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ROSA, Luiza Maria Almeida. Redemunhos do Amor: A Comunicagao Barroca em
Marcia Milhazes. 132 p. Tese de Doutorado. Programa de Estudos Po6s-Graduados
em Comunicacdo e Semiética. Pontificia Universidade Catélica de Sdo Paulo (PUC-
SP). Orientador: José Amalio de Branco Pinheiro. Sdo Paulo, 2018.

RESUMO. Esta pesquisa se debrugou sobre o modo de compor de uma das maiores
coreografas do Brasil, Marcia Milhazes, e afirma que sua pratica artistica & barroca.
Para tanto, relaciona o conceito de neobarroco, desenvolvido por Haroldo de Campos
(2001, 2011) e Severo Sarduy (1979), e de mesticagem, desenvolvido por Amalio
Pinheiro (2009, 2013, 2015), com elementos e dindmica fundamentais das composi¢cdes
coreograficas de Milhazes. Base espiralar de toda célula de movimento, circuitos de
proliferagcbes de gestos, ornamentos, volutas, trajetérias irregulares em vaivém, em
ziguezague, jogo de contrastes, parodias de codigos do balé, movimento infinito: todos
esses elementos sdo constituintes do modo de comunicar das obras criadas por
Milhazes e foram identificados e demonstrados em “Guarde-me” (2017), espetaculo
mais recente da companhia, criado em didlogo com a leitura de cartas escritas no
inicio do século XX, por anbnimos e por artistas reconhecidos, e com o estudo de
muasica barroca. A perspectiva histérica por meio da qual esta pesquisa delimita o
objeto, compreende que a literatura, e as artes em geral, no Brasil, ndo estdo
vinculadas a movimentos artisticos centro-europeus por linearidade e sucessdo, sendo
aqui o /ocus de produgdes “inacabadas”, mas que sdo, de partida, mesticagem que
deglute codigos eruditos mesclando-os a fenOmenos da paisagem e da oralidade. Além
da assisténcia de registros em video dos espetaculos, foram acompanhados ensaios
da companhia, durante trés meses, realizadas entrevistas com a coredgrafa e com os
bailarinos, e aproximamo-nos da pratica artistica de Beatriz Milhazes, irma de Marcia
Milhazes. Esta pesquisa se apropriou (MARTIN-BARBERO, 2003) de teorias
estabelecidas, gerando deslocamentos, com o intuito de redesenhar modelos. Alinhar
com a logica de composi¢cdo da criadora langou-nos ao desafio de elaborar pensamento
que relacionou fragmentos. E assim que a escrita se organiza. Esta tese também
sustenta que a proliferagdo barroca é, junto a outros elementos, como a parodia e o
desenho de formas em devir, recurso que da a ver a natureza mestica da dindmica
cultural na qual estamos envolvidos no Brasil, na América Latina. Em decorréncia
disso, pensamos que o barroco de Marcia Milhazes seja uma traducdo que se ajusta
a complexa dimensdo cultural da mesticagem no continente latino-americano.

Palavras-chave: Comunicacdo; Danca; Cultura; Marcia Milhazes; Barroco; Mesticagem.



ROSA, Luiza Maria Almeida. Whirlpools of Love: The Baroque Communication in
Marcia Milhazes’ Work.

ABSTRACT. This research focused on how one of the greatest choreographers in
Brazil, Marcia Milhazes, composes her work and it states that her artistic practice is
baroque. In order to do so, this study relates the concept of neo-baroque, developed
by Haroldo de Campos (2001, 2011) and Severo Sarduy (1979), and of miscegenation,
developed by Amalio Pinheiro (2009, 2013, 2015), with fundamental elements and
dynamics of choreographic compositions from Milhazes. Spiral base of every cell of
movement, gestures proliferating circuits, ornaments, scrolls, irregular reciprocating
trajectories, zigzag, game of contrasts, parodies of ballet codes, infinite movement: all
these elements are constituents of the way of communicating are presented in the
works created by Milhazes and were identified and demonstrated in "Guarde-me"
(2017), the most recent spectacle of her own, created in dialogue with the reading of
letters which had been written at the beginning of the 20th century, by anonymous
and recognized artists, and through the study of baroque music. The historical
perspective through which this research delimits this object of study understands that
literature and arts, in general, in Brazil, are not linked to Central European artistic
movements by linearity and succession, being here the locus of "unfinished" productions,
but which are, from the outset, a collection of fragments that swallow erudite codes,
merging them with landscape phenomena and orality. In addition to the assistance of
video recordings of the concerts, company's essays were also attended by this
researcher for three months, who interviewed the choreographer and her dancers,
which could help to get closer to the artistic practice of Beatriz Milhazes, sister of
Marcia Milhazes. This research appropriated (Martin-Barber, 2003) established theories,
generating displacements, with the intention of redesigning models. Aligning with the
creative logic of the creator has thrown us into the challenge of elaborating thoughts
that could come up with related fragments. This is how this study is organized. This
thesis also maintains that baroque proliferation is, along with other elements, as the
parody and the drawing shapes in becoming, a resource that shows the mixed race
nature of our cultural dynamics in Brazil, Latin America, are being held. As a result,
we think that the Baroque of Marcia Milhazes is a translation that fits the complex
cultural dimension of miscegenation in the Latin American continent.

Keywords: Communication; Dancing; Culture; Marcia Milhazes; Baroque; Miscegenation.
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Dentro do abandono de minha boca tem uma luxdria.
Manoel de Barros, 2013

E uma relagdo muito rica, porque é uma relagcdo intelectual e
fisica ao mesmo tempo, por isso, ela exige um longo periodo.
Né&o se trava de uma hora para a outra.

Marcia Milhazes, 2006

A primeira vez que assisti a um espetaculo da Marcia Milhazes Dancga
Contemporanea, foi em 2006, no Teatro Glauce Rocha, em Campo Grande, Mato
Grosso do Sul. Tratava-se de uma mostra realizada pela prefeitura municipal, na qual
a companhia apresentava “Tempo de verdo”. Foi um assombro. Parecia traduzir meu
universo intimo, que se fazia visivel apenas em mudez, em siléncio barulhento, em
palavras desconexas. Nessa ocasido, realizei entrevista com a coredgrafa, para o
jornal do curso de jornalismo da Universidade Federal de Mato Grosso do Sul, no

qual estudava, que se tornou meu “livio de cabeceira”.

Toda oportunidade que tinha, tentava assistir a algum espetaculo da companhia
ou ouvir Marcia Milhazes falar. Esses episédios levavam a um pensar distinto, como
esse trecho de uma conferéncia dada pela coredgrafa durante conferéncia que reuniu

estudiosos de Rudolf Laban (1879-1958)", no Rio de Janeiro, em agosto de 2018:

Quando vocé entra nesse meandro da arte, por isso que eu falo as
vezes quando vou dar criagdo artistica, ndo chame o namorado, a
melhor amiga, o professor. Vai, fica em paz. E solitario, &€ muito
solitario. Ser coredgrafo € solitario, ser intérprete € solitario. Vibre com
isso, eu sei que € dificil (...) Figuem com isso na cabecga, é dificil,
mas fica firme, vai nesse lugar. Coloca la o som do hipop6étamo “ai,
eu quero botar com a Carmen Miranda”, ndo tem problema, vai, vai

' Estudioso do movimento, Rudolf Laban nasceu na Bratislava (regido que abarca as atuais Austria e
Hungria). Percorreu toda a Europa, em uma itinerdncia em busca pelo conhecimento, estabelecendo-se
na Inglaterra até o fim da vida. Foi nesse pais, onde sistematizou seus estudos, com a ajuda de
colaboradores, que buscaram “incentivar a criagdo de uma danca pessoal e expressiva, por meio de
improvisagcoes tematicas” (RENGEL, 2005, p. 100). Junto com Mary Wigman e Martha Graham, é
considerado o fundador da dangca moderna.
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fundo nesse lugar, porque sdo essas descobertas, sdo esses problemas
que fazem vocé, esta falando de sua contemporaneidade, de suas
questdes que lhe encantam. Nada também que fique como se fosse
ali no, as vezes no quintal, pelo amor de Deus, trabalha um pouco
mais antes de chamar os infelizes pra ver isso. Vocé acha que é o
rei da cocada preta e as vezes, assim, coitado do namorado, do
amigo. Estou um pouco ironizando, mas isso é sério, isso é
extremamente sério e eu acho que é esse tempo, que leva tanto
tempo, que eu nunca abri mdo. (MILHAZES apud MIRANDA, 2018)

Em 2012, Marcia aceitou meu convite para me orientar em estagio artistico,
proposto ao edital Rumos, do instituto Itad Cultural. Em uma das conversas que
tivemos por telefone, frisou o quanto era importante que fortalecesse minha propria
inteligéncia de criacdo, que deveriamos aprender a pensar juntas. Mas o projeto nao

foi aprovado.

Com isso, lancei-me ao desafio de me aproximar do trabalho de Milhazes pela
via de uma pesquisa académica. De 2012 a 2018, assisti aos espetaculos “Camélia”,

‘O bilhete” e “Sempre seu” e mantivemos contato via e-mail.

Voltamos a nos encontrar, Marcia e eu, em julho de 2018, no Rio de Janeiro.
Os primeiros contatos desse novo momento de aproximagdo em relacdo a artista e
a companhia foram de grande intensidade. Assinalaram o quanto o fazer de Marcia
é situado, uma espécie de idioma proprio?> que alcanca o exterior, que extrapola o
especifico por espiralamento: trata-se de uma rede de interconexdes entre elementos
que vao se relacionando na medida da necessidade de uma praxis de criagdo

coreografica incessante, inclusiva — afirma sem negar —, intimista, precisa e 4agil.

2 Essa caracteristica transparece nos sistemas coreograficos da artista, confirmados por observacdo de
Helena Katz, a respeito de “Tempo de verdo”, em critica publicada em O Estado de S. Paulo, em
setembro de 2004: “tudo se resolve na composicdo, uma forma narrativa que ndo se apoia nas regras
de uma gramatica a priori, e por isso encontra grande dificuldade em sua recepgdo. Exige que
aceitemos nos alfabetizar em tempo real para enfrentar as suas sofisticadas e sutis gramaticas muito
locais.” (KATZ, 2004, grifo nosso).
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Sua fala, equivalente ao volume de suas composi¢cdes, preenche todo espaco
vazio, onde poderia predominar o siléncio. Sinuoso, fragmentario, o pensamento
elaborado nao é direto, mas é objetivo; isso ficou claro quando, depois de um ensaio
no Centro Coreogréfico do Rio de Janeiro, em julho de 2018, a caminho da estacdo
de metrd Uruguai, ela me disse que assistir aos ensaios iria me proporcionar
compreender melhor as trajetérias dos movimentos, dos bailarinos. Quando disse
“trajetéria”, desenhou um arco no ar, com o dedo indicador direito. Ndo se tratava

de um angulo reto. Trajetoria, claro, para ela €& curvilinea.

Um exemplo de sua precisdo, uma duvida sanada por ela em relagcdo a se
poderia considerar os bailarinos de “Guarde-me” equivalentes a modos® da musica
erudita medieval, em vez de personas. Ela me respondeu que nao, porque 0s modos
da musica estdo vinculados a escalas com notas definidas e seus bailarinos vivem
oscilagcbes de estados emocionais e de situacdes que orientam as relagbes entre eles,
vdo tomando formas, ritmos e texturas* que dificilmente se repetem ao longo da obra.
Mesmo ndo compondo as coreografias seguindo estritamente o ritmo e a harmonia

das mdasicas, a coredgrafa compreende muito bem a estrutura musical.

Consegui adentrar a légica de seu idioma na medida em que conseguia ampliar
a capacidade de estar em relacdo com toda gente, esse o trabalho, que me
possibilitava me diferenciar sem me opor. E isso, quando ocorria, me permitia acessar
um canal em que podia me comunicar com Marcia ou com um pedreiro, com uma

vendedora ambulante, em uma intimidade além-barreiras identitarias ou intelectuais.

A artista partilha suas inquietacdes, principalmente, com a irma, a artista plastica

Beatriz Milhazes, e com a mae, professora de historia da arte aposentada da

% Segundo o “Dicionario de termos e expressées da musica”, modo & o “nome usado para ordenar a
escala diatbnica organizada numa sequéncia de tons e semitons” (DOURADO, 2004, p. 209)

4 A definicdo de textura encontra-se no capitulo “Ela” e na entrevista que consta como apéndice a
tese.
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Universidade Federal do Rio de Janeiro, Glauce Milhazes, que é quem a auxilia na
execucdo da iluminagdo e na producdo dos espetaculos e viagens. Mas nédo é sb
em consequéncia disso que posso dizer que 0 que norteia a pratica de criacdo e
pesquisa de Marcia é o da intimidade. Vez ou outra, fazem parte de seu discurso

imagens como “poderia ser o meu pai deitado no chao”, quando dirige a coloquialidade
pedida a Doménico Salvatore, bailarino da companhia, que se deita em um momento
de “Guarde-me”, ou palavras como “quarto”, “sala” para se referir ao papel exercido
pelas musicas de seus espetaculos, que sao compostas junto a movimentagcdo dos

bailarinos, a iluminagdo e ao figurino, como camadas que deslizam umas sobre as

outras.

A corebgrafa permitiu que eu assistisse aos ensaios da companhia. Durante o
més de julho, ensaiavam trés vezes por semana, em uma sala ampla do Centro
Coreografico, 6rgao da Prefeitura Municipal do Rio de Janeiro. Antes de realizarem
residéncia ali, a companhia ocupava uma sala na Escola de Cinema Darcy Ribeiro,
de onde tiveram de sair. A partir do més de agosto de 2018, contardo, além da
sala do Centro Coreografico, com uma sala de ensaios na Cidade das Artes, prédio

portentoso, projetado pelo francés Christian Portzamparc, localizado na Barra da Tijuca.

No primeiro ensaio que assisti, no dia 26 de julho, uma quinta-feira, cheguei
um pouco mais cedo do que haviamos combinado, por volta das 10h30, e assisti
parte da aula barre au sol classigue — metodologia que a coredgrafa aprendeu com
a professora Anne Lepord, na Franga —, na qual os bailarinos realizam, deitados,
alternando barriga para baixo e barriga para cima, pliés, grandpliés, rond de jambs,
developés, grand battements, fondues, frappés simples, duplos, passos usuais a uma
aula de balé convencional. Segundo Ana Amélia Vianna, bailarina da companhia, essa

aula:

nao é exaustiva fisicamente, mas te prepara. Vocé nao termina uma
aula muito cansada. Porque uma aula de balé eu termino exausta. O
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barra solo ndo. Ele j& d4 uma lubrificada nas articulagdes, tem um
tbnus muscular, uma coisa do centro forte, que a gente usa muito no
trabalho da Marcia, porque os membros sao livres, entdo se vocé nao
tem isso aqui muito solido (aponta para o abdémen), vocé sucumbe,
vocé morre (risos). (VIANNA, 2018)

“Somos os Unicos a assinar a lista de presenca”, me informou a coredgrafa no
dia 26 de julho, a respeito da lista de presenca dos artistas contemplados pelo edital
de residéncia artistica do Centro Coreografico, para o segundo semestre de 2018. O
resultado, com o nome de todos os grupos, coletivos e companhias contemplados
havia sido publicado no site da instituicdo ha trés semanas. Para ela, més de julho
ndo é periodo de férias. Trabalha todos os dias e sempre que pode estende a
duracdo dos ensaios, que sao diarios e que tendem a comecar por volta das 10h30

e ir até o fim da tarde, por volta das 17h.

Esse fluxo incessante que envolve seu trabalho como criadora extrapola filas de
espera em padaria, consultério médico; ela faz anotacbes em seus cadernos, onde
desenha relagdes entre os bailarinos, que formardo nucleos de células de movimento
que, por sua vez, irdo formar frases coreograficas. Isso dificulta a realizagdo de
atividades cotidianas banais como assar paezinhos de queijo no forno. Ela me ofereceu
alguns, no dia em que fui até a casa dela, que fica em Ipanema, apartamento onde
morou a diretora teatral Maria Clara Machado® (1921-2001), em prédio que fica proximo
a estacdo de metr6 Nossa Senhora da Paz. Ali, Marcia mora com o marido, Luis
Roberto, e com o filho, Tomas Camilo. “Sempre acaba queimando”, diz ela olhando
0s paes de queijo moreninhos, sustentando um sorriso, desculpando-se, “veja se ficou

bom”, pegou sua xicara com café. Ele ja estava frio.

5 Maria Clara Machado escreveu roteiros de diversas pecas infantis e adultas como “Pluft, o fantasminha”
(1955) e “A mocga da cidade” (1951). Em 1951, fundou o Tablado, uma das maiores escolas de teatro
do Brasil.
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Figura 1 Anotagbes do caderno de Marcia Milhazes 1

Fonte: caderno de Marcia Milhazes, 2018.
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Figura 2 Anotagbes do caderno de Marcia Milhazes 2

Fonte: caderno de Marcia Milhazes, 2018.

Figura 3 Anotacées do caderno de Marcia Milhazes 3

Fonte: caderno de Marcia Milhazes, 2018.
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Todas as vezes que a encontrei, estava vestindo roupas escuras, que cobriam
o corpo todo. Nos ensaios, geralmente vestia short preto de nylon com tiras brancas
nas laterais, meias-calgcas, meias soquete, blusas e jaquetas pretas, a Ultima com o
ziper inteiro fechado. O vestuario cotidiano de Marcia compde com argolas de Viana
douradas, filigrana hoje vendida em qualquer ourivesaria portuguesa, das mais caras
até as vinculadas ao turismo de massa, e anéis dourados, sendo um deles com uma

pedra verde.

Além dos ensaios de “Guarde-me”, tive a oportunidade de assistir aos primeiros
momentos da criagdo do terceiro espetaculo da “trilogia de cartas”, que comega no
chdo, em diagonal, fato inédito na trajetéria de Marcia como coredgrafa; ela nunca
comegou um espetaculo no nivel baixo, escolha que a coloca em grande dificuldade,
que a leva a desejar bolo de chocolate ao fim do dia. “Ela ndo enxerga ele. Ele
ndo consegue enxerga-la”, Marcia me explica a situacdo entre uma persona e outra.
Sao raras as repeticbes das sequéncias de movimento nos espetaculos. Nessa cena,

especificamente, ndo havia repeticdo alguma.

