Universidade Federal de Minas Gerais
Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas

Programa de Pos-Graduagdo em Antropologia

UM IMAGINARIO MEMORIAL DA HUMANIDADE:

Mitocritica, Performance e Danga Contemporanea

Luis Roberto Abreu Corréa

Belo Horizonte

2014



Luis Roberto Abreu Corréa

UM IMAGINARIO MEMORIAL DA HUMANIDADE:

Mitocritica, Performance e Danga Contemporanea

Dissertacdo apresentada ao Curso de Mestrado do
Programa de Po6s-Graduagdo em Antropologia da
Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas da
Universidade Federal de Minas Gerais, como
requisito parcial a obten¢do do Grau de Mestre em
Antropologia.

Area de concentragdo: Antropologia Social

Linha de pesquisa: Antropologia das Sociedades
Complexas

Orientador: Prof. Leonardo Hipdlito Genaro
Figoli - Universidade Federal de Minas Gerais

Belo Horizonte
Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas da UFMG
2014



306
C8241
2014

Corréa, Luis Roberto Abreu

Um imaginario memorial da humanidade [manuscrito] :
mitocritica, performance e danga contemporanea / Luis Roberto
Abreu Corréa. - 2014.

236 f. :1l.

Orientador: Leonardo Hipolito Genaro Figoli.

Dissertagdo (mestrado) - Universidade Federal de Minas
Gerais, Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas.

Inclui bibliografia.

1.Antropologia — Teses. 2. Hermenéutica - Teses..
3.Performance (Arte) - Teses. 4. Danga moderna - Teses 1.
Figoli, Leonardo Hipdlito Genaro. II. Universidade Federal de
Minas Gerais. Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas. III.
Titulo.




S
s aeope

) |
A= 7 - PPGAN_UFIVIG

ATA DA DEFESA DE DISSERTACAO DE MESTRADO EM ANTROPOLOGIA DE LUIS
ROBERTO ABREU CORREA (N2 DE MATRICULA: 2012650761)
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RESUMO

Propde-se a realizacdo da etnografia do espetaculo de danga contemporinea
brancoemMim, criagdo da Companhia de Danca Paldcio das Artes. A obra ¢ baseada na
proposta site-specific, onde o espaco influencia a criagdo artistica. A analise dividiu-se em
dois niveis: o primeiro tratou-se de uma interpretacdo do espetaculo através da Mitocritica de
Gilbert Durand, sendo que, o enfoque do segundo nivel foi a sua Performance, em especial, a
relacdo entre expressdo e experiéncia, seguindo a teoria de Victor Turner. Assim, estrutura e
pratica sdo contempladas. O objetivo da pesquisa foi a realizagdo da interpretacdo do
espetaculo através das hermenéuticas dos dois autores, sendo que, a base sobre a qual a

dissertacdo foi tecida foram as entrevistas dos artistas e do publico.

PALAVRAS-CHAVE

Hermenéutica, Mitocritica, Performance, Experiéncia, Site-Specific, Dancga

Contemporanea



ABSTRACT

It’s proposed the ethnography of the contemporary dance spectacle brancoemMim,
creation of the Companhia de Danga Palacio das Artes. The work of art is based on site-
specific proposal, where space influence artistic creation. The analysis is divided into two
levels: the first was treated to an interpretation of the spectacle through the Mitocritica of
Gilbert Durand, and the focus of the second level was its performance, in particular the
relationship between expression and experience, following the theory of Victor Turner. Thus,
structure and practice are contemplated. The objective of the research was the realization of
the interpretation of the spectacle through the hermeneutics of the two authors, and the basis

on which the thesis was woven were the interviews of the artists and the public.

KEYWORDS

Hermeneutics, = Mitocritica, = Performance, = Experience, Site-Specific,

Contemporary Dance.
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1 APRESENTACAO

Desde o inicio deste mestrado em antropologia busquei de alguma forma
relacionar meu tema de pesquisa com arte, € em especial, com a danga. A danca ¢ para mim
uma poderosa for¢a instigadora. Quando me foram abertas as portas de uma companhia
profissional de danga como a Companhia de Danga Palacio das Artes para que eu pudesse
fazer “observacdes etnograficas”, acompanhar o seu intenso dia a dia, literalmente os
bastidores, fiquei imensamente grato. Preciso agradecer muito a Sonia Mota que desde o
inicio acreditou e apostou neste trabalho. Fui muito bem recebido na Companhia de Danga
Palacio das Artes (CDPA) por todos, que logo se acostumaram com aquela figura no minimo
inusitada que sempre ficava acompanhando com seu caderninho tomando notas, atento a tudo
que acontecia. E ndo era para menos, era um novo universo que se abria para mim, € €u posso
dizer que aproveitei a oportunidade! Conviver com esses profissionais da danca me
possibilitou um contato tdo grande com a arte fazendo com que novos rumos fossem tomados
para este meu trabalho.

O trabalho de campo durou sete meses, entre maio e novembro de 2013. Foi
durante esta fase que acompanhei os bastidores da CDPA. A companhia tem uma intensa
rotina repleta de compromissos, tendo um dia a dia muito agitado, com uma agenda intensa,
com as aulas diarias, a criacdo de novos trabalhos, ensaios e apresentacdes. A pesquisa de
campo foi muito empolgante! Também fiz algumas viagens acompanhando a CDPA em suas
apresentacdes, como ao interior de Minas Gerais: Brumadinho, Ouro Branco, Mariana, Pogos
de Caldas, Ouro Preto e também fora do Estado, na cidade de Sdo Paulo.

A CDPA, companhia de danga contemporanea, faz parte da Fundagao Clovis
Salgado'. Ela é um dos trés corpos artisticos do estado de Minas Gerais, juntamente com a
Orquestra Sinfonica e o Coral Lirico. Existe a mais de 42 anos, sendo que, ao longo de sua
trajetoria, passou por transformacdes em termos de linguagem artistica, percorrendo a danga
classica, danca moderna e atualmente adota o estilo contemporaneo. Ela ¢ um dos poucos
corpos artisticos estatais estaveis em dancga no Brasil. Arnaldo Leite de Alvarenga fornece o
panorama da historia da CDPA em sua pesquisa (MENCARELLI, 2006).

O trabalho dos bastidores da CDPA observado durante a pesquisa de campo

precisa ser resenhado, principalmente com Carina, Marcio e Nara, trabalhando ha muitos anos

A Fundagao Clovis Salgado, FCS, importante institui¢do de fomento, apoio, producgio e difusdo das artes de
Minas Gerais, vinculada a Secretaria de Estado de Cultura de Minas Gerais.
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na companhia. Cada um ocupava uma func¢do definida: o setor administrativo, a técnica, a
producao. A coordenagao técnica fica a cargo da execugao do cendrio e da iluminagdo. O setor
da contrarregragem ¢ responsavel pelos cuidados e organizacao dos figurinos e dos acessorios
cénicos.

O corpo de baile estava, no momento da pesquisa, integrado por: Alex Silva,
Andrea Faria, Ariane de Freitas, Beatriz Kuguimiya, Claudia Lobo, Cristiano Reis, Cristina
Rangel, Dadier Aguilera, Eder Braz, Fernando Cordeiro, Ivan Sodré, Karla Couto, Lair Assis,
Lina Lapertosa, Livia Espirito Santo, Lucas Medeiros, Marcos Elias, Maria Alina Corsi,
Mariangela Caramati, Paulo Chamone, Peter Lavratti, Rodrigo Antero, Rodrigo Giése e Sonia
Pedroso.> A CDPA possui bailarinos bem diversos, cada um com uma habilidade em
particular, o que se traduz para a companhia em uma grande diversidade em termos de
possibilidades de criagdo. Como disse acima, foi com o convivio proximo com estes
profissionais que consegui visualizar melhor o que queria compreender do mundo da danga na
minha pesquisa.

A CDPA apresentou diferentes trabalhos durante o periodo de pesquisa de
campo, foram eles: Coreografia de Cordel, Se eu pudesse entrar na sua vida, Tudo que se
torna Um e brancoemMim. O presente estudo tem como foco somente um espetaculo, mas
primeiro faz-se necessario assinalar alguns aspectos relevantes de outras apresentagdes que
contribuem para a compreensao do fazer artistico da companhia. Coreografia de Cordel foi o
“divisor de dguas” para a CDPA porque o espetaculo demandou um profundo processo de
pesquisa realizado em 2003. Os bailarinos visitaram durante dez dias uma pequena cidade do
Vale do Jequitinhonha, Medina, e a partir daquela vivéncia buscaram inspiragdo para a criagao
artistica. Fizeram quase que uma etnografia. Eles se basearam no método BPI, bailarino-
pesquisador-intérprete, da coredgrafa e pesquisadora Graziela Rodrigues (2005).

Outro trabalho importante da companhia foi o Se eu pudesse entrar na sua vida
que foi apresentado em diferentes espagos: Palacio das Artes, CentoeQuatro e Inhotim’,
tratando-se de uma ocupacao performatica onde o publico ¢ obrigado a se deslocar com a obra
nos diversos ambientes do local, abandonando a situagdo passiva do espectador para se

transformar em um publico itinerante. O publico ¢ convidado a abdicar da, para dize-lo na

? Claudia Lobo ¢ Rodrigo Giése também atuavam como assistentes de dire¢do. Durante o trabalho de campo
Sonia Mota era a diretora, sendo que no final do ano, Cristina Machado também participou da dire¢do da tltima
criagdo daquela temporada, o brancoemMim.

3 No Palacio das Artes, a apresentacdo ocorreu ndo somente no grande teatro, mas também em outros espacos
como no foyer. O CentoeQuatro era uma importante empresa téxtil, que foi transformado em centro cultural
também localizado na cidade de Belo Horizonte. O Inhotim ¢ um Museu de Arte Contemporanea e jardim
botanico localizado na cidade de Brumadinho.
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linguagem das artes plasticas, perspectiva monocular, propria do periodo renascentista, em
favor de uma perspectiva multiple, como no cubismo.

E importante frisar que as apresentagdes do Se eu pudesse entrar na sua vida que
ocorreram em diferentes ambientes tinham sua estrutura dramatirgica também modificada,
entretanto, alguns elementos centrais eram mantidos. Estas “modificacdes” ocorriam pois as
criacdes eram feitas para aqueles espagos especificos. A proposta site-specific orienta a
ocupagdo performatica, ou seja, o espago ¢ considerado como estimulo para a criacdo
artistica. A apresentagdo de danga site-specific também enfatiza o “aqui e o agora” da
dramatizacdo, o estado da presenca, como ocorre na cena onde o bailarino estd no banheiro do

CentroeQuatro conforme relatado por Catarina, que assistiu ao espetaculo.

CATARINA. O Lucas ja fez uma cena no ar, nesse Se eu pudesse entrar na sua
vida, ele anda nas paredes, ele estd voando assim, para mim ele era igual uma
aranha, ele fazia assim, era assustador. Ele estava no banheiro ¢ ninguém 14 entrava,
eu bobamente entrei: ah, vou ver, ele andando nas paredes, ele estava no ar assim.
Homem Aranha! Entdo ele pegou e escalou a parede. Ele ficava andando para 14, e
pulava para cd. Ai de repente ele entrava na porta .

Outro exemplo da proposta site-specific em danca pode ser observada com o
trabalho da bailarina Cristina Rangel no mesmo espetaculo, desta vez realizado em Inhotim. A
bailarina interpretava o Cisne, trabalho influenciando tanto pela obra O Lago dos Cisnes,
como pela A Morte do Cisne'. Mas ao atuar naquele ambiente, literalmente uma pequena ilha

rodeada pelo lago onde habitavam os cisnes, a bailarina teve sua inspiracao.

CRISTINA RANGEL. O Cisne de Inhotim, eu acho que ¢ mais cisne. (...) eu me
inspirei mais no cisne animal. Entdo eu tinha uma relagdo com a natureza. (...) Eu
era um cisne também, no meio deles, entendeu? Entao era, ja era mais uma coisa da
relagdo com o animal.

Através do relato percebe-se o quanto que o espago influencia na criagdo artistica
dos bailarinos. Por outro lado, o espetdculo Tudo que se torna Um ¢é apresentado sobre o
palco, nos modos tradicionais. O trabalho buscava sintetizar os quarenta anos de historia da
CDPA, o qual tocou os seus lutos e suas celebragdes. Inicialmente ha uma preponderancia da
cor preta, principalmente em um figurino mais “denso”, sendo que ao decorrer da
apresentacao cria-se uma atmosfera mais leve, mais colorida, até chegar a cor da pele. Tem-se
uma iluminacdo interessante, sendo que, a dramaturgia foi um verdadeiro trabalho de

bricoleur realizado pela diretora, Sonia Mota. Tanto este ultimo espetdculo como o Se eu

* Estas duas obras sdo duas referéncias da danga. O Lago dos Cisnes faz parte dos balés brancos do romantismo,
enquanto que 4 Morte do Cisne foi uma coreografia de Fokine para a bailarina Ana Pavlova.
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pudesse entrar na sua vida tiveram sua trama tecida como na feitura de uma colcha de
retalhos. Sonia justapds as diversas criacdes coreograficas de seus bailarinos ao longo do
tempo produzindo esta verdadeira sintese dramatirgica em comemora¢do aos quarenta anos
da CDPA.

O brancoemMim é uma ocupagdo performatica que também tras a proposta “site
specific” e foi realizada no Memorial de Minas Gerais - Vale, localizado na praga da
Liberdade, em Belo Horizonte. Inicialmente surgiu como um desdobramento do Se eu
pudesse entrar na sua vida, como se fosse uma nova ramificacdo que traria novas articulagdes
de alguns dos elementos que compunham a obra anterior. O trabalho contou com a dire¢ao
conjunta de Sonia Mota e Cristina Machado. Sonia Mota teve sua gestao finalizada na CDPA
no final de 2013, assumindo em seu lugar Cristina Machado. O figurino foi assinado pelo
estilista Lucas Magalhdes.” Marcio Alves foi quem cuidou do cenério utilizado no jardim, o
circulo de terra. Antes de cada apresentacdo a terra era preparada, irrigada e sulcada para que
sua superficie adquirisse o formato de espiral. O processo de criagao coreografico ocorreu a
partir do estudo daquele espaco pelos bailarinos, que foram assessorados pelos apontamentos
das diretoras e de seus assistentes®.

O layout brancoemMim adquiriu esta forma apos varios estudos graficos feitos
pelo setor de divulgacdo do Palacio das Artes. Sonia Mota gostou da idéia de escrever as
palavras grudadas umas nas outras e insistiu para que o M fosse escrito em maitsculo por

duas razoes:

Primeiro por uma questdo puramente estética: dar ao titulo uma forma coreografica.
Segundo por uma questio filosofica: acredito que existe um branco dentro de todos
nods e o Mim maiusculo representa esse Nos em geral(MOTA, 2014b).

Uma vez escolhido o brancoemMim como o espetaculo ao qual ira se remeter ao
longo da dissertacdo, veja como se propde a trabalhar-lo. O segundo capitulo apresenta o
espetaculo brancoemMim ao leitor a partir da descricdo detalhada de cada personagem,
buscando assim estabelecer a narrativa do espetaculo. Outro aspecto a ser analisado ¢ seu
aspecto espacial, sendo esta dimensdo j& a preparagdo para o capitulo seguinte, onde tratara

especialmente do espago mitico do espetaculo.

5 Lucas Magalhdes também contou com a colaboragdo de Nara Resende que durante muito tempo trabalha nos
bastidores da CDPA, cuidado do figurino, dos aderegos e da contra-regragem.

® Os assistentes de ensaio do brancoemMim foram: Rodrigo Giése, Beatriz Kuguimiya, Claudia Lobo, Cristiano
Reis, Paulo Chamone, Maria Aline Corsi e Sonia Pedroso. Alguns deles também atuaram, como foi o caso de
Sonia Pedroso, Beatriz Kuguimiya e Claudia Lobo.
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O objetivo do terceiro capitulo é ensaiar uma abrangente interpretagdo do
espetdculo apoiada nas idéias de Gilbert Durand, principalmente da proposta da
Arquetipologia do Imagindrio, que possibilitou a andlise das obras de arte através da
Mitocritica. Adotou, portanto, uma abordagem que reconhece a linguagem como importante
paradigma para a analise antropologica, e em especial, os estudos da antropologia do
simbolico. Recorre em especial a Lévi-Strauss com a teoria estruturalista da andlise dos mitos,
bem como a Bachelard com os estudos do imaginario poético.” A partir das observagdes do
trabalho de campo e das entrevistas colhidas percebe-se que o espetaculo brancoemMim esté
embebido em referéncias simbolicas, sendo a busca da presente dissertacao a analise de seus
contetidos “submersos”.

J& o quarto capitulo, intitulado performance, desloca o seu interesse para as
experiéncias dos diferentes individuos presentes no momento das apresentagdes e a relacao
destas diferentes perspectivas com a estrutura da propria performance. A relagdo estabelecida
entre artista e publico durante 0 momento da apresentacao, dentro daquele espago poético, ¢ o
foco do capitulo. Portanto, em termos de agentes sociais envolvidos no evento, tomara este
como um intenso processo de interacdo social, tera dois grandes grupos: os artistas e o
publico. O primeiro tipo de agentes sociais envolvidos seria todos os integrantes da
companhia, bailarinos, a direcdo e a equipe da produgdo. A segunda categoria de agentes
sociais envolvidos seria o publico, que interage dinamicamente com a obra, instado que ¢ a
ndo assistir passivamente sentado na tradicional poltrona dos teatros. As diferentes
perspectivas dos diferentes atores em relagdo a obra artistica da danga serdo evocadas neste
capitulo, sendo que, a relagdo entre artistas e publico dentro do espeticulo de danga
contemporanea € o que o estrutura.

Agora o foco recai sobre a metodologia da pesquisa. Como se diz acima, a
observagdo participante foi efetiva durante o periodo citado. As apresentagdes do
brancoemMim ocorreram trés vezes em nov. de 2013 e cinco vezes em fev. de 2014. Aplicou
um pequeno questiondrio ao publico no final de cada apresentacdo. A partir do questionario
selecionou doze pessoas para a realizagdo de entrevistas. Também realizou entrevistas com os
artistas, num total de dez, e com as duas diretoras. Todas as entrevistas foram essenciais para
a realizacao do trabalho, pois elas forneceram os dados sobre os quais a teoria foi articulada.

Para organizar os dados coletados através das entrevistas, optou em classificar a
obra, no caso o brancoemMim, seguindo uma organizacgdo arbitraria. Pois bem, a ordem em

que se apresenta os diferentes bailarinos ndo segue a mesma distribui¢do espacial e temporal

"Um artigo que possibilitou a realizag@o do capitulo foi o de Figoli (2004).
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ocorrida durante o transcorrer do espetaculo. O critério que seguiu foi a proposta bachelariana
dos quatro elementos, fogo, dgua, ar e terra fomentadoras da poética que constituem a
fantastica transcendental do imagindrio proposta por Durand para organizar as cenas por
apresentarem “atmosferas” proximas. Frisa-se que a escolha desta ordenagdo arbitraria foi um
recurso para facilitar ao leitor o entendimento como um todo da obra, neste sentido, foi uma
escolha arbitraria do autor, ndo sendo esta a ordenacdo real dos acontecimentos, apesar deles
dialogarem entre si, cada um complementando o outro. E a partir desta ordenagio que o
trabalho etnografico, no sentido de descrigdo com interpretacdo conforme proposto por
Clifford Geertz (1978) comega a ser construido, pois, no segundo capitulo seguird a proposta
da fantastica transcendental de Gilbert Durand baseada nos quatro elementos e no terceiro
capitulo, em cada cena sera contraposta as diferentes perspectivas dos artistas e do publico.
“As artes cénicas ortodoxas do Ocidente continuam mantendo os atores
separados dos espectadores. Os palcos sdo elevados; as cortinas estabelecem uma fronteira; os
espectadores estio fixados em seus assentos”. (SCHECHNER apud LIGIERO, 2012:152)
Esta grande separa¢do ndo ocorre na ocupacao performatica que se escolheu estudar. Ela ndo
ocorre em um palco italiano, mas sim por todos os ambientes do Memorial de Minas Gerais.
A apresentacdo ndo segue a estrutura de inicio, meio e fim, varias cenas ocorrem ao mesmo
tempo pelo espago e cabe ao espectador as escolhas sobre o que ird assistir. Neste sentido, os
diferentes espectadores podem, segundo os seus encontros € desencontros com a obra, ter
diferentes percepgdes do espetaculo. E como se o espectador entrasse em uma obra de arte e
caminhasse livremente através dela, indo para o local que mais lhe chamasse a atengdo. A
partir deste tipo de proposta performatica ¢ possivel estabelecer um paralelo com a pintura.
Este movimento de sair do palco e ocupar outros espagos seria como abandonar os limites que
a moldura de um quadro impde a obra. Neste sentido, ndo se teria mais uma Unica perspectiva
igual a pintura renascentista, mas uma perspectiva multiple como ocorre no cubismo. Este
tipo de proposta cénica também provoca uma tensao visual no espectador acostumado com a
centralidade da imagem presente sobre o palco: agora ele ¢ o responséavel pelo enquadramento
da obra. Assim ter-se-ia a tensdo visual: o constante enquadramento e desenquadramento da

imagem através da perspectiva de quem assiste.

A concep¢do tradicional da composicdo volta portanto a ocupar o centro da
imagem. O desenquadramento, tal como foi definido por Benitzer, consiste em
esvaziar o centro, isto € — ja que evidentemente ndo se trata de fazer um buraco na
imagem -, em esvazia-lo de todo objeto significativo, em atribuir-lhe porgdes
relativamente insignificantes da representagdo. O desenquadramento ¢ pois um
descentramento, no sentido de Arnheim, e introduz forte tensdo visual em que o
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espectador tem tendéncia, quase automatica, a reocupar esse centro vazio
(AUMONT, 2012:162, grifo do autor).

Esta proposta artistica da “libertagdo” através do abandono da moldura do palco
tem como conseqiiéncia através do descentramento da imagem as tensdes visuais no publico.
Cria-se uma relagdo mais dinamica entre obra e platéia. Outro exemplo ¢ a tensdo sonora
entre consondncia € dissondncia como ocorre entre uma pequena peca de Saint-Saéns e gritos
furiosos e estridentes de uma das personagens. Além disso, a propria arquitetura do memorial
provoca tensdes-espaco entre a relacdo das massas, a distribuicdo de tonicas, a diregdo de
linhas, articulando o prédio “antigo” com o prédio “novo”. Estas diferentes tensdes
contribuem para a imaginacao do movimento proposto pela obra.

Alguns autores precisam ser mencionados como Susanne Langer que afirma que
a relacdo entre sentimento e forma “ndo é realmente uma relagdo “polar”, isto €, uma relagdo
de positivo e negativo, uma vez que sentimento e forma nao sdo complementos l6gicos. Eles
estdo simplesmente associados, respectivamente, com as negativas um do outro” (LANGER,
2011:18-19). O sentimento se relaciona com a espontaneidade que por sua vez estd associada
a informalidade, ou a indiferenca a forma ou a sua auséncia. Enquanto que a forma remete a
regras, a formalidade, ou seja, repressdo do sentimento. Mas a arte é capaz de lidar com esta
equagdo da emocdo: a “arte ¢ a criagdo de formas simbolicas do sentimento humano”
(LANGER, 2011:42). Portanto, o simbolo ¢ considerado como um importante mediador desta
relagdo. Mas ndo seria qualquer tipo de simbolo. “E essa forma ¢ o simbolo ndo-discursivo,

mas o simbolo articulado do sentimento” (LANGER, 2011:52, grifo meu).

Chamemos, entdo, a significacdo da musica de “importe vital” ao invés de
“significado”, usando “vital” ndo como um vago termo laudatério, mas como um
adjetivo qualificativo que restringe a relevancia do “importe” ao dinamismo da
experiéncia subjetiva (LANGER, 2011:34).

A autora utiliza o termo importe para enfatizar a significacao da arte, ndo como
algo meramente estatico, mas que possui a vitalidade pulsante, que ¢ impregnado de
semantismo. Mas as unidades constituintes da arte ndo bastam por si mesmas. E necessério o
simbolo articulado para que a idéia seja expressa. “A ilusdo, que constitui a obra de arte, ndo ¢é
um mero arranjo de materiais dados num padrao esteticamente agradavel; ela € o que resulta
do arranjo, e ¢ literalmente algo que o artista faz, ndo algo que ele encontra” (LANGER,

2011:70). Portanto, ¢ uma criacao decorrente da relacdo sui generis entre sentimento e forma.
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Nas artes do movimento, o “gesto ¢ a abstracdo basica pela qual a ilusdo da
danga ¢ efetuada e organizada” (LANGER, 2011:183). A criagdo do bailarino “torna-se uma
forma gestual e, como todas as formas articuladas, tende a assumir fun¢des simbdlicas”
(LANGER, 2011:188). Os simbolos puramente pessoais que sdo os pensamentos, lembrangas
e sentimentos reais podem ajudar a criagdo, mas elas ndo aparecem. Assim como apontou
Mary Wigman: “Como ¢ que a experiéncia da danga manifesta-se ao individuo ¢ algo que
constitui segredo dele mesmo. A realizagdo artistica, por si s0, € o Unico testemunho valido”

(ARMITAGE (ed.), 1935 apud LANGER, 2011:193).

Os escritos dos dangarinos mais refletidos freqiientemente sdo dificeis de ler porque
eles atravessam muito livremente a linha entre fato fisico e significagdo artistica. A
completa identificacdo de fato, simbolo e significacdo, que é subjacente a toda
crenga literal no mito, também acossa o pensamento discursivo dos artistas, a tal
ponto que suas reflexdes filosoficas tendem a ser tdo confusas quanto ricas. Para
um leitor cuidadoso com ordinario bom senso, elas soam como tolices; para uma
pessoa treinada filosoficamente, parecem, alternadamente, afetadas ou misticas, até
que ela descobre que sdo miticas. Rudolf von Laban oferece um perfeito exemplo:
ele tem idéias muito claras sobre o que ¢ criado na danga, mas a relacdo das
“tensdes” criadas com a fisica do mundo real envolve-o em uma metafisica mistica
que ¢, no melhor dos casos, fantasiosa e, no pior, arrebatadamente sentimental
(LANGER, 2011:194-195).

Para a autora, a principal causa desta impressao ¢ a nao distingao “entre o que ¢
real e o que ¢ virtual na elaboracdo do simbolo “virtual” e a sua significacdo, que nos remete
de volta a realidade” (LANGER, 2011:195). Segundo a autora, a compressdo de simbolos,
palavra e mundo em uma entidade metafisica seria um sinal do que Cassirer denominou de
“consciéncia mitica” que seria 0 mesmo que consciéncia artistica.

Quando nos lembramos, porém, de que as afirmagdes que Laban faz sobre emocgdes
se referem a sentimentos corporeos, sentimentos fisicos que surge da idéia de uma
emoc¢do e iniciam gestos simbolicos que articulam essa idéia e que suas “forgas
emocionais” sdo semelhangas de forgas fisicas ou magicas, construgdo ldgica, pois
ela permite conceber o mundo e suas energias em uma descri¢do da esfera ilusoria
dos “poderes”, e entdo todas suas andlises fazem sentido. Especialmente seu
tratamento de objetos como complexos de forgas intersectantes em um espago
balético ¢ uma arrojada construcdo logica, pois ela nos deixa conceber o mundo
inteiro da danga como um campo de poderes virtuais — ndo lhe resta, absolutamente

nenhuma realidade nenhum material intransformado, mas apenas elementos, Seres
vivos, centros de forga, e sua interagdo (LANGER, 2011:195).

Langer concebe o gesto espontaneo virtual como a abstragdo basica e a ilusao
primaria da danga, preenchendo e organizando. O gesto virtual “¢ tanto um fendmeno visivel
quanto um fendmeno muscular, isto €, pode ser visto ou sentido” (LANGER, 2011:201, grifos
meus). Ao mesmo tempo, a autora afirma que “a danca cria uma imagem de Poderes

inominados € mesmo incorpéreos que preenchem uma esfera completa, autdbnoma, um
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‘mundo’. E a primeira apresentagdo do mundo como reino de for¢as misticas” (LANGER,

2011:199).

Para a “consciéncia mitica” essas criagdes sdo realidades e ndo simbolos, as pessoas
naos sentem que eles sdo criados pela danga, em absoluto, mas que sdo invocados,
adjurados, desafiados e aplacados, conforme o caso. O simbolo do mundo, a esfera
das forgas baléticas, ¢ o mundo, e a danga ¢ a participagdo do espirito humano nele
(LANGER, 2011:200).

O presente estudo articula-se com os postulados da esteta, pois, compartilha-se a
visdo da danga como uma linguagem plastica corporal. Também ¢é importante a nogdo do
simbolo utilizado pela autora, ndo como mero signo arbitrario, mas carregando um importe
que lhe esta impregnado. Judith Lyne Hanna (1983) estabeleceu um didlogo com Langer em
sua pesquisa sobre a rela¢do entre artista e publico em apresentagdes de danga. Para Hanna o
resultado desta relacdo seria uma comunicagdo: a transmissdao de sentimentos através dos
movimentos dangados pelos bailarinos para o publico.

Hanna afirma que: “Viewing social life from a dramaturgical perspective, theatre
is merely a node in a performance web that also includes everyday encounters and special
events” (HANNA, 1983:8).® Para a autora ndo haveria grande distingdo entre a apresentagdo
artistica e o cotidiano, fato ndo compartilhado pelo presente estudo uma vez que a experiéncia
estética difere-se da experiéncia cotidiana.

Em sua pesquisa, Hanna acompanhou dois festivais de danca, um total de oito
apresentacdes de diferentes espetaculos de diferentes artistas de diversas partes do mundo,
sendo a seqiiéncia do livro a seqiiéncia das apresentacdes que acompanhou. Foi aplicado um
questiondrio ao publico e também os artistas foram entrevistas. A pergunta guia da autora
seria se haveria uma associagdo entre as emog¢des que os artistas queriam transmitir € a
recepgdo pelo publico. De forma semelhante, foi a partir do exemplo de Hanna que também
aplicamos questionarios ao publico no final das apresentacdes do brancoemMim, e no
segundo momento, realizamos entrevistas com algumas das pessoas selecionadas.

A autora adota em sua pesquisa a abordagem semiotica. Ela estuda a
comunica¢do efetuada através dos gestos dos bailarinos com a troca de mensagens e do

sistema signico que lhe esta subjacente.

Whereas Laban and his predecessors believed that dancers express real emotion,
Langer, a philosopher, put forth the notion that dancers, in the poet Wordsworth’s
sense, recollect emotion in relative tranquility and then dance in such a way that

¥ «A vida social vista através da perspectiva dramatirgica, teatro ¢ apenas um ponto em uma teia performatica
que também inclui encontros cotidianos e eventos especiais”. (Traducao nossa).



22

they symbolically convey the intended emotion effectively “with authenticity”.
However, Langer and her precursors did not ground their notions in evidence of

what actually transpires in live social encounters (HANNA, 1983:13).9

Através deste argumento Hanna critica Langer que ndo havia realizado uma
pesquisa etnografica, sendo uma pesquisadora de gabinete que estaria aplicando uma
perspectiva tedrica para a danca. Entretanto, observa-se que Hanna ndo compartilhava do
postulado inicial da autora, ou seja, a forma artistica como o simbolo articulado do
sentimento. Para Hanna os gestos existentes na danga seriam meros signos que formariam as
mensagens da danca. O simbolo para Langer ndo tem esta qualidade redutora. Enquanto que
para Hanna (HANNA, 1983:184), “dance is not a universal but many “languages” and
“dialects” with cognate expression”,'® Langer afirmaria que “a consciéncia mitica” presente
em alguns grandes bailarinos ¢ o sinete da universalidade do humano existente na danga.

Por outro lado, Victor Turner associaria sentimento ¢ forma da seguinte maneira:

a forma estd para a estrutura assim como o sentimento esta para a communitas.

Creio que qualquer matematico e qualquer cientista natural concordariam com
Mario Bunge que: ‘Sem imaginagdo, sem inventividade, sem a habilidade de
conceber hipdteses e propostas, somente as operacdes “mecanicas” poderiam ser
realizadas, ou seja, as manipulagdes de instrumentos e a aplicagdo de algoritmos de
computagdo, a arte de calcular com qualquer espécie de notagdo. A invencdo de
hipoteses, a projecdo de técnicas ¢ o planejamento de experimentos sdo casos claros
de operagdes imaginativas [puramente “liminares”], em oposi¢do a operagdes
“mecanicas”. Elas ndo sdo operagdes puramente logicas. A logica sozinha é tdo
incapaz de levar uma pessoa a novas idéias quanto a gramatica sozinha ¢ incapaz de
inspirar poemas, € a teoria da harmonia sozinha ¢ incapaz de inspirar sonatas. A
logica, a gramatica e a teoria musical nos habilitam a detectar erros formais e boas
idéias, bem como desenvolver boas idéias, mas elas ndo proporcionam, por si
proprias, a “substancia”, a idéia feliz, o novo ponto de vista’ (BUNGE, 1962 apud
TURNER, 2008:46, grifos do autor).

Esta diade ¢ fundamental para Turner, uma vez que “o homem ¢ uma entidade ao
mesmo tempo estrutural e antiestrutural que cresce pela antiestrutura e conserva pela
estrutura” (TURNER, 2008:277). Percebe-se que antiestrutura se associa a communitas, sendo
que, a primeira engloba a segunda. Isto porque, se fosse fazer uma formula, seria assim:

[antiestrutura] = [communitas + liminaridade]. Por liminaridade o autor reapropria o termo de

? Enquanto Laban e seus predecessores acreditaram que bailarinos expressavam emocdes reais, Langer, uma
filésofa, defende a nogao de que bailarinos, assim como o poeta faz com as palavras, recolhe emocao de maneira
tranqliila e depois danga de tal modo que eles expressam simbolicamente a emog¢do pretendida “com
autenticidade”. Entretanto, Langer e seus precursores nao contextualizam suas nog¢des de acordo com o que
realmente ocorre em encontros sociais reais. (Tradugao nossa).

10 “[...] danca ndo ¢ universal mais sim muitas “linguas” e “dialetos” com expressdes cognatas”. (Tradugdo
nossa).
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Van Gennep (2011) que descreve as trés fases dos ritos de passagem como: 1- separagdo, 2 —
margem ou limen, 3 — reintegragdo. Ele também as denominava como: “pré-liminar”,
“liminar” e “pds-liminar”.

A oposicao existente entre estrutura e communitas nao pode ser resolvida através

de uma simples antitese.

Se o componente constituido pela communitas € impreciso, dificil de fixar, isto ndo
quer dizer que seja sem importancia. (...) Os raios da roda e o cubo (isto é, o bloco
central da roda que segura o eixo e os raios) ao qual estdo presos ndo teriam
utilidade se ndo fosse o buraco, a abertura, o vazio do centro. A communitas, com
seu cardter ndo estruturado, representando o angulo” do correlacionamento
humano, aquilo que Buber chamou das Zwischenmenschliche, pode bem ser
representada pelo “vazio do centro”, que entretanto ¢ indispensavel ao
funcionamento da estrutura da roda (TURNER, 2013:123).

A relacdo entre estrutura € communitas também ¢ vista como dialdgica, um
casamento, “‘como uma mulher se liga a um homem. Juntos, criam um fluxo de vida, como
um rio, um afluente fornecendo a energia e o outro a fertilidade aluvial” (TURNER,
2013:134). Esta relag@o se associa ao ciclo, “como se a estrutura, purgada e purificada pela
communitas, fosse ostentada branca e brilhante outra vez, para iniciar um novo ciclo de tempo
estrutural” (TURNER, 2013:166). A estrutura precisa de tempos em tempos ser renovada, e
esta renovagdo ocorre através da communitas. “A communitas ¢ a nota solene com a qual o
ano velho termina; a estrutura, purificada pela communitas e nutrida pelo sangue do sacrificio,
renasce no primeiro dia do ano-novo” (TURNER, 2013:167).

Entretanto a diade formada pela estrutura e pela communitas pode transformar-se
em triade. “O tema do dualismo entre “estrutura” e “communitas”, ¢ sua resolucao final na

societas, vista como processo € ndo como entidade eterna” (TURNER, 2013:95, grifo meu).

Um comentario final: a sociedade (sociefas) parece ser mais um processo do que
uma coisa, um processo dialético com sucessivas fases de estrutura e de
communitas. Pareceria haver — se ¢ licito empregar um termo t3o controvertido —
uma “necessidade” humana de participar de ambas as modalidades. (TURNER,
2013:185, grifos meus).

Enquanto que estrutura para Victor Turner se associa as regras € aos papéis
sociais que visam a separa¢do dos agentes em distintas ocupagdes, o conceito de communitas
expressa a anulacao das diferengas, mesmo sendo momentaneamente, a favor do sentimento
de unido e da quebra de todas as barreiras. Assim como Langer, Turner reconhece a diferenca

entre signo e simbolo.
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‘Um signo’, afirma ele, ‘¢ uma expressdo analoga ou abreviada de uma coisa
conhecida. Mas um simbolo ¢ sempre a melhor expressdo possivel de um fato
relativamente desconhecido, um fato, entretanto, que €, ndo obstante, postulado
como existente’ (JUNG, 1949 apud TURNER, 2005:57, grifos do autor).

Os simbolos ndo sdo estaticos, eles sdo fomentadores da agdo social, sendo que,
os simbolos dindmicos impelem o homem a agdo. Para o autor os simbolos “sdo entidades
dinamicas, € ndo signos cognitivos estaticos”; instigam a ag¢do social. “Num contexto de
campo, poderiamos inclusive descrevé-los como “forcas”, na medida em que constituem
influéncias determinaveis que inclinam pessoas ou grupos para a acao” (TURNER, 2005:67,
grifo meu). Operam “para os homens como mediadores entre as idéias e a agdo em campos
sociais repletos de propdsitos contrapostos e interesses conflitantes” (TURNER, 2008:87). Tal
perspectiva tedrica invocada pelo autor pressupde que “we are to think of changing

sociosymbolic fields rather than static structures” (TURNER, 1987:21)."

Nao estou defendendo uma visao ciclica e repetitiva do processo histérico humano.
Estou, na verdade, sugerindo que a visdo ciclica e repetitiva ¢ apenas uma dentre
varias alternativas processuais possiveis. (...) géneros “sérios” de acdo simbdlica —
ritual, mito, tragédia e¢ comédia (no seu “nas-cimento”) — encontram-se
profundamente implicados nas visGes ciclicas e repetitivas do processo social,
enquanto os géneros que surgiram desde a Revolugdo Industrial (as artes e ciéncias
modernas), embora menos sérias aos olhos das pessoas comuns (pesquisa pura,
entretenimento, interesses da elite), tiveram um maior potencial para mudar a
maneira como os homens se relacionam um com os outros e o contetido de seus
relacionamentos (TURNER, 2008:14, grifo meu).

A proposta de Turner se baseia em ciclos, como as oscilagdes entre estrutura e
communitas com a possibilidade de transformacdo em societas. Esta triade esta relacionada
aos géneros da agdo simbolica: ritual, mito, tragédia e comédia, articulando-se com as visdes
ciclicas e repetitivas do processo social, tanto da sociedade tradicional quanto da sociedade

ocidental.

Creio que os encontramos naquelas formas liminares, ou “liminéides” (revolugdo
pos-industrial) de acdo simbolica, aqueles géneros de atividades de tempo livre, nos
quais todos os padrdes e modelos anteriores sujeitam-se a criticas, e formulam-se
novas formas de se descrever ¢ interpretar a experiéncia sociocultural. A primeira
dessas formas se expressa na filosofia e na ciéncia, a segunda, na arte e na religido
(TURNER, 2008:13).

Conforme ja dito, a liminaridade esta relacionada com a communitas. O termo

liminar ¢ sindnimo de liminoide, estando o primeiro relacionado a sociedade tradicional e o

" [...] “tendemos a pensar em campos sociais simbolicos em mudanga ao invés de estruturas estaticas”.
(Traducao nossa).
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segundo a sociedade moderna ou contemporanea. Mas estas agdes simbdlicas possuem suas
particularidades. Enquanto a primeira possui um carater de obrigatoriedade, o segundo trata-
se de uma atividade voluntaria. E através da agdo simbolica destes géneros liminares e
liminodides que ocorre a critica aos padrdes e modelos. Através destes pressupostos, pode-se

inferir que enquanto a ciéncia estaria para a estrutura, a arte estaria para communitas.

A communitas tem também um aspecto de potencialidade; esta freqlientemente no
modo subjuntivo. As relagdes entre os seres totais sdo geradoras de simbolos de
metaforas, de comparagdes. A arte e a religio sdo produtos delas, mais do que
estruturas legais e politicas (TURNER, 2013:123, grifo meu).

Quantas vezes ja ndo sentimos a frieza da estrutura em nossas vidas? A rigidez
das regras ndo possui a flexibilidade da communitas. A estrutura funciona através do modo
indicativo, “€ isto”, “ndo € aquilo”. O modo subjuntivo € o do “como se”, onde a possibilidade
estd aberta, ela ndo ¢ cortada, pelo contrario, é estimulada. O espago do teatro e da dancga esta
associado ao modo subjuntivo. Ao entrar em um espetaculo, o espectador ¢ convidado a
abandonar a sua vida cotidiana, sua ocupagdo social, e ¢ estimulado a experimentar, mesmo
que momentaneamente, um universo onde a primazia recai sobre as possibilidades. Por isso

que a arte se associa a communitas na sociedade contemporanea, ¢ através desta forga

simbolica que o espectador pode entrar em contato e se revigorar.

Os profetas e os artistas tendem a ser pessoas liminares ou marginais, “fronteiricos”
que se esforcam com veemente sinceridade por libertar-se dos clichés ligados as
incumbéncias da posigdo social e a representa¢do de papéis, e entrar em relagdes
vitais com os outros homens, de fato ou na imaginacdo. Em suas producdes
podemos vislumbrar por momentos o extraordinario potencial evolutivo do género
humano, ainda ndo exteriorizado e fixado na estrutura (TURNER, 2013:123-124).

Agora esta claro o porqué da diferenga entre uma experiéncia estética e uma
experiéncia do dia a dia. Diferentemente de Dewey (2010) que postula a experiéncia estética
sendo similar a experiéncia cotidiana, Turner afirma que a experiéncia estética nao ¢ qualquer
tipo de experiéncia, ¢ a “experiéncia”. O espetaculo, assim como a leitura de um bom livro,
bem como a apresentacdo musical ou a visita a uma galeria de arte sio momentos onde o
individuo pode se distanciar da estrutura e vivenciar uma experiéncia de communitas, uma
possivel experiéncia transformadora.

Turner estabeleceu um didlogo com o diretor de teatro experimental Richard
Schechner que se voltou para os estudos da Performance. Segundo ele performance ¢ um

termo inclusivo, pois o:
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Teatro ¢ somente um ponto num continuum que vai desde as ritualizacdes dos
animais (incluindo humanos) as performances na vida cotidiana — celebragoes,
demonstragdes de emocgdes, cenas familiares, papéis profissionais e outros, por
meio do jogo, esportes, teatro, danga, cerimonias, ritos — e as apresentagdes
espetaculares (SCHECHNER, 1988 apud LIGIERO (Org.), 2012:18).

r

Para o autor performance ¢ um termo amplo que abrange varias tipos de
manifestagdes, ndo necessariamente artisticas. Mas assim como Turner, afirma que a
performance “deve ser considerada mais “cheia de verdade”, mais “real” que uma experiéncia
comum” (SCHECHNER, 1988 apud LIGIERO (Org.), 2012:19). O jogo possui tanto uma

faceta estrutural como um lado de communitas:

Muitos atos de jogo sdo governados por regras que os jogadores concordam em
seguir. Jogos, do ténis e xadrez a improvisagao teatral e jogos de guerra, todos sdo
governados por regras que controlam, momento a momento, o jogo ¢ o placar. Mas
também existem varios atos do jogo que n3o seguem nenhuma regra
preestabelecida ou, entdo, seguem regras que mudam ao longo do jogo, como na
fantasia ou na “bandalheira”. Algumas vezes, o jogar ¢ antiestrutural, sendo que o
mais divertido é pensar como contornar as regras ou subverté-las (SCHECHNER,
2002 apud LIGIERO (Org.), 2012:97).

Seguindo Turner, Schechner enfatizou as analogias existentes entre o processo
ritual assim como definido pelo antropdlogo escocés e o processo de preparacdo para
espetaculos através de ensaios e workshops no teatro experimental europeu-americano € na

danca.

In contemporary experimental performance, where collectivity is prized, the whole
group may be invited to participate in a ‘discussion about what happened’ after the
intense experiencing of workshop rehearsal is over. [...] They speak, in fact, of a
‘cognitive imperative’: ‘Man has a drive (termed the ‘cognitive imperative’) to
organize unexplained external stimuli into some coherent matrix. This matrix
generally takes the form of a myth in nonindustrial societies and a blend of science
and myth in western industrial societies’ (d’AQUILI, 1979:161). Workshops-
rehearsals are models of myth making (SCHECHNER in TURNER; BRUNER

(Ed.), 1986:364)."

Para o autor, o processo de ensaios e workshops anteriores ao espetaculo estdo

relacionados a criagdo de mitos.

2 Em performances experimentais contemporaneas, onde o coletivo ¢ privilegiado, todo o grupo deve ser
convidado a participar de uma “discussdo sobre o que ocorreu” apos a intensa experiéncia do que ocorreu
durante o workshop. [...] Eles falam, de fato, do ‘imperativo cognitivo’: ‘Homem tem um impeto (chamado
‘imperativo cognitivo’) para organizar estimulos externos inexplicaveis dentro de algum modelo coerente. Este
modelo geralmente toma a forma de um mito em sociedades ndo industriais € em uma mistura de ciéncia e mito
em sociedades industriais ocidentais’ (d’AQUILI, 1979:161). Ensaios e workshops sdo modelos de criagdo de
mitos. (Tradug@o nossa).
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Eles ensaiam. Eles trabalham todos os detalhes. At¢ o momento da performance
publica, eles seguem uma escala de comportamento restaurado que ambos os atores
conhecem e tém praticado juntos. Isto refor¢a o enquadramento de jogo,
sinalizando durante cada performance, tanto para eles mesmos quanto para os
espectadores: ‘Nés estamos apenas jogando’ (SCHECHNER, 2002 apud LIGIERO
(Org.), 2012:111, grifos meus).

Schechner enfatiza dois momentos anteriores a performance: o workshop que ¢ o
tempo da experimentacdo, do jogo, e o ensaio, 0 momento da construcdo e dos ajustes finais

para a apresentagao.

‘Experimental’ theatre is nothing less than ‘performed, in other words, ‘restored’
experience, that moment in the experiental process — that often prolonged and
internally segmented ‘moment’ — in which meaning emerges through ‘reliving’ the
original experience (often a social drama subjectively perceived), and is given an
appropriate aesthetic form. This form then becomes a piece of communicable
wisdom, assisting others (through Verstehen, understanding) to understand better
not only themselves but also the times and cultural conditions which compose their

general ‘experience’ of reality (TURNER, 1982:1 8).13

Este drama social percebido subjetivamente faz com que atores e bailarinos
experimentem e criem suas obras através da proposta do teatro experimental, que possui
relagdes com o método Bailarino-Pesquisador-Intérprete (BPI) de Graziela Rodrigues (2005),
aplicado principalmente na danga e que também ¢ uma das propostas de criagdo artistica da

CDPA.

[...] the very length and intensity of what Schechner calls ‘the training-rehearsal-
preparation process’ must draw the actors into ‘other ways of seeing’ and
apprehending the ‘reality’ our symbolic formations are forever striving to

encompass and express (TURNER, 1982:18)."

“Schechner aims at poiesis, rather than mimesis: making, not faking. The role

grows along with the actor, it is truly “created” throught the rehearsal process which may

3 Teatro ‘experimental’ ndo é nada menos do que ‘performado’, em outras palavras, experiéncia ‘restaurada’,
aquele momento no processo experimental — que geralmente prolongado e no “momento” internamente
segmentado — no qual o significado emerge do ‘revivendo’ a experiéncia original (geralmente um drama social
percebido subjetivamente), ¢ ¢ dado uma forma estética apropriada. Esta forma depois se torna uma pega de
comunicéavel sabedoria, auxiliando outros (através da Verstehen) a entender melhor ndo apenas eles mesmos mas
também os tempos e as condi¢des culturais os quais compdem sua ‘experiéncia’ geral da realidade. (Traducdo
nossa).

14 [...] a vasta extensdo e intensidade do que Schechner denomina ‘o processo de preparagdo de treinamento e
ensaio’ deve propiciar ao ator ‘outras perspectivas’ e outras possibilidades de apreensdo da ‘realidade’ de que
nossas formagdes simbolicas estdo sempre esforcando para envolver e expressar. (Tradugdo nossa).
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sometimes involve painful moments of self-revelation” (TURNER, 1982:93, grifos do
autor).” Isto ocorre devido a profundidade do trabalho cénico realizado, envolvendo trabalhos

psicoldgicos, principalmente com a teoria jungiana dos arquétipos.

Grotowski and Schechner — and indeed all directors in postmodern experiential
theatre — advocate the supreme importance of ‘the rehearsal process’, wich involves
very much more than the effectual realization of a playscript and the learning of
parts. It involves innumerable workshops session, some lasting for hours, others all
night, in which breathing exercises, voice workshops, ingenious games, psycho-
dramas, dancing, aspects of yoga, and in Grotowski’s ‘paratheater’ at least, jumping
in mudhotles in the woods, represent components. All these disciplines and ordeals
are aimed at generating communitas or something like it in the group. André
Gregory, who ran a workshop in Wroclaw, (On the Road to Active Culture,
1978:42) stressed that this process also ‘means reaching to the inner recesses of the
actor and back into his past ... an attempt to reach him — as a human being — in his
undersoil and roots ... It is not important whether one creats art, which one gives to
people, but it is important that men — beings not indifferent to one another in life
and in work — are included in the creative process ... I needed Grotowski’s theater
not as someone connected with theater, or even as a spectator — I needed it as a

human being’ (TURNER, 1982:119). '¢

Schechner afirma a importancia de Grotowski para as experimentagdes artisticas
relacionadas aos processos que estimulavam a “volta as origens”, a busca de elementos
compartilhados por toda a humanidade que podem ser articulados junto ao fazer artistico tanto

de bailarinos como de atores.

What Jung wrote about Grotowski is trying to do. Namely, identify and perform
‘archetypes’ of human ritual action. [...] Working with ‘master of ritual’
performance from Haiti, India, and other parts of the world, Grotowski,
professional performers, and students are trying to find, learn and perform definite
rhythms, sounds, and gestures that seem to ‘work’ in a number of the word’s rituals.
Rather than starting from a basis of meaning, Grotowski and his fellow researchers
begin with strictly ‘objective’ elements: tempo, iconography, movement patterns,

sounds (SCHECHNER, 1987 apud TURNER, 1987:15)."7

1 . s .. . r . . ~ .

3 “Schechner tem como objetivo a poiesis, ao invés da mimesis: fazendo, ndo fingindo. O papel se desenvolve
com o ator, ¢ realmente “criado” através do processo de ensaio o qual pode algumas vezes envolver momentos
dolorosos de auto revelagao”. (Tradugdo nossa).

1% Grotowski e Schechner — e certamente todos os diretores do teatro experimental pds-moderno — defendem a
grande importancia do ‘processo de ensaio’, que envolve muito mais do que a realizagdo efetiva de um roteiro e
do aprendizado das partes. Ele envolve inumeréaveis sessdes de workshops, algumas durando horas, outras toda a
noite, nas quais exercicios de respiracdo, workshops de voz, jogos engenhosos, psico-dramas, danca, yoga, e
finalmente o ‘parateatro’ de Grotowski, pulando entre as folhas e os ramos da floresta, componentes
representativos. Todas estas diciplinas tem como objetivo a criagdo de communitas ou algo parecida no grupo.
André Gregory, que possui um workshop em Wroclaw, (Na Estrada para a Cultura Ativa, 1978:42) sublinhou
que o processo também ‘significa alcancar a intimidade do ator e a volta ao seu passado .... uma tentativa de
alcanga-lo — como ser humano — em seu subconsciente e caminhos .... Ndo ¢ importante se alguém cria arte, que
alguém dé para as pessoas, mas € importante que o homem — sendo ndo indiferente para com o outro na vida e no
trabalho — estdo incluidos no processo criativo... E precisava do teatro de Grotowski ndo como alguém conectado
com o teatro, ou mesmo enquanto espectador — eu precisava como um ser humano. (Tradug@o nossa).



29

A CDPA proporciona a seus bailarinos o acesso a diferentes workshops
ministrados por diferentes artistas com diversas abordagens, com o objetivo de ampliar o
leque de “ferramentas” a serem utilizadas no fazer artistico. Uma das propostas que marcou
profundamente a criacdo artistica da companhia foi a metodologia de Graziela Rodrigues, o

Bailarino-Pesquisador-Intérprete (BPI).

70 que Jung escreveu sobre o que Grotowski estd tentando fazer. A identificagdo e¢ a performance dos
‘arquétipos’ da agdo ritual humana. [...] Trabalhando com ‘mestres de rituais’ performaticos do Haiti, india, e
outras partes do mundo, Grotowski, atores profissionais e estudantes estdo tentando encontrar, aprender e
performar ritmos definidos, sons e gestos que parecem ‘funcionar’ em varios rituais de todo o mundo. Ao invés
de ter como base o significado como ponto de partida, as pesquisas de Grotowski e seus seguidores iniciam com
elementos estritamente ‘objetivos’: duracdo, iconografia, padroes de movimento, sons. (Tradugdo nossa).



30

2 brancoemMim

2.1 A narrativa

O brancoemMim para Cristina Machado estd relacionado ao estado de alma
proximo ao melancolico, sendo este sentimento e o espaco do Memorial Minas Gerais as
inspiragdes iniciais para a criagdo artistica da obra. Para Sonia Mota a apresentagdo lida com
simbolos e imagens compartilhados principalmente por quem entra em contato com a
expressdo artistica da danga. Percebe-se a mobilizagdo consciente de imagens simbdlicas no

espetaculo.

SONIA MOTA. A base, estamos falando dos arquétipos da danca, que ainda
permanecem na mente das pessoas, que sdo os bailarinos que representam estes
arquétipos da danca, que normalmente sdo brancos, o Cisne, a Giselle, as Willis, as
Sylphides, ¢ tudo mais.

Estas imagens referem-se aos balés brancos do periodo romantico da danca
classica, sendo o bal¢ La Sylphide e Giselle as duas grandes obras do periodo. O Lago dos

Cisnes, obra de 1872, se enquadra no classicismo da danca.

ISADORA. O branco é uma referéncia muito forte dentro do balé romantico, um
balé¢ situado em um periodo do século XIX, onde surge a figura da mulher de
branco. A mulher que veste aquela grande saia de fulling branco, e passeia pelo
espago, € voa no espaco. Essa mulher representa em uma figura o ideal romantico
da mulher inatingivel, ou do ser inatingivel.

Isadora'® qualifica bem estas imagens proprias deste periodo da danga, as
imagens brancas que ao mesmo tempo sdo figuras do feminino. O simbolismo das cores na
cultura ocidental, segundo Antioco de Atenas, tem o branco correspondendo ao elemento
agua, o negro corresponde a terra, o vermelho ao ar e amarelo o fogo (Ferrer, 1999). Uma das
intengdes da CDPA era que estes elementos brancos trouxessem um estado de siléncio,

contrapondo com a quantidade de informacgdo imagética e sonora contida naquele espago do

' Jsadora foi uma das pessoas entrevistadas que fizeram parte do publico. Este ¢ um nome ficticio, ja que a
contribui¢do do publico foi na condi¢ao de manter o anonimato.
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memorial. Esta tensdo organizadora contribuiu para a condu¢do do espetaculo por aquele
espago.

Pois bem, algumas personagens que compartilham desta constelagdo de imagens
que enfatizam o estado da pureza branda, o estado silencioso, a0 mesmo tempo, representa a
inquietacdo, pois o branco ¢ auséncia de cor, também remetendo ao fantasma, a apari¢do
(PASTOUREAU, 1997:42-43), podem ser exemplificadas com o proprio Cisne, as Willis, a
Mulher-Arvore, Lina Lapertosa ¢ a Velha. Isto ndo quer dizer que estas personagens sio
idénticas, cada uma estabelece uma imagem complexa repleta de particularidades. De um
certo ponto de vista, ndo sdo idénticas mas semelhantes porque todas compartilham uma certa
qualidade silenciosa, através da ausé€ncia de cor e de som, que era a busca inicial proposta
pela direcdo. Entretanto, durante a criagdo da obra as diretoras perceberam a necessidade de
incluir elementos que se “contrapusessem” a estes primeiros. Com isto, houve a inclusao dos
bailarinos que dangariam na terra, trazendo o elemento masculino e terreno para a obra. Assim
tem-se no espetaculo um plano do “terreno” composto tanto pelos Homens que estariam sobre
o circulo de terra quanto por um bailarino situado no elevador. E entre tudo isto, estaria uma
ultima personagem que, por ser ambigua, pode transitar por estes dois planos. A Noivinha ao
mesmo tempo que estd quase toda de branco', questiona, grita, esperneia, quebrando o
siléncio que esta cor inicialmente simboliza. Fica claro o simbolo resultante do paralelo:
auséncia de cor / auséncia de som.

Neste esfor¢o de identificagdo dos papéis, contamos a presenca de oito
personagens na obra brancoemMim. Anteriormente foi dito que ocorreram duas temporadas
do espetaculo, a primeira em nov. de 2013 e a segunda em fev. de 2014. Entre as duas
temporadas houve variagdes, sendo que, este estudo as une em uma uUnica narrativa.”® Agora
sera tracado o panorama geral da apresentacdo abrangendo as vérias personagens. Deixa-se
claro que a narragdo que segue ja contém elementos da interpretacdo do autor, sendo também
composta pelas perspectivas dos bailarinos obtidas através das entrevistas.

As primeiras personagens sdo os bailarinos Alex Silva e Dadier Aguilera que
estdo na terra. Uma estrutura circular contendo terra em seu interior foi sobreposta ao tablado
de madeira que fica no centro do jardim do memorial. Esta estrutura havia sido criada
especialmente para este trabalho. A arquitetura do memorial conserva a sua estrutura antiga,

mas aquele espago onde se situa o jardim faz parte de seu aspecto contemporaneo. O jardim

' Na saia da Noivinha havia também detalhes na cor preta.

2% Nio inclui na anélise a personagem do bailarino Peter Lavratti pelo fato dele ndo ter participado da segunda
temporada do espetaculo.
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ndo ¢ coberto, sendo suas paredes feitas de latdo envelhecido na cor ferrugem, sendo um
espaco esteticamente belo. Dentro daquele circulo a terra estd moldada para que seu relevo

adquira formas espirais. Naquele espaco ocorre o

Pas de deux os dois bailarinos parecem magnetizar um ao outro; a relagdo entre eles
¢ mais do que espacial, ¢ uma relacdo de forgas; mas as for¢as que eles exercem,
que parecem ser tdo fisicas quanto as que orientam o ponteiro da bussola em
dire¢do ao polo, na realidade ndo existem absolutamente em termos fisicos. Sdo
forcas de danca, poderes virtuais (LANGER, 2011:184).

Entretanto, seguiremos apenas a performance de Alex Silva uma vez que
contamos com uma entrevista dele. Sua movimentagdo ¢ agil e dindmica. Abaixo € descrito a
cena conforme a percebi e também inspirado pela entrevista realizada com Cristiano Reis,
bailarino da CDPA que auxiliou durante os ensaios do quadro.

Da terra eis que surge um ser. Este ser assume a forma bestial, quadrapede. O
indistinto animal assume diversas feigoes, mas a forma bovina é marcante. Ele comega a
levantar, ndo mais apoiando suas maos sobre a terra. Agora a utiliza para molda-la,
trabalhando na terra, arando a terra. Neste trabalho com a terra, o ser rustico adota a posi¢ao
envergada. Desta posicdo a ascensdo continua agora com uma postura mais ereta, vertical,
livre, sempre contemplando o céu como se estivesse por ele guiado e indagando sobre aqueles
mistérios. Este ser danga até a exaustdo, preparando aquele terreno para a proxima pessoa que
iria ocupar-lo.

A segunda personagem ¢ uma criacdo de Lucas Medeiros que ocupa o elevador.
No subir e no descer do aparelho, que ¢ todo de vidro, visualiza-se ora um passaro, ora um
peixe, nas imagens de voo e de mergulho que se formam. E forte o eixo estabelecido por esta
cena, esta conexao céu - terra, que permite a reflexdo sobre outras oposi¢des, como a altura -
profundeza. Instaura assim imagens de subida e descida, o subir e o cair. Em um certo dia o
elevador estragou e Lucas nao pode utilizar aquele ambiente. Experimentou fazer sua acio na
terra apds os Homens e continuou fazendo nas apresentagdes subseqiientes. E na terra as
imagens do voo e da queda foram ainda mais potencializadas, esta luta pela ascensao,
tentando voar, mas sempre caindo.

Se fosse para resumir a cena deste bailarino, seria da seguinte maneira: o
segundo heroi possui a mesma ansia pela verticalizagdo tal como o primeiro. Mas enquanto o
primeiro somente observa o céu, este segundo quer ir ao seu encontro. De dentro do elevador
ele sobe e desce, querendo voar, mas sempre caindo. Mas ele ndo desiste, continua na sua

viagem rumo ao céu, mas ndo obtendo éxito, um fracasso continuo. Depois de um longo
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tempo, fcaro* abandona o elevador e vai para a terra. Na terra ele continua com suas
tentativas de v6o, mas sempre sendo puxado pela gravidade.

Mariangela Caramati, Ariane de Freitas, Sonia Pedroso e Beatriz Kuguimiya
fazem as Willis, a terceira personagem de o brancoemMim. Elas se apresentam em trio,
revezando entre si. As Willis sdo seres etéreos, espectros, quase fantasmagoricos, trazendo em
si o proprio simbolismo do branco no ocidente associado a apari¢ao e ao fantasma. Conforme
foi dito acima, ¢ uma importante imagem dos balés brancos do periodo romantico da danga,
pois remete a peca Giselle, de Adolphe Adam. Nesta obra as Willis sao fadas que carregam
consigo uma grande angustia e rancor por nao terem vivido durante sua vida terrena um
grande amor, morrendo virgens. Percebe-se assim mais um indice* do periodo romantico.

Elas tracavam um itinerdrio diferente daquele percorrido pelos dois seres
terrenos, estas trés Willis vagavam pelo memorial. Pelos corredores elas passavam pelas
pessoas como se fossem vultos, deitando sob o chdo em posicdo semelhante a das pessoas
mortas sob o caixao. Deste repouso sereno vao em dire¢do a grande escadaria do memorial. J&
no segundo andar elas seguem a Noivinha, como se procurassem um balsamo para uma antiga
frustracdo. Elas continuam subindo, até que se dispersam motivadas pela furia da Noivinha.
Dispersas no terceiro andar, sdo vistas através das janelas que circundam o jardim.
Enlouquecidas, presas no limiar dos diferentes planos, estes seres etéreos ndo conseguem
desvencilhar-se de suas angustias antigas com suas alvas de tons frios, esta talvez, seja a sua
rara beleza.

A quarta personagem esta em um auténtico teatrinho colonial localizado no
segundo andar do memorial. E Cristina Rangel que danca sua coreografia inspirada em A
Morte do Cisne, obra inicialmente feita para a bailarina Ana Pavlova que acabou se tornando
um grande marco da dancga classica. Cristina Rangel faz os movimentos do cisne, o bater de
suas asas, ao som de uma das pequenas pegas da obra O Carnaval dos Animais de Camille
Saint-Saéns, o Cisne. A bailarina toda de branco, vestida, a carater como se fosse integrante
do balé O Lago dos Cisnes, danga envolta do grande tecido também branco sobre o palco.
Percebe-se que o Cisne esta quase morrendo pelos seus movimentos suaves e agonizantes,
mas ainda resiste ao sono eterno. Nadando sobre o lago, o Cisne faz diversos movimentos

com o seu bater de asas. Pouco a pouco a bailarina-cisne se levanta, levando consigo o seu

21 . ‘ - : . . , . - .

O mito de Icaro trata a questdo da queda. Icaro queria voar o mais alto possivel em direg¢do ao sol. Para isso
construiu asas de cera. Mas conforme se aproximava do sol durante a subida, suas asas derreteram, caindo sob o
mar.

24 4. . . . . . . g .
Indice deliberado, consciente (no sentido peirceiano), um indicador, um elemento associado que representa.
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lago, que ¢ o grande tecido branco que a envolve. Ela abandona o palco, sai do pequeno teatro
e desce a escadaria. Durante o percurso encontra com as Willis, como se elas fizessem parte
do mesmo reino, porém tragcam diferentes trajetdrias. O Cisne desce as escadarias, sendo este
o percurso normal do lago que sempre o acompanha, como um regato que desce da montanha.
Descendo a escadas ele vai até a grande vitrine por onde vé o [caro nas suas tentativas de
alcar vOo sobre a terra. A imagem terrena funciona como instancia transformadora,
metamorfica como um leitmotiv para que o Cisne se transforme na Mulher. A Mulher que
agora ¢ terrena, como um anjo que abandonou o céu e optou em viver na terra, pode perceber
0 que esta em volta de si, podendo agora contemplar o mundo.

A quinta personagem ¢ representada por Lina Lapertosa. Ela ocupou a posi¢ao
de primeira bailarina da CDPA na época em que se tinha o classico como linguagem. Ela esta
proximo de completar quarenta anos de carreira. Nesta ocupacdo, Lina faz a si mesma como
personagem. Ao entrar no memorial vai até a recep¢ao, onde recebe uma placa e um par de
sapatilhas de pontas™. Apds colocar as pontas, ela percorre as diferentes salas do memorial,
sempre levando consigo a placa contendo a sua descricdo. Ao escolher determinado local,
coloca ao seu lado a placa como se ela fizesse parte daquela exposi¢do. A bailarina com a
placa interagia com o publico, mas era uma intera¢do branda. Subia as escadas com pisadas
estridentes. Poderia ser para que mais pessoas a notassem, pois essa figura era muito
silenciosa, ela ndo se comunicava por movimentos apesar da utilizacdo das pontas e ocupava
espagos alternativos em relag@o as outras personagens da pega.

A sexta personagem, a Noivinha entra no memorial vestida a carater, segurando
o seu bouquet feito de tulling e usando sapatos de salto alto. Logo quando entra, ela ja
estabelece forte relagdo com quem estd ao seu redor, perguntando, questionando, seduzindo,
provocando. A Noivinha possui a caracteristica de poder manter relacdo com os diferentes
planos, ou seja, com o plano mais terreno, pois a interacdo com o publico ¢ continua, e
também com o outro plano mais etéreo, pois como foi dito acima, as Willis sdo levadas a subir
devido a sua furia. Este poder de livre transito entre estes dois planos faz da Noivinha uma
personagem mediadora. Apds subir as escadas, sempre muito falante, ela entra no pequeno
teatro. Este ¢ o inico momento em que ela se silencia, como se algo acalmasse aquela energia,
como se a agua contivesse aquele fogo. Ao sair do teatro sobe novamente as escadarias
passando pelas Willis. Neste momento ela explode em um estado de cdlera, e desce pelo

elevador.

» Nome da sapatilha utilizada pelas bailarinas de danca cléssica.
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A Velha ¢é a sétima personagem. Ela desce as escadarias lentamente, um corpo
arqueado, ja muito cansada, com sua longa cabeleira quase alcancando o chdo, ocultando-lhe
o rosto. Corporalmente, como dito pelo bailarino que a interpretou, Ivan Sodré, mantinha
aquele corpo arqueado no plano médio, oscilando entre o plano alto e o plano baixo, mas
sempre mantendo o plano médio. Foi um trabalho fisicamente arduo e de muita destreza
representativa. Ela avista a terra, ¢ 14 onde ela quer descansar. Ao chegar ao local desejado,
aquele ser se une a terra. Agora este ser cansado podia se regenerar, como que se da morte
brotasse novamente a vida, e quando se tira a longa cabeleira e o tutu romantico, era, para
Sénia Mota, como a imagem de um pintinho ao nascer, fazendo um crec, crec, batendo
naquela casca antiga para que pudesse sair do ovo um ser revigorado. E assim surge o Jovem
que abandona a terra e percorre os diversos espacos do memorial, instaurando varias imagens
de diferentes coredgrafos. Percebe-se que este ser Unico contém os contrarios que se unem
através do movimento dialético: da morte surge a vida, a Velha se torna o Jovem.

A tltima personagem é a Mulher-Arvore. E a mulher e a arvore, ou melhor: a
Mulher-Arvore, numa simbiose que ndo tem separagio, sendo esta a intengio da bailarina. A
Mulher-Arvore comeca sua trajetoria na terra, € vai se movimentando lentamente, afinal, ¢
uma arvore andarilha. Esta arvore de galhos secos e toda branca, bem como a mulher que a
carrega. Movimentos retorcidos sdo produzidos, quase um but6**, uma caminhada lenta em
uma trajetoria ascendente. Segundo a bailarina, esta técnica oriental a havia inspirado. O
caminhar ¢ de abrir sulcos sob o chdo, nunca perdendo a referéncia de raiz. Ao mesmo tempo
o movimento corporal ¢ de um esgueirar, de um entrar pelas frestas, em um movimento
circular. Este esgueirar, este serpentear, era como se estivesse em um labirinto, € a0 mesmo
tempo, deixando rastros. As percepgdes da movimentacgdo sdo da propria bailarina. Entretanto,
enquanto que essa arvore tem a raiz como referéncia, percebe-se que ela também mantém
conexao com o céu, tanto ¢ que ela sobe até a extremidade do memorial, proximo a vitrine
mais alta. E 14 onde a bailarina escolhe o local para o cultivo do vegetal, e de 14 ela se
despede. E ¢ este impeto que a impulsiona a percorrer uma trajetoria ascendente pelo
memorial. O vento e a arvore se encontram. O cume da escadaria ¢ o local escolhido para o
cultivo da arvore, finalizando assim, a narrativa do brancoemMim. Para a bailarina a arvore
representa o tempo da natureza, o tempo ciclico das quatro estacdes. Entretanto veremos que
significa muito mais.

Enfim, este é o percurso visualizado durante a apresentagdo. E a partir desta

seqiiéncia que se ira organizar os diferentes capitulos da dissertagdo. No terceiro capitulo, esta

* Um estilo de danga contemporanea japonesa.



36

sequéncia narrativa sera associada a fantastica transcendental proposta por Gilbert Durand,
fornecendo assim importantes chaves para a compreensdo simbolica do evento. No quarto
capitulo, serd a partir desta mesma seqiiéncia que serdo contrapostas as perspectivas, tanto dos
artistas, como do publico. Passemos agora, para a analise do espago ocupado pelas diferentes

personagens do espetaculo brancoemMim.

2.2 O espaco

O local onde o espetaculo ocorre ¢ no interior do Memorial de Minas Gerais -
Vale, situado na praca da Liberdade, em Belo Horizonte, Minas Gerais. O memorial mantém a
fachada externa original, igual & dos tempos onde no prédio funcionava a Secretaria da
Fazenda do Estado de Minas Gerais. Originalmente o prédio foi construido para ser sede de
uma secretaria do Estado, sendo que, ao ser transformada em memorial, passou por ampla
reforma, de restauracdo de elementos importantes quanto de introdu¢do de novos elementos,
fazendo com que a constru¢do mantenha em sua arquitetura tanto aspectos tradicionais quanto
contemporaneos.

Em seu interior ¢ que este “convivio” ¢ mais notdvel, mas algumas partes

resultam num “contraste” maior, conforme nesta fala de um dos entrevistados que assistiu ao

espetaculo. Ele refere ao momento em que a Mulher-Arvore estava no jardim:

RAFAEL. E eu estava assistindo a bailarina e fiquei encantado com toda a
percepcdo da cena, assim, dela misturada naquela parede, que ¢ uma parede meio
ferrugem, uma coisa meio assim, meio louca, como se fosse um recorte dentro do
prédio. Acho muito bacana aquela regido, que faz aquele contraste ainda mais
impressionante com o prédio antigo, com o prédio novo, com aquelas coisas novas
que tem para o lado, depois desse corte.

No centro do memorial ha um jardim que ndo € coberto, podendo-se dele avistar
o céu. O jardim possui um caminho de pedras e também uma area repleta de terra misturada
com adubo. Esta area possui uma forma circular, sendo que em seu interior a terra fora
sulcada fazendo com que o seu relevo adquiri-se também o formato circular. E neste ponto

que o espetaculo tem o seu inicio.
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Planta 1 — Primeiro andar do Memorial Minas Gerais
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Fonte: Luis Roberto Corréa.

A planta ¢ meramente ilustrativa e ndo reproduz a escala real do espago do
memorial, entretanto, seu desenho esquematico ¢ suficiente para uma melhor visualizacao dos
diferentes caminhos realizadas pelos integrantes do brancoemMim. Ela esquematiza o
primeiro andar do memorial onde fica a sua entrada, ou seja, estda ¢ a base fisica do
espetaculo. Abaixo deste andar ha um sub-solo, destinado aos funciondrios do memorial.
Acima do térreo, temos mais dois andares.

A primeira regido importante ¢ o jardim. Ele € representado por esta grande area
retangular no interior da figura. Em seu interior, o circulo representa a area preenchida com
terra, e o quadrado representa o elevador. Pode-se também visualizar a escadaria, outro setor
importante para o desenvolvimento do espetaculo, que faz parte do /all onde esta a entrada
principal. A peca brancoemMim esta concentrada espacialmente entre estas areas: a area do

jardim e a 4rea da escadaria.
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Fotografia 1 — Jardim

Foto: Autor desconhecido.

O espetaculo tem a duragdo de 60 minutos aproximadamente. Os seus oito
personagens sio denominados ao longo da dissertagdo da seguinte maneira: Homens, Icaro,
Willis, Cisne, Lina Lapertosa, Noivinha, Velha e Mulher-Arvore.?® Durante o espetaculo, as
oito personagens ocupam diferentes locais de representagdo. Serd descrito o curso de cada
uma, para que o leitor possa ter uma melhor compreensao do espetaculo como um todo.

No jardim, o circulo de terra como ja se descreveu anteriormente, ¢ ocupado
pelos Homens. Segundo o bailarino Alex Silva, ao sairem daquele local, eles haviam
preparado aquele terreno para o fcaro, que também iria utilizar aquele espago. Esta é a parte
“terrena” do espetaculo, onde concentram estas duas personagens, os Homens ¢ o bailarino
Icaro, que depois de deslocar-se verticalmente com ajuda do elevador, tragando um curso de

forte ligacdo com a Terra, também se dirige para aquele local.

