses
grupos de danca popular tém a energia do frevo. Porgue se fosse pegar a
energia de cada danca, para um espetaculo de palco, ia dar uma queda de
energia em muitas dancas. A energia do frevo deu a sustentacdo do
espetaculo.(Vicente, 2006)°

Esses elementos foram sendo definidos aos poucos, num processo que culmina na
estréia do espetaculo Nordeste — A Danca do Brasil em 1987, comemorando os dez anos do
grupo.

O frevo, como parte dos espetaculos do Balé Popular do Recife, foi a danga que
por mais tempo e mais explicitamente apresentou o carater individual dos dancarinos, por
manter sempre espacos para apresentagdo de solos coreografados em parceria com o
dancarino. O aspecto coletivo é ressaltado por coreografias sincronizadas e com constante
deslocamento espacial. As evolucdes em conjunto se relacionam em geral com a marcagéo
ritmica da musica, o que faz amplificar os movimentos em detrimento de permitir ver a
complexidade artistica da danca. Em linhas gerais o processo de traducdo do frevo para o
palco seguiu o dado as outras dancas, que enfatizam a amplitude dos movimentos e a
relagdo frontal com o publico. Nota-se o desconhecimento de técnicas diferenciadas de
organizacdo cénica, pois apesar de existir varias possibilidades de organizar o espaco e a
visdo dos dancarinos, André Madureira trata como natural a escolha implementada pelo
grupo. Observa-se também gque 0s movimentos agachados passaram a ser executados com
as pernas fechadas™’ e houve énfase no centro de leveza (térax) ao invés do centro de

gravidade® (quadris), ao contrario do frevo de Nascimento do Passo que — conforme

% Depoimento registrado durante a pesquisa teérico-pratica Do frevo ao Fervo, coordenada pela autora.

%" Considerado mais decente, principalmente para as mulheres.

%8 Termo usado por Ruldof Laban, conforme Dicionario Laban de Lenira Rengel (2003:31): “centro de
gravidade, na postura ereta do agente, esta situado na zona pélvica (regido do quadril). Qualquer parte do
corpo pode produzir um movimento em qualquer qualidade, no entanto, associa-se firmeza com a ativacdo
desse centro e das pernas.”, e o centro de leveza “esta situado na zona escapular (regido do 0sso externo ou
regido do tdrax) e associa-se a qualidade de leveza a ativagdo deste centro e dos bracos”
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observacgdo da pesquisadora Adriana Alencar (2007), com a qual concordo — utiliza 0s pés
deslizando no chédo. Alencar acredita que essa énfase na elevacdo deixou a maioria dos
movimentos saltitados. A meu ver, a escolha por um frevo “pulado” esté ligada ao sentido
da traducdo proposta pelo Balé em sua leitura do frevo: uma danca alegre que “faz a cidade
pular”. A énfase vertical me parece ligada a necessidade de manter a coluna vertebral ereta
para favorecer a visualizacdo do rosto do dancarino e a busca de postura corporal refinada.

As coreografias de frevo nos espetaculos do grupo apresentam duas ou trés
mausicas diferentes, ocupando, parte consideravel do espetaculo. Ha énfase na expressdo de
alegria, demonstrando-se sorrisos durante toda a coreografia. As movimentacdes
aparentemente relaxadas demonstram forca muscular e, junto com mausicas de frevo de rua,
provocam euforia contagiante e viril; o grupo “explode” no palco, preenchendo todo o
espaco. Nas dindmicas em grupo, ndo ha ginga ou intervalo entre 0s passos, mas um
constante revezamento de movimentos executados com forga e em constante deslocamento
pelo palco. Da mesma forma, os solistas também emendam um movimento no outro,
executando 0os movimentos mais complexos e acrobaticos. Difere, portanto, das descricdes
de frevo de Valdemar de Oliveira, segundo o qual o passista ndo interpreta a musica inteira,
esperando 0os momentos mais acelerados para “soltar os movimentos”.

O frevo dos solistas apresenta maior variacdo dinamica e didlogo com a
orquestracdo do que o dancado pelos dancarinos em unissono®, que em geral acompanham
a percussao de forma binaria. Ao final, todos os dancarinos tém a liberdade de interpretar os
movimentos livremente, simulando um grande carnaval acrobatico e finalizando o
espetaculo — assim, o frevo se consolidou como o grande final dos espetaculos de dancas
populares na cidade.

Os artistas que dialogaram com o projeto de danca armorial compartilhavam da
idéia de necessidade de criacdo de uma arte nacional com caracteristicas proprias e que a
cultura popular seria o elemento propiciador dessa intencdo. Na tentativa do Balé Armorial,
0 apego a estrutura da danca cléssica e as formas como esta danca lida com as dancas
regionais, construia, para Ariano, “um monstro de duas cabecas”; j& a experiéncia com o
grupo que fundou o Balé Popular do Recife, parece ter colocado em cena um popular que
ndo interessava a proposta de Ariano Suassuna. Em primeiro lugar porque os artistas se

negavam a depender de uma técnica “erudita”, ou seja, reconhecida no dmbito da arte

> 0 termo unissono é utilizado para indicar as movimentagdes realizadas em conjunto, no entanto, é preciso
ressaltar que ndo ha sincronia. Conforme diferenciacdo apresentada pela professora Suzana Martins, durante a
orientacdo, a sincronia envolve o maximo de paridade em cada etapa do movimento.
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convencional — e, portanto, de sua estética e ética — para se afirmarem como artistas. Em
segundo, porque a formacdo do grupo, que fazia teatro de revista e programa de auditorio na
Tv Jornal do Commercio, trazia consigo um outro popular que influenciou sua concepcgéo
cénica e divergia dos padrdes de Suassuna. Aquela “faixa intermediaria” da qual se
ressentiam “eruditos” e folcloristas, a cultura popular, urbana, nascida no interior da cultura

de massa, é assim descrita por Carvalho:

A cultura popular (intermediéria) seria a cultura da fragmentagdo por nao
preencher nenhuma das caracteristicas anteriores (a “cultura erudita” e o
“folclore”). Nela continua havendo separacdo entre produtor e
consumidor e ja ndo ha esse codigo comum de crescimento, de formacgao,
mas sua relacdo muito mais imediata de gratificacdo, de entretenimento e
de experiéncia ndo cumulativa do prazer temporal. (2000:28)

No entanto, ao contrario do afirmado por Carvalho, sobre o aspecto amnésico
dessa cultura popular, o Balé Popular do Recife estd preocupado com a transmisséo e
articulacdo de informacdes de uma cultura de meméria longa e, ainda mais, tem um projeto
de construcdo de uma danca brasileira e de sua transmisséo, via educagdo formal. Portanto,
concluo que a constituicdo do Balé Popular do Recife encena uma problematizacdo
contemporanea na categorizacao de cultura popular, folclore, cultura “erudita”, ao inserir no
panorama das discussdes o olhar do artista urbano cuja formacdo ndo decorre de uma
formagéo e pensamento estritamente “erudito”.

A questdo que se coloca é: porque a producdo do Balé Popular do Recife ndo €
considerada danca pelo cenario convencional, uma danca brasileira deve passar por um
dialogo especifico com a tradicdo “erudita”? Talvez seja esse pensamento que fez com que
artistas e pesquisadores, de danca moderna e balé classico do Recife, ndo tenham
considerado, durante muitos anos, a producdo do Balé Popular como parte do cenario de
danca local. Depoimentos dos entrevistados assinalam o preconceito que existia e que
resvalava nos encontros sociais. Esta afirmacéo € corroborada pela dissertagdo “Aspectos da

Danca Contemporanea no Recife”®

(Siqueira, 2003), em que, ao historicizar o processo de
profissionalizacdo da danca no Recife, ignora a experiéncia do Balé Popular do Recife que
mantinha 38 bailarinos com carteira assinada na década de 1980, apesar de reconhecer que
os artistas, considerados como parte do cenario da danca do Recife em seu estudo, tiveram

influéncia desse grupo. Por essa logica, sempre que se tentar construir um espetaculo de

8 A dissertacéo foi consultada a partir da cépia da banca examinadora pois a verséo final da mesma néo estava
disponivel até a defesa desta dissertacao.
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danca baseado nas dancas brasileiras, sem recorrer a estruturas reconhecidas da arte
convencional, chamada “erudita”, estar-se-a4 fazendo danca péra-folclorica, o que € uma
reducdo injustificavel.

Seguindo as estruturas de pensamento da cultura, explicitados por Carvalho
(2000), a producdo do Balé Popular do Recife ndo esta dentro da arte “erudita”, pois ndo
utiliza as técnicas e reflexdes a ela pertinentes; ndo é cultura popular porque estabelece
outro tipo de relacdo entre consumidor e produtor da arte; ndo € cultura de massa porque se
baseia na transmisséo e construcdo de uma memoria longa. E, por ndo se adequar as teorias
vigentes, chegar-se-ia a conclusdo de que o grupo nem existe. No entanto, € o grupo de
danca de maior longevidade de Pernambuco.

A década de 1980 é o periodo de maior destaque do Balé Popular do Recife. Sua
producdo se consolida com figurinos e aderegos espetaculares, cria musicas proprias e
aprofunda o trabalho coreografico. Contraditoriamente, é também o periodo em que sua
funcdo para-folclorica se torna predominante, devido, principalmente, a relagdo com o
mercado do turismo, do qual o grupo retirou sustento financeiro, e a idéia incorporada pelo
grupo de que este teria o papel fundamental na preservacdo das dangas que catalogou.

Os resultados dessa nova configuracdo sdo o apuro do unissono e alinhamento
espacial, a crescente verticalizacdo do alinhamento postural, a simetria no uso dos membros
superiores. Além disso, pode-se dizer que o grupo vai se afastando da referéncia original
dos folguedos e se apropria dos elementos de forma e reconta-los com sua propria
criatividade. As musicas sdo compostas e executadas por integrantes do proprio grupo.
Elementos harmonicos sdo incorporados e diminuem a distancia entre a sonoridade das
mausicas tradicionais e a da musica comercial. Todos esses elementos contribuem para
diminuir o estranhamento, possivelmente com o interesse de garantir uma aproximacgéo e
empatia com as dangas apresentadas, e gerar admiracéo.

Esses elementos tratados com maior imponéncia e brilho, de modo a se tornarem
mais vistosos, distanciam o frevo e as demais dancas apresentadas, dos folguedos que Ihes
sdo referéncia, mas, a0 mesmo tempo, mantém uma estrutura em que o subtexto é a
apresentacdo dessas dangas como elas se apresentariam em suas realidades sociais. Esse
paradoxo — de representar, a0 mesmo tempo que nega a representacdo — fica mais evidente

quando o grupo se propde a retomar a criacdo de espetaculos na década de 1990.
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O préximo capitulo aborda a analise dos espetaculos produzidos na década de
1990 e discute de que forma as criacbes desse periodo redimensionam o frevo e as

proposi¢oes do Balé Popular do Recife.
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Cap.5 - O frevo nos espetaculos estudados

Como expliquei anteriormente, o frevo ndo constitui o centro dos espetaculos
estudados. Este é uma das dancas populares abordadas pelos coredgrafos. No entanto, em
todos os trabalhos, compde uma cena em que é o elemento principal. Os grupos de danca
responsaveis pela criacdo das obras que sdo estudadas demonstram diferengas tanto na
origem histoérica quanto na formag&o cultural. Seus integrantes possuem também formacéo
técnico-criativa diferente, de acordo com o seu desenvolvimento na danga, e com outros
elementos que serdo detalhados posteriormente. Por esse motivo e como parte da analise,
apresento a histéria do grupo e do(s) coredgrafo(s), a contextualizagcdo da criacdo do
espetaculo e um resumo do espetaculo. Parte da analise provém de interpretaces a partir da
descricdo dos espetdculos que compdem o0 anexo desta dissertacdo juntamente com o
registro em video das obras estudadas. Acompanha também o registro do espetaculo
Nordeste: A Danga do Brasil, através do qual pode-se comparar e visualizar a referéncia que
os coreografos obtiveram em suas formacgfes, das dancas populares utilizadas nos

espetaculos estudados.

5.1 - “O Romance da Nau Catarineta” do grupo Balé Popular do Recife e Balé
Brasilica: os criadores, descri¢do e analise do espetaculo.

5.1.1 - O grupo Balé Brasilica

Imagem 022

. Balé Brasilica
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Espetaculo do Balé Brasilica/Balé Popular do Recife, 1991

No inicio da década de 90, o Balé Popular do Recife decidiu investir na difusdo do
seu método de danca. Criou internamente um grupo de dancarinos e professores para

discutir o ensino da danca brasilica (nome dado por André Madureira a técnica e poética de
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danca criada por esse grupo) em escolas particulares, e abriu o Centro Cultural Brasilica,
que funciona como uma escola para ensino desse método. Com o Centro Cultural Brasilica
surge também o grupo Balé Brasilica, constituido por elenco jovem, destinado a formar
dancarinos e empreendedores, e criar espetaculos variados utilizando a danca brasilica.

A criacdo do Balé Brasilica explicita a dificuldade que o Balé Popular do Recife
comeca a enfrentar para mudar o formato de seus espetaculos. Apds quase quinze anos
apresentando um mesmo tipo de organizacdo de espetaculo, ratificando o discurso de sua
funcdo na preservacédo dos folguedos e dancas tradicionais, os proprios integrantes do grupo
ndo concordavam em modificar a forma de execucdo das dancas. A idéia de “ensinar e
preservar as raizes auténticas”, junto com a falta de contato e informacdo sobre os
folguedos, fez com que o publico e os novos integrantes confundissem a danca brasilica
com os folguedos “tradicionais e auténticos”, o que se verifica no depoimento de muitos
integrantes, a exemplo da coredgrafa Maria Paula Costa Rego, citado posteriormente neste
capitulo. O espetadculo Nordeste, a exemplo dos contos dos irmdos Grimm, pela forca
simbolica que evocou e disponibilizou, foi tomado como uma cdpia fiel das tradi¢coes, algo
que desde o principio estava claro como ndo sendo a intencdo do grupo nem uma
possibilidade real.

Quando André Madureira fala, sobre o inicio da construcdo do grupo, que o
desconhecimento geral sobre as dancas populares permitia que se modificassem 0s
movimentos, ele revela que havia expectativa interna e externa de que o grupo deveria ser 0
mais fiel possivel as apresentacdes “auténticas” por eles estudadas.

Mesmo no inicio do Balé Popular do Recife, que estava sendo apresentado como
um grupo que se propunha a criar uma “nova danga”, a autenticidade e a fidelidade eram
consideradas relevantes no cenério cultural do Recife. A idéia de “autenticidade” € um dos
pilares do pensamento romantico que norteia muitas das definicbes de nacional e popular,
portanto, ndo era a toa que essa preocupacao fazia parte do ambiente em que o Balé Popular
do Recife estava surgindo, ainda mais porque este foi convidado a criar uma “danca erudita
brasileira”, baseada na “cultura popular”. Os termos explicitam o pensamento implicito: O
balé romantico era a referéncia de “danca erudita no Brasil”; a idéia de brasileira ligada a
nacdo e ao popular também advém do pensamento romantico. A atualizacdo que o0
modernismo brasileiro quis dar ao tema precisaria superar essas concepcdes que ligam o

povo ao passado e que exigem a sua preservagao.
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Toda utilizacdo de um elemento, seja objeto ou movimento, fora do contexto de
origem transforma o elemento apresentado, haja vista que todo elemento é transformado
pelo contexto em que esta inserido e pelo universo de referéncias de quem o aprecia. Além
disso, André Madureira sabia que havia nos seus espetaculos um grande percentual de
recriacdo, no entanto, ndo desmentia a idéia de autenticidade das suas coreografias, até
porgue, recriando ou nao, ele acreditava estar preservando a danca nacional brasileira.

Na década de 1990, a posicdo de salvaguarda das dancas populares, descrita acima,
gerou conflitos internos no Balé Popular do Recife. No mesmo periodo em que muitos
artistas deixam o BPR e fundam os seus prdprios grupos, com espetaculos de estrutura
similar aos do BPR, disputando mercado; uma nova geracdo estimula o desejo de
experimentar novas formas de uso do vocabulario da danca brasilica encontrando resisténcia
em parte do elenco veterano.

Afinal, como desconstruir idéias que foram a “bandeira” do grupo nos ultimos
anos, abrindo mdo do seu papel educacional e preservacionista. Nesse sentido, o Balé
Popular do Recife criou uma versdo tdo marcante que nao s6 virou escola, mas também um
modelo do qual se tornou dificil fugir. E, enquanto os grupos tradicionais, como sempre,
foram mudando e absorvendo as transformac6es no mundo e até ocupando parte do mercado
turistico que contratava o Balé Popular, 0 grupo insistia em manter-se apresentando as
mesmas versdes das dancas populares. Ao tratar o popular como “folclore”, o grupo se
folclorizou, ndo s6 porque se alinhou com a perspectiva de grupo para-folclérico, mas
porque se viu invadido pelas questdes de preservacdo cultural criada e veiculada pelo
conceito de “folclore” e por suas caracteristicas romanticas. Diante dessa nova configuracéo
e evitando virar um museu vivo de si mesmo, na década de noventa, 0 grupo investiu em
novas estratégias para consolidar e aprofundar a idéia da “danca erudita brasileira”.

A saida foi investir a demanda criativa nos espetaculos do Balé Brasilica e manter o
espetaculo Nordeste, como porta bandeira da tradicdo do grupo. A discussdo sobre 0s
embates entre as geracdes do Balé Popular do Recife e as tentativas de fugir do padréo
“Nordeste/Prosopopéia” serdo detalhadas a seguir, dentro da discussdo sobre o espetaculo O
Romance da Nau Catarineta, em que o elenco do Nordeste se une ao do Brasilica para
comemorar 0s quinze anos do grupo.

A boa condicdo econdmica do grupo também ndo se manteve. Em 1992 o Balé
Popular do Recife comegou a atravessar uma crise financeira significativa que se mantém de

forma oscilante, acompanhando a politica publica intermitente e as crises econdmicas
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sucessivas do Brasil. Apesar disso, no inicio da década, o grupo atraia grande quantidade de
jovens de classe média para suas aulas e apresentagdes.

O Balé Brasilica, grupo jovem do Balé Popular do Recife, surgiu em 1991, como
conseqiiéncia natural do Balé Popular Infantil®* que produziu espetaculos com criangas entre
04 e 14 anos, realizando o espetaculo Brincadeiras de roda, estorias e cancdes de ninar. Em
1991, as criancgas ja pré-adolescentes passaram a integrar o grupo jovem do Balé Popular,
estreando nova versdo do Baile do Menino Deus, um musical natalino do escritor Ronaldo
Brito, com composi¢Bes musicais de Antdnio Madureira. Esse espetaculo ficou em cartaz
seis meses, em 1991 e 1992, segundo programa do Balé Popular do Recife. O espetaculo
apresentava um grupo de criangas que, junto a um Mateus (personagem do cavalo marinho),
procuram a casa onde nasceu 0 menino Jesus. Em sua procura conhecem grupos de
caboclinhos, ciganos e reis magos que se apresentam através de suas dancas.

Em 1992, o grupo estreou o espetaculo Oh! Linda Olinda, também com sucesso de
publico. O espetaculo contava a histdria da construcdo da Cidade de Olinda, entremeada
com a apresentacao das dancas populares da regido. O espetaculo teve grande receptividade
nas escolas particulares e, com temporada aos sabados e domingos, no Centro de
Convengdes alcancou sucesso de plblico. Segundo o programa desse espetaculo, ® o Balé
Brasilica é “um grupo experimental de teatro, danca e madsica contido na proposta inicial do
Centro Cultural Brasilica de Expressdo Artistica e que propde pesquisar a cultura brasileira
e suas manifestaces.” ®® Segundo o bailarino e coreégrafo Angelo Madureira, mais do que
um grupo de danca, o Brasilica se propunha a formar produtores culturais e, por isso, 0s
integrantes assumiam varias atribuicdes no Centro Cultural. Formado por jovens, de classe
média, o Brasilica virou uma espécie de “modismo”. O Centro Cultural recebia alunos em
todos os turnos, com turmas entre 30 e 40 pessoas. Os bailarinos do grupo Brasilica
passaram a se apresentar junto com bandas que misturavam ritmos regionais, apresentavam-
se nos carnavais fora de época e também no carnaval, como a Banda Pingiim e o grupo
Versdo Brasileira, ganhando visibilidade local. Os espetaculos do Balé Brasilica, por ser
este composto por um grupo de jovens e por nao possuir o peso institucional que o Balé
Popular do Recife construiu, tal qual exposto no capitulo quatro, proporcionaram inovacées

no uso das movimentacGes populares organizadas pelo Balé Popular. Por isso, no periodo da

%1 0 Balé Popular Infantil foi uma agéo voltada para introduzir criangas no universo criativo do Balé Popular
do Recife, principalmente, integravam esse grupo os filhos do proprio elenco, a diretoria e os parentes.

%2 programa disponivel no Acervo RecorDanca sob os niimeros de registro 0010300301 a 0010300306.

%3 programa disponivel no Acervo RecorDanca sob os niimeros de registro 0010300301 a 0010300306.
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estréia do Brasilica... 0 Romance da Nau Catarineta, o elenco tinha toda receptividade e
preparo fisico para essa producdo, que trazia novos elementos em relacdo a producéo
anterior do Balé Popular do Recife. Através do depoimento do bailarino Angelo Madureira
percebe-se uma espécie de “rixa” entre o elenco do Balé Popular e do Balé Brasilica
materializada na disputa sobre que elenco deveria dancar a masica de encerramento que
homenageava os 15 anos do Balé Popular. A divergéncia ndo se tratava apenas de ciume
entre elencos, ela dizia respeito também as mudancas que estavam sendo implantadas com a
transformacéo do trabalho do grupo, e que a anlise desse espetaculo tornara mais visiveis.
Em 1995, o Balé Brasilica reestreou O Romance da Nau Catarineta, sob a direcdo de

Angelo Madureira e sem a participacdo do elenco do Balé Popular do Recife.

5.1.2 - Os criadores: André Madureira e Angelo Madureira

Imagem 023

André Madureira e sua esposa Angela Fisher, em desfile de carnaval.

André Madureira

André Luiz Madureira, diretor fundador do Balé Popular do Recife, nasceu em
Garanhuns em 1951 e comegou sua carreira na década de 1960, acompanhando o seu pai,
que, paralelo a carreira de militar, desenvolvia atividades artisticas ligadas ao teatro: “Ao0s
14 anos de idade, eu comecei entdo a fazer shows e espetaculos infantis no Recife e no
interior de Pernambuco, “Caravana da Alegria” era com artistas da época da jovem guarda,

com palhacos, magicos, malabaristas™®*. Com seu pai participou do programa “Gurelandia

64MADUREIRA, André Luiz: depoimento [2003]. Entrevistadores: L. Gesteira, T. Vicente e V. Vicente.
Recife: 2003. Entrevista concedida ao Projeto RecorDanca.
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Show”, na Radio Jornal do Commercio (1967) e na TV Jornal do Commercio (1972), no
programa semanal, intitulado Clube Show. Segundo André Madureira, ele nutria a paix@o
pelo teatro de revista, pela chanchada brasileira e suas criacdes para a TV eram inspiradas

nesse imaginario:

Em 72, quando estavamos na TV Jornal do Commercio, papai criou um
programa chamado “tele teatro Clube Show”, e fez um concurso para
jovens atores e atrizes. Entdo, eu convidei quem passou no teste para
trabalhar no grupo de teatro “Gente da gente”. Era como um grupo
familiar: meu pai, meus irmdos, meus primos, uns parentes, todos os
vizinhos e os amigos.®®

Com esse grupo, ele montou, em 1972, a revista musical infanto-juvenil “A Rua” e

seguiu criando espetaculos sob uma tendéncia comercial. Madureira continua:

De 72 até 75, eu me dediquei ao teatro infantil, criando pecas que ndo
tinham a ver com a cultura popular, pe¢cas com temas internacionais: o
Walt Disney, o circo internacional Hanna Barbera, Papai Noel, estes
personagens todos fizeram parte da minha formacdo artistica infanto-
juvenil, entdo eu criei o “Circo Fantasia” que foi um espetaculo que teve
varias edi¢fes de 75 a 79. (...) Nosso trabalhos iam do internacional ao
sacro, porque também criamos um espetaculo sacro chamado “Jesus de
Nazaré” que realizavamos todos 0s anos na semana Santa no Sitio da
Trindade e eu escrevia pe¢a sobre Tiradentes, pecas histdricas... Eu ndo
tinha segmento Unico, “atirava para todos os lados”, tanto da revista
musical maliciosa com piadas, brincadeiras, vedetes, até 0s contos mais
infantis, Papai Noel, méagico, palhaco, malabaristas.

Com esse repertorio eclético, Madureira e o seu grupo foram convidados por
Ariano Suassuna para participarem do Balé Armorial, substituindo o "Boi do Capitéo
Antbnio Pereira”, como foi descrito no capitulo quatro, se desdobrando na criacdo do Balé
Popular do Recife.

Como diretor artistico do Balé Popular do Recife, André Madureira produziu,
dirigiu e coreografou todos os espetaculos do grupo e contribuiu na sistematizacdo dos

passos e no método de ensino. Perguntado pelo sentido do seu trabalho artistico, ele explica:

O homem criou o seu aspecto artistico, a manifestacdo de beleza. Ele quer
ter a melhor roupa, ele quer ter melhor a coreografia, ele quer fazer o
melhor passo. Ele quer expressar sua beleza de agradecimento a natureza.