Uma das Uultimas conversas que tivemos se deu por telefone. Ja estava em
Sao Paulo, enfrentando a dificuldade de escrever sobre o seu modo de compor,
sentada em uma das mesas da biblioteca da universidade. Até que percebi que nao
precisava enfrentar isso sozinha. Hesitei, mas enviei uma mensagem para a coreografa
pelo telefone celular, perguntando se poderiamos falar por telefone, para esclarecer
uma duvida. Marcia respondeu prontamente, pedindo que ligasse em 15 minutos.
“Estou tendo dificuldade para dar nome aos elementos que compdem suas coreografias,
Marcia. Células? Frases? De que jeito poderia nomear a dindmica por meio da qual
cada parte vai formando um todo?”, perguntei a ela. “Correntes? Circuitos? Teias?”,
ela me respondeu, “sdo nudcleos que brotam uns dos outros”, continuou introduzindo
conversa que durou cerca de meia hora, na qual me ajudou a encontrar nomes para

falar de seu jeito de compor, me estimulou a buscar por referéncias na histéria da
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arte e antropologia e me contou a respeito de como estava sendo entusiasmante
conceber sua nova criacdo. Em seguida, trocamos e-mails e, num deles, a artista
escreveu: “‘pense que seu trabalho dentro do meu deve ser pungente para quem o
vé, sente e experimenta. Aberto para um voo alto, instigante e da area do sensivel”.

E o que espero que, quem quer que pegue este documento para ler, encontre.
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2 INTRODUGCAO
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Esta pesquisa se langou ao desafio de escrever sobre 0 modo de compor de
uma das maiores coreografas do Brasil, Marcia Milhazes, com o intuito de condizer

com a complexidade de sua pratica artistica.

De inicio, chamava atencdo a aventura empreendida pelos trabalhos da Marcia
Milhazes Danga Contempordnea sobre a intimidade humana: como, em danga,
conseguiam compor fluxos de pensamento densos de sensacdes e sentimentos, como
0 amor e o prazer, fazendo-o ganhar ampla espacialidade? E mais, como conseguiam
realizar tudo isso sem recair em lugares-comuns como O do amor romantico, tao
presente em balés de repertério, o canone da danca cénica com o qual Marcia esta

sempre dialogando?

De que maneira suas obras tensionam o amor romantico até se tornar ludico?
De que maneira dialoga com o balé? Sobre que bases constr6i os movimentos? Qual
a légica por meio da qual um movimento vai sendo combinado com outro, formando
um todo? Que dindmica tem esse todo? Ha como relacionar o modo de compor de

Marcia com dindmicas culturais caracteristicas do Brasil, da Ameérica Latina?

Um referencial bibliografico importante, que possibilitou acurar o olhar para
aquilo que ha de singular na poética de Marcia Milhazes, que a insere em um campo
artistico latino-americano, e que possibilitou o ineditismo desta tese, foi o vinculado
aos estudos do barroco latino-americano, fomentados por Haroldo de Campos, Severo
Sarduy, Lezama Lima e Amalio Pinheiro. Por meio desse referencial, o objeto de
estudo da pesquisa foi sendo delineado: nao apenas as obras de Marcia Milhazes,
cruas, suscetiveis ao gosto, mas aqueles aspectos ja identificados por Campos, Sarduy,
Lezama e Pinheiro em obras neobarrocas, principalmente na literatura, e que podemos
perceber nas obras de Milhazes, como o excesso de signos, o horror ao vazio, a
interconexdo de signos desfeitos de seus sentidos originais, a inclusdo do outro, do

avesso, 0 movimento infinito, a reunido de repertérios diversos.
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Essas questbes foram sendo observadas em todos os espetaculos assistidos,

presencialmente ou por meio de registros em video.

Em um primeiro momento, propunhamos analisar o espetaculo “Meu prazer”
(2008), por fazer parte de um momento de maturidade de Milhazes como corebgrafa
e por coadunar aspectos importantes de sua poética, aliada a hipotese de que se
tratava de uma composicdo neobarroca. Em um segundo momento, escolhemos trés
obras, sendo um espetaculo de cada uma das trés trilogias® da companhia, que
apresentam momentos diferentes de sua trajetdria; “Santa Cruz” (1995); “Tempo de
verdo” (2004); e “Guarde-me” (2017). Finalmente, escolhemos analisar apenas o
espetaculo “Guarde-me”, devido ao fato de termos conseguido acompanhar 0s ensaios
e conseguido assistir ao espetaculo diversas vezes, durante temporada de trés semanas,
na Cidade das Artes, no Rio de Janeiro, em setembro de 2018, além de ter assistido
a estreia, em Sao Paulo (2017), e uma segunda temporada, também em Sao Paulo
(2018). Além disso, foram reunidas informacdes técnicas detalhadas, como mapa de
luz, lista das composicoes que integram a obra, foram realizadas entrevistas com o0s
bailarinos, com o0s mausicos, reunimos comentarios feitos pela corebdgrafa durante os
ensaios — sobre seu olhar como diretora, sobre detalhes que sO ela conseguiria
enxergar na coreografia. Fizemos registro em video do espetaculo e gravamos entrevista
com a coreobgrafa, na qual ela explica aspectos que fundamentam seu pensamento
poético e a maneira como ela trabalha e concebe no dia a dia com os bailarinos.

Esses videos fazem parte desta tese, encontram-se em pen drive.

6 A primeira trilogia da companhia compreende os espetaculos “She loves me, she loves me not, |
love her’ (1994), “Santa Cruz” (1995) e “Joaquim Maria” (2000), criados com pesquisa voltada a
literatura de Machado de Assis; a segunda trilogia compreende os espetaculos “Tempo de verdo”
(2004), “Meu prazer’ (2008) e “Mariposa” (2009), e foi criada com pesquisa voltada para valsas
brasileiras; a terceira trilogia voltou-se para cartas escritas por andénimos e artistas reconhecidos e
compreende o0s espetaculos “Sempre seu” (2015), “Guarde-me” (2017) e uma obra que ainda n&o tem
estreia definida.
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Alinhar-me a companhia foi encontrar um eixo comum onde exerci menos o
papel de jornalista ou critica, mais de amiga. Ndo podia haver pressa em usar as
informacbes coletadas. Houve tempo para decantagcdo, elaboracdo. Nao fazia uso
imediato das informagbes tais como vinham até mim, até porque chegavam
fragmentariamente. Foram diversos encontros até uma imagem da companhia ser
desenhada como um todo coerente. Isso se refere, por exemplo, a lista de todos os
espetaculos, com datas de estreia, informagcdes que foram sendo cotejadas aos poucos,
em encontros formais, como entrevistas, ou informais, como lancamento de livro da
irma da corebgrafa. Definitivamente, ndo houve uma relacdo de dominio meu sobre
aquilo que iria ser abordado, porque a coredgrafa atua sobre um eixo movel, migrante,
interconector de diversos aspectos da realidade de sua criagdo, um fluxo fragmentério

e em movimento continuo.

O processo de escrita e de feitura dos videos que acompanham a tese
(incluindo o periodo de filmagem até a montagem e edi¢cdo) foi sendo realizado com
abertura para que o tato com os materiais e com as pessoas envolvidas fosse dando
0 desenho da obra. Nao houve um roteiro inicial definitvo em ambos os casos:

escrita da tese e feitura do video.

Nao ha tese dedicada inteiramente a obra poética de Marcia Milhazes.
Pesquisadoras como Denise da Costa Oliveira Siqueira, do Departamento de
Comunicacdo da Universidade Estadual do Rio de Janeiro, e Cassia Navas, do Instituto
de Artes da Universidade Federal de Campinas, escreveram sobre o trabalho da artista
em pesquisas que dedicavam, ao mesmo tempo, atencdo a outras companhias de
danca. De fato, trata-se de um universo muito particular ainda pouco conhecido pela

Academia e que merece olhares plurais, tendo em vista sua vastidao.

Néo teria sido possivel langar-me ao desafio de transformar a curiosidade a

respeito da poética de Marcia Milhazes em pesquisa e, com isso, escrever sobre sua
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pratica artistica, condizendo com sua complexidade, sem dar continuidade a dindmica
na qual a artista esta mergulhada, que é a da inclusdo de fragmentos dispersos,
combinagdo de elementos por contiguidade, elaboracdo de pensamento de forma
esférica, em vez de linear. Por isso, a escrita tratou de vincular assuntos, conceitos,
descricbes, comentarios, depoimentos como gotas que tocam outras gotas, que tocam

texturas formando cores e alterando formas.

Isso implicou trilhar um caminho diferente daquele aberto por teorias existentes
no campo da danga e da comunicagdo, porque eram insuficientes, tendo em vista o
que pedia o objeto. Jesus Martin-Barbero refletiu a respeito dos modos como pesquisas
académicas podem se relacionar com modelos e concepcgcdes hegemodnicas e destacou,

dentre eles, a apropriagio:

A apropriagdo, ao contrario, se define pelo direito e capacidade de
fazer nossos o0s modelos e as teorias, venham de onde venham,
geografica e ideologicamente. Isso implica ndo s6 a tarefa de ligar,
mas também a mais arriscada e fecunda de redesenhar modelos, para
que caibam nossas diferentes realidades, com a consequente e
inapelavel necessidade de fazer leituras obliquas desses modelos,
leituras “fora de lugar”, a partir de um lugar diferente daquele no qual
foram escritos. (MARTIN-BARBERO, 2003, p. 18-19)

Uma referéncia bibliografica que estimulou a selecédo e identificacdo de elementos
importantes das composi¢cdes coreograficas de Milhazes e a comecar sistematiza-la,
foi o livro “A choreographer's Score” (2012, 2013, 2014), uma série de trés livros
dedicados & sistematizacdo do modo como a artista belga Anne Teresa de

Keersmaeker, diretora da companhia Rosas, compbe os seus trabalhos.

Langou-se mao dos seguintes procedimentos metodolégicos:

a) acompanhamento da atuagdo da companhia ao longo de 12 anos,
de 2006 a 2018, e aproximagdao da corebgrafa por meio de e-mails (que

eram cartas), presengca em apresentagbes, tentativa de estagio artistico e, por
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fim, acompanhamento de ensaios e de apresentagdes durante temporada no
Rio de Janeiro, de julho a setembro de 2018. Implicou persisténcia, em um
movimento de grande abertura de contato com informagdes diversas a
respeito da companhia, para depois fechar-se e adensar-se em escrita. Esse
movimento constituiu 0 que a pesquisa tem de unico, aquilo que a fez

ganhar forca e peso;

b) estado da arte: danca, Marcia Milhazes, Beatriz Milhazes, semiotica

da cultura, neobarroco, mesticagem, filosofia politica, literatura;

¢) andlise de corpus:

o uma das etapas para destrinchar os elementos constitutivos da obra de
Milhazes foi a feitura de graficos que acompanharam as trajetérias
percorridas pelos bailarinos durante o espetaculo. Os desenhos gerados
permitiram perceber o quanto a composi¢cdo privilegia o irregular, o
quanto é constituida de jogo de contrastes. No entanto, percebemos,
que a “planta baixa” das trajetérias ndo dava conta daquilo que é
constitutivo delas, o movimento espiralar que acompanha a mecanica
sensorial do gesto, a célula geradora de todas as frases e estruturas
globais. O que daria conta seria mesmo um mapa em perspectiva ou
holograma. No entanto, constam na tese imagens que coadunam
fotografias de momentos do espetaculo, de modo que conseguem mostrar
0 desenho de duas curtas trajetorias;

o o trabalho de anélise se debrugou sobre as parodias do classico,
presentes em diversos momentos do espetaculo. Ficava mais claro esse
didlogo parddico, na medida em que colocava a imagem do movimento

canbnico ao lado do mesmo movimento transformado por Milhazes;
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o identificar o movimento espiralar como base de toda célula que constitui
todo circuito de movimentos do espetaculo foi possivel devido a
assisténcia aos ensaios e as intensas conversas com a corebgrafa. Caso
tivesse me atido apenas aos registros em video, ndo teria conseguido
identificar tantos detalhes e ter segurangca em fazer tal afirmacdo, de

que o espiralar € a base de todo movimento.

d) entrevista com a diretora e com os bailarinos Ana Amélia Vianna e

Al Crisppinn;

e) filmagem de ensaios e apresentagcbes, durante o més de setembro

de 2018, na Cidade das Artes, Rio de Janeiro;

f) consulta a videos, registros dos espetaculos atuais e antigos;

g) partilha de processo da pesquisa com o grupo Comunicacido e

Cultura: Barroco e Mesticagem;

h) consultas ao acervo do Centro de Estudos em Dancga, de Helena
Katz: livros sobre balé, sobre o balé no Brasil, sobre coreografia e Rudolf

Laban, dicionarios de balé, enciclopédias de dancga;

i) partilha de processo de pesquisa com pesquisadores do Centro de

Estudos em Danga (CED).

No terceiro capitulo, intitulado “Ela”, discorremos a respeito das questbes
implicadas nas obras de Marcia Milhazes, e s6 poderiamos fazé-lo tecendo relagdes
entre sua pratica artistica e a de sua irma, Beatriz Milhazes. Nesse capitulo h3,
também, informagdes a respeito da Marcia Milhazes Danga Contemporénea, sobre os

bailarinos que integram e integraram o elenco, sobre os espetaculos que fazem parte
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da histéria da companhia, e de que maneira foi sustentando-se ao longo dos anos,

entre projetos aprovados em editais de fomento a danca e investimentos pessoais.

No terceiro capitulo, intitulado “Ele”, descrevemos “Guarde-me”, o espetaculo
escolhido para ser analisado, e desenvolvemos a andlise, propriamente, identificando
0os elementos que compdem o espetaculo e que fundamentam a estética da coreodgrafa.
Posteriormente, apresentamos procedimentos barroquizantes presentes no espetaculo
por meio de imagens de trechos do espetaculo em comparacdo com imagens

recortadas de revistas especializadas em danca.

No quarto capitulo, intitulado “Contiguo”, apresentamos uma experimentagao
poética da autora da pesquisa de adensamento do movimento dancado e da escrita,

por meio da inclusdo de multifragmentos da percep¢cdo do ambiente.

Constam, como apéndices, dois videos:

1) registro do espetaculo “Guarde-me”, realizado na sala eletroacustica, da Cidade
das Artes, Rio de Janeiro, durante temporada de apresentagbes da companhia;
2) entrevista realizada com a companhia, na qual tratamos de temas como
dramaturgia e direcdo e na qual sdo expostos elementos importantes que
compdem as coreografias de Marcia, como o movimento espiralado, proliferagao

de gestos, texturas e a degluticdo de cddigos do balé.

A feitura desses videos reuniu amigos, que aceitaram o convite de se empenhar
em uma realizacdo sem financiamento. Por acaso, eles atuaram na Rede Globo, com
direcdo de fotografia e operagdo de audio — um profissional contratado, Conrado Roel,
e dois recém-egressos da empresa, Valdir André e Felipe Monteiro. A montagem e
edicdo foi realizada por um formando em cinema, da Universidade de Sao Paulo,
Matheus Biscaro. Esse foi o seu primeiro job. prestacdo de servigo profissional. Percebi

que o trabalho possibilitou, para os profissionais da Globo, uma desautomatizagcdo das
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relacbes imbricadas em cadeia de producdo de grande empresa; e, em relacdo ao
editor, possibilitou-o entrar em contato com um ritmo de prestacdo de servico

profissional.
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3 ELA
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Sabia de setembro tem orvalho na voz.
De manha ele recita o sol.
Manoel de Barros, 2013

3.1 A companhia

A Marcia Milhazes Cia. de Danca foi criada em 1994, quando a coreografa
retornou ao Brasil, ao Rio de Janeiro, cidade onde nasceu e onde vive sua familia,
depois de um periodo de cinco anos vivendo em Londres, onde dancou em companhias
profissionais, criou trabalhos autorais e fomentou sua formagcdo em danga. Nesse ano,
a coredgrafa havia recebido convite para dangcar na companhia alema, S.0.A.P Dance
Theatre, dirigida, na época, por Rui Horta, mas recusou. Escolheu voltar ao pais de

origem.

Até compreender seu nucleo criador que deu origem a companhia, Milhazes
passou pela Escola de Dancas Classicas, do Theatro Municipal do Rio de Janeiro.
Em Londres, estudou com mestres de balé como Laura O’Connor, Anne Boisson e
Lyn Scymor, tendo passado, também, pela Rambert Ballet School; e estudou danca
moderna e contemporanea com Gill Clark, Mathew Hawkins e Yoland Snaith, na
London Contemporary Dance School, e com José Limén, em Nova York. Pds-graduou-

se em coreografia, pelo Instituto Laban, com orientagdo de Valerie Preston-Dunlop.

Desde o comeco, a companhia se dedica & materializacdo de uma intimidade
plena de sentimentos que beiram ao mistico, ao sonho, a loucura, como mostra a

sinopse do espetaculo “She loves me, she loves me not, | love her” (1994)’, o

7 Esse espetaculo foi um trabalho de conclusdo do curso em coreografia, realizado pela coredgrafa no
instituto Laban. Foi o primeiro espetaculo da companhia, que leva o seu nome. Cerca de dez anos
antes, em 1986, Marcia foi cofundadora do Ballet Carioca, grupo com o qual ja investigava questdes
relacionadas ao Brasil, pela via da antropofagia, estudando artistas como Hélio Oiticica e Heitor Villa-
Lobos. O espetaculo “Dangando Villa-Lobos”, criado por ela, realizou turné de um més pela China. Vé-
se que, com 0s anos, questdes como tradugcdo, mesticagem, Brasil, foram sendo aperfeicoadas pela
artista. Antes de fundar o Ballet Carioca, Marcia estudou com Lourdes Bastos (1927).
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primeiro de uma trilogia criada da leitura de Machado de Assis, formada pelos dois
outros espetaculos: “Santa Cruz” (1995), que conversa com o romance “Dom Casmurro”
(1899), e “Joaquim Maria” (2000), criado em didlogo com “Quincas Borba (1891) e

“Bras Cubas” (1881).