2 Alguns destes nomes também sdo o modo como os proprios bailarinos denominam as suas personagens.
Registro que o bailarino Ivan Sodré prefere a utilizagdo do termo “Ancid” do que “Velha”, pois sua personagem
era a propria representagdo da danga, e ele achava desrespeitosa aquela denominagéo.
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Ao voltar a atengdo para a regido das escadas, percebe-se outra concentragdo das
personagens, agora nao tao mais “terrenais” quanto a anterior. As Willis apds vagarem sem
direcdo pelos corredores do térreo, irdo subir pelas escadarias. Ja o Cisne, ap6s sair do teatro
localizado no segundo andar, encontra com as Willis, mas toma o rumo oposto, ele desce as
escadarias. A Noivinha também subird pelas escadas, passando brevemente pelo teatro onde
esta o Cisne, e subindo novamente para o proximo andar. A Mulher-Arvore parte do jardim, e
também sobe pelas escadarias até chegar a vitrine mais alta, onde a mulher se separa da
arvore. Portanto, percebe-se que as personagens das Willis, o Cisne, a Noivinha e a Mulher-
Arvore concentram suas trajetérias principalmente na regido da escadaria.

O curso da personagem da Velha sofreu variagdes consideraveis entre as duas
temporadas. Optou-se em elaborar uma trajetoria que contemplasse ambas temporadas, sendo
assim seu fluxo descrito: A Velha desce as escadas em dire¢do a terra. Ao chegar no local
desejado, uma transformagao ocorre com a personagem. Transformada em o Jovem realiza um
caminho que passa pelos diferentes andares do memorial.

A tltima personagem ¢ Lina Lapertosa que desenvolve um percurso bem
particular. O curso tragado por esta personagem durante o espetaculo ¢ um tanto quanto
periférico. Enquanto que as outras personagens se concentram na regido do jardim ou das
escadarias, ou seja, na area central do memorial, a rota de Lina Lapertosa se concentra
principalmente nas salas entorno deste centro, desta forma, permanece na periferia deste
ponto. Assim, ela provoca outro tipo de oposicao espacial: sala fechada - corredor aberto.

A descri¢do espacial do espetaculo é importante para que o leitor o visualize
melhor como um todo, pois sdo varias cenas ocorrendo simultaneamente, sendo dificil a visao
de conjunto. Tanto a narrativa quanto estas consideragdes sobre a espacialidade do espetaculo
contribuem para o proximo capitulo, que a partir destes dados permitird a realizagdo da
interpretagdo do espetaculo, juntamente com a utilizagdo das entrevistas realizadas com os

bailarinos e as diretoras da CDPA.

2.3 Site-Specific

Esta sessdo se relaciona com a anterior pelo fato de que seu tema ¢ o espaco, € a

questdo norteadora estd em como ocorre a interagdo entre espago € o homem. Em um
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importante texto Emile Durkheim e Marcel Mauss (2006) fornecem a chave para esta
interacdo. Os autores refutam a tese kantiana do espago como categoria a priori ao afirmar

que ¢ uma representacao coletiva, dependente das formas de organizacao social.

[...] a no¢do de Durkehim segundo a qual as rela¢des sociais do homem néo estdo
fundamentadas nas relagdes logicas entre as coisas, mas , ao contrario, serviram de
protétipo para estas ultimas. A sociedade ndo foi apenas, sustenta Durkheim, o
modelo do pensamento classificatorio: o arcabougo da sociedade foi o proprio
arcabougo do sistema de coisas. Primeiro os homens foram agrupados. Por esse
motivo puderam pensar com base na forma dos agrupamentos. O centro do mais
antigo sistema da natureza ndo ¢ o individuo: ¢ a sociedade (TURNER, 2005:131-
132).

Durkheim e Mauss irdo citar varios exemplos de povos tradicionais que
concebem o espaco de maneira diferente, pois as organizagdes clanicas e totémicas variam.
Referem também a sociedade chinesa e a civilizacdo grega, mas ¢ sobre o exemplo dos Zuiiis,
populagdo tradicional norte americana, que se ira resenhar.

Entre os Zuiiis se encontra um verdadeiro arranjo do universo, sendo que todos
os fatos da natureza estdo “classificados, rotulados, colocados num lugar determinado no
“sistema” Unico e solidario e cujas partes sdo todas coordenadas e subordinadas umas as
outras segundo os graus de parentesco” (DURKHEIM; MAUSS, 2006:426). Encontram
classificados neste sistema unico o sol, a lua, as estrelas, o céu, a terra, o mar, 0s seres
inanimados, as plantas, os animais e os homens.

Este sistema encontra-se dividido espacialmente em sete regides: os que
pertencem ao Norte, ao Sul, ao Oeste, ao Leste, ao Zénite, ao Nadir e ao Meio. Tudo esta
dividido entre estas sete regides. Referindo-se somente as estagcdes € aos elementos, o Norte
encontra-se associado ao vento, ao sopro, ao ar e ao inverno. O Oeste se associa a agua, a
primavera e as brisas imidas. O Sul ao fogo e ao verdo. O Leste a terra, as sementes € ao
outono.

Também ¢ associada uma cor a cada regido. O Norte ¢ amarelo devido ao
levantar do por do sol e a luz que ali ¢ amarela. O Oeste estd associado ao azul devido a luz
azul que 14 se vé ao por do sol. O Sul se associa ao vermelho, pois ¢ a regido do verdo e do
fogo. O Leste ao branco, pois ¢ a cor do dia. O Z€nite ¢ multicor por causa das varias cores
que as nuvens refletem, o Nadir ¢ negro pelo fato desta ser a cor das profundezas da terra. O
“meio” como o umbigo do mundo representa todas as regides, que por sua vez possui ao

mesmo tempo todas as suas cores.
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Pode-se visualizar melhor esta classificacdo a partir do esquema abaixo que
retrata a divisdo clanica associando as regides do espago com os diversos fatos da natureza

(DURKHEIM; MAUSS, 2006:427).

Ao Norte, os clds da grou — ou do pelicano.
- do galo silvestre — ou do galo das salvas
- da madeira amarela — ou do carvalho verde (cla quase extinto).
Ao Oeste, os clas do urso.
- do coiote (cdo dos prados).
- da erva da primavera.
Ao Sul, os clas do tabaco,
- do milho.
- do texugo.
Ao Leste, os clas do gamo.
- do antilope.
- do peru.
Ao Zénite, os clas do sol (apagado).
- da aguia.
- do céu.
No Nadir, os clas da rd — ou do sapo.
- da cascavel.
- da 4gua.
No Centro, o cla da arara que forma o cla do perfeito meio.

Nesta sociedade “ndo s6 a divisdo das coisas por regides e a divisdo da sociedade
por clas se correspondem exatamente, mas elas s3o inextricavelmente entrelacadas e

confundidas” (DURKHEIM; MAUSS, 2006:428).

Em outras palavras, todos os seres da natureza doravante serdo concebidos como
mantendo relagdes determinadas com porgdes igualmente determinadas do espaco.
Sem duvida, somente o espago tribal é assim dividido e repartido. Mas do mesmo
modo como a tribo constitui para o primitivo toda a humanidade e o fundador da
tribo € o pai e o criador dos homens, assim também a idéia do campo confunde-se
com a idéia do mundo. O acampamento € o centro do universo e todo o universo
estd ai em miniatura. Portanto, o espago mundial e o espaco tribal so se distinguem
de maneira imperfeita e o espirito passa de um ao outro sem dificuldade, quase sem
ter consciéncia disso (DURKHEIM; MAUSS, 2006:441).

Os autores concluem ao dizer que na sociedade ocidental o espago ¢
indiferenciado, formado por partes semelhantes que poderiam ser substituiveis umas pelas
outras. Entretanto, conforme o relato dos autores mostrou, para muitos povos o espaco ¢
totalmente diferenciado segundo as regides, sendo que, cada uma possui seu valor afetivo
proprio.

Segundo Victoria Hunter, “the term site — specific dance performance is defined
as dance performance created in response to and performed within a specific site or location,

where dance and movement are the dominant components as opposed to theatre- or
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installation-derived genres”(HUNTER, 2005:367).% Segundo Persigetti, “if site-specific work
makes any departure from the usual premise of theatre it is made out of a desire to let PLACE
speak louder than the human mediator or actor who enters the place”. (PERSHIGETTI, 2000
apud HUNTER, 2005:368, grifo da autora).”” Segundo Koplowitz:

When creating a site-specific performance one is dealing with multiple levels at
once: the architecture of the site, its history, its use, its accessibility. I'm interested
in becoming a part of the design and rhythm of the site and amplifying that.

(KOPLOWITZ, 2003 apud HUNTER 2005:381)*®

Victoria Hunter € professora da universidade de Leeds e seu tema de pesquisa ¢ a
proposta site-specific na danca. O artigo citado se baseia na apresentacdo do grupo de danca
da propria pesquisadora, o espetaculo intitulado Beneath. Voltando a atengdo para o contexto

no qual foi criado o brancoemMim, recorre-se ao depoimento de uma de suas diretoras.

CRISTINA MACHADO. Foi s6 site-specific. Site-specific ¢ o seguinte, vamos a
um lugar, um ambiente, entfo, este lugar, dita todas as regras da criag@o.
Absolutamente todas, da composigdo, da re-estruturacdo, entdo ele ¢ feito
especificamente para aquele lugar. Ele ¢ feito para dialogar com aquele espaco. E é
praticamente dificil estar transitando com a mesma beleza, com a mesma precisdo
dramaturgica se ndo for apresentado naquele lugar.

Confirma-se a importancia daquele espago para como foi concebido o
brancoemMim, ocorrendo um didlogo com o espaco. O didlogo pressupde uma relagao
equivalente entre ambas as partes, ndo tendo a preponderancia de nenhuma. Infere-se que no
contexto do espetdculo ocorreu uma relagao dialdégica com o espago, ele influenciava o artista,
mas nao o determinava. O espago era um importante inspirador simbolico em relagdao a
concepcao do espetdculo, mas ndo era o Unico motivador. Continua-se com o relato de

Cristina Machado sobre a criagdo do espetaculo e a relacdo com aquele espago.

CRISTINA MACHADO. Vamos ao Memorial, vamos ver se pode ser feito alguma
coisa 14, e a partir dai foi pensado toda a dramaturgia do brancoemMim, tudo que

26 S . . . . .

Segundo Victoria Hunter, “o termo site-specific na danga ¢ definido como uma performance criada em
resposta & um local especifico e apresentada somente no mesmo ambiente, onde a danga e 0 movimento sdo os
componentes dominantes, em oposi¢do ao espago do teatro ou instalagdes.” (Traducdo nossa).

T«Sea proposta site-specific compartilha alguma premissa do teatro € feita sem deixar de considerar o desejo de
deixar o LUGAR ser a voz preponderante ao invés do mediador humano ou ator que entra no lugar.” (Tradugéo
nossa).

28 [..] o artista ao criar um trabalho com a proposta site-specific lida com multiplos niveis a0 mesmo tempo: a
arquitetura do lugar, sua historia, seu uso, sua acessibilidade. Eu estou interessado em me tornar parte do design
e do ritmo do local e amplia-lo. (Tradug@o nossa).
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iria, cor, tudo, tem musica, ndo tem musica, entdo foi especificamente concebido
para este lugar. O site-specific € isso assim. Para o lugar com o espaco, e tudo o que
transita em torno dele, o horario que essas coisas acontecem, entdo vocé realmente
tem que ter um foco de observacdo para tudo o que acontece naquele entorno, é o
lugar como objeto mesmo, pedra, parede, muro, grama, ele ¢ pensando assim, os
facilitadores e os dificultadores de estar ali naquele lugar, temperatura, transito de
pessoas, tudo. Entdo ele dita a execugdo, ele dita a dramaturgia do que vocé vai
fazer ali. E muitas vezes a concep¢do. Em poucas palavras ¢ isso. Vocé pode ter
muitas coisas filosoficas falando em torno de site-specific, mas site-specific ¢ isso.

Durante a execugdo do brancoemMim havia uma influéncia direta do espaco
como por exemplo o transito do publico entorno dos bailarinos. Rafael que fez parte do
publico aponta sua percepcdo sobre a cena das Willis onde o publico influi sobre a
apresentacdo. Segundo o roteiro dramatirgico as Willis iriam ocupar uma das janelas do

memorial, entretanto, pessoas do publico ja estavam naquele lugar.

RAFAEL. Elas subiram na quinta posi¢do e ficaram fazendo umas bateriazinhas
assim. Elas estavam paradas, as trés paradas, elas levantaram na ponta, e ficaram
batendo na ponta assim, na quinta posicdo. (...) E foi engracado porque ao mesmo
tempo que foi uma coisa bastante sutil, vocé s6 escutou, se a gente ndo estivesse
olhando mesmo, a gente s6 escutava o (toc toc toc), o batimento assim das
sapatilhas. As pessoas entenderam aquilo imediatamente. E sairam do caminho
delas, e clas “ocuparam” ali, a janela. (...) Entdo as cenas se modificam com as
pessoas que estdo passando, o momento que elas estdo passando.

Quando se realiza performance por entre o publico, tem-se que estar preparado
para o inusitado. Na fase de criagdo, os bailarinos visitaram o memorial varias vezes. Durante
a pesquisa dos ambientes, o artista percebe qual a potencialidade do local para o

desenvolvimento de sua personagem. Veja o relato da bailarina que interpretou a Noivinha.

LIVIA ESPIRITO SANTO. Foi assim, entramos 14, tivemos o primeiro contato com
o lugar, e tinhamos que ir aos lugares que chamavam a nossa ateng¢ao, onde vocé se
imaginava fazendo a personagem. Entdo eu lembro que eu entrei naquela salinha, e
eu falei: olha, aqui é uma casa, é aqui. Eu ndo havia pensado muito. Ai eu entrei 14
e ndo consegui fazer nada 1a dentro, nada, eu fiquei calada. (...) Era uma casa
congelada. Tudo tem o seu lugar, porque é tudo colado na parede, entdo, ¢ como
que se a casa, e toda a idéia de casa, de existéncia numa casa, de uma vida ali,
tivesse suas gavetas, seus lugares, e nada saisse do lugar, a vida vai ser assim. Eu
me lembro que parei e falei: pronto, aqui eu ndo consigo fazer nada. Durante o
processo todo eu nao entrei mais 14. Nao entrei nessa casinha mais.

Inicialmente a bailarina pensou que aquele seria o melhor lugar a ser ocupado
por sua personagem, mas depois descobriu que nao, que na verdade aquele estado estatico, de
quase congelamento que o ambiente lhe propunha ndo contribuiria para a sua personagem. Ela

tem um carater um tanto quanto dindmico, a Noivinha ¢ uma personagem itinerante. Este
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exemplo ilustra o processo criativo deste espetaculo que comunicava com aquele ambiente,
aquele espago da memoria.

E interessante a relagdo estabelecida entre fcaro e aquele espago, pois, segundo o
bailarino o elevador havia sido o local que mais havia chamado a sua aten¢do durante as
visitas a0 memorial. Foi ali o lugar escolhido para a criacdo, e foi a partir de 14 que surgiram

os seus movimentos de voo e de mergulho, através da interagao com o elevador.

LUCAS MEDEIROS. Que é um lugar especifico para aquela performance
acontecer. E acabou que foi o elevador o unico lugar que me instigou mais a
produzir algo. O elevador é o espago mais simples ¢ mais magico de todos, para
mim. Ele é panoramico, ele ¢ macio na subida e na descida. Entdo foi o lugar que
eu mais me senti aconchegado, para poder propor algo ali para aquele lugar. Eu
meio que fui deixando o movimento do elevador me inspirar, e ai veio a coisa do
nadar, do voar. [...] foi essa atengdo para que o espaco te oferecer possibilidade. S6
tentar sentir a possibilidade do espaco ¢ ali no elevador foi o unico espago que eu
senti maiores possibilidades.

Nesta cena o espago foi o real motivador da movimentagdo do bailarino, sendo a
“expressao” do proprio espaco. A concepcao e criacao da cena foi totalmente negociada com
aquele espago “macio”. A partir deste impulso inicial, o bailarino se deslocou para a terra, e
continuou com a busca que aquele espago havia lhe proposto. Outro exemplo ocorreu com a
bailarina Cristina Rangel. Ela explica como foi a adaptagdo para o brancoemMim da sua

personagem, o Cisne:

CRISTINA RANGEL. Entdo o que eu fago 14, eu s6 fago 14, eu ndo fago em outro
lugar. O Cisne 14 é uma coisa inteira, completa, por causa daquele espago
especifico, que em outro lugar ele se modifica. O Cisne no memorial ¢ mais a
bailarina cisne. Porque 14 eu desenvolvi mais a relacdo do Cisne no teatro, que sdo
todas aquelas personalidades que me inspiram, que ja fizeram o Cisne, a Ana
Pavlova, e tantas outras. [...] Eu me fixei mais [...] na histéria da danga, o teatro
trouxe isso, ainda mais aquele teatrinho, daquele tamainho, e todo auténtico.

A partir destes depoimentos constata-se a importancia do espago para o
desenvolvimento da obra. Com esta proposta, os bailarinos buscaram que aquele espaco
influenciasse os seus movimentos. Neste sentido, uma criagdo site-specific ocorre quando o

espaco influencia o artista na sua concepg¢ao artistica.
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3 MITOCRITICA

3.1 Preliminares

O que a danca contemporanea expressa enquanto uma linguagem plastica
corporal considerando o espaco da representacdo (no duplo sentido, artistico e lingiiistico)
como um espago poético-limindide? Assume-se neste trabalho que os gestos € os movimentos
realizados durante o espetaculo brancoemMim estariam embebidos em significados que nao
sdo simplesmente arbitrarios, como se de signos lingiiisticos se tratasse, eles poderiam estar
carregados de uma heranga simbodlica humanitdria anterior, que remeteria as origens do

humano, a algo mais primitivo.

A lenda, o mito e o conto de fadas ndo sdo em si mesmos literatura; ndo sdo em
absoluto arte, mas, sim, fantasias; enquanto tais, entretanto, s8o os materiais
naturais da arte. Por sua natureza, ndo estdo ligados a quaisquer palavras
determinadas, nem mesmo a linguagem, mas podem ser relatados ou pintados,
representados ou dangados, sem sofrer distorcdo ou degradacdo (LANGER,
2011:285).

Vamos primeiramente explicitar as bases teoricas sobre as quais nossas questoes
se levantam, para tanto, recorre-se ao paradigma da linguagem. Durante o século XX a
problematica da linguagem foi proposta para substituir a problemadtica da consciéncia, como
ponto de vista privilegiado a partir do qual se concentrariam todos os olhares filosoficos,
sendo que, “la consideracion de cualquier outra problematica particular se encuentra obligada
a pasar por ella?(GARAGALZA, 1990:9).” Isto resulta “asi algo generalmente aceptado el
que, aun cuando no pueda afirmarse que lo que no es expresable no sea ‘real’, ciertamente
solo aquello que puede expresarse puede calificarse de verdadero o falso” (GARAGALZA,
1990:9-10).%

Segundo Garagalza (1990), apos a adogdo deste paradigma a filosofia se dividiu

em duas correntes antagonicas. Na primeira dire¢do os problemas da filosofia estariam assim

9 «[...] a consideragdo de que qualquer outra problematica particular se encontra obrigada a passar por ela”.

(Tradugdo nossa).

30 «[..] assim algo geralmente aceito que, mesmo quando ndo se pode afirmar que o que ndo possa ser
expressado seja ‘real’, certamente somente o que pode ser expressado pode se qualificar como verdadeiro ou
falso”. (Traducao nossa).
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reduzidos como se se tratassem de problemas da linguagem ou enfermidades lingiiisticas. Esta
primeira corrente poderia ser denominada como filosofia da linguagem, sendo uma

abordagem mais analitica.

Algunos filésofos han visto en el lenguaje un objeto adecuado y propicio para que
la filosofia, centrando sobre el su poder de analisis, pudiera “tomar tierra” de uma
vez por todas, desconectandose definitivamente de la especulacion metafisica, para
disolverse finalmente en las diversas ciéncias particulares o en la teoria de la

ciéncia (GARAGALZA, 1990:10).%!

O segundo caminho seria daqueles contrarios a esta reducdo cientifica da

filosofia a filosofia da linguagem.

Para otros, contrarios a esta reduccion cientifica de la filosofia a filosofia analitica,
el lenguaje representaria mas bien un nuevo “terreno de juego” en el que se haria
posible replantear y re-interpretar, pero no disolver, todas las viejas perguntas que
acompaflan al hombre desde que es hombre, sin por ello atribuirse una verdade
absoluta, excluyente y dogmatica, pero también sin renunciar a la tradicional
pretension filosofica de globalidade y totalidad, e. d., sin dispersarse

irremisiblemente en los diversos saberes particulares (GARAGALZA, 1990: 10).2

Este segundo caminho foi denominado como “hermenéutica da linguagem”,

tratando-se de uma abordagem que visa a compreensao.

Também a hermenéutica segue duas vias antagonistas. Por um lado, aquela que foi
preparada pelo iconoclasmo dos seis ou sete séculos de nossa civilizagdo, com
Freud, com Lévi-Straus (e P. Ricouer acrescenta, com Nietzsche e Marx), da
desmitificagdo; por outro lado, a da remitizagdo, com Heidegger, Van der Leuw,
Eliade e, adicionariamos, Bachelard (DURAND, 1988:94).

O campo que estuda a danga como linguagem chama-se proxémica. O que essa
linguagem plastica expressa sera o foco da pesquisa. Inicialmente se partird de uma visdao
geral em relagdo a teoria que estd sendo abordada, optando pela abordagem hermenéutica da
linguagem. A linguagem funciona como instrumento mediador para que o homem ndo

simplesmente se comunique, mas para que seja possivel a compreensao do sentido, em tanto a

1 . A . . .
3 Alguns filésofos tém visto a linguagem como um objeto adequado e propicio para que a filosofia, com o seu
poder de analise, podendo “se materializar” de uma vez por todas, descartando definitivamente a especulacdo
metafisica, para assim finalmente dissolver nas diversas ciéncias particulares ou na teoria da ciéncia. (Tradugéo
nossa).

32 Para outros, contrarios a esta redu¢do cientifica da filosofia em filosofia analitica, a linguagem representaria
um novo “terreno de jogo” sobre o qual seria possivel replantar e reinterpretar, mas ndo dissolver, todas as velhas
perguntas que acompanham o Homem desde que se ¢ homem, sem contudo atribuir uma verdade absoluta,
excludente e dogmadtica, mas também sem renunciar a tradicional pretensdo filosofica de universalidade e
totalidade, e.d., sem se dispersar pelos diversos saberes particulares. (Tradug@o nossa).
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compreensdo, em palavras de Heidegger, ndo ¢ somente um modo de conhecer mas o peculiar
modo de ser do homem (HEIDEGGER apud GARAGALZA, 1990:11). Este estudo adota este
ponto de partida para a andlise do objeto em questdo, no caso, o espetaculo de danga
contemporanea como uma linguagem corporal plastica.

Baseando-se na abordagem hermenéutica da linguagem, pode-se tomar trés
autores como referéncia: Cassirer, Gadamer e Durand. Cada um tem o seu interesse particular,

mas todos compartilham

[...] 1a tesis central de que el lenguaje es, fundamental y primariamente, no un mero
instrumento del que el hombre se sirve para comunicarse, expressar Ssus
pensamientos y, en Ultima instancia, para dominar a la naturaleza sometiéndola a su
voluntad, sino un intermediario que hace posible la comprension (interpretacion)

del sentido (GARAGALZA, 1990:10-11).%

As buscas da hermenéutica sdo tanto pelo sentido como pela compreensdo. Para
tanto, ndo se pode destituir o simbolo de sua pregnancia simbolica, como se tratasse de um
simbolo morto, um roétulo. Nem todos os simbolos devem ser vistos como signos

convencionais e arbitrarios.

Esta posicion fundamental puede expresarse también como la afirmacion y defensa,
contraria a los postulados de la “filosofia analitica del lenguaje”, de la primacia del
simbolo (y su sentido) sobre el signo ( y su significado literal) o, lo que es lo mismo
, del caracter secundario del signo, el cual es hermenéuticamente concebido como
un simbolo “muerto”, detenido, fijado, que habiendo perdido su pregnancia, su
virtualidade de mantener reunidos “lo sentido” y “el sentido”, se hd convertido en
un simple “rétulo”, en una “etiqueta” para, de un modo convencional y arbitrario,
designar a la cosa a la que se refiere o sustituir a aquello que representa

(GARAGALZA, 1990:11, grifos meus).*

A abordagem hermenéutica da linguagem funcionaria como uma epistemologia

instauradora da propria linguagem, estimulando indagacdes sobre o “sentido do sentido”.

Podriamos caracterizar de um modo general a la hermenéutica del lenguaje como
un esfuerzo para contestar, si no definitivamente, si al menos afirmativamente, a la

33 [...] a tese central de que a linguagem ¢, fundamental e primeiramente, ndo um mero instrumento de que o

homem se serve para comunicar, expressar seus pensamentos e, em ultima instancia, para dominar a natureza
submetendo-a a sua vontade, sendo como um mediador a partir do qual torna-se possivel a compreensdo
(interpretagdo) do sentido. (Tradugdo nossa).

3% Esta posi¢do fundamental pode expressar-se também como a afirmagdo e defesa, contraria aos postulados da
“filosofia analitica da linguagem”, da primazia do simbolo (e seu sentido) sobre o signo (e seu significado literal)
ou, 0 que ¢ o mesmo, do carater secundario do signo, o qual é hermeneuticamente concebido como simbolo
“morto”, preso, fixado, que perdeu sua pregnancia, sua capacidade virtual de manter reunidos “o sentido” e
“sentido”, se converteu em simples “rotulo”, em uma “etiqueta” para, de modo convencional e arbitrario,
designar a coisa a qual se refere ou em substituir aquilo que representa. (Tradugdo nossa).
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pregunta universal por el “sentido de sentido”, sin reducir dicho sentido al mero
significado cdsico, e.d., sin presuponer que la pregunta misma carece ya de sentido.
Desde uma perspectiva metodoldgica, la hermenéutica del lenguaje reaparece, en
consecuencia, como un intento de elaborar un lenguaje de los demas lenguajes, un
lenguaje que nos permita comprender y valorar nuestros lenguajes. Pues, si todo
auténtico conocer es, en ultima instancia, una comprension del sentido, ¢ implica
una interpretacion medialmente lingiiistica, entonces sera inicamente en el lenguaje
donde el sentido de ese conocimiento podra elucidar-se e interpretarse

(GARAGALZA, 1990:11, grifos meus).>

Enquanto o objeto da presente pesquisa trata-se de uma linguagem plastica
corporal que envolve movimentos, opta-se pelo uso da hermenéutica para a sua interpretagao,
em especial, segue-se a fantastica transcendental de Gilbert Durand. Esta proposta também
conhecida como “estruturalismo figurativo” ¢ o modo mais adequado para “fazer falar” os
dados que obtivemos durante a pesquisa de campo. “Asi, frente a realismos (objetivismos) e
idealismos (subjetivismos), la hermenéutica abre una posicion intermédia fundada sobre la co-
relacionalidad lingiiistica de subjetividad y objetividad” (GARAGALZA, 1990:12).°° Mas se
estd tratando de um espetaculo de danca contemporinea e, em principio, ndo de mitos. Ao
pensar em mitos logo se associa esses relatos a um tempo antigo, um passado longinquo.
Entretanto, o espetaculo escolhido da Companhia de Danca Paldcio das Artes contém
elementos que permitem a postulacdo de que as mensagens contidas na apresentacao estejam
associadas a um contetido mitico. Para a analise dos mitos, o etndlogo francés Claude Lévi-
Strauss forneceu importantes chaves para a sua explicacdo. Primeiramente, o antropélogo

aponta o carater universal que eles possuem.

Contudo, os mitos, aparentemente arbitrarios, se reproduzem com as mesmas
caracteristicas e, muitas vezes, os mesmos detalhes, em diversas regides do mundo.
Dai a questdo: se o conteido do mito é inteiramente contingente, como explicar
que, de um extremo a outro da Terra, os mitos se parecam tanto? (...) A contradicdo
s6 foi resolvida no momento em que se percebeu que a funcdo significativa da
lingua ndo esta diretamente ligada aos sons em si, e sim a0 modo como os sons se
combinam entre si (LEVI-STRAUSS, 2008:223).

3% Poderiamos caracterizar de modo geral a hermenéutica da linguagem como um esfor¢o para contestar, se ndo
definitivamente, pelo menos afirmativamente, a pergunta universal pelo “sentido do sentido”, sem reduzir este
sentido a mero significado orientado a coisa, e.d., sem pressupor que a pergunta ja carece de sentido. Como
perspectiva metodoldgica, a hermenéutica da linguagem reaparece, em conseqiiéncia, como uma tentativa de
elaborar uma linguagem das demais linguagens, uma linguagem que permite compreender ¢ valorizar nossas
linguagens. Pois, se todo auténtico conhecer ¢, em tltima instancia, uma compreensao do sentido, e implica uma
interpretacdo através da linguagem, entdo sera unicamente na linguagem onde o sentido deste conhecimento
podera se elucidar e interpretar. (Traducao nossa).

36 «Assim, em relacdo a realismos (objetivismos) e idealismos (subjetivismos), a hermenéutica abre uma posicao
intermediaria baseada sobre a co-relacionalidade lingiiistica da subjetividade e da objetividade”. (Traducdo
nossa).
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Percebe-se assim a estratégia por ele adotada para o estudo mitico. Lévi-Strauss
enfatiza o aspecto semioldgico buscando as estruturas universais que seriam o seu
fundamento. “Sua substancia ndo se encontra nem no estilo, nem no modo de narragdo, nem
na sintaxe, mas na historia que nele é contada” (LEVI-STRAUSS, 2008:225). O
entendimento da narrativa seria a chave para o inicio da analise mitica, sendo os mitos de facil
tradugdo, uma vez que, nao sdo como a poesia onde a traducao ¢ trabalhosa. O que interessa ¢
simplesmente a historia nela contida. A historia com seus varios personagens, poderia ser
reduzida em frases, como por exemplo, o herdi matou o monstro, ou entdo a irma sepultou seu
irmao. As diferentes frases contidas na historia poderiam ser classificadas por apresentarem

\

semelhancas entre si, desta maneira, introduziria-se certa “organizagao” a narrativa.

Aplicando sistematicamente esse método de analise estrutural, consegue-se ordenar
todas as variantes conhecidas do mito numa série, formando uma espécie de grupo
de permutagdes, no qual as duas variantes situadas nas duas extremidades da série
apresentam, uma em relagdo a outra, uma estrutura simétrica invertida. Introduz-se
assim um comeco de ordem onde s6 havia caos, e ganha-se a vantagem
suplementar de extrair certas operacdes logicas que estdo na base do pensamento
mitico (LEVI-STRAUSS, 2008:241).

A partir da ordenag@o proposta, poderia-se verificar que cada um dos diferentes
conjuntos possui uma caracteristica definidora. As frases ou mitemas, como definiu Lévi-
Strauss, fardo parte deste conjunto por compartilharem desta caracteristica definidora que lhe
¢ propria. Este conjunto ird se opor a outro conjunto, por apresentarem caracteristicas
inversas.

Por exemplo, se fosse basear no mito de Edipo como faz o autor, dentro de um
dos conjuntos teria-se a seguinte frase: Irmdo mata irmao. Dentro do outro conjunto, a
seguinte frase: irma enterra irmao mesmo com a proibi¢cdo. No primeiro conjunto estariam as
relacdes de parentesco subestimadas, enquanto que, no segundo conjunto, estariam as relagdes
de parentesco sobreestimadas. Tendo assim, um par de oposi¢ao pertencente a dois conjuntos
diferentes. Para a analise Lévi-Strauss enfatiza dois aspectos importantes para a construgao

mitica: as seqiiéncias e 0s esquemas.

As seqiiéncias sdo o conteudo aparente do mito, os eventos que se sucedem em
ordem cronologica: encontro das duas mulheres, intervencdo do protetor
sobrenatural, nascimento de Asdiwal, sua infincia, sua visita ao céu, seus
casamentos sucessivos, suas expedicdes de caca e pesca, seus conflitos com os
cunhados etc. Porém, em planos de profundidades variadas, as seqiiéncias sdo
organizadas em func¢do de esquemas superpostos e simultineos; como uma
melodia, escrita para varias vozes, sujeita-se a um duplo determinismo: o de sua
propria linha, horizontal, ¢ o dos esquemas contrapontisticos, vertical (LEVI-
STRAUSS, 2013:185).
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Tém-se as seqiiéncias que seriam as frases de uma narrativa, que poderiam ser
lidas na horizontal e os esquemas, que seriam os ‘“‘conjuntos” que possuem a mesma
caracteristica definidora, que poderiam ser lidos na vertical.

Aplicando o método estrutural em um espetdculo de danga, poderia-se
reconhecer a seguinte forma: as seqiiéncias seriam constituidas pelas acdes das diferentes
personagens ao longo da mesma. Agora bem, os esquemas ou planos de diferentes
profundidades, nas palavras de Lévi-Strauss, nos quais as seqiiéncias sdo organizadas,
poderiam estar constituidos pelas referéncias espaciais, como o pivo da representaciao
coreografica que se organiza em torno ao eixo céu-terra. Deste modo, propde-se a ordenagao
do espetaculo brancoemMim da seguinte forma, ao valer das premissas para a andlise dos

mitos segundo Lévi-Strauss:

Esquema 1 — Classificacdo das personagens através do espago

Céu Willis Cisne

Terra Homens Icaro
Fonte: Luis Roberto Corréa.

Nesta primeira organizagdo, as Willis e o Cisne pertencem ao céu pois sdo seres
da fantasia, estdo no plano do etéreo, associados ao feminino. Em oposicao a este conjunto, os
Homens e o Icaro fazem parte da terra por serem terrenos e estio associados ao elemento
masculino.

E inegavel a contribui¢do de Lévi-Strauss para a explicacdo dos mitos, uma vez
que através de sua analise semioldgica que recorre a sua histéria, organizando-a em
sequéncias e esquemas, desloca a atengdo para as relagdes entre os termos que formam pares
de oposicdo. “Como a distribui¢do de pecas em um tabuleiro de xadrez, a combinacdo de
personagens forma um padrdo estratégico” (LANGER, 2011:324). Este método permitiu ao
que era antes visto como complicadissimo, adquirir uma simplicidade quase algébrica.
Entretanto, Paul Ricoeur (2009) tece algumas criticas a este modo de analise.

Podemos assim dizer que explicamos o mito, mas ndo que o interpretamos.
Mediante a andlise estrutural, extraimos a logica das operagdes que relacionam

entre si os quatro feixes de relacdes. Esta logica constitui “a lei estrutural do mito”
em consideragdo. Néo passara despercebido que esta lei é sobretudo um objeto de
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leitura e ndo de fala, no sentido de uma recitagdo em que o poder do mito sera
restabelecido numa situacdo particular. Aqui o texto ¢ apenas um texto e a leitura
habita-o apenas como um texto, gragas a suspensdo do seu sentido para nos e a
postergagcdo de toda a atualizagdo por meio de um discurso contempordneo
(RICOEUR, 2009:117, grifos meus).

Ricoeur afirma que Lévi-Strauss fornece as ferramentas para a analise dos mitos
no nivel da leitura, mas ndo atinge o nivel da fala, como sera visto em maiores detalhes no
proximo capitulo. Por outro lado, a explicacdo para Ricoeur ¢ diferente da compreensao,
estando esta ultima intrinsecamente ligada a interpretagdo hermenéutica. Para o autor ¢é

necessario ir além para o éxito da interpretagdo.

Eliminar a referéncia as aporias da existéncia, em torno das quais gravita o
pensamento mitico, seria reduzir a teoria do mito a necrologia dos discursos sem
significado da humanidade. Se, pelo contrario, consideramos a analise estrutural
como um estadio — se bem que necessario — entre uma interpretacdo ingénua e uma
interpretacdo critica, entre uma interpretacdo de superficie e uma interpretagdo de
profundidade, seria entdo possivel localizar a explicagdo e a compreensdo em dois
estadios diferentes de um arco hermenéutico unico. Tomando a no¢do de semantica
de profundidade como linha diretriz, podemos agora retornar ao nosso problema
inicial da referéncia do texto. Podemos agora dar um nome a esta referéncia ndo
ostensiva. E o tipo de mundo desvendado pela seméntica de profundidade do texto,
uma descoberta que tem imensas conseqiiéncias quanto ao que habitualmente se
chama o sentido do texto (RICOEUR, 2009:121-122, grifos meus).

Ricoeur sugere que a anexa¢do da semantica na analise mitica contribuiria para
que o avanco destes estudos, uma vez que a sua utilizagdo auxiliaria na elucidacdo de seu
sentido. Enquanto que a semiologia tem como foco o estudo das relagoes entre os signos, isto
¢, como eles estdo organizados, como se combinam em feixes de relagdes, a semantica, ou a

ciéncia dos simbolos, tem como foco os seus significados, a sua pregndncia simbdlica.

A disting@o entre as duas espécies de lingiiistica — a semidtica e a semantica —
reflete esta rede de relagdes. A semiotica, a ciéncia dos signos, é formal na medida
em que se funda na dissociagdo da lingua em partes constitutivas. A semdntica, a
ciéncia da frase, diz imediatamente respeito ao conceito de sentido, (RICOEUR,
2009:20, grifos meus).

Por isto é que Ricoeur sugere a incorporagdo da semantica, pois o mito ndo pode
ser reduzido a um mero feixe de relagdes como se tratasse simplesmente de uma logica
combinatoria. Também estdo neles contidos valores que lhe sdo inalienaveis, irredutiveis ird
dizer Gilbert Durand, que sdo os significados dos seus “termos”. A seguir, na distingdo que
Ricoeur faz entre metafora e simbolo, percebe-se melhor a natureza deste ultimo, com a

inclusdo da semantica.
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O carater ligado dos simbolos é que constitui toda a diferenga entre um simbolo e
uma metafora. A ultima ¢ uma invencao livre do discurso; o primeiro estd vinculado
ao cosmos. Afloramos aqui um elemento irredutivel, um elemento mais irredutivel
do que aquele que a experiéncia poética revela. No universo sagrado, a capacidade
de falar funda-se na capacidade que o cosmos tem de significar, por conseguinte, a
logica do sentido deriva da estrutura real do universo sagrado. (...) De igual modo,
existe uma correspondéncia entre o solo ardvel e o o6rgdo feminino, entre a
fecundidade da terra e o ventre materno, entre o sol € os nossos olhos, o sémen e as
sementes, a sepultura e a semeadura dos cereais, 0 nascimento e o retorno da
primavera (RICOEUR, 2009:88-89, grifos meus).

Observa-se que a operagdo simbdlica possui maior profundidade em termos de
significado, como nos exemplos acima referidos, e, nesse sentido, alguns simbolos possuem
um significado irredutivel, quase que inalienavel.

E em relacdo ao simbolismo que circula entre os elementos do mundo, também ele
pde em agdo todo um trabalho da linguagem. Mais ainda, o simbolismo s6 atua
quando a sua estrutura ¢ interpretada. Neste sentido, exige-se uma hermenéutica
minima para o funcionamento de qualquer simbolismo. (...) O cardter sagrado da

natureza revela-se no seu dizer-se simbdlico. A revelagdo fundamenta o dizer, e ndo
inversamente (RICOEUR, 2009:89-90, grifos meus).

Para Ricoeur, os elementos do mundo possuem um simbolismo que fornece a
linguagem poética o seu suporte primeiro. E para que este simbolismo seja apreendido se faz

necessario a interpretagdo hermenéutica.

Os simbolos, (...), porque mergulham as suas raizes nas constelagdes duradouras da
vida, do sentimento e do universo, e porque tem uma tdo incrivel estabilidade,
levam-nos a pensar que um simbolo nunca morre, apenas se transforma
(RICOEUR, 2009:91, grifos meus).

Ao retornar a distingdo entre explicacdo e compreensao, Ricoeur esclarece suas

diferencas:

Assim, a compreensao e a explicagdo tendem a sobrepor-se € a transitar uma para a
outra. Suporei, no entanto, que na explicagdo explicamos ou desdobramos o ambito
das proposic¢des e significados, ao passo que na compreensdo compreendemos ou
apreendemos como um todo a cadeia dos sentidos parciais num tnico ato de sintese
(RICOEUR, 2009:102).

Neste sentido, se pensa que, tanto a explicagdo baseada no ambito das
proposicdes de inspiragdo semioldgica, quanto a explicacdo puramente semantica que tratasse
somente os significados dos termos ndo seriam por si sO suficientes. Para Ricoeur a
compreensao resulta do trabalho de um “circulo hermenéutico”. Roberto Cardoso de Oliveira

elucida tal abordagem.
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Teriamos, assim, a interpretagdo explicativa ¢ a interpreta¢do compreensiva. Essas
duas modalidades de interpretacdo guardam entre si uma relacao dialética, isto &, de
mutua ou reciproca contaminacdo. Para simplificar, recorro ao “arco interpretativo”
de que nos fala o mesmo Ricoeur e que habita, muitas vezes inconscientemente, a
nossa pratica etnografica. Em um extremo desse arco, exercitamos uma
compreensdo ingénua, de superficie, quase uma intuigdo daquilo que nos ¢ dado a
percepcdo. No outro extremo, realizamos uma compreensdo sabia, de
profundidade, uma inducdo fortalecida pela mediacdo ou anterioridade da
explicagdo — nomolodgica -, situada no vértice do arco interpretativo (CARDOSO
DE OLIVEIRA, 2006:97).

O circulo hermenéutico ao qual o autor se refere ndo ¢ simplesmente uma
sintese, ¢ o vaivém parte-todo-parte do qual resulta a compreensdo, muito mais dindmico que

a estrutura, em que os simbolos se significam mutuamente.

Essa compreensdo sabia pode ser entendida como o momento de apreensdo do
“excedente de sentido”, de que fala Ricoeur, precisamente o momento ndo-
metodico da investigagdo. Trata-se daquele sentido ndo apreensivel por via
metddica, seja ela formal ou mesmo formalizante — como no estruturalismo levi-
straussiano -, seja simplesmente obstinada na neutralizagdo absoluta do
pesquisador, acreditando vacina-lo contra qualquer virus subjetivista — exemplifica
isso a obsessiva busca de objetividade pelos antropdlogos orientados por aquilo que
venho chamando de “paradigma da ordem” (CARDOSO DE OLIVEIRA,
2006:105-106).

Neste sentido, o trabalho de Gilbert Durand com sua antropologia do imaginario
fornece, na mesma tradicao filoséfica, uma interessante chave para o trabalho de interpretacao
dos mitos, conteudo fundamental, segundo ele, das expressdes artisticas. “Tanto o
estruturalismo como o funcionalismo reduzem o simbolo a seu estrito contexto social,
semantico ou sintatico, conforme o método utilizado” (DURAND, 1988:53). Durand refere
tanto ao trabalho de Lévi-Strauss quanto ao de Dumézil, sendo que, o Ultimo restringe ao
simbolismo lingiiistico, “nos dominios dos fonemas e semantemas procurando, nas
inesgotaveis formas de lingua da linguagem humana, semelhancas lingiiisticas que permitam
inferir semelhancgas sociologicas” (DURAND, 1988:49). Ao mesmo tempo para o Durand as
duas disciplinas, semiologia e semantica, s3o essenciais para a analise e para a compreensao
dos mitos contidos nas obras de arte.

Segundo Garagalza (1990:14), o pensamento durandiano ¢ definido como
“estruturalismo figurativo”, apresenta-se como a arquetipologia geral da linguagem simbolica,
onde o projeto transcendental kantiano esta reinterpretado através das imagens arquetipicas.
Alguns conceitos precisam ser bem definidos para evitar equivocos de interpretagdao, uma vez
que estes conceitos sao utilizados de diferentes formas pelos autores que estudam o simbolico.

Segundo Gilbert Durand eles sdo: o signo, a alegoria e o simbolo.
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O simbolo se define, primeiramente, como pertencente a categoria do signo. Mas a
maioria dos signos sdo apenas subterfugios de economia, remetendo a um
significado que poderia estar presente ou ser verificado. E assim que um sinal
simplesmente precede a presenga do objeto que representa. Assim também uma
palavra, uma sigla, um algoritmo substituem economicamente uma longa definigdo
conceitual. [...] Como os signos desse tipo nada mais sdo do que um meio de
economizar as operagdes mentais, nada impede (pelo menos em teoria) que sejam
escolhidos arbitrariamente (DURAND, 1988:12).

A qualidade definidora dos signos ¢ a sua arbitrariedade. Como por exemplo,
geralmente os nomes das avenidas nos Estados Unidos sdo nimeros. Prosseguiremos com a
passagem do signo arbitrario para a alegoria quando o que se quer significar ndo se pode
apresentar diretamente a mente, tratando-se de abstracdes, qualidades morais ou espirituais
(GARAGALZA, 1990:50). Agora desaparece a arbitrariedade, contendo no significante

algum elemento “concreto” do significado.

Para designar o planeta Vénus, eu também poderia té-lo chamado Carlos Magno,
Pedro, Paulo ou Médor. Mas para designar a Justiga ou a Verdade, o pensamento
nao pode se entregar ao arbitrario, pois esses conceitos nao sdo tdo evidentes como
0s que repousam em percepgdes objetivas. E necessario, assim, recorrer-se a uma
modalidade de signos complexos. [...] Os signos alegéricos sempre contém um
elemento concreto ou exemplar do significado (DURAND, 1988:13).

Em seguida, Gilbert Durand explica a diferenca existente entre alegoria e

simbolo.

O simbolo seria mesmo, segundo P. Godet, o inverso da alegoria: “A alegoria parte
de uma idéia (abstrata) para resultar numa figura, enquanto o simbolo ¢
primeiramente e em si mesmo figura e, como tal, fonte de idéias, entre outras
coisas”. Pois a caracteristica do simbolo ¢ ser centripeto, além do carater centrifugo
da figura alegorica em relagdo a sensagdo. O simbolo, assim como a alegoria, ¢ a
recondugdo do sensivel, do figurado, ao significado; mas, além disso, pela propria
natureza do significado, é inacessivel, ¢ epifania, ou seja, aparicdo do indizivel,
pelo e no significante (DURAND, 1988:14-15).

“O simbolo ¢, portanto, uma representacdo que faz aparecer um sentido secreto;
ele ¢ a epifania de um mistério” (DURAND, 1988:15). Assim se chega a concepg¢do de

simbolo. A imagina¢ao simbdlica ocorre quando:

[...] o significado ndo ¢ mais absolutamente apresentavel e o signo s6 pode referir-
se a um sentido, ndo a um objeto sensivel. Em outras palavras, pode-se definir o
simbolo, conforme A. Lalande, como qualquer signo concreto que evoca, através de
uma relagdo natural, algo de ausente ou impossivel de ser percebido; ou entdo,
conforme Jung: “A melhor figura possivel de uma coisa relativamente
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desconhecida que ndo se saberia logo designar de modo mais claro ou
caracteristico” (DURAND, 1988:13-14).

Simbolo, nog¢do central para o “estruturalismo figurativo” de Durand, realiza a
mediacdo essencial para a hermenéutica, podendo assegurar a realizagdo da operacdo basica
para o transito ao devaneio do imaginario. Garagalza (1990:52) afirma que “lo inmanente y lo
trascendente, lo profano y lo sagrado, lo consciente y lo inconsciente quedan, por tanto,
reunidos, vinculados por el simbolo como mediacion que inaugura uma dialética
inextinguible.”” O simbolo, cujo significado etimoldgico ¢ “reunido”, “atirar conjuntamente”,
opera a mediacdo essencial para a imaginagdo simbolica. “El simbolo, en su dinamismo
instaurativo en busca del sentido, constituye el modelo mismo de la mediacion de lo Eterno en

lo temporal” (DURAND apud GARAGALZA, 1990:51).>® O poder instaurativo que o

simbolo possui ¢ descrito por Garagalza:

El simbolo no se caracteriza ya porque el significante sustituya a un significado
previamente delimitado y conocido, sino porque a través de la figura se manifiesta
un sentido. Entre el significante y el significado hay ahora una pregnancia, una
homogeneidad o un cierto “aire de familia”: ambos quedan vinculados entre si en
virtud de una similitud interna que los cohesiona. (...) El poder de persuasion y de
conviccion del simbolo estriba, precisamente, en que a través de la imagen se
vivencia un sentido, se despierta una experiéncia antropoldgica, vital, en la que se

vé implicado el intérprete (GARAGALZA, 1990:54).%

O significante e o significado estdo intrinsecamente relacionados através do
simbolo. E uma relagio profunda que ndo pode ser facilmente quebrada. Portanto, para esta
dissertagdo como se vera a seguir ¢ fundamental a experiéncia que as imagens despertam
sobre os individuos, os espectadores, podendo despertar a vivéncia de um sentido. Os corpos
em movimento dos bailarinos, verdadeiros simbolos dindmicos, instauram imagens e

representacdes que suscitam a vivéncia de um sentido. Segundo Gilbert Durand,

37 “[...] o imanente e o transcendente, sagrado e profano, o consciente e o inconsciente estdo, portanto, reunidos,

vinculados através do simbolo que é o proprio mediador que inicia uma dialética inestinguivel.” (Tradugdo
nossa).

3«0 simbolo, através de seu dinamismo instaurativo pela busca do sentido, constitui o préprio modelo da
mediacdo do Eterno no temporal.” (Tradugo nossa).

3 0 simbolo ndo ja se caracteriza pelo fato do significante substituir um significado previamente delimitado e
conhecido, mas sim porque através da figura ocorre a manifestacdo de um sentido. Entre o significante e o
significado existe agora uma pregnancia, uma homogeneidade ou certo “ar familiar”: ambos estdo vinculados
entre si em virtude de uma similitude interna que lhes proporciona certa coesdo. (...) O poder de persuagdo e de
convic¢do do simbolo esta, precisamente, no fato de que ¢ somente através da imagem que se vivencia um
sentido, despertando uma experiéncia antropolégica, vital, na qual esta envolvido o intérprete. (Tradug@o nossa).
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A redundancia significante dos gestos constitui a classe dos simbolos rituais: o
mugulmano que, na hora da prece, se prostra em direcdo ao Oriente, o padre cristdo
que abengoa o pao e o vinho, o soldado que presta homenagem a bandeira, o
dangarino, o ator que “interpreta” um combate ou uma cena de amor conferem, com
seus gestos, uma atitude significativa a seus corpos ou aos objetos que manipulam
(DURAND, 1988:17).

“El simbolo, en opiniéon de nuestro autor, se perpetua fuera del cronometraje
existencial, y constituye un mundo en el que el tiempo esta detenido, ‘embalsamado’ y
‘embalsado’, absorbido por el espacio” (GARAGALZA, 1990:55).* Portanto, a fantéstica
transcendental onde opera o simbolo atua sobre um espago poético onde o tempo ¢
“embalsamado”. A realidade simbolica somente é possivel ndo segundo a metafora das

cadeias, mas das constelagdes:

La metafora de la ‘cadena’, cuyos eslabones se suceden uno tras outro
unidimensionalmente, no sirve ya para abordar la realidad simboélica. Durand
recurre ahora a la metafora de la ‘constelacion’ para referirse a esta imbricacion
pluridimensional de unas imagenes com otras en cada instante (GARAGALZA,

1990:55).%!

Durand (1988), seguindo Bachelard, concebe o espaco como a “condicdo a
priori” de toda intuicao das imagens, como o lugar da imagina¢ao, enquanto reserva infinita
da eternidade, se apresentando como anti-destino empenhado na eufemizacao do tempo.

Uma forma mais complexa dos simbolos sdo os arquétipos. Eles se encontram
em um nivel acima do que os simbolos, pois tém maior poder de condensagdo de significados

em torno do mesmo elemento.

Em outras palavras, “o conteido imaginario do impulso pode ser interpretado ...
redutivamente, ou seja, semioticamente, como a propria representacdo do impulso
ou, simbolicamente, como sentido espiritual do instinto natural”.

Esse “sentido espiritual”, essa infra-estrutura ambigua da propria ambigiiidade
simbolica ¢ o que Jung chama de “arquétipo”. O arquétipo per se, em si, ¢ um
“sistema de virtualidades”, “um centro de forca invisivel”, um “n6é dindmico”, ou
ainda “os elementos de estrutura numinosos da psique”. O inconsciente é que
fornece a “forma arquetipica”, em si mesma “vazia”, que, para tornar-se sensivel a
consciéncia, “é preenchida imediatamente pelo consciente, com o auxilio de
elementos de representagdo, conexos ou analogos”. O arquétipo €, portanto, uma
forma dindmica, uma estrutura que organiza as imagens, mas sempre ultrapassa as
concretudes individuais, biograficas, regionais e sociais da formagdo das imagens
(DURAND, 1988:60).

40 , . . . ..
“O simbolo, na opinido de nosso autor, perpetua se fora da cronometragem existencial, e constitui um mundo
no qual o tempo esté detido, ‘embalsamado’ e ‘embalsado’, absorvido pelo espago.” (Traducdo nossa).

41 , . . coqe . ~

A metéafora da ‘cadeia’, cujos elos se sucedem uns aos outros dentro de um espago uni-dimensional, ndo
consegue expressar a realidade simbdlica. Durand recorre & metafora da ‘constelagdo’ ao referir a esta
imbricacgdo pluri-dimensional de imagens sobre as outras em cada instante. (Traducdo nossa).
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Os arquétipos sdo imagens fundamentais para o imaginario, sendo que, em torno
deles constelam varios simbolos que podem lhes ser associados. Em uma constelacao, os
arquétipos seriam como grandes estrelas, rodeados por estrelas menores que giram ao seu
redor que seriam os simbolos. Neste sentido, os arquétipos sdo unidades maiores do que os

simbolos. Eles sdo os grandes simbolos da humanidade.

Na verdade, ja na psicanalise junguiana, gracas a nog¢ao de arquétipo, o simbolo €
concebido como uma sintese equilibradora através da qual a alma individual se une
a psique da espécie e oferece solugdes apaziguadoras aos problemas apresentados
pela inteligéncia da espécie (DURAND, 1988:102).

Neste sentido, o contato com algo além do meramente biografico, do espectador
ou artista, promove esse encontro com suas “origens”, no caso, com os arquétipos que sao de
toda a humanidade.

Em um conjunto de obras fundamentais, Bachelard retratou as quatro torres que
fundam o reino do imaginario, se fossemos imagina-lo como uma fortaleza, que sao os quatro
elementos: fogo, dgua, ar e terra. Assim como os Zuiiis, prefiro imaginar-lo como um circulo,
com cada elemento estando em uma extremidade, como os quatro pontos cardeais. Bachelard
que concebeu os simbolos com toda sua poténcia instaurativa, com os quatro elementos

idealiza os “quatro” pilares do imagindario através destas imagens de “quatro vinténs”.

Como testemunham as cinco obras consagradas a recondug@o simbolica dos quatro
elementos, Bachelard se preocupou com a cosmologia simbolica. A agua, a terra, o
fogo ¢ o ar e todos os seus derivados poéticos sdao o lugar mais comum desse
império onde o imaginario vem se enxertar diretamente na sensag¢do. A cosmologia
ndo ¢ do dominio da ciéncia, mas da poética filoséfica: ela ndo ¢é “visdo” do mundo,
mas expressdo do homem, do sujeito humano no mundo (DURAND, 1988:68-69).

Muito bem, a partir das imagens fundamentais de Bachelard, Durand pode nelas
se apoiar para organizar a sua fantastica transcendental, utilizando inclusive a contribui¢do de
autores como Lévi-Strauss, Freud, Cassirer, Jung e a Escola de Leningrado. Mas a grande

influéncia bachelariana ¢ inegavel.

Apesar das aparéncias, ndo se trata de um conceptualismo aristotélico, que parte de
quatro elementos construidos pela combinagdo do quente, do frio, do seco e do
umido, mas de um devaneio que parte dos elementos e se amplifica, ndo sé através
das quatro sensagdes, mas através de todas as sensacdes e relagdes de sensagdes
possiveis: alto, baixo, claro, espesso, pesado, leve, volatil etc. A fenomenologia, por
sua vez, apodera-se dessas imagens e reconstroi um mundo que acolhe todas as
atitudes do homem, um mundo de felicidade através do acordo (DURAND,
1988:69).
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Para Bachelard, o simbolo necessita da consciéncia desperta, por isso enfatiza o
devaneio. A fenomenologia de Bachelard ndo segue os principios husserlianos, ela esta

embasada segundo os principios hegelianos.

Parafraseando o famoso “ciéncia sem consciéncia é apenas ruina da alma”,
poderiamos dizer que a cosmologia simboélica de Bachelard nos dita que “ciéncia
sem poética, inteligéncia pura sem compreensdo simbolica dos fins humanos,
conhecimento objetivo sem expressdo do sujeito humano, objeto sem felicidade
apropriadora é apenas alienacdo do homem”. A imagina¢do humana recoloca o
orgulho humano do conhecimento faustiano nos limites alegres da condigdo
humana (DURAND, 1988:70).

Um ponto importante acerca das contribuigdes bachelarianas é levantado por
Durand: “Também era preciso descobrir precisamente, além da meditagdo bachelariana, esse
ponto privilegiado onde os eixos da ciéncia e os da poesia complementam-se em seu
dinamismo contraditério e assimilam-se numa mesma funcdo de esperanca” (DURAND,
1988:75). Pois bem, a contribui¢do de Durand vai a este encontro, a proposi¢ao deste possivel
encontro entre a ciéncia € a poesia através da sua fantdstica transcendental, destas

constelagdes de imagens que constituem o imaginario.

As sintaxes da razdo sdo meras formalizagdes extremas de uma retorica que
também se banha no consenso imaginario geral. Depois, mais precisamente, ndo ha
ruptura entre o racional e o imagindrio, pois o racionalismo ndo passa de uma
estrutura, dentre muitas outras, polarizante propria do campo das imagens
(DURAND, 1988:77).

Na tipologia da fantastica transcendental proposta por Durand, o racionalismo ou
a operagdo analitica seria apenas um dos principios existentes em uma das de suas grandes
constelagdes. Ele convive com outras constelacdes de imagens, porém, cada um possuindo
seus principios definidores. Isto fica mais claro através da seguinte citagdo que contém as

chaves da proposta hermenéutica durandiana:

Formulagdes que mostram que o simbolo ndo se reduz a uma logica esbogada, mas,
ao contrario, que os esquemas dindmicos que suportam as imagens isotopas
promovem trés grandes diregcdes logicas, trés grandes grupos constitutivos de
logicas bem distantes. A partir de 1955, ao estudar o candomblé afro-brasileiro,
Roger Bastide observava, no seio desse universo simbdlico religioso, a
coalescéncia dos simbolos e das atitudes rituais em torno de trés principios, alias,
concorrentes: o famoso Principio de Ligacdo, que a partir de Lévy-Bruhl
caracteriza, através de sua acentuacdo, o pensamento “primitivo”, e também, em
oposi¢ao ao precedente, um Principio de Ruptura, bem préximo do velho Principio
de Contradigdo; finalmente, um Principio de Analogia, sintético, que permite langar
uma ponte entre os dois precedentes (DURAND, 1988:80-81).
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A proposta durandiana de classificacdo das imagens também ¢ norteada por trés
principios, embora tenha percorrido vias completamente diferentes das que o estudioso da
cosmologia afro-brasileira seguiu. Comparando com a proposta de Bastide, Durand classifica
como Regime Diurno o regime gerido pelo Principio de Ruptura, que tende pela classificacao,
pela separagdo, operacdes tao caras ao racionalismo. Em seguida, Durand classifica o regime
oposto ao primeiro, o Regime Noturno, contendo dois setores ou divisdes. O primeiro setor do
Regime Noturno foi classificado como Mistico, “operando” através do Principio da Ligacao,
préoximo as manifestagdes romanticas no ocidente. E o ultimo setor seria o que ficaria a cargo
da realizagdo da mediacdo entre as duas estruturas figurativas anteriores. Este ultimo setor
seguiria o Principio de Analogia, sintética, realizando uma operagao dialética entre eles. Tem-
se assim dois regimes da fantastica transcendental proposta por Durand, o Regime Diurno e o
Regime Noturno: “Sentimentos “maternos”, paida, ilinx (aos quais se pode juntar a mimicry)
superdeterminam o Regime Noturno da imagem, enquanto coer¢do social, regras ludicas,
jogos agonisticos e mesmo aleatérios formam a pedagogia determinante do Regime
Diurno”(DURAND, 1988:89). Ambos os regimes de imagens funcionam através da
eufemizagdo, sendo que, em cada regime, a eufemizacdo respeita o seu principio operador.
Enquanto que no Regime Diurno ela ocorre pela antitese, na estrutura mistica ocorre pela
dupla negagao da antifrase.

As duas operagdes semanticas de eufemizagado, antitese e antifrase, sdo as formas
operativas simbdlicas respectivamente do Regime Diurno e das Estruturas Misticas. A
imaginacdo do regime diurno funciona “polemicamente”, com o recurso da antitese “como
figura retérica fundamental que estabelece, em um intento de eufemizacién, uma
interpretacion dualista, basada en el juego de figuras y de imagenes antagonicas”
(GARAGALZA, 1990:74).* Enquanto que, as estruturas misticas do Regime Noturno
recorrem a outro tipo de eufemizagdo, a antifrase, que funcionaria como a “[...] negacion de la
temporalidad establecida por el régimen diurno se prolonga ahora en una ‘negacién de la
negacion’”’(GARAGALZA, 1990:78).*

Segundo Garagalza, o regime triddico da imagem proposto por Durand evidencia
que “el lenguaje, (...) aparece siempre revestido com una potencia propria de interpretacion,

como el Médium de la compresion del sendido, como mediacion (vermittlung) de la

42 “[...] como figura retorica fundamental que estabelece, em um intento de eufemizagdo, uma interpretagdo
dualista, baseada no jogo de figuras e de imagens antagdnicas”. (Traducao nossa).

B negagdo da temporalidade estabelecida pelo regime diurno se prolonga agora em uma ‘negacdo da
negacdo’”. (Traducdo nossa).
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significacion”(GARAGALZA, 1990:16).* Assim, o Regime Diurno é composto pelas
estruturas esquizomorfas ou diairéticas. O Regime Noturno divide-se em duas partes: as
estruturas antifrasicas ou misticas e as estruturas sintéticas ou hermenéuticas.

A classificacdo de Durand dos trés principios da imagem ¢ associada as
constatagdes da existéncia dos reflexos dominantes segundo a Reflexologia da Escola de
Leningrado. Durand parte desta hipotese, da estreita inter-relagdo entre os gestos do corpo, os
centros nervosos e as representacdes simbolicas. A dominante postural, a progressiva
conquista da verticalidade, com seus derivados manuais e¢ o adjuvante de sensacdes a
distancia tais como a visdo e a audiofonag@o estariam relacionados com o Regime Diurno. A
dominante digestiva, com seus adjuvantes cenestésicos, térmicos e seus derivados tateis,
olfativos e gustativos estariam relacionados com as estruturas misticas. E a dominante
copulativa, com seus derivados motores ritmicos e seus adjuvantes sensoriais estariam em
relacdo com as estruturas sintéticas. Com a utilizagdo destes reflexos dominantes trava-se o
dialogo com a ciéncia bioldgica, sendo desta maneira também anexada as suas prerrogativas
ao grandioso empenho para a instauragdo desta Arquetipologia do Imaginario. A partir desta

inter-relagdo, teria os esquemas:

El esquema, que es una ‘generalizacion dinamica y afectiva de la imagen’, lleva a
cabo la union entre los gestos inconscientes y las representaciones, formando el
esqueleto dindmico de la imaginacion. Asi, a la dominante postural corresponden
los esquemas ‘diairéticos’, mientras que a la dominante digestiva le
corresponderian los esquemas de la caida y del acurrucamiento en la intimidad.
Dichos esquemas comparecen ahora como presentificadores de los gestos y de las

pulsiones inconscientes (GARAGALZA, 1990:66).%

Da mesma forma que Lévi-Strauss apontou para os esquemas na analise dos
mitos, Durand também os utiliza, mas diferentemente, pois agora se estd analisando o
imaginario, € como se vera, estes esquemas sao “verbais”. Os principais esquemas presentes
dentre os trés diferentes principios da imagem seriam: no Regime Diurno estariam presentes
dois esquemas, o diairetismo e a ascensdo. O diairetismo ¢é o proprio principio da separagio, e
suas derivagdes como a classificacdo e a analise. A ascensdo ¢ almejada em contraposicao a

queda, sendo o primeiro o esquema privilegiado. As estruturas misticas, em oposicao a este

Me]a lingua, (...) aparece sempre revestida com uma poténcia propria de interpretacdo, como o Médium da
compreensdo, como mediagdo (vermittlung) da significacao”. (Tradugdo nossa).

$0 esquema, que ¢ uma ‘generalizacdo dindmica e afetiva da imagem’, realiza a unido entre os gestos
inconsciente e as representagdes, formando o esqueleto dindmico da imaginagdo. Assim, a dominante postural
corresponde aos esquemas ‘diairéticos’, enquanto que a dominante digestiva corresponde aos esquemas da
descida e do repouso na intimidade como ocorre na posi¢do agachada. Tais esquemas apresentam como
presentificadoras dos gestos e das pulsdes inconscientes. (Traducgdo nossa).
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ultimo, primam ndo pela distingdo, mas pela mistura, juntamente com énfase no esquema da
descida “branda”. Enquanto que as estruturas sintéticas t€ém como esquema ciclico e o
esquema do progressismo a efetivacdo da sintese, sintese dialética que une os contrarios sem
que estes percam suas peculiaridades.

Depois de se tomar conhecimento dos reflexos dominantes e dos esquemas
“verbais”, passe se agora para os arquétipos, que desempenham uma importante fungdo dentre
estas “variantes” estruturais do imaginario. Segundo Garagalza, “los arquétipos vienen a
mediar entre los esquemas puramente subjetivos y las imagenes concretas proporcionadas por
la percepcion, siendo como imdagenes primordiales, univocas y adecuadas al esquema”
(GARAGALZA, 1990:66).* E além dos arquétipos, que operam como mediadores entre a
subjetividade dos esquemas e a objetividade das imagens concretas, teriam se unidades ainda
menores que também realizam esta mediagdo, os simbolos.

“En el mito, simbolos, esquemas y arquétipos se dinamizan articulando un relato
en el que los acontecimientos se suceden linealmente”, em um diacronismo (GARAGALZA,
1990:93).*” A analise lingiiistica dos mitos perpassa por este jogo de imbricamentos
semanticos que agora conseguimos instaurar. Pois bem, “el mito nunca es una notacion que se
traduce o se descifra, sino que es presencia semantica y, estando formado por simbolos,
contiene comprehensivamente su proprio sentido” (DURAND apud GARAGALZA,
1990:92).** Para Durand a prética interpretativa ndo seria somente como Lévi-Strauss propde,
os estudos das relacdes em um nivel semiologico, sendo também fundamental a inclusdo da
presenga simbolica. A inclusdo deste outro nivel para os estudos dos mitos, os simbolos e os
arquétipos, “fundado sobre la convergencia de los simbolos y mitemas, por su semantismo, en
ciertas ‘constelaciones’ estructurales (que serian ‘haces de significaciones’ y no simples
‘haces de relaciones’)” (GARAGALZA, 1990:96)*°, fundado nio simplesmente sobre um
mero isomorfismo mas sim sob um “isotopismo simboélico”, proporciona a chave semantica

do mito.

4 L. . A .. .

6 «[...] os arquétipos realizam a mediagdo entre os esquemas puramente subjetivos e as imagens concretas
obtidas através da percepgdo, sendo como imagens primordiais, univocas e adequadas ao esquema”. (Tradugdo
nossa).

7 “No mito, simbolos, esquemas e arquétipos se dinamizam articulando se em um relato sob o qual os

acontecimentos se sucedem linearmente, [...]”. (Tradug@o nossa).

48 . , ~ . . , A L.
“[...] o mito nunca ¢ uma notacdo que pode ser traduzida ou decifrada, ¢ somente presenga seméantica e, sendo

formado por simbolos, nele esta contido o seu proprio sentido”. (Tradugdo nossa).

49 A , . . ~
“[...] fundado sobre a convergéncia dos simbolos ¢ mitemas, por seu semantismo, em certas ‘constelagdes’

estruturais (que seriam ‘feixes de significagdes’ e ndo simples ‘feixes de relagdes’)”. (Tradugdo nossa).
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Com esta nova proposta de analise dos mitos, Gilbert Durand torna possivel o
que ele denomina Mitrocritica, aplicada ao campo da arte. A Mitocritica leva em consideragao
a Psicocritica, que por sua vez analisaria o aspecto mais biografico do artista em relagdo a sua
obra. A Mitocritica além de levar em conta este aspecto mais biografico, busca também aquilo

que extrapola esta biografia particular, que daria a obra um carater mais universal.

El mito personal en cuanto combinacion existencial de imagenes obsesivas (que es
ahora denominado por nuestro autor como ‘complejo personal’ para reservar al
‘mito’ su sentido primordial) resulta, en opiniéon de Durand, insuficiente para dar
cuenta de la comprension de una obra. Ni el yo com sus pulsiones ni el inconsciente
biografico disponen de la potencia necesaria para que una obra nacida en un
contexto particular pueda romper los limites temporales y culturales y ser
comprendida por un lector separado cronoldgicamente por trescientos, ochocientos

o dos mil afios (GARAGALZA, 1990:101).%°

Neste sentido a Mitocritica se debruga principalmente sobre aspectos que
extrapolam aquilo que ¢ estritamente biografico na criagdo artistica, entretanto, ndo o

desconsidera.

El complejo personal debe quedar anclado, si queremos que realmente tenga
operatividad, en un fondo antropoloégico mas profundo que la mera aventura
biografica e individual, fondo que, como dice nuestro autor, ‘es la herencia cultural,
la herencia de palabras, de ideas y de imagens que el individuo encuentra
linguistica y etnologicamente depositadas en su cuna, y es a la vez la herencia de
esta sobrecultura que es la naturaleza de la espécie humana com todas sus

potencialidades de espécie zooldgica singular’ (GARAGALZA, 1990:101-102).”

Portanto, esta heranca cultural, heranga das palavras, das idéias e das imagens ¢
0 que embarca este extra-biografico da criagdo artistica, sob o qual a Mitocritica langa o seu

olhar.

La obra de arte abre el mito personal a una mitologia colectiva re-sentida en las
profundidades de un pueblo, y justifica un método de anélisis que, allende la
psicocritica, desemboca em uma verdadera mitrocritica que subraya los rasgos por

90 mito pessoal enquanto combinagdo existencial de imagens obsessivas (qua agora ¢ denominado por nosso
autor como ‘complexo pessoal’ reservando ao ‘mito’ o seu sentido primordial) é, na opinido de Durand,
insuficiente para dar conta da compreensdo de uma obra. Nem o eu com suas pulsdes € nem o inconsciente
biografico dispdem da poténcia necessaria para que uma obra nascida em um contexto especifico possa romper
os limites temporais e culturais e ser compreendida por um leitor separado cronologicamente por trezentos,
oitocentos ou dois mil anos. (Tradug@o nossa).

310 complexo pessoal deve permanecer ancorado, se queremos realmente ter operatividade, com um fundo
antropologico mais profundo que a mera aventura biografica e individual, fundo que, como diz nosso autor, ‘¢ a
heranga cultural, a heranca das palavras, das idéias ¢ das imagens que o individuo encontra lingiiisticamente e
etnologicamente depositadas em sua origem, ¢ a heranga desta sobrecultura que ¢ a natureza da espécie humana
com todas as suas potencialidades de espécie zoologica singular’. (Traducdo nossa).
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los cuales uma obra de arte consagra el devenir o las intensificaciones de una
sociedad humana (DURAND apud GARAGALZA, 1990:103).%

Estas idéias e imagens impregnadas de heranca cultural ¢ o que compde o
imaginario humano. A fun¢do da imagina¢do segundo Durand seria a eufemiza¢do, mas nio
no sentido negativo como uma espécie de Opio, “mascara que a consciéncia veste diante da
horrivel figura da morte”, mas sim, pelo contrario, “dinamismo prospectivo que, através de
todas as estruturas do projeto imaginario, tenta melhorar a situagdo do homem no mundo”

(DURAND, 1988:101).

A razdo ¢ a ciéncia apenas unem os homens as coisas, mas o que une os homens
entre si, no nivel humilde das felicidades e penas cotidianas da espécie humana, é
essa representagdo afetiva porque vivida, que constitui o império das imagens. Por
tras do “museu imaginario”, no sentido estrito, o dos icones e das estatuas, é preciso
fazer um apelo, € preciso generalizar um museu mais vasto que € o dos “poemas”.
A antologia generaliza o museu. E ¢ entdo que a antropologia do imaginario pode se
constituir, antropologia que ndo tem apenas a finalidade de ser uma colegdo de
imagens, de metaforas e de temas poéticos. Mas que também deve ter a ambigdo de
montar o quadro composito das esperangas e temores da espécie humana, a fim de
que cada um nele se reconhega e se revigore (DURAND, 1988:106).

Com esta breve introdugdo estamos agora preparados para adentrar neste
“Memorial do Imagindrio”, materializado e dinamizado através da performance do
brancoemMim, realizada pela Companhia de Danga Paldcio das Artes no Memorial Minas
Gerais. Neste espetaculo experienciei varias imagens criadas pelos corpos dos bailarinos

fazendo parte de diferentes constelagcdes simbolicas do Imaginario.

3.2 O espac¢o mitico

Inicialmente sera recapitulada a proposta teérica até entdo levantada pelo
presente estudo visando a andlise e a compreensdo da obra brancoemMim. Um dos
paradigmas que mais influenciou a filosofia durante o século XX foi o da linguagem. Dentre
as duas principais abordagens do paradigma linguistico, a analitica e a hermeneuta, optou se

pela segunda.

2 . . . . . .

32 A obra de arte abre o mito pessoal a uma mitologia coletiva re-sentida nas profundidades de um povo, e
justifica um método de analise que, além da psicocritica, resulta em uma verdadeira mitocritica que real¢a os
tracos pelos quais uma obra de arte consagra ao devir ou as buscas de uma sociedade humana. (Traducdo nossa).
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Apontou-se a contribuicdo de Lévi-Strauss para a analise dos mitos, com seu
enfoque semioldgico, sendo um exemplo de uma hermenéutica redutora. No mito tem-se a
historia, a narrativa. A sua analise comeca com a organiza¢do das diferentes frases ou mitemas
em diferentes esquemas. Observa-se pares de oposi¢do entre os diferentes mitemas que, por
sua vez, articulam-se em distintos feixes de relagoes.

Em seguida verificou-se a critica de Ricoeur a este método, explicando o mito,
mas nao o compreendendo. Somente a semiologia ndo bastava, pois com os feixes de relagdes
entre signos decorrentes de tal perspectiva teria-se como resultante uma logica combinatoria
que se mostraria insuficiente. Ao mesmo tempo, somente a semantica com sua pregnancia
simbolica nao seria a solucdo. Por isto € que dentre as opcdes existentes entre as filosofias
hermenéuticas da linguagem, recorre-se a proposta de Gilbert Durand acreditando ser a teoria
que proporcionara aos dados obtidos a realizagdo do arco hermenéutico. O autor propde uma
fantastica transcendental baseada nas imagens arquetipicas e nos simbolos, tendo como
importante referéncia a hermenéutica instauradora de Gaston Bachelard. Neste espago poético
composto por simbolos e arquétipos o tempo ¢ embalsamado, sendo este espago nao
constituido por cadeias, mas sim por constelacdes. Agora o isomorfismo somente nao sera
suficiente para a descrigdo das relagdes existentes neste espago, utilizando o termo
isotopismo. Em seguida, demonstrou-se a morfologia deste espaco is6topo, um regime
triadico, sendo composto por trés principios: ligagdo, ruptura e sintese. Estas trés divisdes sdo
propostas a partir da articula¢do dos trés reflexos dominantes com os esquemas “verbais”. Sdo
os simbolos e os arquétipos que realizam a mediacdo entre estes esquemas subjetivos e as
imagens concretas da percepgao.

