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RESUMO

“O Grande Circo Mistico”, poema de Jorge de Lima, esta presente no livro A
tanica inconsutil, livro esse que representa o auge da criacdo da fase
espiritualista do poeta. Esse poema, originou duas interpretacées que foram
adaptadas para a linguagem da danca, mais precisamente, balé. Os
espetaculos de mesmo nome do poema — a primeira versao de 1983, a
segunda de 2002 - foram muito bem recebidos pelos criticos e pelo meio
cultural, percorrendo todo o pais e também Portugal, sendo sempre
aclamados. Partindo desses dados, esse estudo pretende verificar como se
deram as interpretacdes do poema espiritualista de Jorge de Lima, ou seja,
analisar como a linguagem poética foi adaptada a linguagem cénica,
averiguando as transformac¢des ou manutencdes dos elementos literarios.
Sera verificado também como “O grande circo mistico” foi recebido pelo
leitor, pelo publico e pela critica da época. A recepcdo do poema e dos
espetaculos sera analisada a luz da Estética da Recepcdo de Hans Robert

Jauss e Wolfgang Iser, e da Sociologia da Leitura de Roger Chartier.

Palavras-chave: Jorge de Lima. Modernismo Brasileiro. Poesia Brasileira.

Estética da Recepcdao. “O grande circo mistico”. Balé.



ABSTRACT

“O Grande Circo Mistico”, is a poem written by Jorge de Lima which is in A tdnica
inconsutil, a book from the top of spiritualist phase of the poet. Two adaptations for
ballet were done based on this poem. They were named as the poem and presented
in 1983 and 2002. Both of them had a good reception in the society and by the
criticalsand have been not only in all the country but also in Portugal. This search
intends to crify how the poem interpretations occured analysing the way that the
poetic language was adapted to the theater and also checking the changes or
mantainanas in teh literary elements. There will be verified as well how the readers,
public and criticlas from that epoc received “O Grande Circo Mistico” based on
Reception Theory by Hans Robert Jauss and Wolfgang Iser and Sociology of

Literature by Roger Chartier.

Keywords: Jorge de Lima. Brazilian Moderm. Brazilian Poem. Reception Theory. “O

grande circo mistico”. Ballet.
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1 INTRODUCAO

Os olhos que mergulham no poema
completam o circuito da poesia.
Helena Kolody

A corrente espiritualista, tendéncia literaria que se afirmou no Brasil
paralelamente ao Modernismo, nos anos 30, tem no poeta alagoano Jorge de Lima
um de seus representantes. Essa vertente das letras brasileiras tem uma
configuracdo dupla: é herdeira do simbolismo do século XIX, mas modernista na
diccao de Jorge de Lima, em especial nos poemas regionalistas, quando se dao os
primeiros tragos espiritualistas em sua literatura. Apresenta, portanto, em seus
poemas, elementos espirituais mesclados de caracteristicas modernistas como a
narratividade e as tematicas cotidianas.

Seguindo essa vertente das letras brasileiras, Jorge de Lima apresenta em
sua terceira fase — apds suas outras duas anteriores, uma parnasiana e outra
regionalista modernista — uma poesia voltada ao sublime, ao transcendental, em que
valores como a fé, a busca da verdade e a vida em Cristo procuram despertar no
leitor a religiosidade adormecida nesse momento marcado pela modernidade e
regido pelo capitalismo.

Portanto, como membro do grupo espiritualista, Jorge de Lima
apresenta uma poesia entremeada de elementos espirituais, de feicdo
religiosa catolica, expressa no carater biblico da linguagem, o emprego de
imagens e simbolos sagrados presentes no verso e o cultivo da parabola,
procurando estabelecer a ligacdo do humano com a existéncia total. Essas
caracteristicas estdo presentes no primeiro livro da fase espiritualista do
poeta, Tempo e eternidade, escrito em parceria com Murilo Mendes, em
1935, e também na obra A tdnica inconsutil, que teve fundamental
importancia nesta fase transcendental de Jorge de Lima. Publicado em 1938,
o livro traz o poema “O grande circo mistico”, um dos objetos de estudo deste
projeto. O poema, que conta a trajetoria da dinastia do Circo Knieps, uma
metafora para a busca da divindade e do absoluto, foi escolhido pelo fato de,
apos varias décadas de sua publicacéao, ter originado duas interpretacdes em
forma de espetéculo, produzidas pelo Balé Teatro Guaira — BTG — em 1983 e
2002.
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Com roteiro de Naum de Souza, coreografia de Carlos Trincheiras e
musicas de Chico Buarque e Edu Lobo, o espetaculo de 1983, que recebeu o
mesmo nome do poema, teve uma grande repercussdo nacional e também
internacional. Foi aclamado nos palcos de teatros do Brasil e de Portugal,
fazendo do BTG uma reconhecida e conceituada escola de danca.

Depois de quase 20 anos, uma nova versdo do espetaculo foi criada.
Em 2002, os palcos de varios estados brasileiros e novamente Portugal
receberam uma segunda interpretacdo do poema de Jorge de Lima, “O
grande circo mistico”. Cada interpretagdo foi realizada de acordo com os
parametros entdo vigentes da danca, com o repertdrio individual dos artistas
e produtores dos espetaculos e com o momento histérico e social de cada
década. Cada espetaculo, portanto, interpretou e corporificou as
caracteristicas da corrente espiritualista presentes no poema de um modo, de
acordo com o seu tempo, com a sua historia. E sé&o estas leituras do poema e
suas respectivas recepcdes que serdo analisadas neste estudo, a luz da
Teoria da Recepcao de Wolfgang Iser, Hans Robert Jauss e Roger Chartier.

A Estética da Recepcao foi escolhida para a realizacdo deste estudo
por se tratar de uma teoria que considera as multiplas possibilidades de
constituicdo e compreensdo de uma mesma obra literaria, sem se preocupar
exclusivamente com o texto ou com o que o autor quis dizer, mas com a
relacdo estabelecida entre obra, leitor e autor. E dentro da Estética da
Recepcdo optou-se por Iser, tedrico que discorre sobre o efeito
proporcionado por uma obra em seus leitores, e por Jauss e Chartier,
tedricos representantes da sociologia da leitura. A sociologia da leitura
também sera uma das bases tedricas utilizadas aqui, ja que se acredita que a
construcdo de significados depende das formas de transmissdo e de
recepcdo dos discursos, considerando a composicdo social do leitor, as
categorias estéticas e as percepcdes sociais que moldam as diferentes
apropriacbes do texto, e as diversas modalidades em que este texto é
apresentado.

Para que este estudo pudesse ser realizado, a dire¢cdo do Balé Teatro
Guaira autorizou, mediante a solicitacdo emitida pela secretaria da POs-
Graduacdo da Universidade Federal do Paran4, o acesso as gravacfes do

espetaculo. Essas gravacbes fazem parte do acervo de sonoplastia, que
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ficam aos cuidados do Sr. Paulo Lima. E relevante ressaltar aqui a
importancia do recurso audiovisual na preservagdo da memdria, jA que esse
foi o material que serviu de base a pesquisa realizada.

A camera de video tem a funcao de valorizar e preservar a memoria,
enquanto uma fonte documental e histérica. No entanto, o que foi encontrado,
foi um registro da memadria com problemas: imagens nao nitidas, camera fixa
e apenas esporadicos zoons. Tem-se, portanto, um registro descuidado das
apresentacfes, que hoje sdo acervos que fazem parte da historia do teatro
paranaense. Assim, faz-se necessario valorizar mais as fontes documentais
(escrita, imprensa, fotografia, video, discos, Cds, DVDs, disquetes, dentre
outros), que tém um papel fundamental no registro e na preservacao da
histdria, nesse caso, de uma manifestacéo artistica da cidade de Curitiba.

A importancia da memoria vem sendo realcada na sociedade atual. A
sociedade ocidental tem explicitado uma forte necessidade de lembrar. Isso
porgue a memodria, segundo Simson (2000), possibilita resgatar a historia e,
assim, habitar e viver plenamente o tempo presente. Porque sO0 se
compreende o atual a partir da histéria que vem a superficie pelo exercicio da
memoria. O ato de compartilhar memorias € “tanto uma forma de domar o
tempo, vivendo-o plenamente, como empuxo que nos leva a acao,
constituindo uma estratégia muito valiosa nestes tempos em que tudo é
transformado em mercadoria, tudo possui valor de troca”. (SIMSON, 2000,
p.66). Essa € também a pretensdo deste projeto: preservar a memoria das
artes cénicas do Parana, analisando um espetaculo que foi um marco na
producado cénica curitibana.

Outro material que serviu de base para a pesquisa foram as imagens
(folhetos, fotos, figurino) e os registros escritos (jornais, artigos da internet)
gue fazem parte do acervo do Departamento de Preservacdo e Memoéria do
Teatro Guaira. Criado em 1984, possui um atendimento a estudantes e
pesquisadores e tem como funcdo a organizacdo de toda a memoria
documental e iconogréafica do Centro Cultura Teatro Guaira, com a intencao
de resgatar e manter viva a sua historia.

Tomando, portanto, o poema “O grande circo mistico”, de Jorge de Lima, e as
gravacdes dos espetaculos homénimos de 1983 e 2002, o estudo tem como objetivo

analisar as transformacfes da passagem do texto poético para o texto cénico
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apresentado pelo Balé Teatro Guaira, nas duas montagens, averiguando a
manutencdo ou transformagdo dos componentes poético-literérios e tracando as
caracteristicas da recepcéo critica do poema de Jorge de Lima e da recepcédo dos
espetaculos teatrais.

Para tanto, a dissertacdo esta estruturada em trés capitulos, que serdo aqui
apresentados de forma sucinta: o primeiro aborda a obra do poeta Jorge de Lima e a
corrente espiritualista da qual fez parte, focalizando especialmente o poema “O
grande circo mistico” e analisando sua composi¢cdo. O capitulo 2 trata dos
espetaculos de 1983 e 2002 de “O grande circo mistico”, analisando a importancia
histérica dessas montagens. Neste capitulo, € também realizado um breve histérico
do Balé Teatro Guaira e um panorama dos teatros de Curitiba e a importancia
desses espacos. E o terceiro capitulo compara os dois textos, poético e cénico,
analisando-os sob a perspectiva das transformacfes e manutengcdes ocorridas na
passagem do poema ao espetaculo.

Espera-se, ao fim dessa analise, verificar como se deu a transposicao do
poema a um importante espetaculo, em suas duas versées que nasceram nos
palcos de Curitiba e tiveram uma projecao nacional, estabelecendo uma analise

comparativa entre a composicao poética de Jorge de Lima e os textos cénicos.
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2 A CORRENTE ESPIRITUALISTA E O POETA DO LIRISMO CRISTAO

E, por acaso, a palavra imortal ha de adoecer?
E, por acaso, as grandes palavras semitas
[podem desaparecer?
E, por acaso, o poeta néo foi designado para
[vivificar a palavra de novo?
Jorge de Lima

Ano de 1938. No cenario internacional, vive-se a “Grande Depressao”
econdmica, ainda como resultado da quebra da Bolsa de Valores de Nova lorque e
caracterizada por paralisacbes de fabricas, ruptura nas relacdes comerciais,
faléncias bancarias, alto indice de desemprego, fome e miséria. A depressao leva ao
agravamento das questbes sociais e ao avanco dos partidos socialistas e
comunistas, provocando choques ideoldgicos. E o mundo que, sem saber,
encaminha-se a Segunda Guerra Mundial, que teria 0 seu inicio no ano seguinte
(1939-1945).

No Brasil, vigoram a busca por mudancas, a sede da modernidade, o
populismo de Getulio Vargas, o aflorar do comunismo, o resgate de valores cristaos,
a politica marcada pela polarizacéo entre grupos de esquerda e a direita integralista.
E a Republica Nova instaurada no pais, o poder nas méos da burguesia industrial
ascendente e o comunismo sendo reprimido pela ideologia fascista — esta,
recorrente também na Italia de Mussolini, na Alemanha de Hitler, na Espanha de
Franco e em Portugal de Salazar.

E nesse cenério de idéias um tanto divergentes, decorrente da Revolucéo de
30, que o modernismo se afirma em sua segunda fase, ja mais madura, em que as
tendéncias literarias e artisticas propostas ainda de forma um tanto desorganizadas
em 22 comecam a se consolidar. E ao lado do modernismo de Oswald e Mario de
Andrade e Manuel Bandeira, vdo amadurecendo manifesta¢cdes contraditérias, como
a de retorno a algumas raizes culturais do Brasil, como a fé crista e a familia.

Cenarios social e politico multiplos, movimentos literario e artistico também
multiplos: em 30, tem-se cinco correntes de criadores da literatura, formando assim
diferentes grupos, denominados tradicionalmente, segundo Wilson Martins (1965),
dinamistas, espiritualistas, desvairistas, primitivistas e nacionalistas. O critico,
porém, da preferéncia a seguinte nomenclatura: Pau-brasil e Antropofagia como
movimentos de esquerda e Verdamarelismo, Anta e Festa como movimentos de

direita.
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Jorge de Lima passa a fazer parte da corrente espiritualista a partir de 1935,
com a publicagdo de Tempo e eternidade e, inspirado no estilo biblico e em idéias
cristas, lanca, o seu principal livro da fase espiritualista — A tUnica inconsutil (1938) —,
em que se encontra o poema “O grande circo mistico”, alvo do presente estudo e

berco dos espetaculos de mesmo nome.

2.1 JORGE DE LIMA: O POETA DO LIRISMO CRISTAO E SUA OBRA

Jorge de Lima, romancista e poeta alagoano, “catélico de relevo”, segundo
Alceu Amoroso Lima, praticou, no romance, o0 regionalismo nordestino, o
neonaturalismo e o surrealismo. Na poesia, passou pelo parnasianismo, pelo
simbolismo, pelo regionalismo, até se sagrar, por exceléncia, o poeta do lirismo
cristdo. Estreou na literatura em 1914, ainda influenciado pelo Parnasianismo, com o
livro XIV Alexandrinos. Sua primeira obra |he valeu mais tarde o titulo de “principe
dos poetas alagoanos”.

Como o colega literario Murilo Mendes, Jorge de Lima também trilhou
caminhos um tanto curiosos na literatura brasileira. O poeta parnasiano de XIV
Alexandrinos (1914) — livro que traz “os 14 sonetos mais concisos e acabados que o
jovem compusera até entdo" (Carpeaux apud LIMA, 1958, p.1151) — passa a
caminhar pelo sendeiro da poesia social com seu livro Poemas (1927). Apresenta,
entdo, em sua poesia, matizes regionais, usando a memoria de um menino branco
marcado por uma infancia repleta de imagens dos engenhos e de negros

trabalhando em regime de escravidao:

Pai Jodo

()

Pai Jodo secou como um pau sem raiz. —
Pai Jodo vai morrer.
(...)
A pele de Pai Jodo ficou na ponta
Dos chicotes.
A forca de Pai Jodo ficou no cabo
Da enxada e da foice.
A mulher de Pai Jodo o branco
A roubou para fazer mucamas.

O sangue de Pai Jodo se sumiu no sangue bom
Como um torrdo de agucar bruto
Numa panela de leite. —

Pai Jodo foi cavalo pra os filhos do ioi6 montar.
Pai Jodo sabe historias tdo bonitas que

Davam vontade de chorar.

(...)

(LIMA, 1958, p.268).
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A metrificacdo alexandrina, as rimas ricas e as chaves de ouro de XIV
Alexandrinos cedem lugar aos versos livres e a uma linguagem coloquial, que é a
linguagem dos meninos, dos negros, da gente humilde cantada por Jorge de Lima.
Por meio do olhar da meninice, o poeta conta a histéria da existéncia miseravel de
Pai Jodo. Para isso, utiliza-se de imagens proprias da situagéo vivida pelos negros,
contrapondo-os aos senhores de engenho: “terra”, “canoas”, “café”, “algodéao”,
‘cana”, “ferro de engomar”, “chicotes”, “enxada”, “foice”, “mucamas”.

Nos seus versos, a imagem plastica esta presente: cada linha permite ao
leitor criar uma cena viva. Pai Jodo na lida, a filha de Pai Jodo como ama de leite e
depois tratando da roupa com um pesado ferro de engomar (imagens presentes no
inicio do poema, aqui omitido), a mulher de Pai Jodo sendo tomada pelo senhor
branco e até mesmo a figura sofrida de Pai Jodo. Os versos sédo de grande
plasticidade.

A diferenca racial, social e cultural entre o senhor branco e o escravo negro
vao sendo construidas verso a verso, com as imagens criadas pelo emaranhado de
palavras. E esta diferenga é acentuada com o verso “O sangue de Pai Jodo se
sumiu no sangue bom”. Sangues diferentes, peles diferentes, homens diferentes,
classes e racas diferentes. E a idéia dominante na sociedade da época de que o
“sangue bom” é o do branco. O negro é apenas a forga animal, o trabalho bracal.
Mas é essa forca de trabalho que produz as riquezas mais preciosas que as
esmeraldas: o café, o aclicar e o algoddo; ou seja, as riquezas do Brasil. E 0 que
versam as primeiras linhas do poema, aqui omitidas.

“Pai Jodo vai morrer”, anuncia o segundo verso. O poema segue tecendo,
através das palavras, imagens do trabalho, do cotidiano do negro e sua familia,
contrapondo-os, com sutileza, a situacdo de superioridade do branco: ao falar do
ferro de engomar, fica implicita a boa vida das sinhazinhas, ao citar o chicote,
emerge a idéia do branco com ele em maos. E, depois, como se o leitor pudesse ter
olvidado, anuncia-se novamente, em uma nova estrofe que segue essa aqui
apresentada, como um refrdo: “Pai Jodo vai morrer”. E a dentncia da condicéo
precaria vivida pelo negro, em regime de semi escraviddo, o que, apesar de ser
tratado como algo natural pela sociedade, € um equivoco. Afinal, “Pai Jodo vai
morrer”.

Em Novos poemas (1929), a tematica racial, folclérica e regional permanece.

Mas o menino, o olhar da infancia, esses desaparecem e cedem lugar a
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musicalidade. Sao frutos desse momento poemas ainda hoje famosos como “Essa

Negra Fulé” e “Madorna de laia”.

Que preguica, que calor!
laia tira a camisa,

toma alua,

prende o cocd,

limpa o suor,

pula pra réde.

(..
(LIMA, 1958, p.299)

Nessa estrofe do poema “Madorna de laia”, o poeta aborda o tema regional e
folclérico. Ja no titulo é possivel observar a presenca de vocabulos que remetem ao
periodo colonial, tempo esse das sinhas, dos escravos e seus senhores. Esses
vocabulos permeiam toda a poética dessa fase de Jorge de Lima, como é possivel
observar na estrofe destacada: “alud”, bebida feita com farinha de arroz ou milho
torrado ou “cocd”, penteado feminino que consistia em levar os cabelos ao alto da
cabeca. Essas palavras retratam os costumes do periodo, situam 0 poema no tempo
gue este pretende abordar.

A estrofe, que retrata a vida mansa das sinhas, compde-se de versos mais
curtos, como o terceiro, quarto, quinto e sexto, com quatro silabas meétricas e
acentos nas primeira e quarta, que dao ao poema um ritmo que lembra o balanco de
uma rede, um embalo que leva ao sono. E o olhar do menino substituido pela
musicalidade.

O éxito da poesia de Jorge de Lima e o reduzido niamero de exemplares
disponiveis de seus livros fizeram com que surgisse a idéia de publicar algo
semelhante a uma antologia. Assim, em 1932, Poemas escolhidos foi publicado com
57 poemas; dentre estes, 18 inéditos. A temética racial das edi¢es precedentes, a
coloracédo da religiosidade popular e da reivindicacao social foi acrescida ao volume.
A fé catdlica anuncia entdo a evolucao que viria na fase mistica do poeta.

Em alguns momentos, Jorge de Lima aborda uma tematica mais ampla, que
ultrapassa o0 regionalismo em direcdo ao cosmopolitismo, denunciando as

desigualdades sociais, como em “Mulher proletaria”:

Mulher proletéria — Gnica fabrica
gue o operério tem, (fabrica filhos)

tu
na tua superproduc¢do de maquina humana
forneces anjos para o Senhor Jesus,
forneces bragos para o senhor burgués.

Mulher proletéria,
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0 operario, teu proprietario

hé de ver, ha de ver:

a tua producgéo,

a tua superproducao,

ao contrario das maquinas burguesas
salvar o teu proprietario.

(LIMA, 1958, p.333)

O poema, com duas estrofes de 6 e 7 versos livres, respectivamente, discorre
sobre a posicao inferior da mulher proletaria em relacdo ao operario — este,
submetido ao burgués. Ja na primeira estrofe, a situacdo da mulher de poucos
recursos € destacada com uma linguagem prépria do capitalismo, o que evidencia o
momento social, histérico e econémico vivido. E tida pela sociedade apenas como
uma fabrica de filhos, fabrica esta pertencente ao marido, e, o que nela é produzido,
ao burgués. Fabrica a mao-de-obra futura do patrao, do homem burgués.

Ha o destaque, no terceiro verso, do pronome “tu”, que numa disposi¢ao de
realce obtida pelo posicionamento distinto do verso e pelo vocabulo solitario chama
a atencao do leitor para a mulher proletaria, a interlocutora a quem o eu lirico dirige a
palavra.

Depois de um eixo criado pela troca de estrofe, a segunda é iniciada com uma
espécie de aposto — “Mulher proletaria”. Novamente, a atengao do leitor € chamada
para o tema do poema. O uso de vocabulos tédo utilizados pela organizagéao social
vigente — “burgués”, “proletaria”, “operario”, “producao”, “maquina” — corrobora a
tematica social do poema: a relacdo de oposicdo entre o patrdo e o operario na
sociedade que visa ao lucro.

Na segunda estrofe, a descricdo do momento no qual essa mulher esta
submersa, encontrado na primeira estrofe, da lugar a voz de mudanca que ocorrera
nas maos dos filhos da proletaria. Sdo eles que salvardo o operario, ao contrario das
maquinas burguesas que o escravizam, estabelecendo uma nova relacédo de poder
em que este deixara de estar nas maos do burgués, como determina a sociedade
capitalista.

Trés anos ap0s a publicacdo de Poemas Escolhidos, Jorge de Lima adentra
pela chamada sua terceira fase poética — o espiritualismo — com o livro Tempo e
eternidade (1935), realizado em parceria com o poeta Murilo Mendes, que se
converteu ao catolicismo em 1934. Ha uma ruptura no seu fazer poético incitada
pelo valor religioso, apresentado por meio das parabolas, dos motivos religiosos e da

linguagem que se aproxima do estilo apostdlico. E a partir desse livro que surge a
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preocupacao da ‘“restauragdo da Poesia em Cristo” e que se observa a luta entre o
material e o espiritual.

No seu primeiro volume de poesias cristds, o poeta mantém ainda a
reivindicacdo social, mas agora extremamente entremeada ao religioso, ao lirismo
cristdo. Jorge de Lima declara-se cansado de seu tempo (“Senhor, estou
cansado...”) e exprime, em sua entdo nova fase poética, o desejo de evaséao, de
regresso ao seu tempo.

Com 90 poemas — 45 de autoria de Jorge de Lima e os demais de Murilo
Mendes —, Tempo e eternidade é um livro de transicdo do temporal ao eterno.
Fazendo ainda o uso do verso livre, mas agora com um ritmo mais calmo e medido,
0s poemas “caracterizam-se pelo acorde de reivindicagdes temporais e nostalgias

religiosas”. (CARPEAUX apud LIMA, 1958, p.1155).

LUTEI CONVOSCO, fiquei cansado,
fiquei caido. Quando acordei

Tu me ungiste, Tu me elevaste.
Tu eras meu pai e eu ndo sabia.
Eu sofri muito. Furei as maos.
Ceguei. Morri. Tu me salvaste.
Eu sou teu filho e ndo sabia.
Lutamos muito: eu Te feri.
Perdoa Pai, pensai meus olhos:
eu era cego e ndo sabia.

(LIMA, 1958, p.390)

Nesse poema, de titulo “Lutamos muito”, Jorge de Lima parece dialogar com
Deus, numa espécie de oracdo. Nos primeiros cinco versos, de nove silabas
métricas, o eu lirico fala de sua luta com o Pai, luta essa que destaca no primeiro
verso com letras que se sobressaem, simbolizando a descrenca, a falta de fé.
Mesmo assim, ndo foi abandonado. Foi purificado e elevado e o sofrimento mostrou-
Ihe o caminho do sagrado.

J) “* b1 “ (il 13

As expressoes biblicas utilizadas — “ungir”, “elevar”, “sofrer”, “furar as maos”,
“cegueira”, “morte”, “ressurreicao” — e o tom também biblico, configurado pelo uso do
pronome na segunda pessoa do singular, contribuem para a representacdo da
cristandade, da vida em Cristo encontrada pelo eu lirico ap0s sua ressurreicdo, apos
a passagem de sua cegueira.

O encontro do eu lirico com a fé ocorre no sexto verso do poema e é marcado
pela mudanca da métrica — as nove silabas métricas apresentadas nos dois
primeiros versos sdo reduzidas a oito, métrica mais harmoniosa, como o encontro

com a fé. A repeticdo da expressao “nao sabia”’ nos versos quarto, sétimo e décimo
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também evidenciam a cegueira inicialmente ignorada pelo eu lirico e o caminho da fé
gue encontra com o auxilio do Pai.

A distancia do ser para com Cristo € a causa dos problemas vividos pela
humanidade. E preciso “saber” da cegueira que acomete a humanidade para dela
livrar-se, resgatando a fé. E esse € o papel da poesia crista: levar o leitor moderno,
tao distante da fé, a viver em Cristo.

Mas serd com o livro A tlnica inconsutil , de 1938, que Jorge de Lima atinge o
ponto maximo de sua fase religiosa, adentrando com voracidade a poesia cristd. Nos
74 poemas da obra, observa-se a “substituicdo gradual da musicalidade pela
sonoridade, do verso pelo versiculo”. (CARPEAUX apud LIMA, 1958, p.1156).

A poesia de Jorge de Lima aproxima-se ao estilo biblico: os poemas tomam a
forma de prosa e neles encontram-se paralelismos, vocabulos e expressdes cristas,
além das parabolas. “A grande maioria dos poemas do volume sdo salmos”.
(CARPEAUX apud LIMA, 1958, p.1156). E € desse livro que faz parte o poema “O
grande circo mistico”, que originou duas interpretagcdes realizadas por equipes do
Balé Teatro Guaira, tornando-se espetaculos em 1983 e em 2002.

Jorge de Lima escreveu ainda cinquienta e nova poemas na terceira fase da
sua obra, incluidos no livro Anunciacéo e encontro de Mira-Celi, publicado em 1943.
Como consequéncia logica do livro anterior, ha o predominio da prosa através dos
versiculos que, no fim da obra, constam em latim. O ritmo dos poemas lembram as
rezas liturgicas e o “centro do livro € o ‘Cristo multiplicado e distribuido em mim’.
(CARPEAUX apud LIMA, 1958, p.1156).

A fase espiritualista € rompida com a publicacdo de uma espécie de antologia,
os Poemas escolhidos. Sua obra seguinte, Poemas negros, de 1947, é constituida
por trinta e nove poemas, dos quais seis deles jA constavam em Poemas, oito em
Novos poemas, um em Poemas escolhidos e um em Tempo e eternidade. Os
restantes vinte e trés “poemas negros” foram escritos nos anos 1930 pelo poeta,
antes deste adentrar pela fase religiosa. Por esse motivo, muitos criticos, como Otto
Maria Carpeaux, preferem posicionar esse livro logo apés Poemas escolhidos,
obedecendo a uma ordem cronoldgica que releve o estilo.

Em 1949, Jorge de Lima publica o Livro de sonetos (1949). Esse livro, com
setenta e oito poemas de métrica fixa, € como uma sintese da obra poética de Jorge

de Lima. Temas como o tempo de menino, o regionalismo e a eternidade ressurgem.
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E, em 1952, o poeta lanca um poema lirico-épico, em que se transfigura o
transcendente. E a Invencéo de Orfeu, livro de linguagem “magica e encantatoria”,
com imagens construidas a partir de simbolos religiosos e biblicos. “Mesclam-se o
universo das coisas visiveis e o das coisas invisiveis”. (COUTINHO apud LIMA,
1958, p.11).

Ainda em 1952, publica As ilhas e Castro Alves: vidinha. Em 1953, encerra
sua producédo poética com o livro Poema do Cristdo e falece na cidade do Rio de
Janeiro a 16 de novembro de 1953.

2.2 O POETA E A FASE MISTICA

A fase espiritualista da década de 30, vivida por Jorge de Lima e tantos outros
escritores e criticos literarios como Octavio de Faria, Murilo Mendes, Augusto
Frederico Schimidt, Plinio Salgado, Alceu Amoroso Lima e Vinicius de Moraes, é
marcada principalmente pela dualidade entre o material e o espiritual, entre o corpo
e 0 espirito. Esta intimamente ligada a um dos movimentos politicos do periodo, 0
integralismo, que se opunha ao comunismo.

Movimento de direita de conteudo fascista — ou como € chamado, o “fascismo
brasileiro” —, o integralismo, liderado por Plinio Salgado, tinha como lema “Deus,
Patria e Familia” — lema que aproximou catélicos e integralistas — e mostrou-se
bastante atuante no primeiro periodo da Era Vargas, sobretudo entre 1934-1937. A
Acao Integralista Brasileira tinha no anticomunismo uma de suas bandeiras e
defendia um Estado forte, que seria encarregado de manter a ordem natural, ou seja
a ordem divina. “Esse retorno a ordem natural dar-se-a, entretanto, através de uma
reforma essencialmente moral que impora limites ao proprio Estado, obrigando-o a
submeter-se aos principios sobrenaturais”. (SADEK, 1978, p.97).

Sao os ideais do movimento de restauracao catolica e do integralismo, ja que
0 poeta era simpatizante e atuante na politica, que regem a poesia religiosa de
Jorge de Lima. Em seus poemas, tem-se a valorizacdo do elevado, da esséncia e da
alma. A poesia do sublime versa sobre o transcendente, sobre a verdade. A mulher
€ o simbolo do pecado, pois representa a vollUpia, o prazer fisico, a matéria,
afastando o homem do divino.

O poema espiritualista procura restaurar o sentimento cristdo e temas eternos

como a verdade, a pureza, o sublime, ja que os membros da corrente espiritualista
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acreditavam que os problemas enfrentados pela humanidade eram consequéncias
da auséncia de Deus e, portanto, cabia a arte a busca do divino, bem como leva-lo
aos leitores.

Introito

A arte é sempre a primeira que fala para anunciar o que vira.
E a arte deste momento é um canto de alegria, uma reiniciacdo na
esperanca, uma promessa de esplendor.

Passou o profundo desconsolo do romantico.
Passou o estéril ceticismo parnasiano.
Passou a angustia das incertezas simbolistas.

O artista canta agora a realidade total:
A do corpo e a do espirito,

A da natureza e a do sonho,

A do homem e a de Deus,

(.)
(SILVEIRA, 1931, p.14-15)

Esse trecho selecionado do poema de Tasso da Silveira, uma espécie de
programa-manifesto criado para o grupo de Festa, apresenta a visdo que a reacéo
catélica tinha sobre a funcdo da arte. Esse grupo de poetas modernistas, cuja
proposta era um retorno as raizes simbolistas e cultivava uma linha espiritualista e
de tradicéo catolica, teve a revista Festa como a grande porta-voz do movimento. A
revista, de periodicidade mensal, foi criada no Rio de Janeiro por José Céandido de
Andrade Muricy, Henrique Abilio, Porfirio Soares Neto, Lacerda Pinto, Adelino
Magalhaes, Barreto Filho, Basilio Itiberé e Tasso da Silveira. O primeiro nimero da
publicacdo saiu no dia 1° de agosto de 1927. A publicacdo teve duas fases: a
primeira foi até janeiro de 1929 e foi retomada em julho de 1934, encerrando suas
atividades em agosto de 1935.

Os textos da revista Festa, imbuidos da crenca da constru¢do do nacional a
partir do universalismo e do totalismo, exaltavam uma visdo de arte ligada ao
Espirito. A arte espiritualista, proposta pela revista, acreditava que ndo havia como
criar novos caminhos sem considerar 0s antigos, ja que 0S menosprezar seria negar
tudo que até entdo teria sido assimilado e compreendido. Para inovar, era
necessario conhecer as antigas propostas, por isso Festa insistia ho dialogo com a
tradicao.

Essa visdo de arte ligada ao Espirito defendida por Festa esta presente em

“Introito”, poema citado acima. O poeta Tasso da Silveira, nos primeiros versos,
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compara a arte a sentimentos e feitos que devem ser buscados — alegria, esperanca,
esplendor — e a define como aquela que anuncia o que vira.