65MADUF&EIRA, André Luiz: depoimento [2003]. Entrevistadores: L. Gesteira, T. Vicente e V. Vicente.
Recife: 2003. Entrevista concedida ao Projeto RecorDanca.
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Ele quer se fazer de um todo com a natureza, ndo quer ser um individuo
separado, ele quer se integrar. Entdo, 0 qué que ele faz? O artista sonha.
Ele quer concretizar esse seu sonho também. Entdo no momento em que
ele descobre a esséncia do seu corpo, da sua raca, da sua cultura, ele tem
uma rigueza enorme, € ele ndo se contenta apenas em ver, em participar,
ele quer fazer com que mais pessoas descubram, participem, vejam a
riqueza de que ndés somos construtores. (...) Entdo a manifestacéo artistica
vem da necessidade de expressdo do homem, de se tornar Gtil a sociedade,
se tornar um mensageiro de luz. (...) Quantos sonhos, quantas renovacgdes
de vida vocé pode proporcionar através da danca e da arte. Quantas vidas
nos ndo ja salvamos, dancando, dando esperanca e alegria as pessoas?
Isso € por conta da arte. Um papel de renovacédo e de uma ligagcdo com o
sagrado .

Essa concepcdo do papel espiritual da préatica artistica da danca € um aspecto
pouco estudado na organizacdo do grupo, mas é de bastante relevancia para se entenderem
algumas de suas escolhas. Para Madureira, 0 entretenimento, o prazer proporcionado pelo
espetdculo de danca, esta ligado a uma funcdo comunitéria que deve transcender a cena e
envolver o publico. E, portanto, uma concepcao estética do sentido da danga.

Angelo Madureira

Imagem 024

Angelo Madureira em foto divulgag&o do espetéaculo solo Delirio, de 1999.

Angelo Madureira nasceu em 1975, dois anos antes de seu pai, André Madureira,
fundar o Balé Popular do Recife, que seria, a partir de entdo, a principal atividade da

familia, envolvendo o trabalho, a diversdo e as reflex6es sociais e politicas. Desde o0s trés

% MADUREIRA, André Luiz: depoimento [2003]. Entrevistadores: L. Gesteira, T. Vicente e V. Vicente.
Recife: 2003. Entrevista concedida ao Projeto RecorDanca.
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anos de idade acompanhou o0s ensaios e as apresentacdes do grupo: “Eu ficava dentro da
coxia imitando Walmir Chagas. Muito cedo eu dancava em todo lugar.”. Eventualmente,
ele participava dos espetaculos, assim como seus primos, dancando frevo.

O seu processo de aprendizado das dancas populares foi, inicialmente, intuitivo e
por imitagdo. Assim, ele explica:

A primeira vez que eu tive aulas de danca foi com minha mae Angela
Fischer e minha tia Ana Madureira, ambas fundadoras do Balé Popular do
Recife, na época de preparacdo para o espetaculo Brincadeiras de Roda,
Estorias e Cangdes de Ninar. Mas era uma aula muito mais de recreagdo,
de estimulo a criatividade.®’

Angelo Madureira, que era conhecido como “Peu” Madureira, considera a sua
entrada na vida profissional quando passou a integrar oficialmente o espetaculo Nordeste- A
Danca do Brasil, aos 12 anos de idade. Nesse periodo, 0 grupo viajou para a Franca,
realizando apresentacdes em 38 cidades.

Sua dedicacdo ao grupo o levava a participar do méximo possivel das atividades
artisticas, assim, no periodo de criacdo dos espetaculos do Balé Brasilica, Angelo fez parte
do grupo que desenvolveu as coreografias.

Em 1991, estreou O Baile do Menino Deus; em 1992, estreou Oh! linda Olinda e,
em seguida, O Romance da Nau Catarineta, um espetaculo que reunia os elencos do Balé
Brasilica e do Balé Popular, em comemoracdo dos 15 anos do Balé Popular do Recife. No
fim deste mesmo ano, aceitou o convite da diretora da escola de balé “Studio de Dangas”,
Ruth Rozembaum para tomar aulas de balé classico, e, em apenas um ano, participaria das
apresentacOes de fim de ano j& como bailarino solista. Assim, ele comenta, a sua relacdo
como o bale:

Eu ndo tinha menor interesse em fazer balé classico. Eu achava que tudo
aquilo que estava em volta de mim era auto-suficiente. Aquilo era o
maximo, eu nasci ali, era uma bandeira. Eu tinha até preconceito ndo sé
com balé como com outras dancas. (...) Eu achava que o balé era muito
facil, porque eu s6 imitava, ndo tinha tempo de entender as funcbes
técnicas. Eu tinha a mesma relacdo que tinha com a danca popular, de
fazer a coisa na raga. Eu sé fui sacar isso depois de muitos anos.

Quando eu comecei a fazer balé minha idéia ndo era ser um bailarino
classico. O meu interesse era encontrar as chaves técnicas. Na danga
popular vocé ndo aprende a girar, a transferir peso, a levantar a perna.
Vocé faz. (...) Naguela época o lugar para isso era o balé classico. Hoje
seria Pilates, ioga, grupo de estudo...

¢7 Entrevista concedida & autora, em 09 de marco de 2007.
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Em 1995, o Balé Brasilica remontou O Romance da Nau Catarineta, dessa vez
com Angelo Madureira assumindo os ensaios. E quando a influéncia do contato com o balé
se reverte em definicbes de seu trabalho. Ap6s a remontagem do Romance da Nau
Catarineta, Angelo Madureira ministrou o curso “Frevologia”, em 1996, no qual ensinava
0s manejos de sombrinha por ele criados e explicava os movimentos do frevo, através de

organizacao propria que advinha de sua pesquisa. Sobre isso, Angelo conta que:

Painho sempre falou que a base do Balé Popular era o frevo, porque se
aglomerava no frevo o melhor da danga universal. Eu levava isso como
uma verdade. Comecei a criar uma ordem crescente para o material
coletado pelo Balé Popular do Recife. Ir de um passo mais simples para
um passo mais elaborado. Era uma busca minha: descobrir a arvore
genealdgica do passo. Um trabalho de deducdo do que esta antes daquele
passo surgir — que eu tenho interesse até hoje.

O frevo é, portanto, uma danca de grande interesse para Angelo Madureira e um

dos responséaveis por sua formacgao como dangarino.

5.1. 3 - O espetéaculo: “Brasilica... 0 Romance da Nau catarineta”

Imagem 025
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Brasilica... o Romance da Nau Catarineta estreou em 1992, como marco da
comemoragdo dos quinze anos do Balé Popular do Recife. Para tal feito foram reunidos dois
elencos para atuarem: o Balé Popular do Recife e o Balé Brasilica, os quais, somados as

criancas que entravam na parte final, reuniram um total de 76 dancarinos. Esse espetaculo
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pretendia ser “grandioso” e tinha como objetivo apresentar uma nova possibilidade de
utilizacdo da danca brasilica. Segundo Angelo Madureira, ocorreu uma falta de

compreensdo do proprio elenco do Balé Popular quanto as mudancgas pretendidas:

A Nau Catarineta foi um problema. Foi muito bacana em termos de
experiéncia, mas foi um processo muito rapido com muita gente: em
apenas oito meses e com quase 100 pessoas. Era muita gente dentro de um
processo muito delicado de transformagdo em relacdo a cultura local. O
Balé sempre enchera a boca pra falar em preservacdo, documentacdo dos
autos e folguedos populares do Nordeste. (...) Por o Balé estar
reproduzindo muitos anos esse formato dos blocos de dangas em cena,
havia uma identificagdo com ele. A partir do momento que eu (como
publico) ndo consigo distinguir o que é frevo, 0 que é maracatu, pois esta
tudo ali num “bolo”, existe um estranhamento. Mesmo sendo um tema
baseado em um conto popular como é a Nau Catarineta, muitos bailarinos
do BPR n#o queriam se submeter a dancar a Nau Catarineta,®®

O espetaculo realizou apenas as trés primeiras apresentacdes de estréia. No
entanto, em 1995, Angelo Madureira, que na primeira montagem fora um dos responsaveis
pela criacdo de movimentos, remontou o espetaculo sob a sua direcdo, e apenas com o
jovem e determinado elenco do Balé Brasilica. Segundo Angelo, ndo houve mudancas na
estrutura do espetaculo, nem no roteiro ou no desenho coreogréfico, e nem tampouco nas
movimentacfes, 0 que €, em geral, constatado ao assistir 0 registro em video das duas
montagens. O seu trabalho teria sido o de ensaiar e exigir precisdo na execucdo e
performance do elenco. A segunda montagem foi considerada de grande sucesso e admirada
por varias pessoas de outros estilos de danca. Para Angelo Madureira esse espetaculo é o
marco de "implementacdo” da proposta original do Balé, que previa a criacdo de danca
nacional baseada nos folguedos populares. Para ele, € nesse espetaculo que os movimentos
pesquisados sdo usados com liberdade a servigco de uma poética.

No programa de apresentacdo dos quinze anos do Balé Popular do Recife,

encontra-se 0 argumento do espetaculo:

O Balé Popular, por sua vez, revigora-se na producdo de Brasilica... 0
Romance da Nau Catarineta, navio magico onde dancardo raizes, sonhos,
promessas e confirmagBes, numa viagem que pretende encontrar a nés
mesmos, enquanto povo que tem tudo para ser feliz ... e seré (...)

Baseia-se num romance popular, uma fantasia de uma barca que zarpa de
um porto imaginario e perde-se no mar: na rota da Nau Catarineta sdo
retratadas as contribuicbes recebidas pela cultura popular brasileira -
notadamente a Nordestina - desde o inicio da colonizacdo até hoje.
Divide-se em trés partes. Na primeira, enfocam-se as trés ragas, os indios

%8 Entrevista concedida & autora, em 09 de marco de 2007.
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da nova terra, os colonizadores navegantes e 0s negros trazidos nos porées
das embarcacdes; a segunda toca as miscigenacdes e as contribuicdes dos
movimentos mais significativos, desde os ciclos ligados diretamente ao
campo - gado, cangaco — até as movimentacdes libertarias — como
canudos, a independéncia e a republica, sempre de um ponto de vista mais
atento ao Nordeste.

Ainda na segunda parte, como movimentos que antecederam ao golpe
militar, despontam o TPN e o préprio Movimento Armorial de Ariano
Suassuna, nascedouro do Balé Popular do Recife. A terceira e Gltima parte
sintetiza os 15 anos do BPR e seus experimentos além de referenciar a
prépria evolugdo da danca popular .

O processo de criacdo do espetaculo foi realizado em duas etapas. A primeira foi a
de criacdo do roteiro por André Madureira e a producdo da trilha sonora pelo Trio
Romancal, composto pelos musicos e dancarinos Antdlio Madureira, Walmir Chagas e
Antero Madureira (fundadores do Balé Popular do Recife). O Trio Romangal foi o
responsavel pela criagdo musical de todos os espetaculos do Balé Popular do Recife e do
Balé Brasilica, tendo relacdo intima com a proposic¢do do grupo. Apos a gravacédo da trilha,
deu-se a composicao coreografica. André Madureira criava o desenho espacial, as entradas e
saidas das cenas coreograficas e, para organizagcdo dos movimentos a serem utilizados, era
assessorado por um grupo de bailarinos que eram participantes do “banco de passos”. Esse
grupo, criado para estudar os passos e para criar movimentos, atuou também como
assessoria artistica, segundo a ficha técnica do espetaculo. Em O Romance da Nau
Catarineta, 0 “banco de passos” era composto pelos dancarinos Silvia Franca, Mariangela
Valenga e Angelo Madureira. Segundo Angelo, André Madureira iniciava a criacio e
solicitava do grupo dar continuacdo as sequéncias, seguindo o roteiro coreografico do

espetaculo. Ele explica:

Na Nau Catarineta ndo havia sé a preocupacao de colocar movimentos da
danca popular, era um estudo de movimentos. Se vocé esté criando dentro
daquela poética, tudo vale. E a gente tinha o cuidado de pensar que
movimentos cabiam ali. (...) Uns partiam de movimentos de cultura
popular, outros eram mesmo criagdo. E era assim... era pra ficar bom —
tinha uma coisa meio teatral.”

A anélise do espetaculo foi feita a partir das duas versdes disponiveis em video,
dando-se prioridade & ultima versdo, por ser entendida por Angelo Madureira como a verséo
em que a qualidade desejada foi alcancada.

% programas disponibilizados pelo acervo RecorDanca através dos codigos 0010900101 a 010900114,

70 Angelo Madureira. Entrevista concedida & autora, em 09 de marco de 2007.
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5. 1. 4 - Poetica do espetéculo e utilizacdo do frevo

No espetaculo O Romance da Nau Catarineta, o frevo ndo é apresentado como
traducdo para o palco do frevo de rua, mas como um conjunto de movimentos virtuosos a
servigo da composicgdo coreogréfica. Movimentos do frevo aparecem em todo o espetaculo,
no entanto, no solo que abre a ultima cena, os movimentos do frevo sdo a referéncia

predominante.

Imagem 026

Imagens do espetaculo Brasilica: O Romance da Nau Catarineta

Angelo Madureira apresenta elementos virtuosos na sua execucio solistica e sua
criacdo articula movimentos do balé classico com movimentos do frevo. A musica desta
cena ndo é frevo, mas a introducdo de uma valsa que apresenta elementos de tom circense.
A execuc¢do dos movimentos acompanha a divisdo da mdsica que é composta por Varias
pausas apds um desenvolvimento melodico veloz. Assim, em geral, um conjunto de
movimentos é executado durante a variacdo melddica da musica, que é sempre seguida por
uma pausa. Véarias vezes a pausa € ocupada por uma posicdo de agradecimento
convencional do balé classico, com gestos que estimulam aplauso.

A referéncia ao frevo é feita através da utilizacdo de movimentos dessa danca. Nao
hd mencdo ao figurino tradicional, ndo ha utilizacdo da sombrinha de frevo, ndo ha
referencia & masica frevo ou a contextos de realizacdo dessa danga. Os movimentos de frevo
usados sdo:

Girassol
Bailarina
Caindo nas molas (com pernas fechadas)
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Patinho

Parafuso

Apertando a porca

Base

Passo do bébado (apenas a primeira parte, sobre os calcanhares)
Cadeira de praia

Russinho

Coice de burro

Variacao de parafuso trocando de pés

Desses movimentos apenas o “girassol” e o “patinho” fazem parte dos movimentos
basicos listados por Nascimento do Passo (Oliveira, 1993), portanto, a coreografia enfatiza
movimentos menos conhecidos. Em sua maioria sd0 movimentos virtuosos e apresentam
complexidade na sua execucdo. Dois deles sGo movimentos criados e introduzidos no frevo
por Angelo Madureira: 0 movimento “cadeira de praia”, que consiste em sentar com as
pernas cruzadas e levantar imediatamente, e 0 movimento chamado “russinho”, que é uma
variacdo de outro movimento visto por Madureira numa apresentacdo de danca russa e
consiste num jogo de pernas com deslocamento lateral. Em geral quando se danca frevo, os
movimentos sdo executados algumas vezes antes de troca de movimento. Isso ndo acontece
nessa coreografia, em que o movimento é executado apenas uma vez e, em certos casos, é
executada apenas uma das partes do movimento, dividindo-se o0 passo.

No que se refere a forma de dancar, destaca-se a quase total invisibilidade do
processo de transferéncia de peso que constitui a técnica do frevo. O equilibrio improvéavel
do frevo, a davida quanto ao limite do movimento — se o dancarino vai cair ou estd com
dominio do corpo — ndo é enfatizada. A transferéncia de peso deixa de ser tratada como
aspecto plastico para servir de técnica implicita e, portanto, ndo visivel na realizacdo da
coreografia. Essa escolha esta relacionada com a postura cénica desejada e obtida: énfase na
postura ereta da coluna vertebral, ou seja, na verticalizacdo dos movimentos.

O uso do peso ¢é ativo e leve, e 0 espago é utilizado de forma direta. A destreza e
verticalidade, com énfase no centro de leveza (Rangel, 2003), com que executa 0S
movimentos, criam uma similaridade entre os passos do frevo e do balé, como o “girassol” e
a “pirueta”, e os varios saltos existentes nas duas dancas, como pode ser percebido através

dos seguintes quadros que descrevem dois trechos da composicao coreogréficas:
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Sequencia 01 Angelo Madureira 55:20 a 55:47
Movimento
Acéo outras dancas frevo variacgoes

O dancarino se coloca de costas no fundo do palco

e

salta girando até voltar a posicao inicial tour em I'Air (balé) Sem variacdo
Angelo utiliza vérias

O dancarino gira e salta em deslocamento para deboulé seguido de combinac@es de passos nao pré-

frente também girando, com uma das pernas um grand pas de definidos

estendidas basque (balé)

Salta mergulhando para frente os bragos apdiam o | golfinho (danca de

peso rua)
Essa terminacdo é muito comum
em balé, apesar de ndo constituir

Posi¢do agradecimento de joelhos um movimento especifico.

pas de chat en

Depois ele levanta saltando — pequeno salto com dedan, A forma como ele executa ndo

elevacdo de joelhos dobrados a frente do corpo existe no halé.
N4o é convencional o uso de
Grand battement e suplés en
dedan, em apresentaces. Estes
sdo usados apenas no

Eleva uma das pernas esticadas a frente do corpo grand aquecimento das aulas, e

até battement en dedan raramente no palco.

a altura da cabeca (balé)

Dobra o tronco na altura da cintura encostando as Olha para o pablico com

ma&os no chédo Suples en dedan ar de deboche

Gira sobre o proprio corpo tocando 0 peito dos pés Alegria do

no chdo alternadamente saldo
A postura ereta, sem transferéncia
de peso aparente e o foco
marcado, @ maneira da técnica de
balé, fazem o movimento se
confundir com o movimento
chainés, do balé. Os bragos

Giros sobre o proprio corpo e gira deslocando em | Deboulées e Alegria do |abertos em diagonal séo

diagonal chainées saldo provenientes do passo do frevo.

Postura de agradecimento - pedindo aplausos

passé e acaba em
quarta posicéo
Ccroisé

Postura de finalizacdo no balé
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Sequiéncia 02 Angelo Madureira 55 :47 a 56 :15
movimento
Acéo outras dancgas frevo variacgoes
Referéncia a varios movimentos
de frevo que utilizam essa
posicdo dos pés, tal como ponta
Encosta o calcanhar no chdo de pé calcanhar e tesoura
Gira sobre o préprio eixo duas vezes com uma Pirouette en
perna dobrada na altura do joelho. dehor
Eleva o corpo, deixando como apoio apenas o peito
dos pés “bailarina”
Gira sobre o proprio eixo duas vezes com uma Pirouette en
perna dobrada na altura do joelho. dedans
“cair nas
molas
com pernas
Fica de joelhos com a bacia sentada nos calcanhares fechadas”

Coloca-se de pé e desloca levando a perna direita
para frente e trazendo a esquerda em seguida, que
impulsiona a direita novamente e finaliza o
movimento com um giro.

Chassé + tour en
I"air em passé

Agachado sobre os calcanhares, retira uma perna
arrastando o pé pela lateral deslocando para frente.
A alternancia dos pés gera deslocamento para frente

“patinho”

De pé, a perna direita cruza na frente da esquerda.
Um pé fica apoiado apenas com a borda lateral e o
outro apdia completamente no chédo. Através de
transferéncia de peso, troca o pé de apoio.

“parafuso”

Movimento executado
lentamente. Alongando os bracos
a maneira do balé — suave,
onduloso estendendo a0 maximo.

Mantendo a posicao dos pés, dobra os joelhos,
ficando com o quadril préximo aos pés, a
transferéncia de peso faz o quadril torcer e os
joelhos se movimentarem a frente do corpo.

“Apertando a
porca”

Enfase na imobilidade do tronco
gue mantém a postura ereta e as
pernas bastante ageis e isoladas

do restante do corpo.

Agachamento com pernas abertas para impulsionar
0 COorpo para cima

base

Movimento usado no frevo como
preparacao para salto ou
execucdo

de movimentos rasteiros

Estende as pernas abertas sobre o chdo, com tronco
voltado para frente

grand ecart en
dedan (balé)

O movimento é usado como
exercicio de aulas ou
apresentacdo de criangas, mas é
uma referéncia popular do balé.

Nota-se que a apropriacdo dos elementos do Balé € realizada de forma intuitiva,

sem um conhecimento aprofundado de suas regras e logica, quebrando certos padrbes, como

a utilizacdo de movimentos que sdo considerados exercicios de aula. Ha também

inventividade na juncdo dos movimentos. O dancarino interpreta um palhaco que expde as

possibilidades do seu corpo, alternando movimentos de frevo, de balé classico e a¢des de

pantomima, com similaridade a estrutura dos balés de repertério, assim descrita por Rosa

Primo Gadelha:
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O balé apoiado numa estrutura narrativa literal, explicitada no libreto, faz
uma separacao estratégica entre uma ldgica significante, a pantomima —
razdo de cada uma danca — a gratuidade das sequéncias de movimento —
numa distingdo entre logos e movimentos.(2006: 106)

A operacdo proposta aponta o caminho de entendimento que o Balé Brasilica
vislumbrava naquele momento: o de que a danca brasilica deveria ser entendida como um
repertério de movimentos, para o desenvolvimento de espetaculos de danca de diversas
tematicas e intencdes.

O uso dos elementos da danca local, numa estrutura musical e de encenacgdo
embebidas pela estética do balé classico, provoca duas compreens@es: a de que ambas tém
ressaltado aspectos de virtuosismo nos seus intérpretes e a de que, de fato, ndo existe
diferenca estética entre as duas dangas, para que uma seja considerada “erudita” e a outra
ndo. Nesta, o aspecto performativo ganha relevo ao problematizar a tenséo entre o que se
considera erudito e popular, o jogo de movimentos solicita um olhar sobre o frevo que nao é
o de uma danca folcldrica, cujo sentido estético estaria em segundo plano; ao contrério, a
performance e énfase na complexidade e plasticidade dos movimentos agrega uma
respeitabilidade a danca, que € também a técnica que formou o dancgarino que a interpreta; a
segunda compreensdo possivel € a de que o projeto de inscrever “um jeito proprio” de criar
danca perde a forca, ja que a composicdo, a relagdo com a musica e a construgdo corporal
foram amplamente contagiadas pelos elementos estéticos do balé classico. A busca pela
legitimidade do fazer artistico se converte numa acao pedagogica, pois o frevo € colocado a
servico da compreensdo de danca do balé. Ao invés de propor uma polissemia de
significados corporais, ele apenas ratifica a ideologia de que o balé deve ser a danca de
referéncia para a criacao artistica de qualidade.

A tensdo entre a acdo performativa e a pedagdgica € menos visivel no roteiro do
espetaculo, pois nele predomina a proposi¢cdo pedagogica. Na forma como o seu enredo se
torna cena, a alegoria da nacdo predomina, de modo que as tentativas de explicitar os
conflitos da construcdo do Brasil ndo ganham forca poética ou politica, como apresento a

sequir:

Brasilica...O Romance da Nau Catarineta é formado por um conjunto de cenas, ou
“quadros” (termo usado no programa) independentes. Cada quadro apresenta um tema

central, ao qual respondem o figurino, a masica, a presenca de personagens caracterizados e
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a escolha de algumas gestualidades que reforcam esse tema e o seu desenvolvimento. A
descricdo, apresentada como anexo’’, segue essa estrutura, utilizando a denominacéo dos
quadros que aparecem no programa e tecendo comentérios sobre os sentidos que 0s
elementos em conjunto evocam. Aqui, apresento apenas alguns trechos que ilustram as
consideracdes que proponho sobre o enredo e sua materializacdo como espetaculo de danca.

A primeira parte do espetaculo é composta pela encenacdo do romance que da
titulo ao espetaculo. A Nau Catarineta € uma narrativa popular em verso, de origem
portuguesa e que constitui um Auto popular, apresentado em cidades litoraneas no Brasil.

A primeira cena é cantada e dancada por todo o elenco, funcionando como um
prologo. O grupo canta 0 poema “navegar € preciso, viver nao € preciso” e danca em
sincronia, movimentos suaves e compassados, deslocando-se lentamente pelo palco e,
assim, compondo o espacgo, com diferentes formas geométricas. A segunda cena apresenta a
historia da embarcacdo Nau Catarineta, narrada através da trilha musical. Ha a utilizacdo de
um personagem que dubla a narragcdo da histéria do capitdo de uma embarcacdo perdida,
que ficou sem alimentos ou agua por varios dias, e negocia com o diabo, tudo que possui,
em troca da sobrevivéncia do grupo. O movimento coreografico gira em torno dessa histéria
que apresenta varios desdobramentos, com dancarinos interpretando o0s personagens através
da dublagem e gesticulacdo das falas da trilha musical. O conjunto dos dancarinos
interpreta, como um coro, acompanhando o andamento da musica, utilizando gestos que
mimetizam aspectos da estéria narrada e movimentos que compdem o vocabulario de
movimentos populares do BPR. O tema alude, portanto, aos viajantes maritimos do periodo
das grandes navegacdes e expansdo portuguesa e espanhola.

A terceira cena, chamada “No reino das aguas profundas”, alude aos combates
entre diferentes povos — darabes, espanhois, portugueses — e, portanto, aos embates
advindos da Expansdo Maritima e ao cotidiano das mulheres que ficaram a espera dos seus
maridos ou vivendo o luto de té-los perdido. A compreensdo da estoria é dada através dos
figurinos e de sua manipulacdo — mulheres com roupas de viGvas, manipulando lencos —
como bebés, ou usados para despedida, ou para cobrir o rosto — homens lutando com
espadas usando roupas tipicas de diferentes paises, com movimentos que sugerem luta entre

esses grupos.

"™ Essa anlise teve como base o registro da estréia do espetaculo, datada em 14 de novembro de 1992. Em seguida,
apresento as mudancas observadas do mesmo espetaculo, apresentado em 1997, que representa a versdo considerada pelo
coredgrafo Angelo Madureira como momento de aprimoramento técnico, pois ndo foi localizado registro em video das
apresentacOes de 1995.
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Na movimentacao, sobressaem-se movimentos recriados a partir do maracatu’® e
do xaxado, dancados segundo a trilha e, portanto, fora do compasso tradicional, e também
sem relacdo tematica dessas dancas com a escolha e criacdo desses movimentos. Percebe-se
a operacao proposta, que desde o ano anterior estava sendo experimentada nos espetaculos
do Balé Brasilica: os movimentos resultantes da pesquisa sobre as dancas populares servem
como vocabulario para acompanhamento da mdsica e interpretacdo da narrativa.