Observou-se que o mito ¢ composto pela juncdo entre simbolos, arquétipos e
esquemas ao longo de uma mesma narrativa. Faz-se necessario a sua verificagdo semantica,
uma vez que o mito é constituido por simbolos, encontrando nele o seu proprio significado.
Percebe-se com isto que a proposta durandiana se vale tanto da semantica quanto da
semiologia: o semantismo esta contido em certas constelagoes estruturais. Agora, ndo se
busca somente os feixes de relagdes, encontram-se feixes de significagdes. Esta proposta foi o
resultado da articulacao entre hermenéuticas “redutoras” como a de Freud ¢ de Lévi-Strauss
com hermenéuticas “instauradoras” como as de Jung, Cassirer ¢ Bachelard. O resultado foi o
arco hermenéutico obtido através deste estruturalismo figurativo, criando-se uma metodologia
para o estudo da obra artistica, a Mitocritica. Através da utilizacdo desta abordagem na

interpretagdo do brancoemMim estaremos efetivando a sua compreensao.
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3.2.1 Homens

Antes de ocorrer 0 pas de deux sobre o circulo de terra, o bailarino Alex Silva

entra em cena. E a partir deste recorte que a analise do quadro se realiza.

ALEX SILVA. E era necessario para a dramaturgia como um todo, passar por este
lugar. Ento tinham personagens que estavam ocupando lugares mais altos, assim,
essa relagdo de céu e terra, que a gente pode desdobrar sobre isso. E este
personagem mais terreno.

Fotografia 1 — Homens

Foto: Luis Roberto Corréa.

No primeiro capitulo verificou-se a influéncia do espago sobre a criacao artistica
exemplificada através da oposicao céu - terra. Durante o processo de concepgao deste quadro,
o proprio bailarino sugeriu a utiliza¢do da terra como relevo, pois o piso de madeira existente
no jardim do memorial lhe lembrava um pequeno palco. Portanto, a utilizagdo da terra ndo foi
resultado de uma escolha arbitraria. Cristina Machado ficou responsavel por este quadro

contando também com a colaboragao do bailarino Cristiano Reis.

CRISTIANO REIS. O espago no centro do memorial, visto por todos os lados,
visto pelas janelas de vidro, que tinha planta embaixo, terra, e o céu aberto 14 em
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cima. Entdo, o espago era dado, e era um espaco forte. Bem forte mesmo, um
espago esteticamente bonito, as paredes todas de ferro.

Dentre os quatro elementos, a terra ¢ o elemento que remete ao estado solido. Ela
gera resisténcia em oposic¢ao aos trabalhos sobre ela despendidos: arar o solo, prepara-lo para
o plantio, terraplena-lo para a constru¢do da moradia. De certa forma os bailarinos estavam
preparando este solo, esta terra, para que este movimento reverberasse pela obra. Esta terra
que fornece o chdo, também fornece a base para o espetaculo. Por isto que este elemento vem
primeiro, pois ¢ a partir dela que os devaneios sobre o que nela estd contida, escondido,
guardado, mas também o que esta sobre ela, podem ser imaginados.

Observando a cena de Alex, primeiro tem-se o homem deitado. Nenhum
movimento, deitado, a primeira das posturas. Mas logo esse ser comega a se movimentar, ¢ da

terra, como o fauno de Nijinsky™, encara aquele imenso céu.

ALEX SILVA. Os assuntos alojados no corpo, a primeira coisa que me ocorreu pelo
universo apresentado que era a terra, [...] [foi] a questfo articular, do homem
articulacdo, entfio naturalmente, a terra ¢ muito primitiva, ndo é? Tem esse
simbolismo muito primitivo, entdo ja me vem esta questdo do primitivo, de algo
grotesco, animalesco. Estas foram questdes que me guiaram para comegar uma
pesquisa de movimento (grifo meu).

O autoctonismo presente na fala do bailarino ¢ um sinal da forte ligagdo
existente com a terra. O amor para com a terra natal, sentimentos de patriotismo, esta forte
ligagdo que cada povo possui com sua terra. E ndo foi Lévi-Strauss (2008) em sua analise do
mito de Edipo que revela a negagio da autoctonia através da imagem de Cadmo matando o
dragdo?

ALEX SILVA. E, o grotesco, o animalesco, eu trabalhei um tempo naquela posi¢io
de quadrapede, eu acho que, ¢ um lugar que sempre volta, no que eu fago, em

termos de movimentacdo, ¢ quase um codigo, [...], que também as vezes ¢
importante desconstruir, porque ele volta muito fortemente em mim.

O bailarino realizou em outro trabalho premiado, o Coreografia de Cordel, esta
posicao quadrupede que era a imagem do boi. A intensa pesquisa feita neste primeiro trabalho
para se chegar a movimentacao deste “bicho”, foi fruto de uma grande imersdo. Em uma cena
forte daquele espetaculo, o boi se debate contra a porta, como estivesse em um matadouro,
resistindo contra a morte. Enfim, o boi do Coreografia de Cordel de certa forma também esta

presente no brancoemMim, ainda ressoando no corpo do bailarino, nele impregnado.

3 "Apres-midi d 'un faune de 1912, obra fundamental de Nijinsky.
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Gilbert Durand (2012) em um importante trabalho identifica o simbolismo do
animal touro como uma das primeiras imagens das faces do tempo. Da mesma forma que o
her6di combate o monstro, um animal hiperbolico, Zeus combate chronos, o tempo mortal.
Alguns monstros tém a fei¢do do touro, sendo associado a face destruidora do tempo. A
posicao quadripede também remete a uma verticalidade ndo alcancada, a postura do animal.
A valorizagdo negativa do simbolismo animal além de ser simbolo de agitacdo, que reage por
instinto, movimento rapido e indisciplinado, também carrega o simbolismo da agressividade e
da crueldade. E a boca afiada prestes a morder, a triturar. Assim, sua animalidade est4
concentrada na boca terrificante: a agitacdo, a mastigacdo agressiva, grunhidos e rugidos
sinistros. Ao mesmo tempo que touro significa terra, significa ruido. Este animal terrivel,
integrante do bestidrio sombrio, ¢ a propria imagem da morte devoradora, parecendo ser
parente proximo do chronos grego, simbolo da instabilidade do tempo destruidor. Esta face
negativa do tempo obtido através deste simbolo teriomoérfico se opde aos simbolos

ascensionais pertencentes ao Regime Diurno.

CRISTIANO REIS. Alex trouxe uma coisa inicial meio bicho, meio do animal de
quatro patas, ele andava de quatro patas no chdo, depois ele trouxe informagdo de
um homem que trabalhava com coisas mais pesadas, de trabalho do campo, de
torcer arame, de cavar o chdo, eu lembro que ficou forte uma movimentacao densa
dele, que parecia trabalhos pesados, trabalho manual ligado a terra, a construcdo de
tijolo, de pedra, ele trazia um corpo assim denso, um corpo mais curvado, ndo ¢ um
corpo esguio, longilineo, [...] era mais ligado ao trabalho manual, do peso de
carregar ferramenta, de carregar pedra (grifo meu).

Nesta segunda fase a interacdo com a terra ¢ diferente, ele manipula a terra, sulca
a terra, trabalha a terra, e isto associado a luta pela verticalizagdo, possibilitando a liberagao
das maos. Seu corpo ndo ¢ longilineo, trata-se de um corpo arqueado que manipula a matéria,
com suas ferramentas. Pode-se afiar a langa, o gladio para empenhar armas cortantes ou pode-
se usar dos instrumentos aratorios, tem-se com isto o empenho da efetuacdo da antitese
diairética sobre o sulco ou da ferida feminizada da terra (DURAND, 2012:160). O arado dos
gregos antigos, o pau de cavar dos australianos ¢ associado a um instrumento falico. Durand
aponta para a mesma convergéncia nas linguas austro-asidticas onde uma mesma palavra
significa falo e enxada, instrumentos aratorios e da sexualidade masculina. A descri¢do do

corpo arqueado ¢ detalhada pelo bailarino:

CRISTIANO REIS. A coluna mais curva, as pernas mais dobradas, os bragos como
se cavassem alguma coisa, como se enrolasse um arame, ou sendo carregava pedra.
Ele ndo tinha essa coisa de abrir a coluna, abrir o olhar para o espaco. Entdo ele
tinha essa relagdo dos joelhos mais dobrados, a coluna mais curvada, um olhar mais
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em diregdo para o chdo ou para um nivel médio, ele ndo olhava nem subia a coluna
nem ficava ereto.

Este homem do trabalho, que torce arame, cava, carrega pedra, nesta eterna luta
pela verticalidade se associa ao complexo de Atlas conforme mostra Bachelard (2013b). Atlas
¢ aquele que carrega o mundo sobre as costas, numa eterna resisténcia vertical, a propria
expressao da luta pela verticalidade. Tanto € que a ultima vértebra da coluna humana recebeu

0 seu nome, pois ¢ ela que sustenta o “pequeno mundo”.

CRISTIANO REIS. E na terceira etapa era mais um homem bailarino, um homem
que se movia, tinha uma liberdade de movimento, ficava bem no eixo vertical,
apoiado nas duas pernas, ganhava espago, tinha um fluxo de movimento, eu percebi
um corpo mais livre, [...] o ultimo corpo ndo tinha nada, ele era um corpo livre,
quase voava pelo espaco, ganhava o espaco, tinha uma coisa de liberdade.

Estas imagens se associam a dominante postural que por sua vez se encontra
relacionada com um dos regimes do imaginario, tal como proposto por Durand. A dominante
postural prima pela verticalidade humana, a postura ereta, se articulando com os esquemas
ascensionais. Algumas imagens verticais como o se levantar e o permanecer em pé estdo
imbuidas do simbolismo ascensional. Durand (2012:126) se questiona sobre as relagdes entre
a nocao de verticalidade como eixo estavel das coisas e a postura ereta do homem. O esquema
de elevacdo e os simbolos verticalizantes sdao, segundo Bachelard, “metaforas axiomaticas”
que obrigam o psiquismo inteiro.

ALEX SILVA. E, como pergunta, entdo tinha esse lapso assim, ele atingia a
verticalidade, mas ele tinha ainda aquela relacdo ali com esse plano mais embaixo,
e o elemento terra que entrava para dar uma reforgada. [...] no nosso caso, esse
branco era manchado. E, de trazer assim, para um real, enquanto que os outros
personagens nao tinham esse lugar, mais etéreo, mais suspenso.

Na performance de Alex ha estas oscilagdes, a0 mesmo tempo que alcanca a
verticalidade, a terra volta a puxar e ele desce. A gravidade ndo para de atuar. Mas este
homem em sua resisténcia permanece na verticalidade, ele resiste. Existe na cena a oposi¢ao
entre o simbolo do touro e o esquema de elevacdo. A fera quadrapede ¢ o oposto da
verticalizagdo alcangada pelo Homem. O primeiro remete a uma face negativa do tempo, o
monstro hiperbolizado. O segundo ¢ a sua negacdo através do esquema ascensional, a busca
da verticalizac¢do € o oposto do que o simbolismo do primeiro representa. Percebe-se que esta

frase coreografica se expressa através desta antitese simbolica. A analise prossegue com mais

imagens pertencentes ao esquema ascensional através da movimentagdo de Icaro.
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3.2.2 icaro

fcaro tinha o desejo tdo profundo de voo, que construiu asas de cera e se pos a
voar. Queria voar o mais alto possivel, foi cada vez mais distante. Subiu tanto que suas asas
comegaram a derreter devido aos raios solares. Caiu no oceano que se tornou o seu leito.
Transpondo a historia para o presente espetaculo, ndo ¢ dificil de reconhecé-la na atuacio de
Lucas Medeiros no elevador do memorial. O elevador esta instalado no proprio jardim, sendo
suas paredes transparentes. A medida que o elevador subia ou descia, podia-se distinguir

imagens ora de voos, ora de mergulhos.

LUCAS MEDEIROS. O que eu faco é uma coisa muito simples, em termo de
movimentagdo. Eu faco dentro do elevador quatro movimentos repetitivos, e ¢ essa
que ¢ a pegada dele, essa insisténcia, e esse fracasso continuo de tentar voar e ndo
conseguir, tentando andar e para, e a0 mesmo tempo para quem esta vendo da uma
ilusdo momentinea que, por segundos pareceria um vdo, um nado, mas que na
verdade ndo esta.

Os quatro movimentos repetidos eram duas variagdes de voo e duas variagdes de
mergulho. Por mais que ele tentasse subir, ele sempre caia, e continuava ininterruptamente.
Mesmo com o fracasso, do v6o interrompido, ele continuava com a movimentagdo
redundante. Na medida em que as pessoas entravam e saiam do elevador, eram elas que
escolhiam o destino desejado. Lucas se movia de acordo com as subidas ou descidas do
elevador. Mas, observando de fora, parecia que era aquele passaro que efetuava o

deslocamento da engenhoca.

LUCAS MEDEIROS. E para mim no ultimo dia foi até uma surpresa, pois acabei
vendo que esse fracasso, da personagem, de tentar, tentar e ndo conseguir, ele ainda
pode ser mais potente, quando ndo se tem nem a ilusdo de que se estd voando. O
elevador ainda daria uma ilusdo de que ele poderia estar voando. Na terra ndo é
possivel ter isso. Entdo eu senti que no ultimo dia eu cheguei [mais proximo do]
alvo [que era a idéia] do fracasso.

Neste dia o elevador estragou e o bailarino nao pode utilizar-lo. Por esta obra do
acaso, Lucas fez sua dramatizacdo na terra, apos as apresentagdes do duo dos Homens. A
partir deste dia, incorporou a contingéncia, reveladora de sentido para o bailarino, ele fazia

primeiro sua cena no elevador e em seguida se deslocava para a terra.
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Na terra o bailarino continuava com suas tentativas de voo obtendo o fracasso
como resultado, sempre sendo puxado pela terra. Esbo¢cava um v6o, mas caia. Repetidamente
até a exaustdo. Eram inimeras tentativas de voos frustradas, mas ele nunca deixava de encarar
o seu alvo, aquela imensidao azul. E mesmo assim, ndo desistia, continuava, uma e outra vez,

com suas tentativas de voo, mas caia.

LUCAS MEDEIROS. Porque 14 era um espago restrito, mesmo quando eu ficava
na terra, € um espago restrito de terra, o resto € planta que eu ndo posso ultrapassar.
E como 14 era bem alto as paredes, e s6 tinha um retangulo bem 14 no alto que
possibilitava esse contato com o céu, entdo era uma sensagdo de pequenez, porque
aquelas paredes enormes de ferrugem, e s6 aquele quadrado, aquele retangulo de
céu para poder alcangar, era interessante, motivador. Porque tinha um lugar ali que
era possivel se escapar das paredes. E que a0 mesmo tempo ndo era possivel
escapar.

O contraponto da ascensdo ¢ a queda. E a queda ¢ dura. Durand (2012:111-112)
mostra que outra epifania da angustia humana em relagdo a temporalidade pode ser
reconhecida nas imagens dinamicas da queda. A vertigem € o contraponto de toda ascensao,
sendo por ele considerado como o relembrar brutal da condicdo terrena do Homem
(DURAND, 2012:113). O aspecto catastréfico da queda pelo voo interrompido ¢ visto no
mito de [caro, que cai aniquilado pelo Sol depois da tentativa de aproximagéo arrojada, caindo
no mar, na “agua viscosa”.

Mas se a queda tem o carater angustiante, a subida ¢ o seu perfeito contraponto,
e apesar de cair repetidamente, o homem passaro ndo desiste de suas tentativas de elevagao.
Apesar desta oposi¢ao entre ascensdo e queda, verifica-se a preponderancia da primeira
durante a apresentagdo do bailarino. E o esquema ascensional que prevalece, articulado com o

arquétipo da luz, tendo como objetivo o céu e ndo as profundezas subterraneas. Segundo

Durand, uma constante dos rituais ¢ a forma para que se consiga atingir o céu.



Fotografia 3 — fcaro

Foto: Paulo Lacerda.
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O xam4, escreve Eliade, ao subir os degraus do poste, “estende as méos como um
passaro abre as asas” — o que denota o vasto isomorfismo entre a ascensao € a asa
[...] e, chegando ao cimo, exclama: “Cheguei ao céu, sou imortal”, marcando assim
a preocupagdo fundamental dessa simbolizagdo verticalizante, acima de tudo escada
levantada contra o tempo e a morte (ELIADE, 1951 apud DURAND, 2012:127).

O instrumento ascensional por exceléncia ¢ a asa:

Esta extrapolagdo natural da verticalizagdo postural ¢ a razdo profunda que motiva
a facilidade com que as fantasias voadoras, tecnicamente absurdas, sdo aceitas e
privilegiadas pelo desejo de angelismo. (...) A imaginagdo continua o impulso
postural do corpo (DURAND, 2012:130-131).

Inspirado em Bachelard, Durand distingue esta constelacdo esquematica
ascensional pela convergéncia simbdlica entre a asa, a elevagado, a flecha, a pureza e a luz.
Agora o passaro tem a sua animalidade negligenciada devido a sua capacidade de voar. “A
fantasia da asa, de levantar voo, ¢ experiéncia imaginaria da matéria aérea, do ar — ou do éter!

-, substancia celeste por exceléncia”’(DURAND, 2012:133).

LUCAS MEDEIROS. Isto foi a Claudia™ que me contou: uma crianga assistia
minha cena e sua mae o levou para o café. Ele falou assim: o mae, vamos 14 mae,
eu quero ver se ele ja conseguiu voar. Sera que ele ja conseguiu? Ai isso foi
interessante porque ele pegou a esséncia da coisa, que ¢ o se tentar voar, ¢ eu acho
que ele levou esta inquietagdo com ele, sera que uma hora ele vai conseguir, sera
que uma hora ele vai arrumar um jeito de voar?

O levantar voo se associa a pureza, a virtude moral e a elevagdao de espirito.
Segundo Durand (2012:134), o arquétipo profundo das fantasias de voo ndo ¢ o passaro
animal, mas sim o anjo, sendo a elevacdo isomorfica da purificagdo pelo fato de ser angélica.
Esta reagdo contra a queda, a ascensdo através do voo, € a busca profunda da humanidade, a
ascensao ou erecao rumo ao espago metafisico, como se fosse a reconquista de uma poténcia

perdida, de um tonus degradado pela queda.

LUCAS MEDEIROS. Nao foi aprisionante. Eu sentia que o meu esforgo repetitivo
me levava para um lugarzinho a mais, [...] por causa do espago, podia ir para o chdo
e voltar, mas a coisa do cansago e exaustdo veio triplicada, porque eu ndo estava
mais parado, e o espaco ia me pedindo mais, mais, ndo so6 estes quatro movimentos.
E 14 vieram outras coisas, outras possibilidades de tentar este vo0o, outras
possibilidades de sair do chéo.

Poderia-se dizer que se na agdo dos Homens ha a luta pela verticalidade, na agao
de Icaro somente a verticalidade postural ndo basta, sendo preciso de algo a mais. A continua

subida ao céu ¢ feita através do voo, do bater de asas que busca a ascensdo. E na terra Icaro

>* Claudia Lobo, bailarina da Companhia de Danga Palacio das Artes.
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quer elevar-se com o objetivo de atingir o céu. Segundo Cristina Machado: “que tenta voar,
que sobe, ele também esta nessa conexao mais clara, possivel. Quase que metaférica, de tentar

conectar, tentar subir aos céus, tentar algar voos, sair do chao”(MACHADO, 2014).

A percepgdo direta de formas emocionais pode ocorrer quando olhamos para a
natureza com “os olhos do pintor”, pensamos poeticamente em experiéncias reais,
encontramos um motivo de danga nas evolugdes dos passaros, etc. — isto €, quando
algo nos atinge como sendo belo. Um objeto percebido dessa maneira adquire o
mesmo ar de ilusdo apresentado por um templo ou um tecido, que fisicamente sdo
tdo reais quanto passaros e montanhas; ¢ por isso que os artistas podem derivar
temas e mais temas, inexaurivelmente, da natureza (LANGER, 2011:411).

As imagens contidas nestas duas cenas que até agora resenhamos, € que
denominamos de Homens e Icaro, se concentram principalmente naquilo que Durand
classificou como Regime Diurno do Imaginario. O Regime Diurno possui dois esquemas, o
diairético e o ascensional, e o arquétipo da luz. A fun¢do semantica que o exprime ¢ a antitese.

Esta oposicdo que quer vencer as faces do tempo ocorre da seguinte forma:

[...] a asa e o passaro opdem-se a teriomorfia temporal, provocando os sonhos da
rapidez, da ubiqiiidade e do levantar v6o contra a fuga desgastante do tempo, a
verticalidade definitiva e masculina contradizendo ¢ dominando a negra e temporal
feminilidade; a elevagdo ¢ a antitese da queda, enquanto a luz solar era a antitese da
agua triste ¢ da tenebrosa cegueira dos lagos do devir (DURAND, 2012:180).

Assim, o esquema ascensional, o arquétipo da luz e o esquema diairético sdo o
contraponto da queda, das trevas e do compromisso animal ou carnal. O esquema ascensional
refere-se aos gestos constitutivos dos reflexos posturais primordiais humanos, o esfor¢o pela
verticalizagdo, permitindo assim a libera¢do das mdos para a livre manipulagdo. Segundo o
esquema diairético, a solugcdo para a luta dos contrarios ndo estd na conciliagdo, mas na
separagdo. O arquétipo da luz encontra-se em oposi¢do ao arquétipo das trevas. Durand
aponta o isomorfismo que une universalmente a ascensdo a luz, sendo considerado por
Bachelard (2001:51) “a mesma operacao do espirito humano que nos leva para a luz e para o
alto”. Estas duas cenas estdo associadas a constelacdo simbolica que converge o luminoso, o
solar, o puro, o branco, o real, o masculino e o vertical, qualidades de uma divindade
uraniana. Este ¢ o simbolismo do branco neste quadro de o brancoemMim.

Nas artes, e principalmente na danga, estes profissionais além de serem donos de

um imenso conhecimento corporal, o utilizam de uma maneira diferenciada.”

% Foi durante a minha estadia na companhia, que eu aprendi o modo correto de como se deve levantar do chao,
quando deitado. Ao perceber a minha falta de conhecimentos praticos em relagdo as técnicas corporais, 0
bailarino Fernando Cordeiro me aconselhou: “Olha, vocé ainda deitado deve dobrar os joelhos fazendo uma
posic¢do como se fosse uma concha, e em seguida, utilizando os bragos ¢ que se deve comegar a levantar. Desta
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Conforme se indicou, Durand menciona a importancia em relagdo aos esquemas
posturais para esta constelagdo de imagens. O subir, a busca pela verticalizagdo, que por sua
vez possuem relagdes com a asa, a flecha, a luz, enfim, os devaneios do vdo. As duas cenas
sio permeadas por oposicdes, estando presente o cariter do diairetismo. fcaro busca a
ascensao tendo a queda como antitese. O Homem busca a verticalidade em oposi¢ao a posi¢ao
quadrapede da “fera”. O seu simbolismo esta em oposicao tanto em relagao a queda quanto ao
monstro cectonico. No Regime Diurno, as faces negativas do tempo nao sdo camufladas ou
escondidas, pelo contrario, sdo hiperbolizadas: a queda possui o carater nefasto e o animal
tem sua monstruosidade realgada. Mas ¢é através desta antitese que os herdis uranianos podem
combate-la através do esquema ascensional e do esquema diairético. Entretanto, a utilizagao

excessiva destes esquemas diairéticos e ascensionais pode ser prejudicial.

La persecucion exclusiva de la trascendencia, com el dualismo que ello comporta,
presenta una dificultad fundamental simbolizad en la figura de {caro, el cual quiere
volar tan alto que finalmente sus alas de cera se derretiran por el calor del sol. Ya
hemos visto como el predominio exclusivo del Régimen Diurno en la
representacion desembocaria em la esquizofrenia. El proprio Platon sabia que la
fuerza para la ascension se conseguia en la oscuridad de la caverna, e.d., en la

condicion material y mortal (GARAGALZA, 1990:78).%

O Regime Diurno somente nao ¢ auto-suficiente, ele precisa ser complementado
pelo Regime Noturno, assim como o Sentimento ¢ a Forma precisam estar articulados como
aponta Susanne Langer, ou ainda a Estrutura e a Communitas devem se manter em uma
relagdo ciclica como afirma Victor Turner. As diades precisam estar em inter-relagao, tal como
os diferentes principios l6gicos do pensamento humano. A antitese excessiva e continua pode

resultar em anomalia;

Minkowski traca um quadro completo dessas antiteses esquizomorfas, nas quais o
pensamento se opde ao sentimento, a analise a penetragdo intuitiva, as provas a
impressdo, a base ao cimo, o cérebro ao instinto, o plano a vida, o objeto ao
acontecimento e, enfim, o espaco ao tempo, uma vez que essas antiteses conceituais
ndo sdo mais que o prolongamento das antiteses imaginativas que, no principio
desta obra, assinalamos em alguns grandes poetas (DURAND, 2012:188).

A utilizacao excessiva do esquema diairético pode ter a seguinte conseqiiéncia:

forma vocé nao ira forgar a coluna”.

5% A busca exclusiva da transcendéncia, com o dualismo que ele implica, apresenta uma dificuldade fundamental
simbolizada na figura de Icaro, aquele que quer voar tdo alto que finalmente tem suas asas de cera derretidas
devido ao calor dos raios solares. J4 vimos como o predominio exclusivo do Regime Diurno sobre a
representacdo resultaria na esquizofrenia. O proprio Platdo sabia que a forca para a ascensdo depende da
obscuridade da caverna, e.d., da condi¢ao material e mortal. (Tradugao nossa).
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“O racional”, escreve Minkowski, “compraz-se no abstrato, no imével, no sélido e
no rigido; o movente e o intuitivo escapam-lhe; pensa mais do que sente e apreende
de maneira imediata; € frio, tal como o mundo abstrato; discerne e separa, € por isso
0s objetos, com os seus contornos nitidos, ocupam na sua visao do mundo um lugar
privilegiado. Assim chega a precisdo da forma...” E claramente a “sindrome do
gladio” [..] através de longas cadeias de razdes pretendem dar conta da
transcendéncia (DURAND, 2012:185).

O geometrismo se expressa pelo primado da simetria, do plano, da l6gica mais

formal na representagdo e no comportamento, tornando o espaco euclidiano o valor supremo.

A seguir segue o relato de uma pessoa que sofre desta enfermidade.

“O que me inquieta muito ¢ que eu tenho tendéncia para ver nas coisas somente o
esqueleto. Acontece-me ver pessoas assim. E como a geografia, onde os rios sdo
linhas e pontos... esquematizo tudo... vejo as pessoas como pontos, circulos...”
(DURAND, 2012:188).

A utilizagdo excessiva do esquema diairético se associa a esquizofrenia atraves

da abstracdo como busca obsessiva. Conclui-se que o Regime Diurno se relaciona com o

Regime Noturno, ambos contribuindo reciprocamente, pois € através da relacdo dialética entre

ambos que a pessoa que possui a mente sadia reflete. Ao finalizar a analise dos dois primeiros

quadros, percebe-se que o Regime Diurno enfatiza o diairetismo, ou seja, o principio da

separagdo, sendo que suas imagens operam através de sucessivas antiteses, enfatizando a

dominante postural com a busca pela verticaliza¢do, articulando-se a0 mesmo tempo ao

esquema ascensional e ao arquétipo da luz. Ao realizar a transposi¢do para o quadro seguinte

se ira perceber a mudanca no modus operandi do semantismo das imagens, isto porque a

constelacdo simbolica a qual pertencem ja ndo ¢ a mesma. Inicia-se agora o percurso pelo

Regime Noturno da imagem.

3.2.3 Willis

O balé Giselle ¢ um dos mais importantes balés brancos do periodo romantico da

danga ocidental. O segundo ato desta obra retrata as Willis que sdo os espiritos de jovens que

morreram virgens. Elas sdo fadas noturnas, estando sob a influéncia da lua, sdo etéreas, leves

e carregam em si muita angustia e dor.
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SONIA MOTA. [...] simbolos de liberdade sdo o Cisne, as Willis, os elfos, ninfas e
fadas. Af se fala que lindo, tdo leve, voando pelo espaco, e ndo sabe que dentro
desta leveza, voando pelo espago tem muita magoa, muita raiva, muita frustragdo,
sublimada, na leveza.

Em uma das cenas do espetaculo Se eu pudesse entrar na sua vida que também
ocorre sobre a escada, bailarinas estavam adormecidas sendo despertadas pelos seus pares.
Este quadro era intitulado Giselle, sendo transposto para o brancoemMim com muitas
modifica¢des. No brancoemMim as Giselles se transformaram em Willis, “flutuando” pelos
corredores do memorial sempre em trio.

As imagens que sdao suscitadas pelas Willis constelam em torno das estruturas
misticas do imagindrio que, por sua vez, pertencem ao Regime Noturno. Nesta bacia
semantica, a morte ndo ¢ combatida ou hiperbolizada, ela ¢ eufemizada pela antifrase. As
divindades de Tanatos sao belas e sedutoras jovens, fadas das lendas nérdicas. Agora opera-se
através do regime da antifrase, em que a representacao ¢ enfraquecida disfar¢ando-se com o
nome ou o atributo do contrario.

A noite ¢ eufemizada pelo atributo de “divina”, sendo o lugar do grande repouso.
Segundo Durand (DURAND, 2012:218), o céu noturno para os egipcios era assimilado ao céu
de baixo através do processo de inversao, sendo que, o mundo noturno ¢ a propria imagem
invertida do nosso mundo, como um espelho. A noite ¢ o dia do pais dos mortos. “Tieck
reencontra a institui¢do da grande inversao noturna ao fazer dizer as fadas de 4 taga de ouro:
‘O nosso reino anima-se ¢ floresce quando a noite se estende sobre os mortais, o vosso dia é a
nossa noite’”(BEGUIN, 1937 apud DURAND, 2012:219). A noite introduziria uma doce
necrofilia trazendo em si uma valorizag¢do positiva do luto e do timulo. Neste regime a noite
exerce um papel que exorciza o tempo, ndo sendo o mesmo tempo medido do tempo da luz,
pois no reino da noite ndo se conhece nem o tempo € nem o espaco (NOVALIS, 1840 apud
DURAND, 2012:220).

As Willis passam como vultos pelos corredores, produzindo durante o percurso
imagens de um repouso eterno, da mesma forma pela qual as jovens eram enterradas no
passado. Nesta visdo, a morte ¢ bela, um doce repouso, um convite para a contemplagdo desta
representacdo nictomorfica. Nelas a morte ¢ eufemizada da mesma forma que o ritual
mortuario ¢ antifrase da morte. Esta antifrase estd contida nas imagens da intimidade do
sepulcro. O trabalho que um agente funerario despende sobre o corpo ¢ o proprio processo da

antifrase. Ele ird transformar uma possivel feicdo decadente, horripilante, rigida, em uma
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expressao serena, tranqiiila e bela. Nao ¢ a negacao da morte, mas através da eufemizagdo ¢

possivel observa-la desta outra forma.

Fotografia 4 — Willi deitada

Foto: Luis Roberto Corréa.

No Regime Diurno o que prima ¢ o esquema ascensional da luz, na dialética
entre o claro e o escuro. Diferentemente, o Regime Noturno colore-se com a espessura
noturna, com toda a riqueza do prisma das pedras preciosas. Durand aponta que Bachelard foi
quem atentou para a famosa oposi¢ao entre Newton ¢ Goethe no campo da dptica, que deriva

precisamente do diferente jogo dos regimes da imagem nos dois pensadores.

Percebe-se assim que a analise espectral das cores e o seu prolongamento estético,
“a mistura Optica”, cara aos impressionistas, tenha constituido para certas
imagina¢des romanticas o escandalo dos escandalos. Nao s6 o newtonismo e os
seus derivados estéticos atentavam contra a eminente dignidade da luz como
também atacavam a cor local como absoluto simbolico da substincia (DURAND,
2012:222).
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No Regime Diurno, do qual Newton faz parte, a luz celeste ¢ incolor ou pouco
colorida, reduzindo-se a algumas raras brancuras azuladas e douradas, preferindo aos
cambiantes da paleta a nitida dialética do claro-escuro (DURAND, 2012:222). O éter remete
ao “ar purissimo”, pureza do céu azul, sendo o esquema aéreo a propria substincia do
esquema ascensional. No caso de Goethe, representante do Regime Noturno, toda a riqueza
do prisma e das pedras preciosas ird se desenvolver, trazendo outras possibilidades de cores,
um arco mais denso de diferentes coloragoes.

As Willis fazem o percurso ascendente ao subirem a escadaria do memorial. Mas
a sua ascensdo ndo ¢ mesma subida do fcaro. E uma decolagem sem resisténcia, pois elas
pertencem ao plano do etéreo, das correntes dos ares noturnos. Mas nao nos iludamos, este ¢
um vdo triste, 0 vOo sem esperanca, mas ao mesmo tempo, sublime. “The transcendental
being, materialized in some way, recounts the history of the passion which does not allow him
to escape from the limen between the worlds”(TURNER, 1987:120).>” Turner estava se
referindo aos espiritos e fantasmas protagonistas do teatro NO6. Mas também poderia ser

associado as Willis.

37 «“Q ser transcendental, materializado de alguma forma, reconta a historia da paixdo que ndo lhe permite
escapar do limiar entre os mundos”. (Tradug@o nossa).



Fotografia 5 — Willis

Foto: Paulo Lacerda.
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3.2.4 Cisne

O cisne ¢ um passaro. Portanto ao analisar o simbolismo do cisne, a primeira
palavra que vem a mente seria o verbo voar. Entretanto o cisne ¢ um passaro que faz parte da
bacia semantica das dguas profundas. Ao mesmo tempo que a fénix é associada ao fogo, o
cisne ¢ associado a agua, as aguas noturnas. No brancoemMim, a dramatizagdo do cisne ¢
feita pela bailarina Cristina Rangel sobre o palco do pequeno teatro do memorial.

“Na minha historia o cisne ¢ uma fonte inspiradora”(RANGEL, 2014). Cristina
Rangel desde pequena, quando comecou a dangar, teve uma profunda admirac¢do pelo Lago
dos Cisnes, dangando esta obra em Brasilia sobre o palco montado em frente ao Palacio do
Planalto quando tinha treze anos. Seu pai era da aerondutica, talvez por isso o pdssaro a
fascine tanto com as naturais imagens de voo. A imagem do cisne marca profundamente a
vida dos bailarinos, e ndo ¢ diferente com Cristina. Além da obra O Lago dos Cisnes, a
bailarina também se inspirou em 4 Morte do Cisne, dangando originalmente por Ana Pavlova

em uma coreografia assinada por Fokine.

CRISTINA RANGEL. A iluso da danga, [...] a gente quer voar, ndo? Eu acho que
isso estd ligado comigo, especialmente, sempre, ndo querendo voar, mas de, pelo
menos parecer que se estd voando. Na danca temos um pouco dessa sensagao.
Quando a gente salta, quando abrimos os bracos, vocé tem a sensagdo de estar
voando. E ai se cria a ilusdo do v6o, essa foi uma persegui¢do minha desde o inicio,
porque ¢ essa coisa de voar.

Esta ave voa, mas nido é o mesmo vOo da ave diurna visto anteriormente no
elevador. O cisne de o brancoemMim ndo voa em direcao ao sol, voa sobre o lago com a lua

ao fundo.

CRISTINA RANGEL. Entdo eu fui criando, a minha relagdo comegou muito, na
construgdo da coreografia com relagdo ao tecido. O tecido era para mim muito
importante, era o lago. Entdo eu tinha essa coisa com o tecido, e a Sonia acreditou,
mandou fazer, comprou metros e metros de cetim. E eu o arrastava para todos os
lados, e assim nasceu a coreografia.
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Fotografia 6 — Cisne sobre o palco

Foto: Luis Roberto Corréa.

A agua do lago onde o Cisne estd ndo ¢ semelhante aquelas aguas claras e
alegres das fontes, mas, se assemelha com aquelas aguas do lago Estinfalo™. Assim, a
inteng¢do primeira do uso da 4dgua que seria o lavar, inverte-se nas constelagdes noturnas da
imaginacdo. A dgua ndo € cristalina, ela tem uma cor “de tinta” encarnada, nela esta contida a
agua mortuaria, embebida pela noite sombria. Assim como Bachelard (2013a) aponta que a
agua em Edgar Allan Poe ¢ “superlativamente mortudria”, sendo a “substancia simbodlica da
morte”. Segundo Durand (2012:96), “a dgua torna-se mesmo um convite direto a morrer, de
estinfalica que era “ofeliza-se”. O sangue menstrual, ligado as epifanias da morte lunar ¢ o
simbolo perfeito da dgua negra, segundo Durand (2012:108). Ao perder a limpidez, a dgua
“espessa-se”, tornando-se quase organica, colorindo-se, “a meio caminho entre o horror € o
amor que inspira, € o proprio tipo da substincia de uma imaginag¢do noturna” (DURAND,

2012:222).

CRISTINA RANGEL. Corporalmente, eu trabalhei muito com as articulagdes, de
abrir espago, ¢ de abrir asas, ¢ de ganhar espago. E um ritmo assim, como se vocé
estivesse em um lugar mais denso, talvez. Que o espago em volta fosse mais denso.
Ent3o vocé se move de uma maneira mais lenta também, tudo quase camara lenta,
também um esforgo, fazer aquele movimento, tem um esforgo extra, ndo ¢ aquela
coisa leve. Parece que ¢ um peso mesmo. Ele comega 14 embaixo, para ele subir
tem uma densidade, o espago tem densidade. Entdo ndo ¢ leve, pode até parecer,

3% (Cf. BRANDAO, 2000). Verificar em especial a sessdo “Aves do lago Estinfalo” do capitulo Héracles e os
Doze Trabalhos.
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mas ¢ um esfor¢o mesmo. E como um corpo morto, que tem que se mover em um
lugar mais denso, e ai vai ganhando espaco.

Com a eufemizagdo da noite colorida, a 4gua se feminiza. “O eufemismo que as
cores noturnas constituem em relagdo as trevas parece que a melodia o constitui em relagdo ao
ruido. [...] Enquanto o pensamento solar nomeia, a melodia noturna contenta-se com penetrar
e dissolver” (DURAND, 2012:224). Durand alerta que apesar da eufemizacdo da agua
noturna, ndo se deve perder de vista o esquema do engolimento, da degluti¢do, sendo o mar o
primordial e supremo engolidor. Para numerosas culturas a agua materna ¢ o arquétipo da
descida e do retorno as fontes originais da felicidade (DURAND, 2012:225). Encontra-se o
isomorfismo entre as aguas fertilizantes e as terras fertilizantes. “As dguas seriam, assim, as
maes do mundo, enquanto a terra seria a mae dos seres vivos e dos homens”’(DURAND,
2012:230). Durand lembra que em Brentano, o arquétipo da Virgem Mae estaria ligado ao
lago e as trevas, assim como ao timulo da heroina Violeta (DURAND, 2012:232). Esta “4gua
superlativa” (POE, 1865 apud BACHELARD, 2013a) se associa a obsessio da mae
moribunda, remetendo ao grande tema reconfortante da 4gua materna. “A 4dgua transporta-nos,

a dgua embala-nos, a agua adormece-nos, a d4gua devolve-nos a uma mae...” (LAMARTINE,

1856 apud DURAND, 2012:234).

CRISTINA RANGEL. Af tem esse lago, que nos primeiros Se eu pudesse entrar a
sua vida, eu achava que transformava numa cama, porque eu dormia no final. Eu
dangava, ele ia transformando o cisne, ia dangando varios estilos de danga, tudo em
cima do pano. Depois eu apagava a luz e escrevia: “l4 descansa o bailarino”,
deitava e dormia. E o musico tocando violdo-celo para mim. As vezes virava cama
mesmo. Nossa, eu tenho uma relagdo 6tima com esse pano, eu adoro.

A imaginag¢do aquatica, segundo Durand, exorciza todos os terrores em relagdo a
amargura do tempo, transformando-a em uma doce embaladora ¢ em repouso. O berco
embalado pela mae pode-se ser facilmente transposto, nesta ldgica, pela imagem da barca
embalada pelo lago, como aponta Durand inspirado por Bachelard. Teria-se a constelacio
materna, colorida e aquatica, orientada pelo esquema da descida, sendo o retorno ao ventre da
mae. Misturam-se o ventre materno, a feminilidade, a adgua e as cores: “[...] senti-me
escorregar para uma paz maravilhosa” (DURAND, 2012:235). A dominante digestiva ¢ o

reflexo que caracteriza as estruturas misticas.

CRISTINA RANGEL. Na verdade nio é a morte do cisne, é o renascimento do
cisne, ele comega a nascer ali € comeca a subir. Os bragos sao classicos [...], s3o do
repertdrio do Lago dos Cisnes, alguns movimentos eu adaptei para parecer que eu
estava nadando em um lago, rodando no lago. O pano comeca todo aberto, e de



83

acordo com os movimentos que eu vou fazendo o lago vai ficando pequeno, e ai o
Cisne levanta.

A cena ocorre dentro de um auténtico teatro de estilo colonial, sendo que, a
artista esta sobre o palco e o publico na platéia. Durante a apresentacdo ouve-se a musica O
Cisne, de Camille Saint-Saéns, pequena peca de sua obra O Carnaval dos Animais. Este
também ¢ o unico momento do espetdculo que se utiliza musica. Sobre a sua iluminagao, nao
foi feito nada especial para este quadro. Somente foi desligado o filme que em dias normais
passa no teatro, mantendo a luz branca do data-show ligada. A luz branca do aparelho
provocou um efeito interessante na cena, criando um jogo de contrastes entre luz e sombra. O
Cisne abandona o palco e vai em direcdo a escadaria. Sua imagem ao descer as escadas ¢

como o regato pela montanha, indo de encontro ao vale.

Fotografia 7 — Cisne

Foto: Luis Roberto Corréa.

CRISTINA RANGEL. Quando desce as escadas, ¢ como se chegasse a terra,
realmente um mundo real, e ¢ quando ele consegue observar as coisas que estdo 14
fora. [...] Saindo do céu, descendo, e ai consegue enxergar o que esta em volta. As
pessoas, as coisas, 0s objetos. [...] Era como se fosse um anjo caido. Entdo virou
essa coisa do anjo, como se tivesse caido na terra.

Observa-se a mudanga de plano da personagem. Antes o Cisne ocupava o plano
mais suspenso, e diferentemente da maioria das outras personagens da ocupagdo nao percorre

a trajetoria ascendente. A personagem desce até chegar ao plano terreno. Nota-se que o Cisne



84

¢ o contraponto do Icaro através da oposigdo agua / terra. Afirma-se que /caro assume a busca
pela ascensdo através das frustradas tentativas de voo. Porém, a imagem da queda nesta
personagem ¢ aterrorizante. A acepc¢do negativa da queda ndo se repete com o Cisne. Ela ¢é

transformada em suave descida.

CRISTINA RANGEL. Tem a terra, os personagens que sdo aéreos. Tem aquela
arvore que sobe, que ¢ a Andrea, todo um movimento ascendente, s6 que o meu
desce. Porque ndo tem como subir. Depois que essa danga classica, que esse
espirito classico enxerga a terra, o homem, ¢ com a danga moderna, que comegou
esse enraizamento mesmo, que as pessoas pararam de tentar ficar leves, e pular, e
comegaram a contrair, ¢ buscar a terra, [...] o artista se transforma, ele muda e vira
gente.

Algo similar ocorre com o Cisne, que ao enxergar o /caro nas suas tentativas de

voo, nele ¢ desencadeado um desejo de transformagao, tornando-se Mulher.

CRISTINA RANGEL. E o que resta depois, quando ndo tem o v6o, quando vocé
chega na terra, e quando vocé consegue ver a vida como ela €, essa sensa¢do. Mas
ndo ¢ ruim, como se eu estivesse caindo de nivel. Pelo contrario, eu acho que agora
eu existo, vocé existe, nds existimos.

E assim se completa a trajetdria do Cisne transmutado em Mulher. Este par
formado pelo Cisne e pelas Willis tem suas imagens concentradas em uma bacia semantica
especifica, que Durand denominou de estruturas misticas, pertencentes ao Regime Noturno do

Imaginario.

CRISTINA RANGEL. Quando eu estava “saindo do teatrinho, eu encontrava com
elas [Willis], eu tinha uma relagdo assim, como se fossem do mesmo reino, [...] eu
ndo olhava para elas, nem parava, mas eu tinha uma sensagdo de que eu chegava
perto delas, como se faz uma reveréncia.

Estas duas figuras classicas da danca fazem parte desta bacia semantica. Os
simbolos, arquétipos e esquemas desta constelacdo mistica operam semanticamente de modo
diferente daqueles vistos no Regime Diurno da imagem. Agora a estratégia ndo ¢ mais
combater os idolos mortiferos de chronos, mas transforma-los em talismas. Nao se percebe
mais a passagem do tempo negativamente, agora o tempo ¢ cristalizado na segura intimidade
da substancia. A imagem mistica se define pela simples inversdo do valor afetivo atribuido as
faces do tempo. Através da antifrase, inverte-se radicalmente o sentido afetivo das imagens. A
queda ¢ eufemizada em amortecida descida, sendo que, “converte os valores negativos de

angustia e medo em deleitacdo da intimidade lentamente penetrada” (DURAND, 2012:202).
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O processo de eufemizacdo ¢ a dupla negacdo, sendo a idéia chave a dialética do
atamento expressada pela figura do atador atado. Diferentemente dos herois diurnos que
manobram o gladio desferindo sobre o adversario o golpe fatal, a arma da personagem mistica
¢ o lago que ata. O primeiro mata o adversario, o segundo quer doma-lo. O primeiro separa e
o segundo une. A personagem mistica busca o dominio sobre o monstro mortal. O principio
da dupla negacao revela se através de diversas lendas e contos populares, que segundo Durand
(2012:203), trata-se da idéia do ladrdo roubado, do enganador enganado: “Aquele que
pensava apanhar foi apanhado...”, “para malandro, malandro e meio.” Este processo diz que,
pelo negativo se reconstitui o positivo, por uma negagdo ou por um ato negativo se destroi o
efeito da primeira negatividade. Segundo o autor, a fonte da inversdo dialética estaria no
processo de dupla negacdo. “Este processo constitui uma transmutagdo dos valores: eu ato o
atador, mato a morte, utilizo as proprias armas do adversario”(DURAND, 2012:203).

Percebe-se que este regime da imagem opera diferentemente daquele que prima
pela separacdo e pela distingao dos opostos. Agora, os opostos tém suas marcas caracteristicas
amenizadas, como a névoa, fazendo com que os diferentes, e principalmente, os valores
negativos, possam ser apreciados da mesma forma que os primeiros. O Regime Noturno, em
sua face mistica, ndo possui outro objetivo que o de dominar o devir através da repeticdo dos
instantes temporais. E a mesma luta do Regime Diurno contra chronos, mas com a utilizagio
de uma estratégia distinta: opera-se na propria substancia do tempo sem se utilizar de um

simbolismo estatico.

3.2.5 Lina Lapertosa

A CDPA tem sua sede no Palacio das Artes, possuindo uma sala de ensaios, a
sala “Klaus Vianna”. Neste grande studio ¢ onde a CDPA passa a maior parte do seu tempo,
com as aulas, os ensaios e workshops. Uma lembran¢a que tenho de Lina ¢ dela cuidando de
sua plantinha. Todos os dias ela pegava o pequeno vaso do vestiario feminino e o deixava

perto das janelas para que pudesse tomar o seu sol.
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No brancoemMim, Lina Lapertosa® esta usando um vestido simples e ao entrar
no memorial se dirige até a recep¢ao. La recebe um par de pontas e uma placa onde estd

escrito:

Lina Lapertosa

Subespécie: Homo sapiens sapiens
Familia: Hominidae

Ordem: Primates

Classe: Mammalia

Filo: Chordata

Reino: Animalia

Fotografia 8 — Lina Lapertosa

Foto: Luis Roberto Corréa.
Depois de colocar as pontas ela percorre os diferentes espagos do memorial,
sendo que, ao fazer as pausas, coloca ao seu lado a placa com sua descri¢ao.

LINA LAPERTOSA. Para mim no comego, eu queria dangar mesmo, dancar movimento. Eu
queria me expressar movendo mais, movimentando mais. E a proposta que me puseram foi de ser

%% Neste trabalho, ao referir a personagem ela ¢ grifada em itdlico. Neste quadro, como a personagem possui o
mesmo nome que a artista que a interpreta, é necessario que o leitor esteja ainda mais atento a utilizagdo desta
marcacao.
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um publico, de ser eu como publico, eu Lina enquanto publico. [...] E Cristina Machado me
propds: Lina, que tal se vocé fizer vocé sem ser bailarina, vocé a pessoa. Mas ndo tem jeito de
sair de mim, a bailarina.

Lina Lapertosa nao dangava. Ela percorria o memorial, as diferentes salas, como
se ela estivesse visitando aquele local, observando as obras, os videos, interagindo com o

ambiente, passando pelo publico de maneira discreta.

LINA LAPERTOSA. Para mim foi importante estar de pontas, ajudou a construir, ¢ também estar
usando um vestido normal, vestido de rua que qualquer pessoa poderia usar, ndo era nenhum
figurino. [...] Entdo foi um desafio, porque eu estava de sapatilha de pontas, me dava vontade de
fazer um tanto de coisa, de dangar mesmo, as obras me inspiravam, me sugeriam movimentos e
eu nao fiz.

A bailarina que estd de pontas ndo danca, em oposi¢do aos demais bailarinos que
estdo com os pés desnudos, que “dangam”. Este ja € um contraponto que a personagem traz,
contraponto sutil, sendo esta sutileza uma de suas caracteristicas. “A placa foi fundamental.
Ela ja me colocava em estado de obra, de obra de museu. Aquela placa ja me deixava neste
estado”(LAPERTOSA, 2013).

O percurso feito pela artista durante a performance ¢ um tanto quanto periférico.
Enquanto que as outras personagens se concentram na regido do jardim ou na regido das
escadarias, ou seja, na area central do memorial, o itinerdrio de Lina se concentra
principalmente nas salas que estdo entorno deste centro. Enquanto a bailarina ocupa locais
fechados, como as salas, o restante concentra em espacos abertos como corredores, o jardim
ou a escadaria.

Espacialmente percebe-se que ela estd situada nas bordas, na periferia, nas
margens, disto pode-se inferir a marginalidade do seu papel, sendo quase “invisivel” para a
apresentacdo. Outra observacdo que confirma o carater marginal foi o fato de que no folheto
distribuido na primeira temporada ndo constava o nome e nem a foto da bailarina. Isto na
verdade foi uma falha da producdo, que corrigiu o erro na segunda temporada com a insercao
do nome e de sua foto no programa. Este “esquecimento” ¢ indicio da quase “invisibilidade”.

Esta “invisibilidade” ocorre principalmente em alguns trechos da apresentacdo. A
personagem ¢ reconhecida pelo publico, existindo uma leve interacdo. Mas o
“desaparecimento” da personagem ocorre quando se dirige para o terceiro andar e 14
permanece por um bom tempo, ndo tendo sua presenca percebida. O vértice deste estado
ocorre quando ocupa a sala “espetdculo mineiro”. A sala é escura e fria, devido ao ar

condicionado, ocorrendo a projecdo de documentarios sobre grupos performaticos de Minas
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Gerais como o Grupo Galpao e o Grupo Corpo. Lina Lapertosa permanece naquela sala por
aproximadamente quinze minutos sentada sobre a pequena arquibancada. As pessoas entram e
saem e sua presenca passa totalmente despercebida.

Um fendmeno simbolicamente proximo, embora em um contexto totalmente
diferente, ocorre durante os ritos de passagem. “O sujeito submetido ao ritual de passagem
fica, no decorrer do periodo liminar, estruturalmente ou mesmo fisicamente,
‘invisivel””’(TURNER, 2005:139). Victor Turner estudou estes ritos entre os jovens ndembu
no noroeste da Zambia no centro-sul da Africa. Trata-se do Mukanda, ritual que possui
diversas fases onde o jovem iniciado ¢ circuncidado tornando-se adulto. Seguindo Van
Gennep (2011), Turner indica que estes rituais sdo estruturados por trés fases: 1- separacao, 2
— margem ou limen, 3 — reintegracdo. Durante o limen o ser transicional passa por “um
mundo de decomposi¢do, onde tudo que ¢ normal, saudavel e ordenado ¢ reduzido ao caos e
ao “lodo original”’(TURNER, 2005:173, grifo meu). “A caracteristica essencial dessas
simbolizacdes ¢ que, de um lado, os nedfitos ndo estdo nem vivos nem mortos e, de outro,
estdo vivos e mortos. Sua condi¢do ¢ de ambigiiidade e paradoxo, uma confusdo de todas as
categorias costumeiras”’(TURNER, 2005:141). A unidade liminar contém processos € nogdes
opostas na mesma representagdo, “o que nao € nem isso, nem aquilo, e, no entanto, ¢ ambos”
(TURNER, 2005:144). A persona liminar de Lina Lapertosa esta associada a este mesmo
estado ambiguo, pertencente a antiestrutura. A liminaridade que ¢ a fase “entre” dos rituais,
possui o simbolismo da viscosidade, ocorrendo a mistura, a ndo definicdo dos termos. Neste
quadro ocorre a meta-liminaridade, a liminaridade que representa a totalidade da obra liminar.

A liminaridade da liminaridade.

LINA LAPERTOSA. Eu gosto muito de interagir com quem esta ao meu lado, e

uma das coisas que Claudia®® me falou foi isso, para eu estar num estado, se uma
pessoa vier conversar comigo, eu ndo conversar naturalmente, eu estar num estado
mais entre, ela falou entre, nem de representacdo, e nem eu normal. [...] Seja vocg,
mas no entre, ndo muito natural, tenta achar esse fio (grifo meu).

Sobre o palco ou fora dele os artistas existem no campo do duplo negativo. “Eles
ndo sao eles mesmos, nem sdo eles os personagens que personificam. Uma performance
teatral toma espago entre “ndo sou eu ndo... nao eu”. [...] Ela estd inserida profundamente

naquele espago liminar” (SCHECHNER, 2002 apud LIGIERO (Org.), 2012:72, grifo meu).

8 Claudia Lobo, bailarina da Companhia de Danga Palacio das Artes, sendo que, no brancoemMim, além de
atuar, também auxiliou nos ensaios de Lina Lapertosa.
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Pode-se dizer que se trata de uma figura dramatica de fronteira. A manifestacao
limindide, definida por Turner como os aspectos da liminaridade presentes na sociedade
contemporanea, principalmente na arte, pode ser articulado com a fantéstica transcendental de
Durand, se situando a meio termo entre as estruturas misticas e as estruturas sintéticas. O
carater mistico resulta da indefinicdo, da ambigiiidade, no estado de viscosidade. A
viscosidade e a adesividade possuem caracteristicas do suco glutinoso, da cola. A viscosidade
do tema ndo opera no sentido do diairetismo diurno, nesta constante busca da clara
classificagdo, da disting@o. O pensamento viscoso € aquele que opera pelas variagcdes confusas
sobre um mesmo tema. Para Durand (2012:272) o Regime Noturno do elo se define por
verbos como: prender, atar, soldar, ligar, justapor, aproximar, pendurar, abracar, etc; assim
com as preposi¢des: “sobre”, “com”, “entre”.

Durand propde que esta recusa em isolar e separar ¢ ilustrada no estilo de pintura
de Vincent Van Gough, em que a tinta a 6leo sera utilizada como pasta viscosa e ja ndo como
veiculo translicido (ZILOTY, 1941 apud DURAND, 2012:273). Para o estudioso do
imaginario, a estrutura aglutinante funciona como o proprio estilo do eufemismo levado ao

extremo, da antifrase.

A vocagdo de ligar, de atenuar as diferencgas, de subutilizar o negativo pela propria
negacdo ¢ constitutiva deste eufemismo levado ao extremo a que se chama
antifrase. Na linguagem mistica tudo se eufemiza: a queda torna-se descida, a
manducagdo engolimento, as trevas adogam-se em noite, a matéria em mae ¢ os
tumulos em moradas bem-aventuradas e em ber¢cos (DURAND, 2012:273).

Apontou-se os tracos que definem Lina Lapertosa como pertencente as
estruturas misticas. Entretanto, ela também pertence as estruturas sintéticas do Regime
Noturno pelo fato de ser uma mediadora, como se vera adiante. Ela e sua “irma cagula”, a
Noivinha, exercem a fungao do trickster, cada uma a sua maneira. O clown é uma derivacao
liminéide do trickster, estando Lina Lapertosa associada ao clown-pierrot, uma vez que ha

ligacdes simbodlicas com a queda eufemizada, a descida suave, propria das estruturas misticas.

3.2.6 Noivinha

Foi Lévi-Strauss (2008) quem constatou o isomorfismo do mediador, do messias,

do andrégino ou do casal e da triade, a partir da figura do trickster. Este elemento aparece no
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folclore norte-americano nas figuras do coiote ou do corvo, sendo animais classificados como
aqueles que se alimentam das carnes mortas, intermediarias entre os herbivoros, simbolos da
agricultura, e os predadores, simbolos da rapina guerreira. Também constatou que coiote,

nevoeiro, escalpo, tem na lingua Tewa a mesma raiz, sendo todos elementos mediadores.

O coiote (que ¢ comedor de carnica) ¢ intermediario entre herbivoros e carnivoros
como 0 nevoeiro entre o céu e a terra; como o escalpo entre a guerra e a agricultura
(o escalpo ¢ uma “colheita” guerreira), como a nigela entre plantas selvagens e
plantas cultivadas (cresce sobre estas, ao modo daquelas); como o vestuario entre
“natureza” e “cultura”, como o lixo entre a aldeia habitada e o mato, como as cinzas
(e a fuligem) entre a fogueira (no solo) e o teto (imagem da abdbada celeste)
(LEVI-STRAUSS, 2008:243).

Pode-se melhor visualizar esta correlagdo proposta por Lévi-Strauss (2008:242)

através do seguinte esquema por ele também feito:

Esquema 2 — Classificacdo proposta por Lévi-Strauss

Par inicial Primeira triade Segunda triade
Vida
Agricultura
Herbivoros
Comedores de carnica
Caga
Predadores
Guerra

Morte

Fonte: LEVI-STRAUSS, 2008:242.

Transpondo por homologia esta estrutura do célebre etnologo francés para as
personagens que sdo as unidades constitutivas do espetaculo, pode-se obter a seguinte

representacao:
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Esquema 3 — Transposi¢do do esquema de Lévi-Strauss para o espetaculo brancoemMim

Par inicial Primeira triade Segunda Triade
Vida
fcaro
Homens
Trickster 2

Trickster 1
Willis
Cisne
Morte

Fonte: LEVI-STRAUSS, 2008:242 (houve alteragio no conteudo do esquema).

Assim como os Homens estao na terra, as Willis ocupam o plano etéreo, percebe-
se duas extremidades da relagdo céu / terra, e entre eles, a figura intermediaria, o Trickster 1.
Ao mesmo tempo, aos Homens estd associado o simbolismo do touro, que por sua vez ¢ um
animal herbivoro, estando em oposi¢do as Willis que sdo aqueles espiritos que fazem dangar
até a morte os rapazes que adentram em seus dominios.

Do mesmo modo tem-se o passaro do sol que trava a trajetdria ascendente, e o
seu contrario, o passaro da lua que traga a trajetdria descendente. Uma classificacdo

semelhante ¢ verificada na tribo de Mont-Gambier:

Assim, nesta tribo de Mont-Gambier, ao cacatua branco esté ligado o sol, o verdo, o
vento; ao cacatua negro, a lua, as estrelas, os astros da noite. Parece que a cor
forneceu como que a linha segundo a qual foram dispostas, de uma forma antitética,
estas diversas representacdes (DURKHEIM; MAUSS, 2006:411).

Outra oposi¢io existente entre o lcaro ¢ o Cisne ocorre entre a terra e a agua. O
primeiro esta sobre a terra ¢ o segundo sob o lago. Ela poderia ser assim visualizada: [vida /
morte :: terra / dgua], onde ““::” significa “assim como”. E entre eles tem-se novamente outra
figura intermediaria, o Trickster 2.

Lévi-Strauss compara ao frickster a personagem indo-européia da Gata
Borralheira € o Ash-boy norte americano, este segundo similar ao conto em que o jovem
enfeiticado se torna desfigurado, somente acabando o feitico quando uma jovem o aceita
daquela forma. Ambos, Gata Borralheira e Ash-boy funcionam como mediadores. Outro

exemplo do frickster ¢ encontrado na cosmologia afro-brasileira com o orixd Esu Legba

(VERGER, 2012). Outra exemplo que funciona como trickster ¢ Loki, meio irmao do heréi



92

Thor, ambos filhos de Odin, o velho caolho que detém o cetro. Loki pertence aos dois reinos,
ao de Asgarth e ao dos gigantes. Ele ¢ mestre na arte de enganar, sendo que, “muitos dos
problemas dos asgardianos foram criados — e posteriormente resolvidos — por ele” (LOPES,
2012). O trapaceiro também ¢ considerado na mitologia nérdica como a divindade do fogo.

Segundo Carvalho (2000:5), o picaro ¢ uma correspondéncia ao que Turner
chamou de liminodide. O clown ¢ um de seus desdobramentos, sendo ambos figuragdes em
profundidade do que € o trickster, sendo este Ultimo dotado de um maior teor simbolico. “O
clown ¢ uma degradacdo modulante dos tragos do trickster” (CARVALHO, 1999:17). Ao
mesmo tempo que o clown € visto como elemento de desordem em relagdo ao grupo social ou
ao universo, também pode servir como medicina corretiva. “Seu carater contraditorio pode ser
instrumento de uma ‘reviravolta’’(STAROBINSKI, 1969 apud CARVALHO, 1999:7).
“Cazeneuve ja& havia enfatizado, na sociedade “apolinea” dos Zufii, a instituicdo e o
simbolismo saturnal dos palhacos Koyemshis, verdadeira valvula de seguranca dionisiaca”
(DURAND, 1988:91).

Turner ao pensar na liminaridade nas sociedades de teor urbano-industrial e nao
mais somente no contexto tribal, denominou-o de limindide, como desintegracdo das

modernas inversoes simbolicas e expressoes de desordem.

[...] no caso das sociedades tribais, ritos de iniciagdo prolongados e, nas sociedades
industriais, legislacdo contra aqueles que, utilizam géneros “limindides” tais como
a literatura, o cinema e o jornalismo sério para subverter os axiomas ¢ padroes do
Ancien Régime — tanto em casos gerais quanto particulares (TURNER, 2008:12).

A Noivinha possui o carater contestador e critico deste fendmeno limindide. Ela
adota um discurso critico em relagao ao fazer artistico na sociedade, de forma semelhante ao
do clown. Esta subversdo proprio do fendmeno limindide também ocorre em relagdo a trama
do espetaculo, ditando um outro ritmo ao mesmo.

Porém a figura do clown possui variagdes, “os romanticos oscilardo entre um
“mito do clown 4gil” e um “mito do clown trdgico”, ambos conducentes a problematica da
transgressao e da contestacdo, na arte como na sociedade”, cuja resolu¢do, mais ou menos
feliz, representara meras variagdes de “estilo”(CARVALHO,1999:6). Esta oposicao
desdobrasse através da oposi¢dao entre um “embusteiro Arlequim, herdeiro de Hermes como

29

‘Arlequim Trismegisto’” opondo-se ao “ingénuo e sentimental Pierrot, palhaco feminoide e

imantado pelas valéncias negativas do feminino”(CARVALHO, 1999:18). No brancoemMim
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temos um par de tricksters, Lina Lapertosa ¢ a Noivinha que estdo associadas respectivamente
com o Pierrot e o Arlequim Trismegisto.

A Noivinha ¢ uma criacdo da bailarina Livia Espirito Santo para a ocupagdo “Se
eu pudesse entrar na sua vida” e que foi adaptado para este novo trabalho. Para aquele
primeiro evento a Noivinha atuava durante dez minutos, sendo que, no brancoemMim seu
quadro tinha a duracdo de quarenta minutos. A propria bailarina explica mais sobre a

personagem.

LIVIA ESPIRITO SANTO. E ter essa estranheza, eu acho que o espetaculo é para
causar estranheza pelo contraponto que existe nele, que ele € rico em contraponto.
Nao ¢é, tem um lugar que ¢ todo branco, todo etéreo, sagrado, e tem um lugar que ¢
da terra, todo sujo de terra, os meninos na terra, entdo ja cria um contraponto,
também, desse lugar da leveza, do alto e do pesado, do aterrado.

LUIS ROBERTO. E a Noivinha esta onde?

LIVIA ESPIRITO SANTO. E a Noivinha esta entre isto tudo, como ela é entre, ela
pode ser entre de tanta coisa. Ela ¢ entre. Um etéreo e um pesado.

LUIS ROBERTO. Mas ela ndo ¢ fantasmagorica?

LIVIA ESPIRITO SANTO. Entre isso, e aquele lugar que ¢ da raiz, do aterrado,
existe uma pessoa, entre. Que dialoga com tudo, o entre é quase um termo inflavel,
inchado, aqui deste discurso todo. (...) E entre o que as Willis apresentam e os
meninos apresentam na terra, ela pode se inserir nesse entre, ela aproveita as
brechas para mostrar que, olha, ah, vocé reconheceu, ndo ¢? Pode ser isso também!

A Noivinha ¢ uma personagem que transita livremente entre os diferentes planos
do espetaculo, justapondo-os através de sua fala e de sua furia.*! Ela participa deste espetaculo
liminodide atuando liminarmente no sentido de Van Gennep (2011). Como ela estd “entre” um
etéreo e um pesado, ou “entre” o céu e a terra, ela ¢ liminar no sentido de passagem entre os
opostos, como um corredor. “Yet on probing one finds in liminality both positive and active
qualities, especially ~where that ‘threshold” 1is protracted and becomes a
‘tunnel’[...]”(TURNER, 1982:41).°* “[...] liminality may be for many the acme of insecurity,
the breakthrough of chaos into cosmos, of disorder into order, than the milieu of creative

interhuman or transhuman satisfactions and achievements”(TURNER, 1982:46).° A Noivinha

1 A utilizagdo dos termos fala e furia foi inspirado em Modesto (2008), sendo re-significado no presente
trabalho.

62 . .. . . .. . .
“Mesmo ao questionar-se, encontra se na liminaridade tanto qualidades positivas e ativas, especialmente onde
aquela ‘liminaridade’ é prolongado e torna um ‘tinel’[...]”. (Tradugdo nossa).

63 «[_.] liminaridade pode ser para muitos o apogeu da inseguranca, o avango do caos sobre o cosmos, da
desordem sobre a ordem, ao invés da criatividade inter-humana ou da satisfacdo e realizagdo transcendente”.
(Traducao nossa).
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¢ muito questionadora, sempre perguntando, como querendo trazer um contraponto ao
espetaculo.

LUIS ROBERTO. E ela tem uma energia tdo forte! Pra mim ela tem uma energia
muito forte.

LIVIA ESPIRITO SANTO. E, apesar de ser uma Noivinha, ela é muito yang, ela é
muito homem. Ela é bem energia masculina. Apesar dela ser toda, eu acho que ela é
bem yang, ela seduz s6 para chegar perto, assim, pum, mas ela ¢ super pa. Energia
masculina, nesse sentido, ndo ¢é muito delicado ndo. Ela tem caracteristica
masculina. Apesar de estar transvestida de noiva. Ela tem energia masculina.

LUIS ROBERTO. Para mim ¢ quase uma explosdo, as vezes.

LIVIA ESPIRITO SANTO. Ela ¢, as imagens, por exemplo, vulcio, fica ali, currrr,
ai uma hora ele, ele sai, ndo é! E um bule, com a agua 1a (duc, duc, duc), uma hora
a agua entorna, ela tem esse lugar do (vuvuvvuvvu), e sai. Ai volta tudo de novo, ela
tem esses, a Noivinha é assim mesmo.

Entre o céu e a terra, ¢ o regato existe a centelha de fogo que incendeia o

espetaculo, fazendo com que estes diferentes elementos se agitem alterando a sua dindmica.

LIVIA ESPIRITO SANTO. Existe tanto uma promessa, tem também uma cobranga,
[...] ela é toda ambigua, o tempo todo, [...] que € o da cobranga, da promessa, da
imposicao, e da omissdo, essa ambigiiidade, esse conflito.

Conforme dito, a ambigiiidade ¢ uma caracteristica dos mediadores,
principalmente do frickster. Energia masculina transvestida em mulher, a Noivinha interage
com o publico, provocando, questionando, brincando, sensibilizando. Ela ¢ a unica
personagem que utiliza o recurso da fala, e as vezes sua fala fica furiosa, como um ciclo. Mas
0 Unico momento que se retrai € ao entrar no pequeno teatro onde se encontra o Cisne.

Entretanto, continua com os questionamentos € provocagoes...

LIVIA ESPIRITO SANTO. Eu sempre chegava no pé do ouvido de alguém e falava
assim: vocé ja fez alguma coisa durante muito tempo? Entdo como a Noivinha
sempre pergunta, sempre ¢ uma pessoa que fica assim, eu aproveitei a cena do
Cisne. Vocé esta 1a, nossa, ai vocé delira na obra, nossa, na musica, vocé se encanta.
Vocé vai la longe e volta, ai ela vem assim, pa! E pergunta ao pé do ouvido: vocé ja
fez uma coisa durante muito tempo?

A Noivinha nao deixa de trazer o contraponto quando tem a oportunidade.
Mesmo neste exemplo, onde uma pessoa da platéia estaria contemplando a agdo do Cisne, ¢la,
a Noivinha, vai e faz com que a pessoa tenha a sua fruicdo interrompida. A Noivinha nao

perde a oportunidade de fazer suas brincadeiras e travessuras.
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LIVIA ESPIRITO SANTO. A gente tirou o véu, tirou aquela maquiagem pesada, eu
fazia com um rosto mais, sem nada, era mais uma base, ¢ um rimel so. [...] A idéia
do brancoemMim era como se as Willis [...] era como se fossem fantasmas, [...]
[estdo] num plano de uma fantasia, e a Noivinha vem para um real, por isso que ela
tem cor de pele, nao ¢ pintada de branco.

A Noivinha esta no plano terreno, mas a0 mesmo tempo, consegue transitar
livremente entre os diferentes planos. Esta persona liminar tem a fun¢do mediadora dos
opostos. Assim como sua “irma mais velha” que estd de pontas, a Noivinha usa sapatos de
saltos altos. Neste espetaculo os tricksters adotam como emblema a utilizagdo de um calgado.
Ela segura o buqué feito de tulling, vestida a carater, quase toda de branco.

“A Noivinha ¢ bem humorada, apesar dela ficar brava, falar pelos cotovelos, ela
¢ bem humorada, ela ndo ¢ uma amarga nao. Ela ndo ¢ melancoélica, nada disso, ela ¢ bem
humorada”(ESPIRITO SANTO, 2014). Este ser transicional comunicava a todo momento
com o publico, sendo esta interagcdo essencial. Ela ¢ a personagem da ocupacdo que mais

interage com a platéia.

LIVIA ESPIRITO SANTO. Provocar e seduzir, desestabilizar, quebrar o ritmo, de
uma linearidade, ai vem aquelas palavrinhas que eu te falei, que é o que sustenta a
personagem independente do lugar e do assunto que eu quero discutir. Que ¢ a
promessa, vocé promete e vocé cobra. Vocé omite e vocé também obriga.

A Noivinha provoca a quebra no espetaculo. Trata-se de um diferente ritmo em
relagdo aos demais quadros contribuindo para a poténcia do espetaculo como um todo. Este
ritmo ocorre através das denuncias, das indagacdes, questionamentos, possibilitando a

reflexdo.

LIVIA ESPIRITO SANTO. Nio é negar, é trazer contrapontos, a Noivinha nio esta
negando nada, ela s6 estd trazendo contrapontos, para provocar reflexdes sobre

algumas. [...] Ent3o no meu caso eu estou no contraponto. Eu estou no contra-fluxo
dali.

A fala da bailarina se associa segundo o antropdlogo anglo-saxdo aos efeitos
liminares que ocorreriam durante os rituais que observou no centro-sul da Africa: “Durante o
periodo liminar, os neofitos sdo alternadamente forcados e encorajados a refletir sobre sua
sociedade, seu cosmo, e os poderes que os geram e sustentam. A liminaridade pode ser em
parte descrita como um estagio de reflexdao”(TURNER, 2005:151, grifo meu).

Espacialmente, a sua trajetdria concentra na area da escadaria, uma trajetoria

ascendente até chegar ao ultimo andar. Isto também contribui para que a imagem da Noivinha
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esteja relacionada ao clown “ascendente”, o clown agil que realiza o salto do acrobata.
Quando chega ao ultimo andar, j& esta com a fala em furia, se dirige ao elevador e desaparece,

finalizando sua participagdo no espetaculo.

LIVIA ESPIRITO SANTO. Sio situagdes de deslocamento que me estimulam, sio
imagens que geram a idéia de deslocamento, que estimulam a Noivinha. [...] Entdo,
imagens, nem tanto, mas situagdes de deslocamentos, de pessoas que saem de um
lugar e vdo para outra. [...] Vai estabelecer um novo lugar, para ele ser de novo
questionado. E um ciclo. A Noivinha é um ciclo. Reconhece um lugar, questiona,
vira outro, estabelece, reconhece de novo, questiona, muda, vira outro, tem uma
coisa ciclica, dessa transformac@o, estando sempre em deslocamento, o que mais
estimula a Noivinha sdo essas idéias de deslocamento. [...] Tinham umas imagens
que nunca estavam no meio do quadro, sempre em um canto, as coisas ndo tinham
centro, imagens que ndo tinham centro.

Este carater ciclico da Noivinha ¢ um importante atributo das estruturas
sintéticas do imaginario. A estratégica ciclica ¢ diferente das operagdes do Regime Diurno que
buscam a separacdo, a distingdo dos contrarios. Também ¢ diferente das estruturas misticas
que visam a mistura, a fusdo. A Noivinha possui o carater ciclico, buscando a justaposicdo.
Ela transita pelos contréarios, justapondo-os, fazendo com que a dramaturgia do espetaculo
ganhasse um novo impeto. O mecanismo dialético da Noivinha ndo tem o carater estatico, sdo
situacdes de deslocamento que contribuem para o desenvolvimento da trama. Mas a Noivinha
ndo chega a realizar a sintese, pois a ligagdo que ela propde provoca apenas o

desenquadramento e a agitacdo, ndo chegando a ser a conciliagdo dos contrarios.

LIVIA ESPIRITO SANTO. E a idéia da Noivinha, também, um termo bem
estranho, mas um termo que me veio aqui a cabega, ser insurreita de si mesma, ela
sempre esta, reconhecendo padrdo, e mudando padrdo, reconhecendo padrao e
mudando padrdo. Nunca se sabe. Entdo as imagens sdo mais essas de deslocamento.