Este solo pertence a uma obra coreografica maior, montada em
Londres, como uma tese apresentada em 92, no Laban Centre for
Movement and Dance. Baseado no romance “‘Dom Casmurro”, de
Machado de Assis, mostra uma ambigua relacdo entre um homem e
duas mulheres, um proibido amor numa forte e dissimulada atitude. O
solo vem relatar o momento do espetaculo onde este personagem se
encontra em total perda de sua identidade e sanidade, causada pela
estranha relacdo que ela possui com aquele homem que ora a vé
como mulher, ora como uma imagem santa.

Em sua primeira versdo, essa obra foi encenada por trés bailarinos. No Brasil,
transformou-se em solo dangado por ela. Além disso, la e aqui, o figurino era bastante
diferente: em Londres, Marcia usava um vestido cor-de-rosa com um lago preto na
cintura, que remetia a vestidos usados por aniversariantes em festas de 15 anos —
0 que deixa claro que se tratava de uma parédia do codigo erudito do balé, j& que
um baile de 15 anos, no Brasil, € um apresentar-se a sociedade como eram o0s
balés de corte, nas monarquias europeias e, de forma mais marcante, no reinado de
Luis XIV, da Franga, século XVII. Ja no Brasil, o figurino sofreu uma alteracdo radical:
ndo mais um vestido cor-de-rosa comportado, com lagco na cintura, mas uma blusa e
saia coladas ao corpo em tecidos dourados, “de fazer a plateia ter que usar oculos
de sol de tdo luminosos”, € como ela descreve. Perguntada sobre o motivo da
mudancga radical, ela responde: “meu reencontro com o sol’. A luz do sol do Rio de
Janeiro ndo pO6de nado estar presente em sua coreografia, disse-me em conversa apds

ensaio, na Cidade das Artes, Rio de Janeiro, em agosto de 2018.

Na Figura 4 abaixo, Marcia em momento de “She loves me...”, j& com o

figurino dourado, durante o encontro “O feminino na danc¢a”, que ocorreu no Centro
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Cultural Sado Paulo, em 1994. O lago, em vez de estar na cintura, foi parar na barra

de uma minissaia. O cenario é de Beatriz Milhazes?:

Figura 4 Marcia Milhazes em “She loves me, she loves me not, | love her’, apresentado
no Centro Cultural Sdo Paulo, em ocasido do encontro “O feminino na danga” (1)

Fonte: Jodo Caldas, 1994.

8 Beatriz Milhazes foi quem fez todos os cenarios dos espetaculos da companhia de Marcia, desde o
primeiro “She loves me..” (1994) até “Sempre seu” (2015). Apenas o Ultimo, “Guarde-me” (2017), nao
contou com cenario da artista. A respeito da feitura dos cenarios pela irma, Marcia disse em entrevista

a Folha de S. Paulo, em 2006: “A Bia jamais vé meus ensaios. NO6s conversamos, e ela cria.”
(COZER, 2006).
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Figura 5 Marcia Milhazes em “She loves me, she loves me not, | love her”, apresentado
no Centro Cultural Sdo Paulo, em ocasido do encontro “O feminino na dancga” (2)

Fonte: Jodao Caldas, 1994.

O burilar dos sentimentos culminam em um enunciado de cartas de amor, o
enunciado das obras, que ira ganhar maior visibilidade na segunda trilogia da
companhia, criada em torno de pesquisa sobre valsas brasileiras. Compdem essa
trilogia os espetaculos: “Tempo de verdao” (2004); “Meu prazer” (2008); e “Mariposa”
(2009). O enunciado de cartas estara presente também em obras posteriores, como

o espetaculo “O bilhete” (2014)°, criado a convite da critica de danca Silvia Soter e

% A sinopse de “O bilhete”, & a seguinte: “Escrevo este bilhete afetuoso para registrar minhas pequenas
observacbes sobre a obra Sagragédo da Primavera. Um bilhete de amor para Nijinsky, Stravinsky e
Pina Bausch, que escreveram preces sagradas para a minha existéncia.
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da artista Lia Rodrigues, organizadoras de encontro em comemoragdo aos cem anos
de “A Sagracdao da Primavera”, de Igor Stravinsky (1892-1971), com coreografia de
Vaslav Nijinsky (1890-1950); e na ultima trilogia do repertério da companhia, composta
pela ocupacédo do Espago Oi Futuro, no Rio de Janeiro, com videodancas, performances
e espetaculos da companhia, intitulada “Sempre Seu” (2015-2016); pelo espetaculo
“‘Guarde-me” (2017); e por uma obra que ainda ndo estreou. Essas obras foram
criadas em didlogo com cartas escritas por Tchekhov para Olga, Fernando Pessoa
para Ofélia, cartas de anbnimos durante a Segunda Guerra Mundial, e escritas por

Mario de Andrade.

Outros espetaculos encenados pela companhia foram: “A rosa e o Caju” (1999),
criado em didlogo com pecas musicais de Heitor Villa-Lobos; “Os passaros” (2000);
‘A moga” (2009); “Camélia” (2012); e “Cebola” (2016), criado em ocasido do encontro
“Vecica Piscis”, em homenagem ao tedrico da danga Rudolf Laban, que ocorreu em
2016, no Museu de Arte Contemporanea, em Sao Paulo, sob curadoria de Maria

Momehnsonn.

Marcia também dirigiu uma Opera: “Pigmalido” (2012) — o6pera francesa barroca,
de 1745, composta por Jean-Philipe Rameau —, idealizada por Milhazes em parceria

com o cravista Marcelo Fagerlande (FURLANETO, 2012).

Me debruco sobre essa magistral obra, afetada por um desejo de falar sobre a soliddo. Esse local
interior, ndo esvaziado, bom, reflexivo de todos nés, de todos os dias, focados numa causa de vida,
aonde sou tomada por sensagdes, por vezes, sem controle no tempo.

Trés intérpretes representam 3 Sagragdes. Seus gestos constroem bilhetes. Neles habitam o refugio de
um siléncio sagrado revelando suas experiéncias da alma. Através da contemplagdo do outro, o olhar
para dentro dele mesmo, aonde se escolhem, e assim, a possibilidade de admirar a capacidade
extraordinaria do sentido.

As incriveis sonoridades que Stravinsky nos propde, corroboram para dialogar nessa instigante aventura
do tempo, dentro deles. A muasica como o movimento do mar que nos traz curiosas e pacificas
sensagbes, como também, pode nos arrastar com faria a lugares desconhecidos.

O sacrificio se torna um brilhante azedo-doce-cego-sonho de infinito fortalecimento do viver.”
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da companhia agradam a critcas com pensamento e

posicionamentos politicos distintos e, até, antaglnicos. Por exemplo, elogiam suas

producdes tanto Céassia Navas, professora do curso de danga da Universidade Estadual

de Campinas (Unicamp), atuante enquanto formadora nesse campo, e que dedicou

parte de pesquisa de pos-doutorado na Universidade de Sdo Paulo — ainda néao

publicada — a analise de trabalhos da companhia, como a critica de danca Helena

Katz, que atuou por mais de 40 anos no jornal O Estado de S.Paulo, docente na

graduacdo de Comunicacdo das Artes do Corpo da PUC-SP.

Abaixo, trecho de comentario escrito por Navas a respeito do espetaculo “Tempo

de Verao”:

Na superacdo dos limites coreograficos de todos, Milhazes propde uma
humanidade extremada a cada um dos artistas e a si mesma. L4 no
palco, estamos no6s, representados arduamente: nossas paixdes e
gragas, nossos mistérios e misérias, que se revelam nos tempos
quentes, quando a energia aumenta e o vermelho turva a vista, para
depois ir, pouco a pouco, se esvaecendo em rosa. Rosa do depois
da tempestade e da quietude bordada de sons do final do dia.
Diferentemente do todo que se faz em dangca de hoje, a danga de
Milhazes continua sua jornada vida afora. Por ela, agradecemos.
(publicada no programa do espetaculo, 2009)

Abaixo, trecho de critica escrita por Helena Katz, publicada no O Estado de

S.Paulo, a respeito do mesmo espetaculo “Tempo de Verao”:

Em um percurso absolutamente autoral e adensado pela acuidade com
que pauta as suas pesquisas, vem levando adiante, em cada uma de
suas sempre excelentes criagdes, uma narrativa em danca cada vez
mais intrigante (..) Um desafio premiado pelo refinamento coreografico
do seu manejo dos trios. O atual é o formado por Al Crisppinn, na
solidez conquistada nos dez anos de convivio, e pelas mais que
excelentes Ana Amélia Vianna e Pim Boonprakob, bailarinas que
modulam na justa medida tudo que se faz necessario para definir um
grande intérprete. (KATZ, 2004)
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3.2 Elenco

Ja faz 18 anos que Ana Amélia Vianna, 46 anos, atua na companhia.
Comecou a dancar fazendo aulas de jazz em academias de danca, em Brasilia,
onde nasceu. Estudou balé na adolescéncia, e se familiarizou com outras técnicas
como release technique e sistematizagdo Laban-Bartenieff'® ja adulta. Mudou-se para
o Rio de Janeiro, em 1997, onde trabalhou com Regina Miranda e, logo que a
artista encerrou as atividades de uma companhia criada para a realizacdo de um
projeto, com duracdo de um ano, 1999, comecou a trabalhar para Marcia Milhazes.
Estava com 28 anos quando passou a integrar o elenco de “Joaquim Maria” (2000),

sua estreia na companhia.

Quem também atuou na companhia por bastante tempo foi Al Crisppinn. Ele
entrou em 1994 e ficou até 2008. Foi o primeiro bailarino da companhia, junto com
Luciana Yegros, que teve de sair passados apenas dois anos, em decorréncia de
problemas de saude. Quem também passou pela companhia foram: Pin Boonprakop,
alema, que integrou a reconhecida companhia inglesa La la la Human Steps;
Fernanda Reis, que atuava junto ao Grupo Corpo; e Aline Arakaki, que dangou em

companhias de balé, no Canada, antes de fazer parte da companhia de Milhazes.

Entre os homens, além de Al, fizeram parte da companhia os cariocas Felipe
Padilha e Elton Sacramento. Desde 2016, &€ Doménico Salvatore, 36 anos, quem
integra o elenco. Formado em direito, pela UniverCidade, seus primeiros contatos
com danc¢a foram com um grupo amador de dancgas folcléricas italianas, da Associagao

Calabresa do Rio de Janeiro. Deu inicio a formagdo em balé, em 2008, no

1 mgard Bartenieff (1900-1982) foi a principal divulgadora das teorias de Laban nos Estados Unidos,
tendo criado uma sistematizacdo propria derivada de seu mestre, Laban-Bartenieff, considerada a escola
americana, que difere da escola inglesa.
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Conservatorio Brasileiro de Balé, tendo integrado, em 2010, a Companhia Brasileira
de Ballet, dirigida por Jorge Teixeira, e participado, eventualmente, do elenco do

corpo de baile do Theatro Municipal do Rio de Janeiro.

3.3 Sustento

Até 2015, os bailarinos recebiam um salario fixo e continuado, no valor de
R$ 2.000,00 e R$ 2.500,00, praticamente o mesmo que ganha um bailarino do
Theatro Municipal do Rio de Janeiro, que é R$ 2.800,00, de acordo com edital de
concurso publicado em 2013 (FTM, 2013). Além disso, a diretora ja fez questdo de
pagar plano de saude para bailarinos que ndo atuam mais na companhia. O que
oscila € o salario e caché de Marcia, que passa periodos sem receber, momentos

esses nos quais conta com apoio da familia.

A companhia j& contou com patrocinio da Petrobras, de O Boticario na Danga,
ja contou com fomento de politicas da Prefeitura Municipal e do Governo do Estado
do Rio de Janeiro, e de politicas federais, como o Prémio Funarte Klauss Vianna
de Danca, mas hoje nado possui patrocinio e vive as custas de investimentos que a
corebgrafa fez no passado. Apesar de contar com apoio da irma, a artista plastica
reconhecida mundialmente Beatriz Milhazes, cujos quadros vendidos chegam a cifra
do milhdo — em 2016, uma obra sua foi vendida por R$ 16 milhdes (MARTI, 2016)

no leildo da SP-Arte —, ela ndo atua como mecenas da companhia.

Importante ressaltar que espetaculos sado criados e ensaios sao mantidos,
independentemente de projetos serem aprovados em edital ou ndo. Dai a possibilidade
de manter uma pesquisa continuada, que possibilta o desenvolvimento de uma

linguagem, o ato politico da artista.
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3.4 Marcia Milhazes

No livro “Beatriz Milhazes: cor e volupia®, o critico de arte Paulo Herkenhoff
afrma que o labor de Beatriz Milhazes busca incessantemente a beleza
(HERKENHOFF, 2013, p. 13). Posso dizer que a busca incessante de Marcia € do
humano, de sua verdade intima. O mesmo critico explica que o que enforma a

beleza, nas obras de Beatriz, € a cor. Nas de Marcia, € o gesto.

O gesto € alcangcado pelo reconhecimento de um ndcleo sensério-motor
vinculado ao que a afeta em alguma obra literaria (romances, cartas) ou musical —
como valsas brasileiras, sobre as quais se debrugou para criar a segunda trilogia
de sua companhia, composta pelo espetaculo mais premiado de sua carreira, “Tempo

de Verdo” (2004)', e por “Mariposa” (2005), e “Meu Prazer’ (2008).

" Com “Tempo de Verdo”, Marcia ganhou prémio da Associagdo Paulista de Criticos de Artes (APCA),
na categoria melhor espetaculo (2004), e prémio de melhor espetaculo e melhor corebdgrafa da década,
da revista BRAVO! (2005 e 2010, respectivamente). Circulou por estados brasileiros, com financiamento
da Petrobras, em 2005, mesmo ano em que fez uma apresentacdo no Centre National de la Danse,
em Paris.
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Figura 6 Trecho de “Tempo de verdo”. Na imagem:
Al Crisppinn € Ana Amélia Vianna, com cenéario de Beatriz Milhazes

Fonte: Herkenhoff, 2013, p. 222.

Os gestos vao “brotando”, sustentados por espiralamento que parte de torgdes
conjugadas de escapulas, tronco e bacia, formando um ritmo que pendula em vaivém,
em contiguidade com uma espécie de canto de fundo, a memoria que relaciona o
afeto provindo de romances, pegas musicais, cartas, com sensorialidade e abertura

para o estar em contato consigo e com o entorno.

Ja nesse primeiro momento da criagdo de Marcia Milhazes, observa-se o
quanto seu labor vai conjugando mediacbes — dela com o universo literario ou
musical, mediada por afetos, em vez de se basear na narrativa ou pela ritmica —;

dos gestos e da liga entre eles, que vao estimulando e sendo estimulados por
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estrutura Ossea central que espirala, da relacdo de oposicdo entre interioridade
(troncos, escapulas, bacia) e exterioridade (espacialidade ampla que o movimento
ganha na medida em que é performado) — até compor um “entre” em movimento

continuo.

“No final, o que mais me interessa sdo esses sentidos, o que essas cartas

realmente me afetaram como questdes humanas”'?

, disse a coredgrafa em entrevista
concedida para esta pesquisa, em setembro de 2018, sobre processo de criagdo de
“‘Guarde-me”, ultimo espetaculo da companhia, que estreou em marco de 2017, no
qual a gestualidade foi sendo gerada da leitura de cartas de anénimos e de artistas
reconhecidos, do século XIX e inicio do século XX, e da escuta de musicas barrocas,
essas situadas no século XVIIl. Ndo faz parte do processo de criacdo a partilha

dessas cartas entre a coredgrafa e os bailarinos, nem daquilo que a moveu a

chegar naqueles gestos.

Essa dindmica indireta de relacdo entre obra escrita e pesquisa de movimento
estara sempre traduzida nas obras em relagcbes sinuosas e em vaivém entre 0s
dancarinos, cada um com um universo interior muito préprio — que se da a ver em
texturas diferenciadas — e em trajetérias sinuosas, que decorrem de gestualidade
que ornamenta acles, situagdes; um transito bem ajustado entre o “invisivel” e o
“visivel”’, entre a légica de se relacionar com objetos da arte e da cultura e o modo

de compor.

N&do se trata de um método, mas ha constdncias nos processos de criagao
de Milhazes. Ela comecga trabalhando com cada bailarino, separadamente, para depois
compor relagdes entre eles. Segundo a bailarina Ana Amélia Vianna, o inicio de um

processo de criacdo de Milhazes se d4 do seguinte modo:

> Essa citagdo encontra-se em entrevista que estd anexada a tese.
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Ela, por exemplo, ndo faz uma célula de movimento e vai aumentando
ela na ponta: “ah, entdo vocé faz esse pedaco”, ok, esse pedaco
ficou bom, “aqui, vamos continuar, mais isso, isso, isso”, nao. Cresce
no meio. Sei 14, ela me deu: “faz um brago, olhou, senta, levanta e
sacode.”. Ai ela gostou daquilo. Entre o senta e levanta, ela coloca
algum gesto. Ficou bom. Entre o levanta e sacode, ela coloca outro
gesto. Entdo, € um bicho que cresce no meio, ndo cresce nas pontas,
entendeu? (...) Eu ja dancei um monte de trabalhos ao longo desses
anos todos e todos eles foram construidos dessa forma. Eu ja sei
como que €, entdo eu relaxo. Que as vezes da uma raivinha: “nossa,
mas esse encaixe estava tdo bom, quando eu fazia esse brago, que
eu olhava pra la ficava perfeito, mas entre esse brago e essa cabega
ela bota alguma coisa e ai vocé fala “ai, por que que botou esse
negoécio aqui se tava tdo...?”, mas ai vocé vai entendendo, vocé vai
vendo que quando vocé faz isso acontece alguma coisa, “ah, ta”, ai
a cabeca ja virou alguma coisa, enfim, vocé vai encontrando maneiras
de traduzir aquilo dentro daquele universo emocional e fisico. (VIANNA,
2018)

Crescer “no meio”, como Ana Amélia descreve a feitura de frases coreograficas
por Marcia Milhazes, € um modo de compor presente também na musica barroca.

Trata-se de um elemento que recebe o nome de “ornamentacdo”’

e & parte essencial
de partituras barrocas tanto da escola italiana, tendo o compositor Arcangelo Corelli
(1653-1713) como expoente, como da escola francesa, com nomes importantes como
Frangois Couperin (1685-1750). Aponta-se, nessas partituras, formas de ligacao entre
uma nota musical e outra, que combinam diversos tons e semitons, que ndo alteram
a estrutura musical. Pelo depoimento da bailarina, infere-se que Marcia ornamenta
sobre agbes simples, como olhar, sentar, levantar, sacudir. No entanto, observando os
espetaculos da companhia, & possivel dizer que a artista também ornamenta de

partida, em vez de apenas sobre acbes, ou seja, as proprias células de movimento

sdo ornamentos, em vez de agdes simples.