Na segunda parte do espetaculo desenrolam-se cenas ou “quadros” que se referem
a formac&o cultural do Brasil. Como na primeira parte, as movimentac¢Ges sdo realizadas
através da combinacdo de diferentes movimentos e passos catalogados pelo Balé Popular do
Recife, através da observacéo de dancas regionais. No entanto, € possivel perceber relacdes
entre as dancas de onde os movimentos foram pesquisados e o tema proposto. Dessa forma,
as cenas “Rito indigena”, “indios do Nordeste” e “Missa Brasilica”, que tém como tema a
participacdo indigena na Historia, utilizam predominancia de movimentos da danca
caboclinhos™ e da toré, referentes as tradices indigenas do Nordeste; J& nas cenas “Navio
Negreiro”, “Saga do Rei Negro” e “Celebracdo”, que aludem a presenca do negro africano,
utilizam-se movimentos de maracatu, afoxé, dancas de Orixas, capoeira, lundu, samba-de-
roda, danga-afro e maculelé; e na cena “Reinados no Sertdo - Movimentos
Revolucionérios”, que tem como tema o cangaco e a saga de Antdnio Conselheiro, ha a
predominancia de movimentos do xaxado, danc¢a considerada criacdo dos cangaceiros.

Nesse conjunto de cenas € narrada uma alegoria da formacdo cultural do Brasil,
desde os conflitos dos europeus, passando pelo contato da cultura indigena com a cultura
européia, a apresentacdo da religiosidade e musicalidade africanas e uma outra configuracéo
de dancas de inspiracdo européia, mas reorganizadas no Brasil. Em seguida, num momento

mais recente da historia, alude-se aos conflitos no sertdo e a morte de Anténio Conselheiro.

"2 0 maracatu de baque virado descende de Coroagdes de Reis do Congo, instituicdo que existiu durante a
escravidao. Sua realizacdo é diretamente ligada a comunidades religiosas do Candomblé e sua apresentacao
esta principalmente ligada ao periodo do carnaval.

s Segundo Roberto Benjamin (1989), os elementos musicais e coreograficos do caboclinhos foram extraidos
de rituais de cultos de origem indigena, que sobreviveram semi-secretamente, apesar das perseguicdes as
manifestagdes magico-religiosas. Desta forma o povo mestigo teria elaborado um folguedo de representacédo da
vida indigena utilizado reminiscéncias de autos jesuiticos de catequese, elementos visuais e literarios do
romantismo indianista e tracos das culturas indigenas oriundos da musica e danca religiosa, de cultos semi-
secretos, somados ainda a elementos de culturas negras.
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O desenvolvimento do enredo ratifica o mito fundacional do Brasil, do encontro das
etnias. As tentativas de problematizar a juncdo pacifica das racas sdo apresentadas nas
cenas referentes a cultura indigena e ao cangaco.

A cena “Indios do Nordeste” apresenta dois grupos étnicos, que se distinguem
através do figurino e de sua postura corporal: sdo um grupo de indios e um grupo vestido a
moda européia do séc. XVI. Os dois grupos se movimentam, deslocando-se pelo palco em
oposicdo espacial entre si, com movimentos e atitude corporal referentes as suas culturas. A
predominancia no centro da cena varia e os deslocamentos apresentam a tensdo existente
entre os dois grupos de personagens, sem que movimentos de luta sejam utilizados. Percebe-
se a intencgdo de inserir a idéia de conflito na ocupacdo das terras indigenas, o que constitui
um elemento novo na trajetdria de encenagdes do grupo e contribui para uma visdo menos
idealizada sobre a formagdo do Brasil. A cena Missa Brasilica da continuidade a
apresentacdo de conflitos entre culturas na questdo do indio, agora, através da catequizacao.
O personagem de um padre ocupa lugar de destaque na cena. A musica mistura cantos
indigenas a vozes que entoam canto gregoriano. Os grupos de indios e dos “europeus” (da
cena anterior) continuam dangando pelo espaco, mas ja misturados entre si, sem tensdo
aparente. O padre gesticula como se celebrasse uma missa e, em meio aos movimentos
coreograficos, um indio e um europeu se destacam com movimentos, que as vezes remetem
a um simples encontro; e, em outros, a uma disputa. O momento é uma alusdo a
religiosidade e “espiritualidade mestica”; uma espécie de celebracdo entre essas duas
culturas, sem deixar de lembrar o jogo de poder envolvido. No entanto, a escolha musical
enfatiza muito mais a celebracéo do que o conflito.

A cena “Reinados no sertdo — movimentos revolucionarios” apresenta dangarinos
caracterizados como cangaceiros, e dancarinos caracterizados como policiais. Ambos o0s
grupos utilizam movimentos de xaxado’®. Entre esses grupos, aparece um dancarino que
representa Antdnio Conselheiro. Em determinado momento, os policiais comecam a simular
golpes nos outros personagens e, quando a mausica finaliza, todos ficam caidos no chéo e
apenas os policiais ficam de pé. A cena seguinte é constituida por uma procissao religiosa,
com tom de lamentacéo, dirigida ao corpo do personagem Antonio Conselheiro.

™ O xaxado € um ritmo e uma danca sertanejos, segundo Benjamim(1989) com evidentes caracteristicas de
culturas indigenas, originario das regies do Pajel e Moxoto (Pernambuco). A sua divulgacao inicial se deveu
ao bando de Lampido, ficando por isso associados ao Ciclo do Cangaco. A danca era exclusivamente
masculina: em fila indiana, um participante atras do outro, sem volteio, avancando o pé direito em trés e quatro
movimentos laterais e puxando o pé esquerdo, num rapido e deslizado sapateado.
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Essas mencdes as lutas que aconteceram e a disputa de poder distinguem O
Romance da Nau Catarineta dos demais espetaculos do grupo e das abordagens para-
folcloricas. No entanto, sobressai-se a idéia de comunhdo e de paz, porque a alusdo aos
elementos de disputa ndo ganha énfase, sendo na oracdo para Anténio Conselheiro, mas que
tem um tom de lamentacdo conformada. A presenca do negro ocupa também vérias
coreografias. A énfase, nesse caso, é dada a religiosidade e as dancas festivas e ndo ha
alusdo a conflitos. Essas escolhas ddo forma a ideologia que funda o Balé Popular do
Recife e aponta a dificuldade do grupo de problematizar os mitos de construgéo do Brasil.

A dificuldade reside no desejo de valorizar a cultura brasileira que é resultado
desse processo de colonizacdo. Esse desejo é explicitado na terceira parte do espetaculo que
apresenta e comemora o legado do préprio grupo Balé Popular do Recife, como o resultado
dessas miscigenagdes culturais. E composta pelas cenas “O Quinto Império” e “Delirio”.

Na primeira, a musica inicial € a melodia de “A Oracdo do Divino”, a qual ¢é parte
do folguedo guerreiro, sendo a musica de abertura do principal espetaculo do Balé Popular
do Recife: Nordeste- A Danca do Brasil. Todo o grupo retorna e canta acompanhando a
letra da mUsica mecanica, executando gestos tradicionalizados pelo préprio grupo. A musica
volta a tornar-se rapida, e sugere alegria. Grupos de dangarinos, vestidos de indios,
camponeses e africanos, dancam em unissono, usando movimentos de varias dancas
catalogadas pelo BPR. A cena “Delirio — o contador de histérias” também ilustra o
proposito do Balé Popular do Recife, através de uma valsa que comemora 0s seus quinze
anos de atividade. O inicio dessa valsa é o solo descrito no inicio desse item do capitulo.
Quando esta introducdo termina, a musica torna-se valsa, apropriada ao estilo europeu e,
entdo, entra um grupo de cerca de trinta criancas que acompanham e imitam o Mateus.

Aos poucos vao entrando duplas de dangarinos com movimentos ternarios, ou seja,
acompanhando ritmicamente a valsa. Nem sempre 0os movimentos das dangas populares
ficam bem encaixados nesse tipo de compasso e no andamento harmonico da valsa, 0 que
sugere que a idéia ainda estava pouco desenvolvida na sua execucdo pelo grupo como um
todo, diferentemente do resultado apresentado no solo de Angelo Madureira.

Portanto, guiado pelo desejo de valorizar e comemorar a producdo do grupo, a
narrativa que estava sendo desenvolvida sobre a formacdo do Brasil, e que levantava
elementos sinalizadores de conflitos e heterogeneidade cultural, conclui-se como uma festa
na qual esses conflitos e a heterogeneidade desaparecem. E a ratificagdo da comunidade
imaginada - Todos como UM, o que € ratificado pelo unissono na execucdo dos
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movimentos, pela mistura ndo hierarquica dos personagens e etnias. Assim, a operacao
idealizada pelo BPR de unir diferentes expressdes artisticas se apresenta como a falsa prova

de que os conflitos deixaram de existir.

5.2 Procissédo dos Farrapos do grupo Balé Brincantes: o criador, descricdo e analise do

espetéaculo.

5.2.1 O Balé Brincantes

Em 1988, Estefania de Aquino (Stef Aquino), Fatima Monteiro, Dicinete Mota,
Carlos Firmino, Edilton Junior e Flora Pedroza, entre outros dangarinos, deixaram o elenco
do Balé Popular do Recife e formaram, junto com Raimundo Branco, o Balé Brincantes, que
logo em seguida recebeu Alexandre Macedo como integrante. Alexandre Macedo afirma
que ndo foi por uma discussdo profunda sobre a criacdo artistica que o grupo divergiu do
Balé Popular do Recife, e sim devido a remuneracdo dos dancarinos. O primeiro trabalho
do grupo chamou-se Magia, Danca e Tradi¢do que, seguindo a estrutura do espetaculo
Nordeste- A Danca do Brasil, apresenta diversas dancas regionais com seus figurinos e
musica especificos. Até os dias atuais, este espetaculo continua sendo apresentado,
principalmente em eventos ligados ao turismo, com importante papel para a sustentagcdo
financeira do grupo.

O espetaculo Magia, Danca e Tradicdo ndo apresenta uma nova estrutura ou
pesquisa sobre as dancgas populares. No entanto, 0 grupo investe em posturas mais eretas e
uniformes e utiliza os pés em ponta, em varios movimentos. A utilizacdo ou ndo desses
elementos era uma questdo polémica entre integrantes do BPR, pois, para alguns, usa-los
significava perder a referéncia da pesquisa original realizada. Tal fato acarretaria perda do
sentido de preservacdo das dancas populares, o que era visto como funcdo do grupo. No
Balé Brincantes, esses elementos foram incorporados como diferenciadores do BPR.

Paralelo ao espetaculo Magia, Danca e Tradicdo, outros espetaculos sdo criados
demarcando um desejo por novas utilizacdes das dancas populares, como Gitano (1989) —
trabalho criado para um encontro de ciganos que aconteceu no Cabanga late Clube, que
encena estdrias e 0os movimentos da danca cigana; e Uakti (1990) - baseado na lenda dos
indios Tucanos, do Rio Negro. Este trabalho foi apresentado no VIII Ciclo de Danca do
Recife e no XVIII Festival de S&o Cristovdo e é assim descrito no Acervo Recordanca
(1994):
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Espetaculo do Balé Brincantes baseado na lenda dos indios Tucanos
do Rio Negro. O trabalho mostra a relagdo do homem com as coisas
que o cercam, e a harmonia que essa relacdo pode trazer. Conta a
histdria do indio Uakti, que tinha o corpo cheio de buracos. Quando
0 vento batia em seu corpo e atravessava 0s buracos, fazia um som
gue encantava as mulheres e deixava 0os homens loucos de cilimes.
E é esse cilime que faz com que os homens matem Uakti. O indio é
enterrado na beira do rio, onde, depois de um tempo, nascem pés de
bambu. Segundo a lenda, é dessa arvore que séo feitos instrumentos
musicais com sons repletos de beleza e originalidade.

Uakti, portanto, tem como roteiro uma lenda indigena. Sua organizacao
coreografica trabalha elementos do caboclinho, danga de influéncia indigena e catalogada
pelo Balé Popular do Recife, misturando-os com elementos de danca moderna.” Percebe-se
que no Balé Brincantes o repertorio organizado pelo Balé Popular do Recife passa a ser
utilizado como um vocabulario de movimentos para conexdes diversas. Mantendo essa
perspectiva, em 1991 o grupo estreou o espetaculo Procissdo dos Farrapos, principal
trabalho do Balé Brincantes, com o qual recebeu prémios do Sated-PE e do Fenart - Festival
Nacional de Jodo Pessoa - e foi selecionado para participar do Projeto CumpliCidades, um
intercambio entre o Nordeste do Brasil e Portugal que promoveu a circulacdo do espetaculo
por 16 cidades portuguesas, no ano de 1994. O grupo também desenvolveu o projeto
Estacdo do Frevo, que tem como proposta apresentar o frevo durante o ano inteiro, no
mercado da Ribeira, importante centro turistico da cidade de Olinda e atua até o periodo de

escrita desta dissertacao.
5.2.2 O criador: Alexandre Macedo

Roberto Alexandre Macedo, conhecido profissionalmente como Alexandre
Macedo, nasceu em Recife em 21 de julho de 1960 e cresceu no bairro Jord&o, localizado na
periferia do Recife. Durante a sua formagdo no curso de Educacdo Fisica da Universidade
Federal de Pernambuco iniciou contato com a danca, através das aulas de ginastica ritmica,
e decidiu, a partir de 1979, investir numa formacdo em danca com aulas de danca classica e
moderna com Maonica Japiasst, Bernot Sanches (moderno), Fatima Freitas, Leni Dalle
(jazz), na Academia Arte e Movimento e, posteriormente, com Isabel Peixoto (sapateado,
moderno, jazz). A partir de 1981, passou a integrar como dancarino o elenco de espetaculos

da Academia de Médnica Japiassu (Tempos Perdidos Nossos Tempos), uma das escolas de

> A conexdo de dangas de referéncia indigena e danca moderna foi experimentada por Alexandre Macedo e
Célia Meira, em 1985, numa coreografia apresentada na mostra competitiva do Festival Ciclo de Danga.
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referéncia no periodo. Participou de teatro de Revista (Tal e Qual Nada Igual, com texto de
Jommard Muniz de Brito e direcdo de Guilherme Coelho) e de teatro e danca (O Baile do
Menino Deus, de Ronaldo Brito). Ja na década de 1990, Airton Tendrio e Henrique Schiiller

contribuem com olhares sobre a danga contemporéanea.

Imagem 027

Alexandre Macedo, na década de 1980, atuando no BPR

No entanto, a sua trajetoria em danga tomou novo rumo quando assistiu a uma

apresentacdo do Balé Popular do Recife, como afirmou em entrevista:

Um dia, quando fazia Educacdo Fisica, fui assistir, no Geralddo, a
abertura dos Jogos Universitarios Brasileiros, e vi o Balé Popular se
apresentando. Foi um absurdo! Aquilo me arrepiou. Eu disse: é isso que
eu quero pra mim, vou correr atras disso.’

Segundo Macedo, o contato com o Balé Popular do Recife reativou suas memorias
de infancia e juventude no bairro do Jordao, cujo carnaval Ihe ensinara movimentos do frevo
e de outras dancas populares. “Passei a olhar essas dangas com outros olhos”, conta. Seu
interesse o levou, em 1983, a participar, sem grandes éxitos, do concurso de passistas, um
evento que, tradicionalmente, revelava dancarinos de frevo.

Ainda em 1983, participou de oficina de danca e foi aprovado no teste de elenco
do Balé Popular do Recife, passando a integrar a companhia. Atuar no elenco dos

espetaculos do grupo e participar da criacdo do espetaculo Nordeste: A Danca do Brasil

"® Entrevista concedida ao Acervo RecorDanca em 2003.
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constituiram o Balé Popular do Recife como o principal espaco de informacao sobre dancas
populares e de formacdo profissional para Macedo, assim como para outros artistas da
época. Macedo permaneceu no Balé Popular do Recife de 1984 a 1989, participando de
varios espetaculos e viagens do grupo. Nesse periodo ndo se afastou totalmente de outras
producBes artisticas, participando de empreendimentos como o Cabaré Voador, atracdo
permanente do Circo Voador — que promovia experimentacdes bem ao clima pop dos anos
80; e também incursGes como coredgrafo, criando a coreografia O quarto mundo, com
Raimundo Branco e Célia Meira, em 1985, e atuando como coredgrafo e dancarino no
espetaculo Litanias de Sata, sob direcdo de Carlos Carvalho, de 1987.

Em 1988, uma discussao sobre remuneracao e horarios faz um grupo de bailarinos
se afastar do Balé Popular do Recife e fundar o Balé Brincantes de Pernambuco (1988). Em
1989, Macedo ingressa nesse grupo, abandonando as atividades junto ao BPR, e nele
permanece até 1993.

Acompanhando a sua trajetdria, vé-se a conexdo permanente com elementos da

cultura popular, como afirmou em entrevista:

Eu sempre trabalho voltado para a cultura popular e para o que a gente
também chama de “cultura dos oprimidos”, como mendigos, indios... De
uma certa maneira, € 0 mesmo trabalho de dancas populares criado pelo
Balé Popular — que é um trabalho mais “pra inglés ver” — mas meu
interesse é sempre voltado para a cultura dos oprimidos e a busca de uma
linguagem mais contemporanea, que é a danga de hoje. Ou seja, pensando
em ter uma abordagem mais técnica na transposicdo da danca popular
para o palco. Eu acredito muito no bailarino ator, no teatro danca. Eu tive
muito de autodidatismo, de ir fazendo cursos de tudo e usando as
informacgdes. Eu adoro cinema e fotografia, acho que isso entra na
coreografia, pois sou muito preocupado com essa visdo do geral. Gosto
também de ver o mesmo movimento visto de varios angulos ... fui
pegando essas informagdes e passando num liquidificador.”’

Macedo afirma, portanto, a influéncia direta do Balé Popular do Recife e
reconhece a utilizacdo de elementos vindos das suas diversas experiéncias artisticas: o
teatro, a danga moderna, o teatro de revista. Sua fala apresenta uma viséo critica do trabalho
do Balé Popular do Recife, mas assume que este se mantém como base de sua criacao,

mesmo apos a saida do grupo.

" Entrevista a autora, em setembro de 2006.
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5.2.3 Procisséao dos Farrapos

Imagem 028

Procissdo dos Farrapos, 1991

O espetaculo Procissao dos Farrapos estreou em 1991, dentro da programacéo do
Festival Estacdo Dancar, promovido pela Prefeitura do Recife, no Patio de Sdo Pedro, e no
inicio do ano seguinte cumpriu temporada em teatro. O Patio de Sdo Pedro é um espacgo
publico voltado para a recepcdo de turistas por seu casario antigo e restaurado, mas é
também muito freglientado pelos comerciantes e trabalhadores do centro do Recife. Esse
festival reunia praticamente todos os grupos da cidade, independente do estilo de danca, e
possibilitou trocas entre os diferentes estilos e também a realizagdo de oficinas e

apresentacédo de grupos de fora do Estado.

O argumento de Procissdo dos Farrapos baseia-se na idéia de que as dancas
populares sdo também expressdao do povo pobre e que estdo inseridas no cotidiano de
pessoas marginalizadas pela sociedade. A estrutura do espetaculo apresenta essas pessoas,
no caso, mendigos, esfarrapados, e elementos do seu cotidiano, como o trabalho e o lazer,
poetizados e permeados por dangas e folguedos locais. Segundo Macédo®, o espetaculo
Procisséo dos Farrapos comecou a ser idealizado numa noite de chuva em que ele, para se

proteger, ficou embaixo de uma marquise no centro do Recife.

78 Entrevista a autora, em setembro de 2006.
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Eu estava na rua, choveu, e eu fiquei embaixo de uma marquise na Av.
Dantas Barreto (no centro comercial do Recife). Pelo costume, eu tinha
certa tranquilidade em estar nesse tipo de ambiente — ja levei gente
desconhecida pra minha casa. Eu vi as pessoas vivendo naquela marquise
e tudo que eu vi ali entrou no meu espetaculo. Eu passei a noite inteira,
sentado, conversando com eles e eu vi ali um espetaculo contundente,
questionador, apresentando coisas que muita gente ndo quer ver. Porque o
que a gente aprendeu a fazer com o Balé Popular do Recife era uma
espécie de realidade fantasiada.

A observacédo continuou e passou a fazer parte da pesquisa individual de todos do

grupo. Como explica:

Pedi para eles observarem, criarem seus personagens. Tinha um bailarino
— Sérgio Galdino — que ndo tinha muita habilidade na danca na época,
mas eu queria que ele participasse. Entdo, o inseri no papel de aleijadinho,
fui usando o que cada um tinha a oferecer, cada um foi trazendo
elementos da rua para personagens e eu fui dando dicas. (...) Ai foram
surgindo elementos de figurino, baseado nas sobreposices que viamos, a
forma como reagiam a carros de som, as brigas, essa coisa de brincar de
"porrada”. Comecei a imaginar e incluir elementos como a vela, o girassol
de pedintes...

Perguntado sobre a sua preocupacdo com a recep¢do do espetaculo, ja que ele

estava questionando uma visdo de danca popular que ja ganhara respeitabilidade e

admiradores, respondeu:

Para mim essa danca (popular) também é desse povo da rua. (...) Eu s6 me
preocupei que a capoeira estivesse no momento certo, numa hora de
briga; que o frevo estivesse num momento de violéncia contra a menina -
na cena de um abuso sexual, a disputa é em cima do frevo; o caboclinhos
também vem numa hora guerreira; o maculelé introduzi na hora dos
vendedores, de batalha da vida dos vendedores ambulantes. (...) Como a
gente (o0 Balé Brincantes) ja tinha uma danca voltada para turista (o
espetaculo Magia, Danca e Tradigdo), eu ndo me preocupei se as pessoas
rejeitariam ou néo.

Portanto, Macedo apresenta o seu foco de preocupacdo dramaturgica na coeréncia

das relacOes entre cada danga e o contexto em que ela se inscreve na realidade da época—a

organizacdo da danca serve como metafora para a situacdo representada. Por outro lado,

mostra que a garantia de sobrevivéncia financeira do grupo, através das apresentacfes

voltadas para o turismo, permitiu que os criadores se sentissem livres da pressdo do mercado

para criagdo, e para realizar as escolhas de linguagem do espetaculo.

A forma de composicdo coreografica foi baseada na organizagdo das

movimentac6es de dancas populares relativas as sugestdes das musicas escolhidas. Macedo
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criava as seqléncias e repassava para 0s bailarinos, no entanto, havia espaco para
contribui¢des individuais. Também houve um estimulo para que a personalidade de cada
dancarino aparecesse em cena:

O elenco nédo era muito igualzinho em termo de execugdo. A gente queria
ficar mais auténtico do que a coisa recriada, limpinha. Eu tive a
preocupagdo de deixar livre, tinha o desenho coreogréfico, a quantidade
de movimentos, mas aquilo de que cada passista tem sua forma de
executar, eu procurei manter.

Os dancarinos colaboraram também com a criacdo dos figurinos, composto por
sobreposicdo de roupas esfarrapadas e velhas. A trilha musical é composta por mdsicas
instrumentais de Egberto Gismonti, Philip Glass e Antdnio Carlos Nobrega - utilizando

ritmos de maracatu, caboclinho, frevo e bumba-meu-boi”°.

5.2.4 Poética do espetaculo e a utilizagdo do frevo

Imagem 029

Alexandre Macedo interpreta 0 mendigo em Procissdo dos Farrapos

A andlise do espetaculo Procissdo dos Farrapos foi realizada a partir do registro,
disponibilizado pelo Acervo RecorDanca, da apresentacdo de estréia, no Patio de Sdo Pedro
— Recife, em 02 de novembro de 1991, como parte da programacdo do projeto Estacao
Dancar. A descrigdo com detalhamento esté disponivel nos Anexos desta dissertagao.

No Espetaculo Procisséo do Farrapos, o frevo aparece como danga e musica, apos
a cena de aliciamento sexual. O enredo da coreografia se estrutura como encenacao de briga

e perseguicdo dos mendigos ao casal da cena anterior. A musica de Anténio Carlos

® O Bumba-meu-boi em Pernambuco é o resultado da aglutinagio de varios reisados. O nicleo central é o
episodio da morte e ressurrei¢do do boi.
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Nobrega, interpretada pelo Quinteto Armorial, ndo € uma composicao tradicional de frevo,
mas uma releitura que mistura ritmos de frevo e caboclinhos. A muasica mantém o elemento
“viril” do frevo de rua que é amplificado pelo desenvolvimento coreografico.

A composicdo coreografica dialoga com os elementos ritmicos e melddicos da
masica, mas, ao contrario da “alegria” e descontracdo das apresentacdes convencionais,
ressalta a postura de agressividade na execucdo dos movimentos e enfatiza movimentos que
mantém semelhangas com golpes, tais como “rojao” e “pernadas”. O fluxo do movimento
varia entre livre e controlado, sempre com o peso ativo e forte, com énfase no centro
gravitacional. Portanto, sem elementos que produzem a sensacdo de leveza. Ao contrério,
enfatiza-se o peso, a forca e a agressividade. Sem énfase vertical, a coluna vertebral se torna
cdncava, em varios movimentos, distanciando-se da postura corporal desenvolvida pelo
BPR e também utilizada pelo Balé Brincantes em suas apresenta¢des convencionais.

No final da execucdo da musica, hdA momento de livre improvisacdo em que nao é
ressaltado o aspecto acrobatico do frevo, sendo este aspecto colocado em segundo plano. A
énfase se mantém sobre como um corpo “de mendigo” dancaria o frevo - sem “limpeza”,
finalizacdo dos gestos, nem aspectos de simetria ou verticalizagcdo do tronco. Basicamente
séo utilizados movimentos de frevo e de caboclinhos, com predominancia do frevo. Os
movimentos de frevo apresentados sdo:

Nos momentos em unissono:
Pernadas

Rojéo

Passeio na pracinha
Plantando mandioca
Tesoura com bailarina
Parafuso

Pernada embaixo

Chutes

Nas improvisacdes:
Tesoura

Pernada

Tramela

Pisando em brasa
Parafuso

Alegria do saldo
Abre alas

Rojéo

Ponta de pé calcanhar
Festival de bailarinas
Caindo nas molas
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A utilizacdo espacial é feita de forma indireta e, apesar de manter como referéncia
o plano frontal, se organiza, em geral, de forma ndo-simétrica, apresentando momentos de
utilizacdo livre do palco, quando se apreende a sensacdo de tumulto e de confusdo. No final,
aos poucos, 0s dancarinos caem no chao usando o movimento de frevo chamado “caindo
nas molas”.