Este ciclo ascendente desta persona liminar colabora para com a trajetdria
dramatargica do espetdculo. Este ciclo opera através de uma dialética revoluciondria,
influindo como um todo na trajetoria das demais personagens. A Noivinha, neste ciclo
revolucionario continuo, contribui para com o desenvolvimento progressivo da dramaturgia
da obra, sendo que, este carater de insurrei¢do inflama toda a apresentacdo para que alcance o

climax. A Noivinha, a mediadora, ¢ mesmo a fala e a furia.
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Fotografia 9 — Noivinha

Foto: Luis Roberto Corréa.

Constatou-se que o espetaculo possui personagens que tem a funcdo mediadora
proximas ao do trickster. A Noivinha e Lina Lapertosa desempenham fun¢des mediadoras
analogas, porém formam um par de oposicao. A Noivinha ¢ agitada, Lina Lapertosa é calma.
Enquanto a primeira estabelece grande interagdo com o publico, a segunda estabelece uma
interacdo branda chegando em alguns momentos a um estado quase de grau “zero” de
interacdo. Enquanto que espacialmente, a primeira ocupa principalmente a area central, em
especial a escadaria, a segunda ocupa a regido periférica, as diferentes salas. Enquanto a
trajetoria da Novinha percorre principalmente espacos abertos, o percurso de Lina Lapertosa
concentra se em espacos fechados. Enquanto que a acdo mediadora no espeticulo €, na
primeira, ativa, na segunda ¢ passiva. A primeira utiliza sapatos de salto-alto e a segunda
utiliza sapatilhas de pontas, simbolos da liminaridade das figuras dramaticas, por oposi¢ao aos
pés despidos das demais personagens. Depois de tantas distingdes, conclui-se que uma ¢
contraponto da outra, sendo ambas como as duas hélices do DNA, que dao vida ao espetaculo.
Entretanto, os dois tricksters sao bem diferentes, por isso ao pensar em duas extremidades
para o temperamento de um frickster, pode-se dizer que enquanto a Noivinha estaria associada

simbolicamente ao Arlequim Trismegisto, Lina Lapertosa se associaria a figura do Pierrot.
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Ao revelar a existéncia de um par de tricksters na apresentacdo em questdo,

infere-se a existéncia de outros elementos mediadores, pois o trickster como Lévi-Strauss

(2008:244-245) aponta, serve como sinal para a sua existéncia:

Como Ash-boy e Cinderela, o trickster ¢, portanto, um mediador, e essa fungdo
explica o fato de ele manter algo da dualidade que tem por fung@o superar. Dai seu
carater ambiguo e equivoco. Mas o trickster ndo € a Unica forma possivel de
mediagdo. Alguns mitos parecem dedicar-se inteiramente a esgotar todas as
modalidades possiveis da passagem da dualidade para a unidade. Quando
comparamos todas as variantes do mito de emergéncia zuifii, podemos extrair uma
série ordendvel de fun¢des mediadoras, cada qual resultando daquela que a precede
por oposi¢do e correlagdo:

Messias > dioscuros > trickster > ser bissexuado > par de germanos > casal >
avo e neto > grupo de quatro termos > triade

Mais uma vez depois de se apoiar no etndlogo francés, pode-se prosseguir com a

analise do tipo de mediagdo realizado pela personagem da Velha. Porém, antes, se faz

necessario que nos debrucemos sobre as origens desta personagem, tanto de sua criagdo

artistica pelos artistas do CDPA, como de sua arquetipologia, pois, de nada adianta estudar as

relacdo entre os termos, se ndo se conhece estes termos a fundo. Esta ¢ a idéia de Gilbert

Durand sobre como devem ser analisados os mitos. Ivan Sodré ¢ quem realiza a performance

desta personagem no brancoemMim. Ele transmite o seguinte relato:

a neste trabalho.

IVAN SODRE. Mas na segunda-feira a Sénia veio com uma proposta, [...] Ela tinha
visto um espetaculo do Marcelo Gabriel, onde ele fazia uma imagem de uma velha,
com uma cabeleira, uma peruca, ¢ ele fazia alguns movimentos da danca classica,
ai ela viu a imagem da danga, a danga. [...] A idéia dela seria a danga.

Inspirada pelo espetaculo que assistiu, SOnia teve a visdo desta Velha, utilizando

SONIA MOTA. Que nem a Velha do Ivan foi uma visdo, eu estava assistindo um
espetaculo e tive essa visdo, nossa, uma Velha. Uma Velha com o cabelo bem
cumprido, eu vi, eu vi, a Velha de cabelo cumprido. Ai sim eu vou fazer esta visdo
se concretizar. Eu passo esta visdo para o Ivan, o Ivan entende, e assume, ¢ faz a
Velha.

Fiquei intrigado porque ndo era a primeira vez que Sonia falava em “visdes”. Em

outro momento, quando ela estava trabalhando na adaptacdo da segunda temporada do Se eu
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pudesse entrar na sua vida para o grande teatro do Paldcio das Artes, também a escutei
falando com seus assistentes de dire¢do, Claudia Lobo e Rodrigo Giése, sobre uma visdo que

havia tido e queria utilizar naquela oportunidade. Aquilo chamou a minha atencgao.

SONIA MOTA. Teve algumas pessoas que foram os meus mestres, so de ver, (...)
de apreciar de longe, as duas mais fortes sdo a Pina Baush e Ariane Mnouchkine,
até a chamamos de papisa do teatro. Uma vez fiz um seminario com ela, ndo fiz na
pratica, fiz como ouvinte. E ela falou que dentro da arte, a arte se constroi através
das visdes, e ndo das idéias.

Sonia acreditava nas visdes, eram as visdes que iriam dar bons resultados em
seus trabalhos, nao as idéias. “O trabalho de composicao da danga ¢ tao claro e construtivo,
tdo imaginoso e tdo projetado, [...] ele brota de uma idéia de sentimento, uma matriz e forma
simbdlica e cresce organicamente como qualquer outra obra de arte”(LANGER, 2011:215-
216). Enquanto as idéias estdo associadas ao pensamento analitico, distinguidor, que separa as
partes, as visdes relacionam-se com o pensamento sintético que ¢ simbolico, aquele que

retine, que identifica, que pensa o conjunto.

SONIA MOTA. Mas na prética, para mim, ¢ assim que eu acho que funciona. Eu
sigo mais as imagens que vem de visdes, € ndo de idéias. [...] Eu me identifiquei
com a Ariane Mnouchkine porque eu fazia isto sem querer, s6 que eu nao tinha
consciéncia. [...] Meu termometro ¢é este.

Esta singular forma de pensamento utilizado por Sonia na concepg¢do de seus

espetaculos ¢ também compartilhado por Mary Wigman, para quem:

Uma arte forte e convincente jamais surgiu a partir de teorias. Ela sempre cresceu
organicamente. Seus transmissores ¢ defensores tem sido aquelas poucas naturezas
criativas para quem um caminho de trabalho foi determinado pelo destino
(ARMITAGE, 1935 apud LANGER, 2011:215).

Para S6nia Mota ao referir ao brancoemMim, apontou que “o ying € o yang, o
preto que tem bolinha branca, e branco que tem bolinha preta. Isto € o equilibrio de tudo, todo
branco tem um pouco de preto dentro, e todo preto tem um pouco de branco dentro. Porque
neste trabalho tem que trabalhar o preto e o branco”(MOTA, 2014). Essa concepc¢ao de Sonia

também reverbera em sua propria técnica de danca.

SONIA MOTA. No meu caso utilizo um eixo do lado direito e um eixo do lado
esquerdo. Geralmente se trabalha com o eixo central. Para mim esse eixo central
era muito apertado, muito duro, ai eu falei: eu posso ser Sonia direita e Sonia
esquerda. A minha sensacdo de dancar aqui ¢ mais gostoso do [que o de] dancar
aqui [no eixo central]. [...] Isto, a descoberta do eixo direito e do eixo esquerdo no
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corpo, que ¢ minha perna direita, meu quadril direito, meu ombro, sou eu, e do lado
esquerdo ¢ outro, claro que isto tudo junto ¢ uma coisa s6, mas para mim, eu
imagino um buraco no meio para que estes dois lados sejam mais vivos e aqui esta
vazio. Entdo ¢ uma necessidade minha, que virou uma técnica de danga, de dangar
assim, usando este recurso. A maioria danga com o0 €ixo no centro, eu gosto mais de
dancar o eu vazio, utilizando mais as laterais. Mesmo para ir para frente eu ndo vou
para frente, mas eu vou para frente de dois, eu vou para tras de dois, ndo vou para
tras eu. Entdo isto eu criei porque aqui ndo quero ser eu, eu quero ser duas. [...]
Porque ¢ mais facil, porque € menos responsavel, mais leve, na necessidade que eu
tenho.

Para Susanne Langer,

Na danga, o rico tecido de sua ilusdo primaria confunde o tedrico, mas, para o
artista criativo, ¢ parte de sua danca tudo aquilo que puder servir para converter a
semelhanca de Poderes psiquicos e misticos em imagem dos “poderes” sentidos
diretamente em toda via organica, fisica ou mental, ativa ou passiva (LANGER,
2011:214).

A partir das diretrizes iniciais de Sonia Mota, Ivan comegou a trabalhar aquela

personagem.

IVAN SODRE. Mas que eu representava a danga em si, a danga que vem a séculos
e séculos, [...] ela ndo ¢ uma personagem, como se a danga fosse um ser, secular e
por isso era como se estivesse carregando toda uma trajetdria, mas que se renova
também a cada momento que ela se faz.

A Velha desce a escadaria lentamente, cansada, arrastando sua longa cabeleira ao
chdo. Este cardter de renovagdo presente na fala do bailarino remete ao processo ciclico,
existindo uma renovagao com o passar do tempo. A Velha vai até a terra, transformando-se em
o Jovem. A morte ¢ o nascimento da Velha se associa a imagem do tempo através da
articulacao temporal do ciclo, como ocorre anualmente através da sucessao da pascoa para o

natal. Além da longa cabeleira que oculta os olhos, a Velha também usa um vestido meio

maltrapilho e um tutu romantico.

IVAN SODRE. E a mesma linha[gem]. Que sdo inclusive dos balés romanticos, e
esse tutu era também da S6nia Mota. Que trazia também a histéria de vida dela. [...]
Vocé tem um objeto que por si s6 ja € um objeto iconico, que ele ja produz uma
imagem. E ainda ¢ sobreposto, com a histdria da pessoa que usou aquilo.

O tutu que Ivan havia utilizado ndo era um tutu qualquer. Era o tutu que
pertencia a propria Sénia Mota. E importante ressaltar que este tutu tinha um significado
especial para ela, pois, fez parte de sua vida artistica. Lembro que, quando Sénia o entregou
para o figurinista deste espetaculo, Lucas Magalhdes, lhe recomendou que tomasse muito

cuidado com aquela peca, pois lhe era muito especial. Neste sentido este objeto que ¢ precioso



101

para Sonia ¢ até certo ponto uma dadiva, uma vez que ele estd intrinsecamente ligado a sua

vida, e ainda ela o colocou para “circular” naquela apresentagao.

IVAN SODRE. A histéria dele enquanto objeto, que ja tras uma informagio, e ao
mesmo tempo a historia da pessoa, que usou isso, € que conta também a histéria
dela na relagdo com a danga, ¢ este trabalho que eu fiz teve também um
atravessamento com a histéria da Sonia, ela vem de um processo de danga muito
longo, tem mais de 50 anos de histéria, € também muito cansada, a coisa da danga,
de estar assim, fatigada, por tantos anos de trajetoria, por processos internos dela, e
ela também se via nesse lugar, e também precisando de uma renovagao.

A Velha tinha um corpo cansado, arqueado, fazia seu percurso lentamente até
chegar a terra. L4 chegando, parecia ser o local escolhido para seu repouso. Apesar de ndo ser
esta a intencdo dos artistas, este ser gerava uma certa repulsa no publico, talvez pelos
mistérios que aparentava carregar consigo, sendo uma figura enigmatica. Durand lembra
alguns tragos do imaginario da velha: “Representam-na sob o trago de uma feiticeira demente,
velha vestida de andrajos, com os pés calgados com sandalias desemparelhadas, “que percorre
o campo e simula loucura”(DURAND, 2012:111). E também havia aquela cabeleira...

A cabeleira faz parte da constelacdo da agua negra conforme visto no Cisne,
sendo que, ndo ¢ sua forma que suscita a imagem da 4dgua corrente, mas o seu movimento.
Segundo Durand, que por sua vez recorre a Bachelard, ao ondular, a cabeleira se associa a
imagem aquatica, e reciprocamente, seria a onda a animagdo intima aquatica. Também
Durand (DURAND, 2012:100) aponta que a onda da cabeleira na poesia se associa ao tempo,
principalmente ao passado, sendo a cabeleira a marca da temporalidade e da mortalidade.
Durand (2012:107) afirma que o arquetipal do elo sobre-determina a imagem da cabeleira,
“porque ela ¢ a0 mesmo tempo signo microcosmico da onda e tecnologicamente o fio natural

que serve para tecer os primeiros nos”.

Na tradicao grega, por outro lado, onde a nocdo de “Fado oracular” era em geral tdo
alimentada que o Oraculo era uma instituicdo publica, o Fado como vontade
momentanea de um Poder governante é representado no mito das Norns germanicas
ou Moirai helénicas (Parcas), que fiam os fios das vidas humanas e os cortam onde
desejam; as Trés Deusas sdo tdo despoticas e caprichosas quanto Ala, e o que elas
fiam é, na realidade, Kismet (Destino) (LANGER, 2011:368).

A personagem possui uma enorme riqueza semantica. A Velha com seus longos
fios de cabelo detém certa influéncia sobre o tempo, sobre o destino. Continua-se com o relato

do bailarino.
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Fotografia 10 — Velha

& Zf

Foto: Paulo Lacerda.

IVAN SODRE. Ela nio verticalizava, ela ficava no plano médio o tempo inteiro, ela
chegava quase no plano alto e quase no plano baixo, mas o percurso dela mesmo
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era no plano médio. E no final ela morria, mas daquela morte ela renascia, entdo
tinha uma coisa da Fénix, que renasce das proprias cinzas. Eu usei muito essa
imagem da Fénix, que de tempos em tempos renasce.

A Velha, depois de ir para a terra, se revigora, como se fosse por ela engolida, e
naquele processo o repouso lhe regenerava, fazendo com que surgisse o novo ser. A partir da
morte ocorre a passagem para a vida, assim como acontece em A Sagracdo da Primavera®,
obra que € o proprio sacrificio humano da primavera. Segundo Maurice B¢jart que realizou a
sua versao desta obra: “o que ¢ a primavera, sendo uma imensa for¢a primitiva, que apds um
longo sono debaixo do manto do inverno, subitamente irrompe, trazendo nova vida para todas
as coisas”(BEJART, 1979 apud AUGUSTO, 1996:86).

Se na primeira cena dos Homens através de uma licenca poética nos permitimos
dizer que da terra brotaram aqueles seres, agora, na cena da Velha, ocorre o fendmeno inverso.
E a terra que a engole como se fosse o retorno a sua origem. E depois de um tempo, este ser
saird novamente da terra com vida. Com a imagem da terra como o ventre do Homem,
aproxima-se da imagem da terra mae. Na propria personagem que era a representacao da

danga existia a presenca forte do elemento feminino.

IVAN SODRE. Um ser que ndo era eu, era ela. Era muito feminino mesmo. E eu
sai, quando terminou, com um agradecimento, mas uma admira¢do, e um respeito
por ela, por esse ser, que foi muito grande, eu saia completamente, vocé vé uma
imagem, vocé ¢ tomado por ela, de admiragdo, de respeito, de contemplagdo, ndo
sei como adjetivar isso. Mas era esse lugar que eu via. Porque eu sabia que era no
feminino, era uma mulher, era um feminino muito forte, porque a danca é um
substantivo feminino.

Na lingua portuguesa a danca € um substantivo feminino, mas como me lembrou
Sonia Mota, em outras linguas como no inglés, the dance, ¢ neutro. A danca engloba os
contrarios, tanto masculino e feminino estdo nela presentes. E desta Velha, saird o Jovem
revigorado. A mesma personagem engloba tempos de vida diferentes e sexualidades também
diferentes, como em um ciclo, um complementando o outro.

A figura na iconografia do mito do andrégino ¢ uma variante do duplo uso da
divindade, sendo uma forma arcaica da biunidade divina, conforme escreve Eliade (ELIADE,
2010 apud DURAND, 2012:291). Para Przyluski a combinagdo dos dois sexos em uma s
pessoa seria a evolucao ultima das diades bissexuadas anteriores aos cultos do deus masculino

(PRZYLUSKI, 1950 apud DURAND, 2012:291). Durand lembra que a maior parte das

64 Espetaculo de 1913 coreografado por Nijinsky e com a musica de Igor Stravinsky.
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divindades da lua ou da vegetacdo possuem uma dupla sexualidade, sendo que, na perspectiva

noturna, o primordial seria o androginato.

E que o andrégino, microcosmo de um ciclo em que as fases se equilibram sem que
nenhuma seja desvalorizada em relagdo a outra, ¢, no fundo, justamente um
‘simbolo de unido’. Ele ¢ a diade por exceléncia, que pde uma tonica igual nas duas
fases, nos dois tempos do ciclo. E essa a razdo profunda que liga todos esses deuses
plurais, essas tétrades, triades ou diades divinas, ao astro que ostensivamente marca
para os homens a unidade no tempo, a divisdo igual em quartos ou em semanas,
mas também a esperanca de uma certa perenidade através dos episddio dramaéticos
do brilho quase solar ¢ das trevas da morte (DURAND, 2012:292-293).

Para Durand (2012:294) a figura do andrégino condensa toda vontade sintética
de unificagcdo dos contrarios através do drama mitico da morte e do renascimento. E a propria
imagem da sucessdo dos contrarios, através da alternancia das modalidades antitéticas: vida e

morte.

A licdo dialética do simbolismo lunar ja ndo ¢ polémica e diairética como a que se
inspira no simbolismo uraniano ¢ solar, mas, pelo contrario, sintética, uma vez que
a lua ¢ a0 mesmo tempo morte ¢ renovagdo, obscuridade e clareza, promessa
através e pelas trevas e ja ndo procura ascética da purificagdo, da separacdo
(DURAND, 2012:295).

Entretanto, a lua ndo funciona como um simples modelo mistico, mas sim, como
escansdo do tempo. O hermafrodito conserva os seus tracos distintos de sua dupla
sexualidade. Mas o otimismo lunar nunca oculta o terror ¢ a morte pelos processos da
eufemizagdo como visto acima, ndo sendo um estado petrificado de perfeicao continua, mas
sim, uma vida em constante movimento, onde o Mal e o declinio € auxiliar do Bem e da
ascensdo. Segundo Durand (2012:295), “ao mesmo tempo lumindria e animal, a lua ¢ a sintese
das hierofanias opostas e parece utilizar a totalidade do material simbolico”. O antrop6logo do
imaginario afirma que o drama agrolunar ¢ constituido pela morte e ressurrei¢do de uma
personagem mitica, na maior parte dos casos divina, ao mesmo tempo filho e amante da deusa
lua. Este drama agrolunar quase edipiano comporta-se como suporte arquetipico para uma
dialética que nao ¢ de separagdo, e também ndo ¢ de inversdo dos valores. Ela ordena em uma
mesma narrativa situagdes nefastas e valores negativos para o progresso dos valores positivos.

Durand (2012:300) afirma que o simbolo do Filho funcionaria como uma

tradug¢do tardia do androginato primitivo das divindades lunares.

Mas as duas metades, por assim dizer, do andrégino ndo perdem pela separagdo a
sua relacdo ciclica: a mae da origem ao filho e este Gltimo torna-se amante da mae
numa espécie de oroboros heredo-sexual. O Filho manifesta assim um carater
ambiguo, participa na bissexualidade e desempenhara sempre o papel de mediador.
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Que desca do céu a terra ou da terra aos infernos para mostrar o caminho da
salvagdo, participa de duas naturezas: masculina e feminina, divina e humana
(DURAND, 2012:300).

Durand afirma que tal papel mediador esta vinculado a figura central de Hermes
Trismegisto. “Para os hermetistas, este ultimo ¢ essencialmente o Filho e o Cristo.
“Trismegisto”, figura central da alquimia, indica uma tripla natureza e uma tripla acdo no
tempo”(DURAND, 2012:303). O Trismegisto € a propria trindade simbolica da totalidade,
que segundo Durand, ¢ a soma das fases do devir. E filho de Zeus e de Maia, a Astaroth, a

grande mae dos cabalistas.

A alquimia representa este filho, Filius philosophorum, no ovo, na conjungdo do sol
e da lua. E o produto do casamento quimico, tornando-se o filho no seu proprio pai
e, muitas vezes, o rei engolindo o seu proprio filho. Este Hermes ¢ o hermafrodita
descrito por Rosenkreuz: “Sou hermafrodita e tenho duas naturezas... Sou pai antes
de ser filho, engendrei a minha mde e o meu pai, ¢ a minha mae trouxe-me na
matriz” (DURAND, 2012:303).

Bachelard enfatiza o simbolismo da serpente, a imagem do oroboros, a serpente
enrolada mordendo o préprio rabo, sendo ela o animal que forma o proprio circulo, a propria

roda zodiacal.

A que morde a cauda ndo é um simples anel de carne, ¢ dialética material da vida e
da morte, a morte que sai da vida e a vida que sai da morte, ndo como os contrarios
da logica platonica mas como uma inversdo infindavel da matéria de morte ou da
matéria de vida (BACHELARD, 2003:215).

A posigdo corporal desta personagem na terra ¢ agachada, acocorada, remetendo
a dominante digestiva. A Velha através dos gestos da descida e do acocoramento, quando
renasce na terra, produz imagens que remetem aos mistérios, ao repouso, a intimidade, a
procura obstinada pelo tesouro e de todos os alimentos terrestres. Na posi¢ao quase fetal, de
cocoras, o ser cansado ¢ “engolido” pela terra, onde neste ventre ¢ novamente gerado. A
maternidade da terra, a terra mae, € claramente vista nesta citagao de Durand (2012:230): “O
casal divino céu-terra ¢ de resto um leitmotiv da mitologia universal. (...) Em todos esses
mitos, a terra desempenha um papel passivo, embora primordial”. Ela ¢ o ventre “materno

donde sairam os homens”, enquanto que Eliade escreve:

A vida ndo ¢ mais que a separagdo das entranhas da terra, a morte reduz-se a um
retorno a casa... o desejo tdo freqiiente de ser enterrado no solo patrio ndo passa de
uma forma profana do autoctonismo mistico, da necessidade de voltar a sua propria
casa (ELIADE, 2010 apud DURAND, 2012:236).



106

Neste ponto, a Velha fard a viagem ao reino subterrineo, voltando as suas
origens. Com a viagem cosmica, observa-se mais uma mediagdo com um novo plano, o “reino
subterraneo”. Na viagem, pode-se dizer que ela foi engolida pela terra para que pudesse ser
regenerada. Aqui tem-se novamente outro eufemismo. A terra que engole o ser ndo possui um
carater negativo conforme visto no Regime Diurno, da manducagdo, do mastigar animalesco,
do monstro que destrdi a presa. Agora, a imagem associada a Velha que pertence ao Regime
Noturno, eufemizada pela dominante digestiva do engolimento, ¢ 0 mesmo processo que
Jonas passou, engolido pela baleia (MELVILLE, 2008), ou em Victor Hugo (2012), onde o
jovem Gavroche ¢ alojado na estatua do elefante. A “viagem” por dentro da “fera” ¢ vista
positivamente, ela ¢ benéfica.

Verifica-se a existéncia de outro esquema associado a esta personagem, o
esquema cosmologico. Depois da viagem cosmologica, ela consegue retornar para o “mundo
terreno”, para a superficie, ¢ continua a sua jornada ndo mais como a Velha, mas como o

Jovem revigorado, recém nascido.

IVAN SODRE. Ela voltava [para a terra], tinha uma idéia de retornar para uma
origem, para que nessa origem ela tivesse forca para poder renascer. [...] Eu sinto
um lugar de re-conexdo, de um retorno a origem, a um principio, para que nesse
retorno ela crie forcas dentro dela mesma para esse recomeco, eu acho que a
imagem da fénix é muito forte para esse lugar, onde ela morre e renasce das
proprias cinzas. E nesse lugar do renascer ¢ como se ela voltasse revigorada, ¢ de
onde vem a verticalidade dela, e ai eu tirava todas essas vestimentas, tirava a
peruca, tirava o tutu, e tinha essa imagem do homem.

E importante lembrar que o ventre é quente, possui o calor que nio queima, o
calor da intimidade. Por sua vez a fénix € o passaro na sua forma etérea e mitica, sendo a
realizagdo transcendente da Grande-Obra. Segundo Durand o fogo, independente do regime
da imagem, esta ligado aos mitos da ressurreicao (DURAND, 2012:175).

Durand ainda baseando-se em Eliade, aponta para o fato de que os rituais de
enterramento dos mortos supdem a concep¢ao antifrasica da morte como no enterramento
terapéutico dos doentes. O estudioso das religides (ELIADE, 2010 apud DURAND, 2012)
revela que em numerosas culturas o doente ¢ revigorado pelo enterramento ou pela passagem
na fenda de uma rocha. E depois desta passagem, a imagem do homem novo, revigorado,
recém nascido, ja nao esta impregnada daquele fardo. Ele consegue respirar profundamente,
como se estivesse com seus pulmodes purificados. Este novo ser ja estabelece uma nova
imagem: ja ndo possui aquele carater romantico da Velha, agora, ¢ um homem com feigdes

apolineas, continuando a articular em si simultaneamente o masculino e o feminino da danga.
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IVAN SODRE. Ela voltava revigorada, [...] foi muito interessante dentro do meu
processo porque eu percebi que dentro deste trabalho havia uma retro alimentagao.
[...] E quando eu tirava tudo e verticalizava, era como se tivesse quase um jargdo da
alma lavada, saia do meu corpo, saia tudo do meu corpo, entdo, aquilo tudo que
estava impregnado tinha-se dissolvido, dissipado no tempo e no espago.

A Velha, o proprio androgino, possui a funcdo mediadora assim como o trickster,
ambos fazendo parte das estruturas sintéticas do Regime Noturno. Esta constelacdo de
simbolos gravita em torno do dominio do préprio tempo, dividindo estes simbolos em duas
categorias: se enfatiza o poder de repeti¢ao infinita de ritmos temporais e o dominio ciclico do
devir, ou se desloca o interesse pelo papel genético e progressista do devir. De um lado, o
movimento ciclico do destino, e do outro, o impeto ascendente do progresso temporal,
simbolizados pelo dendrio e o pau. O dendrio traz a imagem do ciclo e das divisdes circulares
do tempo. O pau ¢ a redugdo simbdlica da arvore, promessa dramatica do cetro. De um lado
terd simbolos do retorno, na logica ciclica enquanto do outro, terdo os arquétipos € simbolos
messianicos, “mitos historicos que se manifesta a confianga no resultado final das peripécias
dramaticas do tempo, polarizados pelo esquema progressista”’(DURAND, 2012:282). Este
esquema progressista funciona como uma fase ciclica ultima que encaixa todos os outros
ciclos como “figuras” e esbogos do ultimo processo. Eles se caracterizam por serem mais ou
menos “narrativas” de sentido subjetivo, sendo denominadas “mitos”. Estes mitos buscam

reconciliar as contradi¢des que o tempo implica:

[...] o terror diante do tempo que foge, a anglistia diante da auséncia e a esperanga
na realiza¢do do tempo, a confianga numa vitoria sobre ele. Estes mitos, com a sua
fase tragica ¢ a sua fase triunfante, serdo assim sempre dramdticos, quer dizer,
pordo alternativamente em jogo as valorizagdes negativas e positivas das imagens.
Os esquemas ciclicos e progressistas implicam assim quase sempre o contetido de
um mito dramatico (DURAND, 2012:282-283).

Enquanto que as imagens mobilizadas pela Velha pertencem ao esquema ciclico,
sera visto a seguir, que a proxima personagem, a Mulher-Arvore, esta associada ao esquema

progressista das estruturas sintéticas do imaginario.
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3.2.8 Mulher-Arvore

A personagem da Mulher-Arvore, criacdo da bailarina Andrea Faria, surgiu no
espetaculo Transtorna. Este espetaculo trazia como proposta o tema do urbano, e a bailarina

escolheu o Mercado Central de Belo Horizonte como espago para a sua pesquisa.

ANDREA FARIA. Para a época, eu chamava a performance de errancia. Porque ela
tinha uma coisa do caminhar, do andar, do vagar, o mercado tem um tragcado que ¢é
quase um mandala. Ele ¢ um mandala. Ele tem aquela forma meio hexagonal, que
vocé vai, vocé comega de fora, vai entrando, chega no miolo, eu lembro que eu me
perdia ali dentro, parecia um labirinto, eu sentia quase que dentro de um labirinto.

Durand (2012:246) aponta que apesar das imagens do labirinto estarem
associadas a pesadelos, o labirinto também pode ser tranqiiilizador e amado, mesmo
subsistindo em seu mistério um ligeiro temor. O mandala tantrico ¢ o exemplo desta face
positiva do labirinto. Ele ¢ um jogo de figuras fechadas e quadradas, tendo em seu interior,
imagens de divindades, o resumo do lugar sagrado. “E simbolo ao quadrado, espaco sagrado e
bolso, se assim nos podemos exprimir, € que acrescenta ao aspecto labirintico as facilidades
da ubiqiiidade”(DURAND, 2012:247). Mandala significa circulo, sendo que, inlimeras
tradigOes culturais denominam-lhe de centro. Ele esta ligada a uma simbolica floral labirintica
e também ao simbolismo da casa, servindo de local privilegiado para a recep¢ao dos deuses.
Segundo Eliade ele ¢ assimilado ao Paraiso no centro do qual estaria o Deus supremo, sendo o
tempo abolido por inversdo ritual, transformando a terra mortal e corruptivel em “terra de
diamante” incorruptivel (ELIADE apud DURAND, 2012:227). A figura do mandala deve
significar a procura da intimidade em um labirinto inicidtico (DURAND, 2012:247). O
circulo mandalico é acima de tudo centro, fechamento mistico com os olhos fechados do

Buda, isomérfico do repouso suficiente na profundidade.

ANDREA FARIA. Eu estou fazendo uma associagdo livre aqui com o labirinto
porque eu me sentia perdida ali naquele lugar. Eu as vezes me perdia mesmo, como
¢ que eu saio daqui? E ecu comecei a observar essas formas redondas, a
movimentagdo redonda, e comecei a trazer isso para o trabalho. E dai eu acho que
foi vindo um corpo, que lidava com um ciclo, que lidava com espiral, eu acho que
eu fui saindo desse labirinto pela espiral. Enroscando em torno de mim mesma,
enroscando, tinha um pano enroscado em mim, entdo tinha muito essa coisa da
circularidade, da espiral, entdo foram vindo essas imagens, essas formas circulares,
e espiraladas. Enfim, foi vindo um corpo retorcido. Que me lembrou essa coisa da
arvore, da arvore do cerrado, mais retorcida, mais torta.
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A bailarina se inspirou na imagem do mandala para a criagdo de sua coreografia,
influenciando seus movimentos que por sua vez a levaram a imagem da arvore. Ao transpor a
imagem do mandala para o espaco em que o espetdculo do brancoemMim se fez, pode-se
associar-lo com o espaco da terra onde os Homens ¢ o Icaro dangam. O espago da terra além
de ter a forma circular, o seu relevo contém formas espirais, sendo desfeitos a medida que os
bailarinos dangavam sobre aquela ambiente. Durand inspirado por Bachelard, transmite a
idéia de que enquanto o recinto quadrado ¢ o da cidade, da fortaleza, o espaco circular ¢ o
jardim, o fruto, o ovo, o ventre, deslocando o acento simbodlico para as volupias secretas da
intimidade. Um importante aspecto que liga o centro e seu simbolismo a grande constelacao

do Regime Noturno € a repetigao.

Fotografia 11 — Mulher Arvore

Foto: Luis Roberto Corréa.

A historia das religides insiste com razdo nesta facilidade de multiplicagdo dos
“centros” e da ubiqiiidade absoluta do sagrado: “A nogao de espago sagrado implica
a idéia de repeti¢@o primordial, que consagrou esse espaco transfigurando-o0”. (...) A
dramatizacdo do tempo e os processos ciclicos da imaginagdo temporal s6 vém,
parece, depois desse primordial exercicio de redobramento espacial. E esta
ubiqiiidade do centro que legitima a proliferacdo dos mandala e dos templos ¢
igrejas voltados as mesmas divindades, possuindo os mesmos vocabulos e por
vezes as mesmas reliquias (DURAND, 2012:249).

Assim como o gladio que trespassou o flanco de Cristo € associado ao Graal, o
mesmo principio de complementaridade psicologico permite perceber como complementares

0 campanario e a cripta, o poste ou o bétilo e a nascente ou o lago sagrado, como afirma
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Durand (2012:255). Utilizando o mesmo principio vé-se a complementariedade entre o

denério e o pau, o mandala e a arvore.

ANDREA FARIA. Eu comecei a trazer o elemento da arvore, porque era alguma
coisa que me suscitava a questdo do mistério, a questdo da natureza, a questdo
dessa forca da natureza, e da questdo do tempo. Era uma arvore sem folhas, como
se fosse uma arvore que ja esta no seu outono. Ela ja perdeu as folhas, estd quase
secando, quase morrendo. Entdo me trazia um pouco essa referéncia da morte,
mesmo. [...] Mesmo seca, ela tinha uma forga, ela tinha um vigor. [...] Sabe, como
se fosse uma mulher que carrega a arvore, a arvore que carrega essa mulher. Uma
coisa meio que na simbiose desses dois elementos.

Esta arvore tem seus galhos secos. Ela ndo tem flores, é uma arvore branca. E
uma arvore que se encontra em sua fase descendente, estando no inverno. Mas ao mesmo
tempo que a arvore enraiza, penetra na terra, ela tem seus galhos voltados para o céu. E parece
ser este ultimo a trajetoria escolhida pela Mulher-Arvore do brancoemMim. Ela caminha em
direcdo ao céu, estando na esteira do vento.

O oroboros aparece como grande simbolo da unido dos contrérios, do ritmo
perpétuo das fases alternadamente negativas e positivas do devir césmico. Este simbolismo do
ciclo também estabelece relacdo com o arquétipo da arvore, que, no entanto, tem a trajetoria

ascendente bem definida.

ANDREA FARIA. Acho que eu consegui desangustiar um pouco. E trazer um
pouco essa serenidade, essa aceitagdo, talvez. Aceitagdo da vida, da morte, das
passagens, entdo estamos todos ai, vamos caminhar, vamos seguir, vamos
continuar, vivendo, morrendo, cada fase tem a sua morte, d4 inicio a outro, mas
essa questdo do movimento ciclico mesmo, do renovar.

Além deste simbolismo do ciclo, do principio hermafrodita da fecundidade, a
serpente também € vista como guardia da morte. Vive debaixo da terra, possui os segredos da
morte ¢ do tempo. “Assim, o simbolismo ofidico contém o triplo segredo da morte, da
fecundidade e do ciclo”(DURAND, 2012:320). Ao pedir para que Andrea escolhesse um
animal que mais se aproximava de sua movimentacao, obteve-se a serpente como resposta. “A
cobra talvez, a serpente. Uma coisa meio de serpente, porque me vem esses verbos, esgueirar,
deslizar, eu tenho uma coisa de deixar rastro”(FARIA, 2014). O arquétipo da arvore possui a
ligacdo com a terra, e o simbolismo da serpente enrolada na arvore remete exatamente a esta
forte ligagdo terrena. Ainda sobre sua movimentacgdo, que exemplifica a relagdo que se acabou

de sublinhar, Andrea explica que:

ANDREA FARIA. Dos seus siléncios, dos seus mistérios, da sua caminhada, que
ora que vocé tem que se esgueirar, ora que, € quase que uma coisa que serpenteia.
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Um pouco esse, ¢ um siléncio, um tempo, que escoa, ¢ que, serpenteando de uma
coisa para outra. [...] Os movimentos mais lentos, continuos, que tem um tonus
também, tem uma certa delicadeza mas ele ndo tem um tonus mole. Ele tem um
tonus de enraizar. De estar muito firme no chdo. Eu caminho, mas eu tenho uma
base solida. Uma arvore caminhante, que tem raizes fortes. [...] A idéia da raiz € que
algo aqui dentro mergulha na terra, que quando ela vai caminhando, ela abre sulcos
na terra, ela ndo pode estar suspensa, leve, ela tem um peso, entdo eu busquei um
peso.

O caduceu exemplifica a relagdo entre a serpente e a arvore. Através desta unido
pode ser visualizada a dialética de duas temporalidades, a animal, emblema do eterno
recomeco e da promessa incipiente de perenidade perante as adversidades; de outro lado, a
vegetal, na imagem vertical da arvore-pau, emblema da vitoria da flor e do fruto, do sucesso
perante as faces do tempo em busca da vertical transcendéncia (DURAND, 2012:321).

Outro importante elemento que contém a arvore ¢ o fogo, como o “fogo do
carvalho sagrado”. Ele esta “escondido” na madeira podendo ser extraido através da friccdo. A
arvore ¢ imaginada como ao pai do fogo, formando, segundo Durand, a constelagdo arvore-
fogo (DURAND, 2012:331). Através da fenomenologia do fogo (BACHELARD, 2012)%, do
arquétipo da arvore e dos esquemas verticalizantes, pode-se observar a passagem de uma

mitologia ciclica para arquétipos sintéticos que fundardo os mitos do progresso.

Se nos educarmos poeticamente sonhando com um fitomorfismo, com um
xilomorfismo, compreenderemos, no sentido forte, declaragcdes como as de D. H.
Lawrence (Fantaisie de ['inconscient, trad. Fr., p. 113). Depois de citar uma frase
“desse livro ja fora de moda, O ramo de ouro” — “Ao ariano primitivo — deve ter
parecido que o sol era periodicamente rejuvenescido pelo fogo do carvalho
sagrado” -, Lawrence acrescenta: “E bem isso. O fogo que se encontra na Arvore da
Vida. Isto €, a propria vida. De sorte que devemos ler: ‘Ao ariano primitivo dever
ter parecido que o sol era periodicamente rejuvenescido pela acdo da vida...” Em
vez de ser a vida tirada do sol, ¢ a emanacdo da propria vida, quero dizer, de todas
as plantas e criaturas vivas, que alimenta o sol” (BACHELARD, 2001:229).

Com a tendéncia do arquétipo da arvore em adotar o trajeto ascendente,
impulsionado pelo fogo, ¢ mais uma evidéncia da importincia da Noivinha para a
apresentacao. Ela, com sua fala e furia, incendeia quem dela se aproxima, contribuindo para
que aquela arvore branca pudesse prosseguir em sua trajetdria ascendente.

A imagem ascensional da arvore pode ser vista em Bachelard (2001). A
tendéncia para a sublimag¢do que a arvore possui através de sua verticalizagdo possibilita a
associacao com o bétilo, a “imago mundi”, simbolo da totalizagao cdsmica. “A arvore-coluna

vem estruturar a totalizagdo cdsmica ordindria dos simbolos vegetais por um vetor

65 Segundo Garagalza (1990). O sentido aqui referido de fenomenologia se difere do sentido husserliano,
aproximando-se da versdo hegeliana, que a definiu como “ciéncia da experiéncia da consciéncia”.
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verticalizante” (DURAND, 2012:340). Eliade reproduz um mito matako relatado por Métraux
que fornece um belo exemplo de arvore cosmica ligando o céu a terra, transparecendo o
isormofismo com o fogo (ELIADE apud DURAND, 2012:241). O eixo céu-terra transparece
através da “rivalidade entre a serpente e a ave que vem dramatizar e verticalizar esta grande
imagem cosmica”’(DURAND, 2012:342). O caduceu além de possuir a serpente enrolada em

sua base, possui asas em sua extremidade.

ANDREA FARIA. Ela tem uma conexdo céu e terra, tem uma verticalidade dentro
dessa construgdo céu e terra, mas ela caminha abrindo sulcos no chéo, ela ndo €
uma arvore aérea, ela tem que ter um certo peso. [Mas] a arvore tem também uma
conexdo em cima. Nos momentos que ela sobe ndo perde a conexdo, as minhas
pernas sio as raizes. E como se hora ela estica, para o céu, [...] ela nio estica saindo
do solo, ela se estica na extensdo dela, mas ela tem a fincada na base. A base tem
que estar forte.

Durand continua ao expor que por sua verticalidade, a arvore cosmica humaniza-
se, tornando-se simbolo do microcosmo vertical que é o homem, apoiado na andlise
bachelariana sobre um poema de Rilke (BACHELARD, 2001). O verticalismo facilita a
relacdo entre o nivel vegetal e o nivel humano, pois o seu vetor refor¢a as imagens de
ressurrei¢do e do triunfo. Bachelard (2003) espera que a “imagina¢do ¢ uma arvore” enquanto
Descartes compara a totalidade do saber humano a uma arvore. E um privilégio o homem
poder ter o seu destino espiritual ou temporal comparado a arvore secular. Durand propde que
a imagem da arvore ¢ sempre indutora de um messianismo, sendo todo progressismo

arborescente.

ANDREA FARIA. E como se eu tivesse com aquela figura daquela arvore
companheira, € como se eu estivesse procurando um lugar para nés, onde ¢ que a
gente vai plantar isso aqui, se despedir, porque para mim eu acho que ¢ um pouco
essa coisa do nascer e do morrer mesmo. [...] E como se eu tivesse encontrado ali
aquele lugar, para depositar aquele ser que me acompanhou, ¢ ai, eu vou também,
me descascar. Vou deixar ali a minha casca. Para mim € como se fosse um
descascar mesmo. Como se fosse um tirar a pele, deixar o corpo. Mas ¢ a idéia de
que aquele ciclo termina ali.

Andrea planta a sua companheira na vitrine mais alta do memorial. Quando a
arvore e a mulher se separam, a arvore estd no cume, como se estivesse no topo de uma
montanha, pode-se dizer que o vértice da apresentagdo foi alcancado.

Com o arquétipo da arvore verifica-se a harmonizagdo dos contrarios. A
harmonia consiste na organizacdo conveniente das diferencas e dos contrarios, (DURAND,

2012:347) tendo o contraste dramatico. Na estrutura sintética ndo ha mistura ou ligagdo como
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ocorre com as estruturas misticas. Neste caso, a sintese ndo visa a confusdo dos termos, mas a
coeréncia, conservando as distingdes. E isto em constante movimento, pois o
desenvolvimento ocorre pelo debater continuo dos diferentes temas, como na musica. Assim
pretende-se uma unidade temporal através das varias imagens que se encadeiam, como na
literatura dramatica, no eterno afrontamento da esperanga humana e do tempo mortal
(DURAND, 2012:350). “O drama temporal representado — transformado em imagens
musicais, teatrais ou romanescas — ¢ privado de seus poderes maléficos, porque pela
consciéncia e pela representacdo o homem vive realmente o dominio do tempo”(DURAND,

2012:351).

Fotografia 12 — A Mulher e a Arvore

Foto: Luis Roberto Corréa.

As estruturas sintéticas possuem o papel de mediadoras entre o Regime Diurno
da imagem e as estruturas misticas. As duas principais caracteristicas desta bacia semantica
s30 o seu carater ciclico e progressista. Nesta homologia se resume os dois principios das
estruturas sintéticas, o progresso e o ciclo: “A alquimia esta para a estrutura progressista como
a astrobiologia esta para a estrutura de harmonizagao dos contrarios” (DURAND, 2012:354).
E Eliade: “A alquimia legou muito mais a0 mundo moderno que uma quimica rudimentar:
transmitiu-lhe a fé na transmutacao da Natureza e a ambigao de dominar o Tempo” (ELIADE,

1956 apud DURAND, 2012:354). Para Durand, a alquimia ¢ o modelo ocidental e oriental de
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um progresso para o fim triunfante do drama quimico. Afirma-se a partir dos dados obtidos

até entdo apresentados, que a Mulher-Arvore conduz a sintese ultima que estrutura o

brancoemMim.

3.3 Algumas consideracoes

Voltemos para a estrutura narrativa do brancoemMim. O espago da terra exercia

uma grande influéncia em relagdo ao restante de toda a apresentacdo. A terra era a origem de

uma for¢a impulsionada pelos Homens e pelo Icaro que 1a estavam. Os Homens que como

Atlas estavam em luta pela conquista da verticalidade. /caro possuia a forte conexdo com o

céu, pois 14 era seu objetivo com as imagens do vOoo que se sobrepunham sobre a queda.

Ambos possuem a relagdo céu-terra.

CRISTINA MACHADO. Elas vao se tornar presengas ¢ mais visiveis a partir de
um chamamento que acontece ali no centro do memorial, ali na terra. Entdo ¢é a
partir deste ritual de chamamento, que todas estas coisas que povoam aquele
espaco, especialmente do memorial, elas vao se aproximar e convergir e serem
trazidas para uma presenga mais visivel em algum momento, sendo uma linha
dramaturgica, vao existir e co-habitar o mesmo espago. Ento tudo foi pensado para
que apesar de tudo estar separado e acontecendo isoladamente, tem um movimento
embaixo, um movimento de terra ali, que em algum momento chama e evoca todas
essas existéncias para que ali a coisa se transforme e que tenha a possibilidade para
que possa ir para outro lugar. E elas continuam existindo, mas depois elas se
dispersam, e separam, ¢ vao ocupar la os seus mundos.

Neste relato de Cristina Machado percebe-se que o plano terreno do espetaculo

exerce uma forte influéncia sobre as demais cenas, como se fosse um chamamento, fazendo

com que a maioria das personagens se aglomerassem ao seu entorno no final, para que em

seguida se dispersassem, cada um seguindo seu trajeto, e sutilmente desapareceriam.

CRISTINA MACHADO. E leva consigo um monte de coisa, e deixa um monte
para tras. E estas coisas que convergem sdo exatamente memorias, obras, pessoas,
coredgrafos, e gente aqui, do cotidiano, do aqui e agora. E tudo junto. E todo
mundo ouvindo e presenciando algo que seja um discurso possivel de danga.

Esta for¢ca motriz do espetaculo agrega e converge tudo, as outras personagens ¢

também quem esta naquele espaco, o publico.
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LUIS ROBERTO. Mas e este chamamento,
CRISTINA MACHADO. Porque ¢ tdo simbolico isso, ndo?
LUIS ROBERTO. O que seria esse chamamento?

CRISTINA MACHADO. O que é o chamamento? Deixa eu tentar traduzir para
vocé. Quando vocé coloca alguém conectado com céu e terra, de fato, vocé ja foi
em algum ritual de hasteamento de mastro? Alguma coisa assim?

LUIS ROBERTO. Nao.

CRISTINA MACHADO. Entdo eu acho que vocé devia ir uma hora porque eu acho
que isto ¢ muito importante para vocé, para o seu trabalho, até como antrop6logo, é
muito bonito isso. Congado tem demais, eles levantam os mastros. O hasteamento
de mastro ¢ o momento da maior conexao, da melhor, depois de uma série de rituais
que eles fazem, no caminho, as guardas vem junto, um monte de reza, [...] tem um
momento que eles hasteiam. Levam um mastro, um grande pau cheio de enfeites, e
cravam este pau no chdo, que € o mastro mesmo, tem que ter o tamanho ideal deles
la, e € um objeto simbdlico da conexdo entre céu e terra. Presente e passado. Entdo
trabalhamos muito com isso também no brancoemMim, porque o que queriamos
era exatamente falar desse, levantar esse memorial € encontrar com 0s que existem
€ com 0s que existiram, e os que ainda vdo existir na historia da danca. Entdo quase
que a gente quase criou uma situacdo de evoca-los, de convida-los a estarem ali
conosco celebrando esse memorial de histéria da danga. Entdo evoca no sentido de
movimento mesmo, de querer, todo gesto de toda situacdo feita por alguém ali
naquela terra, ela era premeditadamente como um chamado a um gesto criador, a
uma memoria inspirada em um Nijinsky, por exemplo.

A intencdo da diretora era que o eixo estruturador da obra fosse algo semelhante
ao que ocorre com os rituais de hasteamento do mastro. Este hasteamento comegaria com os
Homens ¢ passaria pelo Icaro, estabelecendo assim a conexdo céu-terra. Este conhecimento
tradicional foi apropriado e utilizado na apresentagdo com o intuito de que naquele espaco

houvesse uma evocacao entre o passado, o presente e o futuro.

CRISTINA MACHADO. Esse movimento central ¢ para mim a for¢a motriz, como
se ela fosse algo que pudesse em alguma situagdo agregar, e acontece porque €
cronometrado, agrega ¢ que isso tudo de uma certa forma converge. Tem um
momento que vocé chega naquele centro do memorial ¢ vocé vé praticamente todo
mundo, que dangou e participou, esta presente ali. Depois daquilo, se esvai,
também. Acho que ¢ isso, a “historinha” ¢ essa.

O hasteamento, este movimento central seria, segundo Cristina Machado, a forca
motriz do espetaculo. Este processo funcionaria como um turbilhdo, que, a medida que fosse
sendo levantado o mastro, o seu movimento iria ficando mais rapido, como um tornado que

suga tudo o que esta ao seu redor, e de repente se esvairia.
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LUIS ROBERTO. Mas tem um detonador especifico?

CRISTINA MACHADO. Nao, ndo tem. Nem poderia ter, porque nem faria sentido,
ficaria marcado demais, a gente teria que ser muito poderoso, muito extra-terreno
para poder fazer isso, acho que ndo, nem poderia ter. Se fosse um espetaculo,
espetacular. Se fosse essa coisa espetaculosa, poderia ter, mas ndo é o caso. O
brancoemMim ¢ silencioso, € o tempo inteiro assim, se voc€ passou e viu, ¢ aquilo,
se vocé ouviu, € aquilo, ndo tem nada te chamando para vocé ir 14, passa por outro
lugar. Vocé ndo passa por um chamativo, alguma coisa que explode, alguém que
grita, que fala isso, alguém que, um som que toca, ndo ¢ isso, nada disso, entende.
Tem que estar na sutileza, mesmo, da presenca.

Fiz esta pergunta a Cristina, porque como me foi dito, o processo de hasteamento
do mastro passaria pelas personagens que estariam na terra: através do duo entre os Homens e
pelo Icaro. Interpretei a cena do Homem como uma luta pela verticalizagdo. O fcaro depois de
sair do elevador, se dirige para a terra, que ja havia sido preparada anteriormente pelos seus
colegas. Estas duas cenas possuem uma forte ligagdo entre si. Os Homens ¢ o Icaro realizam
este processo vital para o espetaculo, sendo a sua forca motriz, estabelecendo a conexdo entre
o céu ¢ a terra.

Entretanto, existe uma outra personagem que também possui uma forte ligagao
com esta cena. Acabou-se de evocar o arquétipo da arvore, sendo ela a propria representacao
do pau que é ficando sobre a terra, possuindo a Mulher-Arvore a fungdo central para o
espetaculo. Nao se pode esquecer que ela ¢ a primeira personagem que surge da terra, antes
mesmo do que os Homens. A Mulher-Arvore sai da terra, e percorre uma trajetoria ascendente
pelo memorial, subindo as escadarias, sendo em seu cume, o local escolhido para o seu
plantio. A arvore ¢ fincada pela bailarina na vitrine mais alta da escadaria. Este momento da
despedida entre a mulher e a arvore coincide com o momento em que /caro esta sobre a terra,
com o olhar para o céu, buscando a ascensdo. Penso assim, que a arvore plantada naquele
local ¢ a propria materializagao deste processo de conexao céu-terra, por ela iniciada ao sair
da terra, articulando-se com as imagens da luta pela verticaliza¢do observadas no pas de deux
travado na terra e pela busca do voo almejada por Jfcaro. Agora a base espacial do
brancoemMim esta demonstrada através do eixo céu-terra estabelecido pela triade Mulher
Arvore — Homens - Icaro, reverberando por todo o espetaculo.

Este eixo céu-terra influi sobre os demais artistas: Willis, Cisne, Velha, Lina
Lapertosa, Noivinha. Todas estas personagens tem o seu percurso dramatirgico influenciado
por este eixo central, entretanto, cada uma tem sua particularidade, sendo lhe complementar.
Cada um destes varios fragmentos que compdem o brancoemMim se complementam.

Vejamos como:
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Os Homens e Icaro tém em comum a busca da ascensdo, o primeiro, a luta pela
verticalidade simbolizada na eterna batalha vertical despendida por Atlas, € o segundo a busca
do v6o. Ambos pertencem ao Regime Diurno, operando semanticamente pela antitese. No
primeiro existe a oposicdo postural entre a posicdo quadripede e a posicdo ereta,
prevalecendo a segunda. J4 no fcaro a oposi¢io ocorre entre a ascensdo e a queda,
prevalecendo a primeira.

As Willis realizam a trajetéria ascendente, pois estes seres etéreos realizam outro
tipo de voo, o v6o noturno. Apos o estabelecimento do eixo céu-terra, elas se esvaem,
dispersas pelos andares superiores do memorial. Apesar do Cisne possuir varias ligagcdes com
as Willis, ele percorre a trajetoria inversa ao optar pela descida. Ele desce do céu a terra,
transformando-se em Mulher. Este segundo par composto pelas Willis e pelo Cisne pertence as
estruturas misticas do Regime Noturno do imaginario. A operagdo de eufemizagdo que aqui
prevalece ¢ a antifrase. Nas duas cenas a morte ¢ eufemizada, ndo possuindo o carater nefasto
que teriam no regime anterior.

Percebe-se claramente a oposicdo entre estes dois grupos de personagens,
formando dois pares de oposi¢io: de um lado os Homens e o Icaro, e do outro as Willis e o
Cisne. O dia e a noite, a vida e a morte, o0 masculino e o feminino, a ascensdo e a descida, o
voOo solar e o voo lunar. Enquanto que o primeiro grupo busca a separagao, a delimitacdo, o
segundo busca a unido, a mistura. Ambos sdo necessarios, ndo podendo um existir sem o
outro, sendo complementares.

A Noivinha e Lina Lapertosa sao mediadoras, estando “entre” as diversas
personagens da apresentagcdo, marcando a sua liminaridade. Este par de tricksters possui cada
uma sua particularidade. Ja observou-se que o clown possui forte ligagdo com a figura do
trickster, estando a Noivinha associada ao Arlequim Trismegisto e Lina Lapertosa ao Pierrot.
Elas se deslocam entre os diferentes planos da apresentagdo, cada uma com uma proposta
particular. Enquanto a primeira estabelece a forte interagdo com o publico, a segunda
estabelece uma interacdo amena. A Noivinha ¢ a figura liminar por exceléncia. Através de
seus ciclos ela pergunta, questiona e briga; trazendo o contraponto ao espetaculo efetivando a
justaposicao dos diversos quadros através de sua fala e furia.

A Velha desce a escadaria, vai para a terra, morre, re-nasce, € depois, o Jovem
percorre os diferentes andares do memorial. Por passar da morte para a vida, ela representa o
tempo, como a passagem das estacdes. Ela se associa ao simbolismo do oroboros, a eterna
dialética entre a vida e a morte. Por isto a Velha que passa da morte para a vida, ou seja, do

inverno para o verao, retrata o meio temporal. O oroboros ¢ o animal zoodical porque ele
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forma a propria roda zodiacal. Ao ter o pau ficando sobre a terra, ele é erguido a partir de um
circulo. Assim a Velha esta relacionada com o simbolismo ciclico do tempo e com a imagem
do oroboros, também estando associada ao simbolismo do mandala. A Velha representa os
opostos que se completam através desta operacdo dialética estando associada ao ciclo
temporal.

A Mulher-Arvore sai da terra, sobe a escadaria, e termina no cume da mesma.
Esta ascensdo mediadora entre a terra e o céu ¢ simbolizada pelo arquétipo da arvore. A
Mulher-Arvore efetiva a harmonizagio dos contrarios, organizando convenientemente as suas
diferencas. Esta operacdo ndo visa a confusdo dos termos, mas a sua coeréncia conservando as
suas distingdes. Ela realiza a mediacdo entre o Regime Diurno e as estruturas misticas
constituindo a unidade temporal que se desenvolve através destes varios quadros que se
encadeiam, em um debater constante entre a esperanga humana e o tempo mortal. O esquema

até agora descrito seria assim visualizado:

Esquema 4 — Sintese do espetaculo
CEU

DIURNO MISTICO

A B C D INDICE
VIDA TERRA MORTE A- HOMENS
EB- [CARO
C- WILLIS
D- CISNE
E- VELHA
F- MULHER-ARVORE

CRESCIMENTO - DE-CRESCIMENTO

Fonte: Luis Roberto Corréa.

Através das imagens de “quatro-viténs” que voltaram a ser valorizadas através

da abordagem bachelariana e que constituem as diversas constelacdes semanticas do
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imaginario, estdo presentes no espetaculo brancoemMim, articulando-se seus elementos do
seguinte modo:

Os Homens tém a propria terra como elemento predominante que circunda a sua
atmosfera, em sua luta pela verticalidade. A movimentacgdo sobre a terra do Homem trouxe-
nos o simbolismo do Touro e o mito de Atlas. fcaro com suas tentativas de voo pertence ao ar.
Ele também esté associado ao simbolismo do passaro e da asa. Tanto os Homens quanto Icaro
estdo relacionados ao arquétipo da luz, estando o seu branco associado a divindade uraniana e
ao elemento masculino. As Willis em seu voo noturno referem ao éter. Elas sdo etéreas como
aparigoes, estando o branco associado ao fantasma. O branco do Cisne esta relacionado a
propria dgua que ¢ o seu elemento predominante, estando embebido na bacia semantica da
agua noturna. Ele realiza seu voo sobre o lago e sob a lua. Estas duas personagens estdo
envoltas destas atmosferas femininas durante a apresentacao.

Ao passar para as personagens mediadores: o par de tricksters, o androgeno e o
messias, verd que somente um elemento nao basta para descrever a bacia semantica do
imaginario a qual pertencem.

Os dois tricksters que sdo ambiguos, sao definidos cada um por dois elementos.
O Arlequim Trismegisto, a Noivinha, que realiza o salto do clown acrobata, esta entre o fogo e
a terra, pois esta energia flamejante encontra-se ao mesmo tempo vinculada ao plano terreno.
O Pierrot, que € Lina Lapertosa, esta relacionado ao esquema da descida eufemizada, estando
entre a agua e a terra, pois sua caracteristica principal ¢ a viscosidade. Ambas sdo liminares:
“Mas pode, mediante uma curta manifestacdo, “queimar” ou “lavar” — seja qual for a
metafora usada para indicar a purificagdo — os pecados e as rupturas acumuladas da
estrutura”(TURNER, 2013:170, grifos meus). A Noivinha também efetiva o contraponto do
espetaculo através do ritmo comico.

A Velha, a figura andrégena, tem como elementos constitutivos o carater ativo do
fogo e a passividade da agua que ilustram o seu cardter dual, a sua oscilagdo entre o
masculino e o feminino. “The actor is the ‘crystal vessel’ — the ‘Non-Being’, in Buddhist
language — which brings to life, even engenders, the “heterogeneous matters” of fire and
water, contraries which underly the active manifold and manifest of ‘Being’”(TURNER,
1987:121).% Esta imagem estd associada em sua primeira fase ao simbolismo feminino da

cabeleira. Entretanto, ela estd principalmente articulada ao simbolismo ciclico do oroboros,

66 «O ator ¢ o “vaso de cristal’ — o ‘Ndo-Ser’, na linguagem budista, o qual traz a vida, mesmo engendrando, as
“matérias heterogéneas” do fogo e da 4gua, contrarios constituidores da estrutura ativa que manifesta o ‘Ser’”.
(Traducao nossa).
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estando também associado ao arquétipo do denario e ao simbolismo do mandala. A Velha rege
um outro ritmo ao espetaculo: o ritmo tragico.

A Mulher-Arvore é constituida por trés elementos: terra, ar e fogo. O dois
primeiros devido ao fato dela ser a representagdo do eixo céu-terra. E o iltimo porque ele Ihe
¢ inato em sua matéria vegetal. Estes trés elementos estdo presentes no arquétipo da arvore a
qual ela esta intrinsecamente associada. Esta personagem conduz a conciliagdo entre os
diferentes quadros constituidores da trama do espetaculo: danga, comédia, tragédia e demais
estruturas, em uma unica unidade temporal.

Estas diferentes personagens se inter-relacionam durante o espetaculo através de

um processo alquimico, tendo como resultado o espetaculo brancoemMim.
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4 PERFORMANCE

4.1 Preliminares

Este capitulo manterd a mesma seqiiéncia de personagens apresentada nos
capitulos anteriores. Entretanto, o foco agora sdo as experiéncias dos artistas e do publico
durante a apresentagao.

A importancia da perspectiva do publico para este trabalho é fundamental. E o
publico que passa pela ritualidade contida no espago poético-limindide da apresentagdo,
portanto, sua experiéncia ¢ essencial para a andlise da apresentagdo como performance. O
estudo deste tipo de experiéncia, uma experiéncia diferente daquela do dia a dia, a experiéncia
estética, foi apontada por Victor Turner. Ele considerou na sociedade moderna a experiéncia
tanto estética como religiosa como experiéncias limindides. Fazendo das proposi¢des de
Turner nossas hipoteses de trabalho, poderiamos dizer que as pessoas que assistiram ao
espetaculo passaram por esta experiéncia limindide?

Nesta pesquisa as informacdes que nos foram gentilmente fornecidas pelos
membros da platéia foram coletadas na condi¢do de que suas identidades ndo fossem
reveladas, sendo os seus nomes ficticios. Segue um breve perfil das doze pessoas que
conseguimos entrevistar. Isadora tem cinqiienta anos e ¢ bailarina e professora de danga.
Klaus tem 25 anos, ¢ bailarino e professor de danca. Vitéria, 45 anos, ¢ bailarina e dona de
casa. Rafael, 29 anos, é médico e bailarino. Rita, 40 anos, ¢ médica e bailarina. Catarina, 30
anos, ¢ arte-educadora e bailarina. Jean, 48 anos, ¢ professor de filosofia. Leonora, 60 anos,
trabalha na area de gestdo de negdcios. Fernanda, 50 anos, ¢ dona de casa. Caio, 31 anos,
advogado. Douglas, 23 anos, estudante universitdrio do curso de moda. Vitor, 23 anos, ¢
estudante universitario do curso de danca.

Entre as doze pessoas entrevistadas do publico, sete possuem um envolvimento
direto com a danca em suas vidas. Isadora, Klaus, Vitoria, Catarina, Rafael ¢ Rita sao
bailarinos. Vitor estd cursando a licenciatura em dancga na universidade. Os bailarinos
entrevistados possuem outras ocupagdes: dois sdo professores de danga, uma ¢ dona de casa,
dois sdo médicos e uma ¢ arte-educadora. E temos cinco entrevistados que nao participam

diretamente do mundo da danga: Jean ¢ professor de filosofia, Leonora trabalha com gestdo de
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negocios, Fernanda ¢ dona de casa, Caio ¢ advogado e Douglas ¢ estudante de moda. Apesar
da amostra selecionada ser constituida em sua maior parte por bailarinos, podendo viciar a
percepgdo, ¢ a0 mesmo tempo o reflexo do publico que freqiienta eventos de danca. Grande
parte da platéia que vai a estas apresentagdes possui ligagdes com o “universo da danca”. Ao
mesmo tempo, este “publico especializado” suprime outra caréncia da pesquisa, a nao
contemplacdo da perspectiva do critico de arte. Nota-se que em Belo Horizonte existe uma
falta destes mettiers, especialmente em relagdo a expressdo artistica do movimento.

Segue-se com a abordagem tedrica do presente capitulo. Segundo Ricoeur
(2009:24), “a nogao de fala, enquanto acontecimento, fornece a chave para a transi¢ao de uma
lingiiistica do codigo para uma lingiiistica da mensagem”. Esta lingliistica da mensagem

envolve novos elementos que serdo considerados, como a relagcdo entre locutor e ouvinte.

Um aspecto importante do discurso é que ele ¢ dirigido a alguém. Ha outro falante
que ¢ o destinatario do discurso. A presenca do par locutor e ouvinte constitui a
linguagem como comunicagdo. O estudo da linguagem a partir do ponto de vista da
comunicagdo ndo comeca, no entanto, com a sociologia da comunicagdo. [...]
Roman Jakobson, por exemplo, parte da triplice relagdo entre falante, ouvinte e
mensagem e acrescenta, em seguida, trés outros fatores complementares, que
enriquecem o seu modelo. Sdo eles, codigo, contato e o contexto. Com base neste
sistema de seis fatores, estabelece um esquema de seis fungdes. Ao locutor
corresponde a fungdo emotiva, ao ouvinte a conativa, a mensagem a fungdo poética.
O cddigo designa a fungdo metalinguistica, ao passo que o contato e contexto sdo
os suportes das funcdes fatica e referencial (RICOEUR, 2009:28-29).

Percebe-se o deslocamento que este novo capitulo pressupde. Nao se deixa de

%7 Ou seja, 0

referir a linguagem, entretanto, agora nao se refere a “langue”, refere a “parole
foco ¢ a relagdo entre artista e publico, entre o falante e o destinatario deste discurso do corpo,
dentro daquele contexto especifico. Atenta-se tanto para a experiéncia do falante, no caso, o
bailarino que domina a linguagem da danca, bem como para a sua recepgao feita pelo publico
com quem estabelece relacdo. Entretanto, as interacdes estabelecidas durante o brancoemMim

ndo se restringem a mera comunicagdo. Esta apresentacdo possui o carater critico que €

proprio das expressoes artisticas, existindo o convite para a reflexao.

I would agree with this, but only if it is realized that cultural performances are not
simple reflectors or expressions of culture or even of changing culture but may
themselves be active agencies of change, representing the eye by which culture sees

%7 Distingdo fundamental feita por Saussure configurando fortemente a lingiiistica moderna. Segundo Ricoeur,
“Langue € o c6digo ou o conjunto de codigos — sobre cuja base falante o particular produz a parole como uma
mensagem particular”(2009:13). Neste sentido, a parole ou mensagem ¢é diacronica, enquanto que a langue é
sincronica. A mensagem ¢ intentada por alguém, enquanto que o co6digo ndo ¢é intentado ¢ anénimo. E Ricoeur
finaliza estas distingdes afirmando que enquanto a mensagem ¢ arbitraria e contingente, o codigo € sistematico e
compulsorio.
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itself and the drawing board on which creative actors sketch out what they believe
to be more apt or interesting “designs for living”. [...] Performative reflexivity is a
condition in which a sociocultural group, or its most perceptive members acting
representatively, turn, bend or reflect back upon themselves, upon the relations,
actions, symbols, meanings, codes, roles, statuses, social structures, ethical and
legal rules, and other sociocultural components which make up their public
‘selves’. [...] A ‘reflex” would presuppose ‘realism’, a picturing of people and
things as it is thought in that culture they ‘really’ are, without idealization or

fantasization (TURNER, 1987:24).(’8

O brancoemMim possui o carater transgressor, ndo se restringido a comunicar
uma mensagem que ¢ esteticamente bela. Segundo Turner as expressdes artisticas na
sociedade moderna estdo situadas no espaco limindide, espago diferente do dia a dia que ¢
conduzido pelas regras da estrutura.

Para o entendimento desta caracteristica propria dos eventos artisticos como
transgressores da ordem, recorre-se ao conceito do drama social de Victor Turner. O drama
social ¢ utilizado para denotar empreendimentos sociais e outras unidades processuais
representando seqiiencias de eventos sociais. Através deste conceito, o analista teria acesso a
uma estrutura temporal, e ndo atemporal, tendo-se principalmente uma referéncia temporal e
ndo espacial. S3o quatro fases constituidoras do drama social: primeiro a ruptura, havendo
uma crise crescente, para que depois se tenha a agdo corretiva que pode levar a reintegracao.
“I define social dramas as units of aharmonic or disharmonic social process, arising in conflict
situations”(TURNER, 1982:74).% “In other words, during social dramas, a group’s emotional
climate is full of thunder and lightning and choppy air currents!”(TURNER, 1982:10)."

Observa-se a comparacao explicita do autor desta estrutura temporal de certos
processos sociais com os dramas de palco, “com seus atos e cenas, vi as fases do drama social
acumulando-se num climax”(TURNER, 2008:38). E o autor completa: “Também assinalaria

que, no nivel lingliistico da “parole”, cada fase tem sua prépria forma e estilo de discurso, sua

% Eu concordaria com isto, mas somente com a ressalva de que as performances culturais ndo sdo simples
refletores ou expressdes da cultura ou mesmo de culturas em transformacdo, mas podem eclas mesmas ser
agéncias ativas de mudanga, representando o olho através do qual cada cultura vé a si mesma e o quadro pelo
qual atores criativos rascunham o que eles acreditam ser o melhor ou o mais interessante, “projetando para
viver”. [...] A reflexividade da performance ¢ uma condi¢cdo através da qual o grupo sdcio-cultural, ou os
membros de maior status, atuam representativamente, viram, curvam ou refletem novamente sobre si mesmos,
sobre as relagdes, agdes, simbolos, significados, codigos, papéis, status, estruturas sociais, regras legais e éticas,
e outros componentes socio-culturais que constroem o seu ‘eu’ publico. [...] ‘Reflexo’ supde ‘realismo’, uma foto
de pessoas e de coisas como se ¢ pensado naquela cultura como eles “realmente” seriam, sem idealizagdo ou
fantasia”. (Tradugdo nossa).

69 . . .. A . .
“Eu defino o drama social como unidades de processos sociais harmonicos ou dissonantes, que crescem em
situagdes de conflito”. (Tradugao nossa).

0 “Em outras palavras, durante os dramas sociais, o clima emocional grupal é repleto de trovdes e relampagos e
correntes de ar agitados!” (Tradug@o nossa).
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propria retorica, seus proprios tipos de linguagens e simbolismos ndo verbais”(TURNER,
2008:38, grifo meu).

Sobre a relagdo entre drama social e drama de palco, Turner aponta a
contribuicdo de Schechner (TURNER, 1982:73-74). O modelo de Schechner sugere o
movimento ciclico que expressa a relacdo dinamica entre o drama social e expressdes
performaticas de diferentes géneros culturais, relacdo de oposi¢ao e sintese.

Entretanto, é necessario notar que Turner compartilha com John Dewey o motivo
fundador deste conceito, a articulagdo existente entre o ritmo bioldgico, o ritmo dramatico € o
ritmo social. Segundo Turner (1986), Dewey havia notado a intrinseca conexdo entre a
experiéncia natural ou social, e a forma estética. Segundo Dewey, “there is in nature, even
below the level of life, something more than mere flux and change. Form is arrived at
whenever a stable, even thought moving equilibrium, is reached”’(McDERMOTT, 1981 apud
TURNER; BRUNER (Ed.), 1986:37).”" Segundo Turner (1986:39), “Dewey’s process of
experiencing cleaved closer to the biological”.”

A forma dramadtica se expressa através da suspensdo da forma, que se constituird
somente com o fim da peca, ocorrendo ao longo do tempo da apresentacdo, conforme

esclarece Charles Morgan em um rico artigo:

A ilusdo, da maneira pela qual a concebo, ¢ forma em suspenso. [...] Em uma peca,
a forma ndo tem valor em si mesma; s6 o estar em suspenso da forma tem valor. Em
uma pe¢a, a forma nao € e ndo pode ter valor em si mesma, porque enquanto a pega
ndo terminar ndo existe forma. [...] A representacdo de uma pega ocupa de duas a
trés horas. Até o final, sua forma esta latente nela. [...] Qual forma ¢ escolhida ...
importa menos do que, enquanto o drama esteja em movimento, uma forma esteja
sendo preenchida (MACAN, 1933 apud LANGER, 2011:322, grifos da autora).

Esta forma que ¢ preenchida ao transcorrer da encenacdo dramatica, foi
articulada por Turner em seu conceito de drama social, criando a unidade temporal capaz de
analisar os eventos sociais. Através de Dewey pode-se inferir que a forma dramatica estaria
intrinsecamente associada ao ritmo da propria vida bioldgica, sendo a forma dramadtica do
palco relacionada a propria expressdo da temporalidade da vida humana. Algumas criticas se

sucederam, como a que:

71 . . . . .

Segundo Dewey, “existe na natureza, mesmo abaixo do nivel da vida, algo além do mero fluxo e da mudanga.
Forma pode chegar a uma estabilidade, até mesmo quando um equilibrio dindmico, ¢ alcancado”. (Tradugdo
nossa).

72 . A . , yo e . ;. ~
[...] “o processo de experiéncia para Dewey € bem proéximo ao bioldgico”. (Traducdo nossa).
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I have tried inappropriately to impose an ‘etic’ Western model of stage action upon
the conduct of an African village society, but because here is an interdependent,
perhaps dialectic, relationship between social dramas and genres of cultural

performance in perhaps all societies.(TURNER, 1982:72).”

Turner enfatiza o terceiro estdgio do drama social, os modos de reparagdo. Esta
fase de agdo corretiva contém o germe da auto-reflexidade, a potencialidade que propicia as

mudancas.

Such manipulation is characteristic of breach and crisis. It may also help to resolve
crisis. The third phase, redress, reveals that ‘determining’ and ‘fixing’ are indeed
processes, not permanent states or givens. They proceed by assigning meanings to
events and relationships in reflexive narratives. Indeterminacy should not be
regarded as the absence of social being; it is not negation, emptiness, privation.

Rather it is potentiality, the possibility of becoming (TURNER, 1982:77).

Esta foi a fase enfatizada por Turner em sua andlise do drama social. A
indeterminacdo da terceira fase ndo ¢ a negacdo ou falta, ela ¢ a possibilidade, a poténcia do
devir. Por isto que a fase reparadora ird suceder a ruptura gerada pelo aumento da crise,
através da acdo corretiva. Mas por esta fase conter a possibilidade da restauracdo da ordem
ndo significa que ela estd associada a calmaria. “Redress may then take the form of civil war,
insurgency, or revolution”(TURNER, 1982:109).” Ao mesmo tempo, esta fase ¢ a mais
reflexiva do drama social, possuindo caracteristicas liminares, do betwixt and between, repleta
de criticas aos eventos que culminaram na crise. Mas apds o conflito vem o equilibrio da
ordem. “If the social drama runs its full course, is satiated, so to speak, the final phase consist
of actions restorative of peace”(TURNER, 1987:35).7° A ultima fase consiste na reintegragdo
do grupo social que estava fragmentado. “Once more, we find experience linked with risk,

straining towards ‘drama’, crisis, rather than bland cognitive learning!”(Turner, 1982:17).”

3 Eu tentei inapropriadamente impor um modelo “ético’ ocidental de agdo dramatico sobre a dindmica de uma
sociedade africana, mas aqui sdo interdependentes, talvez dialéticas, as relagdes entre dramas sociais e géneros
de performances culturais em talvez todas as sociedades. (Traducdo nossa).

7 Tal manipula¢do ¢ caracteristica da ruptura e da crise. Ela também pode auxiliar na resolugdo da crise. A
terceira fase, reparagdo, revela que ‘determinando’ e ‘fixando’ sdo processos, ndo sendo estados permanentes ou
dados. Eles operam através da atribui¢ao de significados aos eventos e as relagdes em narrativas reflexivas. A
indeterminagdo ndo deveria ser vista como a falta de vida social; ndo é negacdo, vazio, privagdo. Ao contrario, é
toda a poténcia, a possibilidade do vir a ser. (Traducdo nossa).