Na segunda estrofe, critica 0 modo como movimentos literarios anteriores
compreendiam a arte e, para isso, utiliza-se de um recurso de linguagem, a anéfora:
repete o vocabulo “passou” no inicio dos trés versos que compde a estrofe. Adjetiva
negativamente o Romantismo com a idéia de desconsolo, ou seja, critica o idealismo
romantico, o lirismo e o predominio da sensibilidade e da imaginacao sobre a razéo.
Aos partidarios do Parnasianismo, dedica-lhes a expressao “estéril ceticismo” ja que,
em oposicao ao lirismo romantico, os parnasianos cultivavam uma poesia de feicao
mais objetiva e de notavel apuro da forma. Para Tasso da Silveira, os parnasianos
estavam num estado permanente de descrenca, voltados demasiadamente as
guestdes da estética e da beleza. E, finalmente, o poeta atribui aos simbolistas a
angustia da incerteza, pois o simbolismo caracterizou-se por uma Vvisdo subjetiva,
simbolica e espiritual do mundo, traduzindo as impressdes por meio de incertezas e
duvidas. E no que diz respeito a religiosidade e a vida em Cristo ndo ha
romantismos, descrenca ou incertezas: é a fé a forca motriz da vida.

Na ultima estrofe aqui apresentada — mas néo a ultima do poema — Tasso da
Silveira destaca o fim a que deve se dedicar o artista: “cantar a totalidade”. A arte
deve levar aos leitores ndo s6 a matéria, o cotidiano, mas também o sublime, o
espirito, a divindade. E enfatiza isso mantendo a mesma estrutura nos versos,
alterando apenas o0s substantivos: os primeiros — corpo, natureza, homem — de
ordem material, os segundos — espirito, sonho, Deus — de ordem espiritual.

A critica ao materialismo é uma das grandes chaves do movimento e € posto

em contraposicdo a metafisica. Para Lafeta,

O materialismo, nas ciéncias como na filosofia e na arte, chocando-se
com os postulados espiritualistas e finalistas do catolicismo, sera apontado
como o erro essencial do mundo contemporaneo, fonte e origem de todos
os males que afligem os homens. (LAFETA, 1974, p.61).

Na tentativa de resgatar a cristandade, os integrantes da reacdo catodlica
aproveitam-se do espirito modernista de “redescoberta do Brasil”. Acreditam que é
necessario voltar as raizes do Brasil para recuperar o sentimento cristdo adormecido
no momento, jA que estas estdo plantadas sobre o catolicismo. Ademais, é a
nacionalidade que retomara a unidade do Estado, evitando revolucdes e grandes
divergéncias de pensamento, como afirma a professora Maria Tereza em seu estudo

sobre o0s conceitos politicos desenvolvidos por Octavio de Faria:
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“A nacionalidade é vista como fruto da unidade espiritual. O auséncia dela
leva ao dominio de fac¢bes e portanto cria uma situacdo na qual € alta a
probabilidade de revolucdes. O Estado, deixando de representar a nacao,
refletird interesses particularistas. A politica, rompendo os limites em que
deveria estar contida, estimulara regionalismos, partidarismos, a quebra da
nagdo e sua substituicdo por unidades que se contrapde”. (SADEK, 1978,
p.96).

Segundo Alceu Amoroso Lima, “uma das caracteristicas fundamentais do
mundo moderno é a perda da nogado de pecado ou a sua radical transformacao”
(LIMA, 1966, p.25). E funcdo dos integrantes da reagéo espiritualista resgatar essa
nogdo de pecado através da “crenga na verdade eterna, imutavel do catolicismo”
(Ibidem, p.77), presente nos poemas, romances e criticas.

O espiritualismo ndao é uma “escola literaria”. Enquanto movimento, teve sua
primeira manifestacdo no segundo Renascimento espanhol, no século XVI, sendo
entdo denominado por criticos espanhdis de “época de los grandes misticos”. Essa
producdo, que ja apresentava certas caracteristicas do Barroco espanhol (tenséo,
dualidades, conflitos entre o espiritual e o temporal, entre o mistico e o terreno),
trouxe para a literatura “un aire ascético y antivital, de negacion al mundo exterior’
(JIMENEZ; CARCERES, 1991) e teve como principais representantes San Juan de
la Cruz, Santa Teresa de Jesus e frei Luis de Leon.

San Juan de la Cruz, nascido em Fontiveros a 24 de junho de 1542, ndo
publicou sua obra em vida. Somente 30 anos apés a sua morte, ocorrida em 1591,
tornaram-se conhecidas as “Obras espirituales” que encaminham a alma a perfeita
unido com Deus, compreendendo trés livros: “Noche oscura del alma”, “Subida al
monte Carmelo” e “Llama de amor viva”.

Seus poemas misticos integram elementos da tradicdo poética popular, do
rico simbolismo da tradicdo biblica e da poesia amorosa renascentista. Em seus
escritos, San Juan de la Cruz tem sempre presente Deus; pretende, com a poesia,
levar a alma de seus leitores ao Pai e, subjetivamente, uni-las a Ele por amor.

Llama de Amor Viva

iOh, llama de amor viva

gue tiernamente hieres

de mi alma en el ma profundo centro!,
pues ya, si quieres;

irompe la tela de este dulce encuentro!

iOh cauterio suave!,

joh regalada llaga!,

joh mano blanda!, lo toque delicado, que la vida eterna sabe,
y toda deuda paga!,

matando, muerte en vida la has trocado.
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iOh lamparas de fuego,

en cuyos resplandores

las profundas cavernas del sentido,
que estaba oscuro y ciego,

com extrafios primores

calor y luz dan junto a su Querido!

jCuan manso y amoroso

recuerdas en mi seno,

donde secretamente solo moras!;

y en tu aspirar sabroso,

de bien y gloria lleno,

jcuan delicadamente me enamoras!
(CRUZ, 1996, p.827-828).

Nesse poema, entre metaforas e comparacdes, vai se descobrindo em
progressdo ascendente a exceléncia do amor divino nas almas desde os
graus mais inferiores aos mais altos; este seria 0 amor espiritual. A ascenséo
da alma a Deus ocorre em trés vias: na primeira estrofe, a alma sofre pelo
amor divino; na segunda ja se sabe que o sofrimento existe, mas que o amor
divino o extinguira e, na estrofe que se segue, ha o encontro da alma com o
amor de Deus. Entdo, o sofrimento se encerra e a escuriddo € substituida
pela luz. Na ultima estrofe, o amor mais sublime e completo é cantado; é o
amor da alma que se elevou até Deus, ou seja, € a unidao da alma com o Pali.

Para explicar o percurso da alma até Deus, San Juan de la Cruz utiliza
exemplos do cotidiano e faz dessa ascensao um processo fisico e espiritual.
Esse amor espiritualizado representa a intima unido com Deus que, segundo
0 poeta, seria 0 Unico caminho através do qual a alma atingiria o estado de
perfeicao.

San Juan de la Cruz, “el Doctor mistico” (BALLESTER, 1980), influenciou a
espiritualidade crista. Ainda hoje, sobretudo depois que foi declarado “Doctor de la
Iglesia Universal”, em 1926, suas obras sao lidas e citadas por autores espirituais e
literatos, poetas e até mesmo ndo crentes, que evidenciam a profundidade e a
beleza que brotam dos escritos sanjuanistas.

O espiritualismo tem sua segunda manifestacdo no final do século XIX, nas
elites catdlicas da Europa que compreendiam o universo influenciado pelas idéias de
Santo Tomas de Aquino, e firma-se no Brasil no inicio do século XX, mais
precisamente nos anos 30.

Adentrando um novo século, em companhia do movimento modernista, a

corrente espiritualista se opunha a este. Ainda que poetas como Tasso da Silveira,
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Augusto Frederico Schmidt, Vinicius de Morais, Jorge de Lima e Murilo Mendes
apresentassem tracos desse movimento em sua forma poética, reivindicavam a
restauracdo em Cristo. Pensavam o declinio do homem como fruto da organizagéo
capitalista, dos valores econdmicos vigentes e da arte moderna, que se desenvolveu
“sob o signo da revolta do homem contra Deus, obedecendo a um critério relativista
que cresce consideravelmente em volume” (MENDES, 1936, p.44), crendo que as
idéias do seu tempo eram as Unicas verdadeiras, ndo admitindo, portanto, os valores
eternos.

Os restauradores catdlicos acreditavam que o capitalismo — e tudo o que
tomava este por base — diminuira o poder da Igreja. Portanto, “sua finalidade mais
importante era fazer frente ao anticlericalismo, ao ateismo e a formacdo né&o
religiosa das elites republicanas”. (SADEK, 1978, p.94). Desse modo, atribuindo
novamente os poderes a Igreja Catolica, as elites tementes ganhariam forcas sociais
significativas na area da politica.

Os espiritualistas ndo desejavam ver o mundo mudar, mas voltar as raizes,
recuperar a razao subordinada a fé, como fora outrora. E, segundo Murilo Mendes,
posteriormente a sua conversao ao catolicismo, um documento importante que
ressalta a necessidade dos valores permanentes é a poesia de Jorge de Lima, que

se faz

um protesto formidavel contra a concepcdo burguesa da religido, € um tiro
no efémero, é uma volta ao transcendente, a compreensao antiquissima, e
sempre nova, da poesia, € uma penetracdo no mistério, uma homenagem
ao Cristo, portanto a Eternidade, sem par nas nossas letras poéticas. O
avolumar crescente das forcas econémicas e politicas ndo detém a marcha
ascendente desse poeta. Quanto mais gritam a poesia, mais a vida e a obra
desse poeta respondem a favor. (MENDES, 1936, p.47).

Neste cendrio espiritualista, cabia a literatura descrever os problemas vividos
pela sociedade, que tinham origem na falta de religiosidade que assolava o
momento. Os ideais cristdos eram descritos na revista Festa, que tdo bem
representou, no plano literario, o movimento espiritualista, “cuja fonte principal é
Jackson de Figueiredo e que exercia enorme influéncia nas letras através de Tristao
de Athayde”. (MARTINS, 1965, p.104). Desse modo, a revista, fundada em 1927 no
Rio de Janeiro, cidade sede do grupo espiritualista, foi um 6rgdo divulgador das
idéias de varios colaboradores espiritualistas e catdlicos e, juntamente com a revista
A Ordem, representou as tendéncias jacksonianas, ou seja, o tradicionalismo

religioso e as tendéncias reacionarias, cujo propdsito era chamar os leitores a razéo
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da fé, ao catolicismo e leva-los a compreender que a solucdo dos problemas
encontrava-se na luta contra o pecado; portanto, em Deus:

SO pelo prazer e pela alegria de ndo pecar é que podemos lutar, com éxito,
contra os prazeres falsos e insuficientes do desfrute apenas sensivel ou
antes sensual do pecado, que é a mascara mais insidiosa e perigosa do
caminho das tentacbes sensiveis, com que 0 pecado tenta enganar,
inclusive pela falsa beleza, os pecadores que todos somos, a busca da
alegria suprema da paz, na perene santificagéo da vida eterna. (LIMA, 1958,
p.78).

Aceitar Deus, assumir a eternidade como um valor que atravessara todas as
épocas e regimes politicos, encontrar o equilibrio na proximidade do Pai. Essa era a
linha seguida por Jorge de Lima. No entanto, analisando o conjunto de poemas do
livro A tdnica inconsutil é possivel perceber duas caracteristicas proprias da poesia
transcendental do poeta. Uma delas € a narratividade. Jorge de Lima aproveita-se
dos versos longos que constréem seus poemas e lhes imprime um tom narrativo,
como no “Poema cristao”:

(..)

E tendo a luz eterna nos olhos, sou 0 maior magico:

Ressuscito na boca dos tigres, sou palhaco, sou alfa e émega, peixe,
[cordeiro, comedor de gafanhotos, sou ridiculo, sou tentado e perdoado,
[sou derrubado no chdo e glorificado, tenho mantos de purpura e de
[estamenha, sou burrissimo como Sdo Cristévao, e sapientissimo como

[Santo Tomas. E sou louco, louco, inteiramente louco, para sempre, para
[todos os séculos, louco de Deus, amém!

(.)
(LIMA, 1958, p.426).

A esse poema narrativo, Massaud Moisés (1997) denomina poema em prosa.
Trata-se de um poema de extensao breve que “constitui uma dualidade, na qual o
primeiro 1° termo diz respeito a matéria (poesia) e o 2° a forma (a disposicao
graficamente tradicional da prosa)’. (MOISES, 1997, p.421). Os versos de Jorge de
Lima muitas vezes aproximam-se de segmentos frasicos, o que faz com que o ritmo
do poema siga “uma modulagdo mais atenta a sonoridade que a sintaxe” (Ibidem) e
com que o poema se desenvolva descritivamente. E o que ocorre com o primeiro
poema do livro A tdnica inconsutil citado anteriormente: a disposicdo grafica
aproxima-se da prosa devido a extensdo do verso e a apresentacdo do eu lirico
ocorre através da narratividade.

Ja o poema “O grande desastre aéreo de ontem”, dedicado ao pintor
brasileiro Candido Portinari, ndo s6 se aproxima da disposicéo grafica da prosa, mas

€ construido por uma disposi¢cdo propria da narrativa e esta condensado em apenas
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um paragrafo. E também um poema em prosa, pois ha a descricdo que permite a

construcdo de imagens, ha um tom narrativo e, a0 mesmo tempo, lirismo.

Vejo sangue no ar, vejo o piloto que levava uma flor para a noiva, abracado
com a hélice. E o violinista em que a morte acentuou a palidez, despenhar-
se com sua cabeleira negra e seu estradivarius. Ha méos e pernas de
dancarinas arremessadas na explosado. Corpos irreconheciveis identificados
pelo Grande Reconhecedor. Vejo sangue no ar, vejo chuva de sangue
caindo nas nuvens batizadas pelo sangue dos poetas martires. Vejo a
nadadora belissima, no seu Ultimo salto de banhista, mais rapida porque
vem sem vida. Vejo trés meninas caindo rapidas, enfunadas, como se
dancassem ainda. E vejo a louca abracada ao ramalhete de rosas que ela
pensou ser 0 para-quedas, e a prima-dona com a longa cauda de
lantejoulas riscando o céu como um cometa. E o sino que ia para uma
capela do oeste, vir dobrando finados pelos pobres mortos. Presumo que a
moca adormecida na cabine ainda vem dormindo, tdo tranquila e cega! O
amigos, o paralitico vem com extrema rapidez, vem como uma estrela
cadente, vem com as pernas do vento. Chove sangue sobre as nuvens de
Deus. E ha poetas miopes que pensam que € o arrebol. (LIMA, 1958,
p.446).

Observando o poema citado e os demais poemas do livro A tdnica inconsutil
gue, apesar de ndo apresentarem a forma da prosa, trazem um ritmo narrativo,
verifica-se que néo é possivel colocar em oposicdo a subjetividade da lirica e a
objetividade da prosa, ja que ambas estdo presentes na poesia transcendental de
Jorge de Lima em maior ou menor intensidade. A primeira parte do poema “O
grande desastre aéreo de ontem”, por exemplo, (“Vejo sangue no ar” até “Grande
Reconhecedor”) é o registro de uma constatagdo — o acidente ocorrido — e um tom
mais prosaico esta em evidéncia. Ja a segunda parte do poema ( “Vejo o sangue no
ar” até o final), é construida com impulso poético: impera a subijetividade do eu lirico
sobre o fato narrado por meio de metaforas (“chuva de sangue”), lirismo e a grande
plasticidade criada pelas imagens apresentadas (nadadora, prima-dona, paralitico).

Esse poema apresenta ainda uma outra caracteristica da poesia
transcendental limano: o poeta ndo abandonou o mundano por completo. Criar um
poema a partir de um dado objetivo, ou seja, de um acontecimento, é uma
caracteristica da poesia modernista, considerada demasiadamente mundana pelos

poetas cristdos, que contestavam a mesma. Segundo Fonseca,

(...) os poetas modernos definitivamente incorporaram o dado factual como
matéria da poesia, estabelecendo o estatuto do poético a partir de uma
perspectiva centrada na forma/linguagem. O fato, o "acontecimento”, real ou
imagindrio, torna-se uma referéncia externa ao texto, seu elo motivador, seu
marco inicial de sentido. O poema, assim originado, poderd, se bem
realizado, adquirir permanéncia e estatura literarias, uma vez que, por sua
construgdo enquanto linguagem poética, torna-se um valor em si mesmo,
descolado do fato que 0 tenha motivado.
(http://www.revista.agulha.nom.br/ali01.html).
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O poema aqui apresentado, portanto, traz um fato como motivador, que seria
o acidente de Portinari. Deste modo, apresenta uma caracteristica do modernismo:
aparentemente o titulo do poema anuncia o registro de um fato jornalistico; porém,
logo na primeira linha o leitor depara-se com um notavel efeito poético. Outros
elementos mundanos estéo presentes na poesia limiano: o clown em “perturbacgéo
nas ilhas de Pascoa”, o circo em “O grande circo mistico” e as meninas de trancas
pretas em “Duas meninas de trangas pretas”. Jorge de Lima, o poeta do lirismo
cristdo, ndo abandona por completo os motivos mundanos, fazendo uso deles ao
cantar o transcendente.
Estas caracteristicas — narratividade e presenca do mundano — que tornam a
poesia limano distinta da poesia dos demais poetas espiritualistas estdo presentes
em “O grande circo mistico”, poema construido por versos que contrapdem o mistico

e 0 mundano, e que sera analisado em seguida.

2.3 O GRANDE CIRCO DO MUNDO, O POEMA

“O grande circo mistico” faz parte do livro A tanica inconsutil, de Jorge de
Lima, que traz ja no titulo um motivo associado a sublimidade: refere-se a tunica de
Cristo, a tunica que “é o largo e amplo vestuario do mundo”. (BASTIDE, 1997,
p.125). Essa obra conta com 73 poemas de forma livre, que trazem imagens e
simbolos enriquecidos pelo lirismo das escrituras biblicas e tém como fios
condutores os elementos da vida cotidiana aliados a uma linguagem mistico-
metaforica. E € por meio dessa fusdo que Jorge de Lima escreve sobre o
transcendente.

O poema “O grande circo mistico” é inspirado na histéria do Circo Knie — no
poema, Jorge de Lima acrescenta duas letras, formando o nome Knieps —, que
originou em 1919 o Circo Nacional Suico e que foi fundado na Austria, no comeco
do século XIX, pelo filho do médico da Imperatriz Maria Teresa. Num misto de
realidade e ficcao, conta a trajetoria do circo, desde que Frederic Knie rejeita a corte
e a profissdo de médico e apaixona-se pela acrobata de uma companhia equestre
ambulante, seguindo a troupe em tournée e tornando-se um equilibrista, até a
continuidade do circo dada pelos seus descendentes. Deste modo, o histérico da

formacéo do circo bem como a estrutura familiar — genealogia da familia Knieps que
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vai sendo apresentada — sdo aspectos realistas presentes no poema e representam
a humanidade.

Conta o livro A maravilhosa histéria do circo que, aos dezoito anos, o
estudante de medicina Frédéric abandona a corte imperial, casa-se com uma
acrobata e faz do circo sua nova morada. Interessando-se pelo trabalho dos
saltimbancos, aprende o oficio de funambulista e, em 1806, funda sua propria
companhia, viajando com uma exibigdo de danga e acrobacia na corda bamba.

Trés anos mais tarde, ja com a segunda esposa (que, reclusa pelo pai em um
convento, foi de |4 resgatada por Frédéric com o auxilio de uma corda bamba),
passou por momentos dificeis por causa da guerra, trabalhando apenas pela
sobrevivéncia diaria. Em seguida, porém, tornou-se préspero e orientou os filhos na
arte circense: Charles, o mais velho, ndo se interessou pela profissdao mas
Rodolphe, Carl, Franz e Fanny seguiram a dinastia Knie. Todos foram grandes
artistas e Carl, o mais notavel deles, teve filhos que deram continuidade ao seu
trabalho: Charles, Clara (casada com o funambulista Henri Blondin), Marie (esposa
do clown Futelet) e Louis. Os filhos deste — Frédéric, Rodolpho, Charles e Eugéne —
por sua vez, perpetuaram a dinastia do Circo Knie fundando, entéo, o Circo Nacional
Suico.

Atualmente, o circo esta na sexta geracdo e tem como seu atual dono o
domador Franco Knie, casado com a princesa Stephanie de Ménaco, com quem tem
uma filha. Além do circo, que é conhecido mundialmente, a familia ainda possui um
zoolégico com mais de 150 animais.

Como pode ser constatado na leitura do poema, a historia da dinastia Knie é
usada como uma espécie de “pano de fundo” para discorrer sobre a busca do
absoluto, do mistério, do ideal, em meio ao cotidiano. Nomes e passagens da
historia real sédo utilizados, mas acrescidos da ficcdo e da criacdo poética, tao

préprias da literatura, da poesia.

O médico de camara da imperatriz Teresa - Frederico Knieps - resolveu que
[seu filho também fosse médico,

mas o rapaz fazendo rela¢des com a equilibrista Agnes,

com ela se casou, fundando a dinastia de circo Knieps

de que tanto se tem ocupado a imprensa.

Charlote, filha de Frederico, se casou com o clown,

de que nasceram Marie e Oto.

E Oto se casou com Lily Braun a grande deslocadora

gue tinha no ventre um santo tatuado.

A filha de Lily Braun - a tatuada no ventre

quis entrar para um convento,

mas Oto Frederico Knieps nédo atendeu,
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e Margarete continuou a dinastia do circo

de que tanto se tem ocupado a imprensa.

Ent&o, Margarete tatuou o corpo

sofrendo muito por amor de Deus,

pois gravou em sua pele rosea

a Via-Sacra do Senhor dos Passos.

E nenhum tigre a ofendeu jamais;

e o ledo Nero que ja havia comido dois ventriloquos,

quando ela entrava nua pela jaula adentro,

chorava como um recém-nascido.

Seu esposo - o trapezista Ludwig - nunca mais a péde amar,
pois as gravuras sagradas afastavam

a pele dela o desejo dele.

Entéo, o boxeur Rudolf que era ateu

e era homem fera derrubou Margarete e a violou.

Quando acabou, o ateu se converteu, morreu.

Margarete pariu duas meninas que sdo o prodigio do Grande Circo Knieps.
Mas o maior milagre séo as suas virgindades

em gue os banqueiros e os homens de monéculo tém esbarrado;
sdo as suas levitacfes que a platéia pensa ser truque;

€ a sua pureza em que ninguém acredita;

sdo as suas magicas que os simples dizem que ha o diabo;
mas as criangas créem nelas, séo seus fiéis, seus amigos, seus devotos.
Marie e Helene se apresentam nuas,

dancam no arame e deslocam de tal forma os membros

que parece que os membros ndo sdo delas.

A platéia bisa coxas, bisa seios, bisa sovacos.

Marie e Helene se repartem todas,

se distribuem pelos homens cinicos,

mas ninguém vé as almas que elas conservam puras.

E quando atiram os membros para a visdo dos homens,
atiram a alma para a visao de Deus.

Com a verdadeira histéria do grande circo Knieps

muito pouco se tem ocupado a imprensa.

(LIMA, 1958, p. 53)

O poema de uma uUnica estrofe com 45 versos faz uso de elementos
cotidianos mesclados a uma linguagem mistica composta de vocabulos que
dialogam com a Sagrada Escritura (“Via-Sacra”, “prodigio”, “devotos”), de passagens
gue remetem a Biblia, como a genealogia da dinastia circense, que faz
intertextualidade com o “Génesis”, e dos versos longos que lembram a narrativa
biblica, os chamados versiculos claudelianos. Sdo versos livres que nao “obedecem
a nenhuma regra preestabelecida quanto ao metro, a posicéo de silabas fortes, nem
a presenca ou regularidade de rimas” (GOLDSTEIN, 1989, p.36-37), - e também
caracteristicos do Modernismo — sé8o assim batizados em homenagem ao seu
criador, o escritor Paul Claudel.

Diplomata e escritor francés, Claudel pode ser considerado o principal
representante do movimento literario Renouveau Catholique, o qual procurou uma
"nova criagdo do mundo pela palavra". Tendo o catolicismo como base, como Jorge

de Lima, Claudel utilizou o dogma, o culto e o misticismo como pontos centrais de
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sua obra poética e dramatica. Seus poemas foram buscar inspiracdo em modelos
biblicos, construidos em versiculos. Esse tipo de verso da ao poema um ritmo
semelhante aos versiculos da Biblia.

O poema, no inicio, pouco tem do sublime e, partindo dessa tematica, “O
grande circo mistico” pode ser dividido em trés blocos. O primeiro, do inicio do
poema até o verso 13, apresenta a intertextualidade com o “Génesis”, quando
discorre sobre a genealogia da dinastia Knieps. Essa seria a caracteristica religiosa
e, a0 mesmo tempo, material do primeiro bloco. Religiosa por se tratar de um didlogo
com uma passagem da Biblia, material por referenciar as geracdes, o nascimento
humano, a vida terrena. O poema é natalino, pois canta o nascimento. Nascem o
tempo presente e, com isso, a recorrente busca da alma, da pureza, do divino. Do
verso 14 ao 27, que compdem o segundo bloco, tem-se a presenca de Margarete,
que tatuou o corpo. E o inicio da busca pela espiritualidade, representada essa pela
tatuagem de gravuras sagradas, que expugnavam o carnal. Convivem ainda matéria
e alma na contraposicdo do carnal vivido na realidade e do espiritual, que é
idealizado, almejado. No terceiro bloco, do verso 28 ao ultimo, ha um crescente no
gue diz respeito ao elevado, ao eterno, a busca do mistico. Essa busca do absoluto
é representada pelas personagens Marie e Helene!, mulheres que representam a
matéria — no poema, ha énfase no corpo, no desejo despertado nos homens — e a
busca do mistico, e chega ao apice com a levitacdo destas, ou seja, com 0 encontro
da alma com o sublime.

Essa ascensdo progressiva em direcdo a essa busca do desconhecido
também é marcada pelos tempos verbais. Nos dois primeiros blocos, os verbos
estdo no pretérito do indicativo, o que indica um certo distanciamento de uma
realidade que ja existiu. Essa realidade seria a distancia e o inicio da busca da

divindade, que ficaram ja no passado.

Entdo Margarete tatuou o corpo
sofrendo muito por amor de Deus
pois gravou em sua pele résea

a Via-Sacra do Senhor dos Passos.
(LIMA, 1958, p. 53, grifo do autor)

Ficaram no passado porque foram substituidas pelo encontro com a

7

espiritualidade, o que é representado pelos verbos no presente do indicativo no

terceiro bloco, o que aponta a proximidade com o mistico.
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Marie e Helene se repartem todas,

se distribuem pelos homens cinicos,

mas ninguém vé as almas que elas conservam puras.
E quando atiram os membros para a visdo dos homens,
atiram a alma para a visdo de Deus.

(LIMA, 1958, p. 53, grifo do autor)

Esse encontro com a divindade representado pela levitacdo das irmas é
cantado no presente porque essa busca do mistério é uma recorréncia na vida
humana, sendo, portanto, um tema sempre atual. O homem vive no ténue limite da
matéria — o cotidiano — e do sublime — a procura do mistico. E o poeta chama a
atencdo para essa dualidade com a repeticdo do verso “de que tanto se tem
ocupado a imprensa” ao longo do poema; verso este que se modifica no desfecho:
“‘muito pouco se tem ocupado a imprensa”. A repeticdo de determinado verso, que
seria o refrdo, detém a atencado do leitor para o cerne do poema: a busca de algo
gue transcende o cotidiano, da compreensao do mistério da vida. E a antitese
“‘muito” / “pouco” concretiza, no plano da linguagem, essa problematizacédo do
mundo do mistico e do mundo da matéria, que convivem, que estdo proximos.

Segundo Edgar Allan Poe (1965, p.81), o refrdo funciona como uma “nota-
chave” na construcdo do poema, como um €ixo sobre o qual toda a estrutura desse
ira girar. Portanto, com o refrdo usado por Jorge de Lima em “O grande circo
mistico”, a ateng¢ao do leitor € chamada para o eixo do poema: a discussao sobre o
(des)equilibrio na sociedade causado pela contraposicdo do mundano vivido e do
desejo de compreender o mistério, de alcanca-lo e vivé-lo.

A atencdo do homem moderno, portanto, continua voltada a procura do
entendimento do transcendente, ainda que o0 ser humano esteja imerso em uma
sociedade onde sentimentos materiais estejam tdo arraigados a realidade. Por esse
motivo, o poema esta repleto de palavras que se referem a crenca e a busca do
mistico assim como de simbolos que “representam a eterna ressurreicéo das coisas
vivas e fortes”. (LAFETA, 1974, p.78). Essa busca do transcendente é viva e forte.

O “ventre” de Lily Braun — a grande deslocadora — € um dos simbolos que
podem ser destacados no poema. O ventre é o simbolo da mae, da ternura e da
protecdo (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1999, p. 937), visto que abriga uma nova
vida. Representa a redencdo, a maturacdo espiritual da mulher comum, j& que

denota um local de transformacdes. E sdo essas transformac¢des que sdo buscadas:

! Helene, apesar de ser um nome francés (Heléne), é grafado por Jorge de Lima em seu poema sem
acento. Portanto, grafarei o nome da personagem no presente estudo tal qual o autor.
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morte do passado para o surgimento do presente, morte da materialidade para o
nascimento da alma. No ventre de Lily Braun, desenvolve-se “‘um santo tatuado”. Do
milagre da vida que € o nascimento, surge Margarete, que tatuou seu corpo,
“sofrendo muito por amor de Deus”. A geragéo, portanto, tem continuidade, ou seja,
a busca da divindade nédo terminou, é continua na existéncia humana.

A tatuagem é também um simbolo de potencial mistico (Ibidem, p.871) e pode
ter surgido na China antiga. Representa uma invocagcdo permanente das forcas
celestes e um rito de integracdo em um grupo social. Veja-se: Margarete integrando
0 grupo que segue em busca da fé e da contemplacdo espiritual. Representa a
necessidade do ser humano em compreender o mistério, o eterno. A tatuagem
também adapta um sujeito as virtudes e as forcas do ser-objeto representado, nesse
caso a Via-Sacra com suas 14 cenas que representam as principais passagens da
paixdo de Cristo, o caminho da cruz. Ou seja, a tatuagem integra Margarete ao
caminho da fé no transcendente. Ela também faz parte dessa busca do eterno.

Em outra passagem do poema, a Via-Sacra na pele résea da filha de Lily
Braun e Oto Frederico Knieps protege-a de feras como o tigre e o ledo Nero. Este,
simbolo do poder e da soberania, remete-se ao imperador de Roma Nero (54-68),
gue comecou a governar com a idade de 17 anos. Mandou matar o irmao, a mae e
seu mestre, Séneca. Tantos crimes provocaram a indignacao popular.

Relata a histéria que em certa noite de julho de 64 d.C. o fogo se espalhara
rapidamente pelos quatro cantos de Roma, restando somente escombros. O nome
de Nero, que havia anteriormente manifestado seu desejo de demolir as antigas
construcfes para edificar uma nova Roma, foi cogitado como o mentor do crime.
Para defender-se, Nero acusou e incriminou cristdos com falsas provas e
testemunhas. “As prisbes ficaram lotadas a ponto de Tacito se referir aos
encarcerados como uma ‘grande multidao™”. (www.bibliacatolica.com.br). Sob
acusagao de “inimigos do género humano”, os cristdos foram perseguidos,
trucidados, degolados e crucificados no circo de Nero, que ficava localizado onde
esta hoje a Basilica de Sao Pedro.

O ledo Nero, no poema, referéncia a esse imperador inescrupuloso, ao chorar
diante da tatuagem de Margarete, afirma o poder da fé em algo maior que nao é
compreendido, algo mais forte que o mais poderoso dos seres humanos. A Via-
Sacra tatuada também afasta o desejo carnal do trapezista Ludwig por sua esposa,

jA& que a carne € matéria e o desejo pela matéria afasta 0 homem do caminho que
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leva a divindade. Tem-se novamente a oposi¢cdo e a convivéncia da matéria e do
espirito:

E nenhum tigre a ofendeu jamais;

e o ledo Nero que ja havia comido dois ventriloquos,

quando ela entrava nua pela jaula adentro,

chorava como um recém-nascido.

Seu esposo - o trapezista Ludwig - nunca mais a péde amar,
pois as gravuras sagradas afastavam

a pele dela o desejo dele.

(LIMA, 1958, p. 53)

Outro simbolo destacado no poema € a levitagdo vivida pelas irmds Marie e
Helene na apresentagao circense. A imagem da ascensao representa uma “resposta
positiva do homem a sua vocacao espiritual e, mais do que um estado de perfeicéo,
um movimento em direcéo a santidade”. (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1989, p.91).
E o momento em que o espirito transcende as condi¢cbes materiais da existéncia e
se da a espiritualizacdo absoluta do ser, do corpo e da alma. Marie e Helene
desprende-se do corpo, que enquanto matéria, deixa de ser importante. A nudez, o
desejo dos homens, nada disso mais importa, ja que a atencdo esta voltada ao
espirito, a fé, ao mistico.