A énfase na agressividade diverge da interpretacdo que o Balé Popular do Recife
difundiu do frevo, em cujos espetaculos tradicionais o frevo é apresentado com alegria
euférica. Difere também da compreensdo do frevo difundida por Valdemar de Oliveira —

que afirma que este ndo herdou a agressividade da capoeira— e dos discursos que ligam o
frevo apenas a uma identidade alegre e positiva.

Ao contrério, Procissdo dos Farrapos apresenta uma abordagem do frevo que o
conecta a situacdo de exclusdo social dos criadores do frevo — “a canalha das ruas”, na
descricdo de Valdemar de Oliveira - o povo pobre do Recife. Nessa operacdo, ndo ha
variacdo dindmica ou criacdo de novos movimentos, em relacdo ao que ja era apresentado
pelo BPR. A semelhanca com a estrutura do Balé Popular do Recife, no que diz respeito a
relacdo dos movimentos com a marcacéo ritmica da musica, amplifica a diferenca de leitura
sobre o fendbmeno frevo e denuncia o quanto a construcdo da corporeidade do dangarino
modifica a compreensdo do movimento. Nesse espetaculo, pode-se entrever a descri¢cdo do
frevo feita por Benjamin Lima: “T&o original mesmo que logra ser uma expresséo do belo,
mediante o cultivo proposital, sistematico, intenso, do feio.” (apud Oliveira, 1993: 95).

Assim, a abordagem do frevo interrompe as narrativas convencionais que
garantem que o frevo representa a alegria e 0 heroismo do pernambucano. A polissemia
promovida é o aspecto performativo da coreografia, pois nao se trata de qual versdo é mais
legitima, mas da abertura para possibilidades de interpretacdo do frevo e das expressdes
culturais. Outro aspecto performativo diz respeito a encenacdo da questdo da defini¢do de
povo, quando se fala em danca popular. A pergunta quem é o povo que produz a cultura
popular, entendida como legitima expressdo da cultura brasileira, o espetaculo responde: séo
miseraveis, olhem como eles vivem. Através de analise descritiva, contagiada pelo fluxo do
espetaculo que ndo se subdivide em quadros, apresento como o0s elementos do cotidiano dos
mendigos dialogam com dangas populares. Os personagens estdo sempre em cena e as

mudancas sdo organizadas praticamente sem intervalo.
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O espetaculo inicia-se com o palco vazio e a masica instrumental e minimalista
cria um ambiente de suspense que perdura por alguns minutos. Aos poucos vai se notando
gue um grupo de pessoas estad vindo do final da rua, empurrando uma carroga. Passam pelo
meio da multiddo até que chegam a frente do palco. Nesse momento, dangarinos com roupas
esfarrapadas e com o rosto maquiado na cor branca, e com os olhos marcados por um largo
contorno preto, entram no palco e ajudam a subir a carroca da platéia para o palco, junto
com os demais que a empurravam e algumas pessoas do publico. Os aplausos fazem a
mausica ficar menos audivel por alguns segundos. Entdo, véem-se as figuras em cena: sdo
homens e mulheres com roupas esfarrapadas, vestidos como mendigos e moradores de rua.
Seus rostos estdo palidos e os olhos, destacados, ganhando com isso um contorno
expressionista, em contraponto ao figurino realista. Representam personagens mendigos:
alguns estdo mancando, outros tém tremores nas maos, uma mulher carrega uma crianga que
chora, um outro homem se arrasta como um aleijado.

Apbs alguns desdobramentos narrativos e coreograficos®, inicia-se a primeira
sequéncia de coreografias inspiradas nas dancas populares:

A primeira masica ¢ do Quinteto Armorial e utiliza elementos do maracatu de
baque virado, acrescentando instrumentos melddicos e harménicos. Seguindo o ritmo do
maracatu, 0 grupo se movimenta, um homem abre um guarda-chuva que simula a umbrela
gue no maracatu protege o rei e a rainha. Ou seja, estrutura-se um cortejo que remete ao
maracatu. O publico parece identificar a sugestéo, pois aplaude. O grupo danga movimentos
“recriados” a partir desse folguedo, grupos de quatro pessoas estdo em sincronia, mas, ao
serem espalhadas pelo palco, a sensacdo que prevalece é de um tumulto, propositalmente
construido. A musica torna-se mais agitada e sugere uma releitura da musica do caboclinho.
O grupo, agora todo em unissono, utiliza movimentos da danca caboclinhos e avanca em
direcdo ao personagem que cheirava cola, que pega um cabo de vassoura para se defender.
Apdbs um periodo nesse desenvolvimento coreografico, usando basicamente movimentos da
danca caboclinho, o mendigo se coloca no centro do palco, com o cabo de vassoura
prendendo os bragos nas suas costas. O ritmo da musica se torna lento, o que, junto a
auséncia de movimentacao, gera um certo suspense. O grupo anda em dire¢do ao mendigo e
0 toca, simulando estar comendo a sua carne, numa referéncia a outro folguedo popular — o

bumba-meu-boi. O mendigo se levanta, agora os bracos presos fazem referéncia ao proprio

8 \/er anexo
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boi, do folguedo, e o grupo danca ao seu redor com passos da danca do bumba-meu-boi,
transformando a cena numa grande festa.

Portanto, trés elementos de dancas populares séo utilizados nessa coreografia. O
primeiro, 0 maracatu, compde uma cena em que se expde a distancia gritante entre o desejo
de ser uma corte de rei negro e a situacdo de pobreza que envolve os agentes daquela
brincadeira. A substituicdo das roupas com brilho e rendas por farrapos e a rica umbrela por
um guarda-chuva furado ratificam essa sugestdo. Em seguida, o caboclinhos, uma danca que
remete a uma heranca indigena e retrata um auto de guerra. A dindmica agressiva propria
dessa danca é usada como componente draméatico que aponta um conflito do grupo com
relacdo ao mendigo que estad em destaque. No terceiro momento, o mendigo caido no chéo é
motivo de apreensdo e curiosidade; os demais se aproximam e, nos seus gestos, relatam o
ato de comer da carne do homem no chao. Quem conhece o0 bumba-meu-boi ja entende que
se remete a cena em que se reparte o boi para saciar a fome dos demais - 0 boi que é, ao
mesmo tempo, elemento espiritual, poético e o animal, cuja carne é tdo almejada por quem
ndo pode compra-la. No contexto do espetaculo essa compreensao é reforcada. Ali, tal qual
a sereia cantada por Gilberto Gil, na musica “A novidade”: “alguns a desejar seus beijos de
princesa, outros a desejar seu rabo pra ceia”, poderia ser retomada a exclamacgéo “oh mundo
tdo desigual, tudo é tdo desigual! Ah! De um lado esse carnaval, do outro a fome total!”. O
mendigo-boi se move e a danca é retomada com alegria prépria da festa-teatro-vivéncia que
é 0 bumba-meu-boi.

A segunda sequéncia da coreografia inspirada nas dancgas populares aparece ligada
a situacdes do cotidiano. Assim, vendedores-ambulantes se tornam lutadores de maculelé e
capoeira. Em seguida, as mulheres dancam samba e alguns movimentos da danca dos
orixas, a musica é um toque de pomba-gira e podemos ver trejeitos de prostitutas. Essa idéia
é reforcada pelo jogo de disputa entre elas, pela forma como tocam o proprio corpo e pela
repeticdo da seqliéncia de movimentos por homens com saias, remetendo a travestis. Ainda
como elemento cotidiano, € encenada a seducdo de um personagem crianca por um
personagem mendigo. Em sua seducdo, o mendigo faz ela cheirar cola e a cena indica que a
menina esta sendo abusada sexualmente. No entanto, a plasticidade dada & cena ndo deixa
clara uma repulsa por parte da menina. O grupo de mendigos, no fundo do palco, percebe a
situacdo e se coloca em posicdo de ataque. E quando se desenvolve a coreografia do frevo

descrita acima.
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A finalizacdo do espetaculo acontece com a retomada de elementos do inicio,
transformados:

Retorna a mesma musica que inicia o espetaculo. Agora, o palco ndo esta vazio.
Os mendigos se levantam virando de costas e, aos poucos, vao encarando a platéia. O
mendigo — personagem principal — aparece puxando a carroga junto com a mulher com a
crianca de colo. Em seguida o grupo executa uma sequéncia de movimentos, que pode ser
apontada como produzida por uma forma de coreografar criada pela danca moderna que se
desdobra em uma corrida ao redor da carroca, sua maneira de correr, as vezes de frente, as
vezes de lado ou de costas para a platéia, sugere estarem sendo levados por uma forca
maior, como se estivessem no meio de um furacdo. Em seguida, movimentos das dangas
apresentadas sdo executados em camera lenta; depois, o grupo anda em direcdo ao centro do
palco e repete o gesto de pedir esmola e em seguida girar sobre o circulo formado pelos
bailarinos com as méos estendidas. Esse gesto repetido, ap6s a exibi¢do de tantas dangas e
da situacdo de miséria, gera novas conexdes. Agora, ligado ao uso das dangas populares, o
pedido pode ser visto também como denuncia, ou pedido de reflexdo sobre o tratamento
dado a cultura popular, que muitas vezes ¢é usada de forma “folclorizada” e em detrimento
de uma mudanca social dos seus criadores e executores. O grupo se dissolve novamente,
espalhando-se pelo palco até formar um desenho coreografico semelhante ao do fim da
primeira cena, que congela, anunciando o fim da apresentacéo.

Portanto, o espetaculo rearticula o vocabulario conhecido pelo publico e, ao
subverter o figurino e criar um contexto Gnico para todas as dancgas apresentadas, o Balé
Brincantes se inscreve na Histdria da danca da cidade do Recife, problematizando um dos
seus elementos mais marcantes. Ele interrompe o imaginario onirico e idealizado do povo e,
assim, interrompe a narrativa linear da nacdo homogénea em que o Povo, como
representante da nacdo, pode ser tratado como elemento indivisivel. As disparidades de
acesso aos meios de consumo e produgdo assumem destaque, assim como as diferencas de

classe ndo sdo apagadas.
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5.3 A Demanda do Graal Dancado do grupo Grial: o criador e a poética do espetéculo.

5.3.1 O Grupo Grial Imagem 030

Grupo Grial, espetaculo O Auto do Estudante que se vendeu ao Diabo, 1999, foto Hans von Manteuffel

O Grupo Grial foi fundado em 1997, por Maria Paula Costa Régo e Ariano
Suassuna, com o objetivo de dar continuidade as tentativas de criagdo de uma danca
Armorial, ou seja, traduzir em danca os preceitos do Movimento Armorial, que defende a
criacdo de uma arte “erudita” brasileira baseada na cultura popular. Dentro dessa proposta e
a exemplo da estrutura do Balé Armorial do Nordeste, o grupo foi idealizado como tendo
seu corpo de dancarinos formado por artistas “eruditos e populares”. No entanto, dessa vez,
ndo seria o balé a referéncia, nem como técnica e nem como estrutura de danca erudita,
sendo substituido pela danca moderna e contemporanea. O elenco inicial era composto por:
Fernanda Lisboa e Valéria Medeiros que tinham formacdo classica e moderna, Jaflis
Nascimento, passista tradicional com diversas experiéncias em teatro e danga, Pedro
Salustiano, filho de Mestre Salustiano e, portanto, participante de cavalo marinho, maracatu
rural e outras tradicdes da Zona da Mata Norte de Pernambuco, e Maria Paula. O olhar

tracado pela coredgrafa através dessa convergéncia de técnicas é que levaria a sua
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organizacdo coreografica. Para Ariano Suassuna, a presenca de formacoes diferentes deveria
ser usada num fluxo de méo dupla, como explica em entrevista a TVE: “Eu escrevi o roteiro
de uma maneira que os dancarinos de formacdo popular aproveitassem a experiéncia dos
outros de formacao erudita e vice-versa™®,

O grupo teve aulas de cavalo marinho com Mestre Salustiano, que inicialmente
fazia parte do grupo como musico e professor, e primava pelo contato direto com as
tradicdes populares. Desde a época em que Maria Paula participou do Balé Popular do
Recife, este grupo ja ndo fazia mais as pesquisas de campo que deram origem a proposta do
grupo, como explica:

Em nenhum momento o Balé Popular proporcionava o cruzamento com
mestres, nem a compreensao do universo tradicional. Eu achava que o que
eu fazia era tradicional. Eu fui pra Alemanha dar aula de maracatu e
depois de anos é que eu soube que eu ensinei 0 que o balé fazia como
maracatu.

Segundo Maria Paula, a pesquisa para a criagdo do Grupo Grial comecou pelo
estudo do Movimento Armorial, pois, para ela, era preciso reorganizar o olhar antes mesmo

de se debrucar sobre as tradicdes:

O olhar como vocé percebe a cultura é que tem que se transformar antes
de vocé adentrar nas tradi¢oes populares. Como €é que eu vou perceber? O
que é que é a cultura popular pra mim? O que é que eu quero dela? (...)
Vocé que ja trabalhou no frevo, por exemplo, se vocé ndo transformar o
seu olhar em cima do frevo, ndo adianta chegar perto do frevo, porque
vocé ndo vai ver, ndo vai perceber a riqueza que se encontra inerente a
esse universo, entendeu? Essa riqueza, essa possibilidade de vir a ser
qualquer outra coisa. Entdo, o Grial comegou com a mudanca de olhar,
mudanca de questionamento sobre quem € ela (a danca popular), o que ela
representa na minha construgéo corporal, 0 que pretendo com ela.” ®

Para isso, segundo a coreografa, a convivéncia com Mestre Salustiano teve muita
importancia, pois exigiu reflexdo sobre como lidar diretamente com o universo popular que
Salustiano representa.

A estréia da Demanda do Graal Dancado, em 19 de marco de 1998, obteve
repercussao nos jornais locais, as reportagens explicitam o desejo do grupo pelo
desenvolvimento de uma danca “erudita brasileira”, a partir da unido da danca

contemporanea com a danca popular. Nesse sentido, no decorrer da histéria do grupo, vejo

81 Reportagem produzida pela TVE, em 1997.
8 Entrevista a autora e a Roberta Ramos, em julho de 2006.
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que o que se entende por danca contemporanea esta ligado a uma ampliacéo da liberdade de
olhar e encenar. Compreensdo que ainda ndo é suficientemente visivel nesse primeiro
espetaculo, mas que ganha entendimento no conjunto das obras do grupo. A Demanda do
Graal Dancado teve boa recepcdo local e nacional, conforme artigo de Ariano Suassuna,
publicado na Revista Bravo em 1999. O grupo sentiu-se respondendo a proposta Armorial, e
0 apoio continuado de Suassuna ajuda a confirmar isso. O espetaculo circulou por festivais
do Brasil e exterior. Também foi tema de um documentario da TVE, exibido em rede
nacional, com imagens do espetdculo e com entrevistas com Maria Paula e Ariano
Suassuna, em Recife.

Nessa época, em entrevista a TVE, Maria Paula explicou a sua intencdo para o
espetaculo e para o grupo: “A idéia era que o trabalho fosse evoluindo, e do regional
passasse para o universal.” O que combinava com a concepgdo de arte defendida por
Suassuna: “Pra mim as obras que mostram contetdos universais sdo obras nacionais que séo
universalizadas pela quantidade. Por uma quantidade de sonho humano que torna aquelas
obras compreensiveis.” Ariano reafirma as suas bases filosoficas nas idéias de Herder®,
sobre a arte erudita, mas tenta se distanciar da concepcdo implicita ao pensamento
romantico que vé no povo o passado, afirmando que “a idéia de presente, passado e futuro
ndo tem uma validade grande no campo da arte.”%*

No percurso do grupo houve varias mudancas de elenco, mas procurou-se manter a
I6gica de formacéo inicial, compondo o elenco com dancarinos populares e de formagéao
classica, moderna e contemporanea. Essa formacdo foi alterada apenas nos mais recentes
espetaculos, Brincadeira de Mulato e llha Brasil — Vertigem, em que a pesquisa da
coredgrafa coloca em cena apenas dancarinos oriundos das artes populares.

Da area de danca popular, também passam pelo grupo Maria Imaculada, filha de
Mestre Salustiano, Aldenis Nascimento, Emerson Dias (Mercinho) e Viviane Madureira,
esta, no entanto, formada pelo Balé Popular do Recife; da area de danca moderna,

contemporanea e classica participaram também Kleber Lourencgo, Sandra Rino.

8 Ver artigo de José Jorge Carvalho (2000) que mostra a afinacéo entre a concepgao de cultura erudita e
popular e resumo no capitulo quatro desta dissertacao.
% Depoimento registrado na reportagem produzida pela TVE, em 1997.
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5.3.2. Maria Paula Costa Régo

Maria Paula tinha em torno de oito anos de idade quando comecou a ter aulas de
danca, na Escola Mater Christi. As aulas dirigidas por Enila de Resende privilegiavam a
expressao individual e eram baseadas nos ensinamentos de Maria Fux. Alguns anos depois,
as aulas passaram a acontecer diariamente, formando-se o grupo de danca da escola, que
tinha contato direto com Maria Fux e, dela, recebia visitas mensais. Essa formacdo inicial,
visivel no seu trabalho atual, estava ligada a experiéncias de improvisacdo e expressao

corporal, como explica Maria Paula:

A Enila ndo gostava de coreografar o corpo, o passo. Ela gostava de
regimentar o espaco. Entdo, ela nunca solicitou uma coreografia, por
exemplo. Pedia interpretac6es. E Maria Fux, também. Entdo, eu ndo tenho
uma formacdo técnica. Aprendi a ter consciéncia do meu corpo dancando
muito. Assim, de tanto dancar a gente acaba tendo consciéncia dos
esquemas corporais. Movimentos mau executados, incorretos, me
levavam a consciéncia dos limites. Era um pouco autodidata, sem davida.

Esse aprendizado durou até os seus quinze anos, quando mudou de escola e parou
de praticar a danca. Apds um intervalo de trés anos, em 1982, entrou na Universidade
Federal de Pernambuco no curso de Educacdo Artistica. As aulas s6 comegcavam em agosto
e entdo, no inicio do ano, propés ao diretor do Colégio Contato, no qual estudara, dar aulas
de danca. A proposta foi aceita e seu principal pablico, no inicio, foram os alunos do grupo
de teatro do colégio. Nesse periodo, Ariano Suassuna, que, além de artista e gestor cultural
ja consolidado na cidade, era pai de sua amiga Mariana Suassuna, introduziu Maria Paula no

Balé Popular do Recife, grupo que Suassuna ajudara a fundar em 1977,

Imagem 031
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Maria Paula Costa Régo, no espetaculo Visagens de Quaderna ao Sol do Reino Encoberto, 2000.
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Maria Paula comecgou a acompanhar o grupo como estagiaria, mas em uma semana
soube que iria substituir Ana Madureira, que estava gravida, na turné internacional do
grupo. Assim, durante dois anos, aprendeu as dancas populares e coreografias no Balé
Popular do Recife, estudou educacdo artistica e misturava esses aprendizados dando aulas
no Colégio Contato. Nesse colégio fundou o grupo Apsaras, cujo nome, sugerido por
Ariano Suassuna, significa “Deusas da Danca”, de acordo com a coredgrafa. Apos dois anos
como grupo do colégio, o Apsaras passou a ter vida independente participando de eventos
diversos até 1988, quando ela decidiu fazer Pos-graduacdo em Coreografia na UFBA, na
cidade de Salvador.

L4, ja& com o interesse de criar uma linguagem propria a partir das dangas
populares, encontra no Grupo de danca Odundé, dirigido entdo pela professora Conceicédo
Castro, um estimulo. Como finalizacdo dessa especializagdo, coreografa Mulheres das
Coroas de Cobre com alunos de danca da Escola da Fundagao Cultural.

De volta a Recife, junta-se com os integrantes da recém-criada escola Cais do
Corpo, dirigida por Maria Eduarda Gusmdo, para iniciar outra pesquisa que daria
continuidade a criacdo a partir das dancas populares. No entanto, esse processo foi
interrompido por seu casamento com um iluminador de origem francesa que a levou para
morar na Franca, onde ficou por onze anos.

Segundo ela, a Franca, inicialmente, foi um momento de intervalo no seu processo
criativo préatico. As relagbes que Ihe pareciam tdo evidentes entre as dancas populares e as
possibilidades de criacdo cénica ndo eram mais visiveis, ao estar imersa no ambiente francés
da época, como explica:

O que estava ficando mais proximo, na Franga, separou de vez, eu ndo
sabia mais onde encaixar toda a minha vivéncia com o Balé Popular, o
Apsaras e 0 conhecimento adquirido nas universidades. Sabe quando
alguém apaga? Parece que vocé ndo tinha passado. Vocé chega num pais
como aquele, que representa a contemporaneidade em todas as linguagens
artisticas... ele Ihe engole! Cheguei em Paris, e me deparei com bailarinos
de alto nivel, mas de uma danca que ndo me dizia nada. Era como se eu
nédo soubesse nem dancar! E ndo sabia nem botar a médo na barra, porque
eu ndo tinha técnica classica. Entdo eu rezava pra que as audigdes
comegassem pela improvisagéo. %

A sua formacdo universitéaria brasileira também nédo era reconhecida e entrou na
universidade Paris 8, cursando nova graduacdo: licenciatura em danca. L& as aulas eram

principalmente teoricas. “Seis meses de teoria, seis meses de pratica. Ndo pratica criativa,

% Entrevista & autora e a Roberta Ramos, em julho de 2006.
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mas pratica técnica.” Segundo Maria Paula, havia aulas com os melhores coredgrafos da
Franca, mas os alunos ndo eram estimulados ou solicitados a criar, e sim aprender técnicas
diversas, tais como “Cunningham, Laban, Galotta, Bonnie Cohen, etc”.%

Para as aulas praticas, Maria Paula pagava aulas particulares a Laura Proenca,
brasileira que dangou por muitos anos no grupo de Maurice Bejart. Essas aulas eram focadas
na consciéncia corporal, através da mescla de elementos do balé e de conhecimentos
orientais como o0 Yoga. Baseava-se na observacdo do percurso do movimento e, segundo
Maria Paula, foi fundamental para a sua compreensdo da forma de usar os bracos e para a
énfase na abertura do plexo solar, bastante visivel nos primeiros espetaculos do Grupo Grial.

Em 1992, entrou no grupo de teatro de rua Passagers, dirigido por Philippe Riou,
no qual participava com intervencdes de danca. Em 1994 passou também a responder pelas
coreografias do grupo. Nos espetéaculos, trabalhava com tecidos, filé e, posteriormente, com
uma grande tela vertical, na qual os artistas se movimentavam pendurados em cordas de
rapel.

No inicio de 1997 voltou a Recife para se apresentar com o Passagers e retomou o
didlogo com Ariano Suassuna, entdo Secretario de Cultura do Estado. Suassuna demonstrou
interesse em investir numa nova tentativa de danca Armorial tendo Maria Paula como
coredgrafa. Com o objetivo de mostrar a Suassuna como estava trabalhando a danca
naquele momento, montou o duo com Renata Lisboa Estar-se Preso por vontade. No
segundo semestre, retornou para o Recife com o objetivo de montar o grupo Grial e criar o
espetaculo roteirizado por Suassuna A Demanda do Graal Dancado. Assim, retoma as
investigacOes para criacdo de uma linguagem de danca a partir das tradicbes populares,

agora, declaradamente dentro da proposta Armorial.

5.3.3 O espetaculo A Demanda do Graal Dancado (1998)

A Demanda do Graal Dancado, como esse nome revela ao aludir & lenda dos
cavalheiros que seguem em busca do célice de Cristo, destina-se a apresentar um percurso
em busca de algo desejado. O graal dancado seria a realizacdo em danca do movimento
armorial, uma danca desejada e que revelaria, dentro da arte erudita, a “esséncia” do Brasil

que é visivel na cultura popular, segundo a concep¢do dos seus idealizadores.

8 Entrevista a autora e a Roberta Ramos, em julho de 2006.
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Imagem 032

Nas extremidades, o erudito e o popular em busca do equilibrio.

Maria Paula estava pensando em percurso, passagens por entre diferentes
paisagens e texturas para sua nova coreografia. Ariano propds, entdo, o roteiro do
espetdculo, em que as passagens foram traduzidas na busca pela danga brasileira. O
espetaculo ilustra assim o desejo do proprio grupo e tenta dar corpo a essa idealizagéo.

O processo de criagdo envolveu aulas de cavalo marinho, mais especificamente do
“mergulhdo”, parte do folguedo em que ha uma danca realizada em circulo e que funciona
como uma espécie de jogo, de desafio entre os brincantes, que dialogam através dos
movimentos executados em consonancia com a musica e da troca de olhares; houve, ainda,
“aulas de contemporaneo”, dadas pelo bailarino pernambucano Kiram. Como Maria Paula
vem de uma escola de improvisacdo, ela intentava ver no corpo de todo o elenco um tipo de
qualidade especifica de movimento tanto do mergulhdo quanto da recriacdo elaborada por
ela, 0 que, segundo a mesma, foi muito dificil, e nesse espetidculo ainda ndo estaria

suficientemente visivel. Para Maria Paula,

Até entdo, o Movimento Armorial sé tinha vivenciado experiéncias de
danca onde (sic) o erudito ndo havia se juntado realmente ao popular. A
Demanda comecou assim: com uma separacdo natural advinda das
diferencas de formagdo. O Grial comegou assim. Mas durante 0 processo
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de criagdo as coisas comegaram a mudar, pontes comecaram a ser criadas
e a comunicagdo se estabeleceu... sé que tudo era muito fragil ainda. A
Demanda juntou os dois p6los em um Unico universo, mas muito havia de
ser feito.