73 «A reparagdo pode tomar a forma da guerra civil, insurgéncia, ou revolu¢io” (Tradugdo nossa).

76 . . , . . ~ ~
“Se o drama social completa o ciclo, ¢ saciado, a fase final consiste em agdes restauradoras da paz” (Tradugéo
nossa).

7 “Mais uma vez, nos achamos experiéncia ligada ao risco, tensdo através do ‘drama’, crise, mais do que o mero
aprendizado cognitivo brando!” (Tradugdo nossa).
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As some of you know, I have been much concerned in my work with a specific kind
of unit of experience, what I call ‘social drama’. [...] Redressive action is often
ritualized and may be undertaken in the name of law or religion. [...] If a social
drama runs its full course, the outcome (or ‘consummation’, as Dewey might have
called it) may be either the restoration of peace and ‘normalcy’ among the
participants or social recognition of irremediable breach or schism (TURNER,

1986:39)."8

Turner compartilha da mesma perspective que Dewey e Dilthey, que

[...] who both saw life as pulsating and rhythmical, as a combination of breaks and
re-unions. Dewey wrote that ‘moments of fulfillment punctuate experience’ and
that the passage ‘from disturbance into harmony is that of intensest life’. Dilthey
viewed experience as an eruption from routine and saw in it an urging toward

expression (BRUNER in TURNER; BRUNER (Ed.), 1986:13).”

Segundo Bruner,

Turner stresses the disruptions that are cut out from the everyday and sees
experiences as an isolable sequence marked by beginnings, middles, and endings,
as ways in which people tell what is most meaningful about their lives. ‘The flow

of experience is constantly arrested by reflexivity’, he wrote(BRUNER in
TURNER; BRUNER (Ed.), 1986:13).%

Turner utiliza o conceito de experiéncia de Dilthey, a Erlebnis, “o que tem sido

vivido através”.

Kant had argued that the data of experience are ‘formless’. Dilthey disagreed. He
conceded that any distinguishable ‘manifold’, whether a natural formation or
organism, or a cultural institution, or a mental event, contains certain formal
relationships which can be analyzed. Dilthey called these the ‘formal categories’:
unity and multiplicity, likeness and difference, whole and part, degree, and similar
elementary concepts. [...] Rather, the data of experience are ‘instinct with form’,
and thought’s work is to draw out ‘the structural system’ implicit in every
distinguishable Erlebnis or unit of experience, whether this be a love affair or a

8 Como alguns de vocés sabem, eu venho lidando em meu trabalho com um tipo especifico de unidade de
experiéncia, o que eu denomino de ‘drama social’. [...] Agdo reparadora ¢ geralmente ritualizada e pode ser
tomada em nome da lei ou da religido. [...] Se um drama social realiza o seu curso completo, o resultado (ou sua
‘consumacao’, como Dewey teria denominado) pode tanto ser a restauracdo da paz e da ‘normalidade’ entre os
participantes ou o reconhecimento social de crises ou rupturas irreparaveis. (Traducdo nossa).

P10 quem viu vida como pulsante e ritmica, como a combinacdo de rupturas e ligagdes. Dewey escreveu que
‘momentos de completude pontua a experiéncia’ e que a passagem ‘do distirbio para a harmonia ¢ aquela da
intensidade da vida’. Dilthey viu a experiéncia como uma erup¢do da rotina e nela observou uma urgéncia
através da expressdo. (Tradugdo nossa).

8 Turner enfatiza os conflitos e crises, fendmenos liminares por exceléncia, e aponta a experiéncia como
sequéncias isoldveis marcadas por inicio, meio e fim, através dos quais as pessoas expressam o que hd de mais
significativo em suas vidas. ‘O fluxo da experiéncia ¢ seguido da reflexdo’, ele escreveu (Tradugdo nossa).
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historical cause célébre such as the Dreyfus Affair — or a social drama (TURNER,
1982:12-13).8!

A cogni¢do ¢ uma importante dimensdo de qualquer estrutura da experiéncia,
mas ao mesmo tempo ela estd associada a emocdo e a voligdo, fontes respectivas dos valores,
julgamentos e preceitos. “Behind Dilthey’s world-picture is the basic fact of the total human
being (Lawrence’s ‘man alive’) at grips with his environment, perceibing, thinking, feeling,
desiring”(TURNER, 1982:13).*> Turner considera a antropologia da performance como parte
da antropologia da experiéncia, pois cada performance cultural, seja uma cerimoénia, ritual,
poesia, teatro ou danca, expressa sobre a vida. As diversas formas performaticas sao
expressoes, ou seja, experiéncias articuladas que sdo comunicadas. Chega-se com isto ao
quinto postulado de Dilthey em relacdo a Erlebnis, ou seja, “[...] an experience is never truly
completed until it is ‘expressed’, that is, until it is communicated in terms intelligible to
others, linguistic or otherwise”(TURNER, 1982:13).%

Turner enfatiza a interacdo existente entre a terceira fase do drama social, ou
seja, a agdo reparadora, com o “quinto momento” da Erlebnis de Dilthey, quando se torna

unidade estruturada de experiéncia, que € a propria caracteristica da expressao artistica.

It is in this moment that the poet, artist, or dramatist ‘freely unfolds images beyond
the bounds of reality’ (Dilthey, G.S., VI, 1924:137). The artist tries to penetrate the
very essence of the Erlebnis. In so doing he allows free access to the depths where

‘life graps life’(TURNER, 1982:15).%

Antes de entrar em contato com a obra de Dilthey, Turner ja compartilhava da

no¢do de que “estruturas de experiéncia” sdo unidades fundamentais no estudo da acdo

81 Kant argumentou que os dados da experiéncia sdo ‘amorfos’. Dilthey ndo concordou. Ele admitiu que
qualquer fato distinguivel, tanto uma formag¢ao natural ou organismo, ou uma institui¢do cultural, ou um evento
mental, contém certas relacdes formais que podem ser analisadas. Dilthey denominou estes de ‘categorias
formais’: unidade e multiplicidade, semelhanca e diferenga, todo e parte, gradagdo, e conceitos elementares
similares. [...] Mas, os dados da experiéncia sdo ‘instintos com formas’, e o trabalho do pensamento ¢ apreender
sobre o ‘sistema estrutural’ implicito em cada distinguivel Erlebnis ou unidade da experiéncia, quer seja um caso
amoroso ou um célebre fato historico como o caso Dreyfus — ou um drama social. (Tradugdo nossa).

82 . - . . - .
“Por tras da visdo de mundo de Dilthey esta o fato basico do ser humano total (‘homem vivo’ de Lawrence)

ligado com o meio-ambiente, percebendo, pensando, sentindo, desejando”. (Tradugdo nossa).

83 «[...] uma experiéncia nao ¢ nunca completada até que ela seja “expressa”, que ¢, até que seja comunicada em

termos inteligiveis para os outros, linguisticamente ou de outra forma.”(Tradug@o nossa).

$ E neste momento que o poeta, artista, ou dramaturgo ‘revela imagens livremente que estdo além das fronteiras
da realidade’ (Dilthey, G.S., VI, 1924:137). O artista tenta penetrar na profunda esséncia da Erlebnis. Fazendo
isto ele permite o livre acesso as profundezas onde a ‘vida apreende a vida’. (Tradugao nossa).
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humana. Estas estruturas triddicas, cognic¢do, afetividade e voli¢do, contribuem para a “forma”

da performance (TURNER, 1982:55).

Dilthey (1976:161) wrote that ‘reality only exist for us in the facts of consciousness
given by inner experience’. What comes first is the experience. The anthropology
of experience deals with how individuals actually experience their culture, that is,
how events are received by consciousness. By experience we mean not just sense
data, cognition, or, in Dilthey’s phrase, ‘the diluted juice of reason’, but also
feelings and expectations. As Fernandez points out, experience comes to us not just
verbally but also in images and impressions (BRUNER in TURNER; BRUNER

(Ed.), 1986:4-5).%

Turner se distingue de Dewey através da discordancia de um ponto fundamental:
“Dewey (2010) held that works of art, including theatrical works, are ‘celebrations,
recognizes as such, of ordinary experience’”(TURNER:1986:34).% Turner discorda, pois a
experiéncia estética ndo se equivale a experiéncia cotidiana, a experiéncia estética ¢ expressa

através da experiéncia articulada.

There is a dichotomy here which Wilhelm Dilthey (1976 [1914]:210) immediately
seized upon in his distinction between mere ‘experience’ and ‘an experience’. Mere
experience is simply the passive endurance and acceptance of events. An
experience, like a rock in a zen sand garden, stands out from the evenness of
passing hours and years and forms what Dilthey called a ‘structure of

experience’(TURNER, 1986:35, grifo do autor).”’

Dilthey transmite a idéia de que a experiéncia ocorre através da expressao, ou
seja, de sua comunicagdo, sendo que, o ser humano possui a necessidade de comunicar o que
foi apreendido através da experiéncia. Enquanto a simples “experiéncia” ¢ recebida pela
consciéncia enquanto experiéncia individual, o fluxo temporal; “a experiéncia” ¢ a articulacao

de experiéncias inter-subjetivas, as quais possuem um inicio ¢ um final, transformando-se

% Dilthey (1976:161) escreveu que ‘realidade somente existe para ns através dos fatos da consciéncia dados
pela experiéncia intima’. O que vem primeiro € a experiéncia. A antropologia da experiéncia lida com o modo
pelo qual os individuos realmente experienciam sua cultura, ou seja, como eventos sdo recebidos pela
consciéncia. Por experiéncia queremos transmitir ndo somente o sentido, o dado, a cogni¢do, ou, em uma frase
de Dilthey, ‘o suco diluido da razdo’, mas também sentimentos e expectativas. Como Fernandez apontou,
experiéncia nos atinge ndo somente através da forma verbal, mas também através de imagens e impressoes.
(Tradugdo nossa).

86 “Dewey (2010) aponta que obras de arte, incluindo apresentagdes teatrais, sdo ‘celebracdes, reconhecidas tais
como, a experiéncia cotidiana’”. (Traducdo nossa).

87 Existe uma dicotomia sobre a qual Wilhelm Dilthey (1976 [1914]:210) dedicou a sua ateng@o, a distingdo entre
a simples ‘experiéncia’ e ‘a experiéncia’. A experiéncia simples ¢ nada mais do que a tolerancia passiva e
aceitagdo dos eventos. 4 experiéncia, assim como a rocha no jardim zen, destaca se da uniformidade da
passagem das horas e dos anos formando o que Dilthey denominou como ‘estrutura de experiéncia’. (Tradugdo
nossa).
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através de sua expressao(BRUNER in TURNER; BRUNER (Ed.), 1986:6). “The arts depend
on this urge to confession or declamation. The hard-won meanings should be said, painted,

danced, dramatized, put into circulation”(TURNER, 1986:37).%

Works of art are vastly unlike many expressions of political experience, which lie
under the power of selfish or partisan interests, and hence suppress, distort, or
counterfeit the products of authentic experience. Artists have no motive for deceit
or concealment, but strive to find the perfect expressive form for their experience.
As Wilfred Owen wrote: ‘The true poet must be Truthful’. In some way they have
an innocent prehension of that strange liminal space — in all of us, [...] (TURNER,

1982:15).%°

Enquanto o politico vive na estrutura, o artista tem acesso ao espaco limindide,
espaco este que inclusive ¢ compartilhado pela humanidade. Por isso a experiéncia estética
ndo deve ser justaposta a experiéncia ordinaria do dia a dia, da estrutura. Ela pertence ao
espaco liminoide da arte.

A interacdo entre experiéncia e sua expressdo ¢ um dos importantes topicos da
antropologia da experiéncia, segundo Edward Bruner (1986). O autor afirma que a expressao
também estrutura a experiéncia, como ocorre com as obras de arte, definindo e iluminando a
experiéncia interna de quem entra em contato. “As we well know, some texts (e.g., Hamlet),
are more intense, complex, and revealing than everyday experience and thereby enrich and

clarify that experience”(BRUNER in TURNER; BRUNER (Ed.), 1986:6).”

Peter Richard Rohden questiona o que “distingue uma personagem no palco de uma
pessoa real? Obviamente o fato de que aquela estd frente a né6s como um todo
plenamente articulado. [...] O que chamamos de ‘ilusdo dramatica’ ¢, portanto, o
fendmeno paradoxal de sabermos mais sobre os processos mentais de um Hamlet
do que sobre nossa propria vida interior” (GEISSLER (Org.), 1926 apud LANGER,
2011:323, grifo do autor).

E assim se configura o arco hermenéutico da experiéncia segundo Dilthey:

88 <A arte depende da urgéncia de ser confessada e declamada. Os significados mais dificeis deveriam ser ditos,
pintados, dancados, dramatizados, colocados em circulagdo”. (Traducdo nossa).

% Obras de arte sdo muito diferentes das expressdes da experiéncia politica, estas ltimas baseadas no poder, no
egoismo ou nos interesses partidarios, e, portanto, a auténtica experiéncia ¢ suprimida, distorcida ou falsificada.
Por outro lado, os artistas ndo tém nenhum motivo para fraudes ou dissimula¢des, ao contrario, lutam para
encontrar a forma perfeita de expressao para a sua experi€éncia. Como Wilfred Owen escreveu: ‘O verdadeiro
poeta deve ser verdadeiro’. De algum modo eles tém uma compreensdo inocente daquele estranho espago liminal
— presente em todos nos, [...]. (Tradugdo nossa).

90 ~ .
“Como sabemos, alguns textos (e.g., Hamlet), sdo mais intensos, complexos, e reveladores do que a
experiéncia cotidiana e enriquecem e iluminam aquela experiéncia”. (Traducdo nossa).
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That experience structures expressions and expressions structure experience was for
Dilthey a hermeneutic circle, something to be worked through: ‘Our knowledge of
what is given in experience is extended through the interpretation of the
objectifications of life and their interpretation, in turn, is only made possible by
plumbing the depths of subjective experience’ (DILTHEY, 1976 apud TURNER;

BRUNER (Ed.), 1986:6).”!

No estudo da inter-relagdo entre experiéncia e expressao, Bruner enfatiza que:

The critical distinction here is between reality (what is really out there, whatever
that may be), experience (how that reality presents itself to consciousness), and
expressions (how individual experience is framed and articulated). In a life history,
as I have indicated elsewhere (BRUNER 1984:7), the distinction is between life as
lived (reality), life as experienced (experience), and life as told (expression)

(BRUNER in TURNER; BRUNER (Ed.), 1986:6).%>

Bruner oferece importante chave ao fornecer o exemplo da historia de vida, com
a diferenciacdo da vida como vivida, da vida como experienciada, e da vida como expressada.
Ao realizar a objetivagdo da histéria de vida através da expressdo, necessita-se dos dois
anteriores: o informante necessita viver e também necessita experienciar aquela vida pela
auto-reflexdo feita através de sua consciéncia. Na expressdo da experiéncia ocorre a sua
objetivacdo, sendo que, para que ela se torne inteligivel, faz-se necessario que ela esteja
minimamente articulada, facilitando a sua recepcdo. Através desta perspectiva analitica, as
obras de arte podem ser concebidas como expressdes articuladas através das quais a
experiéncia se torna inteligivel. Assim, quando esta expressdao ¢ ativada através de sua

performance, ela ndo ¢ simplesmente uma objetivacdo estatica, pelo contrario, possui um

dinamismo que influi sobre quem com ela entra em contato.

In this perspective an expression is never an isolated, static text. Instead, it always
involves a processual activity, a verb form, an action rooted in a social situation
with real persons in a particular culture in a given historical era. A ritual must be
enacted, a myth recited, a narrative told, a novel read, a drama performed, for these
enactments, recitals, tellings, readings, and performances are what make the text
transformative and enable us to re-experience our culture’s heritage. Expressions
are constitutive and shaping, not as abstract texts but in the activity that actualizes
the text. It is in this sense that texts must be performed to be experienced, and what
is constitutive is in the production. We deal here with performed texts, recognizing

10 fato de que a experiéncia estrutura expressdo e de que a expressdo estrutura experiéncia era para Dilthey um
circulo hermenéutico, algo a ser trabalhado: ‘Nosso conhecimento do que ¢ dado na experiéncia ¢ estendido
através da interpretacdo das objetivacdes da vida e de suas interpretagdes, enquanto que, somente sdo possiveis
através do mergulho sob as profundezas da experiéncia subjetiva’. (Traducdo nossa).

%2 A distingdo fundamental a ser feita é entre a realidade (o que estd 14, o que quer que seja), experiéncia (como
aquela realidade é apresentada para a consciéncia), e as expressdes (como a experiéncia individual ¢ articulada).
Como o autor indicou em outro momento ao tratar sobre a historia de vida, a distingao estd entre a vida como
vivida (realidade), vida como experienciada (experiéncia) e vida contada (expressao). (Tradugdo nossa).
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that the anthropology of performance is part of the anthropology of experience
(BRUNER in TURNER; BRUNER (Ed.), 1986:7).

Assim, “[...] expressions or performed texts, structured units of experience, such
as stories or dramas, are socially constructed units of meaning”’(BRUNER in TURNER;
BRUNER (Ed.), 1986:7).”* Inclui-se nestes exemplos a apresentacdo de danga contemporanea,
o objeto de estudo em questdo do presente trabalho.

Para Victor Turner, enquanto que a experiéncia cotidiana é regida através do
modo indicativo, ou seja, daquilo do que “é¢”, a experiéncia estética como a que ocorre em um
espetaculo de danga possui € conduzida por outro tempo verbal. A segunda experiéncia ¢
regida pelo modo subjuntivo, ou seja, do “como se”, do “possivel”, da possibilidade. Percebe-
se na nova antitese formada pelo modo indicativo e pelo o modo subjuntivo a mesma
correlacdo existente entre estrutura e communitas. Segundo Turner, o modo indicativo ¢
proprio da estrutura, enquanto o modo subjuntivo € a condicdo para a existéncia do
sentimento de communitas. O modo do subjuntivo esta presente na experiéncia estética criado
a partir da expressdo ou performance do brancoemMim, agindo sobre o publico com que entra
em contato. Refere-se tanto a percepgao estética quanto como o acesso ao imaginario, para se
restringir somente nestes dois niveis analiticos.

Para Turner “the fact that culture, like verbs in many if not all languages, has at
least two “moods”, indicative and subjunctive, and that these, in any particular situation, are

almost hopelessly intermingled”(TURNER, 1987:41).%

[...] the subjunctive mood as well as the reflexive voice. Just as the subjunctive
mood of a verb is used to express supposition, desire, hypothesis, or possibility,
rather than stating actual facts, so do liminality and the phenomena of liminality
dissolve all factual and commonsense systems into their components and “play”

% Nesta perspectiva a expressdo ndo estd nunca isolada, como ¢ o texto estatico. Pelo contrario, ela sempre
envolve uma atividade processual, uma forma verbal, uma agdo situada em uma situagdo social com pessoas
reais dentro de uma cultura particular em um especifico tempo historico. O ritual deve ser ativado, o mito
proclamado, a narrativa contada, a novela lida, o drama performado, para estas ativagdes, proclamagdes, contos,
leituras e performances facam do texto transformativo, nos possibilitando novamente a experiéncia de nossa
heranca cultural. Expressdes sdo constitutivas e modeladoras, ndo como textos abstratos, mas sim através da
atividade que atualiza o texto. E neste sentido que textos devem ser performados para serem experienciados, e o
que ¢ constituido estd na producdo. Noés estamos lidando com textos performados, reconhecendo que a
antropologia da performance é parte da antropologia da experiéncia. (Tradug@o nossa).

] expressdes ou textos performados, unidades estruturadas de experiéncia, tais como histérias ou dramas,
sdo unidades de significa¢do socialmente construidas.” (Tradugdo nossa).

% Para Turner “a cultura assim como os verbos em vérias sendo em todas as linguas, possuem dois “modos”, o
indicativo e o subjuntivo, e eles estdo, em qualquer situagdo particular, quase sempre inter-relacionados.”
(Traducao nossa).
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with them in ways never found in nature or in custom, at least at the level of direct
perception. (TURNER, 1987:25). %

O modo subjetivo ¢ o tempo verbal da possibilidade, portanto, as certezas sio
abandonadas para que em seu lugar haja somente a incerteza. Entretanto, a duvida tem o seu
lado positivo, ao permitir a reflexdo sobre aquela questdo. O modo subjetivo proprio da
liminaridade permite ao individuo a experiéncia de uma situag¢do sui generis, podendo aquele

caos inicial ter desdobramentos benéficos.

I sometimes talk about the liminal phase being dominantly in the subjunctive mood
of culture, the mood of maybe, might be, as if, hypothesis, fantasy, conjecture,
desire — depending on which of the trinity of cognition, affect, and conation is
situationally dominant. Ordinary life is in the indicative mood, where we expect the
invariant operation of cause and effect, or rationality and commonsense. Liminality
can perhaps be described as a fructile chaos, a storehouse of possibilities, not a
random assemblage but a striving after new forms and structures, a gestation
process, a fetation of modes appropriate to postliminal existence (TURNER,

1986:42).°

Turner através desta distingdo verbal diferencia a estrutura e antiestrutura. O
espaco liminar ¢ o da indeterminacdo. “Indeterminacy is, sot to speak, in the ‘subjunctive
mood”, since it is that which is not yet settled, concluded, and known. It is all that may be,
might be, could be, perhaps even should be. It is that which terrifies in the breach and crisis
phases of a social drama”(TURNER, 1982:76-77).” Segundo Turner, a experiéncia estética
que ocorre no espago poético - liminoide ¢ sui generis, podendo desdobrar-se no sentimento
de communitas. Propde-se através deste capitulo a identificagdo dos estados de communitas
presentes durante o espetdculo de danca contemporanea, a partir dos dados obtidos pelas

entrevistas. Turner (2008:274) indica que as experiéncias de communitas sdo “correlatos

% [...] 0 modo subjuntivo se associa a voz reflexiva. Da mesma forma que o tempo verbal, ele expresa suposicio,
desejo, hipdteses, ou possibilidade, ao invés de apontar para fatos. Alias, a liminaridade e o fendmeno da
liminaridade dissolve todos os fatos e o sistema do senso comum e brinca com eles de maneira nunca encontrada
na natureza ou no costume, pelo menos no nivel da percepgao direta. (Tradugdo nossa).

7 Bu algumas vezes falo na fase liminar sendo dominante nos modos subjuntivos da cultura, o modo do talvez,
do pode ser, do como se, da hipotese, fantasia, conjectura, desejo — dependendo em qual parte da trindade da
cognigdo, afetividade e conotacdo ¢ momentaneamente dominante. Vida cotidiana esta no modo indicativo, onde
nés esperamos as operagdes sem variagdes de causa e efeito, ou da racionalidade ou do senso comum.
Liminaridade pode talvez ser descrita como o caos fértil, um deposito de possibilidades, ndo uma ligacdo
aleatéria mas um esforgo gerativo de novas formas e estruturas, um processo fértil, gestacdo de modos
apropriados para a existéncia pds-liminar. (Tradugdo nossa).

% “Indeterminag@o €, assim, o modo subjuntivo, aquilo que ainda ndo est4 estabelecido, concluido, conhecido. E
tudo o que pode ser, do que poderia ser, da possibilidade, do talvez, mesmo do que deveria ser. Ele ¢ o que
provoca o medo durante a fase da ruptura e da crise do drama social”. (Traducao nossa).
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subjetivos de constelagdes de simbolos e metaforas objetivamente indicativas de
antiestrutura”.

Ao dar continuidade com a analise dos efeitos da performance sobre o publico,
poderia-se perguntar se ela promove transformacdes em seus participantes? Ao referir a
transformagao, nao se trata das mesmas mudangas observadas em ritos de agrega¢do como ¢é o
casamento, ou em ritos de aflicdo, tal como Victor Turner (2005) descreveu através dos ritos
de puberdade que passam os jovens Ndembu, que alteram o seu status social, atingindo a vida

adulta.

O que ¢, por exemplo, uma crise de vida? Resumidamente, trata-se de um ponto
importante no desenvolvimento fisico ou social do individuo, como o nascimento, a
puberdade ou a morte. Nas sociedades mais simples do mundo, e também em
muitas sociedades "civilizadas" existe uma série de cerimonias ou rituais destinados
a marcar a transi¢do de uma fase da vida ou do status social para outra. Nds, por
exemplo, temos o batismo e as cerimdnias de formatura: o primeiro para indicar a
chegada de uma nova personalidade social a cena humana: as segundas para
celebrar o resultado bem-sucedido de um longo e freqiientemente arduo processo de
aprendizado e o lancamento de um novo trabalhador. Estas cerimdnias de "crise"
ndo dizem respeito apenas ao individuo que ocupa o lugar central nelas, mas
também marcam mudancgas nas relagdes de todas as pessoas ligadas a ele por lagos
de sangue, casamento, dinheiro, controle politico ¢ muitas outras formas. [...]
Qualquer que seja a sociedade na qual vivemos, estamos ligados uns aos outros, e
nossos "grandes momentos" sdo "grandes momentos" para os outros também
(TURNER, 2005:35-36).

O acesso a0 modo subjuntivo presente no espetaculo brancoemMim provoca
reflexdes no publico. Como ocorre na pratica? Sera que a performance artistica provoca
transformagdes no publico? Este tipo de evento aonde os participantes vao de livre e
espontanea vontade, denominado por Turner de liminoide, precisa ser melhor resenhado.

“Contrarily, I see the ‘liminoid’ as an independent and critical source — like the
liminoid ‘works’ of Marx, written in the secluded space of the British Museum Library [...]”
(TURNER, 1982:32).” O limindide contém a mesma oposi¢do em relagdo a estrutura,
possuindo o carater contestador, reflexivo, e transgressor, que ao mesmo tempo ¢ essencial
para o bom funcionamento da estrutura, lhe sendo complementar neste sentido. Percebe-se
que o termo limindide ocorre em um contexto especifico, ou seja, as sociedades onde a
revolugdo industrial aconteceu. Neste novo contexto, a esfera da arte na sociedade moderna se

associa ao liminoide.

%9 «“Contrariamente, eu vejo o ‘limindide’ como uma fonte independente e critica — como o ‘trabalho’ liminoide
de Marx, escrito no recluso espaco da biblioteca do Museu Britanico [...]”. (Traducao nossa).
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Liminoid phenomena, on the other hand, are often parts of social critiques or even
revolutionary manifestos — books, plays, paintings, films, etc., exposing the
injustices, inefficiencies, and immoralities of the mainstream economic and

political structures and organizations (TURNER, 1982:54-55).!%

A diferenca entre liminaridade e estrutura ja estd claro. O que precisa ser
diferenciado ¢ o limindide da liminaridade. O limindide nas sociedades industriais se associa

as formas simbolicas presentes nos géneros do lazer.

Optation pervades the liminoid phenomenon, obligation the liminal. One is all play
and choice, an entertainment, the other is a matter of deep seriousness, even dread,
it is demanding, compulsory, though, indeed, fear provokes nervous laughter from
the women (who, if touched by the makishi, are believed to contract leprosy,

become sterile, or go mad!) (TURNER, 1982:43).101

O liminar € obrigatério, possui uma seriedade que caso ndo seja realizado podem
ocorrer sangdes negativas. “But for most people the liminoid is still felt to be freer than the
liminal, a matter of choice, not obligation”(TURNER, 1982:55)."2 O liminoide “[...] is a
genre of leisure enjoyment, not an obligatory ritual, it is play-separated-from-work, not play-
and-work ludergy as a binary system of man’s ‘serious’ communal endeavor”’(TURNER,

1982:43).1%3

In the so-called ‘high culture’ of complex societies, liminoid is not only removed
from a rite de passage context, it is also ‘individualized.” The solitary artist creates
the liminoid phenomena, the collectivity experiences collective liminal

symbols(TURNER, 1982:52, grifos do autor).'™

1 A RS , 7. o« . .

% Fenomeno limindide, do outro lado, ¢ geralmente partes de criticas sociais ou mesmo de manifestos
revolucionarios — livros, jogos, pecas, figuras, filmes, etc. expondo injustigas, ineficiéncias, ¢ imoralidades da
corrente principal das estruturas e organiza¢des econOmicas ¢ politicas. (Tradugdo nossa).

191 Escolha permeia o fendmeno limindide, enquanto que obrigacdo perpassa o liminar. Um ¢ todo jogo e
escolha, o outro ¢ uma questdo de seriedade profunda, mesmo assustador, estd demandando, compulsoriamente,
embora, certamente provoca medo como ocorre com as risadas nervosas das mulheres (que, caso tocadas pelo
makishi, acreditam que irdo contrair lepra, ou se tornardo estéreis, podendo ficar loucas!) (Tradugdo nossa).

102 «Mas para a maioria das pessoas o liminodide ¢ ainda sentido ser mais solto do que o liminar, uma questdo de
escolha, ndo de obrigagdo.” (Tradugdo nossa).

103 <[] ¢ um género de frui¢do do lazer, ndo um ritual obrigatério, € um jogo-separado-do-trabalho, ndo um
jogo-e-trabalho, um sistema binario de esforco sério dos homens comunais.” (Tradu¢do nossa).

X
194 Na chamada “alta cultura’ das sociedades complexas, limindide ndo ¢ somente removido do contexto do rite
de passage, ¢ também ‘individualizado’. O artista solitdrio cria o fendmeno limindide, por outro lado, a
coletividade experiencia simbolos coletivos liminares. (Tradugao nossa).
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O limindide pertence ao entretenimento, estando também associado ao jogo.
Enquanto “one works at the liminal, one plays with the liminoid”(TURNER, 1982:55, grifo

105

do autor).”™ A propria distingdo entre trabalho e jogo permite a manuntencdo da diade

objetivo-subjetivo.

For ‘work’ is held to be the realm of the rational adaptation of means to ends, of
‘objectivity’, while ‘play’ is thought of as divorced from this essentially ‘objective’
realm, and, in so far as it is its inverse, it is ‘subjective’, free from external
constraints, where any and every combination of variable can be ‘played’ with

(TURNER, 1982:34).'%

Dumazedier negou a visdo de que o lazer existiu em todas as sociedades ao
longo do tempo. Nas sociedades tradicionais “[...] work and play alike formed part of the
ritual by which men sought communion with the ancestral spirits. Religious festivals
embodied both work and play”(DUMAZEDIER, 1968 apud TURNER, 1982:34)."” Portanto,
lazer se caracteriza como fenomeno urbano. Mas, segundo Turner, o lazer se associou mais ao
trabalho do que ao jogo e ao ludico na sociedade moderna. “Thus, we have a serious division
of labor in the entertainment business, acting, dancing, singing, art, writing, composing, etc.,
becoming professionalized ‘vocations.” Educacional institutions prepared actors, dancers,
singers, painters, and authors for their ‘careers’(TURNER, 1982:39, grifos do autor).'®

Roger Caillois (1979) desdobra o conceito de “jogo” através de sua proposta de
classificagdo do termo em suas diferentes nuangas. O pesquisador francés define dois pdlos
como se fossem as duas extremidades de um arco de possibilidades para todos os tipos
existentes de jogos: paidia e ludus. Entre estes dois extremos, quatro ramificagdes foram
concebidas: agon (competi¢do, esportes), alea (jogos de azar, roleta, loteria), mimicry
(simulagdo, mascarados, teatro) e ilinx (brincar com fogo). O agon que ¢ o0 jogo com regras se

associa ao apolineo enquanto que o ilinx que ¢ a propria faceta de Dionisio, o proprio

105 .. . e . -
Enquanto “um trabalha no liminar, o outro joga com o limindide.” (Tradug@o nossa).

1960 “trabalho’ se associa ao reino da adaptag@o racional dos meios aos fins, da propria ‘objetividade’, enquanto
u . \ vorci . ietivo’, ; U inverso, \
e 0 ‘jogo’ é pensado como algo divorciado deste reino ‘objetivo’, e do modo como ele € o seu inverso, ele ¢
‘subjetivo’, livre das restricdes externas, onde qualquer e cada combinag@o de variaveis podem ser ‘jogadas’.
(Tradugao nossa).
107 <[] trabalho e jogo juntos formavam parte do ritual através do qual o homem buscava a comunhio com os
espiritos ancestrais. Festivais religiosos englobavam tanto trabalho e jogo.” (Traducdo nossa).

108 “Assim, nos temos uma séria divisdo do trabalho no entretenimento comercial, na atuacdo dramatica, na
dancga, no canto, na arte, na literatura, na composigdo, etc., tornando-se ‘vocagdes’ profissionais. Instituigdes
educacionais preparam os atores, bailarinos, cantores, pintores e escritores para as suas ‘carreiras’. (Traducdo
nossa).
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turbilhdo cadtico. Ilinx “consists of an attempt momentarily to destroy stability of perception
and inflict a kind of voluptuous panic upon an otherwise lucid mind”(CAILLOIS, 1979 apud
TURNER, 1987:126)."” Enquanto que o “ritual says ‘let us believe’, while plays says, ‘this is
make believe’”(TURNER, 1987:142).'°

Caillois sees an evolutionary development, as civilization advances in rationality
from the unholy combination of mimicry and ilinx, which characterize the game
and other cultural performances of societies he calls ‘primitive’ or ‘Dionysian’,
which are ruled ‘by masks and possession’ — to the rational sweetness and light of
agon plus alea, represented by such ‘civilized’ societies as the Incas, Assyrians,
Chinese, and Romans. [...] which moves from structure to antistructure and back
again to transformed structure; from hierarchy to equality; from indicative mood to
subjunctive mood; from unity to multiplicity; from the person to the individual;
from systems of status roles to communitas, the I-thou relationship, and Buber’s

‘essential We’ as against society regarded as ‘It’(TURNER, 1987:127-128).'!!

O jogo fornece a chave do fenomeno limindide, o “fazer acreditar”, em oposi¢ao
a seriedade do ritual. O limindide se associa a paidia através da articulacdo entre mimicry e
ilinx, fazendo parte do modo subjuntivo e relacionado com a communitas. Outro ponto
necessario que precisa ser esclarecido em Turner € sobre sua concepcdo do termo

performance.

I find it useful, because I like to think of ritual essentially as performance,
enactment, not primarily as rules or rubrics. The rules ‘frame’ the ritual process, but
the ritual process transcends its frame. A river needs banks or it will be a dangerous
flood, but banks without a river epitomize aridity. The term ‘performance’ is, of
course, derived from Old English parfounir, literally ‘to furnish completely or
thoroughly’. To perform is thus to bring something about, to consummate
something, or to ‘carry out’ a play, order, or project. But in the ‘carrying out’, I
hold, something new may be generated. The performance transforms itself. True, as
I said, the rules may ‘frame’ the performance, but the ‘flow’ of action and
interaction within that frame may conduce to hitherto unprecedented insights and
even generate new symbols and meanings, which may be incorporated into

subsequente performances (TURNER, 1982:79).112

1% linx “consiste em um atentado momentineo que visa a destruicdo da estabilidade da percepc¢ao, inflingindo o

panico sobre a mente Iucida”. (Tradugdo nossa).

999

"0 Enquanto o “ritual diz ‘vamos acreditar’, jogo por outro lado fala, ‘isto ¢ fazer acreditar’”. (Tradugdo nossa).

" Caillois percebe um desenvolvimento evolucionista, assim como a civilizacdo avanca na racionalidade
partindo da combinacdo profana entre mimicry e ilinx, 0s quais caracterizam o jogo e outras performances
culturais de sociedades chamadas de ‘primitivas’ ou ‘Dionisiacas’, as quais sdo regidas ‘por mascaras e¢ pela
possessdo’ — por outro lado, para a dogura racional e luz do agon juntamente com a Alea, representados pelas
sociedades ‘civilizadas’ como os incas, assirios, chineses e romanos. [...] os quais se movem da estrutura para a
antiestrutura, voltando novamente para a estrutura transformada; da hierarquia para a igualdade; da pessoa para o
individuo; dos sistemas de papéis sociais para a communitas, a relacdo Eu-Tu, e a nogdo de Buber do ‘Nos’
contra a sociedade vista como ‘Ele’. (Traducdo nossa).
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Percebe-se a existéncia de regras que determinam e influenciam a performance,
mas ao mesmo tempo ela as transcende. Turner enfatiza o carater ativo da performance, o que
ela faz, realiza, desempenha, ndo simplesmente as suas regras. “[...] performance does not
necessarily have the structuralist implication of manifesting form, but rather the processual
sense of ‘bringing to completion’ or ‘accomplishing’”(TURNER, 1982:91, grifos do autor).'
Turner ndo concebe a performance somente como estrutura abstrata, ¢ uma estrutura que se ¢
gerada através das oposicdes dialéticas dos processos, ganhando forma a medida que ela

transcorre.

Performances are never amorphous or openended, they have diachronic structure, a
beginning, a sequence of overlapping but isolable phases, and an end. But their
structure is not that of an abstract system; it is generated out of the dialectical

oppositions of processes and of levels of process (TURNER, 1987:80)."*

Segundo o autor, “a cyclical ritual is a frame within which members of a given
group strive to see their own reality in new ways and to generate a language, verbal or
nonverbal, which enables them to talk about what they normally talk”(TURNER,
1987:103)." Os rituais e performances sdo articulagdes de diferentes fases que lhes
estruturam. Em apresentagdes artisticas, as narrativas “are placed in such ‘as if” frames, in
order to move from the subjunctive mood of ‘it may have happened like this or that’ to the

quasi indicative mood of ‘these would appear to be the facts, m’lud’”(TURNER, 1987:105)."°

112

Eu achei util, porque eu gosto de pensar o ritual essencialmente como performance, ativagdo, ndo somente
como regras ou rubricas. As regras ‘enquadram’ o processo ritual, mas o processo ritual transcende este
enquadramento. O rio precisa das margens ou entdo podera ocorrer o seu transbordamento, mas as margens sem
o rio torna se indice da aridez, como ocorre em épocas de seca. O termo ‘performance’ ¢, claro, derivado do
antigo inglés parfounir, que significa literalmente ‘realizar todo o percurso’. Performar ¢é trazer algo sobre,
consumar algo, ou ‘realizar’ uma apresentacdo, ordem, ou projeto. Mas durante o processo de ‘realizacdo’, eu
afirmo, as regras podem ‘moldar’ a performance, mas o ‘fluxo’ da acdo e da interagdo presente no
enquadramento pode conduzir para novos desdobramentos gerando novas idéias, novos simbolos e significados,
o0s quais podem ser incorporados em futuras performances. (Tradugdo nossa).

113 ~ . .. . ~ . ~ N . ~
“[...] performance ndo necessariamente possui implicagcdes estruturalistas em relagdo a manifestacdo da
9%

forma, mas certamente possui o sentido processual da busca para se chegar a uma ‘conclusao’ ou ‘consumacgio’”.
(Tradug@o nossa).

14 performances ndo sdo nunca amorfas ou abertas, elas possuem uma estrutura diacroénica, um comeg¢o, uma
sequéncia de sobreposi¢des, mas sempre t€m fases que sdo passiveis de serem delimitadas e um fim. Mas a sua
estrutura ndo a mesma de um sistema abstrato; sendo suscitada através das oposi¢des dialéticas dos processos e
dos niveis dos processos. (Tradugdo nossa).

115 . T .

Segundo o autor, “um ritual ciclico é um quadro dentro do qual os membros de um certo grupo almejam ver a
sua propria realidade através de um novo prisma suscitando uma linguagem, verbal ou ndo verbal, lhes
possibilitando o didloga sobre o que eles normalmente conversam.” (Tradugdo nossa).

"® Em apresentagdes artisticas, as narrativas “sdo postas em quadros imaginarios onde o ‘como se’ é possivel,
para que seja transposto do modo subjuntivo do ‘aquilo poderia ter acontecido’ para um quase modo indicativo
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Nestas apresentacdes, as fases sdo conduzidas pelo modo subjuntivo, dentro daquele espago

liminodide.

But, still within the liminal frame, new subjunctive, even ludic, structures are then
generated, with their own grammars and lexica of roles and relationships. These are
imaginative creations, whether attributed to individuals or ‘traditons’. These
become the many performative genres we have discussed. They are also within
what Gregory Bateson has called ‘the play frame’, which is one for the frames

found in liminality (TURNER, 1987:107).""

No modo subjuntivo da apresentacdo artistica, que transcorre a partir do espago
limindide, o jogo suspende as regras. A expressdo artistica, ou seja, a articulagdo de
experiéncias que ¢ comunicada durante o espetaculo, possui uma unidade estruturada que
ganha forma ao longo da apresentacdo, sendo que, a0 mesmo tempo que ela possui a forma
pré-estruturada, ela somente adquire forma no momento da apresentagdo, ou seja, ela ocorre a
partir de uma relagdo dialética de sua forma processual, que inclusive pode ocorrer variacdes.

Bruce Kapferer (1991) compartilha os referenciais teoricos de Turner em sua
pesquisa sobre os rituais de cura no Sri Lanka. Este estudo de caso funciona como a aplicacao
da teoria de Victor Turner sobre um ritual performatico que envolve musica, danca e drama,
contando também com a participacao do publico. Kapferer aborda a relagdao entre experiéncia
e expressdo, ou seja, através de sua andlise do ritual de cura cingalés, demonstra como as
palavras, as melodias e os movimentos atuam sobre os participantes ao longo das diferentes

fases de sua estrutura performatica.

Kapferer [...] starts with the problematic of phenomenology: how individuals
transcend their aloneness in the world and come to share lived experience. ‘I do not
experience your experience’, he tells us, [...] ‘I experience my experience of you’.
We act as if we do share experiential worlds; the question is what are the
mechanisms we use to accomplish the sharing. Kapferer's answer is the same as
Dilthey’s and Turner’s: we transcend individual experience through participation in
cultural expressions. But we no longer assume that there is a spontaneous sharing
which emerges automatically whenever people find themselves in aggregations and
participate together in performance. Kapferer’s contribution is to take ritual, in this
case Sinhalese exorcism, and to analyze it in ways that give us insight into the
processes of sharing and the establishment of meaning(BRUNER in TURNER;

BRUNER (Ed.), 1986:21).'"8

999

‘isto ¢ semelhante aos fatos, me iluda’”. (Tradugdo nossa).

17 Mas ainda dentro do quadro liminar, novos modos subjuntivos, mesmo ladicos, estruturas sdo suscitadas, com
suas proprias gramaticas e regras lexicais e relagdes. Estas sdo criagdes imaginativas, mesmo atribuidas aos
individuos ou ‘tradi¢des’. Isto € o que sdo os muitos géneros performaticos que temos discutido. Eles também
estdo dentro do que Gregory Bateson denominou ‘o quadro ludico’, o qual ¢ um dos quadros encontrados na
liminaridade. (Tradugao nossa).
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O antropologo australiano nota que aquele ritual adquire uma forma complexa,
de maneira semelhante a de uma opera, envolvendo danga, teatro, musica, narrativa, ou seja,
diferentes modos de linguagem entrelagados na mesma expressao ritualistica. “Each mode has
its own structural properties, and one is not reducible to the other; nor does one mode
replicate any other”(BRUNER in TURNER; BRUNER (Ed.), 1986:21)." Ocorre a inter-
relagdo dinamica entre as diferentes artes, sendo que, cada forma artistica objetifica a
experiéncia através de seu proprio modo, “[...] each has different reflexive properties, and in
a complex ritual, each mode may become more prominent at a particular time in the

progression of the performance”(BRUNER in TURNER; BRUNER (Ed.), 1986:21).'*

Kapferer sees performance as critical in the analysis of meaning and experience,
although he goes beyond performance as the mere enactment of a text. For him, the
text consist of the structural principles ordering the rite and the rules governing the
syntagmatic progression of ritual events, but it does not exist independently of the
audience to the enactment of that text. We cannot, in Kapferer’s view, deal with the
enactment to the neglect of the structural properties in the text. Thus, ‘ performance
constitutes a unity of text and enactment, neither being reducible to the other’.
Performance, then, is the ‘structuring of structure’, in the sense that the
performance does the structuring of the structure in the text. To generalize thus far
from Kapferer and the other papers, we are not dealing with culture as text but
rather with culture as the performance of text — and, I would add, with their re-

performance and retellings (BRUNER in TURNER; BRUNER (Ed.), 1986:22,

grifo meu).121

s Kapferer [...] aborda a problematica da fenomenologia: como individuos transcendem a sua soliddo no mundo
e compartilham experiéncias vivas. ‘Eu ndo experiencio a sua experiéncia’, ele conta [...] ‘eu experiencio minha
experiéncia de vocé’. Nos atuamos como se nds compartilhassemos mundos experienciais; a questdo €, quais sao
0s mecanismos que utilizamos para possibilitar esta comunhdo. A resposta de Kapferer ¢ a mesma de Dilthey e
Turner: nés transcendemos a experiéncia individual através da participagdo em expressdes culturais. Mas nods
ndo assumimos que existe uma comunhdo espontdnea que emerge automaticamente quando as pessoas se
encontram unidas através de sua participagdo na performance. A contribuicdo de Kapferer estd em sua
abordagem do ritual, no caso o exorcismo no Sri Lanka, o analisando de modo que nos possibilita insights acerca
do processo de comunh@o e de seus significados. (Tradug@o nossa).

11 o . ~ . ~
? “Cada modo tem a sua propria propriedade estrutural, ndo sendo um reduzivel ao outro, ¢ cada modo ndo
replica o outro.” (Tradugdo nossa).
120 .- . . . .
“[...] cada um possui diferentes propriedades reflexivas, e em um ritual complexo, cada modo pode vir a ser
preponderante em determinada fase do desenvolvimento da performance.” (Tradugao nossa).

121 Kapferer percebe a importancia da performance na analise do significado e da experiéncia, sendo que ele
utiliza o termo performance como o texto que se € ativado. Para ele, o texto consiste em principios estruturais
que ordenam o rito e regras que governam a progressdo sintagmatica dos eventos rituais, mas ele ndo existe
independentemente da audiéncia para a ativagdo daquele texto. Nao se pode, na visdo de Kapferer, lidar com a
ativagdo e ao mesmo tempo negar as propriedades estruturais do texto. Portanto, ‘performance consiste em
unidade do texto e sua ativagdo, nenhum sendo reduzivel ao outro’. Performance, portanto, ¢ a ‘estruturacao da
estrutura’, no sentido de que performance realiza a estruturacdo da estrutura do texto. Para generalizar ndo
apenas com o trabalho de Kapferer, mas também com os outros artigos, nds ndo estamos lidando com cultura
como texto, mas pelo contrario, a cultura como a performance do texto — e, eu incluiria, com sua re-
performatizagdo e sua re-apresentacao. (Traducdo nossa).
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Kapferer articula hermenéutica e fenomenologia em sua analise.

In my usage, ‘performance’ constitutes a unity of text and enactment, neither being
reducible to the other. More properly, it is what certain philosophers of aesthetic
experience refers to as the Work, irreducible to its performances and yet graspable
only through them or, rather, in them (KAPFERER in TURNER; BRUNER (Ed.),

1986:192).12

A abordagem estruturalista a qual Kapferer se refere, e a estruturalista figurativa
a qual se recorreu no capitulo anterior sao necessarias, mas precisam ser articuladas a outras
teorias para o estudo do evento como performance, de seus efeitos sobre quem com ele entra
em contato. Por isto que a experiéncia estética tal como retratada pela fenomenologia de

Mikel Dufrenne precisa ser anexada.

The work has the initiative. And forbids any subjectivism. Far from the works
existing in us we exist in the work [...]. The ideas it suggests, the feelings I
awakens, the concrete images — Anshichten, as Ingarden calls them — which nourish
its meanings vary with each spectator. But they vary like perspectives which
converge at the same point, like intentions which aim at the same object. All these
views only display or exfoliate its possibilities [...] (DUFRENNE, 1973 apud

TURNER; BRUNER (Ed.), 1986:193).'%

Segundo Kapferer,

Performance always intends an audience, and in ritual this might include
supernatural as well as those from the mundane world — performers, ritual subjects,
and spectators, among others. The media of performance, whether music, dance,
drama, or a particular combination of these, for example, have certain structural
properties which, when realized in performance, order in specific ways those
engaged to the performance. The directionality of performance and the media of
performance are structuring of the ritual context; together they constitute meaning
of the ritual, variously enable the communication of its meaning, and create the
possibility of the mutual involvement of participants in the one experience, or else
distance them and lead to their reflection on experience perhaps from a structured
perspective outside the immediacy of the experience (KAPFERER in TURNER;

BRUNER (Ed.), 1986:192-193).!%*

12 Em minha utilizagdo, ‘performance’ constitui em uma unidade de texto e sua ativagdo, nenhum sendo
reduzivel ao outro. Mas especificamente, ¢ o que certos filosofos da experiéncia estética referem como a Obra,
irredutivel a sua propria performance e ainda assimilada somente através dela ou, portanto, nela. (Tradugdo
nossa).

123 A obra tem a iniciativa. E proibe se qualquer subjetivismo. Longe das obras existirem em nds, nés existimos
na obra [...]. As idéias que elas sugerem, os sentimentos que eu desperto, as imagens concretas — Anshichten,
como Ingarden as denominou — as quais preenchem seus significados variam em cada espectador. Mas elas
variam como diferentes perspectivas que se convergem para o mesmo ponto, como diferentes intengdes que
visam o mesmo objeto. Todas estas visdes somente demonstram ou esfoliam suas as possibilidades [...].
(Tradugao nossa).
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A forma dramadtica, a danca, a musica, a liturgia, possuem cada uma suas
propriedades estruturais proprias que, durante a performance, influenciam na experiéncia
daqueles com quem entram em contato. As diferentes midias estruturam o contexto
performatico em suas diferentes fases, contribuindo para a constru¢cdo da significagdo e
possibilitando a comunhdo através do envolvimento mutuo existente. Isto ocorre
principalmente durante a agdo reparadora, fase que permite a auto reflexdo bem como a
comunhdo através do sentimento de communitas.

Segundo Kapferer torna-se essencial a analise de dois aspectos da performance:
primeiramente, a estruturagdo do ponto de vista daqueles que participam do evento, ¢ também
a estruturacao do contexto constituidor da propria performance, ou seja, a sua forma que €
constituida ao longo da apresentacdo. No espetaculo brancoemMim, esta forma ¢ constituida
através dos diferentes quadros que se entrelacam ao longo daquela estrutura dramaturgica. Ela
¢ constituida principalmente pela danca, também existindo alguns elementos dramaticos.

“Although I have distinguished analytically the structuring of standpoint within
performance from the medium of performance, both are closely related in anyone observed
performance”(KAPFERER in TURNER; BRUNER (Ed.), 1986:194-195).'* Estes dois
aspectos que se entrelacam (estrutura performatica e diferentes perspectivas dos individuos)
sdo essenciais para o entendimento do modo como as performances estabelecem e
transformam os significados e as experiéncias de seus participantes. Percebe-se a importancia
dos diferentes pontos de vista de quem participa do evento, assim como os diferentes
contextos da estrutura performatica aos quais estdo relacionados. No capitulo anterior foi
enfatizado estas diferencas dentro da estrutura dramaturgica geral de o brancoemMim, sendo
que, algumas cenas possuem seu ritmo associado a tragédia enquanto outras se associam ao
ritmo comico.

O brancoemMim possui diferentes ritmos que estdo inter-relacionados, e que, ao

longo da apresentacdo estabelecerdo a forma do espetidculo: danga, ritmo tragico, ritmo

124 A performance sempre tem como alvo um publico, e no ritual isto pode incluir tanto aspectos sobrenaturais
como os assuntos do cotidiano. As midias da performance, tanto musica, danga, drama, ou alguma combinag&o
particular destas, por exemplo, possuem certamente propriedades estruturais as quais, quando performadas,
ordenam em maneiras especificas aqueles que estdo engajados na performance. A direcionalidade da
performance ¢ a sua midia estruturam o contexto ritual; elas juntas constituem o significado do ritual,
possibilitando a ativacdo da transmissdo de seu significado, e criando a possibilidade do envolvimento mutuo
dos participantes em uma experiéncia, ou mesmo os distanciam, lhes permitindo a sua reflexdo acerca daquela
experiéncia, talvez a partir de uma perspectiva estruturada externa da experiéncia imediata. (Traducao nossa).

125 “Apesar de se ter distinguido analiticamente a estruturacdo do ponto de vista de dentro da performance da
midia utilizada na performance, ambos estdo intimamente relacionados em qualquer performance observada”.
(Traducao nossa).
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comico. Kapferer fornece a importante chave para o estudo deste tipo de performance ao
enfocar a relagdo existente entre publico e ritual, entre expressdo e experiéncia. Por outro
lado, transpondo para o caso de o brancoemMim, o presente capitulo visa a andlise da
estrutura performatica da obra, constituida através do complexo entrelacamento dos diferentes
quadros e dos diferentes ritmos dramaticos constituidoras da ocupagdo performatica, bem
como a sua recepcdo. A intrigante inter-relagdo entre obra e publico através da dinamica
relagdo estabelecida no Memorial de Minas Gerais sera detalhada a seguir, em suas diferentes
nuangas.

Observou-se dois tipos principais de interagdo entre artista e publico. O primeiro
seria aquele onde o espectador contempla a obra, em sua individualidade, observando o
artista. Este primeiro padrdo foi verificado em todas as cenas, menos uma em especial: a
Noivinha, quadro onde ocorre o segundo tipo de interagdo observada. Ela é a personagem que
estabelece grande relacdo com quem estd a sua volta, fazendo com que o publico se divirta e
ria. Do nosso ponto de vista, o desempenho cdmico, o riso, faz com que a realidade seja
novamente tornada conscia. O ritmo comico cria o estado de reflexdo, provocando no publico
um momento de maior consciéncia da realidade permitindo que seja refletida a propria
experiéncia. De alguma forma a alegria provoca esta volta a realidade, que se opde aos
estados contemplativos, do fantasioso e do onirico provocado pelas demais cenas. Na
dramatizacdo da Noivinha € possivel perceber uma maior interagdo no publico entre si, € entre
este e a artista. Nela é que se observa com maior intensidade o que Turner denominou de

sentimento de communitas.

4.2 A relacao entre artista e publico

A seguir serao recapitulados os principais pontos levantados até entdo na sessao
anterior. Primeiramente se observou o deslocamento efetuado pelo presente capitulo ao se
embasar sobre o espetaculo como performance, ou seja, enfatizando a dimensao da parole, e
ndo a da langue como foi feito no capitulo anterior. Entretanto, o presente capitulo ndo ¢ auto-
suficiente em relagao a Mitocritica. Para a andlise da prdxis do evento faz-se necessario o

conhecimento de sua estrutura, estando ambas inter-relacionadas.
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Optou-se em realizar a analise deste capitulo seguindo a teoria de Victor Turner
sobre performance. A partir de seu conceito de drama social, percebe-se a influéncia de
autores como Dilthey e Dewey, para quem a vida era vista como pulsante e ritmica,
constituida pelo entrelagamento de quebras e reunides sucessivas. Turner enfatiza o conflito e
a tensdo existente nestas relacdes. O isomorfismo existente entre vida bioldgica, vida social e
a arte estd articulado no conceito de drama social. Turner enfatiza a terceira fase desta unidade
temporal, a acdo reparadora.

Dewey transmite a idéia que a experiéncia estética ¢ igual a experiéncia
ordinaria. Turner discorda, evocando o conceito de experiéncia de Dilthey, Erlebnis. A
experiéncia estética nao ¢ uma mera experiéncia, ¢ a experiéncia. Turner relaciona a quinta
fase da erlebnis, a sua comunicacdo com a terceira fase do drama social, podendo ter como
resultado a articulagdo de experiéncias inter-subjetivas, a comunhdo ou o sentimento de
communitas. O espago do espetdculo ¢ um dos locais da sociedade pds-industrial onde se
observa com maior volupia este sentimento. Os espacos limindides operam no tempo verbal
do subjuntivo, a expressdo da possibilidade, do talvez, do “como se”. Os fendmenos
limindides também estdo relacionados ao jogo, principalmente com sua faceta dionisiaca.

Kapferer que adota a teoria de Turner, realiza sua pesquisa sobre o ritual de cura
cingalés, que possui diversos elementos estéticos e a presenca do publico. Sua abordagem
sobre este ritual ndo leva em conta somente a cultura como texto, mas a cultura como a
performance do texto, ou seja, as relacdes entre a expressdo articulada de experiéncias
constituidoras da estrutura performatica do ritual e a experiéncia da pessoa enferma e do
publico. O foco recai sobre a estrutura da performance do ritual, ou seja, a andlise do evento
como parole. Ao transpor para o brancoemMim, observa-se que a estrutura performatica
adquire sua forma somente ao término d a apresentagdo, pois somente neste momento se
podera visualizar a forma criada pela obra. Outra questdo importante levantada pela sessao
esta na descricdo da inter-relagdo dinamica existente entre a estrutura performatica e a sua
recepc¢do pelo publico, ou seja, as diferentes perspectivas daqueles que a experienciam. Em
outras palavras, como acontece a inter-relacdo entre a performance realizada pelos artistas e o
publico? “The way a text reaches its audience is no less an important dimension of its
structure”(KAPFERER in TURNER; BRUNER (Ed.), 1986:192).'*

Assim como Turner, Kapferer questiona-se ao estudar as performances que

contém elementos estéticas seria possivel a comunhdo da mesma experiéncia por diferentes

126 <0 modo como o texto alcanga a audiéncia ndo é uma dimensdo menos importante do que a sua estrutura.”
(Traducao nossa).
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consciéncias. Indicou-se que esta comunhdo ¢ observada principalmente na fase da acdo
reparadora da performance, o momento liminar do betwixt and between, fase esta onde as
pessoas podem experimentar o sentimento de communitas.

A estrutura da performance possui diferentes quadros que se articulam em uma
unidade dramatargica ao longo da apresentagdo. Esta linha norteadora do espetaculo
influencia os diferentes pontos de vista daqueles que a assistem e vice-versa, pois o publico
também influencia a obra. Estes dois aspectos, a estrutura da performance e as diferentes
perspectivas da platéia, se intercruzam, havendo a inter-relacdo entre a expressao performatica
e as experiéncias individuais. Cada cena da obra que faz parte do brancoemMim relaciona-se
de maneira peculiar em relagdo a perspectiva de quem a observa. Observa-se que de todos os
quadros constituidores do brancoemMim, a cena da Noivinha ¢ a que mais se aproxima do
sentimento de communitas, ou seja, a comunhdo da mesma experiéncia.

Para o estudo do brancoemMim torna-se capital o estudo da inter-relagdo
existente entre os diferentes pontos de vista dos participantes do evento e os diferentes
contextos dentro da estrutura performatica. Como estes diferentes ritmos que constituem a

unidade dramatirgica da obra se relacionam com as experiéncias individuais do publico?

4.2.1 Homens

4.2.1.1 Artista

Novamente na andlise da representagdo dos Homens, adota-se a perspectiva do
bailarino Alex Silva. Serdo reveladas suas intengdes e seus cuidados em relagdo a sua
personagem. Entretanto, observa-se a discrepancia entre as intengdes do intérprete ¢ aquelas
que apontamos no segundo capitulo, como se tem a seguir com o relato do préprio bailarino.
“A minha intencdo era de trazer esse olhar para um corpo se movendo nesse lugar da danca,
mas ao mesmo tempo, era um corpo que ndo era uma significacdo do que habita no
imaginario quando a gente fala assim”(SILVA, 2014). Nota-se que a “significacdo que habita
no imaginario” nao era o seu fio condutor. Quando utilizei o termo personagem, ele sentiu
certo incomodo. Percebe-se que o conceito de personagem ndo era o bastante, sendo o corpo

para o bailarino o elemento preponderante.
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ALEX SILVA. Prefiro falar de persona, pois do radical persona ela origina essas
outras coisas, personagem, pessoal, pessoa, entdo ali, ndo tinha um limite muito
claro, eu acho que eram estas questdes misturadas. Porque (...) o personagem
limitaria, e ele [persona] ndo limitaria.

Nota-se através desta preocupacdo um fazer artistico profundo, em que a

personagem ja ndo € o bastante, pois ela limitaria.

ALEX SILVA. Neste sentido eu acho que as coisas se fundem. E 16gico que era
uma personagem, mas nio nesse sentido classico da constru¢do da personagem,
dessa formatacao bem clara, ali tinha uma questdo do real, do trazer a discussdo, a
acdo toma mesmo o lugar do discurso, ¢ atuagdo ¢ processo ao mesmo tempo. |[...]
O discurso tem que estar no corpo, de uma maneira real, verossimel, [...] tem uma
situagdo instavel. Ndo é um produto pronto.

Por discurso o bailarino esté se referindo “as questdes que estariam alojadas no
corpo de acordo com o que segue o caminho da obra”(SILVA, 2014). Este era o motivador do
bailarino. Enquanto que personagem supde representacdo ou uma narrativa; persona, corpo,
supde uma agao discursiva potencial, um discurso aberto a interpretagdes, ndo fechado num
codigo. Pensamento e Corpo juntos. Ou seja, “€é atuacdo e processo. A pré construcdo ¢ a
vivéncia, [quando] vocé esta processando todas aquelas intengdes, sejam de idéias,
pensamentos, e do pensamento do corpo, vocé esta processando ela em tempo real”(SILVA,
2014). A pré-construcao se elabora durante os ensaios, sendo 0 momento para a realiza¢ao das
experimentacdes. Pensa-se que o bailarino recorre ao termo pensamento do corpo como forma
de negacdo do pensamento cartesiano que prima pela distingdo corpo e mente, res cogitans e
res extensa, a soberania do cogito, assim como apontado por Merleau-Ponty (2011). Esta
atitude critica de resisténcia ao dualismo cartesiano, a separagdo entre mente e corpo reflete a
sua motivacao inicial de que o discurso tinha que ser corpo, € ndo com que simbolismos este
corpo poderia vir a se expressar. Em seguida, Alex explica a relagdo com o elemento sobre o

qual dangou, a terra.

ALEX SILVA. A terra inclusive foi uma proposi¢do minha. [...] A terra era um
elemento importante, ao mesmo tempo que ela era um obstaculo, ela também era a
mediadora, mas ela também néo era o motivo de ficar assim, mexendo com a terra.
Era um encontro com a terra, [...] ela me dava um chdo, que naturalmente
provocaria um jeito de se organizar, ali, naquele lugar.

A terra era a atmosfera na qual ele se articulava, sendo importante mediador e
influenciador na criacdo, sendo ao mesmo tempo obsticulo. Entretanto, ela ndo era a sua

principal motivagao, ndo era a sua pergunta inicial.
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ALEX SILVA. Teve a escolha de ser a terra, e a partir dela esse corpo se organiza e
ela também desestabiliza esse corpo, porque ¢ diferente, vocé pisa diferente, assim,
pisar no reto, a terra ja ia fazer naturalmente o corpo articular e desarticular de um
outro jeito, por exemplo, entdo nesse sentido tinha interferéncia.

A interferéncia fisica daquele elemento sob o corpo do artista lhe possibilitava a
realizacdo de outros movimentos, outras articulagdes, que em outro espago nio ocorreria. O
piso onde o bailarino dancava era como o proprio mandala, arenoso, poroso, porém nao era
arido, era um terreno fértil. O pisar sobre aquela terra provocava outras possibilidades de

movimento, outras associagdes musculares surgiam a partir daquela interacao.

ALEX SILVA. Um objetivo de construcdo [...] foi a questdo da articulag@o. Ai eu
fiquei pensando no homem articular. O modular do corpo. [...] A questdo da
articulacdo remete a fisicalidade, “pensar em articular, os ossos”. [...] O articular
veio como performar em varios niveis, com essa textura da terra que mudaria esse
jeito de articular, na vertical e na horizontal. [...] E real isso, no sentido de pegar
isso como um verbo assim, articular.

Este trabalho de articular o corpo, oscilando no plano baixo, médio, alto, aquele
corpo agil, dindmico, indocil, vigoroso. Era um corpo transgressor, ndo era submisso, ele

buscava a articulacdo fugindo da rigidez, do corpo regrado.

ALEX SILVA. [...] foi para um lugar instavel, de desafio, sabe, teve isso assim, foi
desafiador nesse sentido, tinha uma questdo de resisténcia, entdo quando eu falo de
politica, é nesse sentido.

LUIS ROBERTO. Uma dan¢a como uma forma de resisténcia?

ALEX SILVA. Tinha uma questdo ali de dangar até atingir uma exaustdo, e
sustentar esse lugar, ou ndo abandonar esse lugar, entdo pura e simplesmente eu ja
vejo ai uma questdo politica. [...] E, assim, naturalmente, a exaustdo fazia com que
eu me retirasse, porque era impossivel eu ficar sustentando aquele lugar, o tempo
todo, entdo naturalmente eu ia ter que sair, mas ao invés de simplesmente
abandonar, ou mesmo abandonando, a idéia era perseguir, ¢ ficar 0 maximo na
resisténcia possivel, resisténcia fisica, ¢ de habitar aquele lugar. E de ver o que que
aquilo poderia suscitar assim, no publico.

Além de articular, outro verbo importante para Alex era resistir. O corpo
articulado que resiste no espago, era essa a intencdo, o objetivo era ocupar o local com o
corpo articulado que resiste fisicamente até o seu limite. Dancar até a exaustdo, como politica

de resisténcia, a politica da dan¢a como forma de resisténcia.

ALEX SILVA. O corpo esta nessa situag@o de pergunta, utilizando todo o potencial
que ele tem, do inventario que esta nele, das experiéncias que vocé teve, entdo
tinha, de ser usado, trazer a poténcia do seu corpo, das fontes de onde vocé bebe,
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foi interessante porque até acordou lugares que estavam um tanto quanto
adormecidos,

Este processo possibilitou Alex revisitar lugares que estavam adormecidos, de
fontes que lhe eram importantes. Serd que essa visitagdo ndo passa por arquétipos, figuras do

imaginario assim como as apontadas no segundo capitulo?

ALEX SILVA. O que pode o corpo? Passando por todos esses lugares que eu te
falei, do inventario, dessa figura do Nijinsky, esse passeio que de alguma maneira
que acaba sendo historico, esse pensar sobre a obra, ou o que ela esta pedindo, o
que eu dialogo com os outros personagens, aonde vai ser necessario, e ¢ importante
ela servir como contraponto, mais no sentido de complementar, [...] inclusive ndo
era s6 uma questdo de ser autoral ¢ nem biografico, [...] [buscava-se] transcender
com isso. Entdo eu ndo estava ali s6 fazendo o que o meu desejo dizia. Para que
fosse feito tinha essa mediag@o, com essas questdes, o que pode um corpo? Com o
espago, com aquele contexto, com aquele lugar, aquelas pessoas e aquele publico
que ia passar por ali, se locomovendo.

O que pode um corpo? Era essa pergunta motivadora de Alex, além do espago, e
do publico. E ndo o que o seu desejo dizia. Este /ugar onde o biogrdfico ndo basta, buscando
transcender, serd que nao implicaria a tentativa de voltar as origens, beber destas fontes do
imaginario humano? Encontra-se um sinal de que a criagdo artistica do bailarino percorre

trajetorias complexas e profundas.

ALEX SILVA. Porque eu acho que ao tratar daquilo, daquela maneira, daqueles
assuntos, o autobiografico esta inserido. Ento, ele ndo precisa ser o que conduz a
pesquisa. [...] Na danga contemporanea teve um momento em que tudo era muito
autobiografico, sempre ¢ interessante, mas eu digo que ele ndo pode ser o que
conduz porque vocé vai parar nos limites e¢ nos desejos, porque as vezes
dramaturgicamente para a obra vocé tem que fazer o que esta para além do seu
desejo pessoal. No nosso caso, a gente estava se propondo discutir um assunto,
entdo nao podia me ater a uma sd, no que era do meu desejo pessoal, embora isso
norteia, mas chega uma hora que ele atravessa uma fronteira que ai eu acho que tem
mais haver com o ser artista, buscar uma pesquisa, vocé vai ser desestabilizado por
ela, vocé€ vai ter as suas hipéteses, depois vocé vai, ser desconstruido, e talvez
voltar na pergunta inicial, ou ndo, ou vocé€ vai reafirmar as suas hipoteses, entdo ¢
mais nesse lugar.

A preocupagdo de ndo permanecer somente no seu biografico norteou o processo
de pesquisa do bailarino. Com estes depoimentos do fazer artistico destes artistas também
busca-se revelar diferentes formas de criagdo dentro da propria companhia. No momento da

performance, Alex Silva tinha que estar bastante concentrado:

ALEX SILVA. Uma vez que eu entro naquele lugar, tem que ser um nivel de
entrega ¢ um estar inteiro ali, que no meu caso. Eu acho que tem [também]
performance que enquanto ele [artista] esta sendo analisado, ele também analisa o
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publico. No meu caso ali, eu acho que néo teve espago para isso ndo. Me senti bem,
me senti inteiro, me senti cansado.

Durante sua performance ele estava completamente imerso no trabalho, caso

perdesse o seu foco poderia por tudo a perder, ndo atingindo sua proposta que seria alcancar o

estado que se associa ao inflamado. Mas a persona de Alex contou com o fato de que o espago

onde ocorria a acao nao era acessivel ao publico, havendo uma separagdo espacial, o que nao

ocorre em outras cenas. Alex Silva transmite a sua percep¢ao durante sua dramatizagao.

“Em termos de pensamento nao se passa muito, eu acho que vocé habita um estado,
porque na medida que vocé perde a crenga, ou se ela tem picos de descrenca, [...].
Eu vou falar, ndo ¢ essa palavra, mas é como se vocé estd inflamado de
determinadas coisas, vocé esta inflamado das situagdes que vocé pesquisou, elas
vao fazer vocé chegar naquele estado para vocé mover, e de acordo com o seu
roteiro, [...] do roteiro maior, vocé faz uma transicdo para o outro. Entdo por
exemplo, se do estado articular eu vou para algo mais denso, mais lento, entdo eu
preparo uma transi¢do ali”. Alex com a fala a seguir esmiu¢a o seu estado de
performance, vé-se abaixo a continuagdo de sua explicagdo. “Eu usei esses termos
[crenga], ndo ¢? Eu vou falar um outro até a gente entender. E como se a gente
estivesse incorporado, porque tem coisas ali, que depois vocé vai, por exemplo,
teve um dia que eu machuquei, mas eu s6 fui sentir depois que eu sai de 14, entdo na
hora rola mesmo, tem um entorpecimento, eu nao estou falando de um jeito, [...] é
uma coisa real assim mesmo, ¢ um estado cénico, assim, que eu percebo isso
quando eu vejo um artista, quando ele esta habitando esse lugar, percebo assim
quando ele oscila, ¢ o que eu estou querendo dizer ¢ que a gente ndo precisa ser
especialista para enxergar isso, entdo esses momentos que vocé pode se ausentar,
ou, a crenga ou a descrenca, quando essa energia cai, em outro jeito de falar, as
pessoas léem isso”(SILVA, 2014).

Foi esta a percepcao de Alex durante a sua performance. Percebe-se que ¢ um

estado bastante intenso, de grande entrega. Infere-se que seu trabalho de preparacdo para o

brancoemMim envolveu, com a retomada de fontes antigas que estariam quase esquecidas,

como ele relatou, um intenso processo de criagdo. O fazer artistico em danca envolve varias

técnicas, inclusive este trabalho, pensamos, com os arquétipos.

4.2.1.2 Publico

O publico notou o ser quadripede durante a apresentacdo, havendo a variagdao do

o animal percebido de acordo com o entrevistado.
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ISADORA. A relagdo do corpo, do animal, lagarto, do macaco, com a terra. Eu
acho que esses dois sdo 0s momentos menos angustiantes do brancoemMim. [...] As
vezes ele ¢ um macaco, as vezes ele ¢ um jacaré, um lagarto, um bicho, ele ¢ um
corpo que tem uma relagdo muito proxima com a terra, de intimidade, assim eu
vejo ele ali, como se a terra fizesse parte dele, e ele fosse daquele habitar, entdo isso
¢ menos sofrido do que as outras situacdes.

Para Isadora esta cena era menos sofrida em relagdo as outras, aquela situacao

com a terra, a movimenta¢ao mais dinamica.

ISADORA. Isso ¢ muito Nijinsky. Essa mdo assim, oh, a mdo, ¢ Nijinsky. Ali ele ja
estd intimo na terra. A terra é lugar dele mesmo. As vezes eu acho que ele é uma
coisa de macaco assim. Olha, o lagarto, o animal, um corpo animalesco, mesmo.
Quatro apoios. Esta vendo o movimento de cabega, de pescogo, ¢ o animal.

Ao referir a Nijinsky, [sadora comenta a movimentacao feita pelo bailarino sobre
a terra que, segundo ela, teria uma forte inspiragdo no Fauno do célebre coredgrafo. Conforme

se verificou, Nijinsky foi uma das inspiragdes do bailarino Alex Silva.

ISADORA. Por causa da dindmica. Que ela ¢ uma cena que tem muita dindmica,
muito, sobe, sobe, sobe, desce, ¢ vai, vira. Eu gosto disso, eu acho que com um
bailarino assim, e eu bailarina, eu gosto de ver isso, quero ver o corpo mexer. Que
coisa gente, ¢ o bicho homem. E o bicho homem, e o que angustia, o que tem de
anguUstia nessa cena ¢ o espaco limitado, que parece essa situacdo de jardim
zooldgico, de animal enjaulado, assim, que vocé chega a um limite que s6 pode vir
para ca, ndo tem alternativa.

O circulo sobre o qual o bailarino estava inserido, o circulo composto de terra
arenosa, era também a sua “prisdo”. Parecia que algo ndo o permitia escapar, ele estava ali,
preso naquele circulo. Percebe-se também a mesma imagem do cércere com Catarina (2014):
“parece uma caixa. Um caixdo, uma jaula, ndo sei. Mas eles tem um limite deles, era um
circulo, de terra, eles entram, uma vez que eles entram, essa transformagao que eu chamei de
boi € s6 ali dentro”. Em seguida, Isadora (2014) continua: “Eu me senti tocada pelo Alex. Me
sinto tocada por essas coisas, que eu senti assim, de identidade animal, primitiva, relacdo com
a terra, esse atavismo, a relagdo do espaco angustiante, claustrofébico, ou confinado,
confinado num espago, isso eu senti muito”. O atavismo percebido por Isadora remete ao
sentimento de ligagdo com o primitivo, o retorno as origens. Deste modo, a autoctonia do
homem ¢ evidenciada no quadro, exprimindo a experiéncia primitiva que une os homens a

terra.

VITORIA. Tem vida, tem atitude, e a terra, e a cor, a sujeira, assim dizendo da
roupa ali, ¢ uma coisa que te traduz vida, ¢ uma coisa que te traduz vida, porque
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mesmo que rastejando, estd a procura, ndo se entrega, sabe, ndo se entrega, entdo
isso ¢ muito bom. Isso dai mexeu comigo, tirei exemplos demais, identifiquei
atitudes demais ali, [...]. E marrom. Aquele p6. E barro, é origem. Que eu falei, ali é
barro mesmo. E um animal.