Como ultimo simbolo, destaca-se a crianca. Representando a inocéncia, é o
estado anterior ao pecado, um simbolo edénico. Refere-se a infancia que, por sua
vez, € o simbolo da simplicidade, da espontaneidade, do ser sem intencbes ou
pensamentos dissimulados. Essa idéia da crianca enquanto um ser puro e livre de
pecados estd em Mateus, 19, 14: “Disse-lhes Jesus: ‘Deixai vir a mim estas
criancinhas e ndo as impecais, porque o Reino dos céus € para aqueles que se lhes
assemelham’. (Biblia, 2006, p.1307). E em Lucas, 18, 17: “Em verdade vos declaro:
quem nao receber o Reino de Deus como uma criancinha, nele nédo entrara”.
(Ibidem, p.1373). Novamente, portanto, temos a oposicdo material e espiritual,
guando crianc¢as e adultos sdo contrapostos.

Os simbolos citados acima, desse modo, remetem ao antagonismo existente
entre a cotidianidade e o mistico , bem como o titulo do poema: “O grande circo
mistico”. O circo é um espaco mundano: uma metafora da humanidade, da vida
cotidiana, das falhas das quais os homens sdo passiveis de cometer, dos desejos
materiais. E também um espaco de sonhos, o que é reforcado pelo adjetivo mistico:
referencia, ao mesmo tempo, a busca de algo que transcende o vivido, a salvagao
compreendida enquanto vida e mudanca e a busca do mistério, da divindade pela fe,

seja ela qual for. O adjetivo “mistico” que, segundo o Dicionario Aurélio, significa
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‘referente a vida espiritual e contemplativa”, mostra essa busca da esséncia e do
transcendental realizada pelo ser humano. Para tanto, utiliza-se da trajetéria da
dinastia do circo Knieps como uma metafora, ao mesmo tempo, do cotidiano e da
trajetoria dessa busca do valor divino.

Os versos do poema que discorrem sobre a genealogia da familia Knieps, ou
seja, a trajetoria do circo Knieps, dialogam com “Génesis”, livro da Biblia Sagrada
gue faz parte do Antigo Testamento e enumera os descendentes de Ad&o no
capitulo 5, versiculos 1 a 32:

Adao viveu cento e trinta anos: e gerou um filho a sua semelhanca, a sua
imagem, e deu-lhe o nome de Set.

Depois de haver gerado Set, Ad&do viveu oitocentos anos e gerou filhos e
filhas.

Todo o tempo que Adéo viveu foi novecentos e trinta anos. E depois disso
morreu.

Sete viveu cento e cinco anos, e depois gerou Enos.

(Biblia, 2006, p.53).

A linguagem claudeliana empregada na constru¢cdo do poema com a tematica
da Génesis, aproxima-o da Biblia. E como na Escritura Sagrada, o poema permite

até mesmo que se monte uma arvore genealdgica da dinastia circense:
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Figura 1 — Genealogia Knieps
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Ainda na génese do poema, Frederico Knieps Filho deixa o Império de
dona Teresa — uma representacdo do mundo cotidiano e material — e funda o
circo Knieps, que marca o inicio da busca do eterno. A vida mundana na corte, ou
seja, a vida em sociedade é abandonada quando Frederico se une a Agnes e parte
para o mundo do circo, representando a busca do absoluto tdo recorrente no
cotidiano. Frederico, nome de origem teutdnica, enquanto patriarca dos Knieps, é
aquele que garante a protecdo, € um dirigente da paz. E Agnes, a esposa de
Frederico, traz no nome de origem grega o significado de pureza, ovelha nova.
Enquanto novidade, a equilibrista muda a vida de Knieps, fazendo-o abandonar a
futura profissdo de médico para entrar para o mundo do circo.

Os valores materiais comecam a ceder ao espiritual e este vai
progressivamente tomando conta do poema — embora o cotidiano permaneca.
Charlote, fruto do desejo de Frederico e Agnes, casa-se com um clown. Nascem
Marie e Oto. Nenhuma mudanca ocorre. O material ainda supera a esséncia. Entao,
Oto casa-se com Lily Braun — a grande deslocadora. Lily é o hipocoristico de
Elizabete ou 0 mesmo que Lilith, sendo esta a primeira mulher, segundo a tradicao
hebraica. Lilith € conhecida como um demdnio feminino associado ao vento,
acreditando-se, por isso, que ela era portadora de mal-estares, doencas e até
mesmo a morte. Desse modo, Lily significa fantasma, espectro, visdo. Com o
adjetivo de “grande deslocadora”, Lily Braun foi uma espécie de dembnio — é
caracterizada pelo carnal, pelo material — que povoou o pensamento de Oto, que 0
atraiu como um espectro. Essa personagem € a imagem da mulher que vive o
carnal, a matéria, mas salva-se através da fé, como “a pecadora que ungiu os pés

de Jesus”, em Lucas, capitulo 8:

Entéo disse a mulher: Perdoados sdo os teus pecados.

Os que estavam com ele a mesa, comecgaram a dizer entre si: Quem é este
que até perdoa pecados?

Mas Jesus disse a mulher: A tua fé te salvou; vai me paz.

(Biblia, 2006, p.1358).

Nesse momento, ha a transformacdo, a maturacdo espiritual, pois nasce
Margarete, a tatuada no ventre, como fruto do enlace de Lily Braun e Oto. Ela esta
marcada pelo mistico, pela fé. Traz em seu nome o significado de pérola, de pessoa
importante. E realmente € uma personagem importante, jA que possibilita o apice da

busca do absoluto, dando a luz as gémeas Marie e Helene.
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Margarete quer entrar para 0 convento, mas seu pai nao a deixa cumprir seu
destino. E, continuando a dinastia do circo, estd imersa na cotidianidade, o resgate
da vida contemplativa é adiado e a matéria transpde uma vez mais o espirito.

Mas Margarete tatua a Via Sacra em sua pele résea, “sofrendo muito por
amor de Deus”. Outra metafora € usada pelo poeta: Margarete ndo cede aos
prazeres da matéria e procura o espiritual, mesmo esse sendo a vereda mais
tortuosa, mais dificil, mais sofrida. Mas o sofrimento também leva a busca do divino.

Escolhendo o caminho da fé, nem mesmo o0s seres mais temiveis e
ameacadores, representados pelo tigre e pelo ledo Nero séo capazes de fazer mal
aguele que segue as leis da divindade. A nudez de Margarete, assinalada no verso
‘quando ela entrava nua pela jaula a dentro” —, ndo desperta mais desejo. Esta
tatuada com a Via Sacra, ou seja, o corpo esta sendo “devorado” pela alma. Nem
mesmo seu esposo, Ludwig, pdde ama-la. As gravuras sagradas afastam o desejo
dele. Nesse momento do poema, expbe-se 0 conceito espiritualista catolico do ato
sexual como pecado, como matéria, como vollpia. E a contraposicio da matéria e
da alma, do profano e do cristdo. Ao mesmo tempo, € possivel constatar a idéia do
cotidiano, representado pelo corpo (nudez, desejo), convivendo com essa eterna
busca do desconhecido, do sublime (tatuagem, rechaco do sexo).

O verso “e o ledo Nero que ja havia comido dois ventriloquos” apresenta
também a dualidade salientada pelo espiritualismo entre a matéria e o espirito. Traz
a imagem do ventriloquo, boneco que parece falar, mas ganha a voz de outro. E
uma metafora representativa do falso, do pecador. Este sim pode ser devorado por
uma fera, mas ndo Margarete, que busca o eterno.

Tao perigoso quanto Nero e as feras, € o homem sem religido, que se afastou
da fé, que ndo se preocupa com a busca da salvacédo. Esse tipo de ser humano é
representado por Rudolf. O nome da personagem, que significa “lobo combatente”,
ja a caracteriza. Recebe no poema o epiteto de homem fera, atestando tanto o
sentido do nome que recebe quanto justificando o comportamento da personagem.

Rudolf violou a pureza de Margarete e novamente a busca pela vida espiritual
€ abalada. Nesse momento, ha rima interna nos versos, formada pela assonancia,
ou seja, repeticao das vogais “0”, “u” e “e”: “e era homem fera derrubou Margarete e
a violou. / Quando acabou, o ateu se converteu, morreu”. As vogais fechadas
emprestam ao trecho do poema um ar de gravidade, de tensdo, confirmado pelo

conteldo. Nota-se também o0 uso das consoantes: hd a escolha do poeta por
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oclusivas e guturais, 0 que empresta as palavras a idéia de austeridade, um tom
rispido e sombrio: “e era homem fera derrubou Margarete e a violou. / Quando
acabou, o ateu se converteu, morreu”. No entanto, a palavra “violou” € mais suave,
0 que chama a atencao do leitor para o0 que representa: a transgressao humana.

Mas os valores misticos séo fortes, sdo transcendentais ao tempo, a politica.
Sao principios sobrenaturais, segundo a reacgdo espiritualista. Por esse motivo,
Rudolf, o homem fera, “quando acabou, o ateu se converteu, morreu”.

Nascem Marie e Helene. Com elas, da-se o inicio ao terceiro bloco do poema,
momento em que o transcendente invade os versos. Essa invasdo € marcada ndo so
pelo significado, mas também pela forma: a sibilar /s/ toma os versos (aliteracéo) e
empresta-lhes a sonoridade do “vento”, de uma certa suavidade, que prepara o leitor

para a levitagdo da irmas.

Mas o maior milagre s&o as suas virgindades

Em que os banqueiros e os homens de monéculo tém esbarrado;
Sao as suas levitagGes que a platéia pensa ser truque;

(LIMA, 1958, p. 53, grifo do autor)

Virgens e puras, as meninas, filhas de Margarete, sdo alvos do desejo de
banqueiros e homens de mondculo, que ndo acreditam nelas. Essa pureza, no
entanto, pode ser entendida ndo como corporal, mas como espiritual. Os banqueiros,
representando a materialidade, o desejo, o carnal, sdo um contraponto a busca da

divindade.

sdo as suas levitagcbes que a platéia pensa ser truque;

€ a sua pureza em que ninguém acredita;

sdo suas magicas que os simples dizem que ha o diabo;
(Ibidem)

Os banqueiros sao atraidos pelo corpo de Marie e Helene, mas “esbarram” na
virgindade das irmas, na “pureza em que ninguém acredita”. Trata-se novamente da
oposicao carne e espirito, tdo explorada no poema por Jorge de Lima. Durante a
apresentacao, esses “homens cinicos” desejam o corpo das gémeas, o0 que é
evidenciado pelo verso “A platéia bisa coxa, bisa seios, bisa sovacos”. E o intenso
desejo pelo carnal é enfatizado com a repeticdo do vocabulo “bisa”. Novamente a
comunhéo entre forma e conteddo no poema.

Esse desejo pelo material representa a queda do homem, o declinio religioso
e € contraposto ao motivo transcendental através das criangas que “créem nelas
[Marie e Helene], sdo seus fiéis, seus amigos, seus devotos”. As criancas

representam a pureza, a fé que ainda ha no mundo, a busca do mistério, do eterno,
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que sobrevive ao tempo e aos valores de todas as épocas. A busca do
transcendente esta sempre em evidéncia.

Essa contraposicdo entre matéria e alma estd claramente elucidada pelo
poema também nos versos “E quando atiram os membros para a visdo dos homens,
/ atiram as almas para a visao de Deus”. O corpo passa a ter uma infima importancia
guando contraposto a alma; esta tem um valor transcendental, representa a
incessante procura do sublime, da esséncia do ser.

Os dois versos acima citados podem remeter a “santa ceia”, passagem biblica
na qual Jesus reparte um pedaco de pao com seus apoéstolos — a matéria, 0 corpo
de Cristo — e bebe um célice de vinho, o Seu sangue. Reparte a matéria mas
conserva Sua alma e ressuscita depois de ser crucificado. E o que se |é em Lucas,
capitulo 20, versiculos 19 e 20:

Tomou em seguida o pdo e depois de ter dado gracas, partiu-o e deu-lho,
dizendo: “Isto € o meu corpo, que é dado por vés; fazei isto em meméria de
mim”.

Do mesmo modo tomou também o calice, depois de cear, dizendo: “Este
célice é a Nova Alianga em meu sangue, que é derramado por vos”.

(Biblia, 2006, p.1378).

Marie e Helene repartem seu corpo, mas conservam sua alma, valor este que
atravessa todos os tempos. Ja alcancaram tamanho estado sublime que o corpo néao
mais é relevante. A importancia foi voltada inteiramente a alma.

O didlogo com a Escritura Sagrada se faz presente também na apresentacéo
circense de Marie e Helene. As irmds dancam no arame, ou seja, equilibram-se na
corda bamba da vida, no ténue corddo que separa o0 mistico e a matéria. Na danca,
“‘deslocam de tal forma os membros / que parece que os membros nédo sao delas”.
Esses dois versos fazem intertextualidade com a Biblia, com a passagem que diz
“ndo sou eu quem vive, mas é Cristo que vive em mim”. E também a divindade —
seja qual for — que vive em Marie e Helene e em todos os humanos que percorrem o
caminho da fé, na tentativa de compreender o mistério da vida.

Outro trecho do poema que pode ser comparado a uma passagem biblica é a
levitacdo das irmés. Jesus, ap0s ressuscitar, permanece na Terra até ser revestido
de poder. Entdo ascende em direcdo ao céu, ao encontro com o Pai, como observa-

se em Lucas, capitulo 24, versiculos 51 e 52:

Enquanto os abencoava, separou-se deles e foi arrebatado ao céu.
Depois de o terem adorado, voltaram para Jerusalém com grande jubilo.
(Ibidem, p.1383).
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Marie e Helene também levitam e encontram a divindade. E com as irmas que
se d& o 4pice da busca do desconhecido iniciada por Frederico. Marie, como Maria,
significa soberana. Helene, como Helena, significa luz, tocha, luminosa. No poema,
sdo mulheres soberanas e iluminadas por transcenderem o carnal na busca do
espiritual e representam nos humanos a busca do transcendente, enraizada na vida.

As personagens representam a humanidade até mesmo pela diversidade
linglistica de seus nomes: Frederico — espanhol ou portugués; Agnes — grego; Marie
e Helene — francés; Lily Braun — inglés; Rudolf e Ludwig — alem&o. A mescla de
linguas explicita ainda mais a idéia do circo e da dinastia enquanto uma metéfora da
humanidade, dos seres que povoam e vivem em um espaco mundano, buscando o
que ha de mais sublime e puro.

Ademais dos nomes, do didlogo com passagens biblicas e do uso de
simbolos, metaforas e vocabulos que remetem ao mistico e a matéria, o poema traz
palavras que remontam idéias no chamado nivel ostensivo (é o que esta escrito, as
palavras no sentido literal). Esse recurso, denominado alegoria®, sdo vazios no
poema que exigem a participacao do leitor. O texto, enquanto um engenho de fazer
pensar, convida o leitor a continuar a compod-lo, a fazer interferéncias a partir do
conhecimento de mundo que possui.

De acordo com o estudo do poema realizado neste capitulo, € possivel
perceber que a estrutura de “O grande circo mistico” conta com jogos de palavras e
recursos literarios como simbolos, metéaforas, alegorias, que permitem ao leitor
confrontar a idéia de mistico e matéria, partindo da perspectiva de Jorge de Lima
enquanto um poeta catolico, e da perspectiva atual do que seria a virtude e o
pecado.

O poema nédo se encerra em si mesmo, permite leituras, traz uma gama de
apreensodes. Por esse motivo, é possivel problematizar o conceito simplista de corpo
e alma, de pecado e pureza, da tentacdo e salvacdo. O mundo — metaforizado no
poema pelo circo — € um espaco humano, cotidiano, onde ha vida. Nao cabe aqui
uma visdo maniqueista, mas a compreensao do humano enquanto um ser complexo
que vive em um mundo material aspirando desvendar o mundo espiritual. E nesse

espaco mundano que se da a busca pelo transcendente, que procura compreender

2 Compreende-se alegoria como “um discurso que faz entender outro, numa linguagem que oculta
outra, ou seja, é toda concretizacao, por meio de imagens, figuras e pessoas, de idéias, qualidades
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0 mistério da vida e da morte, que busca a divindade — seja ela qual for. Essa busca
se da por diferentes caminhos, idéias e crengas, por isso 0 uso da palavra “misteério”.
Dai a convivéncia — conflituosa, muitas vezes — do mundano e do desconhecido, que

atravessa tempos.

2.4 A RECEPCAO HISTORICA DO POEMA

2.4.1 A Estética da Recepcao

Jorge de Lima foi recebido como um importante poeta da reagao espiritualista,
tornando-se uma das maiores vozes a restaurar, poeticamente, valores catélicos no
Modernismo brasileiro. Como Jorge de Lima, 0os poetas dessa vertente espiritualista
reataram a poesia temas que ligam os mistérios da vida deste mundo com a
transcendéncia. A busca de recursos para a expressao desse universo resulta numa
poesia “que fala de maneira enigmatica e obscura”. (FRIEDRICH, 1978, p.15).

‘O grande circo mistico” apresenta uma estrutura criada a partir da
perspectiva de mundo do autor (Jorge de Lima), que convida o leitor a participar da
obra, acionando o conhecimento de mundo e preenchendo os vazios® suscitados
pelo texto e pelo modo de ler correspondente a sociedade vigente.

Esse termo, vazio, € empregado por Wolfgang Iser que, com Hans Robert
Jauss, fundou a teoria Estética da Recepgédo. O texto € “um engenho de fazer
pensar” (Iser, 1999) e o leitor atua nele, construindo sentidos, com certa autonomia.
E na estratégia adotada pelo texto estdo 0s vazios em maior ou menor grau, que
ddo margem ao ato da imaginacdo e a autonomia do receptor. A funcdo do vazio
iseriano é convocar o leitor a preencher mentalmente imagens das situacfes que I€é.
Este hiato convidara, ou melhor, exigird do leitor a pratica da interpretacdo que
ocorrera no ato de interacdo com o texto. “A interpretacao, portanto, cobre vazios
contidos no espaco que se forma entre a afirmacédo de um e a réplica do outro, entre
pergunta e resposta”. (LIMA, 2000, p.23).

Iser e Jauss afirmam que o significado de um texto se modifica a medida que

se altera o conhecimento de mundo do leitor — chamado por aquele de horizonte de

ou entidades abstratas. E a técnica de representagdo do mundo abstrato ou imaginario”. (MOISES,
1974, p.15)
® Termo utilizado por Wolfgang Iser, importante teérico da Teoria da Recepcéo.
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expectativa e por este de repertorio. O leitor ndo vai até o texto sozinho, vai
acompanhado das leituras que ja realizou. H&, portanto, um movimento de vai-e-vem
durante a leitura: o leitor d& significado ao texto acionando o conhecimento que ja
possui, e o texto, por sua vez, modifica o repertério do leitor.

Os tedricos da Estética da Recepcéo realizam seus estudos tendo como base
a convergéncia entre o aspecto histérico e o estético, criando, assim, uma relacéo
entre a literatura e a histéria. Essa relacdo resulta, portanto, em uma teoria que se
preocupa ndo apenas com as obras e seus autores, mas, sobretudo, com os leitores.

A Estética da Recepcéo, teoria da analise literaria que se concentra na forma
como um texto € recebido pelo leitor, proporcionou, portanto, uma mudanca de
orientacdo nas analises da literatura, que passam a ndo mais se concentrar com
exclusividade na mensagem do texto, mas nos efeitos deste e sua recepcao.
Surgindo na década de 1960 nas universidades alemas, a Estética da Recepcéo
marcou o fim do ato ingénuo de interpretar e analisar a literatura. As teorias
existentes ndo mais comportavam o conflito causado pelas diferentes interpretacbes
de um mesmo texto literario; surgiu, portanto, a necessidade de buscar novos
principios que dessem conta desses distintos modos de compreender o texto
literario.

A narratologia considerava o texto um objeto acabado e tinha como tarefa
descrever os procedimentos da narrativa, as estruturas e técnicas que poderiam ser
apreensiveis pela analise. A proposta de analise da Estética da Recepcdo é
diferente: “O sistema narrativo, longe de ser percebido como autbnomo, deve ser
analisado em relacéo ao leitor. Assim, ndo basta identificar e descrever o narratario:
€ preciso se perguntar como o leitor reage a esse papel que o texto lhe impde”.
(JOUVE, 2002, p.47).

Iser trabalha com o conceito de vazio em sua teoria da recepcao, bem como
com o conceito de leitor implicito, que € uma das estratégias do texto, isto €,
concebido no modo mesmo como o texto se articula e prevé sua recepcéao. O texto é
um sistema de combinacdes e nele ha um espaco que deve ser ocupado pelo leitor,
para que realize tais combinacdes. Esse lugar é dado pelos vazios do texto, que
possibilitam a participacéo do leitor. E € na interagdo deste com o texto que “se inicia
a atividade de constituicdo”, que as representacbes das representagdes sao

formadas. “Quando os vazios rompem com as conexdes entre os segmentos de um
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texto, a plena ecloséo deste processo se da na imaginacado do leitor”. (ISER, 1999,
p.109).

O leitor de Jorge de Lima, além de se ocupar com 0s vazios, devera
compreender a estrutura do texto. Versos mais longos e livres, simbolos*, exaltacdo
do divino, repeticdo de versos, sensorialidade, sdo algumas das caracteristicas da
estrutura do poema “O grande circo mistico” e da maioria dos poemas da fase
mistica do escritor alagoano.

Esse leitor implicito ndo é um leitor real, empirico, mas um conceito de
compreensao do texto, que resgata possiveis significados e o modo como foi
concebido, pressupondo um horizonte de exigéncias e expectativas tanto do
enunciador quanto do possivel leitor. Segundo Iser, o leitor implicito ndo tem
existéncia real, pois esta fundado na estrutura do texto. E o leitor modelo, termo
cunhado por Umberto Eco (2004,) para quem o autor escreve seu texto. Assim, “a
concepcao de leitor implicito designa entdo uma estrutura do texto que antecipa a
presencga do leitor”. (ISER, 1996, p.73). Esse tipo de leitor materializa o conjunto de
orientacdes que o texto oferece como condicdo de recepcdo aos possiveis leitores.
“A concepcao de leitor implicito descreve, portanto, um processo de transferéncia
pelo qual as estruturas do texto se traduzem nas experiéncias do leitor através dos
atos de imaginagao”. (Ibidem, p.79).

Mais ainda, “ele incorpora o conjunto das orientagdes internas do texto de
ficcdo para que esse ultimo seja simplesmente recebido”. (JOUVE, 2002, p.44). O
leitor implicito, ou seja, a estrutura de um texto e os preenchimentos dos vazios pelo
leitor — a denominada estrutura do ato® —, estdo intimamente ligados no que diz
respeito a recepcdo de uma obra. Cada texto literario apresenta uma estrutura, uma
perspectiva de mundo criada pelo autor e também vazios criados por este para que
o leitor possa participar na construcdo dos sentidos. Como o leitor ativa os atos de
imaginacao através da combinacdo do seu repertério com a perspectiva interna do
texto, a estrutura do texto e a estrutura do ato estdo intimamente unidas.

Portanto, para que o leitor de Jorge de Lima construa os sentidos de sua obra
pertencente a terceira fase, ou seja, a fase espiritualista, faz-se necessario que

compreenda essa estrutura textual.

* Neste estudo, a referéncia ao simbolo se d4 segundo o conceito de Massaud Moisés (1974, p. 283):
€ uma imagem poética que comunica algo mais que a realidade externa.
® Termo utilizado por Wolfgang Iser.
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Como o leitmotiv dessa terceira fase do poeta € a religiosidade, o mistério
esta presente na estrutura, na linguagem e nos vazios do poema, caracteristicas
essas que também estdo presentes no espetaculo “O grande circo mistico”, leitura

do poema de Jorge de Lima:

O caréater biblico dos poemas ndo nos é transmitido, entretanto, pela
simples adesao do poeta as parabolas das escrituras. Os motivos religiosos
(...) sdo trabalhados em uma linguagem que muito se aproxima do estilo
apostélico e mais uma vez, portanto, se renova. (...) O mistério € um convite
a investigacdo indefinida. Assim, o poeta prossegue em “A tunica inconsutil”
as suas experiéncias biblicas, aproximando-se cada vez mais do estilo das
parabolas”. (MILLIET, 1972, p.147).

Como Milliet, outros criticos também elucidaram o carater mistico do poema, o

gue pode ser verificado a seguir.

2.4.2 A recepcgéao histoérica

A tanica inconsutil (1938), livro que consagra por exceléncia a fase mistica do
poeta, segundo Luiz Santa Cruz (CRUZ, 1963, p.17), faz renascer valores catolicos
dos quais resultam “uma poética modernista capaz de projetar o homem em seu
plano eterno”.

De acordo com a leitura de Mario de Andrade (ANDRADE, 1993, p.06), Jorge
de Lima demonstra, principalmente nesse livro, um atraente mistério artistico. O
critico e escritor modernista diz que “a significacdo de Jorge de Lima, a
personalidade desse grande poeta brasileiro talvez nunca tenha ja estado téo
misteriosa, como depois da publicacdo do seu ultimo livro de poesia, A tunica
inconsutil”. Como Mario de Andrade, outros criticos também Iéem essa obra como o
auge da poesia voltada a divindade.

Jorge de Lima é lido pelos criticos da época como um importante poeta
espiritualista. Essa seria a terceira fase do poeta, a sua Uultima do periodo
modernista, denominada pelo critico Tristdo de Athayde como “fase mistica”.

Segundo a leitura de Wilson Martins, com essa fase Jorge de Lima

abre um curioso tipo de poesia religiosa (que é, por definicdo, e ndo pode
deixar de ser, proselitista): a poesia religiosa ligada ao hermetismo poético
(ou, ao contrério, a simples exposi¢cao prosaica em gue as jaculatérias e o
fervor tomam o lugar da matéria poética). (MARTINS, 1965, p.208).

Lafeta (1974), concorda com Martins e também considera Jorge de Lima

como o poeta que abracou a religido e a transformou em tema de sua poética da
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terceira fase. Diz ainda que o poeta e romancista apresenta em sua literatura para
além da estética um produto cultural, em que o ponto mais alto € a religido. Busca,
com sua obra, resgatar em seus leitores a no¢cédo de pecado, de divino, de cristao e,
para isso, utiliza uma linguagem que muitas vezes se assemelha as parabolas
biblicas. Com versos mais longos e repletos de transcendéncia e hermetismo,
valoriza o elevado, a esséncia e a alma.

Desse modo, o leitor de Jorge de Lima depara-se com uma estrutura textual
repleta de “obscuridades”, ou seja, vazios a serem preenchidos: “O Sr. Jorge de
Lima € um homem raro e complicado, de uma obscuridade de tedlogo medieval’.
(LIMA, 1966, p.337). O leitor implicito do escritor espiritualista deve estar apto a
compreender a estrutura “obscura” dos poemas.

Jorge de Lima teve sua fase espiritualista lida pelos criticos da época como
uma poética com uma tematica passadista mesclada com os tragos do Modernismo.
Traz em seus poemas a convivéncia — as vezes conflituosa — do cotidiano com a
busca do transcendente. E o que escreve Mario de Andrade no jornal O Estado de
Séao Paulo, em 1939, destacando a obra cristd do poeta como moderna e “prudente”,

ou seja, construida por valores como o0 material e o espiritual.

Jorge de Lima pBe em relevo a prudéncia e a valoriza muito. Apesar de
personalidade muito marcante e muito caracteristica nos processos de fazer
poesia que ele usou em suas diversas fases, ndo deixa jamais que uma
imprudéncia de concepcdo ou de expressdo possa servir de descaminho
aos outros. (...) E, na melhor expressdo da palavra, um tradicional,
apresentando em suas poesias, perfeitamente modernas e apegadas a
poética moderna, um valor de eternidade, de permanéncia, que nao sinto na
maioria dos Nossos poetas contemporaneos.

(ANDRADE, 1993, p.06).

Essa poesia do sublime exigiu do poeta outros recursos para o seu fazer
poético, que vao além das caracteristicas do Modernismo. Segundo Alfredo Bosi,
Jorge de Lime recorreu “a novos cédigos ritmicos, como o versiculo claudeliano, e a
novos conjuntos simbdlicos, como as Escrituras e o material liturgico”. (BOSI, 1982,
p.508).

Outro aspecto destacado pelos criticos-leitores do poeta alagoano, presente
em todas as suas fases literarias — a social, a religiosa, a onirica — é o lirismo. Bosi
adjetiva Jorge de Lima como “organicamente lirico” e justifica dizendo que o poeta
esta “enraizado na propria afetividade mesmo quando aparente dispersar-se em
notagdes pitorescas, em ritmos folcloricos, em glosas dos grandes classicos”.
(Ibidem, p.507).
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O critico ressalva ainda que o fato de Jorge de Lima perpassar pela poesia
regional, negra, biblica e hermética nao lhe atribui uma apreciacdo desfavoravel; ao
contrario, as mutacdes de tema marcam um trabalho bem sucedido com diferentes
leitmotivs e linguagens, exigindo sempre do leitor a habilidade de compreender a
estrutura de sua poética e os vazios nela suscitados.

Foi preenchendo os vazios do poema limano que outros artistas recriaram o
texto na forma de espataculo cénico. E essa relacao entre o texto literario — neste
caso o poema — e o leitor possui implicacdes estéticas e literarias. Estética porque o
leitor avalia o valor estético de uma obra pela comparacao com outras obras que ja
conhece. E histérica porque a compreensdo da obra pelos primeiros leitores tem
uma continuidade, enriquecendo-se a cada geracdo, a cada leitura. H4, portanto,
uma cadeia de recepc¢des, o que faz com que o sentido de uma obra seja histérico e
nao imanente.

E o que acontece com “O grande circo mistico”. Esse poema foi publicado por
Jorge de Lima em 1938. Neste periodo, 0 Modernismo era a forma literaria vigente,
gue trazia uma nova percepcdo de arte. Porém, concomitante ao novo, 0S
espiritualistas trazem de volta um passado literario, retorno este intencional. E uma

nova recepcao que traz o passado literario ao entdo tempo presente:

“Um passo do literario so6 logra retornar quando uma nova recepgéo o traz de
volta ao presente, seja porque, hum retorno intencional, uma postura estética
modificada se reapropria das coisas passadas, seja porgue 0 hovo momento
da evolucdo literdria lanca uma luz inesperada sobre uma literatura
esquecida, luz esta que lhe permite encontrar nela o que anteriormente néao
era possivel buscar ali.” (COUTINHO in: LIMA, 1958, p.49)

O que desperta interesse é esse retorno ao passado com continuidade. O
poema de Jorge de Lima € recuperado e trazido ao presente em dois momentos:
1983 e 2002. O poema, adaptado a linguagem do espetaculo, torna-se “novo”, ja
gue é atualizado pelo efeito do presente, tornando-se uma nova forma que traz uma
nova percepcao de arte.

Isso porque, segundo Roger Chartier, também representante da sociologia da
leitura, juntamente com Jauss, cada leitor produz uma “apropriagao inventiva da obra
ou do texto que recebe”.(CHARTIER, 1999, p.19). O leitor tem a liberdade de
deslocar e subverter aquilo que o texto lhe pretende impor. Porém, esta liberdade
nao € absoluta. Ela é cercada por limitacbes que estdo presentes na propria
estrutura do texto e também por convengdes e habitos que caracterizam as praticas

leitoras. “Os gestos mudam segundo os tempos e lugares, os objetos lidos e as
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razdes de ler”, diz Chartier. (Ibidem, p.77). E cada suporte — poema e espetaculos,
no caso deste estudo — permite usos, manuseios e intervengdes do leitor de formas
distintas.

A obra literaria pressup8e um leitor, que |€ silenciosamente. Esta leitura € um
trabalho mental de busca de sentidos, um trabalho interpretativo. E importante
observar que, na transposicdo da linguagem poética para a linguagem cénica, houve
um didlogo de leituras, a principio solitarias, de Chico Buarque, Edu Lobo, Carlos
Trincheiras, Naum Alves de Souza, Luiz Arrieta e Dani Lima. Posteriormente elas
foram compartilhadas no processo de montagem do espetaculo. Foi esse didlogo
entre as interpretacdes do poema de Jorge de Lima, que resultou nos espetaculos
cénicos analisados no capitulo 3.