¥ Segundo o Diciondrio de termos e expressées da musica, a ornamentagcdo em musica “existe tanto
em sua forma mais livre, a critério do intérprete, quanto de maneira restrita, grafada, que deve ser
lida com rigor variavel conforme a época e estilo” (DOURADO, 2004, p. 238). Foi uma pratica comum
do periodo do Renascimento, mas passou a ser organizada por teéricos do periodo barroco.
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Os bailarinos sao intérpretes das demandas da coredgrafa. Quanto a isso,

Ana Amélia Vianna diz:

meu trabalho é interpretar o pensamento da Marcia. E uma cocriagao,
ela cria e a gente interpreta. E ai, para a gente chegar na camada
de relagdo que a cena precisa, que a gente quer que acontegca, que
chegue nas pessoas, a gente tem que treinar emocoes. E as vezes
ela vem mesmo do proprio gesto, na maneira em que a Marcia
constr6i a coreografia e passa pra gente, o gesto ja vem meio
carregado de alguma emocdo. As vezes ndo é bem a emogdo que a
gente tinha imaginado, as vezes a gente esta querendo falar de uma
emocao ludica, por exemplo, mas o gesto traz angustia. A gente tem
que entrar nesses lugares, do ludico, da angustia, visitar esses lugares
no dia a dia, ali, de segunda a sexta, trabalhando essas seis, sete
horas por dia, pra poder encontrar uma nuance de emogao que
combine com aquela lingua de movimento que a gente estd tentando
falar ali, que vem dela. E autoral no sentido s6 da interpretacdo, no
sentido da criagdo do movimento é imposto de alguma forma, embora
quando sai do corpo dela e chega no nosso, ali j& houve uma
traducdo. Muitas vezes ela esboca, desenha um determinado
movimento, um gesto, uma ideia de movimento, que quando a gente
Ié, o que esta acontecendo ali e passa pro nosso corpo, ja nao &
exatamente aquilo. Vira uma terceira coisa. Nem €& o que eu tinha
imaginado, nem o que ela tinha imaginado, mas uma outra coisa, por
isso que eu falo que é uma cocriagdo. Mas tudo parte dela. Entdo a
gente tem que ir encontrando esses lugares da emocdo, do sentimento,
da carga dramatica que aquele gesto anuncia, propée para a gente,
para aquilo poder chegar na cena de uma forma sedimentada e
concreta e poder ser uma realidade. (VIANNA, 2018)

O que edifica esse corpo sem frontalidade cénica, que opera nos dominios

da conversa tradutdria na relagcdo coredgrafa-bailarino, ao invés da mimese, ventila

aptiddo para o contato desarraigado de oposi¢des sujeito-objeto, dominador-dominado,

formal-coloquial, erudito-popular, pensa-sente, pensa-faz. Desestabilizacbes essas que

ocorrem somente em virtude de muito trabalho.

A respeito da centralidade do gesto nos trabalhos de Marcia, o curador e

critico de arte, Alberto Saraiva, escreveu:
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Marcia considera o gesto o vetor de sua pesquisa, de modo que os
grandes movimentos existem para que um determinado ponto seja
descoberto. O gesto também é o limite que deve ser ultrapassado
para que se consiga chegar ao seu nucleo. Este sim &€ o centro de
interesse da coreografa. E ela s6 comeca a partir dele (...) O interior
do gesto — seu nlcleo, como define a artista — é um ponto que se
desvela no movimento do corpo, e deve ser tecido como uma malha
fisico-visual que sinaliza instancias dos sentimentos humanos. Aqueles
mais pessoais, que aparecem impressos nas cartas de amor trocadas
entre amantes, parentes e amigos. Sdo emoc¢des de contrastes, de
embates permanentes. O ser € um ser na presenga do outro, e a
partir desse impacto. Nao exatamente do tato, mas do contato.
(SARAIVA, 2015/2016)

O gestual utilizado é aquele relegado a espacos privados ou periféricos, como
os ludicos, caboclos, desprovidos de vaidade, que nado sao tradicionalmente levados a
visibilidade em estruturas formais de composicbes em danca, que tém o balé de corte
como precedente, esfera constituida por um sistema moral baseado na honra — a
imagem publica do valor de alguém — e na prudéncia. Nesse contexto, ndo ha espaco
para expressao de verdades intimas que conferem valor a alguém, que esta no ambito

da ética (JANINE RIBEIRO apud MONTEIRO, 2006, p. 35-38).

Em “Noverre: Cartas sobre Sanca” (1998), Marianna Monteiro explica que “o
balé nasce no momento em que a danga se encontra estreitamente vinculada a vida
de corte, e €& impensavel fora do contexto da festa” (MONTEIRO, 2006, p. 35). E
continua: “A festa, na corte francesa do Rei-Sol, onde o balé atinge seu apogeu,
tanto quanto a etiqueta, serve para classificar e ordenar as relacbes entre 0os nobres”
(MONTEIRO, 2006, p. 36). Uma esfera de relagdes intrincadas, portanto, em que o
que esta em jogo € a imagem publica em uma esfera que reduz a vida puablica a
vida em publico na corte — um poder centralizado, portanto, e absoluto. Com o fim
da monarquia francesa, o balé de corte migra para as salas de espetaculos, sofre
modificagdes, mas preserva estruturas como as normas da belle danse, que se
compara as da etiqueta na danca, com hierarquias previamente definidas, antes da

realizacdo do que o artista quer comunicar.
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Por aliar o formal na composicdo em dancga, fator que alinha as criagcbes de
Milhazes ao contexto da danca cénica formal que descende da corte de Luis XIV,
com o coloquial derivado da atencdo dada a sensorialidade do intérprete, que decorre
em gestualidade alinhada com aquilo que cada um tem de Unico, esta tese nomeia
a dinamica do corpo que danga em sua poética de “co-e-ur’. Cour significa corte em

francés. Coeur significa coracado. Milhazes parece dar flexibilidade a corte, de modo

que possa incluir o coracdo — 6rgao simbolo dos sentimentos humanos.

O ndcleo do gesto, nos termos da artista, “¢ denso, & respeitoso com vocé
mesmo, ele parte de questdes quase do puro, como se fosse o amor puro, aquele
que é ingénuo” (MILHAZES, 2018)'*. Esse nlcleo, por mais que a coreégrafa o
denomine como sendo “puro”, a leva a coadunar uma misceldnea de gestos, um
vozerio de plantas, bichos, de gestos caboclos, brejeiros, tupis, da presenga de outros,

muitas instancias de si, que sado trabalhadas coreograficamente por meio de “texturas”.

Figura 7 Gesto caboclo realizado por Ana Amélia Vianna, em “Guarde-me”

Fonte: Conrado Roel, 2018.

As texturas sao compostas por ritmo, velocidade, intensidade, amplitude de

' Essa citagdo encontra-se na entrevista gravada e anexada a esta tese.
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movimento, espago/espaco de tempo entre um gesto e outro e entre partes do corpo,
tudo aquilo que ird dispor um conjunto que revela tons que os artistas desejam para
determinada cena ou situagdo, que pode ser de leveza, peso, densidade, seriedade,
profundidade, confusdo, cansa¢o, maluquice (VIANNA, 2018)15. Geralmente, cada
bailarino acumula, em uma mesma frase de movimento, multiplicidades de tons,

camadas sobrepostas de texturas, que revelam diversas facetas de inquietacoes.

Figura 8 Gestos e texturas. Doménico em “Guarde-me”

Fonte: Conrado Roel, 2018.

As telas de Beatriz também compéem multiplicidades:

Milhazes mistura sistemas heterogéneos de cor: barroco, concreto,
neoconcreto, carnavalesco, tropicalista, caipira, caboclo, espalhafatoso,
urbano, popular, telurico, folclérico, tecno, Op, pop. O “vale-tudo” tem
por base uma calculada incorporagdo do multiplo, do diverso e do
aparentemente auto-excludente (...) Milhazes desmonta hierarquias de

> Essa citagdo encontra-se na entrevista filmada que consta como apéndice da tese.
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suas referéncias, evitando citagGes histéricas que possam legitimar a
imagem. No esforco de produzir cor, sua pintura indaga: qual o sentido
da harmonia daquilo que se dissipou na origem, que se desestabilizou?
Essa obra espera um olhar nao-normativo. (HERKENHOFF, 2013, p.
14)

Figura 9 “Beleza pura” (2006), tela de Beatriz Milhazes
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Fonte: Herkenhoff, 2013, p. 1609.

Beatriz destaca o carnaval, entre suas referéncias na histéria da arte, ao lado
de Piet Mondrian (1872-1944): “Eu acho que a coisa mais incrivel que existe no
mundo & o carnaval. Ha coisas que morrem com o0 tempo. A coisa mais estimulante

€ o carnaval. Estd sempre mudando” (apud HERKENHOFF, 2013, p. 13).

Marcia conversa com a erudicdo na danca, destacando como referéncias a

coredgrafa russa Bronislava Nijinska (1891-1972), a alema Pina Bausch (1940-2009)'®

' Precursora da danga-teatro, que descende da danga expressionista alema. Foi aluna de Kurt Joss
(1901-1979), fundador da Folkwang Tanzstudio, companhia que Bausch dirigiu até 2008. Bausch fundou
a aclamada companhia Tanztheater Wuppertal, em 1973.
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(SIQUEIRA, 2006)", por meio de trabalho de investigagdo e composicdo de gestos
que “brotam” nela a servico da necessidade do mover em suas questdes, que alia
formalidade com coloquialidade, em movimentos baseados em espirais que formam um
movimento continuo. Além disso, seus espetaculos estdo recheados de parddias nao
irbnicas do classico, que misturam-se a outras referéncias estéticas, como dancas
tradicionais portuguesas, italianas, em recortes gestuais e ritmicos — houve época, no
inicio da companhia, em que o elenco fazia aulas dessas dancas —, sonoridades de

rezas populares, Machado de Assis, o sol da paisagem carioca, e outros.

Eu com a minha irma, a gente vem de uma familia onde Cartola e
Wagner estavam no mesmo nivel (...) Quando vocé tem dentro de
casa, que vOocé nao nega as suas raizes, onde o maracatu é fascinante
assim como ‘O Lago dos Cisnes”, vocé cresce com o sentido de
realmente observar com respeito o outro. Ndo negar. Que as vezes
eu sinto uma contemporaneidade que nega muito para existir.
(MILHAZES apud MIRANDA, 2018)

Um paréntesis sobre Bronislava Nijinska, uma das referéncias artisticas de
Marcia: a coredgrafa foi irma do grande bailarino e coredgrafo Vaslav Nijinsky (1889-
1950). Assim como o irmdo, atuou junto ao Ballets Russes que, de 1909 a 1929, na
Franga, sob direcdo de Sergei Diaghilev (1872-1929), reuniu artistas como Anna Pavlova
(1881-1931), Tamara Karsavina (1885-1978), Mikhail Fokine (1880-1942), Igor Stravinsky
(1882-1917), Georgi Balanchine (1904-1983) e outros, em uma empresa que se ocupou
em traduzir para a Europa, especialmente para o circulo artistico parisiense, tradicbes
culturais populares e miticas russas, por meio do balé, aliando arte e comércio

(HOMANS, 2012).

O trunfo dos Ballets Russes foi o de divulgar a cultura russa para a Paris do

inicio do século XX. Para tanto, negociaram com esterebtipos eurocéntricos de RuUssia

7 Na opera, Marcia destaca, como referéncias artisticas, Richard Strauss (1864-1949); na literatura,
Machado de Assis (1839-1908); na musica, Heitor Villa-Lobos (1887-1959) (SIQUEIRA, 2006).
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e de Oriente, de modo a coloca-los a favor de seu empreendimento. Dentre os
espetaculos criados pelos Ballets Russes, estdo as obras coreografadas por Fokine:
‘O Péassaro de Fogo” (1909); “Schéhérazade” (1910); “O espectro da Rosa” (1911); e
as coreografadas por Nijinsky: “Petrouchka” (1911); “L’aprés-midi d’'un Faune” (1912) e
“A sagracdo da primavera” (1913), marcados pela desestabilizacdo da estética romantica
do balé e a inauguracdo de uma linguagem “moderna”. De acordo com Jennifer
Holmans, em seu livio “Os Anjos de Apolo: uma Histéria do Ballet” (2012), Diaghilev
“‘interessou-se profundamente pela nocdo de Gesamtkunstwerk (obra de arte total) do
compositor Richard Wagner: poesia, pintura e musica fundidas para criar no palco um
mundo teatral completo e absorvente.”, pensamento que conversa com a concepcao

de espetaculo exercida por Milhazes.

Nijinska, que integrou o elenco de todas essas criagdes, coreografou apenas
um espetaculo para os Ballets Russes, o austero “Les Noces” (1923), com mausica de
igor Stravinsky (1882-1971), que evocava cangbes populares russas e liturgia ortodoxa,
com cenario de Natalya Goncharova, artista interessada pela arte popular russa e por
simbologia religiosa. Tratava-se de um casamento camponés russo, com movimentagéo,
cenario, figurinos e musicas sébrias — cujas cores alternavam entre o0 marrom, o bege,
o branco e o preto —, com forte senso de coletividade, vinculada a valores morais
como a honra, a obrigagdo, o trabalho. Esses valores podem ser percebidos nos
homens com as maos cerradas sobre o peito, nas longas trangas negras da noiva,
carregadas ora por suas amigas, ora por ela, enroladas em torno de seu pescoco;
todas as mulheres com expressdo facial neutra, e gestual que remetem ao ato
camponés de plantar e de colher, realizado em unissono, por dancgarinos posicionados
em filas e linhas direcionadas frontalmente para a plateia. A espacialidade forma figuras
bidimensionais e simétricas ao modo dos mosaicos bizantinos. Trata-se de uma
resposta, segundo Nijinska, a “Sagracdo da Primavera” de seu irmdo, em uma época

em que a artista estava interessada pela arte industrial, por produg¢des teatrais radicais,
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por dindmicas dos movimentos de automoOveis e avides. Segundo Homans:

Seguindo o exemplo de Stravinsky, Nijinska encontrara uma saida para
o niilismo do irmdo através da beleza e disciplina formais da liturgia
ortodoxa: aqueles santos bizantinos. Les Noces nao era, contudo, um
bailado religioso; era uma tragédia moderna, um drama complicado e
muito russo que celebrava a autoridade, o cristianismo ortodoxo € um
passado comunitario, mas que também mostrava o efeito brutal destes
sobre as vidas dos individuos. A grande proeza de Nijinska foi a sua
capacidade de mostrar ao mesmo tempo formas exteriores e
sentimentos interiores. Les Noces tinha a objetividade fria e minuciosa
e a aparéncia opaca e impenetravel de Le Sacre du Printemps, mas
permitia também vislumbres de sofrimento e dor, que irrompiam pelas
fendas do bailado com uma urgéncia comovente. A ideia n&o era,
como poderiamos supor hoje, sugerir que seria melhor que estes
sentimentos fossem plenamente libertados das suas formas rituais
repressivas e expressos livremente; pelo contrario, os sentimentos eram
mais fortes por serem ritualizados. Les Noces era um tributo a Russia,
um ritual de casamento cruel mas ainda assim digno. (HOMANS, 2012,
p. 375, grifo nosso)

3.5 Proliferagao, neobarroco e mesticagem

Um dos recursos utilizados por Marcia e por Beatriz para compor e comunicar

€ o da proliferacdo. Paulo Herkenhoff observa que:

A operacdo dos simbolos e signos de Beatriz Milhazes se apoia no
achatamento do significado de seu repertério de elementos e padrdes.
O significante parece ser desmotivado em relacdo ao significado do
simbolo, para que o signo plastico se depure. E a “floresta de signos”
visuais em que as flores tomam forma de coroas, buqués, roupas,
selva, arvores, rizomas, trepadeiras, cachos, améndoas, individuos
isolados. Participam de retratos, paisagens, naturezas-mortas e buqués
ou atuam como notas musicais na obra de Milhazes. Sdo ornamento,
forma, luz e coisa. (HERKENHOFF, 2013, p. 26, grifo meu)

Em entrevista a esta pesquisa, realizada em setembro de 2018, Marcia Milhazes
disse 0 seguinte a respeito da performance de Doménico Salvatore, um de seus

bailarinos, durante uma cena de “Guarde-me”:
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ele pensa que ele é s6 o transporte pra nao necessariamente estar
sendo visivel o gesto inscrito. E uma cordilheira de visiveis
gestualidades de invisiveis gestos que buscam o sentido, a dramaturgia
do que esse homem deseja falar e, se possivel, ele nao &
necessariamente visto pelo publico.”® (MILHAZES, 2018, grifo meu)

Fragmentos destituidos de seus sentidos originais que formam “floresta de signos”
(HERKENHOFF, 2013), gestos que comunicam quando encadeados formando

“cordilheiras” (MILHAZES, 2018): isso €& proliferacdo.

O ensaista cubano Severo Sarduy, apontou a proliferagdo como sendo um dos

recursos presentes em composi¢cdes “neobarrocas”’. Para o autor, esse recurso:

consiste em obliterar o significante de um significado, substituindo-o
nao por outro, por distante que este se encontre do primeiro, mas
por uma cadeia de significantes que progride metonimicamente e que
termina circunscrevendo o significante ausente, tracando uma orbita ao
redor dele, orbita de cuja leitura — que chamariamos leitura radial —
podemos inferi-lo (...) Sua presenga €& constante sobretudo na forma
de enumeragdo disparatada, acumulagcdo de diversos nés de
significacdo, justaposicdo de unidades heterogéneas, lista dispar e
colagem. (SARDUY, 1979, p. 62)

Abaixo estd o esquema por meio do qual Sarduy sistematiza a leitura radial
da proliferacdo. Entenda-se por “Sante”, significante, ou seja, a forma do signo que

comunica, e por “Sado”, significado, ou seja, o sentido.

'® Essa entrevista consta no video anexado 3 tese.
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Figura 10 Gréfico que traduz a dindmica de leitura da proliferagdo
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Fonte: Sarduy, 1979, p. 165.