Nota-se através deste ultimo depoimento de Vitdria a associagdo da cena com
certa vitalidade, ou seja, imagens relacionadas com o simbolismo do sol, da luz, da vida.
Também a associacdo com o elemento terra remete a origem, ao associar o simbolismo deste

elemento como a “mae terra”. A seguir, Rita aponta para outro aspecto da performance:

RITA. Era um ténus de bailarino, um corpo preparado. Ndo é um corpo brincando
na terra, ¢ um corpo que sabe o que esta fazendo. E um corpo que sabe exatamente
o que esta fazendo, onde ele quer ir, onde ele pde a forga, onde tira a forca, [...] E
um corpo que tem ténus, que tem presenca. Que te emociona pelo movimento. Ali
ndo me veio nenhuma historia na cabega, me veio s6 assim, observar a beleza do
corpo executando o movimento.

Rita analisa os movimentos corporais do bailarino, o trabalho das articulagoes, o

aspecto corporal. Catarina também fala sobre este aspecto.

CATARINA. E eles conseguiam fazer uma movimentagdo tdo complexa, entdo foi
muito lindo assim, neles, o que fiquei observando foi muito isso. Da qualidade do
movimento deles, como eles conseguem controlar o corpo, pensar em cada
‘musculosinho’ do corpo mexendo, e cada parte do corpo era muito expressivo,
sabe, do jeito que ele colocava a médo no chio, ele vinha com muito cuidado, a mao
assim, dobrando as maos, os dedos, para depois por a mao, desenhava no chéo e
fazia uns desenhos na terra. [...] Eles desenhavam na terra, passavam a mao, entdo
ali, aquele chdo, que no inicio, ndo sei se foi impressdo minha, ele estava mais
circular, ai ele conseguiu fazer uma das linhas, eles rodavam na terra, mexia,
apagava tudo, ai de repente, desenhava alguma coisa, e apagava tudo.

O relato de Catarina, do homem desenhando sobre a terra, se associa a “fase”
trabalhadora em busca da verticalidade pelo homem. Os desenhos sobre a terra sdo passiveis
de serem feitos a partir da liberagdo das maos, para executar as diversas fungdes em interacao
com o meio ambiente. Durante a dramatizacdo esta interagdo com o terreno fazia com que o
formato do solo se modificasse, alterando aqueles aspirais contidos na terra. Continua-se com

o relato de Catarina sobre o duo sobre a terra.

CATARINA. Essa cena da terra me lembra o Cordel, do boi, da hora do boi que ele
luta 1a. Para mim € o boi, a menina fecha o olho, ai ela esta andando, € o boi vem
para atacar-la, e ele tem essa movimentacao no chdo assim, muito forte, inclusive
eu acho que ¢é o Alex. Por isso que eu chamo de boi, eu estou falando boi, e eu nem
tinha te falado, ndo é! [...] Eu chamo de boi, mas eu acho que ele podia ser qualquer
bicho ali. Tinha alguns momentos nessa terra, esse negocio de enraizar, de chéo,
essa coisa mais de, a palavra ainda vai vir, ela ¢ mais selvagem, suja mesmo,[...].
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Aquela agdo na terra a lembrou imediatamente do boi do espetaculo Coreografia
de Cordel. O boi do Coreografia de Cordel ¢ uma imagem marcante que influenciou Catarina
a continuar percebendo na movimentacdo do mesmo bailarino no novo trabalho tragos
teriomorficos, como se fosse algo que ele trouxesse consigo, o homem-boi. “A dang¢a do boi,
mais enérgica sim. [...] para mim a cena do boi aconteceu s6 ali mesmo, s6 naquele momento.
Ali se transforma, ali ¢ uma outra energia”’(CATARINA, 2014). A transformacdo em boi
somente ocorria naquele circulo de terra, era 14 que ele surgia. Catarina também associou a
cena com o seu trabalho como arte educadora, ao enfatizar a importancia de seus alunos terem

contato com a terra.

CATARINA. Para mim ¢ muito forte a relagdo do homem com a natureza. Eu
trabalho com educagdo infantil, valorizamos muito o contato com a terra, entdo
quando eu vejo isso, eu ja penso assim, como precisamos repensar essa relagdo com
a cidade, ndo ¢, porque, a cidade ¢, ¢ dificil vocé ir a um local que tenha terra. E
dificil vocé falar assim, eu vou 14 sujar o meu pé. Sabe, a gente também tem em
muitos lugares, ndo aqui, como se tivesse em um parque das Mangabeiras mais
préoximo, uma pracinha, aqui com terra, que a gente pudesse sentar e descansar.
Falar, ah, eu tenho uma hora de almogo, eu quero sentar aqui na terra e ficar aqui
um pouco. E a gente ndo pode fazer isso, ¢ dificil, ndo é. Em Belo Horizonte néo se
tem muito espago para isso.

Catarina também explicou que a importancia do boi em sua vida, pois ele “tem
uma referéncia muito positiva com o folclore, entdo quando eu lembro do Cordel, e lembro do
boi, ai eu fico mais feliz’(CATARINA, 2014). Ela continua: “da terra, quatro patas, e me
lembra do Cordel, entdo eu falo, acabou. Ai bloqueou, eu ndo vejo mais nada agora, eu vejo
boi, Dadier ¢ boi, Alex ¢ boi, tudo € boi, esta em p¢, mas ¢ boi do mesmo jeito, entendeu?”
(CATARINA, 2014).

Leonora complementa: “Nao ¢ organico isso? Porque vocé interagindo com a
mie terra. E organico nesse sentido, vocé faz parte desse contexto mineral, isso eu senti
muito”(LEONORA, 2014). Ela enfatiza o simbolismo presente na interacdo com o elemento

da terra.

LEONORA. Entdo eu acho que ¢ isso, mas como tudo ¢ organico, tudo volta, tudo
volta para a terra. Aquele que comegou rastejando, para mim aquele da terra ¢ o
processo evolutivo do ser humano, fisica, 0 homem que vai redescobrindo as suas
potencialidades, processo evolutivo, ele primeiro, entdo estd a terra ali, ai ele
consegue ficar em pé, consegue se apropriar desta postura da verticalidade.

Através do relato de Leonora voltamos para nossa interpretagao inicial,

apresentada no segundo capitulo, associada ao processo evolutivo humano. Para ela aquele
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quadro remete a luta pela verticalidade do Homem, o ficar de pé, a luta pela ascensdo. A
imagem produzida por Alex Silva leva consigo o forte apelo a dominante postural,
pertencente ao Regime Diurno do Imaginario. Continua-se agora com o voo do passaro diurno

que estava no elevador.

4.2.2 icaro

4.2.2.1 Artista

O brancoemMim foi uma cria¢do que utilizou da proposta site specific, onde o
espaco influencia a concepgdo do bailarino. Isto estd evidente neste quadro, conforme foi

apresentado no capitulo um. Durante a apresentacdo, Lucas Medeiros conta que:

LUCAS MEDEIROS. As pessoas pegavam, entre aspas, carona comigo no
elevador, antes delas sairem, elas agradeciam, como se eu tivesse feito alguma coisa
para deslocar-las para o andar que queriam, [...] como se eu tivesse feito realmente
o deslocamento delas.

Durante a apresentagdo varias pessoas entravam no elevador para se deslocarem.
O bailarino dependia delas para que o elevador subisse ou descesse, mas eram elas que

agradeciam, como se ele estivesse sendo o motivador da acao.

4.2.2.2 Publico

Agora se irao analisar as impressdes do publico sobre esta agao.

ISADORA. O péassaro engaiolado dentro do elevador, que ndo sai dali, € o
movimento dele que ndo leva para lugar nenhum, que aquilo ali também ¢ um ciclo
que ndo tem fim, o0 movimento dele ndo consegue, ndo consegue sair daquele ciclo,
¢ uma coisa que vai se repetindo, se repetindo, se repetindo.



153

Assim como os Homens para Isadora, o fcaro também se encontrava preso no
elevador. Era um ciclo repetitivo, que ndo progredia. Por mais que se subia, sempre voltava
para baixo, o homem péssaro ndo conseguia sair daquele ciclo, na sua tentativa de algar voo.

Klaus entrou no elevador, ficando proximo ao Jfcaro: “vocé sentia o vento, o

ventinho dele pegando em vocé”(KLAUS, 2014). Ele continua ao dizer que:

KLAUS. Em sentimento, eu senti uma vontade de voar. Uma vontade de voar, de
conseguir fazer isso possivel no nosso corpo. A gente vendo o elevador subindo, e
descendo, numa movimentagao tdo fluida assim, parecia que se vocé também
fizesse aquilo, vocé também conseguiria subir e descer. S6 que ndo era assim.

Ao passo que este segundo relato traz o devaneio do voo, percebe-se que a
iminéncia da queda logo o interrompe, ocorrendo a oposi¢do entre a subida e a queda,
crescendo e decrescendo, como um ciclo infinito que nao evoluiu. Outra foi a experiéncia de

Vitoria:

VITORIA. Era. Era um passaro gigantesco, pré-histérico, que impulsionava o
elevador, eu fui nessa toada o tempo inteiro. Quase que eu subi e desci com ele
varias vezes nas asas dele. Entdo as asas dele eram super poderosas que
impulsionavam o elevador, [...].

Neste outro devaneio percebe-se a tendéncia para a ascensao, o passaro agora ¢
gigantesco, um ser mitoldgico, pré-historico, com grande forca nas asas, provocando o
deslocamento do maquinario. Com Vitdria o passaro mesmo caindo, tem a vontade de subir
ampliada, ele sobe, cai porque quer, e sobe novamente, sendo a for¢a motriz daquele

maquindrio. E ela continua:

VITORIA. Como se fosse uma liberdade. Mas uma prisio a0 mesmo tempo.
Porque ele estava preso dentro do elevador, ele fazia forca para sair, a for¢a era tao
grande, ele tinha as asas que levantavam, que movimentavam o elevador, mas uma
certa afli¢do, porque ele estava preso. Era um quadrado. Al me passou essas duas
coisas, a0 mesmo tempo, que eu queria subir, subir, subir, ele voltava, aquele
impulso, ahhh, voltou ali, esta preso, sabe, entdo ¢ uma luta também, olha ai.

Bem, o devaneio da ascensdo teve seu voo interrompido. Vitoria lembra a queda,
fazendo a rememoragdo daquela prisdo quadrada, que por mais que subisse, ela voltava.
Rafael narra sua experiéncia de estar dentro do elevador juntamente com aquele passaro. Ele
conta como foi este encontro no elevador e sua percepgdo sobre o trabalho corporal do

bailarino.
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RAFAEL. Ah, eu lembro que tinha uma coisa bastante, os professores de danca
contemporanea sempre falam, ar, ar, ar, busca o ar, e era uma coreografia bastante
aerada, digamos assim. E tinha muito dessa respiracdo, dessa ascensdo do elevador,
quanto ele também respirava para descer, ¢ essa movimentagdo era muito,
sincronica com o movimento do elevador, [...].

Rafael enfatiza a importancia da respiragio para o Icaro. “A respiragdo é o
exemplo mais perfeito de ritmo fisiologico: a medida que soltamos o ar que inspiramos,
estabelecemos uma necessidade corporea de oxigénio que € a motivagao e, portanto, o inicio
real, da nova inspiragao”’(LANGER, 2011:134). A utilizacao deste elemento pelo bailarino ¢
essencial para as imagens do voo e da queda, da subida e da descida. Naquela cena, mesmo
com as imagens da descida fulminante, ndo ¢ o miasma que predomina. E o ar, é areada até
mesmo nos minimos detalhes corporais, ¢ o ar que o bailarino busca tanto na subida quanto na
descida, o ar € o que rege este modulo. Mais uma vez percebe-se que, mesmo ao descer, ele
sobe, e ¢ através deste impeto que a dominante ascensional se sobrepde. E a subida que este
ser busca.

RAFAEL. Mesmo na ascensdo ele tinha um recolhimento. Ele ia fazendo os
movimentos e para descer também, tanto que ele fazia os mergulhos com essa
questdo de extensdo e contragdo, e ai isso sempre remete a uma coisa aérea para
mim. Na dang¢a, ¢ muito importante a respiracdo nesses momentos que vocé faz a

expansdo e depois a contragdo. E muito bacana, e ele soube usar isso muito bem. E
sentir a respiracdo dele, era muito legal.

“O pulsar do coragdo ilustra a mesma continuidade funcional: a didstole prepara
a sistole, e vice-versa”’(LANGER, 2011:134). Continuemos com o relato da experiéncia de

Rafael com o Icaro no elevador.

RAFAEL. E eu acho que corporalmente, eu acho que eu gostei muito de estar no
elevador, porque vocé sente a ascensdo do elevador pela maquina do elevador, vocé
sabe que ¢ pela maquina do elevador, mas ao mesmo tempo, vocé vé€ o movimento
dele, a gente acompanhava o movimento dele, ¢ parecia que era parte da forga
motriz do elevador, entdo, essa sensa¢do corporal de subida, que a gente sente,
dentro do elevador, vendo o bailarino, dentro do elevador, era muito bacana, era
como se fosse uma personificagdo do movimento, do que estdvamos sentindo.
Porque sentimos, ao entrar no elevador, essa acelerag@o para cima e para baixo.

Rafael conseguiu perceber naquela imagem do bailarino que dancava no

elevador a propria imagem da personificagdo do movimento do subir e do descer.

RAFAEL. Nao seria capaz de reproduzir ndo, mas tinha umas coisas, que pareciam
que eram, quando ele ia para cima, tinha aquela coisa da asa. E quando ele ia para
baixo, fazia mais um mergulho, [...] um batimento de asas ¢ um mergulho. Mas ele
modificava, algumas vezes ele ia para um lado, ia para o outro, ao invés de fazer o
batimento da asa, s6 vertical. Literalmente, perpendicular ao solo, ele fazia uns
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movimentos laterais. Que eu percebi. Eu acho que corporalmente foi uma parte
muito interessante, estar no elevador, e ter esta personificagdo do movimento
mesmo, do que vocé sente na aceleracdo para cima e para baixo, tendo uma certa
ilustragdo daquilo. Acho que talvez essa seria a palavra, uma ilustragdo do
sentimento de ir para cima e ir para baixo.

Rafael sintetiza esta cena com estas palavras: o sentimento de ir para cima e ir
para baixo, sentimento este personificado pelo bailarino. Esta imagem retrata a antitese entre
o subir e o cair. Subir ou cair, oposi¢ao que exemplifica o diairetismo presente no Regime
Diurno. Na imagem criada por Jcaro, ndo a interpretamos como um ciclo, mas como dois
pares em constante oposi¢do, subir e descer. Esta mesma operacdo logica que separa, rege a
racionalidade cartesiana, em sua ansia classificatoria. Mais uma vez percebe-se a influéncia
da dominante postural sobre as imagens diurnas. A imagem concentra-se no eixo vertical,
sendo que, as suas duas dire¢des, subida e descida, ndo se complementam, opondo-se. A
logica aqui ndo € do “e”, € do “ou”. No Regime Diurno, o heroi € aquele que separa, que corta
a cabeca do monstro. Mas como a proposta da sessdo ¢ para que ndo se atenha somente a
imaginagdo do entrevistado, mas também a sua percepc¢do, volta-se novamente para o relato

de Rafael com a sua experiéncia no elevador:

RAFAEL. Eram movimentos diferentes, para cima e para baixo, definitivamente,
porque a sensacao também ¢ diferente, eu acho que a maior diferenca da sensagéo
corporal € que parece paradoxal, mas quando vocé desce, vocé tem uma sensagio
de leveza maior. Porque é como se o chio fosse, tendendo a sair, e quando vocé
sobe, que era uma movimentagdo mais fluida, mais para cima, de ascensdo mesmo,
¢ o momento que o chdo empurra o seu pé, entdo ¢ uma sensagdo de maior peso.
Acho que esta ¢ a principal diferenca desta questdo do peso mesmo. Entre subida ¢
descer.

O movimento de subida do elevador ¢ o movimento que se tem maior peso, pois
ao ir contra a gravidade, despende-se uma for¢a maior para que o mesmo possa subir. Ao
passo que para descer, o elevador despende uma forca menor que a anterior, pois na descida o
elevador tem a gravidade a seu favor. Por outro lado, ao subir através do elevador, ¢ quando a
movimentagdo de fcaro se mostra mais leve, ao passo que, quando desce, é mais densa, nio
tendo a mesma fluidez do movimento anterior. E a esta contradicio que Rafael se refere, ou

seja, o atrito entre o “espago fisico” e o “espago poético”.

“Eu acho que existe uma certa dicotomia sim. Entre o movimento que ele fazia, e o
movimento que eu sentia, que ¢ essa coisa de quando estd ascendendo parece que
seu peso ¢ maior, ¢ a0 mesmo tempo ¢ mais leve e quando descia era o contrario.
Mas esta aparente dicotomia nfo era necessariamente uma quebra, era assim,
contraria, era como se fosse uma coisa complementar. Ndo senti assim uma
contradi¢do entre uma coisa e outra”. Portanto, Rafael interpretou esta ambigiiidade
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como complementar, ndo como contraditéria. “E muito uma reinvengio dessa coisa
que vocé faz no dia a dia, todos os dias, que ¢ entrar no elevador. Acho que ¢ o mais
emblematico, talvez dessa coisa entre cotidiano e apresentagdo propriamente dita,
de outras experiéncias” (RAFAEL, 2014).

Durante aquela performance o espago transformou-se literalmente. O elevador ja
ndo era simplesmente maquina para se deslocar entre os andares. Durante o brancoemMim ele
se transformou em portal entre os planos, fazendo o itinerario entre o céu e a terra. Mesmo
com a oposi¢do entre a ascensdo e a queda, tem-se a prevaléncia da primeira. O guia que fazia
o transporte dos passageiros ja ndo era Caronte, € o passaro, o passaro solar, portanto, era uma

viagem com énfase ascendente.

CATARINA. Ele subia e descia, para mim ele estava conduzindo o pessoal do
elevador. Ele que conduzia, que a forga era dele ali. E o pessoal nem percebeu,
sabe! Mas era ele quem levava o elevador para cima e para baixo, naquele
momento ali. [...] Al pode até pensar em um anjo que vai do céu ao inferno. [...] Ele
sobe ¢ desce. Mas de certa maneira, o elevador vai para baixo da terra, ali também,
nao ¢?

Catarina além de enxergar o boi, viu também o anjo! Entretanto, ela mesma
reconhece que para esta cena a imagem do passaro era mais forte. “A cena me lembra passaro,
me veio muito forte isso, ndo veio anjo, veio passaro na minha mente, [...] por causa desta
coisa do voo, eu acho que das asas principalmente, me veio mais passaro do que anjo, para
mim” (CATARINA, 2014). Hermes ¢ “el conductor de las almas: con su caduceo transforma a
los muertos en vivos, siendo guia, iniciador y civilizador (inventor de la lira y del

lenguaje)”’(GARAGALZA, 1990:36)."”" E a sonhadora continua:

CATARINA. E o Lucas com esse movimento subindo, quando ele projeta assim, o
peito para subir, e eu fiquei olhando, falei, gente, o que € isso? Como ¢ que ele
consegue fazer isso? E € uma coisa tdo simples, dava para ver assim, o peito dele
enchendo igual a um pombo para poder subir, era muito lindo.

Por outro lado, Leonora novamente relata sobre o que esta cena lhe provocou:

LEONORA. Provoca a nossa crenga no limite. A crenca de que somos limitados, eu
quero, mas eu nao acredito que eu posso, ¢ no fato de eu ndo acreditar que eu
posso, eu ndo realizo. Ai, vou até no limite, no limite que eu estabeleci. E o
seguinte, mesmo que eu creia que eu posso, o externo me convida a acreditar no
oposto, entdo eu lembro do Ferndo Capelo Gaivota, vocé assistiu? [...] O mito da
caverna, Platdo, existe algo mais, e eu convido o outro a sair da caverna, mas eles
ndo vao porque estdo acomodados naquela zona de conforto do limite. Ferndo
Capelo Gaivota, eu posso voar mais alto, porque a profundeza do vazio, da altitude,

127 . . S
Hermes ¢ “o condutor das almas: com seu caduceu transforma os mortos em vivos, sendo guia, iniciador e
civilizador (inventor da lira e da linguagem)”. (Tradug@o nossa).
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eu vou ver o mundo diferente, mais alto. Ai todo mundo diz: “mas que isso, gaivota
ndo voa alto!” E ele ai solitario nessa busca, e solitdrio naquela alegria da
conquista, porque o outro nao vai.

Leonora, ao evocar a histéria de Ferndo Capelo Gaivota, propde uma leitura
intersemiotica para nosso trabalho. Esta obra estd fortemente associada a cena do Icaro,

através da agdo areada provocada pela busca do voo.

4.2.3 Willis

4.2.3.1 Artista

Sobre a acdo das Willis recorre-se ao relato da bailarina Maridngela Caramati,

que compartilha a sua experiéncia de dancar o brancoemMim.

MARIANGELA CARAMATI. E praticamente um exercicio de meditagdo, que
vocé estd tdo dentro, que vocé consegue expandir a sua cinesfera, e consegue
perceber, porque ndo olhamos para cima. Nosso olhar era sempre baixo, entdo s
enxergavamos praticamente os pés. Entdo isso altera a sensibilidade, vocé abre
outros campos de observagao.

As Willis sdo fadas noturnas que carregam consigo certa melancolia, deslocando-
se proximas ao publico. Como dito pela bailarina, o seu olhar estava voltado para baixo,

portanto, ndo era um olhar penetrante, desafiante, era um olhar que escapava, que desviava.

MARIANGELA CARAMATI. Porque os arquétipos, da forma que eu entendo,
vamos trabalhando com o inconsciente, o inconsciente seu e coletivo, consegue
fazer uma conexdo ¢ estamos impregnados destas coisas todas, eu acredito assim
[que] isto tem uma forga, uma poténcia, sobre nds, entdo entrar em contato com
isso ¢ libertador, no sentido que vocé vai trabalhando, reconhecendo, acolhendo,
porque tem coisas que vocé ndo quer nem ver, ndo ¢! E eu acho que estamos
imbuidos de tudo, ndo somos somente bons, somente mal. Eu acredito nessa
integragdo mesmo.

Percebe-se com o relato o carater mais subjetivo do intenso trabalho pessoal, que
envolve inclusive a utilizacdo dos arquétipos. Neste sentido, ¢ importante para o trabalho da

bailarina este lugar da pesquisa destas fontes.

MARIANGELA CARAMATI. Eu acho que é como vocé vai lidando com as coisas,
como vocé vai agindo diante da situacdo que vai mexendo mais com este lugar aqui
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ou dando mais poténcia para aquele lado ali, ou luz para ali, ou sombra acold, e
como vamos nos defendendo com a vida. Vai-se formando como pessoa, por
exemplo, o trabalho da Graziela trabalha muito com isso, vocé acessa esses lugares
do inconsciente, as vezes vocé ndo quer, que vocé nega, que vocé nem sabe, ¢ este
inconsciente abre o contato com outro inconsciente que ¢ o do ser humano, ¢ de
todos noés, ndo ¢ de vocé, de mim, porque vocé lida de uma forma, e eu de outra,
mas ¢, a dor, o sofrimento, o medo, agora, o que te faz angustiar, o que me angustia,
ai entra na singularidade de cada um.

Mariangela faz referéncia ao trabalho de Graziela Rodrigues, o método
Bailarino-Pesquisador-Intérprete, que proporciona ao bailarino ferramentas para o trabalho
com o seu proprio inconsciente, e a partir disto, o acesso ao inconsciente que ¢ compartilhado

por toda humanidade, as imagens arquetipicas.

MARIANGELA CARAMATI. Porque o julgamento atravessa, e quando ele
atravessa, ele corta o processo, vocé ndo consegue conectar com essas outras coisas
que estdo no inconsciente, onde a arte captura, porque eu acho que a arte é uma
captura, eu ndo acho que [ndo se trata de nos] neste tipo de trabalho, eu acho que a
criagio ndo ¢ minha, [...]. E 16gico que tem tudo de mim, somos um filtro assim,
mas eu ndo escolho, e tudo o que ja vivi. [...] Eu acho que somos mais escolhidos, e
sem misticismo, coisa de conexdo mesmo, a coisa se manifesta, é uma
manifestagdo, ¢ a gente como filtro que faz conexdo com o que tem a ver com o
inconsciente em mim. O que € do todo, sabe, assim, entdo deixe eu ver o que € isso
aqui, filtrado pela Maridngela aparece. As vezes ndo ¢ uma coisa agradavel, pelo
contrario, eu ndo escolho, eu observo, eu sinto, e eu acho que isso ajuda a trabalhar
nossos processos, de verdade a liberar essas coisas que estdo impregnadas, da
dancga, do ser humano, ndo ¢ s6 da danga, da humanidade. Milhdes de anos que
pairam. Pelo menos eu sinto assim. E esse processo sai, mas vocé tem que acolher,
eu quero fazer isso, porque eu acho que a gente entra com o nosso desejo, com o
nosso julgamento, que isso ¢ isso, que isso € aquilo, e ndo é, ndo pode ter, se ndo
vocé nao faz esse mergulho mesmo. E ¢ dificil mesmo, as vezes vocé se acovarda
mesmo, como vou lidar com minha covardia, como vou esperar para ver se vem
outra coisa, ou de na hora que eu estou indo para o mental, tentar falar, ndo, vai,
sabe, espera.

Nesta fala de Mariangela, de profunda sinceridade, percebe-se que o trabalho de
conexdo com o nivel arquetipico requer grande entrega através do arduo processo de pesquisa.
A entrevista de Mariangela foi uma verdadeira dadiva, que me confiou um processo tao
intimo, que compartilho com a certeza de que ¢ inspirador saber que os processos de criagdo
da arte envolvem processos tdo profundos e complexos. Mariangela continua o relato de suas

percepgoes:

MARIANGELA CARAMATI. Eu penso em sensagdes. Que é essa coisa que passa,
como o vento que passa, essa proximidade igual que eu te falei, esse deixar-se
contemplar, o siléncio, que eu acho que isso passa, esse lugar, eu acho que vocé
atinge a energia do outro, eu acho que ¢ mais esse lugar da percepgdo, de abrir um
pouco a percep¢ao do outro também, porque eu acho que quando vocé consegue
abrir a percepg¢do do outro também € nossa, isso vai vindo na sua cinesfera, e isto
de alguma forma, eu acho que esta mais nesse campo, do sutil, ndo é do visivel, ou
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do entendimento, ¢ dessa oh, ndo sei o que isso pode causar no corpo de outra
pessoa.

A bailarina percebe durante o espetdculo da presenca do outro, do publico,
mesmo quando ndo olha diretamente, conforme foi relatado. Durante o espetaculo € este o
nivel das percepgdes que predominam, ocorrendo esta interacdo energética entre artista e
publico. Mariangela prossegue ao transmitir a idéia de que mesmo ndo tendo uma interagao

direta com o publico, ndo fica fechada em si mesma.

MARIANGELA CARAMATI. Nio, pelo contrério, é aberto. E aberto. E um estado
tdo, que a poténcia dele ¢ enorme da acdo ou da expansdo. Mas que ¢ muito aqui,
mas que nao ¢ fechado. Porque tem essa tendéncia que fecha. Nao ¢ a meditagdo
neste sentido, ¢ meditagdo no sentido de abrir as percepgdes, e nesta abertura de
percepgdo eu observo e sou observada. [...] ¢ muito dificil. Mas é possivel, tem
momentos que a gente ja consegue. A gente ¢ 6timo! Os agentes aqui. As varias
Mariangelas. Mas € um exercicio maravilhoso.

Mariangela refere ao processo pessoal de percepgdo. Este estado de meditagdo
que abre as percepgoes, € para ela o seu estado de performance, ela observa e ¢ observada por

ela mesma. E ela conclui:

MARIANGELA CARAMATI. Tem muito da Graziela também, quando vocé esta
buscando os corpos, que nem o trabalho dos corpos, ¢ este o lugar, vocé conseguir,
por que vocé ndo pode estar inconsciente daquele lugar. Ndo ¢ uma viagem, ndo ¢
um lugar. Pelo contrario, a consciéncia tem que estar presente. Para vocé lidar com
o0 inconsciente, por que as vezes a gente tem a ilusdo de achar que o inconsciente é
uma coisa e, tem energias que nds ndo temos controle mesmo, mas como vocé esta
consciente disso e pode dialogar com isso, ndo deixar aquilo te dominar, entdo eu
falo observar e observador neste sentido, porque eu tenho que estar observando o
que esta acontecendo, que sensacdo que estd vindo no meu corpo por eu estar
fazendo isso, vocé vai me trazendo uma angustia, onde eu estou tocando. Vocé ¢
uma tristeza, e ¢ através do corpo, comega por uma sensagao, nossa, eu estou triste
e 0 corpo vai. Porque esta ligado, a danga ¢ maravilhosa por causa disso. E uma
coisa s0, as emogdes estdo todas no musculo. O osso ¢ antigo, tanto de coisa que
tem 14 nele. Essa coisa que a gente lida com a energia, eu acho que a danga é uma
ferramenta maravilhosa para o ser humano abrir as percepg¢des para o mundo. Entéo
esse observado e observador € mais ou menos isso.

Este estado de observar e observador ¢ a sua ferramenta de trabalho corporal
utilizado em seu processo de pesquisa que conforme ela reitera, necessita de que o bailarino
esteja consciente para que consiga lidar com o inconsciente. Esta pesquisa profunda que
envolve os arquétipos ¢ uma das ferramentas que os bailarinos utilizam em suas criagdes

artisticas.
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As Willis sao fadas noturnas, espiritos, que propiciam imagens do véo da noite.

Mas agora o voo ¢ diferente, € o voo sob a lua. Isadora explica a origem das Willis segundo o

balé romantico que as inspirou.

ISADORA. A Giselle, a Giselle ¢ um fantasma mesmo. Ela ja esta morta nessa
situagdo, quando ela esta de branco ela ja morreu, ja virou espirito. E é engracado,
porque a Giselle morre louca. Ela enlouquece e morre. Entdo além de ser um
espirito, € um espirito louco.

Giselle ¢ o nome do balé a qual pertence estes seres, as Willis. Isadora explica

uma diferenca que ¢ fundamental dentro do balé romantico: a existéncia de dois planos, o

terreno € o onirico.

ISADORA. O plano terrestre, onde vocé tem uma cena dramatirgica, com
personagens, personagens humanos, assim, a camponesa, o principe, a mae do
principe, a mie da camponesa, aquela situacdo prosaica, de pessoas humanas. Num
segundo ato, geralmente, ¢ uma situagdo sobrenatural, onde os elementos dangantes
ndo sdo do plano terreno, sdo fadas, tem bruxa, tem elementais, tem seres que néo
sdo tangiveis. Entdo a idéia é de mostrar dois mundos separados. Um mundo
intangivel, e um mundo real, palpavel, das relagdes humanas.

Giselle, no plano terrestre ¢ uma jovem camponesa, sendo que, neste outro plano

sobrenatural ela se transforma em uma Willi. Isadora sintetiza a narrativa do balé romantico

Giselle da seguinte forma:

ISADORA. Ela ¢ uma camponesa, cria uma situagdo de amor com um conde, uma
pessoa de outra classe social, com quem ndo se poderia casar. Ele inclusive ja
estava prometido de casar com uma nobre, mas os dois se apaixonam, € criam uma
situagdo impossivel por causa desta diferenca de classe social. Ela enlouquece ¢ ela
morre. No segundo ato, aparecem muitos espiritos de mulheres que faleceram na
situagdo de virgindade. Sdo as Willis. Entdo as Willis sao figuras que morreram
virgens antes do casamento, e a Giselle, como estava nesta situagdo que queria ter
um relacionamento com um conde ¢ morreu, ela também se transforma em uma
Willi. E esse mundo de Willis, sao espectros, fantasmas. Esse mundo tem uma
rainha, a Mirta, que comanda aquele séqiiito de mulheres, elas entram, dangam em
roda ...

As Willis interpretadas no balé cléssico fazem uso da sapatilha de pontas e do

tutu romantico. Isadora novamente explica sobre a importancia dos dois elementos para a

caracterizacdo das personagens.
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ISADORA. A sapatilha de pontas que a bailarina usa foi desenvolvida no inicio do
século XIX, pela primeira vez, pela Marie Taglioni, para falar de uma mulher que
ndo estd no chdo, que estd em um plano um pouquinho acima do chdo. Entdo ela
flutua pelo espago. Ela ndo estad enraizada. Ela estd flutuante. A saia branca
romantica, conhecemos como tutu romantico, ¢ aquela grande saia que vai até o
meio da canela, com varias camadas de tulling, sendo ela elaborada de forma a dar
uma idéia diafana, de leveza, de flutuagdo mesmo, para demonstrar uma mulher que
ndo ¢ do plano terreno, que ndo é mais a camponesa.

Entretanto, a utilizacdo destes elementos na apresentacdo do brancoemMim
foram um tanto quanto diferentes ao seu uso tradicional, igual ao dos auténticos balés brancos
do periodo do romantismo. Vejamos estas releituras contemporaneas novamente através do

relato de Isadora.

ISADORA. Entdo eu vejo as Willis chupando pirulito, tem essa hora 14, ¢ a
iconoclastia, ¢ pegar um icone e quebrar-lo, eu aqui estou sendo iconoclasta, estou
demolindo tudo que tem entorno dessa figura mitica. Eu estou 14 de pirulito na
boca. Entdo é uma maneira de fazer a transposi¢do dos séculos, do tempo, tirar a
coisa do tempo circunscrito, do espaco circunscrito, e jogar em um outro espago ¢
em um outro tempo, no presente, assim eu vejo.

No brancoemMim a imagem cléassica das Willis ¢ transformada a partir desta
releitura feita pela CDPA, onde as bailarinas podem degustar um pirulito durante a
apresentacdo, o que seria um absurdo no balé original. As bailarinas continuam usando o tutu
romantico, entretanto, as sapatilhas de pontas ndo mais sao utilizadas. As bailarinas dancam

com os pés desnudos. Sobre a movimentacao das Willis, Klaus relata que:

KLAUS. Tinha um padrdo um pouco de repetigdo, um movimento que se repetia
varias vezes ao longo da trajetoria dessa cena, por exemplo, [...] sempre faziam
couru que ¢ uma andadinha do balé classico, [...] Couru ou bourrée ¢ a mesma
coisa. Elas faziam isso, e paravam um pouco. Faziam isso, e paravam, e faziam
uma pose classica, por exemplo. Passava um pouco e elas estavam novamente
fazendo, paravam em uma outra pose. As poses eram poses classicas mesmo, pose
de balé classico. Um coup des bras, primeira posicdo, terceira posi¢do, cabega
inclinada, o tronco ereto, inclinado também, pés en dehors.

Em relagdo ao figurino, Douglas esclarece alguns pontos.

DOUGLAS. Eu acho que eles usaram bem na roupa, branca, ¢ uma roupa que tem
movimento, € ndo ¢ uma coisa muito, a dramaticidade esta mais no que eles fazem.
Quando esta na roupa, ¢ o conjunto. Ndo era uma coisa tdo fluida, mas também nédo
era aquela coisa ajustada demais. Era um meio termo. E o que me faz pensar na
dramaticidade assim, ¢ o conjunto de tudo, ¢ desde a maquiagem, a forma que elas
se movem, e o olhar para baixo, ndo olhando para vocé diretamente, um olhar para
baixo.
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E Vitéria descreve uma parte importante deste quadro: “aquelas noivinhas
também eram umas maripozinhas por ali. Nao ¢, tatatatatatatatat, de repente vocé nao sabia
como que estava muito a sensacdo, se elas estavam aflitas, ou se estavam felizes, de repente
uma caia, plaft, 14 no sagudo, de repente”(VITORIA, 2014). Quando caiam, criavam imagens
relacionadas com imagens nictomorficas, imagens noturnas, imagens eufemizadas
caracteristico das estruturas misticas. Segundo Isadora (2014), “era a postura que as mogas
eram enterradas dentro do caixdo. O braco aqui, a perna assim também, entdo ¢ a idéia, esse
pano de fil6 tampando o rosto, ¢ a idéia de defunto mesmo”.

No primeiro capitulo foi sugerido que as imagens instauradas pelas Willis eram
eufemizagdes da morte, a morte nestas imagens sendo eufemizadas através de belas bailarinas
deitadas como se estivessem no sono profundo, em repouso. Ao ser vista através desta
perspectiva a morte ndo teria uma afeicdo tdo negativa, sendo possivel sua admiragdo. As
Willis, através dos gestos funebres realgariam ainda mais esta ligagdo, sendo a antifrase da

morte.

“Uma das tristezas maiores que eu achei, foi uma daquelas trés das Willis, a outra, a
cisne, eu respeitei a tristeza dela. Eu até quis chorar junto. As outras [ Willis] eu quis
ajudar”’(VITORIA, 2014). De maneira similar, Catarina (2014) relata que este
quadro “[...] remete a morte. Para mim eu olhei, falei, ¢ morte. E cadaver, mesmo
[...]. E elas ainda com aquela roupa, estavam com o véu, assim, tampando suas
caras. Parecia um corpo deitado num caixdo. Sentimento de morte, dava a sensagdo
de morbidez”. Em relacdo a mesma cena, Douglas transmite a idéia de que “as
dangarinas, deitavam no chdo, e faziam uma posi¢do meio de velorio, meio funebre.
[...] A roupa branca, que para mim, ¢ de sofrimento sempre”(DOUGLAS, 2014).

Era esta a atmosfera que envolvia as bailarinas captadas pelo publico. Entretanto,
através destes depoimentos, percebe-se que os aspectos negativos associados a morte

continuam prevalecendo, mesmo sendo nestas imagens a morte eufemizada.

4.2.4 Cisne

4.2.4.1 Artista

Retorna-se a analise do quadro que transcorre inicialmente no pequeno teatro do

memorial, a cena do Cisne, embebido sob a bacia semantica das dguas profundas e das “aguas
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pesadas”. Cristina Rangel explica sobre a criacdo de sua personagem que teve origem no

espetaculo Se eu pudesse entrar na sua vida.

CRISTINA RANGEL. Esta personagem surgiu no processo de criagdo do Se eu
pudesse entrar na sua vida, ¢ que a Sonia Mota era a diretora. Ela nos propds um
momento de interiorizagdo, de fazer um processo, cada um em separado, cada um
na sua, e fazer um trabalho de busca, e também, relacionado com a nossa historia,
com a histéria dos quarenta anos da companhia. Na minha histéria o cisne ¢ uma
fonte inspiradora. A musica de A Morte do Cisne também me emocionava muito.
[...] Comecou ali, e estreei, dancei varias vezes, varias versoes inclusive, porque eu
tinha a idéia desse cisne se transformar.

Este quadro no brancoemMim foi transformado pela influéncia do pequeno
teatro. Na proposta site-specific, o espaco influencia a criagdo artistica. A seguir, Rangel

compartilha os seus sentimentos durante a tltima apresentacao daquele trabalho.

CRISTINA RANGEL. Na tltima vez eu chorei, de cair lagrimas. [...] Era como se
eu estivesse dizendo adeus ao teatro. Era como se eu fosse a personagem. Que eu
deixava de ser a personagem, parecia que eu estava representando a mim mesma.
Nesse dia na vitrine que eu vi aquele menino tentando voar, aquilo foi me dando, as
lagrimas caiam. Porque parecia vida real.

Ela se refere ao momento quando o cisne sai do teatro, desce as escadas e vé o
Icaro tentando voar ja na terra. Este momento provocou uma grande emogdo na bailarina,
confundindo a personagem com sua vida real. Em relacdo aos sentimentos suscitados por
aquela cena, ela conta que: “era mais de tristeza, sim. Mas também tinha uma coisa de alivio,
depois quando saia. Tinha uma transformacao boa, porque era também como se vocé tivesse
deixado uma carga” (RANGEL, 2014).

A personagem do Cisne passa pela transformacdo, tornando-se mulher, sendo
que, também se desloca para o plano terrestre, do real. Cristina Rangel continua ao discorrer

sobre a bacia semantica na qual aquela composi¢@o se encontrava embebida.

CRISTINA RANGEL. Tem a tristeza da personagem, tristeza tanto de O Lago do
Cisne, como de A Morte do Cisne, elas sao umas sofredoras, e tem a tristeza da
bailarina de deixar de fazer a personagem. Ou de parar de viver esse mundo. Entdo
juntou as trés tristezas, e € vivenciar isso que eu acho um privilégio. Vocé vivenciar
essa situacdo. Ai vocé sai daquilo, procura uma outra coisa ¢ se transforma, e se
sente mais aliviado. Mas agora, no ultimo dia eu chorava sem parar. Eu sai de 1a
assim, para morrer. [...] Porque a gente ndo cria do nada, a gente cria do que esta
dentro da gente. E normalmente dentro desse processo de criacdo vocé tras suas
coisas, as suas historias. [...] Eu no sofri dores, nem nada, mas ¢ a expressdo da
dor mesmo.
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Ao dizer que sua danga ¢ a expressao da dor, associa-se o relato da bailarina com

“uma curiosa circunstancia” apontada por Susanne Langer:

[....] a saber, que os peritos realmente bons — coredgrafos, dangarinos, estetas e
historiadores — embora afirme explicitamente a tese do sintoma-emotivo,
implicitamente ou de qualquer processo especifico. Ninguém, que eu saiba, jamais
sustentou que a Pavlova ao interpretar uma vida lentamente declinante na Morte do
Cisne alcancava melhor éxito no seu desempenho quando ela na realidade se sentia
débil ou doente, ou quando se propds a levar Mary Wigman ao estado de animo
adequado as suas tragicas Dancas Noturnas, dando-lhe uma noticia terrivel alguns
minutos antes de ela entrar no palco (LANGER, 2011:185-186).

A autora conclui que “é o sentimento imaginado que governa a danga, ndo

condigdes emocionais reais”. Sendo que “ele € movimento real, mas auto-expressdo
virtual (LANGER, 2011:186, grifos da autora).
O quadro do Cisne encontra-se embebido na tristeza, na dor, na angustia,

associando-se as “aguas pesadas” do devaneio de Edgard Allan Poe (BACHELARD, 2013a).

Percebe-se com os relatos da bailarina que a obra e a vida pessoal da artista se misturam,

entrecruzando-se, ndo sendo possivel a sua distin¢ao.

4.2.4.2 Publico

Por onde o Cisne transita, inclusive ao descer as escadarias, ele deixa o seu

rastro. Isadora nota que “onde ela passa, ela ¢ o Cisne, ele vai deixando as penas cairem pelo

caminho”(ISADORA, 2014).

ISADORA. Na performance brancoemMim, a Cristina Rangel usa esse cisne
agonizante, para falar dessa coisa da morte, a passagem da vida para a morte, entdo
assim, essa idéia das penas que vdo caindo, da bailarina que estd ali no palco,
dancando repetidamente a seqiiéncia, e ela repete a seqiiéncia a exaustdo, e a
musica faz um rifornelo, recomega a musica, esta fazendo um Jooping, a gravacao
ndo para, a musica repete, repete, fazendo um Jooping, e ela vai repetindo a cena a
exaustao, assim, até, como se fosse secar e chegar no final, na morte, mesmo.

Com a viva descri¢ao de Isadora, pode-se ter uma melhor compreensdo da agdo

do Cisne no brancoemMim. O Cisne agonizante aprisionado sobre o palco, que quase morre,

mas quando seria o momento da despedida hd o retorno da musica, como se sua vida se

prolongasse por mais alguns minutos, continuando com sua angustia que transparecia em suas
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asas trémulas e em suas pernas que se alongavam. Este ¢ o momento do suspiro final do cisne
na coreografia de Ana Pavlova. Momento este que era repetido a exaustdo na coreografia de

Cristina Rangel, ao recomegar a musica novamente.

“E o final da cena do cisne, que foi feito para Ana Pavlova, em 1905, que ela danga
com aqueles bragos maravilhosos, e no final, ela estd aqui, o pescoco do cisne, no
final ela ndo agilienta mais sustentar a vida, ela tenta respirar, ela ndo agiienta mais,
ai ela cai. [...] As asas se batendo, se debatendo. Ai desce o pescogo, ¢ ela termina
no chdo, com a perna na frente, ¢ os dois bragos sobre eles. Ai morre o cisne”. O
Cisne do brancoemMim transmite a dor benevolente a alma, a dor que alivia e
acrescenta. “Sabe uma coisa que eu escrevi e depois fiquei rindo, depois eu achei
engracado, foi caracterizar o palco como um local de aprisionamento. E onde a
Rangel danga ali, porque eu coloquei o aprisionamento, as raizes, a vidraca, a
gaiola, e o palco como espaco limite que trds um pouco essa sensacdo, essa
sensagdo de vocé estar confinada ali. Ela ali, aquela luz forte, o foco em cima,
parecia mesmo que ela ndo conseguia mesmo sair daquela situagdo, a musica
fazendo um looping repetindo, e ela ia repetindo também”. Por isto esta cena,
segundo Isadora: “[...] ¢ muito aprisionador|a], porque, ndo deixa ela sair, ndo deixa
ela ficar livre. Quando ela acha que estd no final, volta a musica, tem que dancar
mais um pouquinho. Vai mais uma vez”(ISADORA, 2014).

A proposicao de Isadora permite, mais uma vez, atestar o carater mistico desta
imagem, sua ligacdo com a morte que esta proxima. O péssaro estd preso sobre o palco, com a
musica repetindo. A cada nova seqiiéncia o sofrimento continua. O Cisne quase morto, mas

continuando ainda com um pouco da chama da vida que lhe resta.

ISADORA. Eu acho que essa reflexdo da angustia de ndo terminar, do
aprisionamento, o aprisionamento do espago, aquele espaco do palco, que eu estou
ali, eu ndo consigo me livrar daquilo, ¢ acho que, um pouco da angustia da
passagem para a morte, que ja ¢ proprio do personagem cisne mesmo, sO tem esse
sofrimento, da angustia, da morte, [...].

Portanto, assim como as Willis, compreende-se a forte ligagdo que a personagem
do Cisne no brancoemMim possui com as imagens noturnas de cardter mistico. Continua-se

com as impressdes suscitadas pela musica.

KLAUS. A musica parece que ¢ uma despedida mesmo, se vocé a ouvir, parece que
tem alguma coisa que estd acontecendo que ja estd acabando, e a coreografia
também é um pouco assim, ela comega ali, ela desenvolve, e depois é uma partida.
E um adeus, ela sai andando. [..] Quase uma saudade, misturada com uma
dorzinha.

A musica também reflete este ligubre lago sob o qual o Cisne esta envolto,
aguas languidas e oleosas. A musica composta por Camile Saint-Saéns, chama-se O Cisne.

Esta pequena peca faz parte da obra O Carnaval dos Animais. Conforme Isadora explicou,
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Fokine pediu a autorizagdo a Saint-Saéns para que pudesse utilizar-la em sua coreografia 4

Morte do Cisne que seria interpretada por Ana Pavlova.

KLAUS. Para mim era um monumento, uma coisa que estava ali, apresentada,
linda, maravilhosa, mas quase que intocavel. Embora estivesse tdo proximo, ainda
eu consegui ver uma caixa mesmo, ela dentro de uma caixa, dentro de uma coisa
que ela estava ali.

O Cisne dangava sobre o palco da Casa da Opera, portanto, havia certo
distanciamento em relagdo ao publico, contribuindo para a percepcdo de Klaus como uma
imagem quase intangivel. Para ele, era um momento de respeito onde se deveria fazer
siléncio. A bailarina dentro da “caixa”, aprisionada sobre o palco, sdo caracteristicas do

drama. Continua-se com o relato de Vitoria.

VITORIA. Assisti, e senti uma angustia. Uma angustia muito grande. Quase chorei.
Quase chorei. Uma angustia, olhei aquele palco, assim, pequenininho, parecia que
ndo estava cabendo ela ali, a sensagdo ¢ que ndo cabia aquela emogdo, aquela
aflicdo dela também, eu quase chorei, quase chorei [...].

A cena do Cisne dentro do teatro provocou no publico angustia, tristeza, sendo
ampliada pela atmosfera claustrofobica propiciada pelo espaco. A dramatizag@o era como uma
bolha dentro do espetaculo, um mundo particular, que tinha relagdes com os outros, porém,
aquele quadro naquele espaco transmitia uma sensagao sui generis. O pequeno teatro também
promovia a rememorac¢do da relagdo mais tradicional entre artista e ptblico, sendo que este,

quando a artista abandonava o palco, a ovacionava com aplausos.

LEONORA. [...] 0 brancoemMim, mas este branco que eles mostraram ¢ permeado
de dor. Porque nas varias nuances que eles apresentaram, a dor estava presente, ¢
muito escancarada. Entdo apresentou A Morte do Cisne, entdo a beleza, aquela
bailarina ela conseguiu transmitir, eu fiquei impressionada, com a leveza da dor, a
grandeza da dor, que seria, como se fosse assim, a alma esquecida de si, entdo
aquela dor ali, a dor da morte, porque isso remete a morte, ndo ¢? Dentro da nossa,
principalmente aqui no ocidente, dentro da nossa estrutura mental, emocional, a
morte ¢ perda, a morte ¢ choro, ndo ¢? Mas a morte ¢ bela porque ela é uma
passagem, e ali, naquela coisa da morte do cisne, quando ela estava dangando, ela
conseguia mostrar essa grandeza da alma, que [lhe] estd inerente. A musica €
espetacular. A performance dela, a técnica dela ¢ incrivel, e a angustia dela era a
minha anglstia também.

Através do relato de Leonora percebe-se o principio antifrasico a pleno vapor!
Assim como a cena das Willis, o quadro do Cisne se associa a morte de maneira eufemizada.

Continua-se com o relato de Leonora, pois ela aponta um importante elemento da cena. “Esse
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pano me remeteu a essa coisa organica, ela dentro, o cisne dentro do cenario da natureza, o
pano faz parte daquilo, o pano representa o cenario onde naturalmente o cisne vive, que € o
lago[...](LEONORA, 2014). Leonora identifica o lago, com o qual a bailarina estabelece
importante relacdo. Conforme ja& dito no capitulo anterior, estas aguas se associam as
profundas 4guas noturnas das estruturas misticas. Uma agua colorida, espessa, densa, que
convida ao repouso. Mas esta ja € uma interpretacdo nossa. Leonora continua com seu relato

ao referir ao momento em que o Cisne abandona o teatro e desce as escadarias.

LEONORA. Mas ndo acabou porque vai para o outro lado, vai para um outro
aspecto da manifestacdo da vida, entdo ela ndo levou o pano com ela s6 porque
acabou o cendrio, ndo era isso, porque aquilo ali fazia parte do contexto, do que ela
estava vivendo e representando, entdo eu acho interessante isso, porque ela vai e
leva junto, ou seja, ela morre, mas aquilo ela vive, aquela coisa que ¢ organica,
aquela relagdo dela com a natureza, vai junto, ndo fica, ndo tem essa coisa do (...),
esta junto, ele continua aqui, mas esté junto.

Leonora sublinha que por onde o Cisne passa, o lago estd unido, ndo sendo ele
um simples complemento. Ele estd intrinsecamente ligado a este passaro lunar, segundo
Leonora, na vida ou na morte, ndo teria como separar o Cisne de seu lago, do seu contexto,

daquela relacdo organica vivenciada que os constituem.

4.2.5 Lina Lapertosa

4.2.5.1 Artista

A bailarina pierrot também se associa as imagens do Regime Noturno, uma vez
que proporciona a meta-liminaridade ao espetaculo, ou seja, a liminaridade da liminaridade,
que alcanga o seu auge na sala “Espetaculo Mineiro” do memorial através do estado de
viscosidade e pela “invisibilidade” ressaltada. A proposi¢ado inicial era que Lina Lapertosa se
deslocasse pelo memorial de maneira que a ambigiiidade da personagem fosse mantida, ou

seja, ela era a artista, mas ao mesmo tempo era publico.

LINA LAPERTOSA. Eu acho que, pelo tanto ano que eu dango, eu acho que eu
acabo pensando que eu sou uma peca de museu, sabe. Entdo eu acho que somente
estando de pés, andando, eles vao ver este meu fisico, este meu corpo, tem toda
uma histéria, entdo eu acho que conta a histéria de uma bailarina, uma bailarina
ndo, uma, mas eu, Lina, com quarenta anos de profissdo, que ¢ possivel, acho legal
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para as pessoas verem que ¢ possivel dancar tanto tempo, que eu construi uma
carreira, que eu tenho uma memoria no fisico. Minha batata, meu mtsculo aqui do
brago, as costas.

LUIS ROBERTO. E o que vocé quis passar neste espetaculo com sua danga?

LINA LAPERTOSA. Eu acho que eu quis mostrar do jeito que eu sou. Eu sou mais
simples, eu ndo sou de representar, eu sou aberta. O povo sabe o que eu estou
sentido, eu choro na hora que eu estou com vontade, [...] uma pessoa normal no
meio do publico, no meio de quem estava vindo assistir, € a0 mesmo tempo, uma
bailarina. Eu quis mostrar que bailarina ¢ gente comum. Normal, igual a qualquer
um.

A bailarina percorria algumas salas no primeiro andar, como a sala dedicada a
Jodo Guimaraes Rosa e a Carlos Drummond de Andrade, sempre observando as obras que
estavam ao seu redor. Também parava ao lado de uma obra, e colocava ao seu lado sua placa
com sua identificacdo. As pessoas que passavam as vezes notavam que ela estava fazendo
parte da apresentacdo, mas outros nao a percebiam.

Ela subia as escadas batendo os pés, talvez em uma tentativa para que notassem
a sua presen¢a. Mas ndo adiantava muito. Nos demais andares ela continuava visitando as
salas, observando as obras, e os videos. No ultimo andar ela ficava um bom tempo na sala que
projetava videos de grupos ligados as artes performaticas de Minas Gerais. Esta sala era
escura, iluminada somente pela projecdo do video em uma grande tela. Lina Lapertosa
sentava em um dos degraus da pequena arquibancada e colocava ao seu lado sua placa. E 14
permanecia, imdvel, observando o documentario que era projetado. De tempos em tempos,
entravam e saiam pessoas da sala que ndo notavam a sua presenca. Ficar ali, naquela sala,
escura, sentada, sem que as pessoas notassem sua presenca, me fez pensar em uma sensagao
de invisibilidade.

Lina Lapertosa ocupou principalmente nesta sala o espago marginal, periférico,
que por sua vez gerou o estado de invisibilidade associado ao espago limindide, no sentido
estrito do termo. Estes atributos muito se assemelham com uma fase dos ritos de passagem
como foi estudado por Victor Turner (2005). Seguindo Van Gennep (2011), Turner define trés
fases dos ritos. A pré liminar, a liminar, ¢ a pos liminar. A fase liminar, que ¢ a fase
intermediaria, ¢ definida pelo antropdlogo como um momento que traz consigo um carater
muito forte de ambigiiidade. Portanto, associa-se esta liminaridade com o mesmo estado que a
personagem Lina Lapertosa estabelece em o brancoemMim. Ela ¢ liminar, ¢ limindide, pois

Turner utiliza este termo em relagdo a estes fenomenos na moderna sociedade pos-industrial.

Escrevi algures (1967:93-111) a respeito dos simbolos de liminaridade que indicam
a invisibilidade estrutural dos novigos submetidos a rituais de crise de vida — por
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exemplo, quando sdo segregados das esferas da vida diaria, quando se disfarcam
com mascaras e corantes ou se tornam mudos pela imposicao das regras do siléncio
(TURNER, 2013:157).

Transpondo este mesmo principio de liminaridade para o espetaculo, pensa-se
que, Lina Lapertosa se aproxima devido a esta quase invisibilidade, principalmente dentro da
sala. A personagem também possui o carater relacionado a viscosidade. Bachelard (2013a) em
uma importante obra, descreve este estado que se assimila ao trabalho entre a terra € a agua, a
mistura viscosa que constituidora do lodo primordial, o estado argiloso em que ela pode ser

moldada. Esta figura se associa a pesada atmosfera noturna do rio descrita por Joseph Conrad:

Eu estava com os ombros apoiados nos destrocos do meu vapor, i¢gado para a
margem como a carcaga de um grande animal aquético. O cheiro de lodo, de lodo
primordial, por Jupiter!, penetrava em minhas narinas, o grande siléncio primordial
da floresta estava diante de meus olhos; havia manchas de luz nas aguas escuras. A
lua tinha espalhado sobre tudo uma fina camada de prata — sobre a mata cerrada,
sobre o lodo, sobre a parede de vegetagdo emaranhada, que chegava a ser mais alta
que a parede de um templo, sobre o grande rio que eu via cintilar através de uma
brecha escura — fluindo vastamente, sem murmurio (CONRAD, 2002:54, grifo
meu).

Neste sentido, o aspecto liminar de Lina Lapertosa contempla tanto a terra como
a agua, os dois elementos mais passivos que possibilita a melhor visualizagao deste estado
viscoso sob o qual a bailarina encontra-se fortemente ligada, mas que ao mesmo tempo ¢
dificil de ser percebido pelo publico. A personagem se associa ao simbolismo da liminaridade,

o “lodo original”, o moldar a argila, ao estado viscoso.

4.2.5.2 Publico

A invisibilidade a qual se refere, proposta por Lina Lapertosa pode ser sentida
em alguns momentos especificos, em alguns meandros por onde ela passa ao longo da
apresentacao. Tal estado ndo ocorre em todos os momentos de sua trajetoria cénica. Se vera a

seguir as impressoes do publico em relacdo a Lina Lapertosa no brancoemMim.

CATARINA. A Lina ficou. Eu s6 a vi no final. A Lina era uma exposigdo, nio era,
estava com uma plaquinha, ndo sei se eu li a placa. Eu estava inclusive indo
embora, eu estava escrevendo quando eu a vi, ja tinha acabado o espetaculo, e eu
estava preenchendo o questionario, e eu vi a Lina passando, ai eu falei, nossa, olha
a Lina aqui! E ela passava com a placa, e muita gente nem percebeu que ela estava
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ali, eu provavelmente nem perceberia se eu ndo conhecesse a Lina dos outros
espetaculos, [...].

Vejamos a percepcao de Klaus:

KLAUS. Lina Lapertosa, ela ndo dangou, ela ndo se movimentou com danga. Mas
ela estava com uma placa escrito com o seu nome escrito, algo meio bioldgico,
assim, origem, filo, [...] e eu gostei muito de ver, para mim, foi uma das que me fez
caminhar pelo espaco, porque eu vi que ela estava parada, ela estava com uma
roupa branca, uma placa na mao, ¢ uma sapatilha na outra. E ela andava pelo
espago, ¢ ficava ali parada, s6 isso. No comego cla estava na porta. Entdo eu
cheguei e a vi, e ela me cumprimentou, depois ela ia andando, ai eu ia atras dela.
Mas ela ia para uma outra cena, que ndo era ela, era uma outra cena, e a partir dela,
eu fui assim, caminhando. Uma cena tinha uma conexdo com a outra de alguma
forma. As cenas estavam conectadas.

Uma pequena corre¢do a ser feita na fala de Klaus ¢ que Lina Lapertosa nao
segurava as pontas em suas maos, ela as utilizava. Ela e a Noivinha eram as unicas
personagens que estavam com sapatos. Todas as outras personagens estavam descalcas. Lina
Lapertosa usava sapatilha de pontas, mas ndo dangava, ndo através de movimentos.
Caminhava pelo espago e as vezes ficava parada. Klaus também neste pequeno trecho
transmite a idéia de como foi a interacdo da personagem com o publico. Ela o cumprimentou,
e depois saiu, fazendo com que Klaus a seguisse. Portanto a interacdo desta personagem era
sutil, podia interagir diretamente com o publico, porém o fazia de forma delicada e discreta.
Rita interpretou a cena como uma provocacdo sutil. Era uma interagdo que atraia pelo seu
siléncio, um convidar com leveza, que estava naquele espago € ndo precisava atrair o outro,
porque j& naturalmente atraia.

“Na cena da Lina, eu me senti bem proximo dela. Falando assim, de energia. Eu
acho que ela com aquela placa te convidava a se aproximar dela, para ler aquilo, e a expressao
dela que era neutra, [...]”(KLAUS, 2014). Por um momento Klaus a seguiu, e isto fez com que
ele entrasse em contato com outras cenas. Também se vé que, ao se deslocar por entre as
margens das varias cenas, a bailarina pierrot contribuia para a sua ligacao. Este elemento de

mediagao esta visivel na fala do entrevistado.

KLAUS. Isso foi uma das relagdes que eu achei, entre as cenas. Porque elas eram
muito coesas. Espacialmente falando. Uma era aqui, outra era ali. E a outra era 14.
Isso era muito bom. Embora algumas vezes, elas se trancavam, mas ainda assim,
era muito definido.

LUIS ROBERTO. Qual, por exemplo, vocé conseguiu ver este entrangamento?

KLAUS. A cena da Lina, a cena da Livia, que ¢ aquela noiva.
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Portanto, segundo o relato de Klaus, as cenas eram bem coesas. Mas em alguns
momentos, elas trancavam entre si. As personagens que conseguiam fazer este deslocamento
por entre os diferentes quadros eram Lina Lapertosa e a Noivinha, que segundo a nossa

interpretagdo, possuiam atributos associados a a¢ao mediadora.

“A Lina Lapertosa. Passei por ela algumas vezes também. E ai era muito bacana,
essa historia cientifica que ela assumiu, de ser uma, sei 14, como uma pega de
museu, morfoldgico, porque ela tinha 14 espécie, o nome. Muito bacana isso. Foi
muito legal. E ela ndo precisou fazer nada,[...]” Lina estava naquele espago como se
fosse também uma obra do memorial. Uma obra viva, que transitava por aquelas
salas. “A representacdo da Lina era a mais assim, eu acho que ela também me
remeteu a maturidade, igual a Andrea, porque tem toda a histéria dela, e ela
assumiu aquela histéria de forma muito bonita. Como se fosse uma peca do museu.
Dai a pouco talvez tenha mesmo uma estatua da Lina Lapertosa ali em algum lugar,
e vai ser bem parecido com essa personagem do brancoemMim”(RAFAEL, 2014).

Observa-se que Lina Lapertosa é percebida pelas diferentes geracdes como uma

importante bailarina sendo uma referéncia.

CATARINA. A Lina é uma peca de museu la dentro, ¢ uma preciosidade, uma
raridade. Que estd ha muito tempo. E um monumento histérico 14. E ela é. E ela é
linda demais. E até bom essa idéia de museu, olha, deixa ela I4, ndo sei se até ela ja
saiu. Ela ¢ a companhia. Acho que ela ¢ referéncia de muitas outras bailarinas,
muitas meninas que chegam novinhas, ¢ muito forte 14 dentro. Eu até fiquei
surpresa porque ela eu s6 vi no final e eu vi s6 um pouquinho passando, e eu falei:
‘nossa, eu ia ficar sem ver a Lina!’ [...] Ela é médica e trabalha com dan¢a na
companhia ha muito tempo. [...] E bonito, é um exemplo.

4.2.6 Noivinha

4.2.6.1 Artista

Para Livia Espirito Santo o buqué e os sapatos eram imprescindiveis para que
pudesse ensaiar a sua personagem, a Noivinha. Outro importante elemento que por sua
auséncia, lhe dificultava os ensaios, era o publico. O buqué compunha com seu vestido de
noiva, ndo sendo o primeiro feito de flores, mas de tulling. Os sapatos enfatizavam a agitagao
da personagem, pois ela ndo conseguia manter-se ereta sem que houvesse oscilagdes,
desequilibrando, simulando quedas. E a caracteristica principal que a distinguia das demais

personagens era a utilizacdo da fala.
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LIVIA ESPIRITO SANTO. O texto tinha uma pequena estrutura, s para nao me
perder, igual a um roteiro, [...] mas o que era o texto no dia dependia do publico,
dependia do espetaculo, dependia do tempo que eu tinha para fazer a cena,
dependia do colega de trabalho, dependia de varias coisas, dependia de mim.

O texto que Livia criou permitia o estabelecimento da forte interagdo com o
publico. Ela também era a personagem do brancoemMim que mais estabelecia ligacdo com
quem passasse em sua dire¢do. Muitas pessoas inclusive a evitavam com medo de serem mais
um de seus possiveis alvos. A Noivinha também era toda ambigua, trazendo as contradigdes,
questionamentos, provocagoes: “e das contraposigoes, até ai estava essa intengdo de deslocar
as idéias do lugar comum”(ESPIRITO SANTO, 2014). Percebe-se que apesar da auséncia de
linearidade em seu texto ndo seria indicio de falta de uma estrutura, de forma similar ao que
Turner (2013) propde, ao transmitir a idéia de que na propria fase liminar caracterizada como
ambigua ndo existiria a auséncia estrutural. Victor Turner apontou para a presenga do comico
na terceira fase do drama social sendo que o estado de desordem ndo implicaria a falta de

estrutura.

A desordem da reversdo pode mesmo dar uma comica vivacidade a este ponto de
vista ritual. Se a liminaridade dos ritos de crises da vida pode ser comparada a
comédia, porquanto ambas implicam zombarias e inversdo, mas nao destrui¢do das
regras estruturais dos fervorosos adeptos delas (TURNER, 2013:183).

A Noivinha apesar de sua aparente contradi¢do, atua fortemente na apresentacao,

colaborando efetivamente para a realizacao da performance como um todo.

LIVIA ESPIRITO SANTO. No brancoemMim eu trouxe mais o assunto danca
porque eu queria [...] trazer mais para o real. De sair desse lugar da fantasia, desse
lugar que a danga é sempre bela, sendo vista sempre nos seus momentos bons. Era
trazer a danca mais como processo, com as suas angustias, com as suas
expectativas, trazer a danca no sentido do oficio, do trabalho.

E em sua fala existia o carater denunciativo, ao revelar que para se dancar, assim
como que para compor uma musica ou pintar um quadro, teria-se que despender um grande
trabalho. A obra ndo nascia de repente, havia um longo processo para a sua criacdo. Neste
sentido a técnica estaria “oculta”, sendo acessado pelo publico somente o produto final da

obra. A Noivinha queria arrancar este véu. O clown, segundo Starobinski:

[...] sera o elemento privilegiado para a elaboragdo de um auto-retrato travestido,
gracas a uma forma singular de identificagdo, que permitird aos artistas
interpretarem-se a si mesmos de modo descentrado e parodico, e assim colocarem a
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questdo da situagdo do artista e da defini¢do da arte na sociedade (STAROBINSKI,
1969 apud CARVALHO, 1999:5).

A artista revela a sua fala, sendo que, este novo texto surgiu a partir da segunda

temporada de o brancoemMim:

“Vocé acha que Beethoven ndo trabalhava? Que Chopin nasceu tocando piano. Que
Tchaikovsky compds ‘O Quebra-Nozes’ em uma noite, sentado num bar, tomando
vodca? Vocé acha que Van Gogh era impressionado, que Monet era romantico, no
sentido de sair desse lugar do esteredtipo”. A inteng@o da artista com o roteiro era
demonstrar que “o que eu fago ¢ trabalho, isto aqui, demanda dedicac¢do, demanda
um tempo, ¢ uma area do conhecimento também, é um trabalho” (ESPIRITO
SANTO, 2014).

Esta proposta que se contrapde com os demais quadros da apresentagdo possui a
conotacdo critica que € incisiva sobre a propria arte. Percebe-se o estado particular que esta

acdo produz sobre a trama, denotando maior reflexdo sobre aquela experiéncia.

LIVIA ESPIRITO SANTO. Vocé acha que artista nio sente fome? Ai comecei a
trazer uma fala que ¢ desse trazer para essa real. Vocé acha que artista ndo sente
fome, que ndo precisa descansar? E saia desse lugar, ndo estou aqui s6 para ser
vista. [...] Mas néo olha, suplicando alguma coisa, ¢ trazer a idéia para o real, olha,
vocé acha que ¢ uma luz divina que me faz criar, [...] refor¢ando esse lugar do
trabalho, ndo ¢é para olhar a danga bonita, ¢ para olhar atras do que se esta vendo, a
idéia ¢ de um olhar que antecede a obra, a idéia da Noivinha sempre foi essa, de
trazer a idéia de um olhar que antecede a obra, a expressdo artistica.

Com as falas de sua personagem, Livia Espirito Santo tinha como objetivo a
percepcao por parte do publico de que aquele trabalho era somente o resultado final, que para
chegar a aquele resultado havia se despendido muitas horas de discussdo, ensaios,
remanejamentos e ajustes finais. A bailarina fornece novos elementos que contribuem para a

caracterizacao da Noivinha:

LIVIA ESPIRITO SANTO. A idéia do brancoemMim era como se as Willis [...] era
como se fossem fantasmas, [...] [estdo] num plano de uma fantasia, e a Noivinha
vem para um real, por isso que ela tem cor de pele, ndo ¢ pintada de branco.

As Willis possuiam tons palidos, as fadas nictomorficas estariam no plano do
etéreo, enquanto que a Noivinha estaria viva, estabelecida no plano terreno. Entretanto, a
noiva poderia realizar a transposic¢ao por entre os diferentes planos, pois a sua persona liminar
tinha tal capacidade de mediacdo. Ao mesmo tempo ela ndo se associava aos mesmos

elementos romanticos presentes nas Willis, a Noivinha era diferente...
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LIVIA ESPIRITO SANTO. Entdo eram pessoas para casar (Willis), e a Noivinha
esta ali de noiva, [...] sO6 que a minha personagem ndo fica nessa assim coisa
singela, de um morrer de amor. A Noivinha ndo morria de amor. [...] o casamento
ndo é no sentido entre pessoas, ¢ casamento entre aquilo que vocé escolhe, sdo
escolhas. [...] As Willis estdo em um plano que ndo é o nosso, o plano do real, elas
tinham que passar a imagem de que estavam ali como um vulto, como um
fantasma, entdo ndo estabelece relagdo com o publico, e se estabelecer, ¢ um olho
meio, aquele olho que vé nada, passa o olhar, mas nio [se] esta vendo. E um olho
que ndo enxerga, € a Noivinha ndo, ¢ um olhar que olha e que reconhece. [...] De
fato ela olha, enxerga, v€, e reconhece, e questiona, ¢ propde, [...] por isso ela é do
real.

Os questionamentos da Noivinha causavam no publico reagdes variadas. Mas a

maioria ria. As vezes nem era uma situacao engracado, era tragica, mas as pessoas riam.

LIVIA ESPIRITO SANTO. E, as pessoas riem, quando vocé fala de uma coisa
pesada, ja percebeu?

LUIS ROBERTO. E essa coisa de provocar as pessoas, fazer com que elas
interajam, e que as vezes até rirem, era proposital?

LIVIA ESPIRITO SANTO. Ah, foi se tornando. N&o era motriz assim, nio era para
ser comico ndo, ficou, ndo era para ser bem humorado assim ndo, ficou também.

A Noivinha ¢ a personagem que se assemelha ao clown, ao bufao, também pelo
fato de provocar o riso nas pessoas. “E, todos os temas, quando eles saiam do esteredtipo, eles
sao pesados, porque vocé tras para uma realidade que as pessoas ainda ndao tem
familiaridade”(ESPIRITO SANTO, 2014). Ao mesmo tempo este Arlequim Trimegisto possui
grande poténcia, pois ela ndo ¢ singela, busca a ascensdo, assim como o salto do clown
acrobata. Penso que a Noivinha desempenhava a funcdo de trazer o publico para o real, mas
no sentido de que, enquanto as outras figuras dramadticas faziam com que as pessoas
experimentassem uma frui¢ao estética, a Noivinha estava la para provocar. Ela era o proprio

contra-ponto da totalidade do espetaculo.

LUIS ROBERTO. Mas esse ponto de quebrar, de provocar, de seduzir.

LIVIA ESPIRITO SANTO. Isso néo s na fala. Mas isso também fisicamente. Pode
perceber que ndo tem movimentagdo que ela vai fluida até o fim. Nao ¢ para ser
inicio, meio e fim. Tem hora que ¢ inicio, meio e acabou. Meio e fim. Fim, inicio.
Inicio. Inicio. Inicio de novo. Fica assim.

A Noivinha se associava a temporalidade ciclica. Mas o seu ritmo ciclico ndo era

estavel, estava aberto para as possibilidades, era incerto. Ela gostava de agitar provocando o
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desenvolvimento do ciclo. Neste sentido, penso que ela contribui para a trajetoria ascendente

do espetaculo, impulsionando a sua dinamica.

LIVIA ESPIRITO SANTO. [...] vocé ndo precisa falar do real, pode trabalhar com
essas possibilidades do real, e eu acho que esse trabalho ¢ muito isso. A Noivinha é
muito isso, ela ndo estd falando de uma realidade, ela esta falando de possibilidades
de uma realidade que passa na sua cabega, do outro, eu acho que isso ¢ legal, ela
brinca com as possibilidades. De olhar para uma realidade.

E a Noivinha contribui para que este espago liminoide possa assim se configurar,
trazendo os contrapontos, os questionamentos, pois, através da justaposicdo das varias
possibilidades, a Noivinha faz com que o publico se questione, as vezes até ria por causa de
suas incoeréncias, afinal de contas, ela ¢ a propria figura da ambigiiidade. “Por isso eu falei
que a Noivinha ¢ insurreita de si mesma, porque ela se coloca em revolugdo, ela sempre esta
em conflito, ela sempre estd questionando padrdo, desestabilizar, para mostrar outro, e o ciclo
continua” (ESPIRITO SANTO, 2014).

O ciclo proprio da Noivinha integrante do brancoemMim se associa ao ritmo
codmico, uma das grandes formas dramadticas. “Na comédia, a figura corrente do bufao ¢ um
recurso Obvio para a construgdo do ritmo da comédia, isto ¢, a imagem da
Fortuna”(LANGER, 2011:358, grifo meu). A fortuna, “aquilo que o mundo ha de trazer, e que
o homem hé de colher ou perder, encontrar ou escapar’(LANGER, 2011:366). Esta figura
caricata produz na peca o efeito betwixt and between, a agita¢do através da justaposi¢cdo dos
diferentes quadros, fornecendo e enfatizando a tensdo ao enredo, podendo resultar em efeitos
benéficos ou maléficos. A forma dramatica da comédia ndo necessariamente precisa provocar
o riso. Mas ele ¢ uma importante caracteristica deste género. Segundo Langer, os “risos” estdao

associados ao problema estético da piada na comédia:

Em virtude de a comédia abstrair e reencarnar para nossa percep¢ao o movimento e
ritmo de viver, ela realga nosso sentimento vital, de modo muito semelhante a
maneira pela qual a apresentag@o de espaco na pintura realga nossa consciéncia do
espago visual. A vida virtual no palco ndo ¢ difusa e apenas semi-sentida, como a
vida real usualmente ¢é: a vida virtual, sempre movendo-se visivelmente em diregdo
ao futuro, ¢ intensificada, acelerada, exagerada; a exibicdo de vitalidade cresce até
um ponto de ruptura, até alegria e risos. Rimos no teatro de pequenos incidentes ¢
gracejos que dificilmente mereceriam uma risadinha fora do palco. Néo € por tais
razdes psicologicas que vamos la para sermos entretidos, nem por elas ¢ que somos
forcados pelas regras de polidez a escondermos nossa hilaridade, mas essas tolices
de que rimos s@o na realidade mais engragadas onde elas ocorrem do que o seriam
em outro lugar; elas sdo empregadas na pega, e nao simplesmente introduzidas
casualmente. Ocorrem onde a tensdo do didlogo ou outra agdo atinge um ponto alto.
Da mesma forma como o pensamento irrompe no discurso — que a onda quebra em
espuma — a vitalidade irrompe em humor (LANGER, 2011:358, grifos da autora).
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A Noivinha dita o ritmo cOmica a encenagao. Com sua interven¢ao a trama ganha
impeto, uma ascendéncia associada ao salto do Arlequim acrobata. Esta trajetoria crescente
propria do ritmo comico ascende até chegar ao vértice de intensidade, até o ponto de ruptura,
provocando os risos. Este quadro especifico provoca no publico a maior aten¢do ao ritmo de
viver, realgando a percepcao através do sentimento vital, o sentimento de communitas. “O
humor ¢ o esplendor do drama, uma repentina intensificagdo de ritmo vital’(LANGER,
2011:358).