48

3 UM PANORAMA DO TEATRO CURITIBANO, O BALE TEATRO GUAIRA E “O
GRANDE CIRCO MISTICO” - ESPETACULOS

A histéria ‘louquissima’ de Jorge de Lima
vira ‘musical salpicado de estrelas’
O Globo (1983)

“Musical salpicado de estrelas”, dessa maneira alguns jornais referiram-se as
duas leituras do poema “O grande circo mistico”, de Jorge de Lima, que tiveram
grande repercussao no palco do Teatro Guaira. Os espetaculos de mesmo nome do
poema, produzidos em 1983 e 2002 pelo Balé Teatro Guaira (BTG), representam a
passagem de um codigo para outro: 0 signo poético torna-se signo teatral.

Envolvidos nestas montagens, nomes como Naum de Souza no roteiro,
Carlos Trincheiras (1983), Luiz Arrieta (2002) e Dani Lima (2002) na coreografia,
Chico Buarque e Edu Lobo na composicdo musical e a direcao e bailarinos do Balé
Teatro Guaira ganharam maior destaque por sua participacdo neste espetaculo.

3.1 BREVE HISTORICO DO BALE TEATRO GUAIRA

O BTG faz parte do complexo de espacos do Teatro Guaira, 0 maior espacgo
cénico de Curitiba, e foi criado pelo Governo do Parana em 1969, com o nome de
Corpo de Baile da Fundacédo Teatro Guaira. Teve como primeiros diretores Ceme
Jambay e Yara de Cunto. Logo em seguida, em 1971, Yurek Shabelewski,
coredgrafo de renome internacional, € contratado para dirigir o balé por cinco anos,
periodo em que montou obras como Paix6es Rebeldes, de Bach e Pastoral, de
Glazunov e inaugurou, em 1974, o Auditério Bento Munhoz da Rocha Netto.

Em 1976, o bailarino e coreégrafo Hugo Delavalle assumiu a direcéo
produzindo varios espetaculos, dos quais se destacam os balés As Estacles, de
Glazunov, Jeux des Cartes, de Stravinski e Gisele, de Adam/Coralli e, sob a direcao
de Eric Waldo, foram criadas em 1978 obras com musicas de Patapio Silva,
Benjamim Aradjo, entre outros.

Tendo o nome modificado para Balé Teatro Guaira em 1979, a companhia
passou a ser dirigida pelo coredgrafo portugués Carlos Trincheiras, que permaneceu
frente ao BTG até 1993. Foi nessa época que obras importantes, de autoria dele e

de outros renomados coredgrafos, passaram a integrar o repertério do Balé. E é
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entre as diversas coreografias de Trincheiras, como Dimitriana, Sinfonia 3 e
Petruchka que se destaca O Grande Circo Mistico, espetaculo que consagrou o Balé
Teatro Guaira, tornando-o conhecido também internacionalmente.

Com a morte de Carlos Trincheiras, em 1993, assume a dire¢do sua esposa,
Izabel Santa Rosa, que até entdo era maitre da companhia. Apos essa fase, o BTG
teve como diretores Jair Moraes, Marta Nejm e Cristina Purri, e diversos coreégrafos
convidados, tais como Luis Arrieta, Tindaro Silvano e Marcia Haydée.

Em 1999, assume a direcdo Suzana Braga e a companhia é dividida em duas.
Permanece o Balé Teatro Guaira e, ao lado deste, é criado o Guaira 2 Cia. de
Danca com a finalidade de desenvolver, ao lado do classico, a pesquisa da danca
contemporanea.

Foi sob a direcdo de Suzana Braga que, em 2002, Luis Arrieta coreografou
uma nova interpretagéo de O Grande Circo Mistico, comemorando os 20 anos desse
espetaculo que, em 1982, “fez o Balé Teatro Guaira, sediado em Curitiba, ser
conhecido nacional e internacionalmente apoiado néo so pela danga, mas pela bela
trilha sonora composta por ninguém menos que Chico Buarque e Edu Lobo”. (O
Globo, 28 jun. 2002).

Em 2003, assume o corpo de baile a atual diretora Carla Reinecke,
coredgrafa e professora de danca, dando continuidade aos convites de
apresentacdo de O Grande Circo Mistico e do Segundo Sopro, devido ao sucesso
das duas obras e as turnés ja agendadas.

Atualmente, o Balé Teatro Guaira € uma das mais importantes companhias
oficiais do pais. Em seus mais de 30 anos de existéncia, tornou-se a principal
identidade do Centro Cultural Teatro Guaira, gracas a sua representatividade
historica, com montagens e turnés consagradoras — inclusive internacionais; a danca
transformou-se na prépria alma do Guaira. Desde sua criacdo, o Balé acumulou um
respeitavel repertério com obras de expressivos nomes nacionais e do exterior,
executadas por bailarinos de primeira qualidade. E dentre essas obras, esta O

grande circo mistico.
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3.2 UM PANORAMA DOS TEATROS EM CURITIBA E A IMPORTANCIA DESTES
ESPACOS

O novo século que marca o renascimento do espetaculo O grande circo
mistico conta agora com variados espacos teatrais. Enquanto na década de 1980,
Curitiba tinha seus espetaculos apresentados em sete teatros, (Teatro Paiol, Teatro
de Bolso, Teatro do Pia, Teatro Universitario de Curitiba, Teatro do Colégio Estadual
do Parand, Teatro da Reitoria e Teatro Guaira), as pecas atuais sdo apresentadas
até mesmo em bares e academias. Essa expansdo dos espagos cénicos comegou
na década de 1990, quando surgem os teatros particulares.

Apenas na década de 1990 surgem os teatros particulares, mantidos pela
iniciativa privada e que, pouco a pouco, passam a concorrer com os teatros publicos,
de responsabilidade de 6rgados governamentais. Esse é um passo decisivo para uma
concorréncia mais empresarial na conquista de um publico especifico para cada tipo
de espaco. (DOTTO NETTO; COSTA, 2000, p.57).

Aqui, serdao relacionados apenas 0s espacos teatrais de Curitiba, ou seja,
aqueles cuja finalidade é a apresentacdo de espetaculos, e serdo divididos em

espacos publicos, privados e infantis:

Espacos publicos

1) Auditorio Anténio Carlos Kraide (1988);

2) Auditorio do Museu Oscar Niemeyer (2002);
3) Canal da Musica (1998);

4) Casa Hoffmann (2003);

5) Casa Vermelha (1995);

6) Centro Cultural Solar do Baréo (1983);

7) Memorial de Curitiba (1996);

8) Teatro Camilo Calazans — AABB ( 1964);

9) Teatro Cleon Jacques (1997);

10)Teatro Cultura, localizado na Praca Garibaldi, 39; (1998)
11)Teatro da Reitoria (1958);

12) Teatro do UTFPR (1930);

13) Teatro do Colégio Estadual do Parana (1950);
14) Teatro do Sesi (1997);
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15) Teatro Experimental da UFPR — TEUNI (1998);

16) Teatro Guaira (Auditérios: Salvador de Ferrante (Guairinha) - 1954, Auditorio
Bento Munhoz da Rocha Neto (Guairdo) - 1974, Auditério Glauco Fores de Sa
Brito (Mini-Auditério) — 1975);

17) Teatro José Maria Santos (1988);

18) Teatro Novelas Curitibanas (1992);

19) Teatro Opera de Arame (1992);

20) Teatro do Paiol (1971);

21) Teatro SESC da Esquina (1985);

22) O TUC - Teatro Universitario de Curitiba (1976);

23) Vitéria Centro de Convencdes (1991);

Espacgos privados

24) Atelié de Criacéo Teatral — ACT (2000);
25) Casa da Comédia (1994);

26) Casa do Damasceno (2003);
27)Centro Cultural UNINTER (1960);
28)Espaco Cia do Abracao (2001);

29) Espaco Cultural 92 Graus (1991);
30) Espaco Cultural FALEC (2002);

31) Espaco Cultural Pé no Palco (1995);
32) Espaco Dois (2000)

33) Espaco os Satyros (1994);

34) Era s6 o que faltava (2000)

35) Teatro Barracdo EnCena (2007)

36) Teatro Bom Jesus (1975);

37) Teatro Celeiro (2003);

38) Teatro da Caixa (1990);

39)Teatro da Federacédo Espirita do Parana — FEC (1996);
40) Teatro da FESP (2002);

41) Teatro da Maria (1993);

42) Teatro Edson d’Avila (2002);

43) Teatro Espacgo Regina Vogue (2004);
44) Teatro Fernanda Montenegro (1993);
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45) Teatro HSBC (2000);

46) Teatro Joao Luiz Fiani (2007);

47) Teatro Lala Schneider (1994);

48) Teatro Marina Machado (1997);

49) Teatro Odelair Rodrigues (2001);

50) Teatro Paulo Autran (1998);

51) Teatro Positivo — Angelo Sampaio (1978);
52) Teatro Positivo — Grande Auditério (2008);
53) Teatro Positivo — Pequeno auditério (2005);
54) Teatro Rodrigo d’Oliveira (2000);

55) Teatro Saltimbancos (2003);

56) Teatro UNICENP (2000);

57) TUCA — Teatro da PUCPR (1980);

Espacos infantis

58) Dr. Botica (2001);

59) Espaco da Crianca (1995);
60) Teatro do Dada (1995);
61) Teatro do Pia (1978);

Portanto, € digno de nota o significativo aumento dos espacos cénicos em
Curitiba, no periodo de 20 anos. Nos anos 1980, periodo da primeira montagem de
O grande circo mistico, a cidade contava com sete teatros. Em 2002, aos seis
teatros da década de 80 — o Teatro de Bolso foi extinto — somam-se mais cinquienta
e cinco. Como se pode verificar, os espacos culturais destinados as apresentacées
teatrais sao, atualmente, multiplos. Porém, nenhum dos espacos criados nos ultimos
anos comportam um espetaculo como O grande circo mistico. Essa montagem
possui caracteristicas especificas — coreografia, movimentacédo no palco, acrobacias
— gue exigem um espaco amplo. E a amplitude ndo estd presente nos espacos
cénicos mais atuais; a maioria comporta um nimero reduzido de espectadores e nao
possui um grande palco. A excecdo é o Teatro Positivo, inaugurado em 2008, que

tem capacidade para 2.400 pessoas, tornando-se o maior teatro do Parana.
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E o publico? E as montagens? Sado suficientes para ocupar todos esses
espacos? Sem duvida, com a abertura de novos teatros e com a Lei de Incentivo a
Cultura, que permite as companhias obter patrocinio de empresas em troca de
isencdo de impostos municipais, houve uma proliferacdo cénica, ocorrendo a
popularizacdo do teatro. Muitos dos espacos criados sdo dedicados a comédia,
espetaculo que, segundo Aristoteles em sua Arte Poética, fala do homem comum, da
polis, e, portanto, aproxima-se mais do gosto popular. Apesar de hoje a comédia nédo
ser mais vista como uma arte inferior ao drama, encontra ainda forte apoio no
consumo de massa e é apreciada por grande parte do publico consumidor da
industria de entretenimento. Ademais, 0s espacos cénicos ganharam enderecos na
periferia, 0 que afasta a idéia do teatro enquanto um espaco sagrado e distante da
periferia. Localizam-se fora do centro da cidade, o Auditério Antdnio Carlos Kraide,
no Portdo; o Canal da Musica, no Mercés; o Teatro do Sesi, no Portdo; a Casa da
Comédia, no Reboucas; o Teatro UNICENP, no Campo Comprido; o Espaco da
Crianca, em Santa Felicidade; o Teatro do Dada, na Vista Alegre; entre outros.

A Lei Municipal de Incentivo a Cultura, promulgada em 13 de novembro de
1991 e implantada em 1993, € uma das mais importantes ferramentas para a
producédo cultural na cidade, resultando em mais espetaculos e adeséao do publico.
Sao frutos da Lei de Incentivo centenas de espetaculos teatrais, livros, videos,
filmes, exposicbes, CDs, publicacbes que valorizam a historia e as tradicdes do
municipio. O incentivo baseia-se na renuncia fiscal pela Prefeitura de Curitiba de até
2% da arrecadacao de Imposto Predial e Territorial Urbano (IPTU) e Imposto Sobre
Servicos (ISS).

Segundo o Artigo 18 da Lei 9874, de 23 de novembro de 1999, lei esta que
altera dispositivos da Lei n° 8.313, de 23 de dezembro de 1991, e da outras
providéncias,

Com o objetivo de incentivar as atividades culturais, a Unido facultara as
pessoas fisicas ou juridicas a opc¢éo pela aplicagdo de parcelas do Imposto
sobre a Renda, a titulo de doac¢des ou patrocinios, tanto no apoio direto a
projetos culturais apresentados por pessoas fisicas ou por pessoas juridicas
de natureza cultural, como através de contribuicdes ao FNC, nos termos do
art. 5° inciso Il, desta Lei, desde que os projetos atendam aos critérios
estabelecidos no art. 1° desta Lei.

§ 1° Os contribuintes poderdo deduzir do imposto de renda devido as
quantias efetivamente despendidas nos projetos elencados no § 3°
previamente aprovados pelo Ministério da Cultura, nos limites e nas
condi¢cbes estabelecidos na legislagdo do imposto de renda vigente, na
forma de:

a) doacoes; e

b) patrocinios.
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§ 2° As pessoas juridicas tributadas com base no lucro real ndo poderéo
deduzir o valor da doag&@o ou do patrocinio referido no paragrafo anterior
como despesa operacional.

§ 3° As doacGes e os patrocinios na producéo cultural, a que se refere o §
1°, atenderdo exclusivamente aos seguintes segmentos:

a) artes cénicas;

b) livros de valor artistico, literario ou humanistico;
€) musica erudita ou instrumental;

d) circulacdo de exposicdes de artes plasticas;

e) doagdes de acervos para bibliotecas publicas e para museus."

A Lei de Incentivo Fiscal, portanto, teve fundamental importancia na expansao
ndo s6 do teatro curitibano, mas da arte no ambito brasileiro. Dai o significativo
aumento dos espacos cénicos e dos espetaculos, bem como do publico e das
companhias. Note-se que as artes cénicas ocupam um lugar de destaque na lei,
sendo o primeiro segmento a ser citado pela mesma. Ademais do estimulo dado as
artes cénicas, a lei de incentivo fiscal teve seu aspecto negativo: a distorcdo dos
créditos do espetaculo. Antes do inicio de cada sessao, uma voz em off anuncia os
patrocinadores que, normalmente, sdo varios. Aos creditos da apresentacdo, pouca
énfase é dada, jA que o mercado passa a interferir com maior intensidade nos
espetaculos. Os patrocinadores ndo s6 tém a deducdo de seus impostos, mas
também a propaganda, a divulgacdo de suas marcas. Ha, portanto, a interferéncia
do capitalismo também na arte.

O Estado do Parana também cria o Programa Estadual de Incentivo a Cultura,
vinculado a Secretaria de Estado da Cultura. Previsto na lei 13.133 de 16 de abril de
2001, esse programa tem como objetivos facilitar & comunidade o acesso a cultura e
incentivar a producédo cultural no Estado, por meio da deducédo do Imposto Sobre
Circulacdo de Mercadorias de Servicos — ICMS — daqueles que transferem
gratuitamente recursos para a realizacdo de projeto cultural, com finalidades
promocionais, publicitarias ou de retorno institucional.

O mesmo faz o municipio de Curitiba com o projeto de lei complementar n.°

15/97 de 16 de dezembro de 1997:

Art. 5°. O Incentivo Fiscal referido no Art. 1° desta Lei corresponde a
deducgédo fiscal no pagamento do Imposto Sobre Servicos de qualquer
natureza - ISS e do Imposto Sobre a Propriedade Predial e Territorial
Urbana - IPTU, até o limite de 20% (vinte por cento) do valor de cada
incidéncia dos tributos, por parte do contribuinte do Municipio de Curitiba,
através da seguinte acdo: | - Mecenato Subsidiado: a transferéncia gratuita
de recursos pelo incentivador ao empreendedor para a realizagdo de
projeto cultural, com finalidades promocionais, publicitarias ou de retorno
institucional.
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E importante verificar que, embora as leis de incentivo ndo tenham interferido
diretamente na producdo cénica do Teatro Guaira, por se tratar de uma instituicao
estatal, com um elenco estavel, esses programas de incentivo a cultura contribuiram
com a formacdo de publico, popularizacdo do espaco teatral e movimentacdo da
cidade em termos cénicos.

Merece destaque também a criacdo do Festival de Teatro de Curitiba — FTC.
A primeira edicdo do festival aconteceu no més de margo de 1992 e trouxe ao
Parand grandes nomes do teatro brasileiro, como Antunes Filho, José Celso
Martinez Correia e Gabriel Vilella. O FTC foi também um grande estimulo a
producdo paranaense, a criacdo de novos espacos cénicos (40 dos 61 espacos que
temos na cidade surgiram apds a criacao do Festival) e a formacao de publico.

Sao nessas diferentes circunstancias historicas do teatro de 1983 e 2002 que
as interpretacbes de O grande circo mistico sédo (re) criadas e formuladas, como

sera apresentado no item seguinte.

3.3 OS ESPETACULOS: O GRANDE CIRCO MISTICO EM SUAS DUAS VERSOES

O Teatro Guaira, fazendo parte desses diferentes momentos e participando
das mudancas ocorridas na arte cénica no periodo analisado (1983 a 2002), também
alterou sua forma de pensar o teatro. Imerso num cenario no qual a politica teatral
era valorizar as producdes paranaenses e tornar o teatro acessivel a um maior
namero de espectadores, no ano de 1982, apds o grande éxito do espetaculo
Jogos de danca, musicado por Edu Lobo, o Teatro Guaira inaugurou também uma
outra fase voltada para o lado popular da danca. Cabe aqui ressaltar que o BTG
tinha no seu repertorio espetaculos classicos como, por exemplo, As Estacdes, de
Glazunov, Jeux des Cartes, de Stravinski e Gisele, de Adam/Coralli, sendo Jogos de
danca o espetaculo que inaugura a musica popular no Balé paranaense.

O Teatro Guaira, saindo de um repertorio exclusivamente classico no que
dizia respeito ao balé, seguia 0 movimento nacional de “abrasileiramento” da danca.
A companhia de danca Grupo Corpo, fundada em Belo Horizonte, em 1975, foi uma
das precursoras na definicdo de uma identidade, vinculada a uma idéia de cultura
nacional. Maria, Maria, seu primeiro espetaculo, atingiu um recorde de
internacionalizacdo para uma producao local: percorreu 14 paises e foi dancado no

Brasil desde 1976 até 1982. Coreografado pelo argentino Oscar Araiz, Maria, Maria
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teve musica de Milton Nascimento e roteiros de seu letrista Fernando Brant. O
Ultimo Trem (1980), também de Araiz, espetaculo acentuado por uma Visdo
particular de dancga brasileira, consolida esse movimento de “abrasileiramento” da
danca do Grupo Corpo.

Seguindo esta tendéncia nacional, apés a boa repercussdo de Jogos de
Danca, o BTG solicitou ao compositor Edu Lobo novas musicas, agora com letras,
para um novo balé, que se tornaria, entdo, O grande circo mistico. Esta foi a
montagem de maior éxito em 1982, e a estréia, que era para ocorrer em outubro de
1981, foi adiada para marco daquele ano, j& que os compositores Chico Buarque e
Edu Lobo atrasaram a entrega da obra. Segundo Marcelo Marchioro, entéo diretor
de Arte e Producédo do Guaira,

esse atraso acabou beneficiando a obra, que de um projeto pequeno
cresceu consideravelmente, e acabou por interessar a Som Livre, que
resolveu gravar um disco e colocou artistas como Milton Nascimento, Zizi
Possi, Simone, Gal Costa, Jane Duboc e Tom Jobim para interpretar as
cancoes, além do maestro Chiquinho de Morais para fazer os arranjos,
ap6s a mudanca do governo estadual e da diretoria do Teatro Guaira. (O
Estado do Parand, 7 jan. 83).

Desse modo, o espetaculo produzido durante o mandato de Ney Braga e José
Hosken de Novais é apresentado somente apds a mudanga no governo — quem
assume € José Richa — e na diretoria da Fundacéo Teatro Guaira, funcéo que passa
a ser exercida por Oraci Gemba. O novo diretor considera o espetaculo “uma forma
de mostrar servigo e nao de desenvolver a cultura” (O Estado do Parand, 7 jan. 83) e
acredita que O grande circo mistico foi criado por compositores de elite e
apresentado em um espaco também elitizado: o Teatro Guaira. No entanto, para
Marcelo Marchioro, a abordagem do espetaculo, apesar de séria e profissional, é
simples e popular. Diz ainda que ha uma preocupagdo com a “desetilizacdo” do
teatro e do balé, que comecou com o espetaculo Jogos de danca, e que Chico
Buarque e Edu Lobo ndo sdo compositores de elite.

Edu Lobo afirma que quando comecou a pensar no projeto, o primeiro nome
gue surgiu foi o de Chico Buarque na parceria, 0 que so veio afirmar a genialidade
do compositor. A parceria deles se repetiu ainda em O Corsario do Rei, de Augusto
Boal, em 1985, Danca da Meia-Lua, com roteiro de Chico Buarque e Ferreira Gullar,
e em 2001, com a composicao das cancdes da peca teatral Cambaio, de Jodo

Falcado e Adriana Falcao.
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Chico Buargue, no momento da criacdo das letras para o espetaculo O
grande circo mistico, estava envolvido também com a primeira eleicédo direta depois
do periodo ditatorial que o pais atravessou. Ele afirma em depoimento a Ana Maria
Bahiana (1983) que ndo encontrava tempo nem tranquilidade para escrever as letras
para as composi¢fes de Edu Lobo. Diz ainda que ndo se sentia muito a vontade
com o contexto da peca: “apesar de ter tido uma formacgao religiosa, eu arquivei um
pouco esse meu passado, nunca me interessei por misticismo, essas coisas. Tive de
me aplicar, estudar mesmo, para poder fazer essas letras”. E foi o que fez:
aprofundou-se no espiritualismo, lendo livros que abordavam transes, zen-budismo,
religides. Apesar do entendimento sobre o misticismo, base do poema de Jorge de
Lima, adquirido por meio de estudos, a descrenga de Chico Buarque acerca do tema
surge nas canc¢des compostas para o espetaculo: em Sobre todas as coisas, por

exemplo, ha questionamentos sobre 0 misticismo.

Ao nosso senhor

Pergunte se Ele produziu nas trevas o esplendor

Se tudo foi criado — o macho, a fémea, o bicho, a flor
Criado para adorar o criador

(...)

Ou sera que o deus

Que criou nosso desejo é tao cruel
Mostra os vales onde jorra o leite e 0o mel
E esse vales sé@o de Deus.

O onipresente € posto em xeque pelo compositor nessa cancdo. O
reducionismo cristdo referente ao ato sexual é questionado por Chico Buarque, que
atualizou o poema, realcando mais a questao do religioso, do misticismo.

E relevante ainda observar o momento historico, social e politico em que o
BTG estende esse convite para a montagem de O grande circo mistico aos
compositores Edu Lobo e Chico Buarque: 1982 foi o0 ano em que comegou O
processo de abertura politica no Brasil — ap6s a Ditadura Militar —, abertura essa que
viria a se solidificar em 1985, quando um presidente civil, José Sarney, passou a
governar o pais.

Chico Buarque e Edu Lobo foram vozes — dentre tantas outras — que tiveram
gue driblar a censura instaurada pelo Ato Institucional 5 (Al5), de 13 de dezembro de
1968, para expressar o sentimento contrario ao regime militar. Tornaram-se
populares neste periodo por fazerem parte do movimento contrario a ditadura. Chico
Buarque, em outro momento da carreira, teve mesmo que se valer de um

pseuddnimo (Julinho da Adelaide) para que suas cancdes driblassem a censura
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ditatorial. Com a abertura politica, os compositores ganharam novamente o direito de
expressédo. Por isso, o0 BTG, com a intencdo de se tornar um importante grupo de
balé no contexto da danca nacional — e quica internacional — convida o0s
conceituados musicos para produzirem a parte musical de O grande circo mistico.

N&o foram censuradas somente as musicas de Chico Buarque. Calabar,
elogio da traicdo, sua segunda peca teatral escrita em 1973, em parceria com Ruy
Guerra — a primeira peca do compositor de O grande circo mistico foi Roda viva,
escrita em 1967 — foi montada, ensaiada e proibida pela censura no ensaio geral. “A
idéia era discutir a traicdo, mas a traicdo com finalidade louvavel”, conta o artista.
“Era como discutir se o Lamarca, um militar que passou para o lado da guerrilha, era
ou ndo um traidor. Havia um paralelo evidente. O interesse era esse na época. Mais
tarde, a pecga foi encenada mas nao tinha mais graga”. (ZAPPA, 2004, p.192).

Foi em Gota d’agua, em 1975, que Chico Buarque realizou de forma plena a
sua dramaturgia. A peca ¢ uma adaptacdo de Medéia, de Euripides. Para o critico
teatral Macksen Luiz, Gota d’agua € o melhor musical brasileiro, porque a obra

teatral

(...) tem um sentido politico clarissimo. A peca consegue colocar Medéia (..)
dentro de um conjunto habitacional de periferia. A misica € precisa, entra
nos momentos certos. (...) Gota d‘agua tem uma linguagem inteiramente
brasileira, uma perfeita identidade brasileira do ponto de vista dramaturgico
e tematico. Existe na peca uma poética nas letras das musicas que chega a
ser superior a poética dos dialogos. (Ibidem, p.192-193).

Chico Buarque foi ainda responsavel por mais duas criacdes teatrais, Os
Saltimbancos e Opera do malandro, além de compor muisicas para Os inimigos, de
Gorki, e Suburbano coracdo, de Naum Alves de Souza, entre outras. Os
Saltimbancos, de 1977, fabula musical infantil dirigida por Antdnio Pedro, adaptada
do texto original italiano de Luis Enriquez e Sérgio Badotti e também inspirada no
conto alemdo Os musicos de Bremen, foi considerada por Maria Clara Machado,
escritora e critica literaria, como “um ato de fé na inteligéncia da crianca”. E Opera
do malandro, de 1978, foi baseada na Opera dos trés vinténs (1928), de Bertolt
Brecht, e na Opera do mendigo (1728), de John Gay.

Edu Lobo também iniciou sua producdo musical para pecas teatrais muitos
anos antes de O grande circo mistico. Escreveu, em 1963, as musicas para a peca
Os Azeredos mais os Benevides, de Oduvaldo Viana Filho. Entre elas a cancédo
Chegancga — com letra de Oduvaldo Viana Filho — alcangou grande sucesso. Outro

éxito foi Boranda, cancdo incluida na peca teatral Opinido, musical de protesto
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estreado no Rio de Janeiro, em 1964. Ainda nesse mesmo ano, escreveu musicas
para O Berco do Heroi, peca teatral de Dias Gomes, e foi convidado por
Gianfranceso Guarnieri para participar da realizagdo de um musical, o Arena conta
Zumbi, que estreou em maio de 1965 no Teatro de Arena, em S&o Paulo, dirigido
pelo préprio Guarnieri e por Augusto Boal.

Comp6s ainda algumas cancfes para a peca teatral Marta Saré (1969), de
Gianfrancesco Guarnieri, realizou orquestracdes para Woysec (1969), de Georg
Bichner, para Calabar (1973), de Chico Buarque e Rui Guerra, compss a trilha
sonora de Deus |Ihe pague, de Joracy Camargo, em 1975, em parceria com Vinicius
de Moraes e, em 1980, escreve e compde 0 balé Jogos de danca para o Teatro
Guaira, langado em disco pela Som Livre no ano seguinte. Sua Ultima producgéo para
0 teatro € realizada em nova parceria com Chico Buarque, em 2001, para a peca
Cambaio (Jodo Falcéao e Adriana Falcé&o).

Portanto, € em maos de renomados profissionais que nasce O grande circo
mistico, unindo mdusica, teatro, danca e arte circense, trazendo quarenta e cinco
bailarinos e vinte e seis quadros, distribuidos em dois atos. O espetaculo, uma
leitura do poema “O grande circo mistico”, de Jorge de Lima, conta a histéria do
Circo Knie — no poema, Circo Knieps —, fundado por Frederico Knieps Filho, que
deixa a corte imperial, na qual deveria exercer o oficio de médico, como o pai, por
amor a uma equilibrista. Otto Frederico, neto do fundador do circo, apaixona-se por
Lili Braun, uma dancarina de cabaré, e com ela tem uma filha, a mistica Margarete.
Esta tem no corpo um simbolo do misticismo: a Via Sacra tatuada no corpo. E nesse
momento, que a trajetdria do circo passa a se confundir com a busca do absoluto.
Margarete quer ir para um convento, mas seu pai a proibe, ja que deve continuar a
trajetéria do circo. Entdo, casa-se com o trapezista Ludwig e é violentada pelo ateu
Rudolf, o homem-fera do circo, que se converte e morre depois do crime. Com
Rudolf tem duas filhas, Marie e Helene, que dancam no arame farpado e conseguem
levitar devido a pureza que integra o seu ser. Sao alvos da cobica de banqueiros,
mas sdo compreendidas pelas criancas e voltam a face para a divindade. Esse é o
auge da natureza mistica da dinastia.

O poema de Jorge de Lima ndo aparece, textualmente, em momento algum

do balé. Mas enquanto berco do espetaculo é

(...) levado como sugestdo tematica pelo diretor Naum Alves de Souza,
serviu como base para Edu e Chico elaborarem personagens e situacdes. A
historia sugerida no texto original foi ampliada, desenvolvida — uma linha do
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poema se transformou na biografia de um personagem, uma sugestao virou
cena”. (O Globo, 9 mar. 1993).

O circo como o leitmotiv do poema e, consequentemente, do espetaculo, foi
uma tentativa de popularizar o balé, tradicionalmente uma arte restrita a um puablico
de elite. O circo € um tema com profundas ligacées com as raizes da cultura popular
brasileira. As musicas, compostas especialmente para o espetaculo, sdo também
uma mescla do classico com o popular, como a coreografia de Trincheiras, que
alterna movimentos de massa, solos, duetos e trios, fundindo o classico com gestos
populares, tipicos de circo.

Portanto, mesclando o erudito do poema de Jorge de Lima e do balé classico
com a temética do circo, com uma coreografia com movimentos circenses e com a
MPB de Chico Buarque e Edu Lobo, nas vozes de cantores populares, ha a
desmistificacéo do classico e a convivéncia harmoniosa do erudito e do popular, do
antigo e do popular.

E foi essa mescla do classico com o popular e de diferentes linguagens —
danca, teatro, musica, arte circense — que levou O grande circo mistico ao sucesso
absoluto e inquestionavel de um espetaculo de altissima qualidade, conforme as
leituras de criticos e jornalistas trazidas nas reportagens por jornais e revistas da
época.

Esse sucesso repetiu-se também no ano de 2002, quando a entédo diretora do
Balé Teatro Guaira, Suzana Braga, dirigiu a segunda versdo de O grande circo
mistico. Esta, uma leitura ndo sé do poema de mesmo nome de Jorge de Lima, mas
também da primeira montagem do espetaculo, trouxe aos espectadores as entao
atuais caracteristicas da danca. Foi a atualizacdo da primeira leitura do poema
realizada em 1983, levando ao palco do Guaira e de teatros de outros estados
brasileiros, além de Portugal, o que havia de mais moderno nas tendéncias da
danca.

Somados a poética da primeira versdo, 0S movimentos acrobaticos,
tecnologia, cores e tecidos mais ousados e uma nova linguagem invadiram os palcos
em 2002 e 2003 nas turnés da segunda interpretacdo cénica do poema de Jorge de
Lima, um sucesso de publico e critica.

Nessa segunda verséo, Edu Lobo e Chico Buarque continuaram responsaveis
pela criacdo musical do espetaculo e Naum de Souza pelo roteiro. Carlos

Trincheiras, coreografo da primeira leitura e adaptagcdo do poema, ja falecido em
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2002, foi substituido pelo argentino Luiz Arrieta, responsavel pelas coreografias de
solo, e Dani Lima, criadora das coreografias aéreas. Luiz Arrieta ja havia
coreografado um espetaculo baseado em um poema, no ano de 1983: Do homem
ao poeta, espetaculo de danca criado pela companhia Cisne Negro, foi baseado nas
Odes elementares, do poeta Pablo Neruda. Deste modo, mais uma vez faz a

transposicdo da linguagem poética para o0 movimento cénico.

3.4 REPERCUSSAO DO TEATRO CURITIBANO: O PUBLICO E A CRITICA

A década de 1980, periodo em que se da a primeira montagem do
espetaculo, € marcada por uma crise e por mudancas no teatro curitibano. Apos o
amadorismo vivido nos anos 50, a profissionalizacdo dos anos 60 e a vanguarda que
marcou a década de 70, os anos 1980 apresentam um teatro que, segundo a classe
artistica, vive a sua crise devido a falta de verbas, a precaria divulgacdo da
imprensa, a preferéncia em se investir nas pecas do circuito Rio-Séo Paulo e a falta
de habito da populacéo curitibana de ir ao teatro. Ademais dessa falta de comunhéo
entre teatro e populacdo, ha ainda o problema de que a arte ndo alcancava — e
ainda ndo alcanca — todos os segmentos sociais. Isso acontece porque o teatro é
um espaco concebido como um lugar para ser freqientado pela elite e porque nem
todos os segmentos sociais recebem a formacao de espectadores de pecas teatrais.