Os movimentos foram criados através de laboratdrios criativos inspirados, entre
outras coisas, na geografia do Estado de Pernambuco: da zona da mata, a ondulacdo da
cana; a aridez do sertdo dialogando com o som da rabeca e o corpo quebrado, anguloso,
inspirado a0 mesmo tempo nos cactos e na sua leitura da movimentagdo dos dangarinos
tradicionais, “angulosos por natureza”, segundo Maria Paula.

Além da concepcdo do espetaculo, Ariano Suassuna fez a indicacdo do repertorio
musical que utiliza Beethoven, Villa-Lobos, Zoca Madureira e Antonio Carlos Nobrega,
além da execucdo ao vivo de Mestre Salustiano. Dentro desse universo, Maria Paula
selecionava as musicas. Para a coredgrafa, a importancia da Demanda do Graal Dancado,
para a época, estd no tratamento dado aos dancarinos tradicionais.

A tentativa de unir dancarinos classicos e de folguedos populares ja havia
acontecido na década de 1970, sendo a proposta inicial do Balé Armorial do Nordeste. No
entanto, os elencos tiveram tratamentos diferenciados, ndo participando de aulas juntos e
tendo espacgos separados também na estrutura do espetaculo. Com menos dancarinos e
incentivando a troca entre os conhecimentos de danca, Maria Paula e Ariano Suassuna

intentavam dar um passo Novo nessa questao.

5.3.4. Poética do espetaculo e utilizagéo do frevo.

A versdo a que tive acesso de A Demanda do Graal Dancado ndo é a da estréia.
Nessa montagem posterior, Fernanda Lisboa foi substituida por Viviane Madureira, formada
pelo Balé Popular do Recife, e Maria Imaculada, filha de Mestre Salustiano, integrou o
elenco realizando algumas insercdes nas cenas.

No espetadculo A Demanda do Graal Dancado, o frevo é o elemento central da
coreografia que finaliza o espetaculo. A musica é um frevo composto por Zoca Madureira,
executado por flautas e clarinetes. E, portanto, um frevo com suavidade e sugestdo de
leveza. Apenas cinco dancarinos estdo em cena e podem ser divididos em trés tipos de acao
coreografica: duas dancarinas (Maria Paula e Valéria Medeiros) interpretam a musica com
pouca referéncia direta aos movimentos do frevo; um dancarino (Jaflis Nascimento)

interpreta apenas movimentos de frevo; e uma dancarina (Viviane Madureira) se reveza
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entre acompanhar a coreografia das dancarinas e dancar o frevo com o dancgarino. Detalharei
cada uma dessas partituras corporais e apontarei como elas interagem entre si.

Imagem 033

Jaflis Nascimento

Jaflis Nascimento

Jaflis Nascimento, assim como o restante do elenco, danca de forma que
predomina o fluxo sustentado, pouco acelerado, e 0 peso ativo e leve. Somados a énfase na
zona de elevacdo, esses fatores do movimento tornam os movimentos do frevo suaves. Ele
apresenta variedade de tipos de movimento de frevo mantendo, como elemento recorrente, o
movimento passeio na pracinha, que se constitui como deslocamento acelerado através do
cruzar de pernas alternadamente. O tempo de execugdo em geral acompanha o ritmo da
masica, no entanto, apresenta variacdes de aceleracdo e pausa total, durante toda a
coreografia. Os movimentos do frevo que utiliza sdo:

Passeio na pracinha
Trocadilho

Queda na esquiva*®’
Ginastica do passo
Cumprimento

Coice de burro

Tesoura no ar

Passo do grilo

Ponta de pé calcanhar
Variacdo de muganga sem deslocamento*
Pernada com giro

Descida com um pé no ar*
Metr6 subterraneo

8 Os movimentos marcados com asterisco néo possuem denominacéo catalogada, em geral sdo variacdes ou
funcionam como elemento de conexao ou finalizagdo de uma seqiiéncia de movimentos, porém ndo sao
estranhos ao frevo.
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Passo do Ze

Passeio na pracinha

Voo da andorinha

Pontinha de pé

Cama de gato

Abre alas

Plantando mandioca com giro

Percebe-se na variedade de movimentos de frevo utilizados a mistura de

movimentos complexos, como saltos (“v6o da andorinha”, “pulo do grilo”, “tesoura no ar”,
“coice de burro”) e movimentos agachados (“metrd subterraneo”, “plantando mandioca com
giro”), entremeados de movimentos simples e mais conhecidos do frevo como “pontinha de
pé”, “abre alas”, “ponta de pé calcanhar”, “trocadilno” e “passeio na pracinha”, que
compdem os trinta movimentos basicos na organizacdo de Nascimento do Passo (Oliveira,
1993).

Na interpretacdo desses movimentos, Jaflis Nascimento enfatiza a articulagéo e
gesticulacdo dos bracos, que varias vezes acompanham as varia¢cbes melddicas da musica e
ndo seguem necessariamente o padrdo convencional, ensinado nas aulas. Acrescenta,
portanto, ao frevo normalmente apresentado em palco, trejeitos de tronco, cabeca e bracos,
gue ndo séo as “misuras” do frevo, mas repercutem como elas, elementos musicais.

H& também a utilizacdo de interpretacdo facial, que ratifica o sentido de alegria e
descontracdo. Ha predominancia do tronco ereto, fixo e frontal, porém com flexao nos saltos
e agachamentos. Ou seja, a relacdo frontal e o contato visual com o publico séo priorizados,
mas ndo chegam a influir na execucdo dos movimentos agachados e nos saltos.

Na interpretagdo de Jaflis Nascimento véem-se apenas movimentos de frevo, com
excecdo de dois movimentos do de danca de rua, incorporados pelo passista também em
suas improvisacOes de frevo. Jaflis € um passista com caracteristicas peculiares. Filho de
Nascimento do Passo e, portanto, passista desde a infancia, manteve contato com o Balé
Popular do Recife, com a cena de artes cénicas da cidade e com o movimento de danca de
rua, incorporando diversas informacdes que compdem a sua forma de dancar. A sua énfase
na suspensdo do peso do corpo ndo o leva a saltitar (caracteristica da interpretacdo do BPR)
e sim a manter suavidade na execugdo dos seus movimentos.

As duas compreensdes de frevo mais atuantes - a do Método Nascimento do Passo
e a do Balé Popular do Recife - se cruzam na proposicdo do grupo Grial, através da
performance de Jaflis Nascimento, que reinscreve mobilidade dindmica na interpretacéo da

musica. Pois, ao contrério da marcacdo ritmica binaria que o BPR segue, Jaflis, a exemplo
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do seu pai, defende um dialogo com as mudancas dinamicas e com a harmonia da madsica. A
énfase melddica é destacada também pela coreografia, que pontua os movimentos de frevo
com pausas e respiraces, em consonancia com o estilo pregado por Nascimento do Passo,
mas reorganizado pelo entendimento de composicdo da coredgrafa, que dialoga com
elementos da danca moderna, como explicitarei na analise do conjunto do espetéculo.

Da mesma forma, Jaflis absorve a verticalizacdo da coluna vertebral introduzida
pelo BPR, mas a articula com trejeitos que ondulam o tronco, e ndo a incorpora quando
manter a coluna ereta significa perder a conexdo organica dos movimentos, o que é visivel

nos saltos e na maioria dos movimentos agachados.
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A dupla: Maria Paula Costa Rego e Valéria Medeiros

As dangarinas dividem o centro do palco, no entanto suas atuagdes ndo sdo hierarquizadas como mais importantes na coreografia, pois elas

ocupam o plano baixo e se colocam sentadas de costas, executando tor¢des e rolamentos. No inicio, funcionam como “cenario” para as

interpretacdes individuais de Jaflis Nascimento e Viviane Madureira.

Sequéncia 01 Maria Paula e Valéria Medeiros

Acéo

movimento

QOutras
dancas

frevo

Variacgoes

tempo

Sentadas de costas para o publico articulam os ombros para
cima e para baixo

"Swing de ombros"

Variacdo dindmica acompanhando
a melodia e utilizacdo dos bragos para
cima

acompanha o ritmo

Apoiam o peso do corpo sobre as maos no chdo, com quadril

"tesoura” € um movimento realizado

elevado. Cruzam e abrem as pernas "Tesoura" em pé, sem apoio das maos acompanha a melodia e frase musical
Apdbiam o peso do corpo sobre as maos no chdo, com quadril
elevado. Com as pernas abertas, alternam o pé que se apoia na "ferrolho" é um movimento realizado
ponta e no calcanhar "Ferrolho" em pé, sem apoio das maos acompanha a melodia e frase musical
O movimento "plantando mandioca" é
realizado sem o apoio
das mé&os. O uso das maos provoca
Agachadas com o joelho dobrado e o0 peso sobre uma das balanco do quadril. Lembra
pernas, ap6iam uma das maos no chdo, transferindo o peso "Plantando movimento recorrente em espetaculos
para trocar a perna de apoio. mandioca" de danga contemporénea. acompanha a frase musical

De pé, toca-se o peito do pé no chéo, trocando rapidamente
entre o pé direito e esquerdo

"Pontinha de pé"

acompanha a melodia

Chute com perna estirada "Pernada” acompanha a melodia e frase musical
Deslocamento realizado através do cruzamento das pernas "Passeio na

alternadamente, com tor¢do de quadris pracinha" acompanha a melodia e frase musical
Com o apoio em uma das maos, estica-se as duas pernas,

na horizontal, de forma que os dois pés alcangam o chdo ao

mesmo tempo, e sdo recolhidos ao mesmo tempo. "Passo do Zé" acompanha a melodia e frase musical

Esta tabela acompanha apenas os movimentos possiveis de
relacionar com movimentos de frevo.
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As duas dancarinas compdem a cena com movimentos que acompanham variagoes
melddicas e marcagfes ritmicas da masica. Ha também suavidade na execugdo dos
movimentos e énfase no centro de elevacdo. Peso ativo e leve e fluxo sustentado e pouco

rpido. Os movimentos de frevo utilizados s&o, conforme a tabela acima:

Swing de ombros
Tesoura
Ferrolho
Plantando mandioca
Pontinha de pé
Pernada
Passeio na pracinha
Passo do Zé

Portanto, a utilizacdo de movimentos de frevo é realizada com alteracGes
importantes na sua forma de execucdo. Movimentos mais conhecidos, como “tesoura”,
“ferrolho” e “plantando mandioca”, sdo realizados com as mdos apoiadas no chéo,
transformando a leitura e o sentido do movimento. A “pernada” é usada como elemento
entre um conjunto de saltos com deslocamento, atuando como uma citacdo e ndo como
centro do pensamento coreografico. Predomina o espaco indireto e a auséncia de contato

visual com o publico.

Viviane Madureira

Como ja mencionei, Viviane Madureira se reveza acompanhando a dupla de
dancarinas que articula a musica frevo com partituras de movimentos criadas para a musica
e a danca frevo realizada por Jaflis Nascimento. Sua atuagdo assume, portanto, as
caracteristicas de uma e de outra coreografia, variando a relagdo com o publico e o tipo de
movimento. Sua coreografia destaca-se pela auséncia de pausa, constante utilizacdo de giros
e de deslocamento. Os tipos de movimentos utilizados ndo diferem dos apresentados por
Jaflis Nascimento, com exce¢do da “variagdo de parafuso com dois pés” e da inclusdo de
um movimento de “danca dos Orixas”. Na sua interpretacdo, a utilizacdo da coluna vertebral
ereta apresenta movimentos sinuosos, pois a articulacdo dos membros e da bacia repercute
na orientacdo da coluna vertebral. Portanto, sua interpretacdo dos movimentos do frevo
incorpora de forma mais visivel as ondulacBes de tronco e bragos que caracterizam o

conjunto das movimentacfes do espetaculo. A atuacdo da dancarina, que é integrante da
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familia Madureira e foi formada pelo Balé Popular do Recife, articula com e no corpo 0s
dois polos coreograficos.

O conjunto constituido por essas trés formas de utilizar o frevo tem como
consequéncia a énfase a suavidade e alegria sutil. Esses elementos sdo ressaltados pela
musica — um frevo desprovido do didlogo entre os metais, que emprestam energia viril e
imagens de guerra ao frevo. Esse abrandamento dos elementos viris € amplificado na
interpretacdo da masica e na composicdo coreografica de Maria Paula Costa R&go nesse
espetdculo. Tal operagdo enfatiza os aspectos melddicos da masica, com uma harmonia néo
agressiva, e, na danca, enfatiza a destreza articular que permite alternancia de saltos, giros e
agachamentos, com leveza.

Nessa proposta de didlogo com a danca popular, o frevo € apresentado sem arestas,
desprovido dos seus aspectos irénicos, debochados ou agressivos. Conforma um corpo que
se ondula, fazendo fluir uma energia de forma a circular sem intervalos, apontando o
didlogo com o pensamento da danca moderna. Rosa Primo Gadelha apresenta uma reviséo
das bases da danca moderna, enumerando as seguintes caracteristicas que ajudam a
compreender a proposicao de uso do frevo nesse trabalho, visto que Maria Paula Costa Régo
obteve formagdes de danga moderna na infancia e na idade adulta:

Na danca moderna ndo é possivel encontrar poses estaticas que se
sucedem como no balé. Nela, a dinamica das forgcas marca um ponto de
chegada de um movimento que ja é ponto de partida de outro.(...) O logos
deve ser expressado pelo movimento, a producéo de significados se da no
todo da movimentacdo, na prépria criacdo e escolha dos gestos. (2006:
106)

O grupo ndo utiliza trajes tipicos ou a sombrinha de frevo, ressaltando que a
intencéo de estudar a danga é mais importante do que apresenta-la ao publico — sentido dos
espetaculos de para-folclore. No entanto, a utilizacdo da musica frevo junto com a danca
frevo apresentando variagOes sutis permite ainda a interpretacdo de se estar apresentando o
frevo — nesse caso, em um dos seus estagios atuais, depois de duas décadas de
escolarizacao, utilizacdo em espetaculos e contato com a proposta Armorial. A auséncia da
utilizacdo e investigacdo do frevo em outros momentos do espetaculo - usando outros tipos
de musica, como o realizado com o cavalo marinho — reforca essa interpretacdo. Seguindo
essa interpretacdo, penso que A Demanda do Graal Dancado da visibilidade e amplifica a
materialidade de uma nova conformacédo do frevo, na qual este € realizado com constante

suspensdo e fluidez.
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A exemplo da estrutura do espetaculo Nordeste, A Demanda do Graal Danc¢ado
apresenta diversas dancas populares e utiliza o frevo para finalizar o espetaculo. No entanto,
guarda diversas distancias daquele espetaculo, principalmente por ndo se propor a
apresentar dancas populares, mas evidenciar possiveis pontos de intersec¢do entre dancas
“populares” e *“eruditas”, como a analise do espetaculo em anexo aponta. Para o
desenvolvimento desse dialogo, o espetaculo tem como guia referéncias de outras artes em
que essa proposicdo ja foi aceita e legitimada: a literatura de suassuna, as artes plasticas de
Dantas Suassuna, as musicas de Antonio Nobrega e Villa-Lobos, portanto produc6es
reconhecidas no campo da arte convencional.

O que ¢ apresentado como “erudito” na mdsica sdo as producdes de Bethoven e
Villa-Lobos e, como popular, o cavalo marinho executado por Mestre Salustiano e o0 coco
de embolada tocado por Jaflis Nascimento. Na danca, a proposicdo de dancga erudita €
aquela vinculada a danca moderna; e de popular, sdo as dancas caboclinho, maracatu, cavalo
marinho e frevo.

Seguindo o projeto de criacdo do grupo, ha um elenco feminino que representaria a
formacédo “erudita” (Maria Paula, Viviane Madureira e VValéria Medeiros) e um elenco que
representaria a formacdo “popular” (Jaflis Nascimento, Pedro Salustiano e Maria
Imaculada). O figurino segue o motivo do cenario e € composto por cal¢a e blusa de malha,
com algumas variac6es de adereco. O cendario ao fundo é um pano de cor ocre com simbolos
gue remetem a xilogravura e as artes plasticas Armoriais, criado pelo artista plastico Dantas
Suassuna. No centro, hd um portal oval coberto por uma cortina de tela fina e transparente,
na qual, nos momentos de musica ao vivo, concentra-se o grupo de musicos.

O argumento do espetaculo pode ser resumido pela sua primeira cena: dois
dancarinos entram pela platéia, enrolando um corddo da cor da sua roupa. Um enrola um
corddo vermelho e o outro, um corddo azul. Essas cores sdo usadas nas apresentagdes do
folguedo pastoril, distinguindo os grupos rivais de dancarinas (pastoras). Assim, faz-se uma
alusdo ao imaginario das tradicdes antagdnicas que serdo reunidas em cena.

A Demanda é traduzida em danca através das tentativas de didlogo entre um
repertdério de movimentos de dangas populares e movimentos criados a partir de uma relagdo
entre corpo, masica e tema, utilizando para isso referéncias classicas e modernas. No inicio,
as dancarinas que interpretam a parte da “danca erudita” recebem a intervencdo dos
dancarinos e seus movimentos de “dangas populares”; em seguida, a predominancia se

inverte e destaca-se 0 maracatu. A proxima etapa é revelada pela tentativa de duas
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dancarinas criarem a sua danga, com a mesma logica de antes, mas dialogando com o
pandeirista e a sua embolada (musica popular). Had um retorno a dindmica anterior, agora
com o cavalo marinho em destaque, intercalado pelas tentativas de criacdo das dancarinas
inspiradas na musica popular. E a terceira etapa comeca com uma musica cléssica, de
Bethoven, que é tema para uma série de improvisacGes sobre a danga do cavalo marinho, em
que ndo ha distingdo evidente do papel de “erudito” e de “popular” na movimentacdo do
elenco, apesar de isto ser claro na postura corporal individual, devido as formacdes
diferenciadas. Realizada a demanda e encontrado o Graal, ou seu caminho, o grupo pode ser
presenteado com a rabeca do mestre popular e comemorar com um frevo armorial.

Em nenhuma das cenas é evocada a relacdo com o local ou situacdo de origem
dessas dancas; o seu olhar é sobre os movimentos e dinamicas, fazendo ressaltar as
qualidades e a possibilidades de serem apreciados como qualquer outro movimento criado
para a cena de danca.

Para além das descri¢Oes e dos possiveis sentidos que atribuo ao desenvolvimento
coreografico, sobressai nesse espetdculo um estudo de movimento conectado a leituras
musicais. Este remete a um ambiente potencialmente ritualistico, mas se estrutura de forma
evidentemente contemplativa. Quero dizer com isso que o ritual ou processo € mais
encenado do que vivenciado coletivamente. O seu foco ndo estd em apresentar tradicdes
locais, nem na articulacdo de um discurso sobre as relacdes dessas dangas com a sociedade.
O foco é a construcdo de uma linguagem de danca propria ao grupo, um modo armorial de
se mover, que passa pela elaboracdo ndo exatamente de um vocabulério de movimentos,
mas pelo estudo dos usos dos movimentos advindos de dancas populares e pelos
experimentos dos proprios dancarinos. Nesse sentido, ha uma énfase no uso do peso no
centro de elevacdo, emprestando maior leveza a execugdo dos movimentos. Os bragos em
geral sdo utilizados de forma sinuosa, trazendo também elementos de leveza e suavidade.
Enquanto fruicdo, o que sobressai ndo € a narrativa, mas 0s aspectos de composi¢cdo da
movimentacao no espaco, recheados por simbolos da literatura de Suassuna.

A proposi¢do do movimento armorial se organiza a partir da visdo moderna da arte
que tem um projeto de consolidagdo de uma identidade nacional unificada — transformar
Todos em Um. Dessa forma, no contexto da segunda metade da década de 1990, na qual as
compreensfes de valorizagdo da diferenca e pluralidade de identificagbes ganham
proeminéncia nas discussdes sociais e artisticas, ndo vejo atitude diretamente performativa

na proposicdo desse espetaculo. Ele d& uma resposta bem acabada cenicamente ao projeto
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de incorporar elementos das culturas populares ao cenario da danga convencional. Sem a
referéncia direta a interpretacdes de fundacdo do Brasil, o espetaculo pode ser lido como um
desejo utopico. Um espaco onirico onde € possivel equilibrar tradicdes aparentemente
divergentes.

O espetéculo, por outro lado, sinaliza uma mudanga em curso na relagdo com as
culturas populares: o lugar do artista popular. Este passou a protagonizar acfes artisticas e
ampliar seu espaco na midia e no debate cultural. Ndo 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 interpretagdes individuais. O que
poderia ser lido como um problema de coeréncia do elenco ¢ a sinalizagdo de um caminho
gue o grupo Grial investira na década seguinte: ao invés de transformar o movimento e o
modo de dancar dos artistas de tradi¢cdo popular, buscard formas de tornar proeminente essa
especificidade como qualidade artistica.

Resumidamente, posso dizer que cada espetaculo apresenta uma configuracao
especifica do frevo, em que determinados aspectos sdo ressaltados em detrimento de outros.
A polissemia de frevos criada pelas abordagens artisticas contribui para a nao
essencializacdo do entendimento do frevo e, portanto, para uma compreensao nao folclérica
do mesmo.

Dos espetaculos analisados, apenas O Romance da Nau Catarineta se refere a
Nacdo e deseja narrd-la. Indiretamente, A Demanda do Graal Dancado se liga a essa
vertente pedagdgica, devido ao discurso do Movimento Armorial ao qual se filia. O
espetaculo Procissdo dos Farrapos ndo se liga diretamente as narrativas da nacdo e, ao
tentar I1é-lo sob esse parametro, chego a conclusdo de que este questiona as narrativas
totalizadoras ao questionar a categoria povo, tomada como representativa da nacéo
homogénea.

No ambito das proposicdes poéticas, cada espetaculo apresentou uma maneira
especifica de se construir enquanto dramaturgia e enquanto pensamento corporal, utilizando
os repertorios de movimentos de formas diferentes entre si. Assim, eles inscrevem
pluralidade de abordagens e pensamentos de danca, no cendario do Recife. Essas idéias serdo

detalhadas nas consideracdes finais, a seguir.

- 150 -



Considerac0es finais

O caminho proposto para a leitura da utilizacdo do frevo em espetaculos do Recife
na década de 1990 partiu da enunciacdo das compreensdes que enquadram, a priori, toda
producdo que se refere a elementos das culturas populares, a uma tomada de posicédo
nacionalista e conservadora.

A revisdo de momentos da histdria da Arte de Pernambuco fez ver diferentes
conotacgdes que o regionalismo ganhou, a partir das proposicdes dos artistas e movimentos
artisticos, proposic@es essas que vém sendo mais detidamente estudadas nos ultimos anos,
sendo possivel perceber as divergéncias internas entre seus integrantes. A idéia de
regionalismo ciclico, exposta por Joaquim Cardozo (1985), apresenta uma compreensao em
que é possivel e produtivo buscar as diferencas entre as proposicOes artisticas, ao inves de
tratar toda a producdo que se refere as culturas populares como equivalentes entre si. Em
cada “retorno” da proposicdo de didlogo com as artes populares, um novo contexto se
apresenta, dando novas possibilidades de interpretacdo dos motivos e das repercussoes
desses usos.

Em meados do séc. XIX, a discussdo das dancas populares no palco do teatro de
Santa Isabel denunciava que o consumo de arte servia para dar a impressdao de “evolugéo
espiritual” e “ilustragdo” para uma sociedade que contraditoriamente defendia os direitos
humanos e o escravismo. No inicio do Seculo XX, sua defesa desejava ampliar a
compreensdo da sociedade brasileira, inserir 0 negro como parte do povo e desatar os lacos
que mantinham a l6gica colonial como praxis cotidiana do pais politicamente independente.
Nesse sentido, as artes populares representavam um pais real em detrimento do pais
idealizado, que a forca mantinha certos simbolos de civilidade para usufruto das familias
senhoriais, tendo como 6nus a manutencdo de uma populacdo miseravel e sem perspectiva
de crescimento social, a ndo ser atraves do “favor” (Schwarz, 2000). A renovagédo da arte
fazia parte de um projeto maior de renovacao do proprio pais e, nesse sentido, para muitos,
ndo bastava aderir as correntes modernistas da Europa, e sim inscrever formas singulares, e
para isso a observacao das artes populares teria papel importante.

No entanto, a0 mesmo tempo, a consolidacdo da republica, que se deu mantendo-
se privilégios para a elite econdmica, também reorganizou a forma de lidar com a questdo
do popular. Durante o século XX, as estruturas governamentais atuaram de forma a

incorporar proposicdes das populacGes pobres e dos artistas, traduzindo-as de forma a
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corroborarem adaptacdes da estrutura de poder, sem modificar quem ocupava o lugar de
tomada de decisdes. Assim, de forma recorrente, acdes que performatizaram, na arte e na
sociedade, mudancas de configuracdo simbolica foram incorporadas e redimensionadas
pedagogicamente como instrumentos estatais de coesdo social e justificagcdo das diferencas
sociais.

No ambito da arte convencional, em meados do século XX, uma das respostas a
compreensdo dessa forma de funcionar do Estado foi a de evitar a associagdo com a cultura
popular. No entanto, deixar de lidar com a arte popular ndo resolve essa questdo, e
facilmente se reverte na posicdo excludente de delimitar com rigidez o campo da arte e,
também, os produtores da arte. O sistema da arte convencional tradicionalmente esteve
implicado com a manutencdo do espaco simbolico da elite. Muitos dos esforcos advindos de
artistas integrados nesse sistema, para inclusdo da questdo popular em diferentes décadas,
vieram dessa compreensdo: a de que a arte estava a servico da futilidade, da separacéo
social, da ilusdo do desenvolvimento. Lidar com a questdo das culturas populares expde,
portanto, a tensdo social da organizacdo pratica e simbdlica no Brasil e do sistema da arte
convencional nesse contexto.