Infere-se que a bailarina provoca através de sua agdo o maior momento de
reflexdo do espeticulo. Enquanto “a tragédia atinge a alma, a comédia atinge a
razdo”(informagdo verbal).'® “Reflexivity tends to inhibit flow, for it articulates experience.
[...] To establish such a musical relation, the liminal reflexivity of the redressive phase is
necessary if crisis is to be rendered meaningful. Crises are ‘like a chaos of harmonies and
discords’”(TURNER, 1982:76)."*° Este ponto ¢ fundamental para a analise da performance. A
terceira fase do drama social, a ac¢do reparadora, provoca a reflexdo daqueles que se
encontram nela imersos para que seja articulada a experiéncia, em significados. Neste
momento o publico consegue objetificar aquela experiéncia e refletir sobre ela.

A peculiaridade desta cena frente as demais nos faz supor que ela foi utilizada
propositalmente pela dire¢do para determinada finalidade, como por exemplo, uma melhor
articulagdo entre as cenas. Este quadro prepara o desfecho do espetaculo, através daquela
grande interagdo entre artista e publico pelo continuo jogo dionisiaco.

Foi a partir desta figura, da Noivinha, que consegui chegar a fazer a Mitocritica
da apresentagdo, pois ela como elemento Trickster, a propria incoeréncia, me alertou para a
possibilidade da existéncia de outras dramatis personae que também desempenhassem
fun¢des mediadoras, como se realiza com o androgeno ¢ o messias. Mas, além disso, a
importancia da Noivinha continua. Pelo fato de ela interagir diretamente com o publico,
chegando a provocar o efeito caricato, com os risos, a Noivinha possibilita a experimentagdo
de outra interacdo entre a obra e o publico. Ela faz com que o publico, interagindo com a
artista, e até mesmo com outras pessoas do publico, crie um estado diferente, que possibilita

maior intercambio entre as pessoas. Um estado de quase efervescéncia, de maior ligagdo entre

128 Juca de Oliveira em entrevista no programa “Roda Viva” exibido no dia quatro de ago. de 2014.
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? “Reflexividade tende a inibir o fluxo, pois ela articula a experiéncia. [...] Para estabelecer tal relagao musical,
a reflexividade liminar da fase reparadora ¢ necessaria se a crise possuir um significado. Crises sdo ‘como o caos
de harmonias e dissonancias’”. (Tradugao nossa).
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as pessoas, aquilo que Turner denominou de communitas. A articulagdo da experiéncia inter-
subjetiva ¢ feita através da comunhdo. “When even two people believe that they experience
unity, all people are felt by those two, even if only for a flash, to be one. Feeling generalizes

more readily than thought, it would seem!”(TURNER, 1982:47)."%

Is there any of us Who has not known this moment when compatible people-
friends, congeners-obtain a flash of lucid mutual understanding on the existential
level, when they feel that all problems, not just their problems, could be resolved,
whether emotional or cognitive, if only the group which is felt (in the first person)
as ‘essentially us’ could sustain its intersubjective illumination. This illumination
may succumb to the dry light of next day’s disjunction, the application of singular
and personal reason to the ‘glory’ of communal understanding. But when the mood,
style, or ‘fit’ of spontaneous communitas is upon us, we place a high value on
personal honesty, openness, and lack of pretentions or pretentiousness. We feel that
it is important to relate directly to another person as he presents himself in the here-
and-now, to understand him in a sympathetic (not an empathetic-which implies
some withholding, some non-giving of the self) way, free from the culturally
defined encumbrances of his role, status, reputation, class, caste, sex or other
structural niche. Individuals who interact with one another in the mode of
spontaneous communitas become totally absorbed into a single synchronized, fluid
event. Their ‘gut’ understanding of synchronicity in these situations opens them to
the understanding of such cultural forms — derived typically today from literate
transmission of world culture, directly or in translation — as Eucharistic union and
the I Ching, which stresses the mutual mystical participation (to cite Levy-Bruhl) of
all contemporary events, if one only had a mechanism to lay hold of the ‘meaning’

underlying their ‘coincidence’(TURNER, 1982:48)."!

O sentimento de communitas estimulado pela fase comica do espetaculo, traz o
publico de volta para a realidade através do contraponto, operando como potencializador. Ao
ajuntar as varias faces do espetaculo, uma face comica, outra tragica, outra mais épica, o

espetaculo caminha para uma quase catarse, para seu apice, o desenvolvimento da grande

130 . . . . - .

“Mesmo quando duas pessoas acreditam que experienciam a unidade, todas as pessoas sdo sentidas por
aquelas duas, mesmo se somente por um breve clardo, sendo um. Sentimento generaliza mais prontamente do
que o pensamento, parece!” (Traducdo nossa).

Bl Nio existe alguém que ndo conheceu este momento quando pessoas compativeis — amigos, congéneres —
obtém um clardo de entendimento mutuo licido no nivel existencial, quando eles sentem que todos os
problemas, ndo apenas os seus problemas, poderiam ser resolvidos, quer emocional ou cognitivo, se somente o
grupo o qual é sentido (na primeira pessoa) como ‘essencialmente nés’ poderia sustentar a sua iluminagéo
intersubjetiva. Esta iluminacdo poderia se sucumbir através dos efeitos da luz seca da proxima separacdo, a
aplicagdo da razdo singular e pessoal para a ‘gléria’ do entendimento comunal. Mas quando o humor, estilo, ou
‘ajuste’ da communitas espontanea esta sobre nds, colocamos um alto valor sobre a honestidade pessoal, sobre a
receptividade, e sobre a falta de pretensdes. Nos sentimos a importancia de se relacionar diretamente com outras
pessoas no aqui e no agora, para melhor lhe entender em um caminho compreensivo (ndo empatico — o qual
implica algumas retratagdes, alguns nao dados pelo eu), livre dos gravames culturais de seus papéis, status,
reputagdo, classe, casta, sexo ou outros nichos estruturais. Os individuos que interagem com o outro no modo da
communitas espontanea se tornam totalmente absorvidos em um tnico e fluido evento sincronizado. O seu
entendimento ‘visceral’ da sincronicidade nestas situagdes lhes abrem para o entendimento destas formas
culturais — derivado tipicamente hoje da transmissdo literal da cultura mundial — diretamente ou na tradugéo —
como uma unido eucaristica e o I Ching, o qual sublinha a mutua participacdo mistica (para citar Levy-Bruhl) de
todos os eventos contemporaneos, se somente se tem tal mecanismo para perseguir o ‘significado’ subjacente a
sua ‘coincidéncia’. (Tradugao nossa).
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obra. Enfim, por trds da Noivinha existem varios aspectos que influem ativamente no
espetaculo. Ela ¢ uma personagem singular que inflama a apresentagdo como um todo. Por
isso a Noivinha, que como sua irma mais velha, encarna também este estado da ambigiiidade.
Estado que se constela em torno dos elementos fogo e terra, havendo a predominancia do
primeiro elemento. A Noivinha ¢ ambigua, mas ndo € viscosa. Ela ndo se relaciona com a fase
em que a argila ¢ preparada e moldada, pois através da introdugdo do fogo ela se associa a
fase da criagdo do vaso de cerdmica onde o pote alcanga a resplandecente textura depois de
sair da fornalha. E o auge do estado betwixt and between, sendo que no espetaculo ¢ tal estado
especifico que propicia o sentimento de communitas. “William Blake said a similar thing
using the metaphor of heat: ‘Fire finds it own form’. This is not dead structure, but living

form; Isadora Duncan, not classical ballet”(TURNER, 1987:133).'%

4.2.6.2 Publico

Agora, se irdo analisar as impressdes do publico em relagdo a Noivinha. O
objetivo da sessdo € a apreensdo de sua perspectiva, para que se tenha assim a possibilidade
de se tragar uma contraposi¢do. Conforme se viu, esta figura dramatica estabelece grande
interagcdo provocada, e provocativa, pelo uso, e até de modo acentuado, da palavra, sendo a
sua alocucdo muito significativa por oposi¢do as demais silenciosas personagens do

espetaculo.

KLAUS. E ela era assim, ela ia pelo espaco, ia andando, ia chamando as pessoas:
“vem para ca, casa comigo”. Isso era um convite a ir visitar os espacos. E e¢la era
uma cena que tinha um espago proprio, mas também ela conseguia caminhar pelos
outros espagos, mas sem interferir muito nas outras cenas.

Klaus ja nos havia dito anteriormente sobre esta capacidade mediadora tanto da
Noivinha como de Lina Lapertosa. Nossa analise interpretativa do espetaculo se baseia muito
neste papel mediador da estrutura representada encenado pela Noivinha, que ganha um impeto
ainda maior na medida em que ela transita ndo pelas margens do espaco da representagao,

mas pelo centro do universo imaginario. Ela consegue literalmente entrar e sair das cenas, ela

132 «william Blake disse algo parecido ao utilizar a metafora do calor: ‘O fogo encontra a sua propria forma’.
Isto ndo ¢é estrutura morta, mas forma viva, Isadora Duncan, nao bal¢ classico.” (Tradugdo nossa).
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detém esta habilidade de transitar liviemente pelos diferentes cenarios, possibilitando uma

maior conexao entre elas.

KLAUS. A cena da noiva falante que ¢ muito alegre. [...] Alegre assim, excitante.
Exaltante. Talvez pelo tom de voz que a Livia usava. Uma voz “Quer casar
comigo” [estridente], uma voz assim, e ela é engragada. [...] Entdo ela passava
assim para gente como uma comédia. Nem era muito feliz. Eram histérias meio
tragicas. Uma mulher, pedindo para eu casar com ela, desesperada para ter alguém
do lado, e ninguém queria, ninguém falava, eu quero, ela ficava querendo alguém,
oferecia muitas coisas e mesmo assim, as pessoas as vezes nio estavam nem ai, era
meia frustrada assim, ela perguntando, quer casar comigo, eu vou fazer isso, vou te
dar aquilo, e tem um pouquinho de drama, uma dramaturgia para a tristeza, ela
ainda conseguiu que isso virasse algo engragado. Virar uma comédia, isso foi muito
bom, foi uma cena que meio que levou o publico para um outro estado do
espetaculo.

A estridéncia contida na voz da Noivinha naturalmente chama atencao do
publico. Tanto ¢ que, mesmo ndo sendo vista, as pessoas percebem sua presenca através de
sua voz que ressoava histridnica por aquele espago limindide, com seus aspectos betwixt and
between. Apesar de ser uma representacao tragica, uma noiva desesperada querendo encontrar
um par por entre o publico, a situagdo se torna engragada, provocando o riso nas pessoas. E
importante notar que esta maior estridéncia da voz da Noivinha foi observada na primeira
temporada da apresentacdo que ocorreu em novembro de 2013, sendo que, Klaus foi ao
espetaculo nesta oportunidade. Durante a segunda temporada o texto da Noivinha sofreu
algumas alteragdes, como se percebe no relato da propria bailarina. Segue se com as

informagdes fornecidas por Klaus em relagdo a sua percepcao sobre a Noivinha.

KLAUS. Nessa cena em especial, ela conseguiu sair desse lugar do erudito, foi para
um lugar da comédia, um lugar da alegria, onde cabia o riso, onde cabia a interagao,
direta mesmo com quem estava assistindo. [...] Direta mesmo. [...] Quando toca na
pessoa literalmente. [...] A cena da Livia era a que mais te tocava, ela chegava a
tocar na gente assim, com a cena, era a mais proxima do publico, geral assim, tanto
do publico com ela, quanto do publico entre si.

A interacdo da Noivinha era intensa com o publico. Para Klaus, outras
personagens estavam envoltas em uma atmosfera mais erudita, o que provocava nas pessoas
um maior respeito e distanciamento, como ocorreu com a cena do Cisne. Mas para ele a
Noivinha n3o se caracterizava por esta separagdo, ela tocava literalmente nas pessoas,
encurtava a distancia, que ocorria junto ao fato da Noivinha ser bem humorada, ser comica,

histridnica. Aquela situacdo ndo era engracada, mas as pessoas riam.
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Este tipo de interacdo provocou inclusive uma maior troca de olhares, gestos e
dialogos entre as proprias pessoas do publico. Segundo Klaus, era quase um jogo para ver

quem segurava a batata quente, o casamento com a noiva.

KLAUS. Porque cada hora as pessoas falavam assim: ah, olha 14, casa com ela
vocé! Tinha uma troca entre a platéia, para poder interagir com a noiva. Ah, olha 14,
ela quer vocé, fulana! Ela estd te chamando para casar com ela, vai 1a! Tinha essa
troca, assim, e entre o publico também. E entre o publico também, e era legal. Ela
chegou tdo préoximo que isso dissipou tanto dela para o publico, tanto do publico
para ele mesmo.

Durante esta parte da apresentagdo, pelo seu carater comico, pode-se dizer que se
cria um estado unico, sui generis, na interacao entre artista € o publico, e entre os assistentes
ao espetaculo, como se fosse um clima de festa, de excitacdo, de descontragdo. Entendemos
esta situacdo como sendo o estado de communitas apontado por Turner para todas as situagdes
de liminaridade, circunstancia de maior aproximagdo entre as pessoas que participam do

evento, certamente um estado predominante nesta cena. Segundo Martin Buber,

A comunidade consiste em uma multidao de pessoas que ndo estdo mais lado a lado
(e, acrescente-se, acima e abaixo), mas umas com as outras. E esta multiddo,
embora se movimente na dire¢do de um objetivo, experimenta, no entanto, por toda
parte uma virada para os outros, o enfrentamento dindmico com os outros, uma
fluéncia do Eu para o Tu. A comunidade existe onde a comunidade acontece
(BUBER, 1961 apud TURNER, 2013:123).

O sentimento de communitas existente na cena da Noivinha é um estado de
unido, onde a soliddo e a sociedade deixam de serem antiteses (TURNER, 2008:189). Outra

visao a seguir com o relato de Vitoria:

VITORIA. Uma caréncia, porque, vocé quer casar comigo. Uma fragilidade, uma
oferta, uma loucura, que ela era meio desvairada. [...] Nao ¢ so6 graca para vocé
achar, os desvairados que vocé trombava na vida. As vezes pode até lhe parecer
engracado, porque as criangas principalmente ficaram atraidas porque foi
engracado, descontraido, tinha até hora que eu ficava com medo dela machucar.
Porque ela desequilibrava tdo bem naquele salto. [...] Ela terrena, nesse plano mais
nosso mesmo, ¢ a confusdo dos relacionamentos, das caréncias, da procura, da
oferta, ¢ a gente levando um problema como uma coisa engragada, um problema.
As vezes ela até entrava numa neura mesmo, ela falava vérias vezes, rapidinho
assim, entdo assim, ¢ um problema, as vezes isso incomoda, porque vocé ndo vai
ajudar a resolver, mas também ndo é para vocé ficar rindo.

Ja Vitoria enfatizou o carater tragico da situacdo da Noivinha, nao devendo ser
tomada simplesmente como comédia. Vitoria percebeu nesta personagem uma figura mais

terrena, com seus conflitos, caréncias, procuras, uma personagem que se desequilibra
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perigosamente em seus saltos. “Ela estava se mostrando desequilibrada, no seu proprio salto,
mas de relagdes desequilibradas. O desequilibrio do salto era o dela. E as pessoas ao invés de
analisar o desequilibrio ali, achavam engracado, e isto acontece conosco” (VITORIA, 2014).
Vitéria critica abertamente das pessoas rirem sem indulgéncia, com visdo superficial da
Noivinha, pois eles ndo reparavam na forte e tragica significagdo da personagem
desequilibrada. Sobre as oscilagdes da fala e da movimentacao da Noivinha, Vitor comenta a

relacdo destes elementos.

VITOR. Ela vem com falas engracadas, e a danga dela, era feita com movimentos
mais improvisados, de acordo com a sua fala. Eu acho que sua danca era feita
dentro de uma conversa mesmo. Com movimentos dentro de uma conversa, um
pouco histérica, [...] movimentos histéricos. “Ah, se vocé casar comigo, vocé vai
ser muito feliz”’, movimentos mais aconchegantes, acolhedores, e momentos que ela
falava: “ah, ndo, vocé€ vai se dar mal”, movimentos mais histéricos, [...] espasmos,
enfim, explosivos, assim, mas sempre dentro de um gestual muito cotidiano, assim,
numa conversa mesmo. [...] um momento de descontragdo, eu acho que ¢ isso. [...]
Ela talvez seja a que traz uma reflexdo maior sobre a vida, do que os bailarinos 14
embaixo. Traz uma reflexdo mais forte. [...] Entdo, nessa histeria do querer casar ela
ia para um lado, ela ia para outro, ela dizia, depois ela contradizia.

Caio interpretou aquela situagdo como caricata no sentido de uma loucura
causada por um objetivo ndo alcancado. Neste sentido, segundo ele, evidencia a pressdo social
que impele as pessoas a se casar e quando nao obtém éxito, poderia gerar este lado negativo
com situacdes de loucura. Catarina preferiu ir assistir as outras cenas a ficar perto da
Noivinha devido a grande interacdo proposta pela personagem. Jean interagiu com a
Noivinha, aceitando o convite de casamento. Quando a Noivinha chegou perto de Fernanda,
as duas se encararam.

Para Leonora a maioria das pessoas reagia a cena com espanto, vergonha,
acanhamento. Para ela o convite da Noivinha provocava nas pessoas um riso acanhado, como
se elas preferissem ndo ter aquela interagdo. Leonora aponta que nas artes performaticas

existem trabalhos onde:

LEONORA. Vocé da o seu tom. Vocé faz parte do quebra cabega. Vocé ndo ¢é so
espectador. Vocé ¢é coadjuvante, vamos dizer assim. Ali ndo era isso. Mas ao mesmo
tempo esta te convidando para participar. Olha, vamos participar dessa brincadeira
porque ela é legal.

Ainda para Leonora a personagem da Noivinha nao conseguia se desvencilhar da

proposta que o espetaculo como um todo trazia, que, segundo ela, retratava:



182

LEONORA. O sujeito introspectivo voltado para a sua realidade interior na dor,
porque quando tém aquelas trés noivas juntas, cada uma esta na sua, a que interage
com o espectador, ¢ na loucura, que ela faz um tanto de perguntas, ela repete, e ela
ndo da oportunidade para que o outro interaja com ela, ela pergunta, se responde,
ela ndo escuta, porque ela esta focada nela, e se vocé responde de uma forma
amigavel, ela responde: ‘quer subir comigo?’ Quero. ‘Quando subir 14 em cima eu
vou te jogar’. E um convite, mas é um convite que poda. Vocé ai e eu aqui. Se vocé
chegar perto eu te expulso.

Em alguns momentos a Noivinha, pode-se dizer que a ac¢ao era desta maneira.
Mas ndo era bem assim. A Noivinha interagia sim com o publico na medida em que ela
utilizava o inesperado obtido através desta interacdo. Mesmo porque, quando se interage
diretamente com o outro, nem sempre a reacao de quem estd na platéia é positiva, podendo
gerar situacdes constrangedoras para o artista. Mas este ¢ o risco deste tipo de interagao
performatica, produzindo também, em sua maioria, contribui¢cdes do publico que poderiam ser
aproveitadas de maneira positiva pela bailarina. Sublinha-se que Leonara e Klaus

identificaram o jogo ou a brincadeira nesta cena.

Like many Trickster figures in myths (or should these be ‘antimyths’, if myths are
dominanthly left-hemisphere speculations about causality?) play can deceive,
betray, beguile, delude (another derivation of ludere ‘to play’), dupe, hoodwink,
bamboozle, and gull - as that category of players known as “cardsharps” well

know! (TURNER, 1987:168-169).'*

O Arlequim Trismegisto joga com o publico e com as outras personagens dentro
do espaco limindide do espetaculo. O jogo da Noivinha se associa a paidia, principalmente
com o brincar com fogo proporcionado pelo ilinx. Para Gilbert Durand estes sentimentos
super-determinam o Regime Noturno da imagem. Segundo Roger Caillois (1979), o jogo
dionisiaco ¢ como o turbilhdo, um atentado contra a estabilidade da percepg¢do, buscando
desestabilizar a razdo. Diferentemente do jogo regrado do agon, o ilinx é proprio da
antiestrutura, do espago liminoide. Este jogo transgressor esta associado ao modo subjuntivo,
que lhe ¢ proprio. Este tempo verbal € a propria expressao da possibilidade, do fazer acreditar,

do “como se”, proprio do jogo, podendo gerar o sentimento de communitas.

Play is a light-winged, light-fingered skeptic, a Puck between the day world of
Theseus and the night world of Oberon, putting into question the cherished
assumptions of both hemispheres, both worlds. There is no sanctity in play; it is

133 Como muitos Tricksters nos mitos (ou deveriam ser ‘anti-mitos’, se mitos sdo especulacdes dominantemente
do hemisfério esquerdo cercbral sobre a causalidade) jogo pode falsificar, enganar, distrair, iludir (outra
derivagdo do termo ludico ‘jogar’), ludibriar, confundir, e enganar — assim como a categoria de jogadores de
cartas conhecidos como “trapaceiros”! (Tradugao nossa).
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irreverent and is protected in the world of power struggles by its apparent
irrelevance and clown’s garb (TURNER, 1987:170).134

Douglas assim resume sua percepg¢ao sobre a cena da Noivinha:

DOUGLAS. No inicio da apresentacdo ela comeca com as dangas, mas até entdo
era uma coisa cOmica, come¢a a ser comico, ¢ depois a gente fica até meio
assustado no decorrer da pega porque ela comega a enfatizar muito aquilo, comega
a rasgar o véu, a oferecer demais, o casamento, oferecer muito os beneficios para
aquilo, mas as vezes, um beneficio, mas a0 mesmo tempo, uma tortura. [...] Ainda
mais quando ela comeca a gritar [...] ela fala do casamento, se ndo casar com ela,
ela vai fazer isso, ou aquilo. As vezes soa até como um palavrio, mas até mistura
com outra palavra. Ai d4 uma duplicidade de palavras ali, e vai ficando uma coisa
engragada, mais a0 mesmo tempo, mas no final da peca, vai ficando uma coisa
assim, intensa demais.

A Noivinha utiliza muito de frases com duplo sentido, com trocadilhos,
enfatizando palavras proprias da danga. Como apontou Rafael: “Eu te mostro o meu cou, de-
pied.”'® A utilizagdo da homonimia enriquece o contetido semantico da frase, sendo que,
neste caso, provoca o efeito comico. Com a aproximacao do final da apresentagdo, a cena da
Noivinha fica mais intensa conforme relata Douglas, sendo que, a Noivinha fica
completamente enlouquecida, como se estivesse em chamas. Este estado traduz a figura da

Noivinha, como o salto do Arlequim acrobata por entre o circulo de fogo. A Noivinha ¢ assim.

4.2.7 Velha

4.2.7.1 Artista

Neste momento o bailarino Ivan Sodré discorre sobre os enigmas provocados
pela sua personagem. A Velha carrega em si o importante eixo estruturador da obra, o tempo.
A passagem que efetua da morte para a vida, conforme foi analisada no capitulo anterior, faz
com que ela seja vista como a Senhora do Tempo, aquela que consegue transitar entre as
estagdes do ano, do inverno ao verdo, revelando através de sua apresentagdo as diferentes
temporalidades. Esta figura que caracteriza tdo bem o cardter ciclico das estruturas sintéticas

do imaginario carrega em si o feminino e o masculino. Mas um psic6logo poderia intervir e

134 Jogo ao mesmo tempo em que ¢ simbolico, denota certo empirismo cético, como Puck por entre o0 mundo
diurno de Teseu e o mundo noturno de Oberon, colocando em questdo os assuntos mais preciosos de ambos os
hemisférios, dos dois mundos. Nao ha sacralidade no jogo; ele ¢ irreverente e é protegido no mundo de lutas pelo
poder através de sua aparente irrelevancia e da ironia do palhaco. (Traducdo nossa).

135 peito do pé. (Tradugdo nossa).
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dizer, através de Jung, que todo homem traz em si a anima, feminina, ¢ toda mulher carrega

consigo o animus masculino.

Mas esse processo de individuag@o apela para elementos arquetipicos (inconsciente
coletivo) que diferem, bem entendido, conforme o sexo que informa a libido: ¢é
assim que, no homem, a grande imagem mediadora que vem contrabalangar a
consciéncia clara serd a da anima, da Mulher etérea, élfica, enquanto, na mulher, é a
imagem do animus, do “jovem primeiro”, herdi de aventuras multiplas, que vem
equilibrar a consciéncia coletiva (DURAND, 1988:62).

Sim, concordamos, mas neste trabalho o bailarino transita a todo o momento
entre estes dois estados, conseguindo trazer ao longo de seu percurso tanto a anima e o
animus, ndo os misturando, operando por justaposi¢do. Ivan explica como foi o seu trabalho
corporal em relagdo a construcdo da dramatis personae em seu ciclo invernal, durante a fase
ancid: “minha referéncia era a estrutura da coluna vertebral, e eu usava muito a respiracao.
[...] porque ¢é através da respiracdo que eu ia abrindo espagos entre as minhas
articulagdes”(SODRE, 2014). O trabalho de articulagio corporal impulsionado pela
respiragdo, juntamente com a coluna vertebral como referente foram os dois motivadores
principais do bailarino. A Velha, em seu percurso, permanecia no plano médio, em uma
posicao arqueada. Sua movimentacdo era muito lenta, sendo que, ao longo do trajeto oscilava
entre o plano alto e o plano médio, como se estas oscilagdes fossem como as de um

eletrocardiograma.

IVAN SODRE. Ela nunca caminhava de forma linear, nunca com os dois pezinhos
alinhados, sempre um pé para dentro, em uma posi¢do mais em dedans, € outro
abrindo mais em dehors. Mas ela tinha uma linearidade no ritmo. [...] Essas
variagdes no tempo sempre no plano médio, entre o plano alto e médio. [...] O
grafico que fazia isso, como se fosse um eletrocardiograma, ela ficava o maior
tempo no plano médio e as vezes ia para o plano alto e plano baixo.

Esta representacdo figural também trazia um forte trabalho de articulacdo dos
pés, a maneira como pisava ao chao. A seguir, Ivan conta sobre um dos recursos técnicos que

utilizou com esta personagem.

IVAN SODRE. Eu fiz hi muito tempo atras uma residéncia coreografica com Linda
Godrau que trabalhava com a relacdo com o objeto, ela trabalhava o estado de
corpo de porosidade, de poroso, de poros, como a pele ¢ porosa, como a coisa entra
e sai. [...] Quando comecei com este trabalho, principalmente vestindo esses
objetos, o tutu romantico, traz a historia da danca, e ainda traz a histéria da dona do
tutu.
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Percebe-se que este objeto, o tutu romantico, influenciava diretamente o corpo
do bailarino, conforme ele relata sobre o processo da porosidade, da influéncia do externo, no
caso do objeto, sobre o interno, seu corpo, este ultimo assimilando o primeiro e através deste
processo a construgdo da Velha seria possivel. Esta personagem retrata a propria danga, sendo
que, neste momento, era a parte do ciclo onde se encontrava cansada. Para constituir a
personagem a produg¢do poderia ter adquirido um tutu no comércio, ou mandado confeccionar,
pois afinal de contas, aquela roupa seria suficiente e influenciaria o corpo do bailarino. Mas
ndo, o tutu pertencia a Sonia Mota. Com isto ndo se sugere que a inten¢do fosse fazer daquela
personagem um espelho da dona da vestimenta. Nao. Apenas atenta se para o fato de que o
objeto mais representativo do papel ndo era um tutu romantico qualquer, mas uma pega com
carga afetiva e historica. O hau segundo Marcel Mauss (1974) explicaria esta relagdo entre

pessoas e as coisas. Vejamos:

A propésito de hau, do espirito das coisas, e, em particular, da floresta, ou da caga
que ela contém, Tamati Ranaipiri, um dos melhores informantes maori de R. Elsdon
Best, da-nos de maneira inteiramente causal, e sem nenhuma premeditacdo, a chave
do problema. “Vou falar-lhe do hau... O hau ndo é o vento que sopra. Nada disso.
Suponha que o senhor possui um artigo determinado (faonga), ¢ que me dé esse
artigo; o senhor o da sem um prego fixo. Ndo fazemos negocio com isso. Ora, eu
dou esse artigo a uma terceira pessoa que, depois de algum tempo, decide dar
alguma coisa em pagamento (ufu), presenteando-me com alguma coisa (taonga).
Ora, esse taonga que ele me da ¢ o espirito (hau) de faonga que recebi do senhor e
que dei a ele. Os taonga que recebi por esses taonga (vindos do senhor) tenho que
devolver-lhe. Nao seria justo (fika) de minha parte guardar esses faonga para mim,
quer sejam desejaveis (rawe) ou desagradaveis (kino). Devo da-los ao senhor, pois
sdo um hau de taonga que o senhor me havia dado. Se eu conservasse esse segundo
taonga para mim, isso poderia trazer-me um mal sério, até mesmo a morte. Tal é o
hau, o hau da propriedade pessoal, o hau dos taonga, o hau da floresta. Kati ena
(basta sobre o assunto)”’(MAUSS, 1974:53-54).

O hau ¢ o espirito da coisa, a alma e o poder das coisas inanimadas, que obriga
que a dadiva retorne a sua origem, tendo-se assim a obrigatoriedade de seu retorno enfatizada
por Mauss. A dadiva traduz o principio da reciprocidade, principio social que opera em todas
as sociedades. Este mesmo principio, acredito, ocorre com o empréstimo do tutu romantico de
Sonia Mota para o bailarino Ivan Sodré no brancoemMim. O tutu romantico de So6nia Mota
foi utilizado nesta apresentacdo, tendo o seu valor aumentado na medida em que foi posto em
circulagdo, sendo que, apos percorrer aquele itinerario, retornou para a sua portadora inicial,
para que fosse bem guardado. Esperamos que ele seja posto novamente em circulagdo através
da possibilidade de uma remontagem do espetaculo! Este tutu agora ndo pode ser visto como

simples mercadoria, como simples figurino, pois ele possui um valor proximo ao que tinham
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os vaygu'a entre os trobriandeses, sendo vistas como dadivas (MALINOWSKI, 1978).

Continua-se com o relato do proprio Ivan para a melhor compreensao desta idéia:

IVAN SODRE. E essa peruca, eu deixei que essas imagens, esses objetos me
dirigissem, porque quando vocé coloca o tutu, imediatamente vocé€ vai para uma
coisa mais estereotipada, [...] vai fazer passos de balé, porque ja te leva direto para
aquele universo, mas como vocé consegue deixar que ao invés de vocé dirigir o
objeto e se colocar sobre o objeto, como € que ele se coloca sobre vocé, como se ele
dirigisse vocé. Entdo a coluna vertebral e a respiragdo foram lugares que eu utilizei
para deixar que esse processo entrasse dentro de mim e depois saisse de mim. E
quase um processo, ¢ de fora para dentro, ¢ do objeto para o meu corpo, ¢ depois o
meu corpo expressa isso.
A agéncia*® que estes objetos exercem sobre o corpo do bailarino o estimula em
sua criacdo artistica. Verifica-se assim a importancia da cabeleira e do tutu romantico em sua

acgao.

IVAN SODRE. Ela [a Velha] tinha um tempo muito linear, que era um tempo da
construgdo da imagem, quanto tempo demora para vocé construir uma imagem,
quanto tempo demora para a imagem se fixar, e quanto tempo demora para essa
imagem se desfazer. Quanto tempo ela demora para construir-se, quanto tempo ela
permanece, e quanto tempo ela se utiliza para desfazer-se.

Durante a apresentagdo o bailarino tem a percep¢do do que estd ao seu redor bem
como visualiza as imagens por ele mesmo criadas: “a primeira temporada, eu percebia um
pouco da Pavlova, do Nijinsky, do cisne e de outras figuras, mas eram an passant, eu percebia
que passava, mas eu nao entrava nesses lugares” (SODRE, 2014).

Dentro do ciclo da personagem, a fase da Velha, que externamente era a figura
feminina, com o tutu romantico e a cabeleira, foi concebida em termos de energia, pela anima
de imagens como a de Ana Pavlova e das imagens do Cisne. Mas, a0 mesmo tempo, o animus
ndo deixaria de estar presente, como pode ser inferido através da imagem de Nijinsky,
principalmente a do Fauno, conforme relatou o bailarino. Em seguida a Velha ia até a terra, se

transformava no Jovem revigorado que trazia feigdes apolineas. Sua movimentagdo também

136 “Agency is attributable to those persons (and things, see below) who/which are seen as initiating causal
sequences of a particular type, that is, events caused by acts of mind or will or intention, rather than the mere
concatenation of physical events”(GELL, 1998:16). “Agéncia ¢ atribuida aquelas pessoas ou coisas que sdo
vistas como responsaveis pelo inicio de causas seqiienciais de um tipo particular, que sdo, eventos causados por
atos da mente, desejo ou intengdo, ao invés da mera concatenagdo de eventos fisicos.” (Tradugdo nossa). E o
autor completa: “From this point of view of the anthropology of art, as outlined in this work, there is an
insensible transition between ‘works of art’ in artefact form and human beings: in terms of the positions they
may occupy in the networks of human social agency, they may be regarded as almost entirely
equivalent”(GELL, 1998:153). “Deste ponto de vista a antropologia da arte, assim como assinalada neste
trabalho, existe uma sutil transi¢do entre ‘obras de arte’ na forma de artefatos e seres humanos: em relagdo as
posicdes que eles podem ocupar nas redes de agéncia social humana, eles podem ser vistos como quase
equivalentes.” (Tradugao nossa).
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modificava, o ser envergado, encurvado, adquiria a verticalidade, e a sua proposta
coreografica foi amplificada em possibilidades, mas manteve-se a dualidade da anima e do
animus. Sobre a segunda temporada, onde ocorreram algumas modifica¢des em relagdo a sua

personagem, o bailarino esclarece que:

IVAN SODRE. Na segunda [temporada] a idéia era que eu ndo s6 passasse por elas
[pelas imagens], mas que eu as visifasse mesmo, entdo nés escolhemos algumas
referéncias da danca contemporinea, comegando com a Sonia, ai a gente foi ao
Merce Cunningham, ao bolero de Ravel do Maurice Béjart, fomos a Taglioni, a
bailarina que ¢é o pas de quatre, fomos ao Jiri Kylian, a Anne-Terese, Maguy Marin,
passamos pelo Cordel, pela Pina Bausch, Win Vandekeybus”.

Na segunda temporada, principalmente quando aquele ser estava em seu ciclo
jovem e apolineo, o bailarino recriava imagens de importantes trabalhos de algumas
referéncias da dancga, tragcando uma trajetdria que percorria os varios andares do memorial.
Por exemplo, ao promover a imagem de Sarabande, do coredgrafo Jiri Kylian, o bailarino
transmite a idéia de que ela “tem uma coisa do homem, do vigor, da fragilidade, da fraqueza,
da forca, do amor, do afeto, da coragem, da solidﬁo”(SODRE, 2014). Nesta imagem
especifica percebe-se a predominadncia de sentimentos associados ao animus, mas a0 mesmo

tempo, em outras imagens ¢ a anima que dita o seu tom.

4.2.7.2 Publico

A Velha foi uma das personagens que mais intrigou o publico, segundo as
impressoes que tive dos entrevistados. A Velha, este ser que condensa em uma Unica
personagem a idade madura e a juventude, o masculino e o feminino, diferentes coreografias,

estimulou a curiosidade do publico.

ISADORA. Assim, ele tras essas muitas referéncias. Vocé vai assistindo, vocé vai
vendo, ¢ como se fosse uma colagem: isso aqui lembra Pina Bausch, isso aqui
lembra o Béjart, isso aqui lembra o Nijinsky. [...] A luz branca que traz varios
elementos. Roxo, verde, azul, vermelho, amarelo, o espectro do arco-iris em uma
pessoa, em um branco. Porque ali ele tem [...] varios personagens, e varios
criadores coreodgrafos, em uma pessoa so ali dangando na vidraga.

Esta ¢ a personagem caleidoscopica, aquela que contempla os contrarios, sem 0s
anular. Isadora associou a personagem a luz branca, que contém todas demais cores, sendo

mais um indicio de sua capacidade sintética. “E, olha, se vocé pensar na idéia da luz, que ¢
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prismatica, mas ¢ condensada, o feixe branco, ¢ isso, ¢ sintese. A idéia dele pegar varios
personagens e colocar no corpo dele, ¢ sintese. E ele fazer esse bindmio, jovem velho também
¢ uma sintese”(ISADORA, 2014). O Jovem ¢ a Velha, o masculino e o feminino, ¢ realmente

uma personagem enigmatica.

ISADORA. Entdo, no que eu escrevi de metamorfose, eu tinha pensado na
metamorfose do tempo, a transformagao da passagem da Velha para o corpo jovem
[...]. Ele comeca o balé com uma caracterizagdio de personagem velho,
movimentagdo de personagem velho, peso, dificuldade de locomogao, lentiddo no
gesto, tudo isso caracterizando uma pessoa de idade madura, aos poucos ele vai
tirando essa caracteriza¢do como se estivesse saindo de um casulo, um casulo de
fios, de cabelo, de saia, de roupa, ele esta saindo desse casulo, ¢ vai se
transformando em um corpo muito jovem, e ai ele assume esse corpo jovem, eu
pensei nessa metamorfose, da saida do velho para incorporar o jovem [...].

Isadora levanta este aspecto central da personagem, sua passagem do corpo
velho para o corpo jovem, e acrescenta sua rica descri¢do sobre o processo metamorfico,
como se aqueles fios da cabeleira e a vestimenta formassem o casulo, que se transformaria no
ser jovial. Ela mesma utiliza a expressao metamorfose temporal para denominar tal processo,
sendo esta realmente a maior caracteristica da personagem, aquela que se relaciona ao tempo.
O processo que da morte se nutre a vida. Para Rita esta imagem também remete ao peso da
passagem do tempo, conseguindo a libertagdo deste peso ao se transformar. Tal transformagao
¢ visualizada por Isadora de maneira singular, sendo descrita a seguir, remetendo a sintese

metamorfica que contém elementos masculinos € femininos.

ISADORA. Ele j& ndo ¢ mais aquele corpo aspero, de casca de muitos anos, de
coisa depositada. Coisa sedimentada, que vai ganhando aquela consisténcia crespa.
Nada, ele € um corpo lustroso, lisinho, polido, todo, desenhado, definido, ndo tem
mais aquela coisa cheia de crosta. Imagina uma rocha que fica dentro do mar, que
vai enchendo de crosta, vai agarrando aquela coisa, a Velha é um pouco isso, ela
esta cheia de casca, de crosta, de coisa, que vai grudando e que vai dando uma
consisténcia pesada, ¢ dificil de movimentar, quando ela se livra daquilo, ela é outra
coisa, ela ¢é lisinha, desenhada, musculatura toda a mostra, ¢ o movimento dela
deixa de ser sO peso. Passa a ter fluéncia, leveza dentro da mesma fluéncia, dentro
de uma dindmica, ndo ¢ uma dindmica acelerada, mas ele comega a passar uma
sensagdo de leveza. Eu penso muito num transito invertido, porque o caminho
natural da vida ¢ passar da juventude para a velhice, e essa personagem faz o
caminho inverso, ela passa da velhice para a condi¢do de jovialidade, de

vitalidade."’

A bela imagem oferecida por Isadora fornece uma rica caracterizacdo da

condi¢do da personagem em suas diferentes fases. Aquele corpo inicial repleto de sedimentos,

137 A descrigio de Isadora lembra o mito trobriandés do rejuvenescimento dos espiritos em Baloma, um exemplo
do imaginario arquetipico representado pela Velha.
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uma densa crosta que se formou com o tempo, a longa cabeleira, o tutu maltrapilho, sendo um

peso, a movimentagao rigida, ao passo que, ao se libertar daquele fardo adquire novamente a

fluidez, a leveza dinamica.

Enquanto que, para Isadora, a imagem da Velha lhe ocasionava uma profunda

curiosidade e ao mesmo tempo um pouco de medo, a imagem do Jovem nao lhe causava este

receio inicial. A Velha era um enigma para muitas pessoas do publico, uma incdgnita.

Tentavam descobrir se era homem ou mulher, agugando a sua curiosidade, procurando através

dos detalhes uma possivel pista para a solu¢do daquele mistério.

FERNANDA. Tanto é que eu vi que era homem, eu ndo tive certeza em nenhum
momento que era homem, pela musculatura. [...] Pelo movimento, o movimento tdo
bonito, depois ela falou, é mae, ¢ homem. Ai a gente olhou bem o brago, mas o
rosto ndo vimos. [...] E, viamos que era, mas ndo sabiamos ao certo, ndo tinhamos
certeza, mais por causa da musculatura.

Klaus continua referindo a Velha:

KLAUS. Eu gostei muito, porque, ela fazia com quem estava vendo, quisesse ver
ela fazendo alguma coisa a mais do que ela fazia, ela estabelecia um lugar para
ficar, e aquilo ja era a cena dela, ela ndo precisava ficar fazendo movimentos de
danca conhecidos, tipo arabesque, ela ficava ali, fazendo pouquissimas coisas, e ela
estava dancando da forma dela. Para mim, era um pouco mesmo remetendo a
morte. Parecia que ela ndo estava se apresentando. Parecia que ela estava ali,
fazendo o que ela sempre fez. Ela sentiu a necessidade de se deslocar, de andar, de
ter o cabelo como ela tinha. Ndo era uma apresentagdo. Era uma coisa dentro, para
ela mesma.

A movimentacdo da Velha inspirou ndo somente Klaus, mais vdarias outras

pessoas as quais eu entrevistei. A danga minimalista estava latente naquele corpo. Caio

enfatiza o carater rigido de sua movimentagao:

CAIO. Eu achei que a propria forma da personagem andar, os movimentos um
pouco mais retesados, aquela coisa mais retesada passou a idéia de ser um
fantasma, de um morto, alguma coisa nesse sentido. Quando a gente fica assustado
com alguma situacdo, a tendéncia natural ¢ vocé ficar com o corpo um pouco mais
travado, ou entdo, quando uma pessoa falece, o corpo fica um pouco mais duro, fica
mais retesado. [...] o corpo da gente fica mais rigido, entdo o jeito dela, do ator,
apesar de estar fazendo, eu acho que um fantasma, uma mulher, aquela forma mais
rigida de andar ali, eu acho que tem um elemento ligado a fantasmas, ou a morte.

Referindo se a fase jovem, Vitoria conta sobre uma experiéncia peculiar que

ocorreu na escadaria:
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VITORIA. Ele vinha, descia, e eu subia. Quando passamos um pelo outro ele sorriu
para mim. Eu achei fantistico, por assim, ele estava em uma, ele estava tdo
concentrado, tdo compenetrado, 14 na personagem, e ele sorriu para mim, ¢
fantéstico. Ele percebeu o meu encantamento.

Leonora ao observar a Velha, experimentou um pesar, pena em relacdo aquela
personagem. “Ela me tocou bastante, porque ¢ uma coisa da decrepitude, que nao se revela,
porque, o cabelo dela, o tempo inteiro, ela ndo se revela, e aquilo que te remete ao feio, que
ninguém quer ver’(LEONORA, 2014). Através da contribui¢do de Leonara, associa-se a fase
madura da personagem com a questdo da incompletude, da auséncia, da falta, proprio da
condi¢do humana marcada pela finitude. Por outro lado, Leonora atenta para a importancia do
retorno da personagem para a terra, remetendo a unidade, a inter-relacao entre 0 homem e o

ambiente que o envolve.

LEONORA. Veja como ¢ organico, volta para a terra. [...] ¢ esse final dele ter
deixado ali e que eu acho que fecha mesmo essa questdo da unidade, aquilo que ¢
um espetdculo organico, organico no sentido de que, ele contempla os outros
aspectos da manifestagdo da vida, o proprio planeta terra, essa dificuldade da
inteiracdo do homem consigo proprio, com o ambiente € com o agente externo.
Agente externo que ¢ o ambiente que € o outro sujeito.

De alguma forma, este ultimo relato estabelece o paralelo com a viagem da
Velha ao mundo subterraneo, o retorno ao ventre da terra, podendo revigorar-se, retornando
como o Jovem. A Velha gerou um grande fascinio no publico através de seus atributos
sintéticos. Assim como a arara possui uma plumagem multicor, ela também condensa os

diferentes tons. Ao mesmo tempo € ela que conduz o ritmo tragico para a obra.

O ritmo tragico, que ¢ o padrdo de uma vida que cresce, floresce e declina, ¢
abstraido ao ser transferido dessa atividade natural a esfera de uma agdo
caracteristicamente humana, onde ¢é exemplificado em crescimento mental e
emocional, amadurecimento e rentincia final de poder. Nessa rentincia encontra-se
o verdadeiro “heroismo” do herdi — a visdo de vida como realizada, isto é, da vida
em sua totalidade, a sensagcdo de cumprimento que o ergue acima de sua derrota
(LANGER, 2011:370).

Enquanto que o ritmo comico se expressa através da fortuna, o ritmo tragico esta
associado ao fado que jé& estava premeditado deste o inicio através da previsdo oracular. O
fado oracular se associa a tradi¢do grega do Oréculo, sendo o destino tragico aquele que o
homem carrega e que dele exigira o mundo, sendo este o seu fado (LANGER, 2011). A Velha

encontra-se profundamente articulada com a tragédia, sendo que,
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A restauragdo da grande ordem moral através do sofrimento ¢ encarada como o
Fado que ele precisa cumprir. Ele tem de ser imperfeito para romper a lei moral,
mas fundamentalmente bom, isto ¢, lutando por perfeicdo, a fim de atingir a
salvagdo moral no sacrificio, renuncia, morte (LANGER, 2011:372).

Aquele ser cumpre o seu destino ao passar pela fenda da terra, retornando
revigorado, liberto do peso que antes carregava. “Mas crescimento, eflorescéncia e exaustao —
o prototipo do Fado — ndo € aquilo sobre o qual ¢ a pega; ¢ apenas como ¢ o movimento da
acao”(LANGER, 1991:374). No brancoemMim esta ordem encontra-se invertida, mas obtém

o mesmo resultado através da unidade temporal regida pela Senhora do Tempo.

4.2.8 Mulher-Arvore

4.2.8.1 Artista

A Mulher—Arvore, criagio coreografica de Andrea Faria, também foi performado
no espetaculo brancoemMim pela bailarina Claudia Lobo. O processo de criacdo da
movimentacdo desta personagem teve influéncia do butd, técnica japonesa de danca

contemporanea, a partir do workshop que Andrea fez com o bailarino Tadashi Endo.

ANDREA FARIA. Eu nunca tinha pesquisado butd, nunca tinha feito nada de danga
but6, mas quando eu comecei a trabalhar com esse movimento retorcido, com essas
formas mais disformes [...] a beleza delas esta justamente na tortuosidade, no ser
retorcido, dos galhos, que crescem em todas as dire¢des. [...] eu vi isso muito no
trabalho com o Tadashi. [...] Ele falava assim, cada um tem o seu butd, de cada um
buscar o seu but6. Qual é o seu but6? Qual ¢é a sua historia? Qual € o seu pé ali nos
seus antepassados, na sua histéria, nas suas memorias? [...] Aquela questdo do
caminhar sob os antepassados. Ele falava isso. Esse chdo onde pisamos, quantas
pessoas ja ndo pisaram.

Os bailarinos do butd muitas vezes tém seus corpos pintados de branco, assim
como aquela arvore. “Até chegar nessa arvore, como do brancoemMim, que foi s6 os galhos
brancos. [A idéia era] deixar com o minimo de informagdo, para nao rebuscar
demais”(FARIA, 2014). A bailarina também queria com este trabalho evocar sentimentos de

paz e serenidade. Esta arvore branca vagava lentamente por aqueles espacos, a arvore errante.

ANDREA FARIA. Acho que o brancoemMim reforgou muito a escuta. Porque eu
ndo podia estar sozinha ‘ensimesmada’, solitaria, angustiada, em mim, e esquecer o
resto. Entdo é uma escolha, silencioso, delicado, mas tem uma escuta com tudo o
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que esta acontecendo na minha volta. Tinha que observar o movimento da arvore,
observar os movimentos das pessoas, eu tinha que hora me esgueirar por entre as
frestas, passar por entre as pessoas, tem uma delicadeza.

Ela caminhava abrindo frestas pelo publico, esgueirando-se. A trajetéria da
personagem demandava que a bailarina estivesse atenta para o que ocorresse ao seu redor,

pois, ao deslocar através do publico, ela deveria fazé-lo com seguranca.

ANDREA FARIA. Ele é um trabalho onde a verticalidade esta presente, mas onde
tem uma coluna e o centro. Eles sdo os elementos centrais nesse trabalho. Coluna e
centro. Entdo os bragos, nessa versdo do brancoemMim tomaram um pouco a forma
de galhos dessa arvore, para dar um pouco essa idéia de que eu sou uma criatura
arvore, eu sou uma mulher arvore, eu ndo estou carregando uma arvore. [...] Entdo
a minha coluna tem que estar paralela com a haste desta arvore, com o seu tronco.
E um pouco essa negociagdo: eu e arvore, arvore e eu. Uma coisa so. [...] Fazer
com que essa criatura que caminha enrolada seja também uma arvore que caminha.
Eu caminho € levo a arvore, nao € a idéia. Eu caminho arvore, sendo arvore.

Para Andrea ela era a propria arvore, como em uma simbiose. O eixo corporal
era ressaltado, pois envolvia o trabalho da coluna e do centro. Os bragos se misturavam por
entre os galhos, transformando em novas ramificagdes. A Mulher-Arvore envolta do alvo
tecido se assemelha a uma escultura feita em marmore. Nas tradicionais artes cénicas
japonesas os sentimentos mais delicados a serem expressos t€ém correlagdo com as diversas
partes do corpo, de acordo com sua ordem de importancia: dedos, maos, bragos. Na
gestualidade japonesa, os dedos sdo o dominio em que a expressdo ¢ confiada, os seus
movimentos curtos e silenciosos sdo o que melhor expressa as mais delicadas emogdes do
coracdo feminino. Através dos movimentos sutis dos dedos sdo onde se encontram a maior
sensibilidade gestual japonesa (TADA, 2009). A Mulher-Arvore estabelece um paralelo com
esta tradicdo, pois seus galhos secos bem como os movimentos dos bragos, maos e dedos sdo

suaves e silenciosos.

ANDREA FARIA. Experimentamos os momentos que eu distanciava da arvore
como, os momentos que eu descolava da arvore, [...] sem perder a minha conexao
com ela, mantendo o meu eixo da coluna ligado ao tronco da arvore. Como se
estivessem trabalhando paralelos, como se estivessem trabalhando muito
harménicos. [...] Como se eu mantivesse enrolando.

Conforme o relato da bailarina, era importante o seu trabalho corporal da coluna,
uma vez que, mantendo-a em paralelo com o tronco da arvore, lhe permitia que o eixo fosse
mantido. Revela-se assim uma das estratégias para que a simbiose entre mulher e arvore

ocorresse. Ao mesmo tempo, sua movimentagdo prossegue respeitando o eixo,



193

harmoniosamente, na forma ciclica, no constante “encaracolamento”. O movimento circular
ndo perde a referéncia do eixo, harmoniosamente traga a trajetoria ascendente, a propria
materializagdo do processo de funcionamento da estrutura sintética na versdo progressista. A
Mulher-Arvore rege a sintese total do espetaculo, fazendo com que aquele eixo céu-terra fosse
mantido através do esfor¢o pela ascensdo, harmonizando os diferentes quadros do espetaculo
com o trabalho da sintese progressista. Esta sintese preserva as peculiaridades dos diferentes
quadros, fazendo com que haja o estabelecimento de uma narrativa mitica Unica, resultando-

se em o brancoemMim.

ANDREA FARIA. Quando eu estava ensinando para Claudia, veio muito forte a
questdo do rastro. Que essa criatura que caminha, arvore, deixa um rastro. E como
se ela sempre deixasse um, eu falei do sulcar a terra, ¢ como se ela sempre deixasse
alguma coisa, o caminho por onde ela percorreu. [...] Mas ¢ como se ela se
esgueirasse, ¢ um movimento de se esgueirar por entre, entdo tem essa coisa dos
bragos que entram por dentro dos galhos, que se misturam com os galhos, que
viram galhos. [...] Ao caminhar fazemos o caminho, vocé caminha e vocé esta
deixando as suas pegadas.

Os rastros se associam ao caminho percorrido ao longo do mandala, articulando
os diferentes quadros do brancoemMim para que o eixo céu-terra se estabeleca e também para
que a narrativa mitica ocorra. A Mulher-Arvore cumpre este importante papel, regendo toda a

dramaturgia do espetaculo.

4.2.8.2 Publico

Agora o foco recai sobre a percep¢do que o publico teve em relagdo a cena da
Mulher-Arvore, questionando sobre o tipo de interacdo ocorrido, os sentimentos suscitados

por aquela imagem e os entendimentos em relagdo a este quadro de o brancoemMim.

KLAUS. Plasticamente, era a figura mais bonita, mais simétrica, porque branco.
[...] Nao que tinha a mesma medida, mas que era muito coerente, ela inteira. [...]
Tao reta, com aquele galho, com aquela inclinagdo de cabega, com aquele jeito de
andar, era meio uma estatua, andando. Vocé via uma inclinagdo de cabega, um jeito
de olhar, que era lento.
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Ao comegar o espetaculo, a arvore ¢ a primeira personagem que surge do jardim.
A Mulher-Arvore caminha rente as grandes paredes metalicas de tom ferrugem, sendo este

detalhe enfatizado por Rafael.

RAFAEL. E ela passeando pelo jardim [...] e aquele ornamento dela foi muito
importante para a sua cena. Para a construcdo dela. [...] Porque eu acho que ela
conseguiu de certa forma, usar aquele ornamento como uma forma de extensdo do
corpo dela. [...] Que aquilo ¢ realmente como um brago dela, uma perna dela.

Douglas também enfatizou o fato das paredes amplificarem seus movimentos, a

cor dos cabelos da bailarina compunha com aquele espago.

RAFAEL. A arvore do brancoemMim, a arvore da Andrea ndo era um fardo. Sabe,
era uma extensdo, era como se ecla carregasse uma parte da historia daquela
personagem ali, naquela ornamentacdo. E por isso que eu acho que ¢ uma
continuagdo do corpo dela. Ela usou aquela arvore como uma continuagdo do corpo
dela. Como se a historia fosse construida, de certa forma fosse movimentada como
aquela arvore, formada como aquela arvore, uma Aarvore branca, diga-se de
passagem. (Grifo nosso).

A arvore de Andrea, o ornamento que segurava, possuia galhos secos. A arvore
enfatiza o eixo ascensional, sendo esta evidéncia vista no objeto. A representacdo da arvore
utilizada pela bailarina na apresentacdo valoriza seus galhos, ou seja, a parte superior da
planta, sua parte aérea. No plano inferior, onde estariam as raizes, ela estd oculta, ndo estd
presente. Por isto, mesmo na ornamentacdo que representa a arvore utilizada no espetaculo, a
énfase recai sobre a parte superior da mesma, sendo mais um fator que salienta a carater
ascensional da arvore.

A conexdo com sua parte inferior, as raizes, foi percebida por Catarina quando a
bailarina se deslocava pelo jardim, “ela foi saindo devagarzinho, pisando em ovos, e ela
fechava o pesinho, sentia onde ela ia pisar, depois transferia [0 seu peso]”’(CATARINA). Os
pés se movimentavam como se estivessem abrindo sulcos por entre a terra, deslocando-se.
Catarina completa: “o pé no chdo ¢ equilibrio, e eu observei o pé da arvore, me dava essa
sensagdo, os dedos abertos, contemporaneo trabalha muito os dedos do pé aberto, [...] para

termos equilibrio”. Continua-se com a sua experiéncia:

CATARINA. E muito fluido, eu acho que essa arvore me deixou em uma situagdo
de calmaria, de paz, nesse dia a dia que eu estou, nessa ansiedade que eu estou,
corre para ca, corre para 14, ndo tem tempo para parar. La eu parei, para ver uma
arvore andando, lentamente, a mulher, se relacionando com o galho...
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Catarina experimentou a sensacdo de tranqiiilidade e paz ao observar a acdo da
bailarina. Pode-se inferir que esta representacdo teve um efeito terapéutico para Catarina, uma
vez que lhe propiciou um momento de pausa. De maneira similar, Leonora percebeu os
movimentos feitos pela bailarina como que em camera lenta, movimentos sutis, quase que
imperceptiveis, que convidavam para um momento meditativo. Para Douglas, outro aspecto
que transmitia a serenidade da arvore era sua vestimenta, que jogada ao ombro, transmitia a
mesma sensagdo de tranqiiilidade.

Este quadro teve um significado especial para Vitéria. No dia em que foi assistir,
quem estava interpretando a Mulher-Arvore ndo era Andrea Faria, era a bailarina Claudia
Lobo. Vendo aquela Mulher-Arvore, Vitéria lembrou-se de uma poesia que sua mie havia
feito quando ainda era mocinha. Para Vitdria, aquela arvore sem folhas e toda branca lhe

provocou uma sensacao de gelo, logo associando com uma estatua.

VITORIA. Mas o gelo que eu quis dizer nem foi essa questdo, foi uma coisa mais
fria. Uma emocdo mais fria, um distanciamento, mas eu tenho certeza que se eu
observar, este distanciamento vai ser diminuido. Comecei a observar, ai foi
quebrando, e eu ja fui associando a arvore com a fase, ela estava sem folhas.

Para Vitoria aquela arvore estava no inverno, e ela acreditou que como sendo
apenas uma fase, aqueles galhos secos iriam brotar. E ao mesmo tempo Vitéria notou que
aquela arvore tinha “uma dificuldade de tirar o pé do chdo, uma movimentacao, sdo as raizes.
Ela movimentava, ela subia as escadas, tinha um movimento lindo, que vocé sente a raiz,
arrancando”(VITORIA, 2014). Com a imagem da arvore, Vitéria fez a associagio com a
imagem do gelo, ndo pelo estado solido, mas pela frieza daquele estado. Mas através da

observagdo continua ao longo do espetaculo ela percebeu este gelo derreter.

“E porque eu comecei a analisar inclusive como arvore. Eu falei, arvore tem a
capacidade de brotar. De renascer. [...] Tem épocas que a gente estd seco, tem
épocas que a gente estéd frio, primeiro eu tinha me emocionado com a arvore pela
minha méde. Entdo primeiro eu tive aquela sensag@o de aconchego, de coincidéncia,
com a arvore, porque eu associei com a poesia da minha mae. Eu a achava bonita,
mas s6 pensava assim comigo: porque sera que ela se referia a uma arvore branca?”
A mae de Vitdria havia feito esta poesia a mais de trinta anos atras. “Entdo eu
comecei a observar, quando ela passou pertinho de mim, que os galinhos
branquinhos assim, a folha chamava a atengdo, mas eu falei, ndo tem nenhuma
folha. E tudo branco. Ai eu senti gelo, a arvore congelada, eu olhei para a Claudia,
tudo branco. Eu falei, parece uma estatua, ¢ uma estatua, ¢ uma pessoa que
congelou, senti uma frieza, uma estitua que eu falei antes, grega, linda, que
congelou, mas eu pensei assim: a arvore pode brotar, eu vou observar naquela
capacidade dela ali, vou continuar olhando. N6s modificamos, as vezes estamos
frios, as vezes amanhd ndo estamos mais. Eu comecei a observar, e comecei a
enxergar s6 como se fosse uma outra qualidade de arvore que ndo tivesse mesmo
folhas. Eu falei assim: de repente ndo ¢ s6 uma ctapa para ela, uma fase, um ciclo,
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ndo € so o inverno, de repente ela ¢ assim. E ela é bonita assim. De repente ¢ um
outro mundo, eu ndo estava em outro mundo? De repente ¢ um outro mundo e a
arvore ¢ branca, e sem folha”(VITORIA, 2014).

Vitoria associou a Mulher-Arvore ao poema de sua mae quando ela a observava
em sua subida pela escada. “Eu olhei bem pertinho, que eu olhei para aqueles galhos, e eu

falei assim, uma arvore branca, é essa”(VITORIA, 2014).

“Como ela passou bem pertinho de mim, e eu observei bem os galhos, sem folhas,
me veio a sensagdo da frieza. Do gelo, de um certo incémodo, [...] Tem uma hora
que ela faz assim com o pé, a coisa mais linda. Vocé enxerga uma raiz desgrudando
mesmo, com uma certa resisténcia. [...] Mas de repente, também, ela pode ser
assim. As vezes uma qualidade que eu nido conhego”. Segundo Vitéria, a Mulher-
Arvore queria subir, e por isto ela estava arrancando as raizes. “[...] ela queria sair,
ela queria subir. E por isso que ela estd arrancando as raizes. Ela quer liberdade,
que o passarinho do outro lado também estava querendo. S6 que ele ¢ um
passarinho, todo o sindénimo de liberdade. Ele ¢ completamente diferente de uma
arvore que ¢é presa, no solo. [...] Vocé ndo tem limites, uma arvore se movimenta, e
um passarinho fica na caixa”(VITORIA, 2014).

Abaixo segue a poesia a qual Vitéria referencia, de autoria de sua mae. A
importincia desta poesia para nossa compreensdo dos sentidos suscitados pela danca ¢ que
coloca um jogo inter-semiodtico em agdo provocado pela performance, essencial para nossa
andlise, uma vez que ela influenciou diretamente a interpretacdo de Vitoria sobre sua

experiéncia no espetaculo brancoemMim.

Arvore branca

Eu, arvore branca

De galhos estendidos ao 1éu
Esperando soprar em mim
A brisa vinda do céu.

Eu, arvore branca

De galhos desnudos,
Esperando a primavera,

Me cobrir de flores e de frutos.

Eu arvore branca,

Nas noites mornas de verao,
Esperando o passaro cantante,
Consolar o meu coragao.

Eu arvore branca,

De galhos acolhedores,
Deixando cair aos meus pés,
Milhdes de sementes de amores.
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“O devaneio vegetal ¢ o mais lento, o mais repousado, o mais repousante dos
devaneios. Déem-nos o jardim e o prado, a ribanceira e a floresta, e reviveremos as nossas
primeiras venturas”(BACHELARD, 2001:208). Este devaneio calmo, a vontade, traz a
tranqiiilidade para o sonhador. Bachelard ao analisar a pégina rilkiana encontrou a propria
imagem de movimento, aquele movimento vegetante, proprio daquela verticalidade segura. O
sonhador ao encostar junto a arvore experimenta a doce troca com o cosmos. Enfatiza-se a
primeira estrofe do poema da mae de Vitoria, em especial o verso “de galhos estendidos ao
1éu”. Esta imagem poderia ser associada ao movimento primitivo, o embalo. O vento que nela
sopra, ajuda a embalar os possiveis germes de vida que 14 estariam, assim como o embalo dos

cimos do Diario de Maurice Guérin.

Estamos em maio, as flores das arvores murcharam, os frutos que aspiram a energia
vital na ponta dos ramos estdo em pleno vico. Entdo ‘uma geracdo inumeravel
acha-se atualmente suspensa nos ramos de todas as arvores [...]. Todos esses
germes, incalculaveis em seu numero e diversidade, estdo ali suspensos entre o céu
e a terra no ber¢o, entregues ao vento que tem o encargo de embalar essas criaturas’
(GUERIN, [1921?] apud BACHELARD, 2001:218).

Este deixar-se embalar ao 1éu, se associa ao embalo materno, o embalo primitivo
do berco. E também na arvore onde ocorre o embalo do ninho, que da a felicidade ao passaro.
Viu-se no capitulo anterior que, segundo o simbolismo da asa que se associa ao passaro,
também se relaciona com as imagens de voo, imagens ascensionais, influenciando fortemente
o arquétipo da arvore, em sua trajetoria ascendente. A imagem césmica do arquétipo da arvore
reflete o eixo do mundo, mantendo a forte conexdo céu — terra. Do mesmo modo, a referéncia
terrena ¢ mantida pela Mulher-Arvore com suas imagens de enraizamento, durante o seu
deslocamento. Ao longo dos diferentes relatos do publico, se verificou que esta ¢ uma
referéncia importante desta figura, os pés que caminham abrindo sulcos. Ao mesmo tempo, a
sua trajetoria ascendente reflete a outra forte conexao com o céu, com o vento, com a brisa,

com a trajetoria progressista que esta imagem nao para de proporcionar.

4.3 Performance como experiéncia

Assim como nos rituais de cura descritos por Kapferer (1991), o brancoemMim

utiliza de varias linguagens ao tecer sua trama: danga, forma dramadtica, musica no pequeno
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teatro. Identificou-se dentro da forma dramatica dois ritmos principais: o ritmo cémico € o
ritmo tragico. Todas estas formas sao diferentes linguagens presentes na expressdo € na
comunicagdo do brancoemMim. Segundo Bruner (1986), cada linguagem possui a sua
peculiaridade, a sua propria propriedade estrutural, ndo sendo uma reduzivel a outra. Ao longo
da apresentacdo de o brancoemMim ocorre o entrelacamento entre as diferentes linguagens,
através de uma relacao dinamica. Cada modo expressivo objetifica a experiéncia a sua propria
maneira, sendo que, cada um possui diferentes propriedades reflexivas. Em uma apresentacao
complexa como ¢ o caso do espetdculo, cada linguagem pode vir a possuir maior
proeminéncia em uma determinada fase do crescimento da trama dramaturgica.

Neste capitulo enfatizou-se o papel do ritmo comico na trama da apresentacao,
pois segundo Turner a comédia ¢ proeminente na acdo reparadora desempenhando o
importante papel para o desenvolvimento de sua unidade temporal. A comédia joga através da
justaposicdo, da inconsisténcia e da contradi¢do, a propria ag¢do transgressora que queima
qualquer ordem existente. O ritmo cOomico gera grande reflexdo pois “drama is
‘quintessentially reflexive’, since persons are enjoined to adopt perspectives different than
their own subjective standpoints and to reflect on these new perspectives”(BRUNER in
TURNER; BRUNER (Ed.), 1986:22)."* Este é o ponto fundamental para nossa analise, pois
durante o ritmo comico do brancoemMim as pessoas comungam a experiéncia inter-subjetiva:
o sentimento de communitas. A linguagem da danga também provoca reflexdo a sua propria

maneira, mas a atividade comica ¢ mais incisiva.

However, this ability to reflect on music and dance in the act of experiencing it
requires, | would suggest, some capacity for individuals to disengage themselves
from the experience while it is being experienced. It is largely only when the music
or dance stops, or in some way interrupts its own flow and movement, that
reflection and the treatment of experience as an object — a vital element of all
reflection — becomes fully possible. Musical and dance form, as revealed in
performance, are constitutive of subjective experience; they mold all subjective

experience to their form (KAPFERER in TURNER; BRUNER (Ed.), 1986:198).'%

1 r . . . . .

38 “Teatro ¢ ‘essencialmente reflexivo’, sendo as pessoas convidadas a adotarem diferentes perspectivas que
ultrapassam o seu ponto de vista particular, sendo estimuladas a refletir a partir desta nova perspectiva.”
(Tradugdo nossa).

139 Entretanto, esta habilidade de reflexdo sobre a musica e a danga enquanto sdo experienciadas requer, eu
sugeriria, a capacidade para que os individuos se ‘separem’ ‘externalizem’ de si mesmos de sua propria
experiéncia enquanto ela estd sendo experienciada. E somente quando a musica e a danga param, interrompendo
de alguma forma o seu fluxo e seu movimento, que a reflexdo e o tratamento da experiéncia como um objeto —
um elemento vital de toda reflexdo — se torna possivel. Musica ¢ danga, assim como reveladas na performance,
sdo constituidos de experiéncia subjetiva; elas moldam toda experiéncia subjetiva através de sua propria maneira.
(Traducao nossa).
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Na danca e na musica as pessoas conseguem objetificar aquela experiéncia
através da reflexao principalmente quando o fluxo de imagens ou de sons ¢ interrompido. Na
comédia, acdo dramatica que tem como objetivo a propria reflexdo, a objetificagdo da
experiéncia ocorre durante toda sua agdo, favorecendo a criacdo da experiéncia inter-
subjetiva.

Segundo Langer, o drama ocidental ¢ dividido entre comédia e tragédia, sendo

(13 ~ : . ~ . .
que “as duas formas sdo perfeitamente capazes de combinacdes variadas, incorporando
elementos de uma na outra”(LANGER, 2011:347).
O fato de que os dois grandes ritmos, comico e tragico, sdo radicalmente distintos
nao significa que sejam os opostos um do outro, ou mesmo formas incompativeis. A

tragédia pode estar solidamente baseada em uma subestrutura comica e, contudo,
ser pura tragédia (LANGER, 2011:377).

Transpondo para a dramaturgia do brancoemMim, percebe-se em duas
personagens quase que a personificagdo destes ritmos para a obra. Aponta-se novamente a
importancia da Novinha e da Velha para a sua formatacdo, a primeira condutora do ritmo

comico e a segunda regente do ritmo tragico.

E necessaria para alcancar ¢ manter a “forma em suspenso” que ¢ ainda mais
importante no drama tragico do que no cdmico, porque a solu¢do de uma comédia,
ndo assinalando um término absoluto, precisa apenas restaurar um equilibrio, mas
no final tragico precisa recapitular toda a acdo para ser o cumprimento visivel de
um destino que estava implicito no inicio (LANGER, 2011:371).

Enquanto a contribui¢do da Noivinha através do ritmo cOmico restaura um
equilibrio, a Velha com sua grande capacidade sintética cumpre o seu destino que estava desde
o comeco tracado.

A estrutura performatica do brancoemMim transcorre da seguinte maneira. A
ruptura ¢ criada pelos diferentes quadros que se interlacam ao longo do brancoemMim,
instaurando o espago poético em suas diferentes constelagdes simbolicas proprias do dia ou da
noite. Com o fluir da apresentacdo nota-se o crescimento da crise e das tensdes existentes
entre os diversos quadros. O momento tragico da crise esta na viagem cosmoldgica da Velha
ao reino subterraneo, sendo o seu fado. A cena da Noivinha através do ritmo cOmico atua
como a terceira fase do drama social, a agao reparadora. Esta fase joga através da justaposicao
dos diferentes quadros, o jogo dionisiaco do ilinx, provocando o turbilhdo que desestabiliza

tudo o que esta ordenado, criando o estado de ambigiiidade, da suspensdo de todas as regras.

A reflexdo é provocada, sendo o riso o sinal da inconsisténcia que a razdo percebe, sendo
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compartilhado por todos que presenciam aquela agcdo aumentando a relacdo de inter-
subjetividade da experiéncia, o sentimento de communitas. Por um breve momento a
experiéncia ¢ compartilhada por todos sendo derrubadas todas as fronteiras e limites, préximo
ao clardo de entendimento mutuo que Martin Buber (2001) denominou como relagdo Eu-Tu.
Quando a voz histridnica da noiva atinge o grau mais elevado de estridéncia ¢ similar ao

140 em dire¢do ao adversario.

barbaro urro do guerreiro que empunha o afiado gladio reluzente
Assim como a guerra, a acdo reparadora perpassa todo aquele memorial, o memorial da
propria danca. Terminada a ‘batalha’, a reagregag¢do ocorre quando a arvore ¢ instalada na
vitrine localizada no vértice da escadaria. Este momento ¢ o climax da agdo iniciada por
aqueles que estavam sobre a terra, sendo este o ultimo ato do drama social estruturante do
brancoemMim.

Continua-se, nesta sessdo, a comentar algumas percepgdes por parte do publico

em relacdo ao espetaculo. A volta a origem ¢ valorizado por Vitdria, que segundo ela, ¢ um

dos beneficios do brancoemMim.

VITORIA. Porque s@o coisas que nos remetem a origem, ao proprio tempo, as
coisas feitas assim, mais lenta, a calma, a terra, vocé volta a origem, vocé fica mais
proximo do verdadeiro, e isso que eu acho que tem valor, isso que € bonito, isso que
toca as pessoas,

E possivel a associagdo desta impressdo de Vitoria com o fato de que ao assistir
ao espetaculo ela teve esta experiéncia estética. Ao mesmo tempo, a possibilidade da vivéncia

de outro espago, o espago poético como diria Bachelard (2008).

VITORIA. [a 4rvore] se aproxima mais ao imaginério, ao sonhador, ao espiritual,
quem sabe, que me levou pertinho do Nijinsky. Entdo, misturou os planos. Misturou
os mundos. Por isso que eu ndo sabia onde eu estava. Misturou as épocas. Sabe,
misturou personagens. Imagina, mulher que é arvore, homem que ¢ animal, isso
tem, mas isso ¢ tdo visivel? Homem que € uma velha, que é um passaro [...].

Pode-se inferir que, a partir do seu relato, Vitoria teve uma experiéncia estética

estimulante, significativa e revigorante.

VITORIA. Eu me senti alimentada. [...] Viva. Sabe quando vocé mexe, remexe,
mexe, remexe. Al quando vocé fala que mexeu, remexeu tanto que vocé sabe que
esta pulsando, estd pulsando, estou viva! Estou reagindo. Vocé sente mesmo o
sangue correr. Entdo, sai viva. Revigorante. Apesar de passar por varios estados,

140 A arma do Trickster ndo seria o gladio, seria a rede magica. Esta personagem pertence ao Regime Noturno,
portanto ndo opera através da separacdo. O gladio foi mantido por opcao estilistica por se aproximar da imagem
da danga pirrica.
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inclusive pela morte. Pelo gelo, pelo calor da terra, pela energia da terra, e pelo gelo
da estatua, da arvore, seja o que for. Pela busca de liberdade do passarinho.
Sofrimento do cisne.

Segundo a propria Vitdria, ao sair do espetaculo ela era uma pessoa modificada.

Vitdria continua o relato sobre sua percepg¢ao pessoal apos sair do espetaculo.

VITORIA. Nossa, muito mais ampla. Mais completa, acreditando que eu estou no
caminho certo. Agradecida por ainda existirem pessoas assim. Com talento, com
disposicdo, com disponibilidade, com afeto. Porque ali foi uma doag@o, eles doaram
tudo ali, eles doaram tudo, desde a propria figura, que foi o objeto usado para a
doacdo, mas eles doaram tudo, entdo eu sai tocada, eu nem saberia que sou
faladeira, porque achei que nem ia ter palavras para te falar isso, porque fui tocada,
foi uma experiéncia, incrivel, completa.

Percebe-se o entusiasmo em sua fala. Rafael ja tem outra percepgao.

RAFAEL. E também tem sempre uma questdo que ¢ meio inominavel da arte
assim, voc€ ndo assiste a um espetaculo para ser uma pessoa melhor, ou eu estou
com uma duvida, ndo € uma cartomante, ndo, vocé€ ndo vai ao teatro dizendo assim,
eu quero a resposta para alguma coisa, mas a0 mesmo tempo que a gente busca essa
resposta, essa resposta vem de certa forma.