Desse modo, ir ao teatro ndo se torna um habito para todos; o teatro ndo &
um espaco de todos os segmentos sociais. E € neste sentido que a Lei de Incentivo
Fiscal e os espacos cénicos, consequéncia desta, que viriam a ser criados ao longo
das décadas em Curitiba — j4 apresentados no item 2.2 — retiram do teatro esse
estigma elitizado e colaboram com a formacéo de um publico de diversos segmentos
sociais. Os espacos menores, com arquitetura mais simples e situados nos bairros
mais periféricos, atraem espectadores das mais variadas unidades sociais e
econdmicas, formando um novo tipo de espectador.

Porém, os anos 80 enfrentam ainda o problema da falta de publico no teatro e
0 mito de que o curitibano € exigente enquanto publico, noticia trazida pelo jornal O
Estado do Parana, em 19 de agosto de 1984, na matéria “Quem €& esse publico
curitibano?”:

Dificil ndo é promover bons espetaculos em Curitibba, mas sim levar o
publico para assisti-los (...) Quanto a opinido de que o publico curitibano é
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inteligente, exigente e muito culto, isso ndo passa de um mito, um erro de
marketing (...) O publico é condicionado por modismos, ndo procura nada
que ndo seja o consagrado, o estabelecido. E um publico refratario, que no
procura se informar e deixa passar os melhores espetaculos quando séo
glamourizados pela televisdo. Falta-lhe informac&o e nisso os veiculos de
comunicacdo tém responsabilidade.6

O inicio da década de 80 (1980, 1981 e 1982) traz grandes discussfes sobre
0s rumos dados ao teatro curitibano. A classe artistica protesta contra a decisao do
governo do periodo em trazer espetaculos de outros estados, como o | Festival
Internacional de Teatro promovido por Ruth Escobar em 1981, que teve uma
extensdo em Curitiba, ou a encenacdo de O homem elefante no mesmo ano, do
britdnico Bernard Pomerance, produzido por Lenine Tavares e Antonio Fagundes, e
dirigido por Paulo Autran. A classe teatral posicionava-se contra esta politica cultural
“por entender que a sua realizagao, custosa aos cofres publicos, ndo deixa qualquer
resultado para o teatro local”. (DOTO NETO; COSTA, 2000, p.20).

Adotando a plataforma politica de valorizacao da producéo artistica do estado
e de tornar o espaco teatral menos elitizado que, em marco de 1983, José Richa
assume o governo do Estado e Mauricio Fruet a Prefeitura de Curitiba, ambos
politicos do PMDB. Portanto,

o partido levanta a bandeira da administracdo participativa, 0 que, na area
cultural, se manifesta como proposta de ampliacdo do acesso aos bens
culturais (democratizacdo da cultura, segundo a linguagem da época),
entendida como um direito do cidadao. (Ilbidem, p.27).

Desta forma, um projeto de popularizacdo da cultura € apresentado pelo
dramaturgo Oraci Gemba, presidente da Fundacdo Teatro Guaira, 0 que aumenta
significativamente o numero de espectadores do teatro. Segundo dados
apresentados nos periodicos Jornal do Estado (28 de julho de 1983) e Diario Popular
(10 de junho de 1983) , estima-se que entre marco e julho de 1983, 45.000 a 70.000
espectadores assistiram as producbes do Teatro Guaira. Neste projeto de
popularizagao do teatro merece destaque a “Carreta Popular”, uma espécie de teatro
moével que é levado a periferia e ao interior do Parana, e a “Campanha Kombi”, que
circulava vendendo ingressos para as pecas teatrais. Ambos 0s projetos nao tiveram
0 éxito esperado, jA que o primeiro para de receber apoio da Fundacdo Teatro

Guaira em 1985, e o segundo é criticado pela falta de organizacao.

® QUEM é esse povo curitibano? O Estado do Parané, 19 ago. 1984. In: DOTTO NETO, I; COSTA,
M. M. da. Entreatos: Teatro em Curitiba de 1981 a 1995. Curitiba: Ed. do Autor, 2000.
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Cabe ainda relatar que neste periodo de popularizacdo do teatro, Curitiba
contava como espacgos cénicos o Teatro Paiol, antigo depdsito de poélvora situado no
Prado Velho, transformado em um teatro de arena em 1971; Teatro de Bolso,
inaugurado em marco de 1980 e localizado na Praca Rui Barbosa; Teatro do Pi4,
espaco dedicado ao teatro de bonecos e ao publico infantil, situado na Praca
Garibaldi e fundado em 1979; Teatro Universitario de Curitiba, inaugurado em 1976,
na galeria Julio Moreira com capacidade para 100 pessoas; Teatro do Colégio
Estadual do Parand, fundado no inicio dos anos 60; Teatro da Reitoria, inaugurado
em 17 de outubro de 1958 e o Teatro Guaira.

Este espaco — Guaira —, na fala e no entender dos curitibanos, muitas vezes é
sinbnimo de teatro, “decorrendo dai uma série de juizos acerca da arte teatral. O
primeiro diz respeito a ostentacdo, o mais nocivo de todos, associando o teatro a
piso de marmore, poltronas de veludo, camarotes e porteiros uniformizados”.
(DOTTO NETO; COSTA, 2000, p.58). Estar no Guaira ndo era simplesmente estar
em um teatro, mas pertencer a elite social, 0 que significava o distanciamento entre
populacéo e teatro. E € esse conceito que a classe artistica procurava romper com o
movimento de popularizacdo do teatro.

Ja no novo século, encontramos um outro tipo de publico. Pecas encenadas
na rua, teatros cheios nos fins de semana, uma variedade de espetaculos

apresentados ao longo do ano. Esse é o panorama do teatro em 2001.

Cerca de 200 pessoas assistiram ao espetaculo O trem azul do homem
palco, encenado pelo grupo Karagoz B, na abertura do Férias Animadas. O
espetaculo foi criado pelo grupo em 1997 especialmente para ser levado as
ruas. (Jornal do Estado, 29 jan. 2001).

Programas especiais como o “Férias Animadas”, realizado nas férias
escolares, sdo elaborados com a intencdo de atrair o publico, que comparece aos
espacos teatrais, os quais continuam sendo criados. Em fevereiro de 2001, Curitiba
ganha um novo teatro: o Dr. Botica. O empresario Miguel Krigsner, do O Boticério,
inaugura no Estacao Pollo Shopping o Dr. Botica, um teatro de bonecos destinado
ao publico infantil.

Manchete dos jornais foi também a Orquestra Sinfénica do Parana (OSP). “A
volta do publico aos concertos sinfénicos”, diz a Gazeta Mercantil (09 mar. 2001).
“‘Depois de amargar baixos indices de publico na temporada de 1999, a Orquestra
Sinfénica teve no ano passado [2000] um novo sopro de vida”. E o comparecimento

do publico — na estréia os trés mil ingressos disponiveis foram vendidos e
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espectadores voltaram para casa sem conseguir assistir ao espetaculo — foi atribuido
a diversidade aliada a qualidade musical do conjunto sinfénico dirigido por Jamil
Maluf.

Essa diversidade também passa a ser uma caracteristica no que diz respeito
ao teatro. “No teatro, variedade de temas”, € a manchete trazida pelo jornal O
Estado do Parana (06 de abril de 2001). Referindo-se a programagcéo teatral do fim
de semana, o jornal destaca as pecas Lola e Visitando o Sr. Green, nos palcos do
complexo do Teatro Guaira, Um anjo no copo de gelo picado, encenado na Casa
Vermelha, e O menino rei, espetaculo dirigido ao publico infantil em cartaz no Teatro
Fernanda Montenegro.

Porém, ao mesmo tempo que a diversidade esta nos palcos dos teatros
curitibanos, o Jornal do Estado (22 de fevereiro de 2001) aponta para uma outra
caracteristica do meio teatral: as curtas temporadas. O jornal destaca o sucesso de
publico da peca Deus nos acuda, de Braulio Pedroso e dirigida por Sueli Araujo, e
do fato de que, mesmo com publico, o espetaculo “teve que brigar para esticar a
temporada”. E entado ressalta que Curitiba € uma cidade quase que exclusiva de
espetaculos de curta temporada. “Nao temos a tradigao na cidade de um espetaculo
de maior temporada, em que a pega pudesse amadurecer, reclama Araujo”. O
problema n&o se encontra apenas na falta de tradicdo em se fazer temporadas mais
longas, mas também na disponibilidade oferecida pelos espacos teatrais publicos,
devido a alta rotatividade de espetaculos. “A Lei de Incentivo exige um minimo de 30
apresentacdes, mas nao ha nada que impeca a producdo de ficar mais tempo em
cartaz, a nao ser pela pauta das casas de espetaculo, que sdo muito apertadas’.
Uma solucao seria recorrer aos espacos teatrais particulares, mas as altas quantias
a serem pagas pelo aluguel inviabilizam essa alternativa. Ocorre, entdo, o fendmeno
das curtas temporadas, o0 que provoca equivocos como 0 curto periodo de
apresentacdo da peca A vida é cheia de som e fluria, que mesmo tendo um bom
publico, encerrou suas atividades em Curitiba, partindo para realizar apresentacdes
em outras cidades.

Ainda neste ano de 2001, o Teatro Guaira disponibilizou seus servi¢cos pela
Internet. O sitio da instituicdo (www.tguaira.pr.gov.br) traz ao espectador internauta a
agenda mensal dos quatro auditérios do teatro, com atualizagdo constante. “O
usuario pode optar pelo auditério, dia do més ou relacdo completa dos eventos que

estdo em cartaz no teatro. Assim que a pessoa escolhe uma peca ou show, a tela
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apresenta o dia, o horario e o valor do ingresso”. (Gazeta do Parana, 23 mar. 2001).
O sitio traz ainda informacdes sobre a histéria do Teatro Guaira, relacdo de
bailarinos, repertérios e coreografias. O publico passa a ter, entdo, mais uma opc¢ao
de divulgacédo dos espetéaculos.

Porém, mesmo com a informatizacdo que estava acontecendo néo s6 no que
dizia respeito a divulgagdo, mas também na bilheteria, uma fila enorme se formou
em frente ao teatro. “O motivo é O fantastico circo imperial da China, espetaculo de
acrobacias com mais de 3 mil anos de tradicdo”. (Jornal do Estado, 06 mai. 2001).
Foram vendidos para este espetaculo trés mil ingressos em um Unico dia, 0 que 0
jornal atribuiu ao fato de se tratar de um conhecido espetaculo e a matéria extensa
que foi exibida pelo Fantastico, programa exibido pela emissora Rede Globo aos
domingos.

Mas, felizmente, ndo foram somente atracdes internacionais que levaram um

bom publico ao teatro. As quatro pecas que compuseram Os contemporaneos
brasileiros — Nem tudo o que se tem se usa, das curitibanas Andréa Lerner e Rosane
Chamecki, Transito e Orikis, ambas da baiana Ana Vitéria, e Diptico, do mineiro
Tindaro Silvano — programa que abriu a temporada do Balé Teatro Guaira, tiveram
uma boa receptividade do publico, sendo Orikis a que mais provocou aplausos na
platéia, devido a sensualidade que foi muito bem explorada na danca e no figurino.
A boa receptividade do publico ao programa que abriu a temporada 2001 do Balé
Teatro Guaira (BTG), Quinta-feira, superou as expectativas dos proprios bailarinos,
especialmente por se tratar da noite de estréia, quando € natural alguma ansiedade.
(Gazeta do Povo, 18 de abril de 2001).

Outra atracdo que mereceu destaque nos jornais pela receptividade
provocada no publico foi o musical O segundo sopro, com coreografia de Roseli
Rodrigues. A peca foi considerada “impactante”, com “repertério renovado”: “O
movimento durante a chuva no palco é o que mais impressiona e vem agradando,
tanto critica quanto publico, por todo o Brasil, desde sua estréia no final de 1999”.
(Folha de Sé&o Paulo, 23 ago. 2001). A peca, que trata dos sentidos espirituais dos
elementos naturais como a agua, o vento, a terra e o ar, impressionou o publico com
a técnica da aquaplanagem e, com o apoio da Embratel, via Lei Rouanet, esteve em
Porto Alegre (RS), Sdo Caetano (SP), Corumba (MS), Campo Grande (MS), Rio de
Janeiro (RJ), Salvador (BA), Recife (PE), Jodo Pessoa (PB), Aracaju (SE), Macei6
(AL), Sao Luiz (MA), Belém (PA), Sédo Paulo (SP) e Joinville (SC). Ou seja, com o
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espetaculo, a companhia (BTG) ganhou visibilidade ndo s6 no Parana, mas também
em outros estados.

O ano de 2001 foi marcado, portanto, com bons espetaculos que foram bem
recebidos pelo publico. Segundo a entdo diretora artistica do Balé Teatro Guaira,
Suzana Braga, o grupo teve bons motivos para comemorar. “Primeiro pelos numeros
expressivos que alcancou de publico e de espetaculos nos ultimos 12 meses [de
2001]. Segundo Suzana, esses numeros revelam indices internacionais e fazem dos
integrantes do BTG os bailarinos mais atuantes do momento”. (Industria e Comércio,
05 dez. 2001). De julho de 2000 a agosto de 2001, o BTG se apresentou em 15
estados brasileiros e dancou 99 espetaculos em 34 cidades, para um publico de
mais de 100 mil pessoas. “S&0 numeros nunca antes sonhados que transformam a
companhia do Parana em recordista nacional de publico e de apresentagdes”.
(Ibidem).

Em 2002, com excecao do més de janeiro, quando houve a oferta de poucos
espetaculos em Curitiba, a programacéao teatral na cidade foi diversificada e intensa
e também contou com um bom publico. Verificando, por exemplo, a programacéo do
Teatro Guaira, percebe-se que a partir de marco a agenda contou com espetaculos
todos 0s meses, com poucos dias 0Ci0sos.

Segundo o jornal O Estado do Parana, de 09 de janeiro de 2002, o teatro
infantil esteve também em alta. Dois espetaculos produzidos em Curitiba por Regina
Vogue e premiados em 2001, voltaram ao palco em 2002. Aladim e o génio da
lampada e O menino rei tiveram uma excelente recepcao do publico, sendo que
este, exibido no Festival de Teatro de Curitiba e fazendo, depois, temporada no
Teatro Fernanda Montenegro, teve um publico superior a 15 mil pessoas. Para
Regina Vogue, o teatro infantil tem tido o seu devido reconhecimento nos ultimos
anos e o seu grande valor € a formacédo de platéias.

Para o BTG, o ano de 2002 foi também positivo. Os bailarinos cumpriram um
cronograma de quarenta e nove apresentacdes por treze cidades do pais, levando a
arte paranaense a um publico estimado em 67,2 mil espectadores. Segundo dados
apresentados pelo jornal Gazeta do Povo, de 14 de dezembro de 2002, o namero de
apresentacdes e o publico tiveram um significativo aumento desde 1999, quando o
BTG realizou apenas quatro apresentacfes para um publico de 4,5 mil pessoas. Em
2000, foram trinta e oito apresentacdes para 43,5 mil pessoas, e em 2001, quarenta

apresentacoes para 40 mil espectadores.
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Portanto, de acordo com os artigos jornalisticos do periodo analisado — 2001
e 2002 — publicados em jornais, o publico foi muito receptivo, comparecendo aos
teatros, e houve um bom e variado nimero de espetaculos apresentados. Mas ainda
houve falhas como as curtas temporadas — ha a necessidade de longas temporadas
dos espetaculos de sucesso — e a precaria divulgagao dos espetaculos. “Uma boa
divulgacao, evidentemente, ajuda a chamar as pessoas. Tenho constatado que, em
muitos casos, ha pouco publico em apresentacfes de boa qualidade porque as
pessoas em geral ndo ficam nem sabendo do evento”, diz Bernadete Zagonel.
(Gazeta do Povo, 25 mai. 2001).

Anos 1980 e 2000, séculos distintos, momentos histéricos e sociais também
distintos. Cada década, com 0 seu panorama peculiar, originou uma determinada
interpretacédo do poema “O grande circo mistico”, dos espetaculos de mesmo nome
e do balé como um todo, ja que cada periodo contou com uma determinada
repercussao teatral, com uma tendéncia do espetaculo, com um tipo de publico.
Leituras diferentes, recepcoes diferentes, todas oriundas de um determinado periodo
historico-social e do conhecimento de mundo de cada individuo e também de uma

sociedade.

3.5 RECEPCAO DOS ESPETACULOS

Os espetaculos (O grande circo mistico) de 1983 e 2002, aquele uma leitura
do poema de Jorge de Lima, este uma leitura ndo s6 do poema, mas também do
balé de 1983, trazem, como 0 poema, 0S vazios a serem completados por seus
leitores, que sao convidados a intervir partindo do conhecimento de mundo que
possuem.

O sucesso de publico e critica dos espetaculos pode ser verificado através de
jornais e revistas de 1983 e 2002 que trazem aclamac0fes as duas leituras do poema
de Jorge de Lima, como obras-primas do Balé Teatro Guaira e da composicao
musical para teatro realizada por Edu Lobo e Chico Buarque, concretizada na voz de
eximios intérpretes.

Essas mesmas reportagens, pesquisadas no acervo da Biblioteca Publica do
Parana e no Departamento de Preservacdo e Memoria do Teatro Guaira, criado em

1984, trazem, ja no titulo, as multiplas linguagens presentes no espetaculo. “Mimica,
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opereta e balé numa montagem inovadora musicada por Chico e Edu”; “Arte de
juntar muitas artes num ‘grande circo mistico’™; “Espetaculo total: ‘O grande circo
mistico’ vem ai com teatro, 6pera, musica, balé e poesia”; sdo alguns dos titulos que
ressaltam essa diversidade de linguagens em um Unico espetaculo. E cada
reportagem aborda de maneira mais intensa uma das linguagens, de acordo com a
intencdo do jornalista e do publico alvo. Ora o balé recebe maior destaque, ora a

arte circense ou o disco:

‘O Grande Circo Mistico” vale a pena. Primeiro porque mostra uma
companhia dangcando a mil, coesa, harmoniosa, tecnicamente mais apurada
e transpirando um enorme prazer em realizar o espetaculo. Todos os
bailarinos (que sdo 47, desta vez) mostram que sabem porque estdo no
palco e desempenham com o mais absoluto profissionalismo a sua funcao.
(Folha de S&o Paulo, 25 mar. 1983).

A magica alegria do circo, sem duavida presente na estréia da temporada
mistica do Ballet Guaira em Lisboa, ndo chegou para transformar um
espetaculo inteligente e original em algo inesquecivel, conforme nos havia
sido anunciado. (Correio da manhd, 25 fev. 1984).

Mesmo que néo fique na histéria da estoria da danga no Brasil como um dos
mais importantes balés encenados, “O grande circo mistico” ficara com um
recorde: a sua trilha sonora, em disco, €, até este més de marco de 1983, a
mais cara producdo fonogréafica realizada em nosso Pais. (O Estado do
Parana, 22 mar. 1983).

Na primeira citacdo, a énfase da reportagem esta no balé, na danca, no
espetaculo produzido pelo Teatro Guaira. Ja a citacao retirada do Jornal Correio da
manha aborda a arte circense presente no espetaculo. O jornalista escreve sobre a
magica alegria do circo incorporada ao balé, fazendo, no entanto, uma ressalva a
eximia qualidade do espetaculo que havia sido anunciada. E a Ultima reportagem
traz dados sobre o sucesso da trilha sonora do espetaculo, produzida por Edu Lobo
e Chico Buarque.

Unanime também € a critica que diz que o espetaculo é uma proposta de
popularizar a danca, mais especificamente o balé: era o comeco da tentativa de
popularizar o balé, tradicionalmente uma area restrita a um publico de elite. E, no
momento, deu resultado. O publico foi numeroso em todas as apresentacdes, 0
espetaculo tornou-se popular. Um jornal de Lisboa informa aos leitores sobre a

dessacralizacdo do balé, da mescla do classico com o popular:

Quem o foi ver & espera de assistir a um bailado prodigioso, certamente
ficou desiludido. Mas quem foi aplaudir o circo, extasiar-se com a musica e
divertir-se com a indumentaria de cada nova personagem a aparecer em
cena, apenas pode ter deixado a sala com um <<sorriso de orelha a
orelha>>(...). (Correio da Manha, 25 fev. 1984).
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J&, com relacédo a facilidade ou dificuldade de compreenséo do espetaculo, ha
divergéncias. Alguns jornalistas dizem que o espetaculo é de facil entendimento ao
publico, porque “mostra um circo, um cenario aparentemente simples, lembrando ora
um picadeiro, ora uma jaula ou um trapézio”. (Jornal do Brasil, 21 mar. 1983). A
linguagem do circo ja faz parte da cultura popular; dai o encantamento e a facil
compreensao do espetaculo. Essa é a visdo trazida por varias reportagens da
época, que véem 0 mistico como a magia da arte circense, das cores e das
acrobacias.

O jornal Diario de noticias, de Portugal, vai além dessa concepcao ingénua e
simplista do mistico. Traz na reportagem intitulada “Uma mensagem mistica” alguns
esclarecimentos sobre a poesia religiosa de Jorge de Lima e sobre o simbolismo dos

elementos misticos presentes no espetaculo:

Ele (Jorge de Lima) fora um seguidor do simbolismo e das formas
petrarquianas que acorrera, apressado, ao modernismo e andava entdo,
com o sabor enraizado da sua origem alagoense, a trilhar os caminhos da
poesia de inspiracao religiosa... (Diario de noticias, 05 fev. 1984).

Além disso, focalizando a recepc¢éo do publico, critica a falta de um programa
com nota explicativa ou de uma apresentacdo do espetaculo no Coliseu por parte

dos dirigentes:

Em primeiro lugar, faltou nas maos do publico um programa com um
argumento. Ou, na falta deste (falta inédita, sem duvida), alguém que fosse
ao microfone ler uma nota explicativa da accéo. Se, efectivamente, o contar
desta aparece confuso para quem o conhece, para quem nada mais sabe
dele tornar-se-4 um guebra-cabecas. (Ibidem).

Sem duavida, nos dois casos apresentados manifestam-se repertorios
diferentes. Cada um dos jornalistas responsavel pelas matérias que sairam nos
jornais de 1983 tinha um determinado conhecimento de mundo e poucos mostraram
compreender a esséncia da palavra “mistico”. Raros foram os jornalistas que
demonstraram reconhecer o0 mistico, seja ho poema de Jorge de Lima, seja no
espetaculo O grande circo mistico. Isso se torna evidente quando tratam o mistico
nao como a busca do absoluto, como motivacdo de uma tendéncia artistica, mas
COmo O circo e sua magia, o que, sem duvida, também faz parte do espetaculo. Mas
h&4 mais. H4 as entrelinhas, os vazios iserianos, 0 que o0s jornalistas ndo foram
capazes de preencher no momento.

E o publico? Teria montado o “quebra-cabeca” citado pelo jornalista do jornal
de Lisboa, Correio da manh&? A recepcao do espetaculo pelo publico foi registrada

pelos periédicos com otimismo. Teatros repletos de espectadores, efusdo de
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aplausos, boa repercussdo. O publico das varias capitais onde o espetaculo foi
apresentado compareceu aos teatros; porém, como compreendeu a estrutura da
peca e preencheu seus hiatos, ndo € possivel saber. Se o publico teria
compreendido o mistico como a magia do circo, como grande parte dos jornalistas,
ou se foi além; como atualizou o espetaculo, isso nao foi possivel analisar através
dos jornais e revistas da época.

O sucesso do espetaculo, porém, foi incontestavel. E se repetiu em 2002,
guando uma nova montagem foi realizada pelo Teatro Guaira. O espetaculo, sob
direcdo de Suzana Braga, ganha uma nova coreografia criada pelo argentino Luis
Arrieta e pela bailarina e corebgrafa carioca Dani Lima, além de novos cenarios e
figurinos de responsabilidade da carnavalesca e artista plastica Rosa Magalhdes. E
aos 200 mil espectadores da primeira versdo, somam-se outros milhares, que
novamente lotaram os teatros por onde a trupe passou. Segundo Naum Alves de
Souza, autor do roteiro de ambas as versdes, “a versao de 2002 conta com mais
brilho, mais luzes, alegria, cores e sonoridade”. (A Cidade, 25 jul. 2002).

As alteracdes, segundo a equipe responsavel pelo espetaculo, eram
imprescindiveis, ja que o momento historico, social, econdmico e, portanto, cultural,
nao € mais o mesmo de 1982, ano de criacao da primeira montagem do balé. A arte,
como nao é estatica, acompanha as mudancas do contexto em que esta inserida,
“se origina da reagdo de um autor ao mundo e ganha o carater de acontecimento a
medida que traz uma perspectiva para 0 mundo presente que ndo esta nele contida”.
(ISER, 1996, p.11). Dai, a nova leitura do espetaculo. E o que explica a diretora da

companhia Suzana Braga, em entrevista ao Jornal do Comércio, de Recife.

A danca brasileira mudou muito em 20 anos e o Guaira também. Além
disso, uma obra-prima como essa ndo pode ficar s6 na lembranca, precisa
ser revivida. Pensamos em refazé-la com a cara de 2002, explorando
conceitos atuais da danca. (Jornal do Comércio, 11 jul. 2002).

A leitura de 2002 acentua o caréter ludico e circense do espetaculo. Mais
atual e menos académica, apresenta uma danca mais acrobatica e uma coreografia
realizada em dois niveis no palco — o solo e o ar.

“Sapatilhas para voar’. Esse é o titulo da reportagem trazida pelo jornal O
Estado do Parana, em 13 de junho de 2002, referindo-se a nova coreografia, que
traz a mistura da danca tradicional com a contemporanea no palco. Os bailarinos,
ensaiados por Dani Lima, que diz ter assistido a versdo original quando crianca,

exploram o espaco aéreo do palco, promovendo uma sucessdo de imagens. A
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coreografa diz que se faz necessario “verticalizar o movimento de forma poética,
sem pender para a acrobacia. A danca aérea contribuiu para dar o tom mistico e
sagrado que impregna a poesia do cristdo catolico, Jorge de Lima”. (Folha da Bahia,
19 jul. 2002).

Os bailarinos que desenvolvem a coreografia no solo também apresentam
uma danca que mescla o tradicional com o moderno. E o que a bailarina Eleonora
Greca, que atuou na primeira versao do espetaculo com o também bailarino Jair
Moraes, afirma em entrevista ao jornal O Globo, quando fala da coreografia criada
especialmente para homenagear a dupla na nova versdo: “E bem diferente. Da
primeira vez, eu dancava nas pontas dos pés; agora, entro em cena de ténis. Mas a
alegria de participar € a mesma”. (O Globo, 28 jun. 2002).

Evolugcbes em arcos de ferro (liras) e em tecidos suspensos do alto do teatro
e bailarinos suspensos por cordas e fios transparentes sdo as técnicas aéreas
circenses contemporaneas usadas no espetaculo. Para Dani de Lima, a coreografia

aérea emocionou e encantou o publico, por atuar em seu imaginario:

Eu era trapezista da Intrépida Trupe. Um dia, a doutora Nise da Silveira
estava na platéia. Ela me chamou num canto e me perguntou se eu sabia
que o trapezista tinha um papel importante no imaginario popular. E disse
que era por causa do sonho de voar. E a fantasia da liberdade. (O Globo, 28
jun. 2002).

Outro traco presente na versdo 2002 € a liberdade, que ainda era um tanto
ausente em 1983. A censura, que atuava também no meio artistico e proibiu a
palavra “pentelho” na letra da musica “Bailarina”, de Chico e Edu, agora nao se faz
mais presente. Desse modo, 0 vazio deixado pela palavra censurada na cancao de
83 ganhou vozes. Os bailarinos proferem a palavra em coro.

Com relacdo ao repertério musical, o espetaculo ganhou 8 novas pecas
instrumentais, compostas por Edu Lobo, e mantém as dez cancbes originais,
mudando, no entanto, duas das vozes da trilha sonora de 83: A musica “A bela e a
fera”, antes interpretada por Tim Maia, ganha uma versao falada com o ator Marco
Nanini e “A historia de Lily Braun”, antes cantada por Gal Costa, reaparece na voz
da atriz Vanessa Garbelli.

O disco produzido em 1982 e lan¢cado pela gravadora Som Livre em 1983 é
substituido pelo CD reproduzido pela Velas em 1993, no qual foram incluidos dois

temas (“Oremus” e “O tatuador”), porém, as duas edi¢gdes se esgotaram. Somente
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no final do ano de 2005, a trilha sonora, considerada um icone da discografia
brasileira, foi langada novamente nas lojas do Brasil.

Outro ponto que chama a atencdo na segunda montagem é o figurino. Criado
pela figurinista Rosa Magalhdes, deixa o palco colorido, contrapondo-se aos tons
pastéis utilizados na primeira versdo. Tanto o figurino como o cenario abusa de
contrastes entre o preto e o branco, entre cores fortes e tecidos modernos. “Rosa
utiliza o contraste entre o preto e o branco da aristocracia e o colorido do mundo
circense para explorar as possibilidades imagéticas e poéticas de falar sobre o
circo”. (Folha da Bahia, 19 jul. 2002).

A tecnologia também esta presente no cenéario que, na primeira montagem,
era mais poético, convencional e, por que ndo, romantico. A segunda versao conta

com os aparatos tecnologicos da modernidade:

A linguagem agora é parecida com a de videoclipe. O antigo era mais
poético e roméantico. Antes havia a brincadeira do circo, agora ha a técnica
do circo. Esse espetaculo tem a cara da nova geracgédo, € high tech — diz a
bailarina Eleonora. (O globo online, 27 jun. 2002).

E ainda ha a questdo de orcamento. Em 1983, o Teatro Guaira contou com
um or¢camento bem inferior ao da leitura de 2002, e com divulgacdo precéaria — os
proprios artistas a faziam no Largo da Ordem, inicialmente. O espetaculo de 2002
contou com o patrocinio de varias empresas, aléem do Governo do Estado, o que
gerou uma verba bastante significativa no que diz respeito aos parametros
nacionais.

Ao comparar-se os anos de 1983 e 2002, constata-se como sao diferentes
leituras de um poema, espetaculos que sdo criados e recebidos a partir de
repertérios individual e coletivo advindos de um determinado momento historico-
cultural. Diferentes momentos, diferentes leituras e repertoérios. “Se o leitor estrutura
0 texto gracas as suas competéncias, entdo isso significa que no fluxo temporal da
leitura se forma uma sequéncia de reacfes, na qual a significacdo do texto é
gerada”. (ISER, 1996, p.69). Porém, ambos os espetaculos compartilham de pontos
em comum, ja que o0 novo sempre surge do classico. Contam com as multiplas
linguagens para retratar a historia da dinastia circense Knie, o que € o pano de fundo
do poema, ja que a énfase esta no espetaculo e no mistico — O grande circo mistico
€ “uma das raras obras que reune em seu contexto balé, dpera, circo, teatro, musica
e poesia” (Folha de Londrina, 13 jun. 2002). O espetaculo O grande circo mistico,

seja ele de 1983 ou de 2002, produz um impacto no olhar do espectador através das
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cenas grandiosas construidas com as multiplas linguagens. Esse impacto, aos
poucos, relaciona-se “com o espectador pela afinidade sinestésica (...) e é desviado
para algo que pode ser até mesmo intimista”. (O Estado do Parang, 10 mai. 2002).
Sao elementos que serdo analisados nos proximos capitulos, que dizem algo mais
ao espectador e propiciam 0s vazios iserianos, rompem com a continuidade do
espetaculo, exigindo a participacdo do leitor que, por sua vez, acionando o seu
repertorio e considerando a estrutura do texto — nesse caso do espetaculo —, pode
produzir os significados, pode preencher os hiatos.

Mas, independente do resultado do preenchimento desses vazios algo é
certo: a intensidade da interacdo leitor-obra despertou a emo¢cdo em milhares de
espectadores em todas as apresentacdes e 0 tema circense, que sugere algo mais

popular e emocional, contribui para essa comunicacgéo.

Ao final da apresentagao de “O grande circo mistico, produgdo do Teatro
Guaira, no Grande Teatro do Palacio das Artes, no Domingo passado, uma
mulher se adiantou ao encerramento do espetdculo e, sem conter a
emocao, foi até a beira do palco, mandou beijos, aplaudiu, numa
explosdo, numa demonstragdo explicita de alegria com o que tinha acabado
de ver. Nao estava sozinha, ja que na platéia era comum o sentimento de
deslumbramento e encantamento. (Diario da Tarde, 05 jun. 2002).