Assim, mais do que a volta do mesmo, a recorréncia da questdo regional pode ser
vista como uma metdfora da recorréncia da questdo de dominacdo cultural. Suas
configuraces mudam, mas continua-se em um pais que se esforca para conviver com a
péssima distribuicdo de renda, grande exclusdo social e educacional, a0 mesmo tempo em
que pouco consegue ter autonomia econdmica em relacdo aos paises hegemonicos. A
retomada da cultura popular enuncia, a0 mesmo tempo, a necessidade de revisdo do sistema
sociocultural e a constante operacdo de apagamento simbolico das desigualdades.

Os artistas, de dentro e de fora do sistema da arte convencional, ndo sdo apenas
reféns dessas configuracGes politicas. Eles negociam seu espaco social e as possibilidades
de inscreverem suas compreensdes do papel da arte na sociedade. E negociam a partir do
seu lugar social, seja galgando uma ascensdo social, via reconhecimento institucional, seja
defendendo seu lugar enquanto elite cultural e econbémica. A esse complexo jogo de
interesses, soma-se a necessidade de legitimacdo do préprio campo artistico e de sua
autonomia.

Aspectos da historia do Balé Popular do Recife apresentados nesta dissertacéo
apontam para o0 constante reinventar-se como necessidade advinda da falta de estrutura para
a producdo artistica. Por outro lado, mostram a sua persisténcia em responder a proposi¢do
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que lhe deu origem: a criacdo da “danca brasileira” tal qual idealizada por Ariano Suassuna.
A ruptura com o lider do movimento armorial, advinda da recusa da pratica da técnica do
balé, ndo constituiu desprezo por sua proposicao.

Apesar das caracteristicas pedagdgicas (no sentido dado por Bhabha, ja que os
espetaculos do grupo reforcavam um ideal de nacionalismo em que os conflitos sociais
ficam apagados e mantinham um ideal roméantico de relacdo com as culturas populares), o
Balé Popular do Recife ocupa papel importante na reducdo dos limites entre as tradi¢fes
artisticas e complexifica o cenério cultural local, ao colaborar com a incorporacdo de
tradicGes populares no cotidiano da classe média.

Assim como a danca frevo, também o Balé Popular do Recife viveu o impasse de
se ver emoldurado pelo status de folclore. Em sua trajetdria, a escassez de renovacdo de
perspectivas criativas, somada a adaptacdo do grupo ao mercado de turismo, restringiu o
impacto artistico de suas proposi¢cdes. A incorporacdo da idéia de preservacdo do folclore
como principal objetivo do grupo restringiu a investigacao criativa e a criacdo de novas
proposicdes. Assim, sua atuacdo pedagdgica tornou-se predominante. E possivel pensar que
essa compreensdo folclérica da producgdo do Balé Popular do Recife € o que d& legitimidade
para que os grupos criados por ex-dancarinos do BPR mantivessem praticamente 0 mesmo
formato dos espetaculos Nordeste e Prosopopéia, nas suas criacdes. De uma certa forma,
ndo se vislumbrava outra op¢do de organizacdo cénica da dancga popular.

No caso do Balé Popular do Recife a insisténcia na estrutura convencional de
danca se mostra ligada também as estratégias de sobrevivéncia do grupo e a necessidade que
0 mesmo enfrentou e enfrenta de legitimar seu trabalho e papel social. A procura de uma
funcdo social para além da contribuicdo puramente artistico-formal pode ser vista como
consequiéncia da forca dos discursos preservacionistas, que compdem parte do ideario do
pais e penetram o imaginario dos criadores do grupo, e também as reacdes de ndo aceitacdo
do grupo pela comunidade de danca local, assim, ao invés de continuar a pesquisa
inicialmente proposta, 0 grupo dedicou-se a absorver elementos que lhe garantissem
credibilidade “artistica”.

Nos exemplos estudados, tanto Maria Paula Costa Rego quanto Alexandre Macedo
ndo precisaram lidar tdo enfaticamente quanto o BPR com a necessidade de legitimarem
seus trabalhos. Em primeiro lugar porque entraram no Balé Popular do Recife no periodo
em que 0 mesmo ja alcancara destaque nacional e internacional; em segundo lugar porque

tinham formacdo universitaria em areas correlatas a danca: Educacdo Fisica, no caso de
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Macedo que também fazia aulas de balé e de danca moderna; e Artes Cénicas, no caso de
Costa Régo que também fez especializacdo em danca em Salvador. Portanto, a necessidade
de justificar sua atuacdo na area de danca ndo é uma questdo marcante para esses artistas
que vivenciaram com certa naturalidade o transito entre géneros de danga.

Essa constatacdo é perceptivel nos espetadculos A Demanda do Graal Dangado e
Procissdo dos Farrapos. No primeiro, apesar de baseado na proposi¢do armorial, que tem
implicita uma idéia de nacdo e arte brasileira j& comentada, a dramaturgia do espetaculo
volta-se para a questdo formal dessa proposicdo. A narrativa metaforiza a investigacéo
formal a que o grupo se propde: a procura por interseccdes entre as configuragdes de danga
e musica eruditas e populares. Em Procissdo dos Farrapos, a abordagem explicita a
auséncia de necessidade de se ancorar em mitos fundacionais ou na idéia de povo como
garantidor da brasilidade e da passividade. Ao contrario, ele pde em cheque essas teorias e
transita por informacdes de diversas linguagens de danca, influéncias do cinema e do teatro
sem que isso Se apresente como um problema.

Ja O Romance da Nau Catarineta é uma nova proposi¢do formal no trabalho do
BPR, mas se detém, enquanto argumento, em apresentar a narrativa convencional da
formacdo do Brasil como unido de ragas. No contexto do BPR, entendo o sentido dessa
operagdo: O BPR retoma a teoria que lhe deu sustentacdo ao longo de sua existéncia para
legitimar as transformac@es, no sentido de suas dancas, que o espetaculo anuncia e que sao
visiveis no solo de frevo de Angelo Madureira.

E possivel pensar que o investimento que o BPR fez, ao encenar O Romance da
Nau Catarineta, nas comemoragfes de 15 anos do grupo, intentou ampliar a imagem e o
potencial criativo do grupo, em resposta ao processo de “folclorizacdo” que ele mesmo
construiu sobre si, sem se dar conta. E, nesse contexto, retomar elementos do balé classico
foi também uma tentativa de rasurar uma identidade essencialista para esse grupo artistico.
A Nau Catarineta representa, pois, a tentativa de fugir do auto-exotismo, da compreenséo
de danca popular cénica como folclore.

Refletindo sobre a estrutura desse espetaculo, principalmente em sua versdo de
1995, percebe-se que o caminho de investigar as dancas populares ndo se mostrou
necessariamente garantidor de um pensamento singular de danca, se entendida numa visao
mais ampla do que composicdo de movimentos. Por fim, os corpos ficaram eretos,
sincrénicos, frontais, destacando as virtuosidades. Caracteristicas estéticas do bale

romantico, apreendidas de forma superficial, terminaram por predominar sobre a pesquisa
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inicial. Do popular, ficaram os movimentos, cada vez mais vetoriais e usando o centro
escapular.

Por outro lado, pode-se ver na Nau Catarineta o inicio de um processo que em
2006 foi considerado por Helena Katz “uma verdadeira cartilha, que pode ser testada por
quem deseja aprender a dancar sem sotaque das técnicas importadas” (Katz, 2006). A critica
de O Estado de S&o Paulo refere-se ao trabalho coreografico de Angelo Madureira e Ana
Catarina Vieira.

Em 1997, Angelo Madureira viajou para Sao Paulo e, em 2000, criou junto com a
bailarina Ana Catarina Vieira, sua esposa e companheira de trabalho, o projeto Brasilica
Musica e Danca. Nele, a formacéo classica de Ana Catarina e a experiéncia em danca no
grupo Brasilica, de Angelo, ddo a diretriz para um trabalho de criacdo em danca.

O grupo Brasilica, de Sdo Paulo, montou Brasilica Musica e Danca (2000), Nacao
Brasilica (2001), Brasilica Ritmos e Brasilibaque (2002). Em 2003, contemplado pelo
programa “Rumos Danga”, patrocinado pelo centro Itad Cultural, estreou Somtir, que marca
a aceitacdo do seu trabalho, no cenario da danca contemporanea. Em 2003, recebeu o
prémio APCA (Associacdo Paulista de Criticos de Arte) de revelacdo pela pesquisa de
linguagem na danca do trabalho Delirio Remix. Em 2004, o grupo estreou o espetaculo
Outras Formas e em 2005, Como?, um espetaculo-palestra com exibi¢do de videos sobre a
trajetéria do Balé Popular do Recife e a pesquisa desenvolvida apos a sua chegada em Séo
Paulo e sua unido com Ana Catarina Vieira. Em 2006, a dupla estreou Clandestino. Esses
ultimos espetaculos tiveram reconhecimento nos festivais e entre os programadores de
danca contemporanea, circulando por todo o Brasil e recebendo criticas positivas por sua
producéo. O espetaculo Clandestino, coreografado e executado por Angelo Madureira e Ana

Catarina Vieira, é assim explicado pela tedrica e critica Helena Katz:

A dupla de artistas elaborou uma cole¢do de movimentos organizados em
séries de 16 passos, cada um vindo de uma danga brasileira diferente. A
clandestinidade comeca justamente ai: quando retirados de seus contextos
e colocados ao lado de outros passos, que também passaram pelo mesmo
processo, todos eles perdem a sua referencia habitual. Deixa de ser
relevante identificar qual veio do coco, qual saiu do caboclinhos, qual
pertence ao frevo ou ao maracatu. E ganha relevancia o procedimento
composicional adotado, a forma como cada série se liga com o conjunto
de todas as séries propostas nessa criagao.

A operacdo faz com que um passo de determinada danga perca a sua
identificacdo habitual e pode ser entendida como uma estratégia para
discutir, em lingua de danca, a questdo da identidade da danga brasileira
(2006).
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Para ela o espetaculo discute o conceito de tipico e “propde uma reflexdo sobre os
materiais de que sdo feitas as dancas populares brasileiras”. Destacando a distancia entre as
encenacgdes da Nau Catarineta e de Clandestino, que sdo muitas e ndo caberia aqui discutir,
a andlise apresentada mostra que 0 mecanismo proposto para a organiza¢cdo dos movimentos
tem suas raizes em O Romance da Nau Catarineta.

A disténcia que esses trabalhos foram tomando em relacdo aos do grupo de Recife
é notoéria. Em 2007, a dupla decidiu se desligar da marca “Brasilica” e renomeou seu espago
de aulas com seus proprios nomes. No entanto, o trabalho de Angelo Madureira e Ana
Catarina Vieira materializa a forma como uma das proposi¢des de danca do periodo aqui
estudado foi transformada, por seu criador, no decorrer de sua carreira.

Também a trajetéria do Grupo Grial ajuda a ver os desdobramentos da pesquisa
iniciada na década de 1990. A Demanda do Graal Dancado inicia a proposi¢do do Grupo
Grial, cujo mergulho em uma de suas premissas, a de aprender com o universo popular,
levou o grupo para longe da procura de interface entre a “danga popular” e a “danca erudita”
tal como apresentado no espetaculo analisado.

Em 2005, o Grupo Grial inaugurou uma nova fase com o intuito de criar a trilogia
A Parte que nos Cabe, que configura uma nova forma na estrutura do grupo e nos resultados
artisticos do mesmo. Além de os trabalhos ndo serem inspirados diretamente na produgédo
literaria Armorial, nesta fase, parece haver uma outra forma de lidar com a danca popular,
como explica a coredgrafa:

A segunda fase comeca com meu desejo de que o grupo mergulhasse mais
profundamente nos terreiros de maracatu e cavalo-marinho. Eu queria ver
o resultado de uma pesquisa que apreende o proprio corpo do brincante
para escrever, somente com este vocabuldrio, uma peca coreografica

contemporanea. (Galdino, 2007)

A Parte que nos Cabe compreende trés espetaculos: Brincadeira de Mulato, que
estreou em 2005, investigando o universo do brincante de cavalo marinho, através da
realidade dos brincantes: Emerson Dias, Fabio Soares e Martelo (Sebastido Lima); llha
Brasil — Vertigem, de 2006, em que o elenco é formado exclusivamente pelos brincantes de
maracatu de baque solto Ledo de Ouro, da cidade de Condado e o solo, Castanha sua Cor,
também de 2006, que marca o retorno da coredgrafa aos palcos, apos intervalo para ter o seu
filho.
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Portanto, A Demanda do Graal Dancado marca o inicio do percurso do grupo e a
retomada de Maria Paula Costa Régo na investigacdo da danga popular e de suas
configuracdes cénicas. O grupo manteve como pesquisa 0 contato direto com espetaculos e
grupos populares, abandonando as proposigdes e interpretacdes do Balé Popular do Recife.
Maria Paula Costa Régo foca sua atencdo para a busca de estratégias que permitam “fazer
ver” os elementos que sdo considerados por ela poéticos e especiais nas proposicoes de
tradicdes da Zona da Mata Norte de Pernambuco, como o maracatu de baque solto e o
cavalo marinho. Seus ultimos espetaculos propdem uma traducdo de outra espécie, que
reincide na questdo da valorizacao da arte popular como expressdo artistica. Nesse sentido,
os movimentos dos folguedos tém sua histdria ressaltada como parte da vida de homens e
mulheres que se representam em cena, na medida em que a coredgrafa passou a trabalhar
guase exclusivamente com artista populares. A partir dessa perspectiva, pode-se dizer que
houve abandono da busca por “erudi¢do”, tal qual imaginado inicialmente.

A encenacdo de narrativas e a interpretacdo de personagens foram consideradas,
pelos artistas p6s-modernos americanos, como algo ultrapassado e que denegria o sentido
mesmo da danca. Aquele grupo de artistas estava preocupado com a especificidade da danca
e legitimacgéo dessa especificidade como significante, como parte da defesa da autonomia do
campo artistico.

Essa ndo parece ser uma questdo que interessa as cria¢fes aqui analisadas. Nelas as
narrativas sdo tdo importantes quanto a criagdo e composi¢do de movimentos. Em Procissdo
dos Farrapos, por exemplo, o sentido de identificacdo é fundamental para o argumento
proposto. Identificar-se com mendigos porque eles dancam maracatu € uma questdo tdo
movente e atritante quanto a busca pela quebra do ilusionismo na arte pode ter em outros
contextos.

Vejo, portanto, através dos espetaculos estudados, configurar-se um cenério de
proposicdes artisticas em que artistas do corpo inscrevem suas questdes como cidadaos que
vivenciam e dialogam com a cultura de massa, as culturas populares e as artes
convencionais. Espacgo inclusive que questiona a configuracdo do BPR. Macedo questiona a
“maquiagem” no perfil sociocultural do povo que o BPR visa representar, e Maria Paula
inicia 0 questionamento sobre a traducdo de movimentos efetuada. Atraveés da familia
Salustiano, essa coredgrafa traz para cena dancarinos populares formados fora do BPR,
apresentando sua corporalidade e seus movimentos. Portanto, o desenrolar desse segmento

de danca comeca a criar, na década de 1990, um espaco para que 0s artistas interessados em
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lidar com as configurac6es das artes populares ndo precisem buscar justificativas sociais ou
nacionais para mergulhar nas suas questdes artisticas. Algo que continua em processo de
consolidacdo.

Portanto, acreditar, a priori, que os espetaculos que dialogam com este cenario sao
encenacles homogéneas da utopia da nacao é reduzir suas pesquisas artisticas e negar ver a
heterogeneidade de proposicdes e pensamentos que Sa0 inscritos No Corpo e com 0 COorpo.
Conforme proposto por Homi K. Bhabha, a narrativa da na¢do, em alguns momentos, foi o
argumento usado para que proposi¢Oes performativas pudessem inscrever as questdes da
danca e da localidade no cenario da danca convencional. Dessa forma, praticas com
contetdos pedagogicos inscrevem o espaco liminar de negociacao cultural.

Na medida em que se amplia a quantidade de coredgrafos e que esses assumem
procedimentos e objetivos diversos, a Danga Popular Cénica libera-se da necessidade de
repetir-se infinitamente. No desdobrar dessas configuracdes, a questdo vai deixando de ser
representar o outro (popular) e torna-se reorganizar discursos sobre si mesmo, sua
linguagem artistica, suas questdes corporais e sociais.

A danca frevo encontrou dificuldades de aceitagdo como arte. No inicio do século
XX, devido a origem social dos seus realizadores, ndo foi considerada nem arte popular. A
origem periférica e marginal de seus principais produtores manteve a danca frevo
compreendida como folclore; e seus criadores, como anénimos, diferenciando-os dos
artistas populares que criaram a musica frevo. A folclorizacdo é a forma recorrente de
pedagogizacdo das producdes artisticas. Através do enquadramento enquanto folclore, todo
objetivo social € voltado para preservacdo de supostas origens e formatos arbitrariamente
codificados. E assim, a sua funcao pedagdgica se torna proeminente.

A partir da década de 1970, iniciam-se tentativas de incluir a dan¢a frevo no
sistema de arte convencional. No campo da danca, essa entrada em cena se deu por duas
vias: a do ensino, principalmente através do trabalho de Nascimento do Passo, e a da
encenacdo, cujo principal difusor é o Balé Popular do Recife. A necessidade de incluséo
adveio, por parte do passista Nascimento do Passo, da necessidade de encontrar espago
social para sua manutengdo. No entanto, para serem aceitas enquanto danca, suas producdes
precisaram negociar com o sistema instituido — publico, criticos, curadores, financiadores,
etc. Assim, a producdo desses dois ndcleos € marcada pelas tentativas de organizacdo dos

seus elementos de forma que lhe garantam aceitacéo social.

- 158 -



No entanto, Nascimento do Passo utilizou as proposi¢es pedagogicas sobre o
frevo para inscrever novo espaco social para sua realizacdo. O ensino de frevo na decada de
1970 era realizado em pracas e grupos carnavalescos e, na década de 1980, foi associado a
pratica de ginastica, pregando-se beneficios a salde. Buscava, portanto, um novo papel
social e, dessa forma, ele transformou essa danca. No caso de Nascimento do Passo, 0
discurso pedagogico foi apropriado para performatizar uma reinvencao do frevo.

Referente ao frevo, a partir das andlises, foi possivel também incorporar como
parte da danca frevo as interpretacbes do Balé Popular do Recife, refutando-se leituras que
tendem a cristalizar certos elementos como mais auténticos que outros. Os caminhos
percorridos desde o fim do século X1X ndo permitem um tipo de compreensao que compara
original e cdpia, visto que existe uma trajetoria de apresentacdo espetacular do frevo, que
tem inicio nos concursos de passo da década de 1930. A escolarizacdo, a partir da década de
1970, deu contornos mais definidos a movimentos que, no inicio do seculo, pareciam
impossiveis de sistematizar, conforme discussdo apresentada por Valdemar de Oliveira
(1985). A divulgacdo massiva em diferentes momentos ampliou 0 conjunto de pessoas que
praticam a danca frevo, assim como deixou esse conjunto mais heterogéneo.

Inserido também no universo da arte convencional, o frevo foi adaptado a
estruturas de facilitacdo do aprendizado que reduziram seu aspecto polissémico e individual.
No entanto, na década de 1990, os experimentos dos artistas reorganizaram formas
diferentes de dancar frevo que permitem ver a evolugdo técnica, a exemplo do dominio da
transferéncia de peso, das possibilidades de variagdo do uso do peso do corpo, decorrente
desse trabalho. Essas transformacdes ndo ficam restritas aos espetaculos de danca e
adentram as interpretacdes individuais nos carnavais e grupos de danca da amadores. Logo,
revela-se que essa producdo artistica repercute na sociedade e extrapola o ambito do palco.

E preciso ressaltar, no entanto, que as discussdes aqui apresentadas encontram
resisténcia para serem incorporadas aos discursos e as politicas culturais hegemonicos. A
relacdo Estado e producdo cultural apresenta-se como um processo continuo de
pedagogizacédo da diferenga, em que os discursos folclorista continua predominante. Assim,
0s aspectos de renovacéo e a polissemia do frevo (assim como da danga contemporanea) séo
constantemente ocultados nos discursos oficiais e nos jargdes da imprensa. No corpo que
danca, porém, as discussdes sobre arte e cultura sdo atualizadas na pratica diaria, pela
necessidade de resolver questdes que o0 movimento impde a um corpo que nao é folcldrico e,

sim, constante mudanca, negociacao, desejo.
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Anexos

Os videos apresentados nesta dissertacdo foram localizados e digitalizados pelo
Acervo RecorDanca. O formato digital em *“.asp” é acessado por computador através do
programa Windows Midia Player, ndo sendo acessiveis por leitores de DVD e também néo
sdo arquivos editaveis. Diante disto, apresento a versdo completa dos espetaculos e a
decupagem das cenas descritas para que seja facilitado o acesso aos momentos especificos,

conforme desejo individual.
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Detalhamento dos Videos em anexo

Nordeste — A Danca do Brasil
Anexo CD 01

Oracédo do Divino 00:00
Guerreiros 00:55

Galantes 10:23
Bumba-meu-boi 13:40
Capoeira 18:28

Cavalhada 20:15

Maracatu baque solto 33:20
Maracatu baque virado 34:55
Caboclinhos 38:20

Frevo 49:40
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Procissdo dos Farrapos
Anexo CD 01 - video

Entrada pela platéia (palco vazio) 00:00
Mendigos sobem ao palco 01:27
Pedidos de esmola 6:23

Solo “cheira-cola” 10:00

Maracatu 14:55

Caboclinhos 16:55

Bumba-meu-boi 17:50

Vendedores — Maculelé e afoxé - 20:10
Samba de roda e “pomba gira”- 14:45
Capoeira 30:40

Aliciamento crianca 33:30

Frevo 39:00

Mdsica inicial 40:40
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A Demanda do Graal Dangado
Anexo CD 02 - video

Entrada dos dancarinos 00:00
Solo de rabeca 01:30
Movimentacdo 01 02:10

Musica de Villa-lobos 04:30
Referéncia ao maracatu de baque virado 10:32
Coco de embolada — 15:40
Cavalo marinho -17:16
Solo de Pedro Salustiano - mergulhdo 17:30
Mdsica de Anténio Nobrega — 24:15
Elementos de maracatu de baque virado 20:50
Solo de Maria Paula a partir do caboclinhos 27:45
Elementos de maracatu de baque solto 28:35
Elementos do cavalo marinho 29:35
Musica de Bethoven com movimentos de dancas populares 31:00
Mergulhdo em circulo 36:50
Entrega da rabeca — 37:00
Frevo 38:08
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O Romance da Nau Catarineta
Anexo CD 02 - video

Primeira Parte
Cena 1 Procissao dos Navegantes 00:00
Cena 2: Romance da Nau Catarineta 04:40

Cena 3: No reino das aguas profundas 14:40

Segunda parte do espetéculo.

Cena 4: Rito Indigena 19:06

Cena 5: indios do Nordeste 21:23

Cena 6: Missa Brasilica 24:50

Cena 7: Navio negreiro 27:50

Cena 8: Saga do Rei negro 29:30

Cena 9: Celebracéo 38:00

Cena 10: Bonecos de barro, “miscigenacdo” 40:00

Cena 11: Reinados no sertdo — movimentos revolucionarios 42:10

Cena 12: Profecia — cantos de “excelenca” :46:25

Terceira parte do espetaculo.
Cena 13: O quinto império — A onca malhada 51:40
Cena 14: Delirio — o contador de histdrias

Solo 55:20

Valsa 57:50
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Descricéo dos espetaculos

1. Descricéo de Brasilica... O Romance da Nau Catarineta

Brasilica...O Romance da Nau Catarineta é formado por um conjunto de cenas, ou
“quadros” (termo usado no programa) independentes. Cada quadro apresenta um tema
central, ao qual respondem o figurino, a masica, a presenca de personagens caracterizados e
a escolha de algumas gestualidades que refor¢cam esse tema e o seu desenvolvimento. A
descricdo, apresentada como anexo, segue essa estrutura, utilizando a denominagdo dos
quadros que aparecem no programa e tecendo comentérios sobre os sentidos que 0s
elementos em conjunto parecem evocar.

Essa analise teve como base o registro da estréia do espetaculo, datada de 14 de
novembro de 1992. Em seguida, apresento as mudancas observadas no mesmo espetéculo,
quando apresentado em 1997, que representa a vers&o considerada pelo coredgrafo Angelo
Madureira como momento de aprimoramento tecnico, pois nao foi localizado registro em
video das apresentacdes de 1995.

A primeira parte do espeticulo € composta por dancas que remetem a estdrias dos
viajantes maritimos do periodo das grandes navegacdes e expansdo portuguesa e espanhola.
A primeira cena é cantada e dancada por todo o elenco, funcionando como um prélogo. O
grupo canta 0 poema “navegar € preciso, viver ndo € preciso” e danga, em sincronia,
movimentos suaves e compassados, deslocando-se lentamente pelo palco e, assim,
compondo o espago, com diferentes formas geométricas. A segunda cena apresenta a
historia da embarcacdo Nau Catarineta, narrada atraves da trilha musical. Ha a utilizacéo de
um personagem que dubla a narracdo da histéria do capitdo de uma embarcacdo perdida,
que ficou sem alimentos ou agua por varios dias, e negocia tudo que possui, em troca da
sobrevivéncia do grupo. O movimento coreografico gira em torno dessa historia que
apresenta varios desdobramentos, com dangarinos interpretando os personagens através da
dublagem e gesticulacdo das falas da trilha musical. O conjunto dos dancarinos interpreta,
como um coro, acompanhando o andamento da mdsica, utilizando-se de gestos que
mimetizam aspectos da estoria narrada.

Na movimentacédo, sobressaem-se movimentos recriados a partir do maracatu e do

xaxado, dancados segundo a trilha e, portanto, fora do compasso tradicional, e também néo
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ha relacdo tematica dessas dancas com a escolha e criacdo desses movimentos. Percebe-se a
operacgdo proposta, que desde o ano anterior estava sendo experimentada nos espetaculos do
Balé Brasilica: os movimentos resultantes da pesquisa sobre as dancgas populares servem
como vocabulério para acompanhamento da musica e interpretacdo da narrativa.