Além da proliferagcdo, ha outros recursos que Sarduy observa em obras
neobarrocas, como a parodia, a artificializacdo e o erotismo. E possivel observa-los
nas obras de Marcia Milhazes, mas isso sera melhor desenvolvido no capitulo “Ele”,

no qual & analisado o espetaculo “Guarde-me” (2017).

O conceito de neobarroco foi formulado por Severo Sarduy e por Haroldo de
Campos, tendo Campos publicado sua formulagdo cerca de 17 anos antes de Sarduy,
em artigo intitulado “A Obra de Arte Aberta” (1955). Nela, o autor escreve, pela
primeira vez, o termo barroco moderno ou neobarroco, que, segundo ele, deriva do
barroco que tomou forma no Brasil e América Latina, no século XVIl, em nomes
como Gregério de Matos (1636-1696), na literatura, e Aleijadinho (1737-1814), na
escultura, tomando novas propor¢cdes depois da segunda metade do século XX. O
conceito amplia possibilidade perceptiva de obras de arte (poesia, romance, pinturas,
danca, teatro) e, também, sustenta perspectiva histérica que compreende que a
literatura, as artes, no Brasil, ndo estdo vinculadas a movimentos artisticos centro-
europeus por linearidade e sucessdo, sendo aqui o lécus de producdées mal-acabadas,
mas pela reunido de fragmentos de cddigos eruditos que aqui tomam espagco e se

misturam a outras referéncias artisticas e a fenOmenos da paisagem e da oralidade.

Para Campos, o real inicio da producdo literaria nacional se deu com o barroco,
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no século XVII, fato que “ruina toda tentativa de identificacdo de uma origem ‘simples’
da literatura brasileira”, ou seja, por sucessao linear, como elaborada por Antonio
Candido na “Formacgdo da Literatura Brasileira” (1959), que fica evidente na frase: “A
nossa literatura é galho secundario da portuguesa, por sua vez arbusto de segunda
ordem no jardim das Musa” (apud CAMPOS, 1989, p. 13). Nessa obra, Candido
identifica o inicio da produgdo literaria nacional em meados do século XIX, quando

“‘do projeto literario do romantismo — ligado a ideia sociopolitica do aparecimento do

Brasil como nacdo auténoma” (CAMPOS, 2001, p. 92, traducdo minha)'®.

Identificar a origem da literatura brasileira antes do periodo romantico, no século

XVIl, com o barroco, revela uma antinomia. Segundo o autor:

me parece mais justo dizer que, para nossas culturas ibero-americanas,
o barroco é imediatamente uma n&o-origem. E de uma maneira singular
que nossas literaturas fizeram sua aparicdo no século 17, se fizermos
abstracdo das contribuicbes do século precedente, do periodo da
Renascencga (incluindo a transicdo maneirista). No Brasil, n6s achamos
por exemplo o teatro “catequético” plurilingue rico em heteroglossia,
composto em portugués, em espanhol e em tupi-guarani pelo padre
jesuita Anchieta (1534-1597), um autor que oscila entre a concepc¢éo
tardiamente medieval a maneira dos Autos Sacramentais frequentemente
engracados de Gil Vicente (1465-1536), e um tipo de pré-barroquismo
de aspecto retérico latinisante. Por consequéncia, nossas literaturas nao
tiveram infdncia propriamente dita. L7nfas — de origem grega pha,
“falar” — é aquele que nao fala. Ora, nossas literaturas jamais foram
afasicas. Como certos herdis mitolégicos, elas nasceram ja adultas, ja
falando um co6digo universal extremamente elaborado: o codigo retérico
barroco, com vestigios da |dade Média tardia e — no caso brasileiro
— da poética da Renascenca, por sua vez “decantada” por um
maneirismo habilidoso de Camdes. (CAMPOS, 2001, p. 94-95, tradugao
minha)?°

¥ Do original em francés: “du projet littéraire du romantisme - relié a lidée sociopolitique de I'émergence
du Brésil comme nation autonome’.

2 Do original em francés: “En fait, lime semble plus juste de dire que, pour nos cultures ibéro-
ameéricaines, le baroque est d’emblée un non-origine. C'ést dune facon singuliere que nos liitératures
ont fait leur apparitions du siécle précédent, de la Brésil, on trouve par example le théétre ‘cathéquétique”
plurilingue riche en hétéroglossie, composé en portugais, en espagnol et en tupi-guarani par le pére
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Essa origem vertiginosa encontra-se traduzida nas obras das irmas Milhazes,
tanto em recursos como a proliferacdo, como na composicdo de formas em devir, que
ndo tem que ver com a busca por uma identidade nacional, sendo com um Brasil de
movimento continuo de misturas. Nesse sentido, suas obras se alinham com aquilo
que o ensaista cubano que também pensou o neobarroco, Lezama Lima, diz no inicio
de um ensaio chamado “Mito e o Cansago Classico”’, que consta em uma coletdnea

de sua autoria, intitulada “A Expressdo Americana” (pulicado originalmente em 1957):

Somente o dificil € estimulante; somente a resisténcia que nos desafia
€ capaz de assestar, suscitar e manter nossa poténcia de
conhecimento, mas, na realidade, o que é o dificil? o que esta
submerso, tdo somente, nas aguas maternais do obscuro? o originario
sem causalidade, antitese ou logos? &€ a forma em devir em que uma
paisagem vai em direcdo a um sentido, uma interpretagdo ou uma
simples hermenéutica, para ir depois em busca da sua reconstrugao,
que é o que marca definitivamente sua eficacia ou desuso, sua forca
ordenadora ou seu apagado eco, que é a sua visdo histdérica. Uma
primeira dificuldade, em seu sentido; a outra, a maior, a aquisicao de
uma visao historica. (LEZAMA LIMA, 1988, p. 47)

A estudiosa Irlemar Chiampi explica a formulacdo de Lezama Lima, no prefacio

do livro citado acima:

O projeto do autor € o de abordar a dificuldade americana, essa
“resisténcia” que incita ao conhecimento. Essa dificuldade nao consiste,
porém, em investigar o Ser, no sentido metafisico (0 que esta submerso
“nas aguas materiais do obscuro”), nem o seu correlato, a Origem (“o0
originario sem causalidade, antitese ou logos”). O dificil, propde Lezama,
é mostrar a “forma em devir” (o ir sendo, o processo ou mutag¢ao)
de uma “paisagem” (genericamente: cultura; especificamente: o espirito
revelado pela natureza) para estabelecer um sentido e, logo, uma

Jjésuite Anchieta (1534-1597), un auteur qui oscille entre une conception tardivement médiévale a la
maniére des Autos Sacramentais souvent comiques de Gil Vicente (1465-1536), et une sorte de
prébaroquisme de tournure rhétorique latinisante. Par conséquent, nos littératures n'ont pas eu d’enfance
a proprement parfer. L’infans - de la racine grecque pha, ‘parler” - est celui qui ne parle pas. Or,
nos littératures n'ont jamais été aphasiques. Comme certains héros mythologiques, elles sont nées déja
adultes, parlant déja un code universel extrémement élaboré: le code rhétorique baroque, avec des
vestiges du Moyen Age tardif et - dans le cas brésilien - de la poétigue de la Renaissance, a8 son
tour ‘“décanté” par le maniérisme ingénieux de Camoens’.
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visdo histérica. O sentido, entende Lezama ali, advém de uma relagdo
simples, de dois elementos (uma ‘“interpretacdo”, uma “hermenéutica”),
enquanto a visdo histdérica é a “reconstrucdo” de uma totalidade, a
qual tem eficacia se €& uma “forca ordenadora” (se mostra as
semelhancas e diferencas de uma cultura relativamente a outras), ou
€ indtii se é “um apagado eco” (se se limita a mostrar que uma
cultura & uma repeticao de outras). (LEZAMA LIMA, 1988, p. 22)

Enfrentar o mais dificil, empreendimento de Lezama, conversa com 0 que o
ensaista da cultura latino-americana e tradutor de poesia, Amalio Pinheiro, aponta
como sendo o desafio com o qual todo artista latino-americano lida ao se deparar

com o ato de criar:

A tarefa de renomear o mundo, de encontrar uma nova adequacgao
dos signos as coisas é propria de todos os habitantes de um continente
que irrompeu no desconhecido a partir da confluéncia magico-épica do
alheio e do diverso. Os simbolos de linguagem, arbitrarios,
costumeiramente acumulados pelo conhecimento abstrato, j& ndo nos
serviriam. Esbo¢ando a complexidade do fenémeno: desde a descri¢do
de uma fruta a de uma igreja, os signos passam a aderir luminosos
as coisas que nunca poderao ser; porém, de algum modo encapsulados
nelas, degustam suas comissuras; e as palavras desdobram seu arsenal
mestico-imigrante para abrir-se a todas as variantes do gesto, da curva,
da luz e da fruta, agora desvencilhadas dos conceitos totalizantes
forjados por uma nocdo redutora de “sujeito humano”. (PINHEIRO,
2009, p. 111)

Seria equivocado pensar o trabalho artistico de Marcia e Beatriz por modelo de
sucessao linear em relagdo ao campo da arte onde atuam — danga erudita e artes
visuais —, cujos codigos se estabeleceram na Europa centro-ocidental antes de fazerem
parte de sistemas artisticos no Brasil, porque ndo tomam essa gramatica como modelo,
mas como referéncia lado a lado com a paisagem carioca e com o trabalho quase

|21

artesana que manuseia materiais locais, em gestos, em cores, em texturas. Seus

2! Digo “quase” artesanal porque ndo se trata apenas de artesanato, sendo de um fazer artistico

combinado a esse labor manual. Esse pensamento conversa com o que o critico de dangca Roberto
Pereira diz em critica a respeito do espetaculo “Tempo de Verdao” “A habilidade do tecer artesanal
reveste-se com a sabedoria do fazer artistico. Assim, pensamento transforma-se em algo como rendas:
rendas de passos, de mausicas, de imagens” (PEREIRA, 2004).
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trabalhos ndo cabem dentro da logica da mimese, da coOpia de estéticas europeias ou
de procedimentos de criagdo utilizados por artistas europeus. Marcia, especificamente,
nao se deixa colonizar porque trabalha muito sobre encaixes de frases de movimento
até que se tornem suas e de seus intérpretes, e pela via da coeréncia interna entre
0os elementos que compdem suas obras; ndo ha um selo que a autorize. Seus
trabalhos se impdem ao publico, aos criticos, e escolho o verbo “impor’ porque sao
trabalhos absolutos de alguma forma, inquestionaveis, ndo pela via da autoautorizagao,
mas por um firme dominio de linguagem e coeréncia interna impecavel entre todos os

elementos.

A atuacdo artistica de Marcia Milhazes &€ composicional. Ela ndo é militante da
classe artistica, nem estd sempre presente nos eventos de danga com maior visibilidade

e publico. E conhecida e reconhecida pelo labor composicional-artesanal.

E possivel afirmar que as obras das irmds Milhazes se ordenem de modo
equivalente a dindmica cultural presente no continente latino-americano, que Amalio

Pinheiro denomina de mesticagem.

O termo mestico aqui ndo remete a cor, mas a modos de estruturacao
barroco-mesticos que acarretam, pela confluéncia de materiais em
mosaico, bordado e labirinto, outros métodos e modos de organizacao
do pensamento. Tais modos nao binarios desconhecem o dilema entre
identidade e oposicdo: a mesticagem se constitui como uma trama
relacional, conectiva, cujos componentes ndao remontam saudosa e
solitariamente a instancias aurorais perdidas, mas sim festejam o gozo
sintatico dessa tensdo relacional que se mantém como ligagdo movel
em suspensao. (PINHEIRO, 2013b, p. 94)

Amalio complementa:

Nas camadas menos visiveis e mais densas da cultura atua uma
corrente de marcas e procedimentos criativos que nao se expressa
por temas em voga, mas por preferéncias e aptiddes que submetem
o facil importado a outra geografia. “Eu sou um tupi tangendo um
alaude”, disse-o Mario de Andrade, na sua “Paulicéia Desvairada”. Nos
todos somos caboclos/mulatos/cafuzos em penca. Pode nao aparecer
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as vezes na cor: estd na relacdo entre os neurbnios e o0s objetos.
Mas muita gente anda cabisbaixa por causa disso. (PINHEIRO, 2013b,
p. 102)

Na lida com convengdes que decorrem de matrizes euro-ocidental-iluministas,
Pinheiro destaca agentes tétil-erotizantes e de oralidade, que mediam (MARTIN-
BARBERO, 2003) a relagdo corpo-paisagem na América Latina, que culmina em
mutacbes compositivas nas quais o0s signos incorporam elementos da paisagem em

vez de apenas representa-los.

Todo o léxico, ao se caboclizar, traz para dentro da boca os contornos
da paisagem da cultura e da cultura da paisagem: palavras como
pororoca, jururu, tiririca, pururuca, etc., represam, nas aliteragcbes e
duplicacbes  silabicas, significantes prenhes de materiais e
acontecimentos externos: sado alimentos orais, antes de atingirem o
estado simbolico-convencional de dicionario. O idioma herdado e
imposto € mascado e triturado por sujeitos a mercé da natureza.
(PINHEIRO, 2009, p. 30)

A dindmica cultural da mesticagem pode ser percebida no trabalho de Marcia
na primeira configuragdo do elenco da companhia, que encenou “Santa Cruz” (1995),
segundo espetaculo da companhia, da trilogia em torno da literatura de Machado de
Assis. Em entrevista concedida & autora desta tese e ao orientador Amalio Pinheiro,
em maio de 2017, a diretora conta um pouco a respeito de como se deu o convite
para Al Crisppinn integrar a companhia. Foi Jodo Carlos Ramos?, artista carioca que
trabalha com dancas de saldo, quem supds, em conversa informal com a diretora,
que a movimentagdo do dancarino poderia ser investigada em outras searas que nhao

a do samba de gafieira.

Todo mundo pergunta como que foi esse encontro. Porque o Al é
um homem pobre, que a formacado dele foi trabalhar em churrascaria,
dancar dangas das mais popularescas e eu quase o oposto dele,
chegando da Inglaterra, com bala na agulha. Vim com a ideia de

2 Jodo Carlos Ramos dirige o grupo Terreiro de Gafieira. Dedica-se ao estudo e performance de
samba de gafieira no Rio de Janeiro.
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retomar o pais, eu gostei daquele homem mulato (...) Légico que eu
fiz uma gestualidade com ele que achei interessante, via muita rigidez,
via, mas quis tentar. Ele foi um homem extremamente dedicado. Entao,
eu percebi que tinham muitas habilidades no ato, porque tinha uma
inteligéncia corporal. Um homem de muitos sincretismos. (MILHAZES,
2017)

Figura 11 Na imagem, Al Crisppinn e Marcia Milhazes em “Santa Cruz’.

Fonte: acervo pessoal da coreografa, [s.d.].

Junto com ele, dangavam a bailarina Luciana Yegros, branca, com longa

experiéncia e treinamento em balé, e Marcia Milhazes.
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A mesticagem também é visivel na incorporagdo de cantos de rezadeiras, de
versao musical trovadoresca de “Asa Branca”, até a lida com compositores que ja
transitam entre essas instancias, como Heitor Villa-Lobos, Ernesto Nazareth e
Lamartine Babo, e, principalmente visivel, no gestual dos dancgarinos que apresentam
o ludico, curioso, caboclo, sincrético, informal, ordenados por meio de procedimentos

formais de composi¢cdo que ligam uma célula gestual a outra.

Percebo que o “popular’ das composicoes de Milhazes também esta no fato
de ser o ritmo da proliferacdo de gestos a ignicdo dos desenhos espaciais (trajetorias
e posicionamentos entre os bailarinos). O desenho espacial como instancia abstrata,
existente antes do movimento tomar forma, €, historicamente, na dangca cénica (do
balé a danga contemporénea), direcionador da organizacdo espacial, e ndo esta
presente na dindmica das criagdes de Milhazes. Tragando um paralelo com a cultura
letrada, seria como a oralidade que ndo se reduz ou que nao se adequa
completamente aos canones da escrita, o que caracteriza a oralidade no Brasil,
recheada de tragcos tupinizantes e caboclizantes, como enfatiza Amalio Pinheiro, em
detrimento do que ocorre em paises centro-europeus, por exemplo, cuja conformidade

entre oralidade e escrita € a regra € ndo a excegao.

Outra equivaléncia possivel entre elementos coreograficos das obras de
Milhazes com a oralidade brasileira estda nos cédigos do balé, que sado sempre
aclimatados a movéncia coloquial/cabocla, pés soltos, bragos frouxos ou, entdo, maos
no bolso, acocoramentos caboclos, ritmos que remetem a dancas de candomblé?.
Soa como erros gramaticais praticados quando a relagdo com a sonoridade permite
maior intimidade com o que se esta dizendo, como “ando meia cansada”, em vez

de “ando meio cansada”, como seria 0 correto.

3 Essas imagens podem ser encontradas no capitulo “Ele”, dedicado a elementos que compdem a
obra “Guarde-me”, bem como aos procedimentos barroquizantes observados nessa mesma obra.



63

O corpo desenhado nas coreografias de Milhazes extrapola os contornos das
formas eruditas, ndo por inabilidade, mas porque traduz uma pujan¢ca de sensacoes
que deformam o classico: partem de outro local que ndo a convencdo, mas esses

vetores se encontram.

A aclimatagdo do balé a dindmica mestica do corpo que danga nas
composi¢coes de Milhazes remete, também, a espantosa ‘“indiatide”, observada por
Lezama Lima, na fachada da igreja Sdo Lourenco de Potosi (Bolivia). Constituinte
da arquitetura grega, figuras femininas esculpidas em colunas de sustentacdo de
templos, a “cariatide” estd presente na arquitetura barroca latino-americana em forma
humana indigena, por isso Lezama Lima nomeéa-la de “indiatide”. E considerada pelos
especialistas como a “culminacdo da arte hispano-americana colonial, no estilo andino-

mestico” (LEZAMA LIMA, 1988, p. 83).

A estrutura das frases coreograficas criadas por Marcia € caracterizada pela
abertura ao alheio: cabe, nelas, a insercdo de multifragmentos exégenos a estrutura.
Isso combina com o que Pinheiro diz acerca de como a dindmica cultural mestica
brasileira esta presente em objetos da cultura, das artes eruditas ao artesanato: “Nao
se trata apenas de acumulo externo de informagdo enciclopédica, mas de interconexao

interno-externa dos materiais e das linguagens” (PINHEIRO, 2015, p. 34).