Para Rafael a arte ajuda na busca de respostas mesmo sendo de forma
inesperada. Ao assistir alguma manifestagdo artistica, seja musical, teatral, danga, pictdrica,
geralmente a partir do simples contato com a obra, abre-se para o espectador um leque de

possibilidades, de novas conexdes, de novas reflexdes.

RAFAEL. [...] talvez eu tenha sido a unica pessoa que tenha entrado naquele
elevador e que percebeu que talvez o movimento de ascensdo fosse mais leve, e o
movimento de descida fosse mais pesado, mas é uma percep¢ao minha. Mas essas
interpretacdes, esse exercicio interpretativo, que vocé ¢ obrigado a fazer enquanto
vocé assiste a um espetaculo artistico, faz com que vocé viva mais assim,
vivenciem mais essas interpretagdes, que vocé tem que ter no dia a dia também. [...]
E estas interpretagdes diarias me remetem muito a essa importancia da arte. Ela te
da uma capacidade interpretativa muito maior.

Em relacdo a interacdo entre artista e publico durante o espetaculo, Rita teve a

seguinte percep¢ao do espetaculo como um todo.

RITA. Desta questdo espacial, agora a questdo da interacdo, no brancoemMim
especificamente, mantém esta intera¢do que ¢ a mesma que vocé tem do
distanciamento do palco, eu senti exatamente isto: o artista estd 14 e nos estamos
aqui, a gente entra, vai embora, tchau, [...] € apenas assim, uma sensagao. [...] Eu
acho que eu senti uma sensacdo de que eu queria mais. De que aquilo tudo ¢ muito
bonito, os bailarinos sdo muito bonitos, € as cenas sdo muito bonitas, mas eu
acredito que ¢ interessante essa coisa da interacdo que a danga contemporanea
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propde, e eu queria ter tido isso 14 e eu ndo tive. Entdo a sensagdo de que me estava
faltando alguma coisa [...].

Passemos agora para a experiéncia de Catarina, que contrapde a opinido de Rita

sobre a relacdo entre artista e piiblico durante o espetaculo.

CATARINA. Mas te coloca em uma situacdo de atividade, te tira da passividade,
atividade nesse sentido de estar mais ativo diante de um espetaculo. [...] E eu acho
que aguga a curiosidade, nos deixa mais curioso, nos deixa mais ativo, e exercita
ndo ¢! Em espetaculo de danga a gente vai ficar sentado, vamos andar! E nada
impedia ninguém de dangar, e ninguém dancando, mas nada impede, se quisesse
dangar, porque ndo. Nesse lugar é um risco que eles estdo ainda correndo.

Catarina aponta que o espetdculo cumpre sua fungcdo de uma proposta
contemporanea onde o publico, ao deixar a comodidade e passividade da poltrona do teatro,
automaticamente tomaria uma postura mais ativa em relagdo a apresentacdo, mesmo que a
proposta nao seja de uma grande interacdo a ponto de alterar-lo. Neste sentido, o espetaculo
faz com que o publico abandone sua posi¢ao passiva, fazendo com que ele construa sua
propria experiéncia do espetdculo, que serd assim Unica para cada espectador, pois dependera
de suas escolhas sobre o que observar durante 0 momento que 14 estiver, bem como de sua
individualidade, de sua historia pessoal, suas memorias, lembrancas, conhecimentos,
questionamentos, buscas. Continua-se com o relato de Catarina sobre as possiveis

transformagdes que o espetaculo poderia ter influenciado em sua vida.

CATARINA. De fato ndo, de curso de vida ndo. De repente, eu sai de 14, e falei, eu
preciso ser arquiteta. Nao, ndo mudou assim ndo. Mas no sentido de acrescentar
alguma coisa, eu entrei 14, e sai com uma vivéncia diferente, entdo, acrescenta
alguma coisa. Nesse sentido transforma a vida, ndo sei se transforma, ele acrescenta
alguma coisa na minha vida. Agrega mais alguma coisa na minha vida.

A vivéncia de Catarina durante o brancoemMim acrescentou a sua vida novas
reflexdes. Catarina vai com certa freqii€ncia a apresentagdes artisticas com seus amigos, como

transparece no trecho a seguir:

CATARINA. Porque a gente vai, e tem essa coisa de ir freqiiente, mas tem a
questdo da, ndo forcar a barra, talvez dessa espiritualidade, vocé precisa se
alimentar desses espetaculos, assim, vivemos disso, entendeu? Quando eles véo
para os espetaculos eles experimentam, acho que eles sdo da minha classe, assim,
nds somos da classe dos predadores, [...] a gente vai 14, mas ndo queremos destruir
ndo, nds somos parasitas. Do tipo dos parasitas, a gente vai, e fica ali, se alimenta
de c4, se alimenta de 14, e a medida que também pudermos contribuir com eles,
tanto que ja estamos contribuindo, estamos ali como publico.
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Este relato se assemelha com a experiéncia de Vitoria, que, para ela, saiu do

espetaculo revigorada. Continua-se com Catarina.

“Entdo também precisamos nos alimentar, porque eu acho que ¢ uma questdo de
vida, ndo so para o trabalho, mas vocé sai renovado, vocé sai, nossa, que bom. Eu
até falo assim: Jesus amado, eu nunca mais venho ver esse negdcio. Tem uns que
saimos assim. Tem espetaculo que vocé fala, nossa, ndo gostei ndo. Mas vocé passa
por uma experiéncia, e este tipo de experiéncia é o nosso alimento. E um alimento
de inspiragdo”. Este alimento de inspira¢do faz com que Catarina continue indo
assistir a espetaculos, sendo esta sua motivagdo. “No sentido de que vamos
buscando alguma coisa, ¢ me alimento daquilo e saio feliz, sai trangiiilo. Sai
incomodado, as vezes vamos atras do incomodo, ndo é? Que sera que isso vai dar
hoje? Da surpresa, da descoberta, ndo ¢ ndo?”(CATARINA, 2014).

E voltando para a experiéncia de assistir o espetaculo brancoemMim onde o
publico tem que se deslocar pelo espaco, Catarina diz que “la ndo estamos dangando. Mas por
dentro vocé esté, ndo deixa de, ali por dentro vocé estar dangando, vocé esta, se inspirando, se
alimentando, pensando, incomodando de algum jeito, e pensando sobre aquilo, e se
transformando por dentro”(CATARINA, 2014).

No momento em que ela assiste ndo danca fisicamente, mas danca mentalmente,
espiritualmente, no plano das idéias, no plano do imaginério. Assim, a experiéncia de ir
assistir ao espetaculo de danca ndo exige que o publico também dance, embora se tenham
outros casos onde isso ocorra. Mas a proposta do brancoemMim nao era este o objetivo. O
fato ¢ que o espectador danca mentalmente, no sentido de que ele estd assistindo aquela
apresentacdo, e através deste contato, ele de certa forma também danga no plano das idéias.
Ao prosseguir com a experiéncia de Leonora, encontram-se mais referéncias sobre este ponto.
O espetaculo lhe trouxe alegria pois Belo Horizonte, segundo ela, tinha essa caréncia de locais
para apresentar a arte ao publico, e com um publico carente da possibilidade de freqilientar

grandes espetaculos como este, sendo que, na Europa ¢ comum ter estes eventos em profusao.

LEONORA. E como se eu tivesse condenada nessa encarnacdo, a nao manifestar,
eu sinto o meu espirito bailando, mas ele ndo tem essa suavidade externa dos
movimentos, o ritmo, a harmonia, entdo, quando eu vejo isso, é como se ele
estivesse liberando o meu espirito, como se ele estivesse dangando ali. Um negodcio
assim, ¢ magico. E demais. Eu fico muito feliz assim.

Cada um danca a sua maneira ¢ de acordo com suas possibilidades. Mas esta
maneira de dancar que Leonora experimentou, que podemos supor, uma grande maioria

experimenta, € riquissima. A experiéncia de assistir a um espetaculo de danca envolve tanto a
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percepcao quanto os entendimentos, as sensibilidades do ser humano, por isto ¢ uma

expressao artistica tdo rica e potente.

LEONORA. Eles fizeram a relagdo do homem, uma coisa me vem, ¢ a questdao da
dualidade, para mim, o que tocou foi isso também. O que me remeteu. A essa dor,
quando eu falo essa dor do homem, ¢ a dor da dualidade, porque ¢ preto ou branco,
¢ bom ou ruim, ¢ cheio ou vazio, e 0 que todos nos buscamos e eu acho que eles
representam ali ¢ a completude, aquilo que me completa. Entdo por exemplo, o
homem, ele e o universo sdo uma coisa s6. Entendo isso, uma coisa tinica. O que é
real ¢ a unidade. [...] e eu acho que ali, que naquelas performances, eu vi isso, essa
tentativa de vocé se unir, de vocé mesclar com o reino mineral, quando eles estdo
rastejando ali naquela terra, com o reino vegetal, quando ela esta ali com aquela
arvore seca, que € uma arvore seca.

Verifica-se nesta interpretacdo de Leonora a manifestacdo de um pensamento e
uma experiéncia anti-cartesiana. Para Leonora, o importante ndo ¢ a separacdo, ¢ a unido. Ela
estaria mais proxima a uma filosofia que, na linguagem da arquetipologia transcendental de
Durand nao se limita ao Regime Diurno da imagem, integrando também o Regime Noturno.
Por outro lado, através do relato de Douglas, percebe-se que o seu envolvimento com a arte

lhe possibilitou outra percep¢ao sobre o mundo.

“Porque para mim é uma coisa fundamental e depois que eu me envolvi mais com a
arte, passei a ser mais sensitivo, parar para observar alguma coisa, dentro de um
Onibus, parar para ver um sol, [...] ou mesmo na minha cidade, eu passei a ver
beleza onde pessoas nao viam beleza. [...] Levar mais para este aspecto, ser mais
sensitivo, ter mais sensibilidade na vida, assim”. Ele identificou ao longo do
espetaculo varias sensagdes, bem como diferentes formas dramaticas. “Na hora a
gente tem um sentimento, [...] a vida ¢ tdo corrida [...] mas se fosse por mim eu
continuaria vivendo aquilo. Aquele surrealismo, aquela coisa meio cdmica, mas ao
mesmo tempo dramatica, por mim eu queria a arte sempre”(DOUGLAS, 2014).

A experiéncia de assistir expressoes artisticas € percebida da seguinte maneira

por Charles Morgan em seu artigo da coletanea editada por Macan:

Todo freqiientador de teatro torna-se conscio de vez em quando, da existéncia no
teatro de uma suprema unidade, um poder misterioso, uma ilusdo transcendente e
urgente que, por assim dizer, flutua acima da agdo do palco e acima do
espectador,... dotando-o de uma visdo, uma sensacdo de translacdo e Extase,
estranhas ao conhecimento que ele comumente tem de si mesmo. A esperanga dessa
ilusdo ¢ a excitagdo, e experimenta-la ¢ a recompensa mais alta da freqiientagdo do
teatro. [...] Repetidas vezes ficamos desapontados. [...] Mas, de vez em quando, a
esperanga de um freqiientador persistente, ou parte dela, é realizada. A ordem de
sua experiéncia ¢ sempre a mesma — um choque, e depois do choque uma quietude
interior, e dessa quietude uma influéncia emergente que o transmuda. Transmuda a
ele — ndo a suas opinides. Esse grande impacto ndo ¢ nem uma persuasdo do
intelecto, nem uma seducio dos sentidos. [...] E o movimento envolvente do drama
inteiro sobre a alma do homem. Rendemos-nos ¢ somos modificados (MACAN,
1933 apud LANGER, 2011:413-414).
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Segundo Geertz (1978), assistir a apresentagdes artisticas que se expressam
através de um vocabulério de sentimentos contribui para que o individuo seja estimulado a

utilizar a emogao para fins cognitivos, ou seja, permite a educacao sentimental.

Mas o poeta [em oposicdo ao historiador], diz Aristételes, nunca faz qualquer
declaragdo real, e nunca, certamente, declara¢cdes particulares ou especificas. O
trabalho do poeta ndo ¢ contar o que aconteceu, mas o que estd acontecendo: ndo
aquilo que ocorreu, mas a espécie de coisa que sempre esta ocorrendo. Ele fornece
o acontecimento tipico, repetido, ou universal, como o chama Aristoteles. Vocé nao
iria assistir a MacBeth para aprender a historia da Escocia — vocé vai para saber
como se sente um homem depois que ganha um reino ¢ perde sua alma. Quando
vocé encontra um tipo de pessoa como o Micawber, em Dickens, vocé ndo imagina
que deva ter existido um homem que Dickens conheceu que fosse exatamente
assim: vocé sente que existe um pouco de Micawber em quase todas as pessoas que
vocé conhece, inclusive vocé mesmo. Nossas impressdes sobre a vida humana so
colhidas uma a uma e permanecem, para a maioria de nds, frouxas e
desorganizadas. Entretanto, encontramos constantemente na literatura coisas que
subitamente coordenam e trazem a foco uma grande quantidade dessas impressoes,
e isso ¢ parte daquilo que Aristoteles queria dizer com o acontecimento humano
tipico e universal (FRYE, 1963 apud GEERTZ, 1978:318).

Segundo Geertz (1978), o “acontecimento humano paradigmatico” que pode ser
lido em obras como MacBeth ou assistidos em apresentagdes de danga permitem que o
individuo a partir desta educagdo sentimental tenha o acesso a dimensdo de sua propria
subjetividade. Esta subjetividade ndo existe propriamente até que assim seja organizada desta
forma. Para o autor, as formas de arte originam e regeneram a propria subjetividade que se
propdem a exibir, como se tratassem de categorias a priori da afetividade. Neste sentido,
Geertz transmite a idéia de que expressdes artisticas ndao sdao simples reflexos de
sensibilidades preexistentes e representadas analogicamente, sdo agentes que contribuem para
a criagdo e manutengao desta sensibilidade. “E dessa forma, colorindo a experiéncia com a luz
que elas projetam, em vez de qualquer efeito material que possam ter, que as artes

desempenham seu papel, como artes, na vida social’(GEERTZ, 1978:319).

4.4 Um visitante inusitado

Agora se ira tratar da perspectiva de Jean sobre o brancoemMim. Jean desde o

comeco da entrevista deixou bem claro que sua interpretacdo seria no sentido filosofico. Ele
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gostou muito da apresentacdo, achou esteticamente bela e a considerou como um 6timo

entretenimento, mas que ao mesmo tempo lhe fez lembrar sobre as questdes relacionadas ao

vazio. Inclusive naquela época em que ele assistiu a apresentagdo, estava fazendo um trabalho

sobre o filme O Sétimo Selo (O SETIMO, 2013). Para Jean havia sido 6timo, porque ao

chegar em casa comecgou a escrever-lo. “Entao foi O Mito de Sisifo, O Ser e o Nada, Nausea,

Ingman Bergman, e o espetaculo, eu fiz o meu trabalho sobre O Sétimo Selo. Entao para mim

foi maravilhoso, eu escrevo a caneta e depois digito”(JEAN, 2014).

JEAN. Como se, como em O Sétimo Selo, ndo sei se vocé ja assistiu, do Ingman
Bergman, um homem faz um desafio para a morte. Porque ele acha que a morte
vem buscar-lo. E antes dele morrer ele quer procurar um sentido para a vida. E ele
passa o tempo todo procurando um sentido para a vida. Ele vive infeliz, em busca
desse sentido. Seu escudeiro ja descobre que a vida ndo tem sentido, os unicos
felizes nesse filme ¢ a companhia de teatro que para eles ndo importa se a vida tem
sentido ou ndo, ou ndo tem, eles vivem no ludico, na ingenuidade. Da para entender
assim, que o segredo para a felicidade seria a ignordncia. E como se s os
ignorantes pudessem ser felizes.

Por enquanto vamos continuar com a interpretacao de Jean, e em seguida, iremos

voltar a este filme. Jean interpretou da seguinte maneira o momento iconoclasta em que as

Willis tiram o pirulito de suas vestimentas:

JEAN. As Willis, aquelas trés senhoras, que pegam o pirulito. E como se tentasse
pegar um doce para a vida. Entdo vocé percebe que elas estdo meio “catatonicas”.
[...] Elas estdo ali num estado meio, como eu iria dizer, meio nada. E a partir de
quando elas pegam o pirulito, elas comegam a se movimentar, seria como que se 0
movimento para a vida dependesse de algum artificio. No caso ali era o agulcar.
Como se fosse agucar.

E Jean continua a descrever o momento em que as Willis seguem a Noivinha que

passa com seu longo véu, saindo do teatro onde o Cisne estava:

JEAN. Vocé sempre precisa de um sentido. E elas vao atrds da Noivinha, como se a
Noivinha representasse o ser, a verdade, a felicidade. No momento que elas vao
atras da noiva, elas véem que a noiva também nao passa de um vazio. [...] Uma
nova vida, o casamento ¢ uma nova vida. [...] Como se isso fosse trazer uma nova
vida. Uma solugdo para essa vida sem graga das outras trés. Como se vocé for
reparar, [...] aquela que estd no canto da escada, a direita, ela ndo segue esse
sentido. Porque ela ja viu que a vida nao tem sentido. Entdo ela ndo vai em busca
de um sentido, ela continua vivendo, [...] Repara que sobe a noiva, e vdo as trés
atras dela, como se elas estivessem procurando um sentido para a vida. A outra ja
percebe que ndo ha sentido para a vida.

Esta outra era o Cisne que desce a escadaria. Continua-se com a interpretacao de

Jean sobre o Cisne.
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JEAN. Ela prefere nao descobrir sentido para a vida. O sentido da vida dela seria o
que? Descer. O movimento do homem na terra seria, ele gira em circulo, essa volta
em circulos, seria como a propria vida, vocé esta sempre, em busca de um sentido,
para chegar ao mesmo lugar. A terra representa ali o sélido. O sélido é porque o
fisico, se eu fico distante do fisico, eu fico puro. A minha roupa continua branca. Eu
continuo puro.

Percebe-se na interpretagdo de Jean sobre a terra como o elemento sélido
embasado de uma teoria aristotélica. Ele associa a pureza com o ndo movimento, o branco,
enquanto que, em oposi¢do, 0 impuro seria 0 movimento, o sujar-se na terra. Ele associou a
Mulher-Arvore com este estado puro, pois seus movimentos eram lentos, ¢ o estado impuro

com a movimenta¢ao dindmica dos Homens.

JEAN. A vida ¢ o que, a vida ¢ uma coisa sem sentido. Branca. [...] Ou vocé vive na
pureza, num ascetismo da pureza. Ou vocé se suja. [...] porque se vocé ndo se sujar,
vocé vai virar o que? Um vazio muito maior do que o proprio vazio. Vocé vai voltar
para aquele proprio vazio. Entdo a busca do sentido, ¢ exatamente isto, vocé vai se
sujar. Vocé se sujar, porém, vocé vai andar em circulo, e vai perceber que vocé
sempre volta para aquele mesmo lugar. Por mais que vocé tenta progredir, vocé
acaba voltando para o mesmo lugar, aquele circulo ali. Ele comec¢a a rodar em
circulo, [...]. Roda, roda. [...] E quando ele ndo estd em movimento, ele esta saindo
do mundo fisico.

Jean se refere a cena dos Homens. Eles estavam dentro do circulo de terra, e por
mais que tentassem sair, tentassem progredir, eles voltariam para o mesmo lugar. Mas a busca
de sentido pelos Homens estava destinada ao fracasso, porque por mais que eles tentassem,
voltariam para o mesmo lugar, pois o que eles iriam encontrar seria o vazio. Ja o branco, a

pureza, para esta interpretacdo, seria o proprio vazio, sendo visto como um estado inevitavel.

JEAN. E como se vocé nio tivesse saida. A vida vocé simplesmente vocé esta aqui,
porque procuramos dar este sentido. E esse sentido ¢ se sujar. E o que eu entendi do
espetaculo, o brancoemMim seria essa esséncia do homem, e o homem esta sempre
tentando sair desse circulo, e acaba com um eterno retorno, que Nietzsche dizia.
Vocé esta sempre voltando, voltando, voltando para a mesma, vocé v€ que criou se
o foguete, a televisdo e com certeza vocé volta para aquela mesma angustia, aquela
mesma nonsense. Vocé compra um notebook hoje, e vocé esta feliz. Daqui a pouco
vocé esta sentindo um vazio novamente.

Na interpretacdo de Jean o ciclo expressa um aspecto sem esperanga, porque
sempre se associa ao retorno para o mesmo lugar. Novamente a cena dos Homens ¢

mencionada.
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JEAN. O rapaz tem uma hora que ele esta olhando para o céu, ¢ como se vocé
procura resposta no além. Vocé comeca a procurar, voc€ ndo acha resposta
nenhuma, entdo vocé sabe que aqui voc€ ndo vai ter resposta. Entdo é melhor eu me
apegar ao mundo imaginario, ou da fé, porque esse mundo € do jeito que eu quero.

[...] o Homem esta em busca de alguma coisa, ele quer respostas, porque essa
resposta vai te completar, vai completar esse vazio, que é o branco em mim. [...]
Vocé veio do nada e vai para o nada, e vocé vé ali, que também, tem hora, que ¢
como se a loucura fosse a resposta. Os homens na terra estdo ali, e tem uma mulher
louca, gritando, como se somente a loucura conseguisse tirar vocé desse estado de
angustia, [...] Af eu preciso preencher de novo esse vazio, ¢ uma busca constante e
colorir esse branco em mim. [...] A outra [Cisne] preferiu o baixo. Porque o alto ela
viu que era um vazio. Que era pior do que o baixo.

A Mulher-Arvore com seus galhos secos era, para ele, o vazio, sem movimento, e
também aquela que nao havia dado nenhum fruto. Jean resume o espetaculo como a busca do

preenchimento do vazio.

JEAN. O brancoemMim ¢é o vazio. Embora as trevas seja o vazio. Mas ali é como
se o branco fosse o vazio que dava a falsa impressao de que vocé estava em algum
lugar. E ja as trevas te mostra que vocé ¢ o vazio real mesmo. Sincero. E o branco
como se fosse o vazio, ndo nesse sentido, um vazio enganador. Ele estd te dando
uma impressdo de que existe alguma coisa.

Jean para exemplificar esta idéia, referiu a um de seus poemas: “Que sempre que
eu caminho pela escuriddo aparece uma lampada falsa para me iluminar”. Quando escreve ele

gosta de trabalhar com o lado da dor, da angustia, do vazio.

JEAN. Entdo eu vi, ali, existencialismo. Total. Para mim, todo aquele espetaculo
vai em busca de um sentido. A base dele ¢ essa. O proprio nome significa para mim
isso. O que nossa esséncia, tanto que o mim € um maiusculo, a esséncia. O branco ¢
simplesmente, o significado da esséncia.

A interpretagdo de Jean contribui para com nosso trabalho pois ela ¢ um bom
contraponto. Ao evocar o filme O Sétimo Selo, Jean apontou para o fato da busca de sentido
do homem, no caso o cavaleiro templario, que desafia a propria Morte para uma partida de
xadrez, como a forma de representar um dos maiores dilemas da humanidade, a busca de
respostas pela sua existéncia. Ao longo do filme esta busca de sentido se revela frustrada, nao
encontrando o her6i sua resposta. O ator retratado nesta obra que pertence a trupe teatral esta
repleto de visdes, sendo interpretado por Jean como “inocente” ou “ignorante”, pelo fato de
preencher o seu “vazio” através do imaginario, ndo possuindo a mesma postura critica do
cavaleiro templario. Entretanto, o ator consegue salvar sua familia através da visdo da partida

do jogo de xadrez entre o cavaleiro e a morte, escapando do triste fim. No tltimo quadro do

filme, o ator tem a terrivel visao da danca macabra.
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A interpretacdo de Jean carrega consigo a visdo negativa e depreciativa sobre a
imagem, similar ao que Gilbert Durand aponta: “O pensamento ocidental e especialmente a
filosofia francesa tém por constante tradicdo desvalorizar ontologicamente a imagem e
psicologicamente a funcdo da imaginagdo, “fomentadora de erros e falsidades”(DURAND,
2012:21). Esta ¢ a posi¢do de um filosofo como Jean Paul Sartre em relacdo ao imaginario,

conforme indica Durand:

Donde resulta, imediatamente, uma terceira caracteristica: a consciéncia imaginante
“concebe o0 seu objeto como um nada”; o “ndo-ser” seria a categoria da imagem, o
que explica a sua ultima caracteristica, ou seja, a sua espontaneidade; a imaginagdo
bebe o obstaculo que a opacidade do real percebido constitui, e a vacuidade total da
consciéncia corresponde a uma total espontaneidade. [..] o método
fenomenologico, sejam subentendidas pelo leitmotiv da “degradagdo do saber que a
imagem representa. Sem cessar, aparecem sob a pena do psicologo atributos e
qualificagdes degradantes: a imagem ¢ uma “sombra de objeto” ou entdo “nem
sequer ¢ um mundo do irreal”, a imagem ndo ¢ mais que um “objeto fantasma”,
“sem conseqiiéncias”; todas as qualidades da imaginac¢do sdo apenas “nada”; os
objetos imaginarios sdo “duvidosos”; “vida facticia, coalhada, esfriada, escolastica,
que, para a maior parte das pessoas, ¢ somente o que lhes resta, é ela precisamente
que um esquizofrénico deseja...”(DURAND, 2012:23).

Este ¢ o pensamento de Sartre o qual Durand estd a criticar. O filosofo francés
desqualifica as imagens a meras operagdes ilogicas que obstruem a percepcao do real, sendo
que, nesta visdo, a imagem ¢ meramente um empecilho. Durand afirma que o mérito
incontestavel de Sartre foi o seu esfor¢o de descricdo do funcionamento especifico da
imaginacdo e de distingui-la do comportamento perceptivo ou mnésico. Entretanto, a critica
de Durand a Sartre foi que ao escrever um livro sobre o imaginario, este autor sequer
consultou a sua fonte primaria que ¢ a poesia e a morfologia das religides. “A obra que Sartre
consagra a L ’‘imaginaire poderia muito bem intitular-se “Consciéncia-da-imagem-em-Jean-

Paul-Sartre”(DURAND, 2012:25).

Para poder “viver diretamente as imagens”, ¢ ainda necessario que a imaginagao
seja suficientemente humilde para se dignar encher de imagens. Porque se se recusa
essa primordial humildade, esse originario abandono ao fenémeno das imagens,
nunca se produzird — por falta de elemento indutor — essa “ressonancia” que ¢ o
proprio principio de todo o trabalho fenomenolégico. Em Sartre, uma psicologia
introspectiva muito rapidamente leva a melhor sobre a disciplina fenomenologica,
sobre a vontade de submeter a “experiéncia da consciéncia” o patrimonio
imagindrio da humanidade (DURAND, 2012:25-26).

Para Durand, uma das fontes do erro da andlise destes outros autores foi pela

confusdo de alguns termos, como a associacdo da palavra e da imagem.
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O grande mal entendido da psicologia da imaginagdo ¢, afinal, para os sucessores
de Husserl e mesmo de Bérgson, o terem confundido, através do vocabuldrio mal
elaborado do associacionismo, a imagem com a palavra. [...] para Sartre a imagem
nem sequer ¢, como para Husserl, um “enchimento” necessario do signo arbitrario,
ela ndo passa de um signo degradado (DURAND, 2012:28-29).

O ponto central para Durand é que a imagem, diferentemente da palavra, ndo ¢
um signo arbitrario, sendo sempre simbolo, portanto, sua significacdo ndo deveria ser buscada

fora da significacao simbolica.

Mas ¢ capital que notemos que na linguagem, se a escolha do signo ¢ insignificante

porque este ultimo ¢ arbitrario, ja ndo acontece 0 mesmo no dominio da imaginagéo
em que a imagem — por mais degradada que possa ser concebida — ¢ ela mesma
portadora de um sentido que ndo deve ser procurado fora da significagdo
imaginaria. [...] O analogon que a imagem constitui ndo ¢ nunca um signo
arbitrariamente escolhido, ¢ sempre intrinsecamente motivado, o que significa que
¢ sempre simbolo (DURAND, 2012:29).

Segundo Durand, a causa para o mal entendido em relagdo ao imaginario foi o
fato destes estudiosos terem falhado na defini¢do da imagem como simbolo. “E, se Sartre bem
vé€ que hd uma diferenca entre o signo convencional, ‘ndo posicional’ e que ndo ‘d4 o objeto’,
e a imagem, erra por ver nela apenas uma degradagcdo do saber, uma apresentagdo de um
quase-objeto, remetendo-a assim a insignificincia”(DURAND, 2012:29). Ao longo deste
trabalho apontamos para o fato de que ‘“no simbolo constitutivo da imagem ha
homogeneidade do significante e do significado no seio de um dinamismo

organizador”’(DURAND, 2012:29), diferindo assim a imagem do signo meramente arbitrario.

Aqui nos encontramos bem no cerne do mecanismo do simbolo, cujo
funcionamento essencial — em oposi¢ao a alegoria — ¢ um recondugdo instauradora
em direcdo a um ser que se manifesta apenas e através dessa imagem singular. A
fenomenologia dindmica e “amplificadora” de Bachelard difere totalmente da
fenomenologia estatica e niilista de um Sartre, por exemplo. Este — fiel a Husserl —
coloca “entre parénteses” o conteiido imaginativo, acreditando que consegue
salientar, nesse vazio, o sentido do imaginario. Bachelard, mais proximo de Hegel,
que define a fenomenologia como ‘“ciéncia da experiéncia da consciéncia”,
estabelece, ao contrario, a plenitude das imagens: o imaginario confunde-se entdo
com o dinamismo criador, a amplificagdo “poética” de cada imagem concreta
(DURAND, 1988:68).

Um filme que retrataria a atmosfera sob a qual o brancoemMim se instalou seria
a obra de Win Wanders, Asas do Desejo (ASAS, 2013). Percebe se esta ligacdo através do

depoimento da bailarina Cristina Rangel.
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CRISTINA RANGEL. Eu descia as escadas, [...]. A idéia era descer, e a Sonia
tinha essa idéia de que eu ali, realmente, entrava em contato com o mundo. Porque
até ali eu era o Cisne. Eu ndo olhava para nada, para ninguém. E quando eu
chegava 14, eu olhava, ai eu via as coisas, ¢ essa era a idéia. [...] Era como se fosse
um anjo caido. Um anjo caido, a Sonia falava muito daquele filme, 4sas do Desejo,
sabe? Que o anjo cai. Vocé ja viu esse filme? Ela falava muito desse filme. [...]
Entdo virou essa coisa do anjo, como se tivesse caido na terra. Era o artista que
estava 14, naquele lugar, fechado, protegido, das memorias, das historias, das
coreografias, e sai de 14, ¢ vé o mundo e, desce, vira gente. Come um bombom,
olha as pessoas. E vai embora.

Nesta cena, o Cisne ap6s sair do teatro, desce as escadas e se transforma na
Mulher. Sonia Mota instigou a bailarina para que a sua “mudanca de plano” fosse proxima ao
do anjo retratado no filme, que também se transforma em uma figura terrena. Percebe-se
através deste jogo inter-semidtico que nos propde para uma hermenéutica do espetaculo, uma
inspiragao para o brancoemMim. Ao perguntar para SGnia Mota se o espetaculo tinha ligagdes

com o filme Asas do Desejo, ela assim me respondeu:

Em principio eu diria que ndo, mas se pensarmos bem tem varios aspectos que
coincidem, que eu diria entdo: tem a ver sim. Sobretudo no ponto em que o filme
trata da materializagdo do espirito e no siléncio que existe nestas duas obras
(MOTA, 2014c).

Depois de constatar a possibilidade de que este filme melhor representaria a
visao da companhia, pode-se fazer uma breve consideracdo sobre ele. O filme de 1987 ¢
ambientado em Berlim, portanto, filmado antes da queda do muro, em seu lado ocidental. Ele
retrata a perspectiva de um anjo em sua missdo de consolar os habitantes da cidade. Os anjos
conseguem ouvir os pensamentos dos habitantes ¢ com um toque sobre seus ombros os
confortam para amenizar suas angustias. Somente as criancas percebem a sua presenca, os
adultos ndo. Um recurso utilizado no filme € a apresentagdo de imagens em preto e branco
para denotar a perspectiva dos anjos, enquanto que as imagens coloridas referiam a
perspectiva dos humanos, do “plano terreno”.

Ao longo do enredo este anjo se apaixona por uma trapezista de circo e opta em
abandonar sua condicdo ctérea a favor da vida terrena. As cenas sdo ambientadas em varios
espacos, sendo que, dois ambientes especiais merecem a nossa atencdo. O primeiro ¢ o
proprio circo, local de trabalho da artista que foi a responsavel pela decisdo do anjo de
transformacgdo. E o segundo ambiente ¢ a biblioteca central da cidade. Nesta fortaleza da
intelectualidade ¢ onde um batalhdo de anjos faz plantdo, sendo 14 o local onde mais se tem
necessidade de seus cuidados. A imagem dos diversos anjos espalhados pelo recinto, aparando

as pessoas em seu momento de leitura é revelador do universo que o filme materializa. “Na
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consciéncia clara e viril do racionalista, no rigor do trabalho da inteligéncia cientifica, de
repente, a anima desce e ‘“interpela”, como o anjo feminino, como o mediador que

consola”(DURAND, 1988:70).

A anima aparece, assim, como o anjo dos limites que protege a consciéncia dos
extravios em dire¢do ao angelismo da objetividade, a aliena¢do desumanizadora. O
anjo ¢, de algum modo, transcendental; a consciéncia que se calca na objetividade
perde todo meio de transcendéncia e, querendo ser o anjo, se luciferiza (DURAND,
1988:71-72).

Os anjos e a angelologia sdo apontados por Durand como o simbolismo que foi

deixado de lado pela preponderancia da ciéncia moderna.

Esses anjos, encontrados em outras tradi¢cdes orientais, sdo o proprio critério de
uma ontologia simbdlica, como demonstrou Henry Corbin. Eles sdo simbolos da
propria fungdo simbolica que € — como eles — mediadora entre a transcendéncia do
significado e o mundo manifesto dos signos concretos, encarnados, que através dela
se tornam simbolos (DURAND, 1988:29).

O anjo ¢ o grande simbolo que contempla este carater de media¢do. Bachelard
(2001) afirmou em algum lugar que a verdadeira imagem do v6o ndo estd nos devaneios dos
voos dos passaros, mas sim, no voo dos anjos. Lembremos que no filme Asas do Desejo
somente as criangas conseguem perceber a sua presenga. Este estado de inocéncia, propria da

infancia, assim ¢ retratado por Durand:

Hierofania e, a0 mesmo tempo, escatologia: as imagens, os simbolos nos devolvem
essa estado de inocéncia no qual, como exprime magnificamente Paul Ricouer,
“entramos na simbolica quando temos a morte atrds de nods e a infancia a nossa
frente”. A infincia aparece em Gaston Bachelard, mais ontologicamente que a
propria anima, como o simbolo dos simbolos: “Verdadeiro arquétipo, o arquétipo
da felicidade simples”(DURAND, 1988:72).

Para Turner (1987:130), a crianga € o epitome da antiestrutura. Este importante
arquétipo representa o proprio imaginario, pois “a imaginacdo simbolica ¢ dinamicamente
negacdo vital, negacdo do nada da morte e do tempo”’(DURAND, 1988:99). Percebem-se
assim através deste filme, Asas do Desejo, algumas chaves importantes para compreender as

visdes que o ator de O Sétimo Selo possuia.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Infelizmente ndo se puderam mencionar em maiores detalhes as outras obras
acompanhadas durante o periodo de pesquisa de campo na Companhia de Danga Palacio das
Artes. Mas vejo que, apesar de ter tido que fazer uma escolha, o brancoemMim possibilitou a
ilustracao da CDPA. Através de diferentes formas simbolicas articuladas de sentimento, o
brancoemMim foi concebido e criado, sendo instaurado no espaco liminéide do Memorial da
Danga.

A partir da Mitocritica, a compreensdo do espetaculo ocorre através da juncao de
simbolos, arquétipos e esquemas. Os feixes de significacdes se entrelagam mutuamente e de
maneira dindmica, onde os diferentes elementos simbolicos se significam mutuamente em um
constante vaivém parte-todo-parte. Ao deslocar do estruturalismo figurativo para a
performance do drama social do espetaculo, verificou se a relagdo entre expressiao e
experiéncia. Como o evento ocorre na pratica, a inter-relacdo entre a estrutura da
apresentacdo, seus diferentes quadros, suas diferentes fases e o publico, nota-se que apesar
das regras enquadrarem o espetaculo, a performance as transcende. Ao modo de Victor
Turner, durante a apresentagdo do brancoemMim sublinhou-se o papel da acdo reparadora,
fase que prevalece a relagdo inter-subjetiva através da comunhao da experiéncia.

A complexidade semantica propria do branco no espetaculo produz uma
perspectiva multiple. Em os Homens e no Icaro a cor se associa ao Regime Diurno, ou seja,
ao luminoso, o solar, o puro, o real, o masculino, o vertical. Este branco ¢ incolor, reduzindo-
se a poucas brancuras azuladas ou douradas. Em oposicao a este branco proprio da divindade
uranina, observa-se outro branco permeado de dor. O branco segundo Antioco de Atenas tem
seu simbolismo ocidental associado a dgua, estando este elemento representado no espetaculo
pelo Cisne, que se encontra embebido pela pesada atmosfera noturna do lago. Assim como a
imponente ave aquatica, as Willis habitam o mesmo reino, tendo a lua como regente. O branco
destas fadas nictomorficas se associa ao etéreo, a auséncia de cor, a apari¢do, ao fantasma. No
Regime Noturno, o branco tem outras possibilidades cromaticas, adquirindo a riqueza do
prisma e das pedras preciosas. A Velha, a Senhora do Tempo, aquela que guarda véarios
mistérios, como a pedra filosofal, o Santo Graal, possui também o branco que ¢ a propria
sintese, aquele que contém todas as outras cores, todo o “espectro do arco-iris em uma pessoa,

em um branco”’(ISADORA, 2014).
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ISADORA. O branco, cor, luz, que condensam as outras, para mim ele tem uma
idéia de coisa aberta, tem uma idéia de espaco livre, de lacuna, de vazio, de luz,
uma luz que condensam todas as outras, ou seja, tem tudo contido nela, como € o
vazio que ndo tem nada contido, entdo ¢ uma coisa ambigua, tanto pode ter tudo em
si, condensado, como pode ndo ter nada, ter o vazio, ter a lacuna, ter o intervalo, ser
o0 espaco livre, como lacuna, espaco, intervalo, isso tudo tem uma relagdo temporal
e espacial, tanto de intervalo de tempo, como intervalo da memoria, como a coisa
espacial, aberta, vazia, ou, sem nenhum preenchimento. E assim que eu vejo o
branco, uma coisa que pode ter tudo, como uma luz, como um feixe de luz, que
contém todo o espectro, todas as luzes, como uma coisa que ndo tem nada, que ¢é
vazia, que € um espago que vai ser preenchido, que ¢ o espago em branco.

Viu-se que a communitas pode adquirir a tonalidade branca associada ao vazio,
como ocorre com o espaco livre presente na roda, “os raios da roda e o cubo (isto €, o bloco
central da roda que segura o eixo e os raios) ao qual estdo presos ndo teriam utilidade se ndo
fosse o buraco, a abertura, o vazio do centro”(TURNER, 2013:123). Esta qualidade do branco
também estd presente na apresentacao através da meta-liminaridade.

Como ¢ efetuada a relagdo entre a apresentagdo e o publico? Catarina fornece
uma importante chave para este processo. “E esse filtro aqui ¢ toda a minha vida, entdo o que
sai ¢ meu, ¢ outra obra, ¢ a minha visdo para a obra que eu construi em cima daquela, do
brancoemMim. Esse € o brancoemMim em Catarina” (CATARINA, 2014). O brancoemMim
em Catarina ocorre através do encontro entre expressdo e experiéncia. A expressdo artistica
como articulacdo de experiéncias relaciona-se dialeticamente com o brancoemMim, ou seja,
como aquela realidade ¢ apresentada para a sua consciéncia, ocorrendo a objetificacdo da
experiéncia do espetaculo para a informante, que lhe serd unica. Isadora também refere a este

Processo.

ISADORA. O emMim, ja ¢é outra reflexdo que eu fago, porque a companhia
denomina na primeira pessoa o trabalho, em mim, brancoemMim. Entdo, ndo ¢é a
primeira vez que a companhia fala numa performance na primeira pessoa, Se eu
pudesse entrar na sua vida, também ¢ falando na primeira pessoa. Ou Se eu
pudesse, emMim joga toda a performance para o individuo, para o individuo do
bailarino, o individuo do espectador, do publico, entdo ela ndo pensa muito no
coletivo. Ela trata muito do especifico. Do universo do individuo. Entdo ¢ o que ¢
para cada pessoa, o que ¢ o branco para cada pessoa, o que pode ser o vazio para
um, e pode ser o preenchimento para outro, a condensacao de feixe de luz, de varias
cores para outra pessoa, pode ser o lapso de memdria, ndo sei de nada, ndo lembro
de nada, mas pode ser a referéncia do final do tunel. Uma luz no fim do tinel, ali.
emMim, como eu coloquei por escrito 14, ela abrange todas as pessoas presentes,
artistas e publico, criando situa¢des de identificag@o individualmente. E como é um
por um, isso é que forma o coletivo, a performance que diz respeito a cada pessoa
individualmente, ela acaba abrangendo a cada um, a todos, por ser um por um.
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Por outro lado, S6nia Mota transmite a idéia de que o motivo principal do

[3

emMim seria pela sua crenca da existéncia de “um branco dentro de todos nés € o Mim
maiusculo representa esse Nos em geral’ (MOTA, 2014b).

Na Grécia o ionismo heracliteano realiza ampla classifica¢do através da divisao
entre a guerra e a paz, ou com Empédocles, o amor ¢ o 6dio, ou o caso chinés com o yin e o
yang (DURKHEIM; MAUSS, 2006:441). Outras possiveis diades sao re-feitas com o Regime
Diurno e o Regime Noturno segundo Durand, ou Estrutura e Antiestrutura, se a inspiracao
fosse turneriana. Durkheim e Mauss (2006) apontam que na india as coisas, assim como os
deuses, sdo repartidas entre os trés mundos do céu, da atmosfera e da terra. Em Durand tem-se
a triade com a subdivisdo do Regime Noturno entre Estruturas Misticas e Estruturas
Sintéticas. Prosseguindo com Turner, a continua relagdo ciclica entre Estrutura e Antiestrutura
poderia resultar na Societas. As hermenéuticas de Durand e Turner possuem pontos de
contatos, que me leva a pensar em uma relagdo quase metonimica, de contigiiidade entre
ambas.

O primeiro ponto de contato entre elas, que também ¢ o fator fundamental para
que exista este entrelagamento, ¢ o compartilhamento da mesma noc¢do de simbolo. Assim
como Ricoeur (2009) apontou, o simbolo estd vinculado ao cosmos. O ponto de contato destas
duas hermenéuticas estd neste carater irredutivel do simbolo, ou seja, “a capacidade de falar
funda-se na capacidade que o cosmos tem de significar, por conseguinte, a /dgica do sentido
deriva da estrutura real do universo sagrado”(RICOEUR, 2009:88-89, grifo meu). Os
simbolos “mergulham as suas raizes nas constelagdes duradouras da vida, do sentimento e do
universo, € porque tem uma tao incrivel estabilidade, levam-nos a pensar que um simbolo
nunca morre, apenas se transforma”(RICOEUR, 2009:91, grifos meu). Inclui-se também
Susanne Langer entre os tedricos que compartilham a mesma tradi¢do de que “o cardter
sagrado da natureza revela-se no seu dizer-se simbolico. A revelagdo fundamenta o dizer, e
ndo inversamente ”(RICOEUR, 2009:89-90, grifos meus). A autora representa a hermenéutica
instauradora de Cassirer, que contribuiu para o estudo da “consciéncia mitica”. Mas sera outro
neokantiano que ird fundamentar a fantastica transcendental durandiana: Gaston Bachelard.

Segundo Bachelard, a cosmologia simbodlica é formada pelos quatro elementos,
fogo, dgua, ar e terra e todos os seus derivados poéticos, sendo neste reino que o imagindrio
enxerta diretamente na sensacdo. Ndo se trata do conceptualismo aristotélico que parte dos
quatro elementos construidos através da combinac¢do do imido, do seco, do frio e do quente,
mas sim do devaneio que possui os elementos como ponto inicial e se amplifica ndo somente

através das quatro sensacdes, mas sim por todas as sensagdes e relacdes de sensagdes
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possiveis como o volatil, o leve, o pesado, o espesso, o claro, o baixo, o alto. E destas imagens
que a fenomenologia reconstroi um mundo que contempla todas as atitudes humanas. “A
cosmologia ndo ¢ do dominio da ciéncia, mas da poética filosofica: ela ndo ¢ “visdo” do
mundo, mas expressao do homem, do sujeito humano no mundo”’(DURAND, 1988:69). O
imaginario mistura-se com o dinamismo criador, a propria amplificacdo “poética” das
imagens concretas. Esta ¢ a razdo para que a fenomenologia dinamica e “amplificadora” de
Bachelard ser totalmente diferente da fenomenologia estatica e niilista de Sartre, representante
da tradicdo filosofica de Husserl. Bachelard se aproxima de Hegel, para quem a
fenomenologia ¢ a “ciéncia da experiéncia da consciéncia”. Préxima a esta concepcio estd a
hermenéutica de Dilthey com sua Erlebnis, conceito fundamental para Victor Turner. Para
Dilthey a unidade da experiéncia ¢ um composto triddico, sendo estes “instintos com formas”
constituidos pela cogini¢do, afeto e volicdo. Ele também distingue a mera experiéncia
concebida pela consciéncia individual “da experiéncia”, a propria articulacdo de experiéncias
inter-subjetivas com um inicio e fim se transformando através da expressao. Segundo Turner
as formas performaticas sdo expressas através da articulacdo de experiéncias, sendo esta
comuni¢do essencial para Dilthey. “A experiéncia” seria, segundo Langer na expressdo
artistica, ndo um simples arranjo de materiais no padrdo esteticamente agradavel, seria o
proprio resultado deste arranjo, literalmente algo que o artista faz e ndo algo que ele
encontra. A “arte é a criagdo de formas simbolicas do sentimento humano”(LANGER,
2011:42). A expressdo artistica, a experiéncia, ¢ composta através do “simbolo articulado do
sentimento”(LANGER, 2011:52).

Durand (1988), seguindo Bachelard, concebe o espago como a “condicdo a
priori” de toda intuicdo das imagens, como o lugar da imagina¢do, enquanto reserva infinita
da eternidade, se apresentando como anti-destino empenhado na eufemizacdo do tempo.
Segundo Garagalza (1990), o espago poético constitutivo da fantastica transcendental
durandiana parte deste primeiro pressuposto, onde os simbolos estariam fora da
cronometragem existencial constituindo um mundo onde o tempo estd embalsamado,
absorvido pelo espago. Na fantastica transcendental durandiana os simbolos e arquétipos
formam as constelacdes em um espago isotopico. O isomorfismo e as cadeias nio serdo
suficientes para a descri¢ao espacial, ndo buscando somente os feixes de relagcdes, mas os
feixes de significacdes que possibilitardo a realizacdo da compreensdo hermenéutica. Esta
proposta tem como objetivo estabelecer o ponto de convergéncia entre ciéncia e poética

iniciado pela fenomenologia bachelarina.
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O Imaginario durandiano ¢ dividido em dois regimes: Regime Diurno e Regime
Noturno. O Regime Diurno conduzido pelo principio da ruptura, enquanto o Regime Noturno
¢ regido pelo principio da ligacdo e da sintese. Durand ao referir as concepgdes de jogo
proposta por Callois (1979), disse que o Regime Diurno ¢ influenciado pela coer¢do social,
pelas regras ludicas, pelos jogos agonisticos e aleatorios. J4 o Regime Noturno é super-
determinado pelos sentimentos “maternos”, pela paidia, pelo ilinx, podendo estar associado
ao mimicry. Esta proposta hermenéutica durandiana que realiza a Mitocritica pode ser
relacionada analogicamente a hermenéutica turneriana que analisa a performance de
expressoes culturais. Para Turner, a Estrutura assim como o Regime Diurno para Durand ¢ o
dominio do jogo racional proprio do agon e da alea, ou seja, o jogo composto de regras tanto
como ocorre nos esportes ou nos jogos de azar. J& a Antiestrutura associada ao Regime
Noturno nos termos de Durand, se observa o predominio da mimicry e da ilinx através dos
jogos dionisiacos conduzidos pelas mascaras e possessdes. A oposicdo entre Estrutura e
Antiestrutura pode-se desdobrar através do modo indicativo e do modo subjuntivo, ou dos
sistemas de papéis sociais € communitas.

Depois de se tracar a analogia existente entre Regime Diurno / Regime Noturno
e Estrutura / Antiestrutura, pode-se voltar a aten¢do para as duas operagdes semanticas que
predominam no Regime Diurno e na Estrutura Mistica. O Regime Diurno ¢ conduzido pela
antitese, pela separacdo, pelo principio classificatorio, articulando-se com a dominante
postural. No brancoemMim verificou-se este principio semantico em duas personagens:
Homens e Icaro. No primeiro ocorre a separagdo, ou seja, a oposi¢do entre a imagem
teriomorfica e a luta pela verticalizagao. Associou-se a primeira ao simbolismo do Touro ¢ a
segunda ao complexo de Atlas. Com Icaro ocorre a oposicdo entre a ascensdo e a queda
catamorfica, prevalecendo a primeira. A sobre-determinacdo ascensional verificada neste
quadro ¢ associada ao simbolismo do passaro ¢ da asa. A Estrutura Mistica do Regime
Noturno ¢ conduzida por outra operacao semantica de eufemizagdo, a antifrase, sendo que, a
queda se transforma em suave descida, o proprio espaco poético do repouso e da intimidade.
Também ndo se busca mais a separagcdo, mas a unido, a mistura, ou seja, o principio da
ligacdo. As etéreas Willis realizam o triste voo lunar através da pesada atmosfera noturna. O
Cisne encontra-se embebido na bacia semantica das profundas aguas do lugubre lago
Estinfalo. Ambos os quadros estabelecem a imagem do repouso, a intimidade propria da
dominante digestiva. Lina Lapertosa também se associa a esta bacia semantica das dguas
languidas e oleosas, através da mistura viscosa do “lodo original”. As estratégias do Regime

Diurno e das Estruturas Misticas apesar de sui generis almejam o mesmo efeito: a luta contra
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o tempo. O espaco poético onde o tempo ¢ embalsamado ora se materializa no gladio
desferido pelo her6i uraniano sobre o monstro ctonico, ou através do lago magico da feiticeira
que aprisiona a fera com o intuito de doma-la. Estas diferentes “estratégias” encontram-se em
uma intrinseca relagdo assim como o dia e a noite, ou entdo se preferir, a Estrutura e a
Antiestrutura.

Ao se realizar o deslocamento para a proxima estrutura do Imaginario, também
se desloca o foco da analise do espago para o tempo. Segundo Durand (2012), as Estruturas
Sintéticas do Imaginario realizam a mediacdo entre o Regime Diurno e as Estruturas Misticas,
assim como as trés personagens realizam a mediacdo dos diferentes quadros do
brancoemMim. Cada membro desta triade conduz uma diferente temporalidade ao longo da
apresentacdo. Estas personagens se agrupam em torno dos arquétipos do “denario” e do
“pau”, sendo que, as Estruturas Sintéticas possuem quatro estruturas temporais bem
demarcadas. A primeira é a estrutura da harmonizagdo que possui o gesto erdtico como
dominante psicofisiologica, organizando as imagens como um grande universo musical. Esta
estrutura temporal tem a astrobiologia como suporte. A segunda estrutura ¢ a dialética que
conserva os contrarios através da harmonia coésmica. Devido a conducdo desta estrutura o
sistema tem o drama como modelo, adquirindo a forma do Filho Mitico. A estrutura historica
¢ a terceira, aquela que através da hipotipose aniquila a fatalidade da cronologia. Esta
estrutura esta embricado a nocdo de sintese, pois ela somente ¢ pensada em relacdo a um
devir. A ultima estrutura ¢ a do progressismo parcial ou total. Ela ¢ iniciada com o estilo
revolucionario que “suspende” a estrutura histérica inaugurando a estrutura progressista. O
messianismo judeu ¢ uma possivel variante, sendo esta estrutura a expressdao do proprio
processo alquimico: a aceleracdo do tempo para que possa perfazer-lo e dominé-lo
(DURAND, 2012:354-355).

Por outro lado, o drama social de Victor Turner ¢ uma ferramenta analitica que
possibilita a criagdo de uma estrutural temporal e nao atemporal. As quatro fases
constituidoras sdo: ruptura, havendo uma crise crescente, para que depois se tenha a acdo
corretiva que poderia desencadear na reintegracao. Nota-se a énfase do autor para situagdes de
conflito social, ou seja, este modelo dramadtico possibilita a maior minucia em termos de
descricao do embate dialético que ocorre durante a segunda estrutura temporal do Imaginario,
a estrutura dialética ou dramatica. Esta fase ¢ enfatizada no modelo temporal elaborado por
Victor Turner, que realizou a analogia dos conflitos sociais com as situagdes de tensodes

dramaticas norteadoras do drama teatral.
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Nao estou defendendo uma visdo ciclica e repetitiva do processo histérico humano.
Estou, na verdade, sugerindo que a visdo ciclica e repetitiva ¢ apenas uma dentre
varias alternativas processuais possiveis. No outro extremo, a historia pode ser
considerada uma sucessdo de fases Uinicas e ndo repetidas, nas quais qualquer
movimento para frente é o resultado de inspiracdes que nada devem ao passado.
Entre esses polos, varios niveis de acomodagdo mutua sdo possiveis. Sugeriria que
0 que temos considerado como os géneros “sérios” de agdo simbolica — ritual, mito,
tragédia e comédia (no seu “nas-cimento”) — encontram-se profundamente
implicados nas visdes ciclicas e repetitivas do processo social [...] (TURNER,
2008:14, grifo meu).

Com a utiliza¢do conjunta dos dois “modelos temporais”, Estruturas Sintéticas e
Drama Social, sendo que, o primeiro engloba o segundo, pode se realizar a andlise temporal
do brancoemMim, uma vez que o objeto estudado ocorre no espaco liminodide, sendo
conduzido pelo tempo verbal do modo subjuntivo, modo este que também encontra-se
intrinsecamente relacionado ao proprio Imaginario. Nota-se que durante o momento da
apresentacdo estabeleceu-se o espago poético-limindide no Memorial de Minas Gerais.
Durante o espetaculo ele deixou de ser o espago da Estrutura, do modo indicativo, do poder
do Estado e da politica.'"!

Retornando a andlise da temporalidade do Imaginério e do Liminoide, Durand
afirmou que as Estruturas Sintéticas efetuam a media¢do entre o Regime Diurno e as
Estruturas Misticas. O Drama Social realiza o mesmo processo com a Estrutura ¢ a
Antiestrutura, “como se a estrutura, purgada e purificada pela communitas, fosse ostentada
branca e brilhante outra vez, para iniciar um novo ciclo de tempo estrutural” (TURNER,
2013:166). Neste sentido, este processo dialético com sucessivas fases de Estrutura e
Antiestrutura seria a propria sociedade (societas). Desta forma, a utilizagdo conjunta de
ambos modelos temporais possibilita uma maior compreensao do fendmeno mitico-
performatico. Percebe-se a contigiiidade existente entre estes dois autores: Gilbert Durand e
Victor Turner ao realizar a analise do brancoemMim através da realizagao de uma Mitocritica
bem como do estudo da Performance. Ambas abordagens contribuiram para o levantamento
de diferentes aspectos, semanticos e semiologicos, que possibilitaram a realizagdo de uma
compreensdo embasada nestas duas hermenéuticas instauradoras.

Muito bem, segue-se a andlise das trés Senhoras do Tempo, que assim como as
Trés Deusas, fiam os fios das vidas humanas, tecendo ora o seu Destino, ora a sua Fortuna, ou
entdo a sua Esperanca. Mas antes, vejamos alguns pontos que precisam ser levantados sobre
as Estruturas Sintéticas da fantastica transcendental de Gilbert Durand. Esta constelagao

simbolica que gravita em torno do proprio tempo pode enfatizar o poder da infinita repeti¢ao

141 ~ .. ..
Uma de suas salas recebe o nome de “Pantedo da Politica Mineira”.



220

dos ritmos temporais ¢ o dominio ciclico do devir, como ocorre com a Velha, ou entdo o
embate dramatico que ocorre entre esta ¢ a Noivinha. Pode-se também efetivar o
deslocamento do foco para o papel da fun¢do genética e progressista do devir, como faz a
Mulher-Arvore. Assim, por um lado, tem-se o movimento ciclico do proprio destino, e por
outro, a a¢do ascendente da temporalidade progressista.

A Velha encarna na mesma figura tanto a estrutura da harmonizagdo quanto a
estrutura dialética, ou seja, as duas primeiras estruturas desta divisdo do Regime Noturno que
diz respeito ao tempo. Através da primeira temporalidade ocorre a harmonizacdo dos
contrarios, efetivando a organizagdo eficiente de suas diferengas. Da mesma forma que a
estrutura musical no ocidente, a Velha alia o tema feminino e o tema masculino na mesma
unidade, assim como a vigésima quinta sinfonia de Mozart, parte A/legro: a harmoniza¢do do
impeto do animus com a suavidade da anima. Segundo Durand (2012), a metafora musical
contempla a imagem racionalizada carregada de afetividade, especialmente do ritmo sexual,
sendo a dominante copulativa o reflexo dominante das Estruturas Sintéticas. A harmonia nao ¢
no sentido estrito do termo segundo a teoria musical, a utilizacdo durandiana enfatiza a
organizacdo conveniente das diferengas e dos contrarios. Através da conciliagdo dos
contrarios ndo se almeja outra coisa a ndo ser o dominio da fuga existencial do tempo, de
maneira andloga ao pensamento musical busca o seu dominio, “num espago nulo, que se
chama o Tempo”(MICHEL, 1956 apud DURAND, 2012:348). A musica sendo a fronteira da
estrutura harmonica do Imaginario, manifesta a tendéncia de totalizar, organizando o conteudo
semantico do saber. Esta harmonizagao totalizadora equivale aquela que constitui os sistemas
astrobioldgicos que organizam os contrarios sazonais ou bioldgicos, bem como a passagem do
macrocosmo humano para o microcosmo. Este ltimo processo tem como exemplo a roda
zodiacal que conduz e influencia a conduta individual. Segundo Durand, a Estrutura
Harmonizadora rege a organizacdo dos sistemas através do recurso tanto da analogia, como o
da correspondéncia perceptiva ou simbdlica.

Ao mesmo tempo, ao transpor a fronteira desta estrutura para a seguinte, a
Estrutura Dialética ou dramatica, verifica-se outro modus operandi temporal. Esta segunda
estrutura temporal do Imaginario enfatiza o contraste dramatico, valorizando igualmente e
reciprocamente as antiteses do tempo. Esta nova sintese coerente mantém as distingdes, sendo
os temas desenvolvidos pelo seu afrontamento, dinamicamente. O proprio drama ¢ composto
através da justaposicdo de movimentos vivos e lentos. Agora, o efeito sonoro ndo ¢
simplesmente um casamento harmonioso, tem-se o didlogo através do processo dramatico

gerado pelas oscilagdes entre a guerra e a paz.
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Assim, a Velha conduz o ritmo tradgico da obra, ao passar da morte para a vida,
apresentando em sua fase madura a renuncia final de poder, estando ai o seu heroismo: a
sensacdo do cumprimento do Fado se sobrepde a derrota da morte. Apds o retorno do “reino
subterraneo” o novo ser continua seu caminho para que novamente ocorra O crescimento

mental e emocional da obra.

A restauragdo da grande ordem moral através do sofrimento ¢ encarada como o
Fado que ele precisa cumprir. Ele tem de ser imperfeito para romper a lei moral,
mas fundamentalmente bom, isto €, lutando por perfei¢do, a fim de atingir a
salvagdo moral no sacrificio, renuncia, morte (LANGER, 2011:372).

A Velha conduz a base temporal do espetaculo através da estrutura harmonizante
e com o prototipo do Fado, a personificacdo da movimentag¢do da agdo, ou seja, o principio de
que a partir da exaustdo ocorrerd o crescimento ¢ a eflorescéncia, ditando assim o ritmo
tragico a obra.

A estrutura dialética onde reside o carater contrastante da mentalidade sintética,
baseia-se no contraste dramdtico que repele toda e qualquer monotonia, desenvolvendo
através do continuo afrontamento. Além do contraste entre vida e morte, verdo e inverno, tem-
se o contraste entre o ritmo tragico e o comico. Segundo Langer, estas duas formas dramaticas
“sao perfeitamente capazes de combinacgdes variadas, incorporando elementos de uma na

outra”(LANGER, 2011:347).

O fato de que os dois grandes ritmos, comico e tragico, sdo radicalmente distintos
ndo significa que sejam os opostos um do outro, ou mesmo formas incompativeis. A
tragédia pode estar solidamente baseada em uma subestrutura cdmica e, contudo,
ser pura tragédia (LANGER, 2011:377).

Esta forma contrastante constituidora da propria ossatura do drama teatral
através de seus ritmos tragicos e comicos ndo resultam em uma dicotomia, mas na unidade
temporal pelo e através do encadeamento das imagens, dominando o tempo. Tem-se o eterno
afrontamento entre a esperan¢a humana e o tempo mortal.

A imemorial mitologia fornece o drama liturgico do filho perseguido que morre e
se salva, as vezes devido ao amor da mie amante, estando a JFelha associada a este
simbolismo. Esta segunda estrutura temporal também visa o dominio sobre o tempo, através
das imagens musicais ou teatrais o tempo ¢ privado de seus poderes maléficos. A Velha com

sua grande capacidade sintética cumpre o seu destino que estava desde o comeco tracado com
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sua morte e ressurreicdo, a Noivinha através do ritmo cdmico contribui para o processo de
restauracdo do equilibrio através da agdo reparadora despendida ao longo da peca.

A Noivinha através do recurso da comédia ¢ a propria imagem da Fortuna, ou
seja, “aquilo que o mundo ha de trazer, e que o homem hé de colher ou perder, encontrar ou
escapar” (LANGER, 2011:366). O humor segundo a esteta ¢ o esplendor do drama, a propria
repentina intensificagdo do ritmo vital, tendo como natural resultado, os risos, como a erupgao
do vulcdo quando atinge seu grau méaximo de vitalidade. Este quadro em especial provoca
grande reflexdo através da inibi¢do do fluxo, ocorrendo maior articulagdo da experiéncia
através de sua objetivacdo. Segundo Turner, a reflexividade presente na fase da acdo
reparadora € necessaria para que a crise seja significativa. As crises seriam similares a tensao
existente entre a consondncia € a dissondncia, para utilizar novamente a metadfora musical.
Nota-se que esta fase ¢ especial para o antropologo escocés pela existéncia de grande conflito
e tensdo, essencial para o desenvolvimento e resolugdo da trama da pega ou do ciclo
dramatico do processo social. A acdo reparadora, ou seja, a terceira fase do drama social
provoca grande reflexdo do publico, sendo a experiéncia articulada significativamente. A
platéia objetifica aquela experiéncia o que possibilita a sua reflexdo.

Este Trickster, assim como Puck que esté entre o dia do mundo de Teseu e a noite
do mundo de Oberon, provoca o efeito caricato, que conseqiientemente leva ao riso fazendo
com que o publico, interagindo com a artista, e até mesmo com outras pessoas da platéia, crie
um estado diferente, que possibilita maior intercambio entre as pessoas. Um estado de quase
efervescéncia, de maior ligagdo entre os presentes, aquilo que Turner denominou de
sentimento de communitas. Nem sempre o efeito corporal do riso estd associado a experiéncia
de communitas. Entretanto, a partir do contexto particular de o brancoemMim, e
especificamente no quadro da Noivinha, infere-se que o riso serve como sinal da existéncia da
comunhdo entre os diferentes individuos, sendo que, através daquele breve momento onde a
estrutura performatica atinge seu o grau maximo de vitalidade, o publico e a artista
experienciariam tal estado de comunhdo, de forte ligacdo com a abolicdo de todas as
fronteiras e separagoes.

A indeterminacdo da terceira fase ndo ¢ a negagao ou falta, ela é a possibilidade,
a poténcia daquilo que pode vir a ser. O estado caotico desta fase revoluciondria pode ser
comparado a guerra ou insurgéncia, a0 mesmo tempo se associa ao estado da ambigiiidade, do
betwixt and between. O ritmo comico conduzido pela Noivinha ao longo da apresentacdo leva
a acdo reparadora que desempenha o importante papel para o desenvolvimento de sua unidade

temporal dramatica. A comédia joga através da justaposicdo, da inconsisténcia e da
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contradi¢do, a propria agdo transgressora. O ritmo comico gera grande reflexdo sendo as
pessoas convidadas a adotarem diferentes perspectivas, ultrapassando o seu ponto de vista
particular, e sdo estimuladas a refletir a partir daquele novo ponto de vista. Este quadro
comico influencia a existéncia da experiéncia inter-subjetiva entre os que assistem,
comungando a experiéncia, o sentimento de communitas. A relagdo entre a agdo reparadora
com a comunicagdo da Erlebnis tem como resultando a criagdo da unidade estruturada de

experiéncia.

E necessaria para alcangar e manter a “forma em suspenso” que ¢ ainda mais
importante no drama tragico do que no cdmico, porque a solu¢do de uma comédia,
nao assinalando um término absoluto, precisa apenas restaurar um equilibrio, mas
no final tragico precisa recapitular toda a ag¢@o para ser o cumprimento visivel de
um destino que estava implicito no inicio (LANGER, 2011:371).

O ritmo cOmico através do crescimento da vitalidade da obra contribui para a
restauragdo do equilibrio, para a sua reparacdo, sem perder a relagdo dialética com o ritmo
tragico conduzido pela Velha. Este intenso conflito alcanca seu vértice como se fosse uma
guerra, pois a Noivinha conduz a agdo reparadora que perpassa por todo o memorial. O
debater conflituoso entre os ritmos cdmico e tragico ao longo do drama social do
brancoemMim efetua a Estrutura Dialética do espetaculo. Esta Estrutura Dramatica provoca a
proxima estrutura temporal que busca a coeréncia dos contrastes provocados pela primeira.

Esta terceira faceta do tempo ¢ denominada de Estrutura Historica do
Imaginario. Durand aponta que a historia do progresso que possui dois expoentes em Marx e
Hegel ou a histéria do declinio com Spengler resume-se na repeticdo das fases temporais
constituidoras do ciclo. Para Hegel e Marx a historia constitui em fases de teses e de antiteses.
A concepcdo histérica em Spengler pode ser refletida em termos de “estacdes”, passando de
vida e morte assim como a primavera € o inverno.

A repeticdo ndo passa de constantes histéricas, sendo que, o pensamento
histérico ja ndo busca a suspensdo do tempo como ocorre nas duas estruturas anteriores,
concentrando-se no presente da narracdo, da hipotipose do passado. “Nao deriva a
“compreensao” em historia do fato de que eu posso sempre moldar a minha reflexdo presente
¢ a trama da minha meditagdo pela logica das décadas passadas?” (DURAND, 2012:351-352).
Assim, para o autor, a analogia e a homologia mudam de nome e se chamam método
comparativo. As repeti¢cdes ciclicas das antiteses através da hipotipose nao chegam a
caracterizar a estrutura. Segundo Durand, o presente da narragdo ndo ¢ suficiente para o

Imaginario, sendo necessaria a reflexdo sobre os contraditérios a0 mesmo tempo e sob a
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mesma relacdo de uma sintese, para se chegar a compreensao. As diferentes sinteses historicas
ocorrem de diferentes formas, existindo “estilos” de histérias, que segundo o autor, sdo
“retiradas” destas Estruturas Sintéticas. Estes diferentes estilos historicos seriam resumidos
por Dumezil em dois “casos” extremos: um estilo do eterno e imutdvel retorno do tipo hindu e
um estilo de dinamiza¢do messianica do tempo da epopéia romana. Por outro lado, sobre o
desenvolvimento dos mitos, Lévi-Strauss fornece uma importante chave.'** Enfim ao chegar a
ultima estrutura temporal do Imagindrio, a Estrutura Progressista ou Messianica, caminha-se
para a resolucdo final através do desfecho propiciado através desta tltima temporalidade
estruturante dos ciclos anteriores. Somente assim a trama espacial ¢ temporal de o
brancoemMim se completa, quando esta ultima fase realiza através da alquimia a sintese final
da obra. Esta temporalidade possui seu semantismo associado a madeira que por sua vez
contém as confinantes progressistas da arvore e do fogo.

A Mulher-Arvore conduz a conciliagdo entre os diferentes quadros constituidores
da trama do espetaculo: danca, comédia, tragédia e demais estruturas diurnas ou noturnas,
estruturais ou antiestruturais, em uma Unica unidade temporal, reintegrando aquela acdo
dramatica no momento em que a arvore ¢ colocada sobre a vitrine mais alta da escadaria. O
hasteamento do mastro realiza a reintegracdo da obra, estabelecendo a conexdo céu-terra
sendo que, por aquele breve momento, passado, presente e futuro sao um s6. Com esta
estrutura temporal ocorre a hipotipose futura: o futuro € presentificado, sendo dominado pela
imaginacdo. Esta temporalidade ¢ descrita por Michelet ao se referir a Revolucdo Francesa:
“Nesse dia tudo era possivel [...] o futuro foi presente [...] quer dizer, houve mais tempo, um
relampago de eternidade”(MICHELET, 1889 apud DURAND, 2012:353).

Durand aponta que esta intuigdo progressista do tempo verifica-se com os Maias
que através das seguidas peripécias e sucessivas encarnacdes ciclicas do Filho, obtém éxito
em relacdo aos obstaculos conseguindo a instauragdo do Sol da “Quarta Idade”. O autor
também verifica que o messianismo judeu e seu prolongamento cristdo eclipsam o estilo indo-
europeu da historia. A convergéncia entre as lendas progressistas judaico-romanas e a

moderna mitologia da revolugdo foi assegurada pela meditagao alquimica.

142 Segundo o etndlogo, “as camadas nunca sdo rigorosamente idénticas. Se o objetivo do mito ¢, de fato,
fornecer um modelo logico para resolver uma contradi¢do (tarefa irrealizavel quando a contradigdo ¢ real), um
numero teoricamente infinito de camadas sera gerado, cada uma delas ligeiramente diferente da que a precede. O
mito ira desenvolver-se como uma espiral, at¢ que o impulso intelectual que lhe deu origem se esgote. O
crescimento do mito é, portanto, continuo, por oposi¢io a sua estrutura, sempre descontinua”(LEVI-STRAUSS,
2008:247-248, grifo do autor). O desenvolvimento diacrénico do mito, ou seja, as seqiiéncias, ocorre através da
criag@o de infinitas camadas sendo cada uma ligeiramente diferente em relagdo a anterior. Esta analise ndo ¢é feita
no brancoemMim, uma vez que até o presente momento se teve acesso somente as suas primeiras duas
temporadas, ndo existindo variagdes consideraveis entre elas.
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Como escreve Eliade, com lucidez: ‘No desejo de se substituirem ao tempo, os
alquimistas anteciparam o essencial da ideologia do mundo moderno’, porque o
opus alchymicum parece ser acima de tudo um processo de aceleragdo do tempo e
de dominio completo dessa aceleragdo (DURAND, 2012:354).

A alquimia traduz este principio, pois ela “legou muito mais ao mundo moderno
que uma quimica rudimentar: transmitiu-lhe a f€ na transmutagcdo da Natureza ¢ a ambigao de
dominar o Tempo”(DURAND, 2012:354). Encontram-se na Estrutura Progressista a
articulagdo entre a exaltagdo épica, a ambicdo messidnica e o sonho demitrgico dos
alquimistas. Esta estrutura seria como a fase ciclica ultima que acopla todos os demais ciclos
temporais como se fossem “figuras”, realizando este processo ultimo estruturante da obra. A
Mulher-Arvore rege a temporalidade progressista e messidnica da apresentagio, realizando a
sintese de seus diferentes quadros possibilitando a sua compreensao como um todo.

A partir deste esfor¢o sintético da obra, obtido através da utilizagdo das
hermenéuticas de Durand e Turner, visou-se a compreensao de seus meandros e detalhes que
culminaram com o hasteamento do mastro. Pensa-se que, com o referencial tedrico utilizado,
obtém-se como resultado uma descricdo detalhada do evento, ressaltando o seu conteudo
simbdlico, afetivo e cognitivo, bem como as suas dimensdes espaciais e temporais. Percebe-se
que, ndo seria possivel a andlise de o brancoemMim a nao ser através da abordagem conjunta
tanto de sua estrutura quanto de sua pratica. Desta maneira, a Mitocritica do espetaculo
funciona como suporte primeiro para a analise do evento como Performance, estando ambas
inter-relacionadas. A primeira enfatiza a dimensdo espacial, enquanto que a segunda se
associa a temporalidade. A Mitocritica forneceu a organizacao inicial para que as diversas
objetivacdes de experiéncias dos artistas e do publico se significassem mutuamente.

Segundo Lévi-Strauss, “[...] a arte se insere a meio caminho entre o
conhecimento cientifico € o pensamento mitico ou magico, pois todo mundo sabe que o artista
tem, ao mesmo tempo, algo do cientista e do bricoleur [..]°(LEVI-STRAUSS, 1989:38). O
etndlogo continua ao transmitir a idéia de que: “nos diferenciamos o cientista e o bricouleur
pelas fungdes inversas que, na ordem instrumental e final, eles atribuem ao fato e a estrutura,
um criando fatos (mudar o mundo) através de estruturas, o outro criando estruturas através de
fatos [...]”(LEVI-STRAUSS, 1989:38). Por sua vez, a criacdo do bricoleur ocorre através do
“modelo reduzido” que segundo o etndlogo, “[...] a questdo que se coloca € saber se 0 modelo
reduzido, que ¢ também a ‘obra-prima’ do companheiro, ndo oferece, sempre e por toda parte,

o tipo exato de obra de arte”(LEVI-STRAUSS, 1989:38). Ao recorrer as proposi¢des do
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célebre etndlogo busca-se o ultimo esfor¢o sintético para o fechamento da dissertagdo. A
etnografia do espetaculo de danga contemporanea brancoemMim analisou as estruturas
criadas a partir dos corpos em movimento. Enquanto que a ciéncia, afirma Lévi-Strauss,
trabalha em escala real, “a arte trabalha em escala reduzida, tendo como fim uma imagem
homéloga do objeto”(LEVI-STRAUSS, 1989:40), sendo que, como uma obra de arte que se
utiliza da escala reduzida, infere-se que o brancoemMim contém elementos simbdlicos que
lhe transcendem. Através desta apresentagdo da Companhia de Danga Palacio das Artes, o
Memorial ndo era somente de Minas Gerais, seria de toda a Humanidade, pois, observou-se

forte homologia entre o brancoemMim e as estruturas antropoldgicas do imaginario.
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