A terceira cena, chamada “No reino das aguas profundas”, alude aos combates
entre diferentes povos — arabes, espanhois, portugueses — e, portanto, aos embates advindos
da Expansao Maritima e ao cotidiano das mulheres que ficam a espera dos seus maridos ou
vivendo o luto de os terem perdido. A compreensao da estoria é dada através dos figurinos e
de sua manipulacdo — mulheres com roupas de vilvas, manipulando lengos — como bebés,
usados para despedida ou para cobrir o rosto — homens lutando com espadas usando roupas

tipicas de diferentes paises, com movimentos que sugerem luta entre esses grupos.

Na segunda parte do espetaculo desenrolam-se cenas ou “quadros” que se referem
a formacéo cultural do Brasil. As movimentacGes sao realizadas através da combinacdo de
diferentes movimentos e passos catalogados pelo Balé Popular do Recife, através da
observagdo de dancas regionais. No entanto, é possivel perceber relacbes entre as dancas
que serviram de base para a pesquisa dos movimentos e o tema proposto. Dessa forma, as
cenas “Rito indigena”, “Indios do Nordeste” e “Missa Brasilica”, que tem como tema a
participacdo indigena na Historia, utilizam predominancia de movimentos da danca
caboclinhos e toré, referentes as tradi¢fes indigenas do Nordeste; Ja nas cenas “Navio
Negreiro”, “Saga do Rei Negro” e “Celebracdo”, que aludem a presenca do negro africano,
utilizam-se movimentos de maracatu, afoxe, dancas de Orixas, capoeira, lundu, samba-de-
roda, danca-afro e maculelé; e na cena “Reinados no Sertdo - Movimentos
Revolucionérios”, que tem como tema o0 cangago e a saga de Anténio Conselheiro, ha a
predominancia de movimentos do Xaxado, danca considerada expressao dos cangaceiros.

A cena Rito Indigena apresenta dancas indigenas com figurinos que remetem a cultura
indigena e aos caboclinhos; a cena Indios do Nordeste apresenta dois grupos étnicos, que se
distinguem através do figurino e de sua postura corporal: sdo um grupo de indios e um grupo vestido
a moda européia do séc. XVI. Os dois grupos se movimentam, deslocando-se pelo palco em
oposicdo espacial entre si, com movimentos e atitude corporal referentes as suas culturas. A
predominancia no centro da cena varia, e 0s deslocamentos apresentam a tensdo existente entre 0s
dois grupos de personagens, sem que movimentos de luta sejam utilizados. Percebe-se a intengdo de

inserir a idéia de conflito na ocupacdo das terras indigenas, 0 que constitui um elemento novo na
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trajetoria de encenacgBes do grupo e contribui para uma visdo menos idealizada sobre a formagéao do
Brasil.

A cena Missa Brasilica da continuidade a apresentacao de conflitos entre culturas
na questdo do indio, agora, através da catequizacao. O personagem de um padre ocupa lugar
de destaque na cena. A masica mistura musica e cantos indigenas a vozes que entoam canto
gregoriano. Os grupos de indios e dos “europeus” (da cena anterior) continuam dangando
pelo espago, mas ja misturados entre si, sem tensdo aparente. O padre gesticula como se
celebrasse uma missa e, em meio aos movimentos coreograficos, um indio e um europeu se
destacam com movimentos que as vezes remetem a um simples encontro e, em outros, a
uma disputa.

O momento parece uma alusdo a religiosidade e “espiritualidade mestica”; uma
espéecie de celebracdo entre essas duas culturas, sem deixar de lembrar 0 jogo de poder
envolvido. No entanto, a escolha musical enfatiza muito mais a celebragdo do que o
conflito.

A cena “Navio Negreiro” apresenta agora tradi¢des negro-africanas. O dancarino
negro e mestre de capoeira “Meia-noite” executa movimentos rasteiros de capoeira Angola.
Em seguida, um grupo de dangarinos entra em cena, caminhando lentamente com as maos
em cima da cabeca, como se estivessem amarrados ao tronco de um pelourinho. O grupo de
dancarinos, entdo, comeca a se movimentar executando o movimento “ijexa” ® do afoxé e
movimentos da capoeira, com vigor. O capoeirista executa 0s movimentos rapidos e
acrobaticos, sobressaindo-se chutes e saltos. Enquanto isso, entra um grupo de dancarinas
vestidas de roupas de “baiana” (com blusas soltas, saias grandes na cor branca e turbante na
cabeca), carregando jarros de oferenda nas méos, executando movimentos de dangas do
candomblé e do maracatu.

Na mdasica, os elementos de percussdo se sobressaem, mas sao acompanhados por
instrumentos melddicos que ddo um tom de orquestracdo. Em alguns momentos ha também
um coro feminino com vozes suaves que também remetem a um tratamento de orquestracao.
A operacdo é criar um ambiente musical que nasce da mistura de elementos musicais
eruditos e populares (considerando-se a orquestracdo e melodia representantes da erudicao e

os diferentes tipos de percussdo, ligados a descendéncia africana, representantes do

8 «“Conta a lenda que o toque do afoxé veio da terra de Gexa, na Africa, onde o orixa Oxum é a rainha e onde
as mulheres costumavam, em cortejo, tocar em sua homenagem. Entretanto, na Bahia, reconhece-se o afoxé
pelo ritmo ijexa associado a um movimento de coordenacédo de pernas e bragos” (Martins, 2000, 175).
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popular). A composicdo coreografica atravessa diversos estilos de danca negra, seguindo a
base ritmica da musica.

A cena “Saga do Rei Negro” apresenta o cortejo de maracatu de baque virado e o
personagem caboclo de lanca do maracatu de baque solto. Em seguida, ritmos do candomblé
se sobressaem e dancarinos que representam orixas entram em cena e se destacam na frente
desse grupo, que os acompanha com movimentos rapidos. No final, os orixas sobem na
barca e todo o grupo se ajoelha em sua direcdo. Um dos orixas é elevado, como se levitasse.
E possivel que haja uma histéria no subtexto dessa cena, relacionada ao percurso de um rei
africano que se transforma em entidade religiosa, pela importancia atribuida a ele por seus
descendentes.

Ainda na parte tocante a influéncia negro-africana, a cena “Celebracdo”
apresentaria um outro aspecto da heranca africana no Brasil. Enquanto as cenas anteriores
apresentam os aspectos religiosos e que falam de uma realeza, essa cena destaca a alegria, a
vivacidade, as formas de socialidade através da danca — a celebracdo. Os dancarinos
movimentam-se de forma a ressaltar sensualidade e alegria. De forma festiva, executam
movimentos de lundu, samba-de-roda, danga-afro e maculelé.

A décima cena do espetaculo foi intitulada de “Bonecos de Barro - miscigenacgao”,
e sua trilha musical apresenta um tipo de modulacdo de musicas medievais européias. Essa
cena parece apresentar uma danga que mostra o que a cultura européia deixou de influéncia
corporal no Brasil, mas sendo tratada como danca brasileira e ndo como representagéo da
cultura européia. A danga predominante é a cavalhada, uma encenac¢do dancada criada pelo
Balé Popular do Recife, da tradicdo Cavalhada, que tradicionalmente ndo possui danga
caracteristica. Nela sdo utilizados movimentos de frevo, coco, cavalo marinho, adaptados ao
ritmo da musica, numa mesma atitude alegre.

A cena “Reinados no sertdo — movimentos revolucionarios” apresenta dancgarinos
caracterizados como cangaceiros e dancarinos caracterizados como policiais. Ambos 0s
grupos utilizam movimentos de xaxado. Entre esses grupos, aparece um dancgarino que
parece representar Antonio Conselheiro. Em determinado momento, aparece na plataforma
um personagem fantastico, uma espécie de representacdo da morte, logo apdés, os policiais
comecam a simular golpes nos outros personagens e, quando a masica finaliza, todos ficam
caidos no chdo e apenas os policiais ficam de pé. A cena “Profecia — cantos de ‘excelenca’”
apresenta uma procissao religiosa, dirigida ao corpo do personagem Antonio Conselheiro,

seguida por um retorno & movimentacao e musica do inicio do espetaculo.
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Nesse conjunto de cenas, portanto, é narrada uma alegoria da formacao cultural do
Brasil, desde os conflitos dos europeus, passando pelo contato da cultura indigena com a
cultura européia, a apresentacdo da religiosidade e musicalidade africanas e uma outra
configuracdo de dangas de inspiracdo européia, mas reorganizadas no Brasil. Em seguida,
num momento mais recente da historia, alude-se aos conflitos no sertdo e a morte de
Antbnio Conselheiro. O retorno ao tema do inicio do espetaculo propde uma ligacdo entre a
primeira e a segunda partes, insinuando uma continuidade entre a lenda da Nau Catarineta e

as alegorias da formagéo do Brasil.

Terceira parte do espetaculo.

Esta terceira parte apresenta e comemora o legado do préprio grupo Balé Popular
do Recife, como o resultado dessas miscigenacBes culturais nem sempre pacificas. E
composta pelas cenas “O Quinto Império” e “Delirio”.

Na primeira, a musica inicial € a melodia de “A Oracdo do Divino”, a qual é parte
do folguedo guerreiro, sendo a musica de abertura do principal espetaculo do Balé Popular
do Recife Nordeste- A Danca do Brasil. Todo o grupo retorna e canta acompanhando a letra
da mdsica mecanica, executando gestos tradicionalizados pelo préprio grupo. A mausica
volta a tornar-se rapida, e sugere alegria. Grupos de dancarinos, vestidos de indios,
camponeses e africanos dangam em unissono, usando movimentos de Vvérias dancas
catalogadas pelo Balé Popular. No desenvolvimento da coreografia, 0os grupos se desfazem e
0S personagens se misturam. A “onca malhada”, titulo desse quadro, representa a metafora
da danca brasileira idealizada por Ariano Suassuna, na década de 1970 do século passado, a
qual inspirou a origem ao Balé Popular do Recife. Ndo a toa, o seu primeiro espetaculo
chamava-se “O Circo da Onga Malhada”.

A cena “Delirio — o contador de historias” também remete ao propdésito do Balé
Popular do Recife, através de uma valsa que comemora 0s seus quinze anos de atividade.
No inicio, um dan¢arino acompanha uma musica orquestrada e “pomposa”, lembrando o
inicio de um espetaculo circense. A sua movimentacdo se destaca pelos saltos e giros,
sempre ressaltando elementos virtuosos, principalmente do frevo, e seguindo a elevacao e as
pausas da musica. Pode-se dizer que a estrutura coreografica é muito semelhante a um solo
de balé classico, mas os elementos da movimentacdo sdo todos provenientes de dancas

regionais. Ele alterna a execucdo de movimentos complexos com trejeitos alegres e ironicos.
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Quando essa introducdo termina, a musica torna-se valsa, apropriada ao estilo europeu e,
entdo, entra um grupo de cerca de trinta criancas que acompanham e imitam o Mateus.

Aos poucos vao entrando duplas de dangarinos com movimentos ternarios, ou seja,
acompanhando ritmicamente a valsa. Nem sempre os movimentos das dangas populares
ficam bem encaixados nesse tipo de compasso e no andamento harmonico da valsa, 0 que
sugere gque a idéia ainda estava pouco desenvolvida na sua execucdo. Todos estdo usando
figurino na cor branca, mas cada dupla veste os trajes de uma determinada danca: galante,
guerreiros e bumba—meu boi, caboclinhos, passistas de frevo, personagens da cavalhada. No
final, todos esses personagens estdo em cena, e 0 Mateus responde a apoteose da musica
com o movimento de frevo “locomotiva” e encerra o espetaculo com algumas piruetas. O

espetaculo é aplaudido de pé por alguns minutos.

Pode-se dizer, portanto, que esse espetaculo possui como base inspiradora da sua
concepcao coreografica a idéia de que a cultura brasileira é formada por trés etnias: o nativo
indigena brasileiro, o europeu e 0 negro-africano, que se misturaram e formaram uma
cultura “mestica”, da qual devemos ter orgulho e a qual devemos comemorar. A musica, em
geral, enfatiza os elementos melddicos, oferecendo uma leitura de mistura de matrizes
culturais africanas, indigenas e européias, populares e eruditas.

H& algumas mencdes as lutas que aconteceram e a disputa de poder, 0 que o
distingue dos demais espetaculos do grupo e das abordagens para-folcloricas, mas sobressai-
se a idéia de comunhdo e de paz, porque a alusdo aqueles elementos ndo ganha énfase sendo
na oracdo para Anténio Conselheiro, mas que tem um tom de lamentacdo conformada. Essas
escolhas ddo forma a ideologia que funda o Balé Popular do Recife e aponta os caminhos
encontrados pelo grupo para criar “uma danca brasileira erudita”, desafio enfrentado por
diversos grupos em diversos periodos e locais, na Histéria da Danca brasileira e no Recife.

Através das coreografias duas proposices sao apresentadas e ambas tém como
interesse apresentar uma forma de dancar e criar espetaculos, a partir das dancas regionais.
Na primeira parte, esses movimentos sdo usados como vocabulario de composicao
coreografica, a servigco da narracdo de uma estoria. Na segunda parte, o espetaculo constroi
0 caminho cultural de surgimento e desenvolvimento dessas dangas - uma histdria cultural
do Brasil, seguindo a idéia de juncdo de povos de trés etnias e que culmina na danca
brasilica, 0 momento em que essas influéncias sdo misturadas para a construgdo de uma

danca brasileira. Na terceira parte, 0s movimentos sao combinados sem que seja necessario
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narrar estdrias ou apresentar dancas especificas. Portanto, o espetaculo ilustra e defende o

tipo de danca proposta pelo Balé Popular do Recife, apds quinze anos de pesquisa.

Referente ao desenvolvimento das movimentagdes, vejo a énfase na versatilidade
do vocabulario de movimentos oriundos de dangas populares interpretados e catalogados
pelo grupo. Em geral, o espetaculo utiliza movimentos de diversas dancgas populares, como
frevo, maracatu, caboclinhos, xaxado, lundu, afoxé, capoeira, para citar os mais recorrentes,
traduzidas pelo Balé Popular do Recife. Em alguns quadros, uma ou duas modalidades de
danga popular podem se sobressair, mas raramente esses movimentos aparecem no seu
compasso e na estrutura tradicionais, devido também a trilha musical que, ao dar énfase a
elementos melddicos, os afasta da referéncia tradicional. Os dancarinos usam passos de
diversas dancas populares para a variagdo coreografica e ndo evocam diretamente a relacdo
temética ou contextual da origem desses folguedos. Portanto, 0s movimentos sdo tratados
predominantemente como um repertério de passos sem conexao direta com as dancas das
quais foram provenientes. Quando ndo sdo utilizados esses movimentos catalogados pelo
Balé Popular do Recife, as movimentacfes variam entre gestos com dinamicas modificadas
em funcdo da musica e dos movimentos com inspiracao “livre”, mas que ndo fazem parte do
repertorio de outras modalidades de dancgas, como, por exemplo, o balé ou a dangca moderna.

Percebe-se grande variacdo de movimentos catalogados. A movimentacdo, em
geral, é tratada como um repertorio “neutro” cuja funcdo esté relacionada com a composi¢do
formal, sendo esse um ideal proposto e procurado pelo grupo. No entanto, pude constatar
pouca variacdo no uso desses movimentos. Nas coreografias hd uma variacdo dos tipos de
movimentos que serdo preponderantes, mas seguem a mesma organizacdo corporal. Em
geral, prioriza-se o alinhamento ereto da coluna vertebral, com predominio de movimentos
periféricos do corpo, mantendo-se bracos e pernas de maneira uniformizada. No que se
refere aos planos do corpo em movimento no espaco, predominam os planos sagital e
vertical. Nas movimentagfes das cenas, os bailarinos dangam de costas para a platéia, mas o
foco da movimentagcdo estd, predominantemente, para o plano frontal com enfoque
bidimensional.

Os movimentos sdo dancados, predominantemente, de acordo com a pulsacéo
ritmica da musica e, portanto, com poucas variacbes de dindmicas no interior de cada

masica. Ha também a predominéancia da marcacao do ritmo binario e da divisao regular dos
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movimentos de acordo com a musica, sendo que cada passo € repetido quatro ou oito vezes,
com quase nenhuma variacao nesse sentido.

Ha também regularidade no uso do espaco, que se define através de desenhos
geométricos; circulos, retas horizontais, verticais e diagonais, quadrados e triangulos séo
sempre claramente visiveis. No entanto, hd sempre momentos de indefinicdo espacial,
quando acontece o deslocamento entre um desenho geométrico e outro. Nesses momentos,
h& uma sensacdo de tumulto, que foge da tranquilidade ocular das figuras geométricas, mas
vem em seguida a sensacdo de tranquilidade, quando se percebe a distribuicdo harmonica
dos dancarinos no espago. A variacdo coreografica estd, justamente, na conjuncdo das
figuras geométricas, na simultaneidade de varias figuras que se configuram ao mesmo
tempo e nas formas de transformacdo de uma figura em outra figura. Esse jogo entre
constancia e mudanca espacial pode ser considerado um elemento chave para a boa
receptividade das coreografias do grupo. A sobreposicdo amplifica 0 movimento e o
colorido do figurino, evitando a sensacdo de monotonia e gerando sensacdes de conjunto, tal
qual nas dancas corais.

Dentro da trajetoria do Balé Popular do Recife, a Nau Catarineta apresenta a
incorporacdo do elenco principal as proposicGes experimentadas pelo Balé Brasilica, em que
0s espetaculos gradualmente deixam de ter a funcdo de apresentar dancas regionais para
usa-las como elemento de construcBes espetaculares diversas. Além disso, a compreensdo
desse elenco jovem da década de 1990 busca indiretamente legitimar sua pratica de danga,
através da incorporacdo de elementos que parecem ser considerados como qualidade para
qualquer danca: “sincronia”, postura ereta, uniformidade no uso dos bragos e pernas. Entre
0s antigos integrantes do Balé e o elenco jovem do Brasilica, a diferenca na execucdo dos
movimentos é bastante visivel, sendo que os dangarinos do primeiro grupo insistem na

dimenséo individual da interpretacdo dos movimentos.
Diferencas observadas na remontagem desse mesmo espetaculo, em 1995.
Devido aos comentérios que acreditam que a versdo de 1995 chegou préximo ao

desejo inicial de execucdo coreogréafica, analisei também a versdo disponivel em video, com

o elenco do Balé Brasilica atuando em 1997. Pela reduco do elenco®®, menos personagens

8 E preciso ressaltar que, em 1997, ja haviam saido integrantes do préprio Balé Brasilica, sendo, portanto,
uma versao diferente da de 1995 em muitos aspectos.
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e simbolos aparecem, o que dificulta a clareza no objetivo de cada cena — enquanto assisti
apenas a versdo de 1997, muito do roteiro e titulo das cenas me eram incompreensiveis.
Como os simbolos, figurinos e personagens sdo elementos importantes para a narrativa, a
compreensdo desta sem elementos enunciados por cada quadro fica comprometida e a
énfase recai sobre as movimentacdes, independente da compreensdo do contexto. No
entanto, comparativamente, € evidente a mudanca na execucao das coreografias.

Na segunda montagem, com o elenco de uma geracdo mais jovem, sobressai 0
vigor fisico e os elementos acrobaticos (para exemplificar, na apresentacdo da capoeira, a
primeira versao é executada com movimentos rasteiros da capoeira Angola, enquanto que,
na segunda, a apresentacdo se mostra saltada e acrobatica). No solo do passaro, com a cena
dos indios, os movimentos sdo mais amplos e exigem destreza fisica e elasticidade dos
musculos. H& também énfase na movimentacéo do grupo, na sincronia do elenco, que busca
unicidade, e, nos desenhos espaciais, sobressai-se o0 alinhamento das filas e pareddes.

Quanto a postura fisica de cada dancarino, nota-se também uma diferenca. Na
primeira versdo ha variedade de postura corporal que remete a duas concepgfes de como a
danca brasilica deve ser executada. O elenco veterano investe na individualidade da
interpretagdo, enquanto o grupo jovem investe na unidade, reforcando a coluna ereta e 0s
membros esticados e alinhados. E nesse sentido de unidade e “limpeza” o investimento da
segunda versdo do Romance da Nau Catarineta, uma compreensao sobre o corpo e a beleza
que se referem diretamente a ideologia implicita ao balé classico, mas ndo s@, pois podem
ser vinculadas a musicais da Broadway, por exemplo. Apesar de que isso perpassa de forma
sutil em todas as coreografias, no solo do Mateus, no inicio da ultima musica, fica claro que
a relacdo com o balé classico foi, realmente, intencional, como mencionou Angelo
Madureira, em sua entrevista. Na versdo de 1997, os intervalos de movimentos sdo
ocupados por poses de Balé e ha determinada alternancia entre elementos do frevo e passos
de balé, enquanto na primeira montagem ndo havia introducdo de movimentos de outras
dancas que ndo as catalogadas pelo Balé Popular do Recife.

E possivel perceber que a proposta de erudicdo do Balé Brasilica, no inicio da
década de 1990, estava baseada indiretamente numa concepcao de danca que foi difundida
pelo balé roméntico e que, aos poucos, esses elementos vindos do balé foram sendo
intencionalmente destacados, como elementos de legitimacdo da qualidade artistica do
espetaculo. E possivel dizer que a propria idéia de criagdo de repertério de movimento esta
conectada a essa percepcao de danga, mas, se no inicio de sua formacgdo o Balé Popular do
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Recife buscava se afastar desse género de danca, a medida que foi ampliando o seu dialogo
com o cenario de danca local, as bases de organizacdo do balé foram pouco a pouco
incorporadas pelas praticas do grupo, como referéncia de qualidade artistica.

Na avaliacdo atual de Angelo Madureira, apesar de ninguém do grupo na época da
criacdo estar interessado ou tomando aulas de Balé Classico, “a forma de organizar o
espetaculo possui uma estrutura muito semelhante a do balé classico de repertério”. Entéo,
na remontagem de 1995, Angelo ja estava fazendo aulas de balé ha mais de um ano e
incluiu as suas novas concepgdes de danga como direcionador do seu trabalho:

E ai ja tava muito forte a minha relacdo como balé, a idéia do que era
companhia de danca, do que era corpo de baile, toda essa hierarquia do
balé classico, o maitre, um corpo magro esteticamente, um padrdo de
movimento. As coreografias eram separadas por altura, bi6tipo. Primeiro
bailarino e bailarina, os solistas. Entdo a Nau Catarineta de 95 era um
balé de repertorio, popular.

Ap6s um longo percurso, o Balé Popular do Recife, através do Balé Brasilica,
retomava a proposta inicialmente negada de elaboracdo da danca popular através do bale,
ndo s6 enquanto técnica de formacdo do bailarino, mas na propria organizacdo da
corporalidade dos intérpretes e no roteiro do espetaculo.

No entanto, essas constatacdes ndo sdo suficientes para ligar, indiscriminadamente,
esta producéo do Balé Popular do Recife a outras tentativas de unir o balé classico a dancas
brasileiras. Um rapido olhar a qualquer coreografia do espetaculo faz ver que o resultado
continua sendo bastante diferente, porque os movimentos ndo sdo do balé. Ndo é um corpo
formado pelo balé classico que apreende movimentos e temas “brasileiros”; e sim, o
contrario. E, nesse caso, a ordem dos fatores modifica o resultado. As movimentacdes
apresentadas ainda estdo longe de corresponder a uma idéia de “perfeicdo” e inefabilidade.
Os corpos, robustos, ondulados, também informam de uma ldgica diferente. A énfase
vertical ndo retira completamente o carater de serem dancas ligadas ao chdo, a terra e a
facilitacio do movimento. A énfase no conjunto mantém uma relagdo com o sentido
coletivo dessas dancas, e a sua relacdo ritmica reforca os lacos da temporalidade

comunitaria.
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2. Descricdo e andlise do espetéaculo Procissdo dos Farrapos

A anélise do espetaculo Procissao dos Farrapos foi realizada a partir do registro
disponibilizado pelo Acervo RecorDanca, da apresentacao de estréia, na programacao do
projeto Estacdo Dancar, no Patio de Sdo Pedro — Recife, em 02 de novembro de 1991.

A descricdo é contagiada pelo fluxo do espetaculo, que ndo se subdivide em
quadros. Os personagens estdo sempre em cena, e as mudangas sdo organizadas
praticamente sem intervalo. Destaco os momentos de aplausos, por entendé-los como
indicadores da empatia proporcionada pela frui¢do presencial do espetaculo.

O espetaculo inicia-se com o palco vazio, e a musica instrumental e minimalista
cria um ambiente de suspense que perdura por alguns minutos. Aos poucos vai se notando
que um grupo de pessoas esta vindo do final da rua, empurrando uma carroga. Passam pelo
meio da multiddo, até que chegam a frente do palco. Nesse momento, dangarinos com
roupas esfarrapadas e com o rosto maquiado na cor branca, e com os olhos marcados por um
largo contorno preto, entram no palco e ajudam a subir a carroca da platéia para o palco,
junto com os demais que a empurravam e algumas pessoas do publico. Os aplausos fazem a
musica ficar menos audivel por alguns segundos. Entdo, véem-se as figuras em cena: sdo
homens e mulheres com roupas esfarrapadas, vestidos como mendigos e moradores de rua.
Seus rostos estdo palidos; e os olhos, destacados, ganhando com isso um contorno
expressionista, em contraponto ao figurino realista. O grupo se movimenta, aleatoriamente,
pelo palco, alguns dancam, outros brigam, se cogam, conversam, aos poucos 0 grupo vai
saindo pelo fundo do palco. A mdsica se encerra e novamente o grupo recebe aplausos. Uma
nova musica se inicia, os tons graves ao fundo e o violino executado de forma tensa criam
um tom mais dramatico e triste. O mesmo grupo comeca a adentrar a cena, vé-se que estdo
representando personagens mendigos: alguns estdo mancando, outros tém tremores nas
maos, uma mulher carrega uma crianga que chora, um outro homem se arrasta como um
aleijado. Em determinado momento, o grupo esta espalhado pelo palco de forma simétrica e
as movimentagles cessam, ficam imoveis, transformando-se em estatuas. O publico
aplaude.