Sem duvida, os espetaculos O grande circo mistico romperam com a danca
classica e tradicional trazendo o novo e encantaram um publico diferenciado,
popularizando, de certa forma, a danca e também um espaco cénico como o Teatro

Guaira.
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4 POEMA E ESPETACULOS: O CAMINHAR DE UMA LINGUAGEM A OUTRA

N&o vé que Deus até fica zangado
vendo alguém
Abandonado pelo amor de Deus

Chico Buarque — Edu Lobo

Ano de 1983. Apds 45 anos da publicagédo, o poema “O grande circo mistico”,
de Jorge de Lima, transforma-se “num espetaculo salpicado de estrelas”. A
interpretacdo do poema pelos compositores Chico Buarque e Edu Lobo, pelo
coreografo Carlos Trincheiras, pelo diretor Naum Alves de Souza e pelo Balé Teatro
Guaira resultou em um espetaculo que marcou a década de 1980 e fez histéria no
BTG.

Esse espetaculo contava com um cenario composto de tons neutros bem
como o figurino, confeccionados com tecidos que variavam em tonalidades da cor
pastel. A coreografia realizada pelos bailarinos era produzida exclusivamente no
solo. O espetaculo de 1983 apresenta dois atos e 27 temas musicais, e a segunda
versao do espetaculo, que data de 2002 — uma leitura do poema e da apresentacao
de 1983 — faz pequenas alteracdes no roteiro original de Naum de Souza. Os dois
atos sdo mantidos, porém com temas musicais que ganham novas denominacgdes e
outros que sdo acrescentados, suprimidos ou tratados como uma espécie de

“subtemas” de um tema maior, 0 que pode ser constatado no quadro comparativo

abaixo:
Espetaculo de 1983 Espetaculo de 2002

Primeiro ato: Primeiro ato:
01-Tema de Burro Circo (Abertura) 01-Abertura |
02-Opereta da corte 02-Opereta da Corte
03-Beatriz A parada do circo
04-Beatriz 03-Beatriz e Frederico
05-Abertura do circo 05-0 circo
06-Pantomina 06-Pantomima
07-Valsa dos Clowns 07-Valsa dos Clowns
08-Opereta do casamento 08-Opereta do casamento
09-Passagem do Burro Circo 09-Carrossel
10-Danca de Lily Braun | sememeeee-
11-Intermezzo para Lily Braun | ------e--
12-Histéria de Lily Braun 12-A historia de Lily Braun
13- Converséo de Lily Braun. Interludio

13-Converséo.
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Segundo ato: Segundo ato:

14-Oremus Abertura ll

15-Meu namorado 15-Meu namorado

16-O tatuador | e

17-Margarete entre as feras 17-Margarete e as feras
18-Ludwig e os trapezistas Margarete, Ludwig e Rudolf
19-Sobre todas as coisas 19-Sobre todas as coisas
20- Rudolf e os homens fera | -

21-A bela e a fera 21-A bela e a fera
22-Passagem de Margarete gravida Anjo negro

23-0 circo mistico 23-0 circo mistico
24-Dancga dos banqueiros 24-0Os banqueiros
25-Ciranda da bailarina 25-Ciranda da bailarina
26-Levitacdo de Marie e Helene 26-Levitacdo

27-Na carreira 27-Na carreira

Figura 2 — Temas musicais dos espetaculos de 1983 e 2002

As cenas que abrem os espetaculos de 1983 e 2002 marcam ja a primeira
diferenca entre as duas apresentacdes: ndo somente o0 home das musicas difere —
“Tema de burro circo” (1983) e “Abertura I” (2002) — como também a tematica. A
cena da primeira montagem apresenta o elemento circense através da coreografia e
do figurino, e a da segunda montagem traz uma espécie de pot-pourri do todo do
espetaculo apresentado por um regente que abre as cortinas de O grande circo
mistico. Salvo as diferencas, a finalidade dos temas permanece: situar o espectador
no ambiente que sera apresentado pela peca, dai a importancia do cenario, figurino
e coreografia.

Com os demais temas musicais que divergem, 0 mesmo ocorre: as
coreografias e nomes diferem nas duas montagens, mas a historia, seus elementos
e personagens permanecem, ainda que sejam apresentados sob diferentes
perspectivas. Nos temas destinados as personagens Lily Braun e ao triangulo
amoroso formado por Margarete, Ludwig e Rudolf, por exemplo, o desenrolar basico
da trama € preservado, porém contado em um ndmero maior ou menor de temas
(quatro de Lily Braun no espetaculo de 1983 e trés no de 2002, e oito do triangulo
amoroso ha primeira montagem e seis na segunda). Ainda referindo-se a Lily Braun,
essa personagem € representada com um maior apelo ao corpo na segunda
montagem. Isso porque cada diretor realiza a transposi¢cdo da linguagem poética
para o espetaculo de acordo com o momento histérico vigente, além de seu préprio

repertorio. Essas diferencas e semelhancas entre personagens, cenario, figurino,
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coreografia dos espetaculos de 1983 e 2002 serdo analisadas no decorrer no
presente estudo.

A coreografia, o cenério e o figurino séo diferencas que sobressaem nas duas
leituras. A performance de 1983 contava com coreografias realizadas
exclusivamente no solo, diferentemente da segunda versédo. Acrescidas a estas,
estavam as coreografias aéreas em 2002, nas quais o0s bailarinos contavam com o
apoio de instrumentos como arcos, tecidos e cordas. Desse modo, a montagem na
versdo de 2002 interpretou 0 poema ndao somente como uma representacdo do
mistico, como uma poesia espiritualista, mas também circense. Deram o destaque
ao circo, pano de fundo do poema, e com isso ndo apenas as coreografias
ganharam certos aspectos circenses com 0s movimentos aéreos, mas tecidos mais
leves e coloridos também invadiram o palco. O figurino de 2002 contava com cerca

de 150 pecas.

As roupas foram confeccionadas de todos os tecidos, principalmente,
malha, lycra e cotton, como de costume para os bailarinos. A excecéo ficou
por conta da trupe de palhacos e outras cenas mais decorativas, como do
carrossel que tém um ritmo mais lento e, por isso, apresentavam materiais
caprichados. (http://www.luzecena.com.br/artigo43.htm)

O figurino, desse modo, tem como funcéo caracterizar o meio social (neste
caso, 0 circo), a época (1983 e 2002), a identificacdo de cada personagem (Beatriz
como a mulher ideal, Lily Braun como a dancarina de cabaré), auxiliando na leitura
do gestus social do espetaculo, segundo Roland Barthes, com suas “formas, cores
substancias e seu embricamento”. (BARTHES apud PAVIS, 2005, p.164).

Portanto, os espetaculos sao diferentes interpretacbes que atuam sobre o
poema de Jorge de Lima. Essas diferentes interpretacbes ocorrem devido ao
repertério de cada individuo responsavel pelo espetaculo, repertorio esse que varia
de acordo com o acervo pessoal e social de cada um. Afinal, os parametros da
danca e o proprio modo de ler sdo diferentes nos dois momentos em que as pecas
foram criadas. Ou seja, a leitura implica repertério individual e coletivo, implica tempo
histérico, condi¢cdes sociais.

As diferentes interpretagées de um mesmo texto sdo denominadas “releituras”
por Umberto Eco (1989). Segundo o autor, as interpretacdes sdo sempre diferentes,
ainda que nunca completamente novas. Isso porque sempre partem de algo que ja
existe, mas a inovacdo acontece na medida em que ha a fusdo da estética visual

com a estética antropoldgico-cultural. Ou seja, a releitura é determinada pela


http://www.luzecena.com.br/artigo43.htm
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situacao cultural em que surge e também pela recep¢do da obra interpretada. Essa
recepcao depende da interacdo entre o horizonte de expectativas do leitor e a
estratégia textual. Portanto, “as aventuras da releitura sdo multiplas, existem
releituras que acentuam as potencialidades do texto, outras que a reduzem”. (ECO,
1989, p.108). Desse modo, as releituras ndo serdo uma copia da obra ja existente,
porque o novo esta no olhar do espectador sobre o texto em questdo. E € desse
olhar marcado pelo horizonte de expectativas e pelo contexto histérico e social que
surgira a releitura.

Observa-se, entdo, que cada década recebeu o poema de Jorge de Lima de
um modo. E sdo essas diferentes leituras de um mesmo texto a esséncia do estudo
da Teoria do Efeito de Wolfgang Iser. O autor atribui essas diferentes leituras ao
horizonte de expectativa (termo cunhado por Jauss) de cada individuo. Ademais, ha
0 aspecto historico da leitura. Segundo Roger Chartier, cada leitor produz uma
“apropriacao inventiva da obra ou do texto que recebe” (CHARTIER, 1999, p.19), ja
gue um texto € cercado por caracteristicas presentes em sua propria estrutura e
também por habitos, convencdes e saberes que vdo se acumulando e se
transformando a cada leitura, caracterizando as praticas leitoras. “Os gestos mudam
segundo os tempos e lugares, os objetos lidos e as razdes de ler’, afirma Chartier.
(CHARTIER, 1999, p.77). E cada suporte — a linguagem escrita e 0 palco ou cena,
no caso deste estudo — permite usos, manuseios e intervenc¢des do leitor de formas
distintas.

E sobre a possibilidade de outras interpretacbes que atualizam a primeira
montagem e o proprio poema, que fala em entrevista ao sitio “Luz e cena” a entao

diretora do Balé Teatro Guaira, Suzana Braga.

N&do tem nada da versdo antiga, a ndo ser o0 momento em que a
homenageia, na introdu¢do do segundo ato. Nao adianta colocar roupa
velha. Isso fica legal em moda, mas ndo em danca. Ndo adianta pegar a
coreografia que foi feita quando a Cia. tinha outro perfil, outros bailarinos.
(http://www.luzecena.com.br/artigo43.htm)

Cada apresentacdo apropriou-se dos signos teatrais de um modo, criando e
inovando. Afinal, as montagens mudam de uma época para outra e 0s atores e
diretores dao, eles mesmos, signos diferentes a seus papéis. “Cada interpretacao
criativa de um papel, bem como cada criacdo independente em qualquer arte que
seja, luta contra os signos tradicionais e no lugar deles estabelece novos signos”.
(GUINSBURG et al., 2006, p.89).
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4.1 ESPETACULOS E INTERPRETACOES

Com o objetivo de verificar como os espetaculos de 1983 e de 2002
interpretaram o poema “O grande circo mistico” (1938), quatro momentos
equivalentes de cada montagem foram escolhidos, utilizando-se o seguinte critério:
momentos em que elementos profanos surgiam, convivendo com elementos
espirituais, abalando a busca do absoluto. A escolha resultou, portanto, em “A
historia de Lily Braun”, “Sobre todas as coisas”, “A bela e a fera” e “A danga dos
banqueiros” (ou “Os banqueiros”, em 2002).

Outros dois momentos foram escolhidos, de acordo com um segundo critério:
“‘Beatriz e Frederico”, por representar o inicio da busca da espiritualidade e
“Levitacdo de Marie e Helene” (ou “Levitagao”, em 2002), por se tratar do encontro
da alma com a divindade, do momento em que a busca do absoluto, incessante em
todo o poema, chega a seu apice.

Antes de se iniciar a analise das letras das cancbes, no entanto, faz-se
necessario elucidar a dificuldade de visualizar o todo dos espetaculos tomando
como apoio apenas os videos acessados no Departamento de Acervo e Historia do
Teatro Guaira. Estes ndo reproduzem uma imagem nitida, principalmente a
gravacao de 1983, e ha também o problema da distancia da camera com relacdo ao
palco, além de sua posicao fixa, que permite apenas esporadicos zoom’s. Por esse
motivo, a analise se detera com mais énfase nas letras das canc¢des, nos figurinos,
no cenario e nos movimentos mais significativos realizados no palco, visto que as
imagens nao possibilitam uma analise mais detalhada da coreografia e da
iluminacao dos espetaculos.

Feita a ressalva, passa-se agora a uma nota explicativa sobre a organizacao
das letras das cancdes analisadas e, em seguida, a analise propriamente dita. Os
temas musicais serdo aqui apresentados segundo a ordem em gue aparecem nos
espetaculos e, com uma finalidade didatica, as duas montagens serdo ordenadas
visualmente através do ano de apresentacdo — 1983 e 2002. Portanto, a primeira
letra a ser analisada sera “Beatriz e Frederico”, do espetaculo de 1983 e,
seguidamente, o0 mesmo tema, conforme apresentado no espetaculo de 2002. E,
para tanto, faz-se primeiramente a retomada dos versos do poema que originaram

as interpretacoes.
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mas o rapaz fazendo relagbes com a equilibrista Agnes,
com ela se casou, fundando a dinastia de circo Knieps
de que tanto se tem ocupado a imprensa.

(LIMA, 1983, p.53).

Dos trés versos citados do poema limano, surgem as adaptacdes para o0s
espetaculos.

Espetaculo de 1983

O espetaculo de 1983 apresenta “Beatriz e Frederico” imediatamente apds
“Beatriz” (ou “A parada do circo”, em 2002), sendo este 0 momento em que Beatriz’
e sua familia descem de um trailler e equilibram-se em uma “torre humana”,
despertando a atencdo (e posterior interesse) de Frederico. As personagens
permanecem em cena quando tem inicio imediato a nova cancdo — “Beatriz e
Frederico” —, e a énfase € dada ao casal, que ira protagonizar o inicio da busca do
absoluto. Por esse motivo estdo posicionados no centro do palco, que € a
perspectiva para onde o olhar do publico se dirige, efeito esse que também pode ser
alcancado pelo posicionamento da luz, que também dirige o olhar.

Frederico e Beatriz usam um figurino branco de tecido leve que ondula com a
movimentacdo dos bailarinos, contribuindo com o clima mistico que ocorre entre as
personagens. Beatriz tem na cabeca uma espécie de véu, que, em harmonia com os
movimentos suaves apresentados pela danca, da a personagem um ar etéreo,
caracteristica também presente na cancao, nas expressodes “louga”, “éter”, “loucura”,
‘mentira”, “estrela”, “divina”, contribuindo para a constru¢cdo de uma imagem de
Beatriz como um ser extraterreno e atemporal.

Essa iteratividade de palavras contribui para que haja coeréncia e
homogeneidade na cancdo, permitindo a concatenacdo semantica que constréi uma
Beatriz etérea e proxima da perfeicdo. E o que A. J. Greimas denomina isotopia. O
termo, criado pelo referido autor, apareceu pela primeira vez no livro Semantica
estrutural: pesquisa de método (1966) e significa a recorréncia de classemas
responsaveis pela coeréncia de um discurso.

Essa combinacdo da variedade de signos (verbal, tratando-se da letra da

cancao, e iconico, referindo-se ao cenario, figurino, iluminacéo e coreografia) da ao

" Beatriz, nos espetaculos, representa a personagem Agnes do poema. Em uma entrevista, o
compositor Chico Buarque atribui a mudanca de nome a necessidade de encontrar um mais sonoro.
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momento uma idéia de unicidade de sentidos: constroi Beatriz, mulher idealizada,
sem contradi¢des, proxima a perfeicdo. A associacdo desses signos intensificam o

clima mistico e também a imagem de Beatriz.

Olha

Sera que ela é mocga

Seréa que ela é triste

Seréa que é o contrario

Sera que € pintura

O rosto da atriz

Se ela mora no sétimo céu

Se ela acredita que é outro pais

E se ela s6 decora o seu papel

E se eu pudesse entrar na sua vida

Olha

Seréa que ela é louca

Sera que é de éter

Seré que é loucura

Seréa que é cenario

A casa da atriz

Se ela mora num arranha-céu

Se as paredes sao feitas de giz

E se ela chora num quarto de hotel
E se eu pudesse entrar na sua vida

Sim, me leva para sempre, Beatriz
Me ensina a ndo andar com o0s pés no chao
Para sempre é sempre por um triz
Ai, diz quantos desastres tem na minha méo
Diz se é perigoso a gente ser feliz

Olha

Sera que é uma estrela

Sera que é mentira

Sera que é comédia

Sera que é divina

A vida da atriz

Se ela um dia despencar do céu
E se os pagantes exigirem bis

E se o arcanjo passar o chapéu

E se eu pudesse entrar na sua vida

A cancédo é dividida em quatro estrofes, dentre as quais trés apresentam a
mesma estrutura. Iniciam com o imperativo “olha”, dirigido ao espectador, para
colocar Beatriz em uma posicdo de destaque no olhar deste e o “eu” lirico —
Frederico — faz indagagdes sobre a imagem que esta vendo: “Sera que é... +
substantivo”. Essa estrutura € repetida nos versos trés, quatro, cinco e seis dessas
estrofes — paralelismo —, indicando algo incerto, como a expectativa que Frederico
tem em relagdo a Beatriz. O mesmo ocorre com o condicional “se” repetido ao longo
dos ultimos versos das estrofes um, dois e quatro, enfatizando ainda mais essa

incerteza acerca de um ser tdo enigmatico como Beatriz.
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Corroborando o formal, tem-se 0 nome da personagem: a Agnes do poema
limano é transformada em Beatriz por Chico Buarque. Nome derivado do latim
Beatrix, significa bem-aventurada, aquela que faz os outros felizes, indicando uma
pessoa bem disposta que alegra a si  prOpria e aos outros.
(http://jornaldenomes.net/web/ver.php?nome=Beatriz). Ao mesmo tempo, é também
aquela que tem espirito critico, capaz de distinguir o certo e o errado com muita
clareza. Dessa forma, a personagem perde a unicidade de Agnes enquanto um ser
puro (a etimologia esta em agnus, cordeiro), e torna-se Beatriz, carregando no nome
a multiplicidade: quer fazer felizes a todos, mas € ao mesmo tempo critica, sublime e
humana, como apresenta o poema: é estrela ou mentira, comédia ou divina, a vida
da atriz? Ela vive no sétimo céu ou vive chorando num quarto de hotel?

Aqui, sétimo céu representa a proximidade com a perfeicdo. Na cultura
judaica, o sete € considerado um numero perfeito e, segundo o Alcordo, o mundo
espiritual € dividido em sete camadas, sendo a sétima o trono de Ala. Para os
cristdos medievais, o0 universo também era assim dividido e as sete camadas
correspondiam as orbitas dos astros conhecidos. O sétimo céu seria a “Mansao dos
Bem-Aventurados”, ou seja, o Paraiso.

Portanto, ha na cancdo a hipotese de Beatriz viver no sétimo céu, ou seja,
estar proxima a perfeicéo, ou viver num quarto de hotel, estando entdo carregada de
humanismo e materialidade. Beatriz, enquanto criatura humana, traz em si a
dualidade de sentimentos, € mundana apesar de trazer o esterestipo da mulher
sublime e, mesmo néo apresentando as contradicbes que tomam a personagem de
Lily Braun, apresenta faces de um mesmo ser. E o primeiro elemento que apresenta
ao espectador a convivéncia da matéria com o espirito, da tradicdo com a
modernidade. E essas contradicdes presentes em Beatriz serdo ainda reforcadas
pelo ambiente circense, local onde se dara toda a histdéria da busca do absoluto. O
circo, pois, € um ambiente de ilusdo, mas também material, onde estdo reunidas
pessoas que rompem com a idéia burguesa de trabalho enquanto seriedade,
obrigacao, responsabilidade e fator de producédo. A personagem Beatriz assume a
antinomia da mulher divina e sublime, mas é também repleta de materialidade, ja
gue pertence ao ambiente circense, estando a margem da sociedade convencional.

A estrofe terceira difere da estrutura apresentada até entdo. Portanto, atrai a
atencdo por ser diferente. Essa é a nogdo de estranhamento, termo proposto pelo

formalista russo Viktor Chklovski em A arte como processo (1917). O estranhamento
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caracteriza-se como desautomatizacdo, ou seja, reclama do leitor um maior
desempenho para a percepc¢do do mundo e a compreensdo da linguagem, ja que
literatura é o resultado de um trabalho realizado sobre esta. Segundo Chklovski,

A finalidade da arte é dar uma sensacao do objeto como visdo e ndo como
reconhecimento; o processo da arte € o processo de singularizacdo dos
objetos e o0 processo que consiste em obscurecer a forma, em aumentar a
dificuldade e a duracéo da percepcao. O ato de percepcdo em arte € um
fim em si e deve ser prolongado; a arte € um meio de sentir o devir do
objeto, aquilo que ja se “tornou” nio interessa a arte. (CHKLOVSKI, apud
TODOROV, 1999, p.82).

Estranhamento, portanto, € o efeito especial criado pela obra de arte literaria
para distanciar o leitor em relagdo ao modo comum de apreender o mundo,
inserindo-o0 no novo, que so é visivel ao olhar estético ou artistico.

De fato, como a estrutura, o conteudo da terceira estrofe também difere: o
“eu” lirico suplica a mulher divina para o levar, para o ensinar a “ndo andar com os
pés no chao”. Frederico quer afastar-se do mundo cotidiano e terreno, quer “sair do
chao” rumo ao mistico, a morada habitada por Beatriz, figura divina. Insatisfeito com
a realidade cotidiana da corte imperial de dona Teresa, busca o desconhecido e é
conduzido por Beatriz. Essa insatisfacdo € o primeiro elemento de intrusdo que
rompera com a estase, permitindo, assim, a acdo no espetaculo.

Frederico Knieps, fundador do circo de mesmo nome, quer adentrar uma
outra morada, a da busca do eterno, do sonho, do mistério. Para tanto, pede que
Beatriz o retire do cotidiano, ou seja, da profissdo que teria que seguir na sociedade
da qual faz parte: na corte de dona Teresa, Frederico teria que seguir 0s passos do
pai, tornando-se médico também. Esse afastamento da realidade — imposi¢éo social
— €& representado no tema “Opereta da corte”, que antecede o tema “Beatriz”. A
cancao conta os cuidados que Frederico — 0 pai — dispensava aos doentes da corte,
dos unglentos e medicinas que preparava até ficar enfermo. Foi entdo que chegou o
momento de Frederico — o filho — substitui-lo, na condicdo de descendente e
sucessor: com uma atuacdo masculina, representando o pai, ha na cancao o pedido
de que Frederico seja leal e guarde bem e com satide a familia imperial. E neste

momento que a inaptidao do filho para a medicina é delatada:

Gente, que rapaz diferente

Quando olhava o doente desandava a cuspir
Quase ndo podia ver sangue

Se vestia de gaze e ndo parava de rir

Dava cambalhota em palacio

Se falou que provava de um estranho elixir
Fato é que roubou um cavalo
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E num galope insensato foi-se embora por ai

Frederico ndo queria a realidade da corte: ansiava pelo desconhecido e foi em
busca do mistério num galope insensato. Com Beatriz fundou um circo, que é
multiplo como a personagem: traz o significado do mundano e da busca do mistico
ao mesmo tempo.

Beatriz e Frederico representam a repeticdo de um par romantico classico,
sendo, por isso, um estere6tipo do mocinho, sua musa e o amor que os une. A
Beatriz de Chico Buarque faz uma referéncia & musa de Dante Alighieri, de mesmo
nome. Beatriz € o nome da mulher celebrada pelo poeta medieval italiano em
algumas de suas obras. Em A divina comédia (1321), poema épico, ela é quem guia
Dante na chegada ao céu. O didlogo ndo se encerra no nome da musa, tem
continuidade. E o paraiso, como o circo mistico de Frederico, é dividido em duas
partes: uma material e outra espiritual. A parte material consiste em nove circulos
(Lua, Mercurio, Vénus, Sol, Marte, Jupiter e Saturno), no céu das estrelas fixas e no
céu cristalino — o ultimo circulo da matéria. Ainda no paraiso material, Beatriz guia

Dante:

Eis vi que a esquerda Beatriz fitava

Olhos no sol: jamais aguia afrontara
Tanto desse astro o lume, que o ofuscava.
Como o raio, que a luz de si dispara,
Reflete outro, que preito retrocede,

Qual romeiro, que a volta se prepara,
Esse ato, com que assim Beatriz procede,
Meu se tornou nos olhos infundido,

E o fitei mais que a um homem se concede.
Muito do que é na terra defendido,

No Paraiso é dado a humana gente,

A quem fora por dote prometido.

Fitar o sol ndo pude longamente,

Mas assaz para o ver fulgir no espaco,
Qual ferro, que do fogo sai candente,

Eis cuidei ver um dia, ao mesmo passo,
Luzir com outro, qual se Deus fizera

Do céu um sol segundo no regaco.
(ALIGHIERI, 1999, p. 359)

E possivel estabelecer uma relacédo entre a Terra de Dante e a corte — nestes
locais Dante e Frederico ndo tinham o discernimento do todo — e entre o lugar
sagrado e o circo, locais onde se deu a convivéncia do mundano com o mistico,
onde a busca pela divindade teve seu inicio. As personagens abandonam o lugar-
comum tdo arraigado nas tradicbes e imposi¢cdes sociais para buscar o novo, a
apreensdo de algo maior que a realidade. Essa € a busca do transcendente vivida

pela humanidade, pelo circo do mundo.
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Vale ainda ressaltar a seguinte passagem:

O teu espirito anda errado

Com falso imaginar: estarias vendo

O que néo vés, se houveras afastado.
Enganas-te na terra achar-te crendo:

O raio tdo veloz do céu néo desce,

Como tu que para o céu vais ascendendo.
(Ibidem, p. 360).

Como a personagem Dante, Frederico ndo estd mais andando com os pés no
chéo. Retirou-se da corte, ou seja, da unicidade. Beatriz apresentou-lhe um mundo
de possibilidades, um mundo multiplo onde convivem o profano e o sagrado. E o
mundo em gue vive a espécie humana.

No céu das estrelas fixas, Dante é interrogado pelos santos sobre suas
posicoes religiosas e filosoficas. Chega, entdo, ao céu cristalino e adquire uma nova
capacidade visual, tendo agora condi¢cbes para compreender o mundo espiritual.
Entdo, pode sentir o amor divino emanado diretamente de Deus, “0 amor que move
0 Sol e as outras estrelas". (ALIGHIERI, 1999, p. 361).

Frederico também é guiado por Beatriz e € com o0 casal que a busca da
divindade tem seu inicio. E essa busca tem continuidade com os outros membros da
dinastia Knieps. Quem adquire um novo olhar sobre o mundano e o sublime e
tornam-se capazes de compreender o mistico sdo as gémeas Helene e Marie. Séo
elas que levitam e sentem o amor divino, sem, no entanto, abandonar a matéria. E o
gue sera apresentado em um outro momento desse estudo.

A cancao portanto, traz idéias contrarias que se completam, pois constituem o
ser humano. No espetaculo, h4 uma coreografia suave, com gestos de carinho,
como o toque no rosto de Frederico, dado por Beatriz, e com a troca de olhares e
sorrisos perceptiveis ao publico das primeiras fileiras ou ao zoom da filmagem.

Beatriz ensina Frederico a ndo andar com os pés no chao.

Espetaculo de 2002

No espetaculo de 2002, “A parada do circo” e “Beatriz e Frederico” sao
momentos que ocorrem de um modo continuo e, por esse motivo, destacam-se 0s
dois. Alguns elementos sdo de maior relevancia, como a corda bamba, o0 movimento
de descida de Beatriz e a ambientacdo do palco. Beatriz esta fora do solo, em uma

estrutura de ferro que representa uma corda bamba — esta faz indicacdo tanto ao
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circo, enquanto espaco de realidade e sonho, quanto a divindade correlacionada a
personagem. Frederico esta no plano terreno e Beatriz desce de uma posicao de
ascendéncia ao encontro do fundador do circo Knieps e danca para ele que,
estatico, observa-a maravilhado, reacdo que a filmagem do espetaculo bem revela.

O cenério é iluminado em azul e surgem luzes que representam nuvens
brancas, tornando o ambiente mistico. A iluminacdo em tons de branco e azul tem
como efeito a representacdo do céu. E o céu, segundo a visao crista, € o lugar para
onde vao os justos, é o local que retrata o paraiso, a felicidade suprema. E esse
cenario mistico que corrobora a caracterizacao de Beatriz enquanto um ser mistico e
elevado e enfatiza o0 momento do encantamento, quando Frederico comega a viver a
busca dos mistérios da vida, tendo Beatriz como guia.

Analisando essa can¢do em ambos os espetaculos (1983 e 2002), observa-se
gue a relacédo de Agnes (Beatriz) e Frederico, que € sugerida de modo pontual pelo
poema — “mas o rapaz fazendo relagdes com a equilibrista Agnes, / com ela se
casou” (LIMA, 1983, p.53) — € Iinterpretada pelas montagens como natural e
impregnada de uma atmosfera romantica propiciada pela suavidade da coreografia,
pela iluminacédo do palco e pelo figurino delicado. Beatriz € vista como a mulher do
romantismo: pura e sensivel. E apresentada de modo lirico e sentimental, segundo o
olhar e a emocédo individual de Frederico. Ha, portanto, todo o sentimento da
personagem Frederico nos espetaculos. Esse sentimento estd ausente no poema,
no qual Beatriz (Agnes) € focalizada sob a perspectiva de uma terceira pessoa, hao
sob o olhar apaixonado de Frederico. E com esse deslocamento de foco, obtém-se
nas montagens matizes mais intimas e pessoais € uma aproximacao do publico com
Beatriz. Afinal, o espectador vé Beatriz através do olhar de Frederico.

E, portanto, com a combinacio de signos (musica, cenario, figurino,
iluminacao, coreografia, atores...) que Beatriz, Frederico, a relacdo entre ambos e o
ambiente circense podem ser apreendidos como a representacdo do sagrado e do
profano, concomitantemente. O signo no teatro tem a funcéo de representar outras
realidades. Segundo Honzl, “todas as realidades do palco [...] sdo realidades que
representam outras realidades”. (GUINSBURG et al., 2006, p.127). E todos os
signos presentes no teatro sdo artificiais, ou seja, sdo criados com a finalidade de
representar algo, de comunicar, tendo dois objetivos: caracterizar as personagens e

o lugar da acéo e participar da acao dramatica. (Ilbidem, p.74).
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Outro momento dos espetaculos destacado para a analise € quando surge o
primeiro obstaculo na procura do mistico: Lily Braun — a grande deslocadora.
“E Oto se casou com Lily Braun a grande deslocadora

que tinha no ventre um santo tatuado”
(LIMA, 1983, p.53).

Esses sdo os versos do poema de Jorge de Lima, interpretado pelos
espetaculos como um empecilho. Lily Braun € um elemento “detonador” (BALL,
1999) que rompe com a estase inicial, originando, assim, a acdo da peca, ja que
esta se da na busca da superacdo dessa intrusdo, para encontrar novamente a

estase.

Espetaculo de 1983

O espetaculo de 1983 apresenta esse elemento detonador (Lily Braun) por
meio de quatro momentos: “Dang¢a de Lily Braun”, “Intermezzo para Lily Braun”,
“Histdria de Lily Braun” e “Converséo de Lily Braun”.

No primeiro momento, as bailarinas — Lily e suas colegas de profissdo —
dancam no palco que tem uma espécie de biombo negro ao fundo e uma mesa e
cadeira, apresentando o0 espa¢co que, a0 mesmo tempo, também as apresenta: o
cabaré. O cenario, enquanto signo, representa o lugar social, determinando, assim, a
acao das personagens no espaco e no tempo. (GUINSBURG et al., 2006, p.111).

Saem do palco as bailarinas e permanecem Lily Braun, com um vestido negro
de grandes fendas e brilhos e um de seus sapatos de salto nas maos, e Oto, que a
olha com densidade. Rapidamente, a mesa do cabaré ganha aderecos que a
transformam em uma penteadeira, signo que sugere, juntamente com o sapato nas
maos da dancarina, que Lily Braun estd em seu camarim. Deste modo, o cenario e a
coreografia com movimentos sensuais demonstram como o adjetivo “grande
deslocadora” que caracteriza a personagem no poema limano foi interpretado pelo
espetaculo: Lily Braun € uma dancarina de cabaré. E sdo o movimento no palco, a
coreografia, 0os gestos e a expressao facial que funcionam como signos que criam a

atmosfera de sensualidade desse momento do espetaculo.