O modo como Marcia trata os gestos é o da inclusdo e da combinagdo com
outros elementos que alteram sua natureza em comparacdo a como eram em seu
contexto de origem. Esse procedimento se assemelha com o modo como sua irma,

Beatriz, conjuga cores em suas telas:

Para Milhazes, o que interessa &€ a ideia de imagens que se colam
sobre outras, que apdem zonas de cor. E uma inesperada entrada de
uma cor na cena pictérica. Dai ela mencionar o “principio da colagem”.
E preciso entender que ndo se cola uma superficie pintada sobre
papel ou tela. O que se transfere & exclusivamente uma pelicula de
pura tinta, que, sendo acrilica, pode ser destacada do suporte em
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plastico. E uma transposicdo de uma pele de cor (..) A pintura de
Milhazes se aproxima da ideia de rizoma pelo uso dessa forma
peregrina. (HERKENHOFF, 2013, p. 24-25)

Todas as caracteristicas apresentadas até aqui, do que constitui as obras de
Marcia e de Beatriz e que constituem a dindmica mestica da cultura latino-americana,

tem que ver com o que Severo Sarduy e Haroldo de Campos nomeiam de neobarroco.

Para Sarduy, o espaco do neobarroco:

€ o da superabundancia e do desperdicio. Contrariamente a linguagem
comunicativa, econbémica, austera, reduzida a sua funcionalidade -
servir de veiculo a uma informagdo —, a linguagem barroca se compraz
no suplemento, na demasia e na perda parcial de seu objeto. Ou
melhor: na busca, por definicdo frustrada, do objeto parcial (.) A
constatacdo do fracasso nao implica a modificacdo do projeto, mas ao
contrario, na repeticdo do suplemento; esta repeticao obsessiva de
uma coisa inudtil (j& que ndo tem acesso a entidade ideal da obra) é
0 que determina o barroco enquanto jogo, em oposicdo a determinacao
da obra classica enquanto trabalho. A exclamacgdo infalivel que suscita
toda obra de Churriguera ou do Aleijadinho, toda estrofe de Géngora
ou de Lezama, todo ato barroco, quer pertengca a pintura ou a
confeitaria: “Quanto trabalho perdido!, quanto jogo e desperdicio, quanto
esforco sem funcionalidade. E o superego do homo faber, o-ser-para-
o-trabalho o0 que aqui se anuncia impugnando o deleite, a
voluptuosidade do ouro, o fausto, o desbocamento, o prazer. (SARDUY,
1979, p. 77-78)

Para Campos:

Barroco, neobarroco: continuagdo, manutengcdo tenaz, perduragdo de
uma nao-infancia. Marcha e atitude de uma transmigracdo semidtica e
de uma transmutacdo qualitativa dos sinais na geografia cultural ibero-
americana. Ou ainda, para adotar no lugar da conclusdo as formulacoes
conjugadas do cubano Lezama Lima (A expressdo americana, 1957) e
do brasileiro Oswald de Andrade (A marcha das utopias, 1951): “estilo
completo da contra-conquista”; expressdo transgressiva da liberagdo
“utdpica” em oposi¢cdo ao “egocentrismo ptolomeen da Europa”; “logica
antropofagica do terco incluso”, eis aqui como eu gosto de designar
por minha vez, de uma maneira saudavelmente provocadora, as
manifestagdbes do barroco e do barroquismo ibero-americanos.
(CAMPOS, 2004, p. 98-99, tradugdo minha)
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Esta tese sustenta que a proliferacdo barroca é, junto a outros elementos como
a parédia e o desenho de formas em devir, recursos que dao a ver a natureza
mestica da dindmica cultural na qual estamos envolvidos no Brasil, na América Latina.
Em decorréncia disso, pensamos que o neobarroco é uma tradugcdo que se ajusta a

complexa dimensdo cultural da mesticagem no continente latino-americano.
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4 ELE
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A obra sera propriamente barroca na medida em que estes elementos —
suplemento sinonimico, parddia, efc. — se encontrem situados nos pontos
nodais da estrutura do discurso, isto & na medida em que orientem seu
desenvolvimento e proliferagéo.

Severo Sarduy, 1979

4.1 Guarde-me

“‘Guarde-me” &€ um espetaculo para caixa cénica, com 50 minutos de duracéo.
Estreou com trés apresentacbes nos dias 27, 28 e 29 de marco de 2017, no SESC
Bom Retiro, em Sdo Paulo, e teve sua Ultima temporada na Cidade das Artes, Rio

de Janeiro, em trés fins de semanas consecutivos do més de setembro de 2018.

E o segundo espetaculo da terceira trilogia da companhia, criada por meio de
pesquisa artistica em torno de cartas de anbGnimos e de artistas reconhecidos, do
século XIX e inicio do século XX, e da escuta de musicas barrocas europeias, essas
situadas no século XVIIl. Perguntada sobre o motivo pelo qual ndo ha mausicas
barrocas brasileiras no espetaculo, a coredgrafa respondeu que €& porque tratam-se,

em sua maioria, de mausicas sacras, que acompanhavam missas catélicas.

Uma carta que tocou a Marcia, em especial, foi escrita por um homem
(andénimo) a sua namorada reconhecendo e lamentando o fato de a ter feito sofrer
em decorréncia de suas atitudes. “A gente, geralmente, se atém a subjetividade
feminina, quando quer tratar de relagbes amorosas. Dessa vez, eu quis mergulhar no
universo masculino.”, disse ela, durante um ensaio, na Cidade das Artes, em agosto
de 2018. A artista também leu cartas escritas por um jovem, sobrevivente da Segunda
Guerra Mundial, para as irmads que perdeu; cartas escritas por Fernando Pessoa
(1888-1935) a Ofélia Queiroz (190-1991); e cartas escritas pelo dramaturgo e, também

médico, o russo Anton Tchekhov a atriz Olga Knipper (1860-1904). “Tchekhov tinha
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uma relagdo grande com as cartas, até porque viajava bastante. Ele escrevia até
para o seu agougueiro”, lembra a artista em entrevista concedida a mim e a Amalio

Pinheiro, em marco de 2017, em S&o Paulo.

A coreografia, direcdo artistica e concepcdo do espetaculo sdao de Marcia
Milhazes; o elenco é formado por Ana Amélia Vianna e Doménico Salvatore; o
desenho de luz foi feito por Glauce Milhazes e Marcia Milhazes; a confeccdo do
figurino &€ de Eunice Muniz; o conjunto de cadmara é composto por Eduardo Antonello
(cravo e regéncia), Roger Lagr (violino barroco e vielle de roda), Pedro Hausselmann

(viola da gamba, flautas e gaita de fole).

Esse é o primeiro espetaculo da companhia que nao conta com cenario de
Beatriz Milhazes. O cenario se compée com um lin6leo claro, cinza claro, e cortina

também clara, nude, com muitas dobras na vertical, como mostra a Figura abaixo:

Figura 12 Ana Amélia Vianna em cena inicial de “Guarde-me”.

Fonte: Conrado Roel, 2018.

Em termos musicais, o espetaculo inicia com improvisacdo sobre temas
renascentistas para flauta, violino barroco e viola medieval e segue com as seguintes
composic¢oes: “Hor ch 'e tiempo di dormire”, de Tarquinio Merula; “Sonata GK108 para

cravo solo”, de Domenico Scarlati; Fiorello para cravo, viola da gamba e violino



69

barroco; Improvisacdo para flauta e viola medieval; “Sonata para violino n.5 em E
menor”, de Henrich Biber; “Sonata Opus 5 n.7 Largo — Sarabanda”, de Arcangelli
Corelli; “Sans frayers dans ce bois para violino barroco e cravo”, de Antoine
Charpentier; e “Passacale persée”, de Baptisti Lully. Na estreia, as musicas foram
tocadas ao vivo. Nas demais apresentacbes, as musicas foram reproduzidas

eletronicamente.

Segundo Eduardo Antonello, cravista que atuou na execug¢do das musicas que
fazem parte do espetaculo, o que ha de muito parecido entre o0 modo de compor de
Marcia e a musica barroca € que ambos contam com excesso de detalhes e
ornamentos (ANTONELLO, 2018). Na danga, os ornamentos aparecem em forma de
arcos, volutas, espirais, péndulos, na liga entre um gesto e outro, entre uma agdo e
outra. No entanto, Marcia pontua que uma diferenca importante entre a estrutura
musical e a coreografica € que a musical & feita de frases que se repetem, enquanto

a coreogréfica, nao.

A sinopse de “Guarde-me” diz o seguinte:

Um novo registro coreografico inspirado a partir de cartas de amor,
que mergulha no campo emocional de um casal. Juntos, sem linha
diviséria, os dois propéem que o mundo real se confunda com o dos
sentidos e travam tentativas de ligagdes afetivas. Um espaco livre que
0os move entre a forca de um siléncio barulhento e o mundo que os
acolhe. Neste espetaculo, Marcia Milhazes retoma o tema sobre
paisagens solitarias, no qual o realismo de suas histérias capta a
esséncia interior de cada um, numa tentativa de observar que alguém
tdo proximo possa estar tdo longe.

“‘Guarde-me” comegou a ser criado em meados de outubro de 2016, quando
a companhia ainda ensaiava na Escola de Cinema Darcy Ribeiro, situada no centro
do Rio de Janeiro. A corebdgrafa trabalhou, primeiramente, com Doménico, em particular.

Transmitiu a ele dezenas de gestos, que foram constituindo circuitos de movimento
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ritmado. A medida que Doménico repetia os movimentos, a traducdo dos gestos

refinava-se.

A investigacdo dgestual de Marcia n&o parte de imagens externas como

fotografias, filmes,

observagdes da gestualidade na rua ou em ambientes interno-

familiares. O gesto nasce de estudos sensorio-motores da coredgrafa.

A respeito do gesto, Marcia diz:

0 gesto vai ter que estar a servico de como esses coOrpos sao
transportados pra falar das suas situagbes humanas. Sdo planos, sao
linhas, sdo questdes que vao sendo atravancadas, onde o tempo de
um é totalmente diferente do outro e elas devem criar uma unidade
dentro dessas diferencas. (MILHAZES, 2018)*

A respeito da transmissdo de frases de gestos para os bailarinos, no inicio de

um processo de criacdo, Marcia diz:

Como eu trabalho muito particularmente com cada bailarino até junta-
los, a gente ja vai comecando a criar um vocabulario onde a imagem...
ele comega a ja ndo estar mais descolado do meu corpo em si,
sonhado, pensado e oriundo do corpo da Ana Amélia e do Doménico.
Quando eu falo corpo, eu falo a personalidade da Ana Amélia, a
personalidade do Doménico, a maneira com que cada um vai abstrair,
vai dialogar com esses problemas que eu jogo pra eles, problemas
esses que podem ser paradisiacos, mas podem ser o inferno na terra,
porque vao cutucar locais que as vezes o intérprete com as fragilidades
normais como as minhas, locais que sao desconhecidos, locais que,
as vezes, percebemos muito em conversas nossas, que tem uma
negacdo, que vocé nao quer colocar naquilo e eu sempre gosto de
falar com os meninos: “tentem s6 observam por que estdo negando
tanto aquilo”. E esse lugar do corpo que ndo estad te interessando
tocar, € o emocional que as vezes ele fugiu de vocé e vocé nao
deseja colocar ou s6 desejo, mas o0 que que seria isso? Por que que
eu toco? Porque isso deve ser organico, essas cartas-gestos que eu
escrevo elas precisam ser deles, devem ser deles, entdo, ninguém
entra em cena com o ideal de que aquilo ndo é, que ndo os pertence.

2 Esta fala refere-se a entrevista concedida pela artista a esta pesquisa, durante ensaio na Cidade
das Artes. Consta no pen drive anexado a esta tese.
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Esse pertencimento é pratico, tedrico, emocional, enfim, ta tudo nessa
massa que eu digo humana. (MILHAZES, 2018)

Acompanhando os ensaios, percebo que o que ha de personalidade e carater
no movimento de cada bailarino tem que ver com liberacdo e retencdo de fluxo de

movimento e ndo com narrativas biogréficas.

Em outra entrevista, concedida a pesquisadora Denise da Costa Oliveira Siqueira,

Marcia denomina a transmissdo de gestos coreografados pela artista de “tradugdo™

Essa tradugcdo é absolutamente respeitada, ela precisa ser pensada
por esse intérprete. S6 que vocé precisa ter cuidado desse momento
embrionério para que essa tradugdo ndo traia o seu préprio sentimento,
0 que vocé quer colocar em cena. Os movimentos sdo carregados.
Na hora que coloco o movimento, eu ndo 0s mostro, mas eles sao
explicados milimetricamente e com significado. E um processo, por
isso, meu trabalho é muito artesanal. Nao & so6 dizer: “Caia no chao
porque eu quero’. Ndo. E o cair que na realidade quer expressar
isso, eu pensei nele dessa maneira, porque o teu personagem, antes
disso, esse intérprete ja& teve de mim uma prévia colocagdo do que
eu estou pretendendo que ele venha expressar. Entdao, parte daquele
lado solitéario [...] A rosa e o caju, que para mim é o mundo ludico,
porque acho a obra de Villa-Lobos extremamente ludica e ai sao
criagdes, histérias que crio para tentar trazer esse lado ludico do
intérprete respeitando nele a sua propria construgdo. A historia ludica
que se cria em minha cabeg¢a ndo necessariamente o0 meu intérprete
vai entender da mesma maneira. E uma relagdo muito rica, ela exige
um longo periodo. Ndo se trava de uma hora para outra. (MILHAZES
apud SIQUEIRA, 2006, p. 182-183)

O periodo inicial do processo de criagcdo da companhia é trabalhado em siléncio
ou com oOpera ao fundo®. A respeito do siléncio e das mulsicas no processo de

criacdo de Milhazes, o critico Alberto Saraiva, curador da exposi¢dao “Sempre seu”,

% 0O processo de criagdo do novo trabalho da trilogia de cartas, que ainda ndo tem estreia definida,
por exemplo, esteve acompanhado por composicdes de Handel executadas por Nathalie Stutzmann.
Constam no CD “Heroes of Shadows” (2014).
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realizada pela companhia para o espago Oi Futuro, no Rio de Janeiro, que ocupou

o prédio inteiro entre dezembro de 2015 e fevereiro de 2016, diz:

Marcia Milhazes ensaia suas coreografias em siléncio. Quando a musica
chega, o siléncio continua a existi, a tal ponto que sua presenca
pode ser visualizada no espetaculo, porque toda a coreografia foi
desenvolvida e ensaiada em siléncio e ela fica marcada por essa
organicidade. Fica claro que a musica € uma camada posterior. Mas,
€ importante assinalar que a coreografia & criada a partir de um
cabedal musical que a artista define antecipadamente. E isso €
fundamental para que a coreografia venha a tona. Entdo, a dancga fica
no espago entre a musica que foi ouvida antes e a musica que é
adicionada depois. Ali, naquele meio, estda o siléncio, que nao &
anulado quando a musica chega e que se adiciona a ela como um
contraponto ao som. O siléncio torna-se um elemento fundamental na
obra. Deste modo a qualidade do que €& sonoro em suas pegas
partiiham simultaneamente musica e siléncio. Marcia cria um campo
sonoro que € dado pelo corpo, pelo movimento, pela pontuagdo do
corpo no espaco. E uma forma de tornar a danga sonora, e n&o
submeté-la totalmente & mulsica, mas estabelecer trocas na intencéo
de criar o som final do espetaculo. Marcia usa este modelo também
para as contribuicdbes das artes visuais. As pecas sado feitas sob
encomenda, mas os artistas nao assistem aos ensaios dos espetaculos.
Isso parece dar a coreografia oportunidade de trabalhar mais com o
improviso e dar mais chance ao acaso, forgas irracionais que estdo a
favor do objeto artistico. (SARAIVA, 2015/2016)

A medida que agdes vdo sendo combinadas a gestos, encadeamentos de

gestos vao nascendo em proliferacao.

No que tange a iluminacdo de “Guarde-me”, sao utilizadas gelatinas na cor
chocolate e spofs com luz branca. Essas cores vao sendo combinadas ao longo do
espetaculo, em elipses e corredores, sempre com contornos esfumacgados. Abaixo, o
mapa de luz e, em seguida, imagens na perspectiva cima-para-baixo, feita por uma
camera go pro, dirigida por Valdir André, durante temporada de apresentagdes na

Cidade das Artes.
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Figura 13 Desenho técnico de luz de “Guarde-me”, cedido pela producdo da companhia.
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Fonte: produgdo da companhia, 2017.

Os desenhos feitos pela luz combinam formas circulares com lineares e também
reflexivas, que iluminam de maneira indireta. Com a luz, Marcia privilegia a imitagdo
da natureza, sejam fenO6menos como o entardecer, o amanhecer, seja a pele humana,
que €& o caso de “Guarde-me”. Abaixo, estdo algumas imagens dos desenhos ao
longo do espetaculo. Importante ressaltar que a transicdo entre um desenho e outro
de luz nunca é feita de forma abrupta, mas gradativamente, como se fossem laminas
que se sobrepbem umas as outras, mesma dindmica da transicdo entre uma cena e

outra, e entre uma situagcdo e outra do espetaculo.
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Figura 14 Desenhos formados pela iluminacdo de "Guarde-me"
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Fonte: imagens de camera GoPro, set. 2018.

O figurino: Ana Amélia veste vestido de tule de malha transparente com listras
verticais roxas, lilases, azuis, laranjas, verde-limdo, e casaco de tricO dourado fosco
(que na foto abaixo, esta amarrado a cintura de Doménico). Roupa intima cor-da-pele.

Doménico veste calgca de alfaiataria cinza e camiseta de algoddo azul. Os dois dancam

descalcgos.
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Figura 15 Figurinos: Doménico e Ana Amélia.

Fonte: Conrado Roel, 2018.