O grupo se concentra no centro do palco, ladeado por uma mulher com uma
crianca de colo que se coloca no lado direito do palco (visdo do publico) e um homem se
mantém em pé no lado esquerdo do palco. Juntos, estendem a mdo como pedintes.

(Aplausos). Depois, com ambas as méos estiradas, criam um circulo que gira em torno de si
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mesmo em sentido horario, num misto de suplica ao céu e as pessoas da terra. O circulo se
desfaz e os mendigos se amontoam no canto direito do palco, deitados no chéo. (aplausos)

O homem que na outra cena estava a direita serd o personagem principal da acéo,
sai do meio do grupo e desenvolve uma danga em torno de uma garrafa de cola, usada como
entorpecente. Sua movimentacdo simula um repadio a cola, o seu consumo e o prazer
gerado por esse consumo. A movimentagdo se conecta a determinados momentos da musica
sem, contudo, segui-la. (Aplausos).

Em seguida, os mendigos se levantam espreguicando-se e, ao toque de uma nova
musica, se colocam em posicao frontal a platéia, espalhados pelo palco. Inicia-se a primeira
sequéncia de coreografias inspiradas nas dancas populares:

A primeira musica é do Quinteto Armorial e utiliza elementos do maracatu de
baque virado, acrescentando instrumentos melddicos e harménicos. Seguindo o ritmo do
maracatu, 0 grupo se movimenta, um homem abre um guarda-chuva, que simula a umbrela
que no maracatu protege o rei e a rainha. Ou seja, estrutura-se um cortejo que remete ao
maracatu. O publico parece identificar a sugestdo, pois aplaude novamente. O grupo danca
movimentos “recriados” a partir desse folguedo, grupos de quatro pessoas estdo em
sincronia, mas, ao serem estas espalhadas pelo palco, a sensacdo que prevalece é de um
tumulto, propositalmente construido. Ao fim dessa “cena”, novos aplausos; entdo, o grupo
caminha virado de costas em linha diagonal em direcdo ao fundo esquerdo do palco. A
musica torna-se mais agitada e sugere uma releitura da masica do caboclinho. O grupo,
agora todo em unissono, utiliza movimentos da danca caboclinhos e avanca em direcdo ao
personagem que cheirava cola, que pega um cabo de vassoura para se defender (ouvem-se
gritos da platéia). Apds um periodo nesse desenvolvimento coreografico, usando-se
basicamente movimentos da danca caboclinhos, 0 mendigo se coloca no centro do palco,
com o cabo de vassoura prendendo os bragos nas suas costas. O ritmo da masica se torna
lento, 0 que, junto a auséncia de movimentacao, gera um certo suspense. O grupo anda em
direcdo ao mendigo e o toca, simulando estarem comendo a sua carne, numa referéncia a
outro folguedo popular — o bumba-meu-boi. O mendigo se levanta, agora os bragos presos
fazem referéncia ao préprio boi, do folguedo, e 0 grupo danca ao seu redor com passos da
danca do bumba-meu-boi, transformando a cena numa grande festa. No final dessa cena,
novos aplausos.

Portanto, trés elementos de dancas populares séo utilizados nessa coreografia. O

primeiro, 0 maracatu, compde uma cena em que se exp0e a distancia gritante entre o desejo
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de ser uma corte de rei negro e a situacdo de pobreza que envolve os agentes daquela
brincadeira. A substituicdo das roupas com brilho e rendas por farrapos e da rica umbrela
por um guarda-chuva furado ratifica essa sugestdo. Em seguida, o caboclinhos, uma danca
que remete a uma heranca indigena e retrata um auto de guerra. A dindmica agressiva
prépria dessa danca é usada como componente dramatico que aponta um conflito do grupo
com relacdo ao mendigo que esta em destaque. No terceiro momento, 0 mendigo, caido no
chédo, é motivo de apreensdo e curiosidade; 0os demais se aproximam e, nos Seus gestos,
relatam o ato de comer da carne do homem no chdo. Quem conhece o bumba-meu-boi ja
entende que se remete a cena em que se reparte o boi para saciar a fome dos demais - o boi
que €, a0 mesmo tempo, elemento espiritual, poético e o animal, cuja carne é tdo almejada
por quem nao pode compra-la. No contexto do espetaculo, essa compreensao é reforcada.
Ali, tal qual a sereia cantada por Gilberto Gil, na mdsica “A novidade”: “alguns a desejar
seus beijos de princesa, outros a desejar seu rabo pra ceia”, poderia ser retomada a
exclamacgédo “oh mundo desigual, tudo é tdo desigual! Ah! De um lado esse carnaval, do
outro a fome total!”. O mendigo-boi se move e a danca é retomada com alegria propria da
festa-teatro-vivéncia que é o bumba-meu-boi.

A segunda sequéncia da coreografia inspirada nas dancgas populares aparece ligada
a situacdes do cotidiano. Assim, vendedores-ambulantes se tornam lutadores de maculelé e
capoeira. Em seguida, as mulheres dancam samba e alguns movimentos da danca dos
orixas, a musica é um toque de pomba-gira e podemos ver trejeitos de prostitutas. Essa idéia
é reforcada pelo jogo de disputa entre elas, pela forma como tocam o proprio corpo e pela
repeticdo da seqiiéncia de movimentos por homens com saias, remetendo a travestis. Ao
final dessa sequiéncia, ouvem-se aplausos e gritos, e o grupo se recolhe ao fundo do palco.

A trilha musical volta a remeter ao elemento dramatico do principio do espetaculo.
A personagem-mae com a crianga de colo se destaca do grupo junto com uma mulher que
personifica uma crianca, brincando de boneca. A crianga joga “academia”, enquanto um
homem se aproxima e se insinua sexualmente. Ele a toca e o publico aplaude. Ap6s uma
negociacao de seducdo do homem, ele faz ela cheirar cola e a cena indica que menina esta
sendo abusada sexualmente. No entanto, a plasticidade dada a cena ndo deixa clara uma
repulsa por parte da menina. O puablico grita e aplaude. O grupo de mendigos, no fundo do
palco, percebe a situacdo e se coloca em posicao de ataque. Com chutes de frevo, se desloca
em direcdo ao casal que foge. A coreografia seguinte usa movimentos de frevo e

caboclinhos intercaladamente, seguindo a indicagdo ritmica da musica e, em determinado
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momento, 0s movimentos deixam de ser sincronizados e os chutes e socos ficam mais
evidentes que os passos de danca. Aos poucos 0s dancarinos caem no chdo, usando o
movimento de frevo chamado “descendo nas molas”. A musica com elementos de frevo e
caboclinhos se encerra, e ouvem-se mais uma vez os aplausos. Volta a mesma masica que
inicia 0 espetaculo. Agora, o palco ndo estd vazio. Os mendigos se levantam virando de
costas e aos poucos, vao encarando a platéia. O mendigo- personagem principal - aparece
puxando a carroca junto com a mulher com a crianca de colo (aplausos). Em seguida o
grupo executa uma sequéncia de movimentos, que pode ser apontada como produzida por
uma forma de coreografar criada pela danca moderna que se desdobra em uma corrida ao
redor da carroca, sua maneira de correr, as vezes de frente, as vezes de lado ou de costas
para a platéia, sugere estarem sendo levados por uma for¢a maior, como se estivessem no
meio de um furacdo. Em seguida, o grupo se concentra no fundo esquerdo do palco.
Divididos em trio ou em dupla, deslocam-se em direcdo a frente-direita do palco e, em
camera lenta, repetem alguns dos movimentos dos varios folguedos que foram usados em
cena.

Depois, 0 grupo anda em direcdo ao centro do palco e repete o gesto de pedir
esmola e, em seguida, girar sobre o circulo formado pelos bailarinos com as méos
estendidas. (aplausos) Esse gesto, repetido apos a exibicédo de tantas dancas e da situacédo de
miséria, gera novas conexdes. Agora, ligado ao uso das dancas populares, o pedido pode ser
visto também como denudncia, ou pedido de reflexdo sobre o tratamento dado a cultura
popular, que muitas vezes € usada de forma “folclorizada” e em detrimento de uma
mudanca social dos seus criadores e executores. O grupo se dissolve novamente,
espalhando-se pelo palco até formar um desenho coreografico semelhante ao do fim da
primeira cena, que congela, anunciando o fim da apresentacdo. Os aplausos séo mais fortes
e longos, o locutor do evento pede mais aplausos, exclamando: “Isso ndo é uma coreografia,
isso é uma revolucdo. Isso é arte pura e a gente tem que aplaudir dez minutos”.

Tanto a reacdo entusiastica do locutor, quanto as diversas expressdes da platéia
durante o espetaculo apontam para a “boa recepg¢ao” que o espetaculo obteve. Os aplausos
surgem durante a apresentacdo de forma tdo constante que passam a ser um elemento
integrante da mesma, apontando 0s momentos em que a linguagem poética provoca
sentimentos de identificacdo e/ou prazer. A platéia estimula o espetaculo e até amplifica os
conflitos da cena, como no momento do aliciamento da crianga. Pergunto-me que

caracteristicas do espetaculo Procissdo dos Farrapos provocam tal entusiasmo?
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E possivel pensar que o espetaculo se estrutura com elementos narrativos bastante
claros. O figurino e a expressdo do corpo contextualizam facilmente personagens, ambiente
e apontam possiveis situacdes que acontecem nesse ambiente. Além disso, o elenco entra
pela platéia empurrando uma carroca e, realmente, se misturando a populagdo como
mendigos. Vale ressaltar que o Patio de Sdo Pedro, apesar de ser um lugar turistico e,
tradicionalmente, usado para festas e eventos, situa-se no centro da cidade, para onde aflui
grande nimero de moradores de rua. Nao é dificil ver mendigos assistindo a shows no local.
Quando os primeiros mendigos sobem ao palco, a estratégia cénica € rapidamente
reconhecida. Portanto, através de elementos realistas, um tipo de comunicacdo direta com a
platéia se estabelece desde o inicio. Ao mesmo tempo, a maquiagem e as masicas apontam
para elementos ndo realistas e, quando construcfes poéticas se apresentam nado estritamente-
realistas, também sdo identificadas e aceitas como parte do jogo de representacao.

Por outro lado, o trabalho utiliza dancas populares como principal elemento de
construcdo de movimentacédo e da concepcéo coreografica. As dancas utilizadas fazem parte
do imaginario e do cotidiano festivo da populacdo do Recife. No inicio da década de 1990,
momento de criagdo de Procisséo dos Farrapos, a forma de encenagdo das dangas
populares promovida pelo Balé Popular do Recife estd consolidada por uma repercussao
nacional e internacional, e pela temporada regular que, durante anos, ocupou a pauta de um
dos teatros do Centro de Convencgdes. Portanto, o espetaculo rearticula um vocabulario
conhecido pelo publico e, ao subverter o figurino e criar um contexto Unico para todas as
dancas apresentadas, o Balé Brincantes se inscreve na Historia da danca da cidade do
Recife, problematizando um dos seus elementos mais marcantes e inserindo a discussao
social na producdo de danca dessa década.

Além do tipo de abordagem a cultura popular, outros elementos destacam o
trabalho com relagdo a estruturas comuns na época, na cidade, de encenagdo de danga.
Destaca-se a unidade de figurino, pois ndo hé trocas de roupas — em apenas um momento ha
uma sobreposicdo de saias as roupas de cada um - e a ndo utilizacdo de saidas e entradas dos
dancarinos pelas coxias do palco — apds a cena inicial, todo o elenco permanece no palco
durante todo o espetaculo, “vivendo” o personagem criado e compondo o cenario com suas
acoes.

Ha diversos momentos na coreografia em que 0os movimentos sdo executados em
unissono pelo conjunto de dangarinos, no entanto, ndo parece haver uma busca por

uniformidade de execugdo, como confirma o depoimento do coredgrafo; de forma
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proposital, cada bailarino interpreta 0 movimento a sua maneira, produzindo uma grande
quantidade de informacdo de movimentos a0 mesmo tempo, o que, usando padrdes de
outras formas de danca, seria considerado uma execucdo “suja”, mas que foi a escolha da
direcdo do espetdculo. Essa opgdo cria a constante sensacdo de tumulto e de viceralidade na
interpretacdo, e contrasta com a harmonia do elenco, nesse momento, consolidada como
caracteristica a ser buscada na construcéo de espetaculos de dancgas populares. Pode-se dizer
que em Procissao do Farrapos o Balé Brincantes retoma o preceito de liberdade individual
na execugdo dos movimentos, usado no inicio do Balé Popular do Recife. No entanto, em
Procissdo dos Farrapos, ndo é apenas a individualidade do dancarino que deve ser
ressaltada, mas também do personagem mendigo. A opcdo visa a ressaltar uma
corporalidade ndo educada por padrdes de refinamento.

Por outro lado, o investimento na interpretagéo individual gerou certa incoeréncia
na postura cénica do elenco, nos momentos em que 0s dangarinos improvisam e interpretam
seus personagens. Visualizamos, nas posturas desses, quando ndo estdo executando o0s
movimentos coreograficos, uma diversidade de influéncias: alguns dancarinos sao
visivelmente realistas na interpretacdo, outros modificam a dindmica das ac0es,
prolongando o tempo e ralentando o ritmo da sua movimentagdo. Outros inserem pequenos
giros e jogos com a cabeca, denunciando uma série de influéncias e concepcdes de danca
gue permeiam 0 momento da dancga na cidade, como o balé, o jazz e a dangca moderna.

A postura corporal informa de concepgdes sobre danca e sobre o corpo que danca.
No balé, nas dancas modernas, nos diversos tipos de teatro, nas diversas dangas populares,
na danca brasilica, um tdnus corporal com objetivo de amplificar a extensdo do movimento
ganha predominancia, virando um porta-estandarte da prépria danca. Ou seja, a postura
corporal da visibilidade diferente ao corpo do intérprete.

Se essa diversidade observada em Procissdo dos Farrapos, por um lado, ndo
contribui para consolidar a poética do espetaculo; por outro, faz ver o conjunto de
referenciais de danca que fazem parte daquele momento no Recife e compdem o imaginario
e os corpos dos dancarinos.

E possivel afirmar que o espetaculo dialoga, de forma néo enfatica, com elementos
da danca moderna — visiveis em algumas movimentacdes que partem da contracdo do tronco
a partir do abdémen e no uso constante dos pés alongados -, do teatro — na utilizacdo de um
tempo Unico de encenagdo, estrutura dramaturgica e caracterizagdo de personagens; e de

forma enfética, quando direciona a forma de organizar o espetaculo, a relacdo do
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movimento com o sentido da acdo, e a distensdo das dindmicas dos movimentos. Esses
elementos sdo utilizados de forma nédo hierarquica e ndo séo utilizados como pretexto para
legitimar a producdo do grupo; sdo o resultado das vivéncias simultdneas de tempos e

pensamentos do mundo da arte que confluem para a producao criativa.
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3. Descricdo e analise do registro do espetaculo A Demanda do Graal
Dancado.

A versdo a que tive acesso da Demanda do Graal Dangado ndo é a da estréia.
Nessa versdo posterior, Fernanda Lisboa foi substituida por Viviane Madureira, formada
pelo Balé Popular do Recife, e Maria Imaculada, filha de Mestre Salustiano, integrou o
elenco realizando algumas insercdes nas cenas.

Claramente, ha um elenco feminino que representa a formacdo erudita (Maria
Paula, Viviane Madureira e Valéria Medeiros) e um elenco que representa a formacéo
popular (Jaflis Nascimento, Pedro Salustiano e Maria Imaculada). O figurino segue o
motivo do cenario e é composto por calca e blusa de malha, com algumas variaces de
adereco. O cenario ao fundo é um pano de cor ocre com simbolos que remetem a
xilogravura e as artes plasticas Armoriais, criado pelo artista plastico Dantas Suassuna. No
centro, hd um portal oval coberto por uma cortina de tela fina e transparente, onde, nos
momentos de musica ao vivo, concentra-se 0 grupo de masicos.

Dois dancarinos entram pela platéia, enrolando um corddo da cor da sua roupa.
Um enrola um corddo vermelho; e o outro, um corddo azul. Essas cores sdo usadas nas
apresentacdes do folguedo pastoril, distinguindo os grupos rivais de dancarinas (pastoras).
Pode-se pensar essa escolha como uma alusdo ao imaginario das tradicdes que serdo
reunidas em cena.

Pela coxia esquerda (visdo do publico), uma bailarina vestida de vermelho, com
um pano cobrindo a cabeca e o tronco, se movimenta numa sequéncia, que se repete e sera
seguida em canone por mais duas dancarinas, que entram aos poucos em cena. A
movimentacdo inicia-se com um rapido deslocamento circular no espago que termina na
ponta dos pés, com os bracos levantados e € rapidamente seguido por outro deslocamento
lateral que termina com os bragos erguidos em posicdo paralela, acima da cabeca. A
organizacdo dessa movimentacdo remete ao mergulhdo do cavalo marinho, sem repeti-lo
literalmente. Em seguida, sdo dados alguns passos com o0s ombros balangando
horizontalmente, fazendo o tronco descer. Enquanto essa movimentacdo se repete, os dois
dancarinos atravessam a cena, carregando um andor com uma redoma transparente vazia,
que representaria o graal ou a danca procurada. A mdsica tocada ao vivo é um solo de

rabeca.
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A rabeca silencia e tem inicio uma musica de Villa-Lobos. Essa musica tem quatro
divisbes. Na primeira, predominam elementos melodiosos, de uma certa melancolia. As trés
dancarinas (eruditas) acompanham a musica orquestrada com movimentos que seguem suas
variagOes. Predominam movimentos ondulados de bracos e da coluna, que séo
eventualmente somados a saltos que remetem a movimentos de balé, como pequenos
tanlevées, e rolamentos mais ligados a danca moderna. Durante toda a coreografia, 0s
dancarinos de formacdo popular atravessam a cena, ora com o andor, ora com candeeiros
acesos. Na segunda variagdo, com tom mais alegre, predominam 0s passos tanlevées com
maior impulso e deslocamento, e, a0 mesmo tempo, usando-se o0s bracos girando, estirados.
Ha também movimentacfes em que o quadril se destaca (fugindo da convencdo formal do
balé, em que o quadril é sempre fixo), e rolamentos. Na terceira variacdo da musica, todos
estdo fora de cena e ha um foco de luz no centro do palco. O dancarino vestido de azul,
Jaflis Nascimento (dancarino popular), entra segurando uma armacao que esta amarrada a
sua cintura e cobre o seu tronco e a sua cabeca. No decorrer da sequéncia, ele solta a
armacdo que ganha contornos de uma saia de maracatu. Danca, entdo, movimentos do
maracatu de baque virado, relidos e criados pelo Balé Popular do Recife®, alternando a
dindmica, acelerando e ralentando em alguns momentos e sem que essas dindmicas sejam
sugeridas pela musica. (muitos desses movimentos ndo sdo encontrados em maracatus
tradicionais, sendo recriacOes a partir de modos de dancar do povo que 0s pesquisadores do
Balé Popular do Recife ampliaram e codificaram, mas que se encontram popularizados
atualmente). Durante a movimentacao de Jaflis Nascimento, que ndo segue a melodia ou o
ritmo da mdsica, acontecem entradas e saidas das dancarinas e dos dancarinos. Na quarta
variacdo da musica, duplas de dancarinos atravessam o palco horizontalmente, ligados por
um pedaco de pano. O contrapeso mantém o pano esticado, enquanto as duplas atravessam o
palco. Parece ser uma metéafora das conexdes entre qualidades de danca opostas, em busca
de equilibrio.

Em outra cena, o dancarino canta e toca com o pandeiro, um coco de embolada.
Duas dancarinas “eruditas” seguem o ritmo do pandeiro acompanhando com movimentos de
partes do corpo, usando pequenos saltos e uma variagdo de movimentos de pernas

inspirados no coco de roda. Elas brincam com o ritmo se relacionando com o pandeirista.

% Segundo a coredgrafa, a escolha desses movimentos partiu da observacao de dancas do candomblé, base do
maracatu de baque virado. No entanto, é inegavel a semelhanca do resultado apresentado com a forma
apresentada pelo Balé Popular do Recife, desde a década de 1970.
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Saem de cena e 0s musicos por tras da cortina transparente, tocam uma musica de
cavalo marinho. Pedro Salustiano desenvolve um solo com movimentos de cavalo marinho,
enguanto acontecem novas passagens no palco (de uma coxia para outra) pelos demais
dancarinos. Quando o cavalo marinho é tocado s6 com elementos de percussdo, sem a
rabeca, as trés dancarinas desenvolvem movimentacOes que se inspiram em movimentos do
cavalo marinho misturados com rolamentos no chdo (ou seja, parte-se de uma partitura
vertical, fundindo-a com um elemento estranho a essa danca e bastante usado na danca
moderna, que é o contato com o chdo). A masica da rabeca retorna, e as entradas e saidas
dos dancarinos continuam se alternando até a musica acabar num &pice, em que o dancarino
de destaque termina levantado no centro do grupo.

Inicia-se a mdsica de Zoca Madureira, do Quinteto Armorial. Essa mdsica
apresenta elementos ritmicos do maracatu, cavalo marinho e do caboclinho, compostos
através de arranjos e execucdo que remetem a uma composi¢do erudita. Uma dancarina
derrama agua em vasilhas nas laterais do palco, enquanto os dangarinos manipulam a agua
derramada. Na musica, passam a predominar elementos da musica do maracatu de baque
virado, e os dancarinos utilizam movimentos dessa danca; depois predominam elementos do
cavalo marinho, em seguida, quando predominam elementos do caboclinho, Maria Paula
realiza um solo inspirado em movimentos dessa danca. Em determinado momento, os dois
dancarinos entram com lancas de maracatu de baque solto, interagindo com a dancarina e
saindo em seguida.

No retorno da mdusica, a coreografia retne todos do elenco, executando o mesmo
tipo de movimentacao. A estrutura continua com entradas e saidas de todo o elenco, mas as
duplas ndo seguem mais a divisdo entre populares e eruditos. Podem ser identificados
movimentos de diversas dangas populares misturados com movimentagdes apresentadas nas
primeiras cenas ou variagdes de sua ldgica.

A musica seguinte é de Beethoven e a movimentacdo € composta
predominantemente de movimentos do cavalo marinho, acompanhado de movimentos de
dancas populares como o frevo, a capoeira e 0 maracatu, com énfase na leveza na atitude
corporal. Inicialmente, véem-se os movimentos do mergulhdo, que normalmente é feito em
circulo, serem usados para cruzar o palco, ou seja, ao invés do circulo, apresentam-se no
plano frontal. Em seguida, o mergulhdo acontece em circulo, mas com todos dangando (no
mergulhdo tradicional, sé danga a dupla que estd se desafiando). A coreografia propde,

portanto, que 0s movimentos sejam vistos por diversos angulos. Ao fim dessa musica,
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Mestre Salu sai da cortina e entrega a rabeca a um dos elementos do grupo, numa espécie de
ritual.

A Ultima musica é um frevo com predominancia de elementos melodicos, de
autoria de Antonio Carlos Nobrega. Na coreografia destaca-se Jaflis Nascimento, dancando
frevo, enquanto o trio de dancarinas se movimenta acompanhando a musica com partes do
corpo. Uma das dancarinas (Viviane Madureira) se reveza entre estar em sincronia com a
dupla de dancarinas e dancar frevo em sincronia com o dancarino.

A Demanda é, portanto, traduzida em danga através das tentativas de dialogo entre
um repertério de movimentos de dancgas populares e movimentos criados a partir de uma
relacdo entre corpo, masica e tema, utilizando-se para isso referéncias classicas e modernas.
No inicio, as dancarinas que interpretam a parte da danca erudita recebem a intervencéo dos
dancarinos e de seus movimentos de dancas tradicionais; em seguida, a predominancia se
inverte e destaca-se 0 maracatu. A proxima etapa é revelada pela tentativa de duas
dancarinas criarem a sua danga, com a mesma logica de antes, mas dialogando com o
pandeirista e a sua embolada. H& um retorno a dinamica anterior, agora com o cavalo
marinho em destaque, intercalado pelas tentativas de criagdo das dancarinas inspiradas na
musica popular. E a terceira etapa comeca com uma masica classica, de Beethoven, que é
tema para uma série de improvisacdes sobre a danca do cavalo marinho, em que nédo ha
distingdo evidente do papel de erudito e de popular na movimentacdo do elenco, apesar de
isto ser claro na postura corporal individual, devido as formacdes diferenciadas. Realizada a
demanda e encontrado o Graal, ou seu caminho, o grupo pode ser presenteado com a rabeca
do mestre popular e comemorar com um frevo armorial. Em nenhuma das cenas € evocada a
relacdo com o local ou situacdo de origem dessas dancas; o seu olhar é sobre os movimentos
e as dindmicas, fazendo ressaltar as qualidades e as possibilidades de serem apreciados
como qualquer outro movimento criado para a cena de danca.

Para além das descricdes e possiveis sentidos que atribuo ao desenvolvimento
coreografico, sobressai nesse espetdculo um estudo de movimento conectado a leituras
musicais. Este remete a um ambiente potencialmente ritualistico, mas se estrutura de forma
evidentemente contemplativa. Quero dizer com isso que o ritual ou processo € mais
encenado do que vivenciado coletivamente. O seu foco ndo estd em apresentar tradicdes
locais, nem na articulacdo de um discurso sobre as relacdes dessas dangcas com a sociedade.
O foco é a construcdo de uma linguagem de danca propria ao grupo, um modo armorial de

se mover, que passa pela elaboracdo ndo exatamente de um vocabulério de movimentos,
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mas pelo estudo dos usos dos movimentos advindos de dancas populares e experimentos dos
proprios dancarinos. Nesse sentido, ha uma énfase no uso do peso no centro de elevacéo,
emprestando-se maior leveza a execucdo dos movimentos. Os bracos em geral sdo utilizados
de forma sinuosa, trazendo também elementos de leveza e suavidade.

Enquanto fruicdo, o que sobressai ndo € a estoria, mas 0s aspectos de composi¢ao

da movimentacao no espaco, recheados por simbolos da literatura de Suassuna.
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