Como num romance

O homem de meus sonhos
Me apareceu no dancing
Era mais um

S6 que num relance
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Os seus olhos me chuparam
Feito um zoom

Ele me comia

Com aqueles olhos

De comer fotografia

Eu disse cheese

E de close em close

Fui perdendo a pose

E até sorri, feliz

E voltou

Me ofereceu um drinque
Me chamou de anjo azul
Minha visdo

Foi desde entdo ficando flou

Como no cinema

Me mandava as vezes
Uma rosa e um poema
Foco de luz

Eu, feito uma gema

Me desmilingtiindo toda
Ao som do blues

Abusou do scotch

Disse que meu corpo
Era so dele aquela noite
Eu disse please

Xale no decote

Disparei com as faces
Rubras e febris

E voltou

No derradeiro show

Com dez poemas e um buqué
Eu disse adeus

Ja vou com 0S meus

Numa turné

Como amar esposa

Disse ele que agora

SO me amava como esposa
N&o como star

Me amassou as rosas

Me queimou as fotos

Me beijou no altar

Nunca mais romance

Nunca mais cinema

Nunca mais drinque no dancing
Nunca mais cheese

Nunca uma espelunca

Uma rosa nunca

Nunca mais feliz

“A histdria de Lily Braun”, cangao com oito estrofes, demonstra a rapidez e a
intensidade do crescente interesse que surgiu entre o casal. Utiliza-se de vocabulos

mais sensuais, recorrentes em um cabaré (“‘chuparam”, “comia”, “decote”, “febris”).
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Tem-se, como em “Beatriz”, a isotopia, ou seja, a recorréncia de palavras que
apresentam Lily Braun como a “deslocadora”. E ha ainda os estrangeirismos
(“cheese”, “dancing”, “star”, “please”, “scotch”, “flou”, “blues”), que sugerem um
ambiente de sofisticacdo. Na cancgdo, a maioria dos elementos s&o oriundos do
inglés — com excec¢édo de flou, palavra de origem francesa. O inglés é a lingua franca
do contato internacional, o que se deve ao “sucesso da empresa imperial britanica e
norte-americana da qual o Brasil sempre foi cliente servil”. (GARCEZ; ZILLES apud
FARACO, 2004, p. 22). As palavras estrangeiras se sobressaem na cangao, “ja que
o inglés ndo € lingua usada na vida diaria por nenhuma comunidade brasileira”
(Ibidem, p. 22), sendo claramente uma lingua estrangeira. Dessa forma, os
estrangeirismos chamam a atencdo conferindo ao ambiente — o cabaré — e, por
conseguinte a Lily Braun, uma identidade exatica. Tanto a dangarina como o cabaré
sdo exoticos aos olhos da sociedade burguesa, ja que fogem aos padrbes
estabelecidos.

Nessa cang¢ao, o amor ndo é sublime como em “Beatriz”, e sim mais carnal. E
mostra uma personagem, que como o clown, tem sob os estereétipos da sedutora
dancarina de cabaré um ser humano com sonhos comuns a outras mulheres. E a
dancarina de cabaré, que sonha com uma vida comum, com um amor burgués,
como 0 que aparece no cinema. De certa forma, o relacionamento de Lily com Oto
representa a busca do desconhecido, mas ndo da divindade, do eterno, como € a
relacdo de Beatriz e Frederico. As personagens buscam algo que julgam
transcender o espaco que conhecem: Oto busca o dancing, o cabaré, e Lily Braun,
ao contrario, busca um amor fora do mundo carnal e de seducédo do qual faz parte
inicialmente. Nota-se essa busca por algumas expressdes do poema: ‘romance”,
‘homem de meus sonhos”, “como no cinema”, “anjo azul”’, esta uma referéncia a
dancarina de cabaré Lola, do filme “O anjo azul” (1930), de Der Blaue Engel.

No filme, Immanuel Rath é professor de Literatura Inglesa em um Colégio e é
respeitado e temido pelos alunos. Certo dia, descobre que seus alunos estédo
freqientando o Anjo Azul, o cabaré onde se apresenta Lola. O professor vai até a
boate para surpreender seus alunos e acaba fascinado por Lola. Nesse instante,
comeca a decadéncia de Immanuel: estando com Lola, rompe com os padrbes e
costumes estabelecidos pela sociedade, deixando de ser respeitado por seus alunos
e sendo afastado da escola. Casa-se com a dancarina e segue Lola e os colegas

dela na realizagdo de shows. Como sua esposa, passa a viver a margem da
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sociedade. No entanto, sofre com isso, sente-se desmoralizado e, quando retorna a
sua cidade natal para nova apresentacdo no cabaré Anjo Azul, sente tamanho
desgosto por rever seus conhecidos e certificar-se de tudo o que precisou abdicar
para se casar com Lola. Entdo, caminhando com dificuldade, segue até a escola
onde lecionava e morre sentado na sua mesa, em sua sala de aula, o que
demonstra que jamais conseguiu deixar o mundo do qual fazia parte.

O mesmo acontece com Lily Braun. Como Lola, ela é a deslocadora, é quem
perturba a ordem estabelecida na sociedade. Oto, como o professor, se encanta
pela dancgarina. No entanto, ndo é Oto quem abdica de seus valores burgueses, mas
é Lily Braun quem adentra esse outro mundo e ndo se adapta a ele, o que esta dito
nos versos da cangao “uma rosa nunca / nunca mais feliz”.

Enquanto Lily Braun é uma representacao de Lola, a dancarina do Anjo Azul,
Oto é possivelmente uma referéncia ao imperador Oto lll, que restaura o império em
962 na Alemanha e na Italia e apoia a Igreja em sua empresa de transformacéo e
cristianizacdo da sociedade de entdo. Tem-se, entdo, nessas personagens, um
contraponto. A comparacédo tem valor por contrastar mundos e ideologias diferentes,
em que um dos amantes sai derrotado.

A cancao focaliza o encontro de Lily Braun com Oto através da visdo da
personagem feminina, que descreve o olhar de Oto como arrebatador e penetrante,
associando-o metaforicamente a uma camara fotografica, para o que utiliza
vocabulos como “zoom”, “fotografia”, “cheese”, “close”. A fotografia, como uma
imagem da realidade, tem como efeito a idéia de um olhar, de uma perspectiva
sobre o real. Nesse caso, 0 romance iniciado no cabaré €& apresentado ao
espectador sob a perspectiva de Lily Braun. E a visdo da dancarina sobre o cabaré e
sobre Oto que é elucidada.

A letra da cancdo da énfase ao olhar, que é representado pela lente da
camara fotogréfica. Essa lente representa o olhar das personagens sobre o romance
gue vivem. E esse olhar muda quando se deparam com o0 desconhecido que
estavam buscando: a visdo de Lily Braun sobre Oto ndo serd a mesma depois do
casamento. Com o matriménio, o ambiente de seducdo e paixdo vivido no cabaré
deixa de existir: “Nunca mais / romance / Nunca mais cinema / Nunca mais drinque /
No dancing”. E o olhar de Oto sobre Lily também é alterado quando esta se torna
sua esposa: 0 marido ndo vé mais Lily como a sedutora dangarina, “Como amar

esposa / Disse ele que agora / S6 me amava como / esposa / Nao como star”.
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Essa mudanca ocorrida em Oto e em Lily acontece por causa da relagéo
matrimonial. Oto retira Lily Braun do centro ao qual pertence — cabaré — e Lily
desestabiliza os costumes sociais que Oto representa. No espetaculo, a dancarina é
apresentada como sendo a “deslocadora” que aparece no poema de Jorge de Lima.
Essa interpretacdo deve-se ao significado atribuido a propria palavra — “deslocadora”
€ aquela que tira do lugar que se encontrava, que nega 0 que ja esta posto, que
desvia. E a “deslocadora” é representada pela dancarina de cabaré, pela vedete.
Essa expressao “grande deslocadora” € um vazio no texto de Lima, e é apreendido
segundo o repertério do leitor. Os leitores-produtores dos espetaculos interpretaram
esse vazio como uma vedete, ja que historicamente a mulher que desloca é a que
rompe com os padrfes estabelecidos pela sociedade, principalmente no que se
refere a libido.

Depois que o cristianismo foi instaurado, a mulher teve de seguir um padrao
de comportamento que tinha o objetivo de “abafar a sexualidade feminina que, ao
arrebentar as amarras, ameacava o0 equilibrio domeéstico, a seguranca do grupo
social e a propria ordem das instituicdes civis e eclesiasticas”. (ARAUJO apud
PRIORE, 2007, p.45). A mulher devia estar sujeita ao pai, irmdo e marido,
representando a superioridade masculina, e “estava condenada, por definicdo, a
pagar eternamente pelo erro de Eva, a primeira fémea, que levou Adao ao pecado”.
(ARAUJO apud PRIORE, 2007, p.46). Sendo assim, ja que a mulher partilhava da
esséncia de Eva, deveria ser controlada.

Lily Braun coloca-se fora e acima desses limites, foge ao controle social e
assemelha-se a Eva. Com a luxdria desmedida vivida no cabaré, a dancarina
encarna o perigoso emblema da desordem social.

Ja Oto é o signo representativo da sociedade, dos valores sociais vigentes, da
tradicdo, da convencéo social. Por esse motivo, no desfecho da cancéo, toda aquela
volupia, romantismo e seducdo do inicio se esvaem. O passado de Lily Braun é
deixado para tras bem como o dancing, tdo sedutor como foi num primeiro momento.
Isso € representado metaforicamente pelas rosas amassadas e pelas fotos
gueimadas por Oto. Tem-se, portanto, elementos de oposicdo e a0 mesmo tempo
semelhantes nesse momento do espetaculo: cabaré e circo, Lily Braun e Oto. O
cabaré e Lily Braun séo signos do que esta a margem da sociedade e Oto e o circo

representam a sociedade com os seus valores e tradi¢oes.
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Assim, o matrimonio como uma representacdo dos padrbes aceitos pela
sociedade, afastou as fontes de prazer — romance, cinema, drinque, (atragdo carnal)
—, 0 que é evidenciado pelo advérbio de negacdo “nunca”, repetido ao longo de
cinco versos. E Lily Braun, que via no casamento uma forma de ascensao ao mundo
burgués, torna-se uma “rosa” infeliz.

E interessante destacar o final desse momento do espetaculo. A cancdo se
encerra com Lily Braun agarrada a Oto. Os bailarinos saem do palco ainda
representando: Lily atras de Oto, procurando recuperar o seu amor. E a evidéncia de
gue a busca néo tem fim: o ser humano, representado aqui por Lily Braun e Oto,
esta sempre buscando o desconhecido, algo que transcende o cotidiano, o que
representa as mudancas no tempo e na danca da vida.

O ultimo momento dedicado a Lily Braun (“Conversao de Lily Braun), é a sua
conversdo. Ao desistir de sua vida no cabaré para se casar com Oto, opta pelos
valores vigentes na sociedade burguesa e passa a fazer parte dela. E € com esse
climax que se encerra o primeiro ato da peca de 1983, bem como a da segunda

versao.

Espetaculo de 2002

A interpretacdo de 2002 apresenta Lily Braun em trés momentos: “A historia
de Lily Braun”, “Interludio” e “Conversao”. Com o inicio da cangao, ja apresentada
acima, entram dois bailarinos com calca negra e justa, imitando couro, e camisa
regata vermelha. No fundo central do palco, sob luz e gelo seco, com um misto de
seducdo e mistério, sai de um grande cilindro de vidro Lily Braun. Os bailarinos
deixam o palco e a atencdo do publico volta-se com exclusividade a personagem
feminina. Com cabelos vermelhos presos ao alto, meia-calca, salto alto e uma
espécie de baby-doll negro, além das luvas da mesma cor, a dancarina surge
representando com a combinacdo desses signos a sensualidade, o profano, a
“deslocadora’.

O figurino dos bailarinos determina na apresentacdo “o sexo, a idade, a
pertinéncia a uma classe social, a profissdo, uma posicdo social hierarquica
particular (rei, papa), a nacionalidade, a religido, [...] situacdo material da

personagem, seus gostos e certos tragos do seu carater”. (GUINSBURG et al., 2006,
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p.109-110). Evidentemente, o0 vestuario anuncia a posi¢ao social a qual pertence Lily
Braun.

O corpo — tanto o feminino como o masculino — é exaltado, bem como a
virilidade e o culto ao belo, seguindo os padrdes do inicio do século vigente. E, outra
vez, ha a concordancia entre coreografia, iluminacdo e figurino: esses elementos
criam um ambiente mundano, no qual o corpo € cultuado.

Do alto, sobre Lily Braun, desce um bailarino que fica suspenso no ar por um
tecido branco. Apresenta movimentos que o definem como um anjo. E o contraponto
sagrado, numa mesma cena, 0 que torna mais evidente a condicdo demasiada
mundana vivida pela dancarina. O anjo é um simbolo a ser apreendido pelo
espectador, € um vazio a ser preenchido. Para isso, segundo Iser, o espectador
devera acionar o seu repertério. O anjo e a dancarina sdo elementos opositivos e,
com isso, 0 espetaculo obtém como efeito a idéia de convivéncia do sagrado e do
profano ainda que se trate de um ambiente mundano como o cabaré. Lily Braun é
personagem contraditéria. O bem, representado pelo anjo, e o mal, representado
pela sua condicdo de dancarina de cabaré mostram a contradicdo e complexidade
dessa personagem.

Em seguida, de um modo continuo, uma masica instrumental anuncia o
“interludio”. E ténue a separagdo entre as musicas. Mais um bailarino entra, com um
figurino distinto dos demais. Corre pelo palco, circundando as personagens em cena.
E Oto, que envolve e domina a vedete por meio da paixdo. Esse movimento é
também um hiato que exige uma leitura do espectador para que ocorra a
continuidade do texto. Oto é um elemento excéntrico, que desestabiliza, desvia e
afasta do centro. Nesse caso, a personagem desestabiliza Lily Braun, a afasta do
meio em que se encontra (o cabaré) para torna-la sua esposa, inserindo-a, portanto,
na sociedade burguesa e nos padrdes nela vigentes.

Esse momento é finalizado com um instrumental que se assemelha a um
canto liturgico, marcando o inicio da “Conversao” de Lily Braun. Essa conversao
representa a passagem de um estado a outro: a personagem tem de sofrer uma
transformacdo para se tornar a esposa de Oto e para viver uma nova realidade.
Essa conversdo ndo é natural, o que pode ser percebido pelos movimentos da
dancarina: ha uma queda, gestos bruscos, e o0 ato da forca, quando Lily agarra-se a
Oto. Isso demonstra a dificuldade da transformacdo, da passagem do conhecido

para o desconhecido.
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Nesta segunda interpretacdo (2002), Lily Braun apresenta uma sensualidade
maior e as demais dancarinas, colegas de profissdo de Lily, sdo substituidas por
homens masculos e sequiosos pelo corpo da personagem. E o modo de ler que
atualiza a primeira interpretacdo e inscreve o espetaculo no seu tempo. Afinal, no
século XXI, o erético, a seducdo e a paixdo mais evidente marcam nao sé a arte,
mas todas as linguagens.

Cada sociedade, cada cultura percebe o corpo de uma forma no decorrer da
histéria. Surgem, assim, os padrdes de beleza, de sensualidade, de saude e de
postura corporal. Segundo Daolio, “no corpo estéo inscritas todas as regras, todas
as normas e todos os valores de uma sociedade especifica, por ser ele 0 meio de
contato primario do individuo com o ambiente que o cerca”. (DAOLIO, 1995, p.53).

Historicamente, na Grécia Antiga, o corpo era valorizado pela sua saude e
sua capacidade atlética. Os prazeres (sexo, bebida e comida) eram permitidos,
havendo apenas algumas normas de conduta para evitar os excessos. E na Idade
Média que surge uma nova concepcéo de corpo. A Igreja prega a supremacia da
alma, que deve prevalecer aos desejos e prazeres da carne. O corpo passa a ser
visto como proibido, culpado e perverso, necessitando ser dominado. No
Renascimento, o corpo passa a ser pesquisado e explorado. Aparece e é valorizado
nas artes, o que néo significa a libertacdo do corpo, mas uma forma de o conhecer
melhor para o controlar. Afinal, o corpo precisava ser disciplinado para o trabalho,
um dos primeiros indicios da sociedade capitalista que comecava a se formar.

A industrializacdo aproximou ainda mais o corpo a técnica e a tecnologia. O
homem moderno tem como Vvisdo 0 progresso e 0 corpo precisa adaptar-se para
isso: precisa ser saudavel para produzir, e precisa adaptar-se aos padrbes de beleza
vigentes para melhor consumir. Atualmente € ainda o discurso cientifico que explica
o culto ao corpo. E esse discurso que esta posto em jornais, revistas e programas
televisivos. Em nome da saude do corpo abre-se espaco a uma indudstria do corpo:
salbes de beleza, clinicas de estética, academias, spas, butiques, alta costura,
revistas, clinicas médicas, hospitais. E mais o corpo esta em evidéncia na midia e na
arte. O corpo estd a servico da sociedade capitalista, pronto para produzir e
consumir. Mostrando o corpo saudavel, forte e belo se incentiva a producdo e o
consumo. Dai tanta evidéncia do corpo na atualidade.

Ja o casamento de Lily Braun com Oto € interpretado da mesma forma pelos

espetaculos: um rito de passagem. Lily Braun, a deslocadora, retirando Oto do
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centro, transforma-o e é por ele transformado. Com o surgimento do cristianismo, a
mulher devia obediéncia ao pai e, depois, ao marido, a libido feminina foi
considerada perigosa e por isso passa a ser reprimida e a virgindade foi valorizada.
Lily Braun rompe com os padrdes sociais cristdos. E com esse elemento de ruptura
da ordem estabelecida que se casa Oto.

Outro momento da peca que apresenta o desejo carnal como elemento que
pde a busca pelo eterno em perigo € “Sobre todas as coisas”. Essa passagem é a

interpretacéo desses versos de Jorge de Lima:

Seu esposo — o trapezista Ludwig — nunca mais a péde amar,
pois as gravuras sagradas afastavam
da pele dela o desejo dele. (LIMA, 1983, p.53).

Margarete havia tatuado a Via-Sacra em seu corpo, uma atitude de aceitacao
da divindade e seus principios. Desse modo, 0 ato sexual passou a ser visto como
profano; afinal, trata-se de um prazer carnal, que afasta a alma da busca do eterno e
Ludwig, marido de Margarete, “nunca mais a p6de amar”, ou seja, ndo mais pode ter
relagcbes com ela. O ato sexual, portanto, de acordo com o poema que reflete os
principios da corrente espiritualista de 1930 € um simbolo da volupia e do profano.

Segundo as leis da Igreja e do Estado — este ndo era laico e tinha o
catolicismo como religido oficial — o sexo tinha como objetivo a procriagdo, ndo o
prazer, que deveria ser reprimido, principalmente em relacdo a figura feminina. A
mulher era comparada a Eva, que induziu Addo ao pecado. Desse modo, a libido

deveria estar permanentemente controlada, como revela Paulo de Tarso:

Quanto as mulheres, que elas tenham roupas decentes, se enfeitem com
pudor e modéstia [...]. Durante a instrugdo, a mulher conserve o siléncio,
com toda a submisséo. Eu ndo permito que a mulher ensine ou doutrine o
homem. Que ela conserve, pois, o siléncio. Porque primeiro foi formado
Adao, depois Eva. E ndo foi Addo que foi seduzido, mas a mulher que,
seduzida, caiu em transgressdo. Entretanto, ela serd salva pela sua
maternidade, desde que, com modéstia, permaneca na fé, no amor e na
santidade”. (TARSO apud PRIORE, 2007, p.46).

Ela deve permanecer longe da luxdria e da seducdo. Quanto ao homem,
também ndo devia cometer excessos com sua mulher. Sdo Jerbnimo prescreveu
gue se portar como amante com a propria mulher era escandaloso, ja que tinha que
cumprir o papel de marido. Enfim, “moderagao, freio dos sentidos, controle da carne,
era 0 que se esperava de ambos [casal], pois 0 ato sexual ndo se destinava ao
prazer, mas a procriacdo de filhos” (ARAUJO, apud PRIORE, 2007, p.52).
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A seguir serd analisada a interpretacdo dada pelos espetaculos aos versos de

Jorge de Lima, que fazem referéncia a relagdo sexual entre marido e mulher.

Seu esposo — o trapezista Ludwig — nunca mais a péde amar,
pois as gravuras sagradas afastavam

a pele dela o desejo dele.

(LIMA, 1983, p.53).

Espetaculo de 1983

A primeira montagem traz uma cortina representando a entrada do circo, a
lona onde convivem a magia e o0 mundano. Esse era o cenario. Cinco bailarinos
estdo em cena, iluminados todo o tempo por uma luz baixa em tom dourado, quando

a musica comeca.

Pelo amor de Deus

Nao vé que isso é pecado, desprezar quem lhe quer bem
Nao vé que Deus fica até zangado vendo alguém
Abandonado pelo amor de Deus

Ao Nosso Senhor

Pergunte se Ele produziu nas trevas o esplendor

Se tudo foi criado - 0 macho, a fémea, o bicho, a flor
Criado para adorar o Criador

E se o Criador

Inventou a criatura por favor

Se do barro fez alguém com tanto amor
Para amar Nosso Senhor

N&o, Nosso Senhor

N&o ha de ter lancado em movimento terra e céu
Estrelas percorrendo o firmamento em carrossel
Pra circular em torno ao Criador

Ou sera que Deus

Que criou nosso desejo é tao cruel
Mostra os vales onde jorra o leite e 0o mel
E esses vales sdo de Deus

Pelo amor de Deus

N&o vé que isso é pecado, desprezar quem lhe quer bem

N&o vé que Deus até fica zangado vendo alguém

Abandonado pelo amor de Deus

A cancdo € um verdadeiro questionamento sobre a visdo cristd acerca de

Deus. Nas seis estrofes da letra da musica, o “eu” lirico, ou seja, a personagem de
Ludwig, levanta questionamentos sobre Nosso Senhor, sobre as leis da Igreja e da
sociedade. O criador do céu, da terra, do macho, da fémea, do bicho, da flor e do

desejo teria produzido todo esse esplendor para o adorar, o amar, circular em sua
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volta, serem propriedades suas? O “eu” lirico ndo esta de acordo com a divisdo bem
e mal, sagrado e profano, o que € demonstrado com sua indagacao acerca do amor.
Deus néo teria inventado a criatura para que se resignasse apenas ao amor sublime.
Recusado pela esposa, Ludwig questiona o fato de ndo a poder mais amar, ja que o
ato sexual, na viséo cristd, ndo é fonte de prazer, mas de procriacdo. Novamente,
sugerindo que o amor é espiritual e também carnal, a contraposicao e a convivéncia
do sagrado e do profano aparecem no espetaculo.

O primeiro verso traz um canto de desespero, de apelo a uma for¢ca maior e
também de questionamento: “Pelo amor de Deus”. E da sequéncia a outros versos
gue indagam a posi¢cao do Criador, que deu o desejo ao homem, mas nao permite a
relacdo enquanto prazer. Esse questionamento presente no espetaculo ndo aparece
no poema de Jorge de Lima, nem nos versos que foram acima citados, nem no todo
do poema. Na viséo crista dos espiritualistas ndo havia duvidas acerca de Deus e do
prazer enquanto profano. A montagem retirou, portanto, essa visdo cristd e a
atualizou em uma sociedade em que o prazer € componente indispensavel.

Na ultima estrofe, repete-se o que é cantado na primeira. Afirma-se que Deus
fica zangado vendo alguém “abandonado pelo amor de Deus”. Com essa expressao,
Chico Buarque faz um jogo com as palavras: refere-se ao abandono pelo amor fisico
da mulher e ao abandono pelo amor do Pai, que criou 0 homem, a mulher e o desejo
e considera o prazer sexual como profano. A cancdo, portanto, € um
guestionamento sobre o bem e o mal, sobre a existéncia do maniqueismo, sobre a
oposicao entre sagrado e profano.

O maniqueismo foi uma doutrina criada no século Il pelo persa Mani ou
Manes, sobre a qual se criou uma seita religiosa que teve adeptos na india, China,
Africa, Italia e Sul da Espanha. Segundo essa doutrina, o Universo foi criado e é
dominado por dois principios antagoénicos e irredutiveis: Deus ou o bem absoluto, e
o mal absoluto ou o Diabo. E € esse o principio que € discutido na cancédo, que na
guarta estrofe nega que o prazer seja um mal absoluto, um pecado, ja que foi criado
por Deus: “Nao, Nosso Senhor / Nao ha de ter langado em movimento terra e céu /
Estrelas percorrendo o firmamento em carrossel / Pra circular em torno ao Criador”.

N&o ha o mal absoluto, ja que tudo foi criado por Deus, que representa o bem.
Santo Agostinho, que foi inicialmente maniqueista, passou a combater a heresia
dessa teoria metafisica, embora permanecesse impregnado de uma concepgao

dualista que contrapunha o homem a Deus, as trevas a luz.
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Se as coisas perderem tudo o que tem de bom, deixardo de existir [...]
Logo, elas passariam a ser nada, se fossem privadas de todo o bem.
Donde se segue que, na medida em que existirem, sdo boas: o que
significa que todas as coisas séo boas, pelo fato de existirem. Aquele mal,
portanto, cuja origem e natureza eu procurava, ndo €, de maneira
nenhuma, uma substancia. Se ele fosse uma substancia seria uma bem, e
ndo um mau. (AGOSTINHO apud JAMES & BERGSON, 1989, p.126).

Assim como nos dois momentos que foram analisados anteriormente —
Beatriz e Lily Braun — Margarete e Ludwig apresentam, portanto, o bem e o mal, o
sagrado e o profano como constituintes do circo do mundo. Freud teorizou que o
individuo é resultante de dois principios psiquicos opostos que lutam entre si: 0s
principios de prazer ou do gozo e o de realidade. Sendo assim, o bem e o mal
constituem o ser humano.

Em “Sobre todas as coisas”, os bailarinos representam Margarete, Ludwig, o
Anjo Branco (o bem) e o mal. O Anjo Branco e o mal afastam o casal e impedem o
contato mais intimo entre eles. Os dois bailarinos representantes do mal saem do
palco no inicio da musica, para retornarem mais tarde, levando Ludwig do palco. As
personagens vestem roupas claras, com excecdo do mal, que se apresenta em
calcas compridas com tonalidade mais escura. O anjo e o mal tém, no espetaculo, o
mesmo significado da Via-Sacra no poema limano, tatuada em Margarete por ela
mesma: sao signos representativos da razdo, da consciéncia, do real, das leis
sociais estabelecidas pelo Estado e pela Igreja. O mal e o anjo seriam o contraponto
do desejo, do instinto, do principio do prazer analisado por Freud. Por esse motivo,
afastam o casal, impedindo a unido de corpos.

No entanto, 0 espetaculo apresenta um contraponto ndo sO entre o0 corpo
(instinto) e o consciente, como faz Jorge de Lima utilizando-se da Via-Sacra como o
simbolo do sagrado que rechaca o mundano, o profano. Ha também o contraponto
no proprio consciente: o mal e o Anjo Branco. O espetaculo interpreta a Via-Sacra
como leis sociais que regem, punem e reprimem o instinto. Entretanto, no préoprio
consciente ha a convivéncia do bem (Anjo Branco) e do mal (bailarinos vestidos de
cor escura). Sdo essas duas forcas que determinam as a¢des do circo do mundo,
desde que o homem instintivo e passional foi sendo dominado pela consciéncia e a
razao.

Porém, a razdo ndo consegue determinar a totalidade dos atos humanos.
Para Freud, os principios de prazer e de realidade regem as a¢des do individuo. Na

psicandlise de Sigmund Freud, o principio de prazer significa o desejo pela
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gratificacdo imediata. Esse desejo leva o individuo a agir buscando o prazer e
evitando a dor. Ja o principio de realidade caracteriza-se pelo adiamento da
gratificacdo. O ser humano aprende a suportar a dor e a adiar o prazer, passando a
se reger menos pelo principio de prazer e mais pelo principio de realidade. Respeitar
esse principio significa respeitar as normas e leis sociais ao executar uma ac¢éo. No
entanto, o individuo estara sempre sujeito a ser dominado pelo instinto quando “sua
submissdo a emocado torna-se extraordinariamente intensificada, enquanto que sua
capacidade intelectual € acentuadamente reduzida”. (FREUD, 19--, p.113).

A coreografia suave, com a qual Ludwig tenta aproximar-se de Margarete e
esta dele — a aproximacao s6 ocorre quando o Anjo Branco esta distante —, torna-se
mais sensual no momento em que a musica fala dos “vales onde jorra o leite e 0
mel”, ou seja, dos vales do prazer, do despertar do desejo. Esses versos da cancao

fazem uma referéncia ao “Cantico dos Canticos”, versiculo 11, capitulo 4:

Teus labios, 6 esposa, destilam o mel;
ha mel e leite sob a tua lingua.

O perfume de tuas vestes

€ como o perfume do Libano.

(Biblia, 2006, p.829).

“Cantico dos Canticos” € um livro com apenas oito capitulos, que integra as
Sagradas Escrituras. O texto do Antigo Testamento, atribuido a Saloméo, foi escrito
originalmente em hebraico e, segundo Angela Lago, seus comentaristas oferecem
diferentes interpretagdes: “a de que se trata de epitalamios, cantos nupciais,
celebrando a unido de Saloméo com a filha do rei do Egito, ou de éclogas, que
cantam os amores entre um pastor e uma pastora”. (LAGO, 1992, s/p). Alguns
tedlogos interpretam o texto ainda como uma alegoria ao amor entre Deus e Israel,
ou entre Cristo e a Igreja. Essa multiplicidade de interpretacdes € compreendida pelo
Frei Luis de Ledn, em sua obra Vérsion y Exposicion de El Cantar de los Cantares
(1943), como resultante das dificuldades que se hdo de ver em todos 0s escritos nos
guais se traduzem as grandes paixdes ou afetos.

Esse sentimento de paixao e afeto, em “Cantico dos Canticos”, tem, portanto,
conotacédo espiritual — se for compreendido como o amor entre Deus e a Igreja — e
também material, enquanto um canto nupcial. A cancéo, fazendo referéncia a esse
livro biblico, mostra o amor e seu limiar entre razo e instinto, o estreito limite entre o

bem e o mal, entre a consciéncia e o impulso.
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Espetaculo de 2002

Na interpretacdo de 2002, quando a musica tem inicio, ha trés bailarinos no
palco: Ludwig, Margarete e o Homem Fera. Ludwig gira em uma corda suspensa da
face superior do teatro e, em seguida, cede seu lugar ao Homem Fera, que gira e
adormece (deita no solo em sua coreografia). A corda traz ao imaginario do
espectador o ambiente circense, mas também o desejo de ascensdo de Ludwig — a
personagem quer despertar o desejo da esposa — e, quando esta unida ao corpo de
Ludwig, representa a ligacdo com o oculto, ou seja, com o desconhecido buscado

por toda a dinastia Knieps. A corda simboliza ainda

a unido entre os homens, a solidariedade universal, o poder dos deuses em
ligar e desligar as forcas do mundo e o destino dos homens.
Associada ao arco, a corda € um simbolo de forga feminina, que resulta ndo
da matéria em si, mas do esticar da corda. O deus Varuna possui uma
corda com a qual estabelece a ligagdo com o0 mundo.
(www.infopedia.pt/$corda)

Pensando na corda enquanto um simbolo de forga feminina, é possivel tracar
uma relacdo com Margarete. Ela apresenta-se indiferente ao desejo do marido.
Demonstra esse desprezo ao ficar quase todo o tempo de costas para Ludwig e para
0 publico e também com seu figurino, um collant branco que traz uma cruz vermelha
na altura do térax. Nesta versdo de 2002, a cruz é uma interpretacédo da Via-Sacra
tatuada na pele de Margarete, presente no poema limano. E essa cruz que impede
uma aproximacdo do casal, sendo um signo das normas sociais cristas, da
consciéncia. A cruz domina o instinto do ser humano, afastando e adiando o prazer.

A cruz é um dos simbolos mais antigos. Ela representa , segundo Koch, a
unido dos conceitos de divino, na linha vertical, e mundano, na linha horizontal.
(Koch, 1995). Novamente o bem e o mal, o consciente e o instinto sdo confrontados
e apresentados como constituintes do ser humano, nesse caso Margarete e Ludwig.

Na apresentacdo de 2002, Margarete permanece indiferente ao desejo de
Ludwig, ato que difere a leitura que as duas versdes apresentam do poema de Jorge
de Lima. No espetaculo de 1983, ela também deseja o marido, com ele quer ter
relacbes, mas é impedida pelo Anjo Branco — o simbolo sagrado que a afasta de
Ludwig — e este tem as “pulsdes” como obstaculos que o afastam da esposa. Ja a
versdao de 2002 apresenta Margarete como uma figura indiferente ao carnal, a
matéria, ao desejo do marido. Ela mostra-se completamente indiferente, o que pode

ser notado na coreografia e nas expressdes faciais. Porém, ndo é tomada por
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completo pela razao, j& que traz na cruz a convivéncia do sagrado e do profano.
Desse modo, Margarete também ndo é una, como também n&do o sdo as demais
personagens de O grande circo mistico.

Essa diferenca apresentada pelos espetaculos de 1983 e 2002 pode ter
ocorrido pela énfase dada pela segunda adaptacdo aos versos “A filha de Lily Braun
— a tatuada no ventre / quis entrar para um convento”. Ha ainda o fato de o papel da
mulher ser ainda mais atuante na sociedade do século vigente. Desde o fim dos
anos 1970, os movimentos femininos vém interpelando a sociedade e formulando
principios sociais e juridicos sobre a igualdade de género. Nos anos 1980 “ocorre
uma revisao da imagem social da feminilidade. Difundem-se novas proposi¢cdes que
reafirmam o principio da equidade entre os sexos e sdo debatidas modificacdes na
ordem cultural e juridica”. (GIULANI apud PRIORE, 2007, p.649). Certamente, esses
novos principios de igualdade de género estdo ainda mais consolidados no século
XXI, quando acontece a segunda interpretacado do poema.