O espetaculo &€ composto por 24 cenas. A companhia as nomeia do seguinte

modo:

1. Prélogo

2. Recitativo

3. Solo Doménico
4. Bambolé

5. Biombo

6. Solo Ana

7. Corrida do pato
8. Valsa da perna
9. Panda

10. Rolamento

11. Valsa do sufoco

12. Dueto 1/ Pirulito
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13. Cucuruco

14. Carrossel

15. Sedutor/Dancinha
16. Corrida do vestido
17. Valsa do cabide
18. Valsa do vestido
19. Dedilhado

20. Encapsulado

21. Valsa Danubio
22. Saco de batata
23. Prélogo 2 (epilogo)

24. Rodin

“‘Guarde-me” € o primeiro espetaculo do repertério da companhia com personas
mais estaveis para cada bailarino. Até entdo, cada bailarino era trabalhado por Marcia

em qualidades de movimentos especificos, de texturas diferenciadas.

Nesse eixo, Marcia compde relagbes em que a incomunicabilidade € operante:
0s personagens tém desejos distintos, no entanto, tentam se encontrar. Isso se
apresenta quando os bailarinos assumem tarefas diferentes em tempos diferentes, se
encontram desencontrando. “Ele estd sempre atrasado”, disse-me a coredgrafa durante
ensaio, em julho de 2018, referindo-se a Doménico. Isso ocorre, por exemplo, nas
“pegadas” dos bailarinos, que acontecem de maneira espiralar — natureza de movimento
que € base para todo mover dentro das obras de Marcia Milhazes e que justifica o
titulo da presente tese. A respeito disso, diz ela em entrevista gravada na Cidade

das Artes, durante ensaio, e que faz parte do video que acompanha esta tese:

Sao tarefas sempre muito distintas de um intérprete para o outro,
onde esse espiralado ele ocorre.. € uma célula, sao células que irdo
se encontrar (...) € meio um entrando no meio do outro, onde o foco
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estd no outro. Todas essas relacbes de dueto, essas matérias, essas
massas, que se encontram, o foco &€ no outro ndo fora, jamais fora.
Sempre dentro: dentro do seu corpo e do corpo do outro, onde eles
buscam um terceiro foco central. (MILHAZES, 2018)%

Sobre o movimento espiralado, Milhazes diz:

Eu nado penso “tenho que ser espiralado”, isso nao existe na minha
construcdo. Existe, sim, esse corpo que ele meio que vai escorregando
um gesto ao outro, como se fosse criando essas camadas, esses
véus, que cobrem, que criam uma situagdo circular e essa circularidade,
pra mim, provoca um lugar do humano. (MILHAZES, 2018)%

O estado emocional de cada persona vai sendo mostrado em escolhas como
olhar focado ou desfocado, vacilante, acdes reflexivas e ativas, tempo que se atrasa
ou se adianta em relagdo as agdes do outro. O aspecto “narrativo” do espetaculo,
por meio do qual se pode inferir que ha um homem que procura de maneira frustrada
trazer uma mulher para perto de si, para 0 seu universo, € apenas uma das camadas
da dramaturgia, cujo nucleo é o gesto ndo em sua possibilidade narrativa, mas em
materialidade que vai desdobrando-se em impecéavel coeréncia entre todos os elementos
que compdem a cena, uma coeréncia que se assemelha ao fractal, estrutura geométrica
complexa cujas propriedades repetem-se em qualquer escala: gesto, circuitos de gestos,
trajetérias, e o modo de concatenar esses elementos com a mausica, luz, figurino e

cenario.

4.2 Composicao: como Marcia Milhazes relaciona os elementos da cena

% Este relato consta em entrevista gravada e anexada a esta tese.
2 1dem.
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Marcia compbe de modo radial e inclusivo, montando circuitos. Os elementos
vao sendo conjugados na medida em que derivam de nlcleos, que vao gerando

outros nucleos.

Gestos, agoes, cadeias de gestos, circuitos de acgbes, situagbes que vao sendo
trabalhadas por meio de texturas especificas — oscilagdes no que tange a espacialidade
do movimento, ao peso, ao fluxo, ao tempo, que irdo caracterizar aquele momento —
, cenas que pedem ambientes de luz apropriados para acolhé-las, que combinam com
musicas, que funcionam como “quartos, salas”, nas palavras de Marcia, que,
combinadas com o0 movimento — nd&o por métrica, mas por contiguidade —, vao
gerando espaco, pedindo trajetdrias irregulares, em vaivém, em ziguezague,
arredondadamente; que vao pedindo um figurino para um e outro bailarino, porque
conversam com as personas que eles vao compondo na medida de todas essas

relagoes.

Ndo ha, em suas composicdes: verticalidade; pausa; repeticbes; angulos retos

(arestas); frontalidade; nem simetria.

Um dos pilares das composi¢cdes, em geral, e de “Guarde-me”, especificamente,
€ a geragdo de um movimento continuo, um continuum infinito, o que se alinha com
0 que Severo Sarduy denomina de horror vacui, horror ao vazio, partilhado por toda
obra barroca, um dos motivos para podermos chamar as obras de Milhazes de
barroca. Sdo formadas aproximagbes e distanciamentos constantes, que geram
movimento constante, que preenche toda a obra. Esse continuum também é formado
por movimentos espiralares, pelo recurso da proliferacdo. Durante um dos ensaios que
presenciei, Marcia fez um comentario que ilustra sua direcdo para manter o movimento
continuo nas obras: “¢ como se fosse uma conversa, que os prepara para um lugar
de infinito”. N&o ha interrupcdo de ajustes entre os bailarinos, eles estdo em constante

conversa.
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Outros elementos importantes que constituem a assinatura de Marcia Milhazes

4.2.1 Comunhdo entre o formal erudito (cédigos do balé, como passos, movimentos,
organizagao espacial) e o mestico/coloquial

Essa comunhdo se da, por vezes, por meio da parddia. Em entrevista concedida

a esta pesquisa, Marcia diz:

A nomenclatura da danga classica, que fez tdo parte da minha vida,
dancei obras importantes do balé, elas aparecem na minha existéncia,
ndo porque seria um gancho, um corpo mais proposital, mas porque
vem dentro de mim de colocar a ideia daquela ideia daquele tipo de
imagem. Mas ela deve estar a servico deste corpo, que é essa voz
que eu busco com a Ana Amélia e com o Doménico. Jamais ela ser
de uma maneira mais gratuita ou mais irbnica, jamais. Alias, é palavra
que nao existe no meu [vocabulario], a ironia. Pelo contrario, me
incomoda as vezes a ironizacdo de outras éareas para se falar de
contemporaneidade. Nao gosto disso. (MILHAZES, 2018)%®

4.2.2 Desenho do irregular, da natureza desordenada

Reparo que, em “Guarde-me”, os bailarinos nunca estdo com as pernas
completamente esticadas. O irregular também é desenhado por meio de assimetrias:
0s movimentos ndo sdo executados pautados por referéncias como frente, lado, tras,
nem linhas espaciais pautadas por uma racionalidade que antecede a relagdo entre
movimento e a radiacdo dele no espaco. As Unicas trajetérias lineares ocorrem no
inicio e no fim do espetaculo, com Ana Amélia caminhando lentamente, no inicio, na
diagonal, em sentido ao fundo do palco, e, ao final, correndo nessa mesma diagonal,

s6 que em sentido ao proscénio, do lado direito.

% Este depoimento consta em entrevista anexada a esta tese.
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Durante um dos ensaios, me impressionou o fato de os bailarinos manterem o
equilibrio sem nenhuma verticalidade. Quanto a isso, Marcia me explicou que é porque
eles alternam as bases, os pés. A minha interpretacdo é a de que os pés, que sado
bases, ficam bem plantados no chao, alternando a distribuicdo do peso que se
concentra ora mais em um p€, ora mais em outro, gerando um ritmo. Esse vetor
concentrado concilia-se com outro vetor de bracos e tronco, que se volta para “fora”,
para as extremidades, gerando uma harmonia. Para a realizagdo dessa dinamica de
movimento, trata-se o abdémen como centro do corpo, que suporta a tensao opositiva
entre membros inferiores e superiores em fluxo liberado, que gera tensdo de forcas
opostas como o0 eixo centripeto, voltado ao tronco, e centrifugo, que libera ampla

espacialidade.

A respeito disso, Ana Amélia Vianna explicou que:

0os membros sdao muito livres, entdo se vocé nao tem isso aqui muito
sélido (aponta para o abdémen), vocé sucumbe, vocé morre (risos)
(...) o trabalho & muito circular, vocé pode terminar muito tonta mesmo!
Ele ndo tem nenhuma frontalidade, raramente vocé encontra nos
trabalhos da Marcia uma coisa “ua!”, vai fazer de frente pro publico,
que vocé encontra comumente até na propria Pina Bausch, né? Vocé
assiste a “Sagracdo da Primavera” estd todo mundo dangando juntinho,
entdo tem uma coisa que te organiza espacialmente. Na Marcia nao
existe esse tipo de organizagdo espacial, entdo vocé precisa encontrar
essa organizagdo espacial dentro do seu corpo. (VIANNA, 2018)

Interessante que o comando da corebdgrafa para os bailarinos executarem essa
dindmica de mover ndo esteja voltado para as maos, por exemplo, para as
extremidades, mas para a escapula: “conduz por aqui’, ela apontou para a escapula
de Doménico, em um ensaio filmado para esta pesquisa, pedindo para ele conduzir

0 movimento a partir dessa regido de seu corpo:

quando o Doménico esta fazendo essa gestualidade, nao
necessariamente eu instruiria ele a pensar ha mao, pra mim eu penso
pelas escapulas, ele puxa por tras o desenho do gesto. A mao, pra
mim, j& seria um lugar errado, que o levaria num sentido um pouco
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mais frivolo, entdo ele vem meio como se ele enovela e cria essas
teias que puxam por dentro. Naturalmente o corpo dele ja comeg¢a a
ficar espiralado. (MILHAZES, 2018)*°

A ordenacdo do irregular encontra-se também nas trajetorias sinuosas, nos
circuitos de movimento que nao se repetem, ndo ha relacdo de simetria entre direita
e esquerda, por exemplo, € ndo é composta por uma cadéncia reconhecivel sob a
I6gica binaria ou ternaria da mausica, ou da contagem convencional da danga cénica
(1, 2, 3, 4, 5, 6, 7, 8. Ha uma pulsacdo gerada pela gestualidade e que esta

vinculada ao encontro intimo de cada bailarino com esse vocabulario.

As trajetorias sb6 ocorrem porque estdo vinculadas a gestualidade. Assemelham-
se a carrossel, a frutas rolando, tanto nos momentos em que os bailarinos se movem
sozinhos como quando se movem em duetos. Sdo organizadas em feixes ou marcacoes
ortogonais e nao ortogonais que direcionam trajetorias sinuosas ou diretas, adequam-
se ao parametro canbnico de organizacdo espacial do balé, que divide o espacgo
cénico (ou sala de aula e ensaios) em diagonais, centro, frente, tras e lados. Séo

sinuosas, irregulares e em ziguezagues.

4.2.3 Artificializagdo (coreografia que imita improviso, formal que desenha o coloquial)

Tudo é milimétricamente estudado para que se passe a sensacdo de que 0s

bailarinos estdo sendo espontdneos nas formas do mover.

4.2.4 Jogo de contrastes

2 Este relato consta em video anexado a esta tese.
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Observa-se que tensdes contrarias (centro-periferia; dentro-fora) constituem base
técnica para execugdo dos movimentos e que se desdobrard, na composicéo
coreografica, naquilo que esta visivel para o publico, em jogo de tensdes opostas,
como proximo e distante (entre os bailarinos), continuo-descontinuo (gestos, fragmentos
em fluxo continuo), luz e sombra (iluminagdo), linear e sinuoso, entre outros. Levando
em consideracdo essa relacdo entre engenharia do movimento e composi¢cao
coreografica, percebe-se que ha, nas criagdes de Marcia Milhazes, uma coeréncia no

transito que vai do invisivel (estrutura) ao visivel (composicéo).

O jogo de contrastes pode ser percebido também na combinagcdo entre forca

centrifuga e centripeta. Quanto a isso, Marcia diz:

O que ocorre é que, nessa busca da geometria do invisivel, a forca
€& centripeta, porque ela estd sempre pautada numa forgca dentro do
intérprete onde essas duas forcas se encontram, mas é centrifuga
também, porque acaba gerando um espagco imenso do externo, mas
0 externo so6 ocorre a partir da questdo interna. (MILHAZES, 2018)*

As situagOes: eixos de relagcdes entre os bailarinos, que vao sendo trabalhadas
em um crescendo de intensidade, mesclando aproximag¢des com afastamentos. Também:
enquanto um estd no nivel alto, o outro estd no nivel baixo; enquanto um esta rapido,
0 outro estd lento; enquanto um se desloca sinuosamente, o outro se desloca
diretamente; enquanto um faz uma trajetéria circular, o outro forma uma trajetéria
linear; enquanto um se desloca, o outro permanece no mesmo lugar; enquanto um

realiza movimentos abundantes, o outro realiza movimentos minimos.

Trajetorias diretas sdo combinadas com trajetorias indiretas; circulares com

lineares; formalidade que gera coloquialidade (deitar-se como uma pessoa comum €

% Essa fala consta na entrevista que consta como apéndice a esta tese.



86

cotidianamente estudado, trabalhado, intencional); coloquialidade na formalidade
(manéges, passos do balé executados com terminagdes coloquiais, como pés soltos,
pernas flexionadas); movimentagdo sinuosa, irregular combinada com musica cuja

harmonia é métrica.

4.3 Procedimentos barroquizantes

Pontuo, abaixo, procedimentos barroquizantes presentes no modo de compor de

Marcia Milhazes:

1. O espiralar enquanto base de toda célula e de todo encadeamento de

gestos que compbem a obra.

2. Aliado ao espiralar, outros elementos de base das frases de movimento —
que sao ligaduras entre gestos — sdo os péndulos, os arcos e as volutas. Ndo ha

arestas (angulos retos), nhem pausas, nem repouso estatico.

3. Espacialidade que deriva do gesto. Marcia compde estados emocionais ou
situagcdes de cada bailarino, um em relagdo ao outro e consigo, que, por sua vez,
direcionam as acbes. A espacialidade n&o é determinada por linhas geométricas

abstraidas no espaco, € consequéncia da gestualidade espiralada, circular.

4. Gestos caboclos. O termo caboclo designa o mestico de branco com indio,
individuo de cor acobreada e cabelos lisos. Sua etimologia descende do tupi kariuoka
(karajua “homem branco” + oka “casa”) (CUNHA, 2010, p. 131). Na gestualidade, a
caboclizagdo aparece em agachamentos, acocoramentos, em passar as maos pelo

chdo recolhendo ou espalhando.
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5. Parédia do codigo erudito da danga cénica, o ballet, em Grand-jeté, Primeira
posicdo de bragcos, Manége, Porté, Arabesque ponché, Cambré, Abragcos em dueto,
em cambré derriere, Alongé, com cambré a la seconde, bracos em quinta posicdo do
balé, entre outros, e, também, por exemplo, no caso de “She loves me...”, primeiro
espetaculo da companhia, em que o figurino compunha-se de um vestido cor-de-rosa
com um lago preto na cintura, infere-se uma metonimia de vestido de festa de 15
anos, que parodia o sentido do mostrar-se para a sociedade das festas de corte,

situada no Brasil.

6. Geragcdo de um continuum infinito, que preenche a obra inteira, movimento
do inicio ao fim, que pode ser relacionado com o que Sarduy denomina de horror
vacui. Aproximacdes e recuos entre os bailarinos, que ndo cessam. Especificamente
esse item ndo podera ser demonstrado nesta tese, pois refere-se a fruicdo do
espetaculo como um todo. Assistindo, é possivel dar-se conta do quanto o movimento
€& constante durante toda a obra, que vai sumindo aos poucos, transferindo-se para

a plateia, continuando sempre.

7. Proliferagdo: composicdo/comunicacido via coeréncia interna entre os elementos
do texto que, por sua vez, sio esvaziados de seu sentido original, que gera um

sistema infinitamente aberto ao alheio com leitura radial, galactica.

8. Jogo de contrastes: os contrastes aparecem, durante o espetaculo, em forma
de: espacialidade ampla, realizada por um bailarino, enquanto o outro esta em uma
espacialidade reduzida; trajetéria linear, lenta, com trajetéria irregular rapida; enquanto
um bailarino esta no nivel alto, o outro estd no nivel baixo; enquanto um se move
rapidamente, o outro se move lentamente; enquanto um corre pelo palco inteiro, o

outro reduz sua cinesfera®' ao centro do palco. Por se tratar de questdo de trajetorias

¥ De acordo com o Dicionario Laban, “cinesfera é a esfera dentro da qual acontece o movimento.

(.) E a esfera de espaco em volta do corpo do agente na qual e com a qual ele se move. (.)
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conjuntas, ndo sera feita a demonstragdo com imagens, porque elas ndo dardo conta

disso. Mas esses contrastes podem ser percebidos ao assistir-se ao espetaculo.

9. Jogo de espelhos (esta presente na condicdo do diadlogo proposto pela
diretora entre bailarinos que enxergam aspectos distintos de si e do outro), que gera
a sensagao de infinito também, além do movimento continuo, e de labirinto, enigma.
Esse item também ndo sera demonstrado nesta tese, mas pode ser observado no

registro do espetaculo, que consta no pen drive anexado a esta tese.

10. Trajetorias irregulares e em ziguezagues.

11. Natureza desordenada: situacdes de relagbes em que predomina a

incomunicabilidade na tentativa de contato, o irregular, o sinuoso.

12. Presengca da natureza: perceptivel no som de vento e de coruja, produzido
por uma flauta barroca, presente na cena “Panda”, do espetaculo, e na iluminacgdo,
que imita a pele humana e ja imitou, em espetaculos anteriores, o entardecer, o

amanhecer, entre outros fendmenos da paisagem.

Abaixo, serdo demonstrados alguns desses procedimentos barroquizantes
apontados, por meio de imagens do espetaculo retiradas de filmagem feita por Conrado
Roel, em setembro de 2018, durante temporada de apresentagdes de “Guarde-me” na

Cidade das Artes, Rio de Janeiro.

Cinesfera é a esfera pessoal do movimento. Determina o limite natural do espago pessoal. (.) E
delimitada espacialmente pelo alcance dos membros e outras partes do corpo do agente quando se
esticam para longe do centro do corpo, em qualquer direcdo, a partir de um ponto de apoio. (RENGEL,
2005, p. 32-33)
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4.3.1 Espiralar: base de toda célula de movimento

Figura 16 Base espiralar do movimento: Ana Amélia no inicio da cena Panda, de “Guarde-

me".

Fonte: Conrado Roel, 2018.
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O inicio da cena “Panda” ilustra bem a base espiralar das células de movimento
de “Guarde-me”. Nele, Ana Amélia vai se afastando de Doménico, de costas para

ele por espiralamentos.

4.3.2 Péndulos, arcos e volutas (ornamentos)

Figura 17 Solo de Ana Amélia em “Guarde-me”. Volutas, péndulos e arcos dao a liga
entre um gesto e outro.

Fonte: Conrado Roel, 2018.

Péndulos, arcos e volutas ddo a liga entre um gesto e outro, entre um
movimento e outro, continuando o padrao arredondado das formas que compdem a

coreografia.

4.3.3 Parbédia do balé



4.3.3.1 Grand-jeté

Figura 18 Grand-jeté. Richard Corman

Fonte: Dance Magazine, 1999.
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Figura 19 Corrida do pato: cena de “Guarde-me”

Fonte: Conrado Roel, 2018.

Segundo o “The Concise Oxford: Dictionary of ballet”, o jefé designa um salto

de uma perna para a outra, no qual a perna que esta trabalhando é jogada para
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frente, para os lados ou para trds. Ha uma variedade de como o jeté pode ser

executado em todas as direcbes (KOEGLER, 1989, p. 281).

“‘Guarde-me” assimila o grand-jeté e o transforma em uma “corrida do pato”, o
nome da cena na qual Ana Amélia corre ao redor do centro do palco em saltos que
alternam as pernas direita e esquerda, com os pés frouxos e a coluna curvada ora
para frente, ora para tras, ora em torcoes. O que caracteriza os saltos enquanto
corrida, propriamente, sdo os bragos, que alternam ora para frente, ora para tras,

sempre flexionados.

4.3.3.2 Primeira posicdo de bragos

Figura 20 Primeira posicdo de braco do balé.

Fonte: Dance Magazine, set. 1999.
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Figura 21 Ana Amélia desenha uma primeira posicdo de bracos do balé, de forma
coloquial.

Fonte: Conrado Roel, 2018.

Em seu solo, Ana Amélia passa sutiimente por uma primeira posicdo do balé,
enquanto contempla algo que esta acima dela. Os bracos compdem com arqueamento
da coluna para trds e com a cabecga inclinada para cima, em uma espécie de suplica.
A parédia € um procedimento que ressalta o jogo entre dentro e fora travado pela
criadora, entre codigos do balé e sua linguagem, que é proprio do neobarroco, cuja
dindmica é da inclusdo do outro. Como define Haroldo de Campos: “légica
antropofagica do terco incluso’, eis aqui como eu gosto de designar por minha vez,
de uma maneira saudavelmente provocadora, as manifestacbes do barroco e do

barroquismo ibero-americanos” (CAMPOS, 2001, p. 99).

4.3.3.3 Manége



Figura 22 Andrei Uvarov em Dom Quixote. Bolshoi Ballet.

Fonte: Dance Magazine, 2000.
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Figura 23 Doménico realiza manéges durante solo em “Guarde-me”.

Fonte: Conrado Roel, 2018.

De acordo com o “The Concise Oxford Dictionary of Ballet’, “manege’ designa
um amplo circulo imaginario atravessado pelo dancarino em giros (KOEGLER, 1989,
p. 344). O salto é acompanhado de bracos que se abrem na lateral do corpo,

formando linhas retas em &angulo reto.

Doménico realiza o maneége sem o compromisso com a virtuose de saltos altos
com as pernas alongadas e abertas formando angulos retos. Ele o realiza ao redor
do centro do palco, como deve ser um manége, mas com o0s bragos soltos, as
palmas das maos para cima, o que remete a um jeito de mover de dangas tradicionais,
destacando tragos da pratica de dangas italianas no bailarino. As pernas finalizam o
movimento nem alongadas, nem flexionadas, entre uma instdncia e outra. Os pés

também ndo estdo nem esticados demais, nem soltos, em um meio-termo.

4.3.3.4 Porté



Figura 24 Tamara Toumanova e Youskevitch, em ensaio publicitario.

Porté convencional do balé.

!

Fonte: Dance Magazine, mar. 1982.
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Figura 25 Um dos portés presentes em “Guarde-me”.

Fonte: Conrado Roel, 2018.

No porté um bailarino ergue uma bailarina e a sustenta no alto por alguns
segundos. E um movimento bastante presente em espetaculos de balé. Geralmente,
a bailarina se mantém no alto, em arabesque, elevando os bracos para cima ou para

os lados, formando angulos retos.

Em “Guarde-me”, o porté ocorre com Ana Amélia de cabeca para baixo, com
as pernas para o alto. Ao revés do porte convencional, cujas pernas costumam estar
para baixo, a cabeca e bragos, para o alto. Doménico segura Ana Amélia com um
braco e a coloca sobre um ombro, enquanto a outra mao estd dentro do bolso da

calga, outro traco de coloquialidade do trabalho.

4.3.3.5 Arabesque ponché



Figura 26 Vladimir Kirillov e Margarita Bebezichi-Perkun, do Teatro Musical de Moscou

i
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Fonte: Dance & Dancers, mar. 1986.
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Figura 27 Arabesques ponchés em momentos do espetaculo “Guarde-me”.

Fonte Conrado Roel, 2018.

De acordo com o “The Concise Oxford Dictionary of Ballet’, arabesque &€ uma
das posi¢coes fundamentais do balé. O corpo tem por base uma das pernas, enquanto
a outra esta estendida atras em um angulo de 90 graus e os bragos ficam apoiadas
em posicoes diversas. O arabesque ponché vai além dos 90 graus, formando um

angulo mais aberto (KOEGLER, 1989, p. 24).

Em “Guarde-me”, esse movimento estd sempre incluido em uma situagcdo gestual,
que ira determinar seu acabamento: no caso da imagem na qual Ana Amélia se
encontra, o arabesque ponché se da em uma torcdo e com as pernas flexionada.
Doménico realiza o mesmo movimento sem tanta torcdo, enquanto uma mao esta

sobre a cabeca e a outra em sentido ao pé, que estd no alto.
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4.3.3.6 Cambré

Figura 28 Bailarinas realizando cambré, durante Lago dos Cisnes

Fonte: Dance Magazine, 1984.

Figura 29 Ana Amélia em cambré

Fonte: Conrado Roel, 2018.

Cambré designa o movimento de curvar a coluna para trds ou para os lados

(KOEGLER, 1989, p. 82). E canonicamente acompanhado por bragcos em quinta
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posicdo, que formam uma espécie de moldura para o rosto dos bailarinos. Ana Amélia
apropria-se dessa figura com as pernas paralelas, flexionando-as para frente, enquanto
realiza o arco para trds. A cabeg¢a acompanha a inclinagdo, enquanto os bragos ficam

préximos do seu tronco.

4.3.3.7 Abracos em dueto, com cambré derriére

Figura 30 Abraco em dueto: classico formal.

* What are the ingredicns that hnve rematned 2065

ared vision of an American dance company.
“The story of Joffrey’s begmmngs is well known an

de the company with

and the inevitable pranks and escapades that
wonderful retrospective anccdotes. Many of us

have followed this endearing and t us group for
much y: through the scuffles with one-time

'ms to be at home in many places—
g0, San Antonio, San
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(October 2[‘-.\;»7;::6«7{' 10), the ;t;i:n Ballet showed & y ; i vy
m iﬁﬁfbﬁmﬂﬂif ebe"w -;rtﬂ-lmﬂ or ¢ g younger dancers on their way up; or the third company,
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revival of ciate Director Gerald Arpino
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Fonte: Dance Magazine, mar. 1982.
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Figura 31 Abraco em Dueto em Marcia Milhazes

Fonte: Conrado Roel, 2018.

A relagdo entre uma imagem e outra de abracos com cambré derriere deixa
evidente o quanto a maior preocupacdo de Marcia € com o gesto, que vai gerando
formas “mal-acabadas”. Doménico pousa o braco direito sobre a cabeca, que se
encontra sobre o abdémen de Ana Amélia, enquanto a bailarina estd com os bracgos
abertos, como que estatelando-se sobre a perna de Doménico, esse com as pernas
abertas e flexionadas. E a antitese do comedido, da prudéncia, ética por meio da
qual o balé de corte e, depois, os balés das salas de espetaculo foi se estabelecendo

enquanto divertimento e arte.

4.3.3.8 Alongé, com cambré a la seconde, bragcos em quinta posicdo do balé
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Figura 32 Bailarina em quarta posicdo alongé - nas pernas - com tronco em cambré a la
seconde e bragos em quinta posicdo

Fonte: Dance Magazine, ago. 1999
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Figura 33 Ana Amélia em quarta posicdo de pernas, alongé, cambré a la seconde e
bracos passando pela quinta posicdo do balé.

Fonte: Conrado Roel, 2018.

Trata-se apenas de uma passagem, um deslocamento, mas é possivel perceber
uma figura reconhecivel se formar, um alongé com cambré a la seconde e bracos

em quinta posicdo do balé.

4.4 Gestos caboclos
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Figura 34 Gesto Caboclo (1)

Fonte: Conrado Roel, 2018.

Figura 35 Gesto Caboclo (2)

Fonte: Conrado Roel, 2018.

Os gestos caboclos, mescla com indigena, ribeirinho, estdo mais presente em
Ana Amélia. Acontecem, geralmente, no nivel baixo, préximos ao chado, enquanto a
bailarina se agacha ou acocora-se e lambe o rosto, o chdo, a nuca com as probprias

maos.
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4.5 Proliferacao de gestos



Figura 36 Proliferacdo de gestos: Doménico Salvatore na cena “Recitativo”

I

Fonte: Conrado Roel, 2018.

Caracteristico do neobarroco, a proliferacdo € um jeito de pér ordem no
excesso. Nesse caso, Doménico coaduna diversos gestos que comunicam apenas pelo
encadeamento, ja que os gestos estdo despidos de seus sentidos originais. Na
entrevista, que se encontra no anexo desta tese, a coredgrafa explica como ela dirige
a proliferagdo gestual nos bailarinos e em que tal proliferacdo consiste, sob seu ponto

de vista.
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5 CONTIGUO
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O gesto que nasce do estar com o ambiente estd impregnado dele. Sua forma,

duragdo e momento em que ganha forma s&o imprevisiveis.

Atentando-se aos microajustes que o corpo faz a todo tempo, cedendo-resistindo
a gravidade, essa observacdo implicada naquilo que observa, o pulso sanguineo,
micropressdes de faces do pé, maos, isquios, empurrando e pousando sobre o chéao,
comprimindo e liberando espacos entre articulagdes, joelhos, coluna, ombros, cotovelos,
dedos, punhos, cervical, tornozelos, maxilar, costelas expandindo, recolhendo, respirando;
a umidade, o cheiro da umidade-mar, o canto do bem-te-vi, sabia, o ruido das
cigarras, um avido, o ritmo da cadéncia de palavras pronunciadas ao redor, nao
importa o significado, mas o som que homogeneizou, a formiga, a abelha, a textura
da madeira do banco, o tremor provocado pelo motor de uma moto que arrancou.
Atentando-se a esses microajustes que o corpo faz a todo tempo na lida com o que
atua sobre ele, que ele proprio ndo é causa nem pode controlar, como a temperatura,
a forca gravitacional e a dos afetos, percebe-se quando continua e quando essa onda
€ interrompida em regides, pudor, vergonha, vaidade, pressa, habito, véus que se
interpbem entre, que interrompem o tecer da textura que vai se formando da sintonia
do corpo consigo e com a paisagem; um imaginario descolado dela. Nao sédo s6 os
quatro apoios, a cervical alinhada a sétima vértebra da coluna: um nexo, um arco,

uma atencdo distinta e o vislumbre de ser um bicho.

Quando menos se espera, um gesto se configura do caldo de indeterminacao
de tantas microrrelacbes. As mdos pousam sobre a cintura, tdo logo uma circunferéncia
€ inscrita pela ponta do ténis no pé esquerdo sobre o chdao de areia, ao redor de
uma base sobre o pé direito. Esse pé se posiciona sobre a linha, calcanhar para
dentro, dedos para fora, enquanto o pé direito posicionado ao centro inscreve um

ponto. O rosto se volta para fora, acompanhando a ponta do ténis do pé& esquerdo.
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Uma unidade expressiva reconhecivel em meio a acdo de estar com o0 ambiente, cujo
sentido é uma abertura do mover para a tomada de consciéncia de plurirrelagcoes
simultdneas do corpo com o entorno. O gesto contém, por um instante, as afeccoes
€ 0 pensamento que estdo em operacdo e gera uma imagem que possibilita
associacoes com uma seta, por exemplo, com o pousar de alguém que se vé diante

daquilo que também o olha. Unidade permeavel.

Figura 37 Marcas de pés em chdo de areia, um circulo e um ponto, formadas durante
estudo de movimento para a escrita deste capitulo

Fonte: Luiza Rosa, dez. 2017.
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6 CONSIDERAGOES FINAIS
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O principal desafio empreendido por esta pesquisa esteve em sistematizar o
modo de compor de Marcia Milhazes, apontando elementos fundamentais de suas
obras e como eles vao sendo combinados. Feito isso, percebemos o quanto ha de
elementos barrocos em suas composi¢cdes — aqueles descritos por Severo Sarduy, no
livro “Escrito sobre um corpo” (1979), e por Amalio Pinheiro, esse ultimo entrelagcando
aspectos barroquizantes aos da mesticagem. Grande parte deles foram demonstrados

no capitulo “Ele”, dedicado ao espetaculo “Guarde-me”.

Os elementos do barroco puderam ser observados no espiralar enquanto base
de toda célula e de todo encadeamento de gestos que compdem a obra; nos
péndulos, arcos e volutas que dao liga entre um gesto e outro; em gestos caboclos;
na parodia do cddigo erudito da danca cénica, o ballet; na geracdo de um continuum
infinito; na proliferacdo de gestos, que comunicam via coeréncia interna entre elementos
esvaziados de seu sentido original; nos jogos de contrastes; trajetérias irregulares e

em ziguezagues; natureza superabundante; e presenca da natureza.

Ndo ha, em suas composicOes: verticalidade; pausa; repeticées; angulos retos

(arestas); frontalidade; nem simetria.

O barroco de Marcia Milhazes vai as ultimas consequéncias do inacabamento
— 0 casaco que Ana Amélia comega a colocar no inicio de “Guarde-me” em um ato
que nunca se concretiza — da loucura presente em relagdes cotidianas: a
incomunicabilidade no anseio por comunicar-se, a incapacidade de partilha de uma
intimidade de forma esclarecida, cristalina, porque um e outro sb6 se percebem
embebidos de seu préprio mundo interior e também porque as combinagdes estdo
sempre deslocadas. Suas composi¢coes também apresentam conversas que se dao ao
avesso do modelo dialégico, em que um fala e o outro responde: o0s agentes
comunicantes agem simultaneamente. Excesso que ndo é violéncia, & gozo. O amor

das cartas que Milhazes escreve coreografando é tatil.
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Esse barroco combina a dindmica da auséncia de origem — as frases nao tém
comecgo e fim lineares — com um rigor formal centralizador que possibilita relacionar
todos os elementos — gestos, relagdes, trajetérias, iluminagdo, musicas — e estabelecer

uma coeréncia interna incorruptivel.

Todas essas observagdes foram sendo elaboradas em analise do espetaculo
“‘Guarde-me”, de um estado da arte dos espetaculos, e por meio da escuta de
depoimentos da corebgrafa e dos bailarinos, de uma aproximagdo a companhia, e de

coleta de informagdes ao longo de 12 anos.

O inacabamento, a comunicacdo que se tensiona com a incomunicabilidade, a
superabundancia: esses elementos presentes nas obras de Milhazes se converteram,
lidos pela autora desta tese, em curiosidade em relacgdo ao movimento dancado, de
uma forma que tal curiosidade pudesse se desenvolver pelo adensamento da percepgao
de micromovimentos que o corpo faz ao se mover, aliada a percepcdo de
micromovimentos do ambiente em abundéncia. Os ajustes observados e performados
entre um foco e outro de atengdo, um interferindo no outro, geraram um gesto. Esse

gesto constituiu o capitulo “Contiguo” da tese.

Esta tese &€ apenas o primeiro contato mais aprofundado com o trabalho de
Marcia Milhazes e com o campo de estudos do barroco latino-americano, da traducéo,
da mesticagem e da criacdo. Foram sendo relacionados aspectos da criacdo da artista
com referencial bibliografico e experiéncia artistica, terrenos de investigagdo riquissimos.
Reconhecemos o estagio incipiente em que se encontra a discussdo tedrica. Obijetiva-

se que este croché continue a crescer e proliferar.
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ANEXOS
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1. Primeira tentativa de transpor para o papel as trajetorias presentes em “Guarde-

me".

Figura 38. Desenhos de trajetérias realizadas em “Guarde-me”

Fonte: Luiza Rosa.
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2. Assuntos tratados em entrevista que consta como apéndice desta tese (pendrive)

2.1.
2.2.
2.3.
24.
2.5.
2.6.
2.7.
2.8.
2.9.

Pesquisa gestual: cartas
Direcao

Proliferacdo de gestos
Espirais

Texturas

Combinagdes
Dramaturgia

Forcas opostas

Parddia
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3. Ficha técnica dos videos anexados a esta tese

Entrevista, roteiro de edicao, concepgao
Luiza Rosa

Filmagem

Coordenacgao, direcao de fotografia: Conrado Roel
Cameras: Conrado Roel, Felipe Monteiro e Valdir André
Captagdo de som: Valdir André

Edicdo e montagem
Matheus Biscaro

Marcia Milhazes Danca Contemporanea
Direcdo: Marcia Milhazes
Bailarinos: Ana Amélia Vianna e Doménico Salvatore

Guarde-me

Coreografia, diregcdo artistica, concep¢cdao e desenho de luz: Marcia Milhazes

Elenco: Ana Amélia Vianna e Doménico Salvatore

Operacdo de luz: Glauce Milhazes e Marcia Milhazes

Confecgdo de figurino: Eunice Muniz

Conjunto de camara: Eduardo Antonello (cravo e regéncia), Roger Lagr (violino barroco e vielle
de roda), Pedro Hausselmann (viola da gamba, flautas e gaita de fole).

Cidade das Artes
Rio de Janeiro, setembro de 2018.
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