O préximo tema a ser analisado € “A bela e a fera”, que traz outro elemento
detonador — um intruso — que, como Lily Braun, rompe com a estase. E Rudolf, o

homem fera, que surge nos seguintes versos limanos:

Entdo o boxeur Rudolf que era ateu

E era homem fera derrubou Margarete e a violou.
Quando acabou, o ateu se converteu, morreu.
(LIMA, 1983, p.53).

Espetaculo de 1983

Margarete, na versao de 1983, esta sobre um palco (um cubo branco) vestida
de maneira sensualmente atraente — sobre o collant uma espécie de corpete preto —
guando a cancdo tem inicio. Novamente o figurino funciona como signo

representativo da personagem e da atmosfera de seducéo que € criada no palco.

Ouve a declaracéo, oh bela

De um sonhador tita

Um que da n6 em paralela

E almoga rolima

O homem mais forte do planeta
Torax de Superman

Torax de Superman

E coracao de poeta

N&o brilharia a estrela, oh bela
Sem noite por detras

Tua beleza de gazela

Sob o meu corpo é mais
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Uma centelha num graveto
Queima canaviais

Queima canaviais

Quase que eu fiz um soneto

Mais que na lua ou no cometa
Ou na constelacdo

O sangue impresso na gazeta
Tem mais inspiracao

No bucho do analfabeto
Letras de macarréo

Letras de macarrdo

Fazem poema concreto

Oh bela, gera a primavera
Aciona o teu condéo

Oh bela, faz da besta fera
Um principe cristdo

Recebe o teu poeta, oh bela
Abre teu coracao

Abre teu coracao

Ou eu arrombo a janela

A personalidade de Rudolf é tracada na cancao ja na primeira estrofe, com
vocabulos como “itd”, referindo-se a cada um dos gigantes que, segundo a mitologia
grega, pretenderam escalar o Céu e destronar Zeus, “térax de Superman”, atentando
para o seu aspecto de forca e virilidade fisica e “coragao de poeta”, para destacar o
seu romantismo. A referéncia ao “tit3” e ao Superman traz a cancao a convivéncia
do antigo e do moderno e mais: ha énfase no térax da personagem dos quadrinhos,

ou seja, o culto ao corpo, caracteristica tdo arraigada na sociedade atual.

O corpo é uma sintese da cultura, porque expressa elementos especificos
da sociedade da qual faz parte. O homem, através do seu corpo, vai
assimilando e se apropriando dos valores, normas e costumes sociais, hum
processo de inCORPOracéo (a palavra € significativa). Mais do que um
aprendizado intelectual, o individuo adquire um contetddo cultural, que se
instala no seu corpo, no conjunto de suas expressdes. (DAOLIO, 1995,
p.25).

Desse modo, o “titd”, simbolo de vigor e virilidade fisica da Grécia Antiga, e o
Superman, personagem dos quadrinhos, desenho animado e filmes, mostram que
embora cada cultura e cada tempo tenha sua concepcédo de beleza, a forca e a
virilidade marcam o antigo e o moderno.

E é nesta primeira estrofe que o primeiro contraponto surge: Rudolf tem vigor
e energia e, a0 mesmo tempo, coracdo de poeta. Essa dualidade da personagem é
demonstrada também com a imagem da besta fera versus o principe cristdo. E a

prépria Fera que, no conto de fadas A Bela e a Fera, escrito pelos irmdos Grimm no
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livro Contos para a infancia e para o lar, publicado em 1812, tem uma imagem dubia:
aparentemente é uma fera, mas, na realidade, & um principe que foi enfeiticado.

Tem-se, nessa cancgdo, algumas imagens que merecem ser exploradas.
Margarete, a Bela, é uma referéncia a Santa Margarete de Antioquia, uma das
santas mais populares da Idade Média, que combateu os assédios indesejados do
prefeito romano Olibrio. E, levada a prisdo, onde é atacada por um dragio que a
engole viva. “Mas o poder da santa € grande demais, e ele ndo consegue digeri-la:
regurgita-a sa e salva”. (WARNER, 1999, p.293). Como a santa, Margarete também
€ objeto de desejo da fera, bem como a Bela do conto de fadas, que busca sua
verdadeira natureza no contato com o desconhecido, com o mistério, com a ameaca
representados pela fera.

A fera é a representacéo do desejo masculino, da sexualidade que precisa ser
controlada, domesticada através da civilidade. A fera pode ser ainda concebida
“‘como um principio da natureza presente em todo ser humano, homem ou mulher,
jovem ou velho, e as historias afirmam a bondade intrinseca e a necessidade de
sobrevivéncia holistica da bestialidade”. (Ibidem, p.315).

Na segunda estrofe, a fera demonstra que completa a bela, ou seja,
Margarete, como a noite faz com as estrelas. E a can¢cdo segue com imagens de
seducdo, que vao delineando o perfil de Rudolf, o homem-fera: “Tua beleza de
gazela / sob o meu corpo € mais”; “O sangue impresso na gazeta / Tem mais
inspiracdo”; “Ou eu arrombo a janela”. E com esse Ultimo verso que a cancéo é
encerrada, trazendo novamente a duplicidade de sentido: Rudolf pede a Margarete
que o converta, o receba (“Oh, bela, faz da besta fera / Um principe cristdo / Recebe
o teu poeta, oh bela / Abre o teu coragao”). Mas o pedido é descaracterizado com o
ultimo verso: “Ou eu arrombo a janela”. A violagdo de Margarete, descrita no poema
pelos versos “Entdo, o boxeur Rudolf que era ateu / e era homem fera derrubou
Margarete e a violou”, é interpretada na musica com o ato de “arrombar a janela”,
uma metafora para a penetracéao.

Rudolf mostra-se poeta e fera, romantico e violento, monstro e principe. Essa
dualidade opositiva presente no ser humano, segundo Sigmund Freud, é historica. A
humanidade do homem mergulha em um passado animal. O homem era agressivo,
belicoso, violento e cruel, o que néo diferia o bicho homem das feras. E a civilizacdo
que “constitui um processo a servico de Eros [simbolo do desejo na psicanalise],

cujo propésito é combinar individuos humanos isolados, depois familias e, depois
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ainda, racas, povos e nacdes numa Unica grande unidade, a unidade da
humanidade”. (FREUD apud SUGIZAK, 2005, p.74). Nietzsche atribui a represséo
da agressividade que dominava o homem a violéncia da fundacgéo originaria do
Estado. Surgido da guerra e da imposi¢cao do agressor sobre os vencidos, o Estado
institui e executa leis, aplica penas e assegura a ordem social, tornando inofensivos
os desejos de agressdo daqueles a quem submeteu e escravizou. No entanto, o
Estado de Nietzsche ou a civilizagdo de Freud ndo extinguem a agressividade, que
continua inerente ao ser humano, embora admita agora a possibilidade de ser
controlada. Os instintos agressivos, mortais, e guerreiros, continuam a manifestar-se
livremente voltando-se para fora, agora canalizado “para as formas civilizadas da
violéncia, tal como a rivalidade entre os partidos, entre os artesaos, entre os atletas,
entre os artistas, entre os oradores, entre os sabios, entre os sofistas e entre 0s
filésofos”. (NIETZSCHE apud SUGIZAK, 2005, p.75).

Desse modo, o instinto € governado pelas leis sociais, mas convive com a
razdo no ser humano. Rudolf traz essa dualidade: € fera, representacdo da
agressividade, mas também principe, quando a agressividade é controlada pela
civilizacdo, pelas leis do Estado. O principe € outra imagem explorada pela cancéo.
Simboliza a primazia entre seus iguais, a juventude e a radiancia, € a idealizacdo do
homem no sentido da beleza, do amor, da juventude e do heroismo. (CHEVALIER;
GHEERBRANT, 1999, p.744). E, portanto, o contraponto do instinto e da
bestialidade representados pela fera.

Com a cancéo, Rudolf adentra o palco com um figurino que realca o seu
corpo viril, corroborando as imagens do “titd” e do Superman que aparecem na letra
da cancdo e, sob uma luz em tons de vermelho, o Homem Fera danca com
Margarete com movimentos sedutores, que demonstram prazer, seducdo e
provocacdo mutua. A cor vermelha no palco chama a atencdo por ser uma cor
guente, por isso transbordante de vida, agitacéo e forca, e traz a memoéria do leitor
um ambiente de ostentacdo, de seducdo. Essa cor € a imagem “de ardor e de
beleza, de forca impulsiva e generosa, de juventude, de saude, de riqueza, de Eros
livre e triunfante”. (Ibidem, p.945).

Momentos depois, aparece, entdo, no palco, a pulsdo que castigara Rudolf,
representando o contraponto do profano, o controle que as regras sociais exercem
sobre o desejo. O bailarino estd com uma calca negra, fitas desta cor amarradas nos

punhos e expressao assustadora. O preto, aqui, € opressivo, é a cor da condenagao



104

e da renuncia a vaidade desse mundo. (lbidem, p.741). A pulsdo, entdo, retira
Margarete dos bracos de Rudolf e, com a imposicdo de uma das maos, atira o
Homem Fera ao solo, arrasta-o pelo ch&o e o faz ceder no fim da cancéo.

A coreografia representa a luta entre o instinto e a razéo, luta essa que
acompanha o homem desde o surgimento do Estado e suas leis. A cancgao
demonstra o controle que as normas sociais exercem sobre 0 sujeito, reprimindo o

desejo, o instinto, em pré da razdo. E essa razdo que controla o desejo de Rudolf.

Espetaculo de 2002

Na versao de 2002, com o inicio da cancao, adentram o palco sete bailarinas,
dentre as quais esta Margarete, que se posiciona no centro. A bailarina toma essa
posicéo no palco para que seja um destaque no olhar do espectador. Todas estao
vestidas com um collant branco com uma cruz vermelha impressa na parte da frente,
na altura do térax, 0 mesmo figurino apresentado por Margarete. Como na cancgao
“Sobre todas as coisas”, a cruz esta novamente presente no figurino das bailarinas.
E o simbolo da convivéncia do sagrado e do profano, dualidade que vigora no todo
do espetaculo.

As bailarinas ficam imoOveis e entra 0 Homem Fera. Com uma coreografia
sedutora e imponente, Rudolf caminha entre elas, exaltando sua masculinidade,
assediando-as. Entdo, uma a uma, as mulheres vao sendo molestadas, acédo que &
representada pela lenta queda das bailarinas ao solo. Margarete também é violada.
A cancao termina, portanto, com a conquista da fera. Nesse espetaculo, € o instinto
gue prevalece a razdo. As leis impostas pelo Estado ndo sdo suficientemente fortes
para dominar o impulso.

Freud , no seu livio Além do principio do prazer (1920), denomina esse
impulso sexual que se sobressaiu a consciéncia de Eros — o deus alado do amor na
mitologia grega, que procura “manter juntas as partes da substancia viva, aproxima
as células umas das outras no organismo multicelular, procura a perpetuacdo e a
renovacgao da vida”. (NIETZSCHE apud SUGIZAK, 2005, p.74).

Considerando o poema, € possivel perceber que o espetaculo de 1983 néo
contempla o verso “e era homem fera derrubou Margarete e a violou”, enquanto que
o espetaculo de 2002 ndo atenta para o verso “Quando acabou, o ateu se converteu,

morreu”. S&o diferentes interpretacées de um mesmo texto. A primeira montagem da
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maior énfase a punicdo, ou seja, as leis que estabelecem os valores sociais, que
reprimem o desejo, o instinto. Ja a segunda montagem traz a sexualidade como um
sentimento maior que a razdo, que o controle aplicado pelas regras vigentes na
sociedade.

Esse diferencial entre as duas montagens vem uma vez mais mostrar que as
interpretacfes sdo atualizadas levando-se em conta o repertério do diretor bem
como o tempo historico e social em que elas sdo realizadas. Na segunda montagem,
a valorizagdo da sexualidade corrobora o culto ao corpo, a atencdo que 0 corpo
recebe da midia, da ostentacdo do corpo esbelto e saudavel e da sexualidade
aflorada.

O ultimo elemento de oposicdo a busca do eterno seriam 0s banqueiros, que
aparecem nos versos 29 e 30 do poema: “Mas o maior milagre sédo as suas
virgindades / em que os banqueiros e os homens de mondculo tém esbarrado”.

A virgindade é um conceito importante na tradicdo cristd, instaurado no
século V enquanto renuncia do sexo antes do matriménio. A mulher deveria seguir o
exemplo da Virgem Maria, que com o corpo imaculado, teria sido escolhida para ser
a mae de Jesus por seu perfeito ascetismo. A pureza passa a ser, portanto,
fundamental para a mulher, uma vez que a honra feminina € determinada pela
auséncia do homem até o casamento. “Ser virgem e ser mae” constituia-se no

supremo ideal da cultura crista,

em contraposicao a “mée puta”’, a maior degradacao e ofensa possivel da
qual todas desejavam escapar. E, assim, mulheres abandonadas
expunham suas vidas em préticas abortivas toscas e apressadas, outras se
desfaziam do recém-nascido nas situagbes mais tragicas. [...] Outras que
arriscaram viver sua sexualidade, com outro parceiro que nao seu marido,
foram assassinadas em nome da “legitima defesa da honra”. (SOIHET
apud PRIORE, 2007, p.391).

Vé-se, em seguida, como os espetaculos interpretaram os versos de Jorge de

Lima que destacam o valor cristdo da virgindade.

Mas o maior milagre séo as suas virgindades

em gue os banqueiros e os homens de mondculo tém esbarrado;

sdo as suas levitagfes que a platéia pensa ser truque;

€ a sua pureza em que ninguém acredita;

sdo as suas magicas que os simples dizem que h& o diabo;

mas as criangas créem nelas, sdo seus fiéis, seus amigos, seus devotos.
(LIMA, 1983, p.53).
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Espetaculo de 1983

No palco de 1983, estdao Marie e Helene em seus collants brancos, cor que
simboliza a pureza, quando um tema instrumental que transmite uma sensacgao de
gravidade e medo tem inicio. Nao é necessério acrescentar uma letra & melodia para
gue o espectador perceba a profundidade do momento. Entra, entdo, um banqueiro,
vestindo calga, camisa, capa e cartola negros. O figurino do banqueiro apresenta-o
como um individuo que conserva uma posicao privilegiada, que detém o poder e tem
status social. Marie e Helene procuram fugir, mas entram outros dez banqueiros,
cinco de cada lado do palco. As irmas vao para o fundo do palco em fuga, mas
adentram o circulo dos banqueiros e sao lancadas ao alto, depois atiradas ao solo e
trés banqueiros posicionam-se sobre cada uma, de pernas afastadas, e pulam
seguidamente, representando, com o movimento, o ato sexual. Novamente s&o
lancadas ao alto, separam-se, voltam a frente do palco, unem-se e caem ao solo. A
gueda representa a soberania do masculino e daquele que detém o poder na
sociedade em relacéo ao feminino e ao oprimido. A cancéao, entao, termina.

Nesse momento do espetaculo, ha diversos elementos opositivos. Marie e
Helene séo o primeiro deles. Helene faz alusdo a Helena de Troéia, personagem da
mitologia grega que provoca a guerra de Troéia, descrita por Homero em lliada. Filha
de Zeus, o deus do Olimpo, possuia a reputacdo de mulher mais bela do mundo. Foi
alvo da cobica de muitos homens, teve muitos pretendentes, e escolheu Menelau
como seu marido. Foi, no entanto, raptada pelo rei troiano Paris, desencadeando
dessa forma a guerra de Troia. Em lliada, recebe epitetos como “a divina mulher”, “a
divina criatura”, “de peplo elegante”, caracteristicas que ressaltam sua beleza, como

o faz também o seguinte trecho do Canto IlI:

Os chefes, pois, dos Troianos, na torre se achavam reunidos.

Ao perceberem Helena, que vinha apressada para eles,

Uns para o0s outros, baixinho, palavras aladas disseram:

“E compreensivel que os Teucros e Aquivos de grevas bem feitas

por tal mulher tanto tempo suportem tdo grandes canseiras!

Tem-se, realmente, a impressado de a uma deusa imortal estar vendo”.
(HOMERO, 1996, p.80).

A bela Helena de Tréia foi pouco a pouco descendo de seu pedestal
mitologico e de filha de Zeus converte-se numa traidora, numa esposa addultera,
‘numa impudica, mulher de ‘muitos maridos’, uma concubina de reis e de principes”.
(BRANDAO, 1991, p.129).
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Helena / Helene, portanto, traz em si caracteristicas profanas: beleza, cobica,
inveja e desejo. E demasiadamente mundana, o oposto de Marie, uma
representacdo da Virgem Maria, mde de Jesus, e é descrita na Biblia, em Mateus,

capitulo 1, como jovem donzela virgem, verdadeiramente devota e corajosa.

Eis como nasceu Jesus Cristo: Maria, sua mée, estava desposada com
José. Antes de coabitarem, aconteceu que ela concebeu por virtude do
Espirito Sando.

(...)

Eis que a virgem concebera e dara a luz um filho, que se cahamara
Emanuel, que significa: Deus conosco.

Despertando, José fez como o anjo do Senhor lhe havia mandado e
recebeu em sua casa sua esposa.

E, sem que ela a tivesse conhecido, ela deu a luz o seu filho, que recebeu
o0 nome de Jesus. (Biblia, 2006, p.1285).

Segundo a lIgreja Catdlica, a Virgem Maria esta associada aos seguintes
dogmas: maternidade divina, por ser a mae de Deus; virgindade perpétua, ja que foi
virgem antes, durante e depois do parto; santidade absoluta, por ser cheia de graca
durante toda a sua existéncia; imaculada conceicdo, pois foi concebida sem a
mancha do pecado original e assun¢cdo aos céus, referindo-se a elevacdo de Maria
em corpo e alma aos céus. Portanto, Helene representa a mulher profana, e Maria, a
mulher sagrada e virtuosa.

Sao também elementos opositivos as mulheres — Helene e Marie — e 0s
banqueiros. Ha aqui a divisdo de classes quanto ao género e a posi¢cao social. Os
homens sao aqui superiores as mulheres, que devem a eles submissdo. “As
mulheres estejam sujeitas aos maridos como ao Senhor, porque o homem é a
cabeca da mulher, como Cristo é a cabeca da Igreja”. (ARAUJO apud PRIORE,
2007, p.46). E o homem, portanto, que representa Cristo na sociedade, sendo o
detentor da racionalidade e da inteligéncia, enquanto a mulher é marcada pelo

instinto, como bem descreve Aranha:

Ao valorizar a intuicdo feminina, na verdade a contrapomos ao homem
racional, capaz de elaboracdes intelectuais mais refinadas. Ao defini-la
como sensivel e amorosa, a consideramos passiva e presa facil das
emocdes, enquanto o homem é agressivo e empreendedor. Ao atribuir a
ela o altruismo, exigimos o abandono de si, mas ao tronar-se um “ser-para-
outro”, tem facilitada sua submissao. (ARANHA, 1996, p.91).

Tém-se também o fator da posicdo ocupada na sociedade. Os homens de
cartola representam a classe dominante, enquanto as mulheres sao estigmas da
classe dominada. Essa divisdo de classes é uma caracteristica marcante da
sociedade burguesa e capitalista enquanto contexto no qual o poema e 0sS

espetaculos foram produzidos. Para que exista a sociedade burguesa, faz-se
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necessaria a concentracao de bens em maos de uma classe social e a presenca de
uma outra classe que tenha a forgca de trabalho como Unico meio de subsisténcia.
Da-se, dessa forma, a relacdo de poder, de dominio de uma classe — os banqueiros
— sobre a outra. Segundo Karl Marx, o capital estd nas maos de poucos,
“constituindo o cume de uma piramide absolutamente separada da base. [...] A base,
sustentada pelo trabalho, pela ‘for¢ca de trabalho’, iria alargando-se horizontalmente,
crescendo em proporgdes imensas”. (MARX apud CATANI, 1995, p.56).

A interpretagdo de 1983, portanto, |Ié os versos limanos como uma
problematizacdo da virgindade enquanto determinagdo da dignidade da mulher,
enquanto atrativo e exigéncia masculina e social. Contrapde também o profano e o
sagrado com Marie e Helene. O espetaculo realiza ainda uma leitura social das
relacbes de género e de classes sociais, apresentando os elementos opositores

homem e mulher, dominantes e dominados.

Espetaculo de 2002

Em 2002, “Os banqueiros” apresentam uma coreografia com mais leveza.
Entram no palco dois bailarinos vestidos de preto, enquanto Marie e Helene
representam, com a coreografia, brincar uma com a outra. As irmas brincam de roda,
dado cambalhotas e parecem ignorar 0 perigo que 0s banqueiros representam.
Portam-se com ingenuidade — representada pelas brincadeiras e pelas roupas de
crianca, saia e collant brancos. Como no todo do espetaculo, o figurino apresenta e
caracteriza as personagens. A cor branca representa um momento transitério, € a
cor daquele que vai mudar de condicdo. “E simbolo de afirmacdo, de
responsabilidades assumidas, de poderes tomados e reconhecidos, de
renascimento realizado, de consagragao”. (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1999,
p.143). Essa cor, representa, portanto, o0 momento de ascensdo, o alcance do
desconhecido pelas irmas. E o branco esta em oposicdo ao negro das roupas dos
banqueiros, que representam a opressdo. Aqui, 0 preto estd associado ao
inconsciente, “a tudo o que contraria ou retarda o plano de evolugao desejado pelo
Divino”. (Ibidem, p. 743).

A virgindade presente nos versos do poema de Jorge de Lima é interpretada
pelo espetaculo ndo s6 como a pureza sexual, mas como a pureza da infancia. Dai a

caracterizacdo das irmas como criancas. Essa leitura pode ser atribuida a mudanca
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do papel da mulher na sociedade de 2002, com relacdo a mulher de 1938, ano em
gue o poema foi escrito. Nos anos 1930, a virgindade era o que determinava se uma
mulher seria respeitada, digna ou ndo. A figura feminina devia obediéncia ao
homem, fosse ele pai, irm&o, marido ou filho. Atualmente, a mulher emancipou-se, o
que € fruto da decadéncia dos valores tradicionais em nome do progresso social,
profissional e econémico. Valores como submisséo e virgindade sdo ja antiquados.
Para alcancar essa nova posicdo social, as mulheres questionaram sua
discriminagdo de género nas relagdes culturais, econdmicas e sociais. “Essas
iniciativas buscam superar as ambiglidades e tensfes no interior dos estatutos
sociais: o de trabalhadora e o de trabalhador, o de esposa e o de marido, o de méae
e o de pai”. (GIULANI apud PRIORE, 2007, p.665).

As mulheres Marie e Helene ndo sdo tomadas pelos banqueiros e ndo sao
assediadas, como no espetaculo de 1983. Os banqueiros aproximam-se das irmas,
rondam, mas ndo estabelecem um contato mais intimo. Mais um indicio da
libertacdo da figura feminina dos estereotipos de submissa, pura, mae e esposa,
somente. Nessa leitura, a mulher ndo é figura oprimida. Nao € a relacdo de género
gue € discutida, mas as posicOes sociais existentes na sociedade burguesa
enquanto relacdes de poder.

A cancao “Ciranda da bailarina” comeca. Outros bailarinos entram no palco e
sobem na estrutura de ferro com luzes coloridas, cabendo a eles uma coreografia
aérea. Os bailarinos no alto esperam a proxima cancao, na qual se dara a levitacao
das irmas.

A ’Levitacdo de Marie e Helene” (ou apenas “Levitacdo”, em 2002), € o
momento que apresenta o encontro das gémeas, filhas de Margarete, com o
desconhecido. E o encontro, tdo aspirado, com a divindade, com o sublime,
representado com a levitacdo das irmas. A acao realizada por Marie e Helene difere
das demais ac¢Oes praticadas pelas outras personagens do espetaculo. Lily Braun é
a deslocadora, Oto casa-se com a dancarina de cabaré, Margarete € violada pelo
Homem Fera, Rudolf é um simbolo da virilidade masculina. Todas procuram o
desconhecido, almejam a travessia do mundo que conhecem rumo ao
transcendente. No entanto, ndo conseguem sair do cotidiano, tém a existéncia
atrelada aos impulsos individuais e ao inconsciente. Sao as filhas de Margarete, em
oposicdao ao profano, aos instintos humanos, que ascendem e adentram a

sublimidade, o desconhecido buscado no circo do mundo.
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E quando atiram os membros para a visdo dos homens,
atiram a alma para a viséo de Deus.
(LIMA, 1983, p.53).

Esses séo os versos do poema de Jorge de Lima que tratam da ascensao
das gémeas, momento de exaltacdo da sublimidade e da superioridade do sagrado

em relacdo ao mundo material, que seré agora analisado.

Espetaculo de 1983

A primeira versdo conta com uma canc¢do instrumental. Com o inicio da
musica, seis bailarinos e duas bailarinas, ja presentes no palco, comecam a
coreografia. Os bailarinos vestem um figurino composto de cal¢ca e camisa, ambos
negros, e as bailarinas um inteiro branco aderente ao corpo. Aqueles representam
as forcas de levitacao, estas, as irmas Marie e Helene.

A coreografia, realizada no solo, conta com movimentos suaves e as
bailarinas sdo, por vezes, levantadas pelos bailarinos e no palco quase nao ha luz.
Porém, no instante exato da levitacdo, os bailarinos movimentam-se ao centro do
palco e uma luz branca, mas fraca, os ilumina. Os bailarinos, usando a forca
humana, fazem ascender as bailarinas do solo e giram lentamente com elas. Entéo,
Marie e Helene se posicionam como se estivessem deitadas no ar, ainda sendo
sustentadas pelas forcas de ascensao e cada quarteto retira-se de cena por um lado
do palco.

A ascensdo das irmas representa o apice da busca do absoluto, do
desconhecido, da proximidade da perfeicdo. O conflito gerado pela dualidade instinto
e razao, profano e sagrado durante todo o espetaculo, nas acdes e na construcao
das personagens, é aqui superado. Marie e Helene transcendem o mundo dubio,
ambiguo, onde convivem o material e o espiritual, e alcancam o mistério, 0 maior
grau de bondade e virtude a que se pode chegar. Esse € o estagio idealizado pelo
grande circo do mundo, é o absoluto buscado pelas personagens de O grande circo
mistico, desde que Frederico abandona a corte que conhece tdo bem para procurar

o transcendente.
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Espetaculo de 2002

Na versao de 2002, ao som de uma canc¢do também instrumental, as cortinas
se abrem e tem-se, entdo, trés planos: um aéreo e dois no solo. No plano aéreo
estdo, em uma estrutura de ferro, iluminada por grandes quadrados de que emanam
luzes coloridas, varios bailarinos. Sentados, movimentam maos e bracos que, por
sua vez, movimentam tecidos. E no solo, num primeiro plano esta 0 mesmo regente
qgque da inicio a primeira cena do Primeiro ato, ou seja, a apresentacdo do
espetaculo. De costas para o publico, olha entre movimentos de bracos e maos a
ascensao das gémeas Helene e Marie. Estas, num segundo plano, no solo, surgem
detras do regente, levitando suspensas por fios invisiveis. O figurino das bailarinas,
gue leva a cor branca, contrasta com o colorido do cenario e com 0 negro vestido
pelo regente. O branco, como a juncdo de todas as cores do espectro de luz,
representa a totalidade do ser humano, a compreenséo do desconhecido, o estagio
gue mais se aproxima aos ideais buscados durante a vida.

Uma luz dourada ilumina a cena que ocorre no centro do palco, detendo a
atencdo do espectador tanto pelo posicionamento como pela iluminacdo. Com o
término da levitacdo de Helene e Marie, a luz dourada é substituida por um jogo de
luzes coloridas e descem da estrutura de ferro, que também contém uma iluminagao
colorida, os bailarinos. Tem-se ai um contraponto: as irmas levitam, adentrando o
espaco de mistério e os demais bailarinos fazem o movimento contrario, indicando o
lado terreno. O maior numero de bailarinos, que desce ao palco, indica que poucos
conseguem encontrar, como Marie e Helene, a sublimidade que almejam durante
toda uma vida. A coreografia aérea € realizada em tecidos coloridos e o ultimo
momento do espetaculo tem sequéncia.

Com mais tecnologia e com o foco da danca também voltado ao circo, essa
segunda versdo apresenta realmente a ascensdo das irmds, enquanto que na
apresentacao de 1983, a levitacdo € sugerida pelos bailarinos que erguem Marie e
Helene utilizando o préprio corpo, a propria coreografia. Com a coreografia da
primeira adaptacdo, o efeito para se obter a levitacdo € mais lento. JA na
apresentacdo de 2002, optou-se por um efeito mais répido: a ascensdo das
bailarinas € real, o que leva ao efeito da levitacdo em poucos segundos. E com a
coreografia aérea, o espetaculo obtém como efeito o maior destaque da ascenséao

das irméas, em oposicao aos bailarinos que descem ao palco.
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4.2 UM TEXTO, DUAS LEITURAS

Com as letras, os gestos, o figurino e a coreografia aqui apresentados,
tornam-se evidentes as diferentes interpretagdes de um mesmo texto. Cada leitura
depende do acionamento de um determinado repertério, em um determinado
momento histérico. O culto ao corpo saudavel, a sexualidade em evidéncia, a
emancipacdo feminina, a coreografia aérea, sdo algumas das caracteristicas do
século vigente, que marcam, portanto, o espetaculo de 2002. Sendo assim, 0s
vazios do poema foram preenchidos de modos distintos por cada espetaculo, que
trouxe em seu contexto outros hiatos, que foram, por sua vez, preenchidos pelo
publico também de modos distintos. Afinal, cada leitor/espectador age no texto de
acordo com o seu conhecimento de mundo, com o seu horizonte de expectativa.

A arte, portanto, estd submetida as mudancas provocadas pelo progresso,
pelo tempo e pelo espaco. As normas, as regras, 0S anseios, as expectativas, tudo é
relativo e passivel de mudanca. E o mudar acontece devido as condi¢des historicas,
sociais, antropoldgicas, conferindo “legitimidade as produgbes artisticas de cada
civilizagao, de cada pais, de cada época”. (ROUBINE, 2003, p.61).

Sao assim o0s espetaculos: adaptacoes, interpretacdes diferentes de um
mesmo poema. O espetaculo de 2002 traz uma nova visdo de mundo, atualiza o ja
dito e submete os costumes e as tradicdes herdadas as exigéncias individuais, as
exigéncias do tempo historico vigente. Afinal, “a pura imitagdo permanece sempre
estéril nas belas-artes; o que pegamos emprestado de fora deve, por assim dizer,
ser regenerado em nos, para renascer sob uma forma poética”. (ROUBINE, 2003,
p.89).

A originalidade na arte comeca a ser valorizada por volta de 1820, quando o
critério de avaliacdo de uma obra ndo poderia mais estar em conformidade com uma
estética preestabelecida, mas com um projeto inovador. A idéia de perfeicdo e de
beleza que orientava a critica classica e neoclassica € substituida pela originalidade
e, por conseguinte, a imitagcdo é desvalorizada, assinalando impoténcia criadora e
mediocridade. (lbidem, p.91).

O espetaculo de 2002 apresenta inovacoes, correspondendo a sensibilidade e
as aspiracdes do publico da época. Isso mostra que o diretor de uma peca teatral

nao esta submisso ao texto: o poema foi atualizado de acordo com as perspectivas
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de cada tempo em que foi encenado. E com o espetaculo de 1983, ocorre 0 mesmo:
ndo é recuperado pela segunda montagem, mas transformado e atualizado.

Quanto ao texto poético de Jorge de Lima, mesmo ndo sendo um texto
teatral, se curva as leis cénicas para que haja a transposicdo de uma linguagem a
outra. Isso porque, segundo Gumbrecht, todo fenémeno cultural € composto de
sentido (texto escrito) e de presenca (texto cénico) em maior ou menor proporc¢ao. E
essas leis cénicas sdo determinadas pelas condicdes materiais de representacéo e
pelas proporcdes dos espacos. Na cultura de presenca, o “aspecto da espacialidade
€ acentuado no conceito de presenca, em detrimento do aspecto da temporalidade”
(GUMBRECHT, 2001, p.10). Este é necessario para que as intencdes sejam
realizadas, sendo, portanto, dimensao dominante da cultura de sentido. Ademais da
espacialidade e temporalidade, outros diferenciais entre a cultura de sentido e a
cultura de presenca sdo acentuadas por Gumbrecht. Na literatura, 0 homem se
entende como consciéncia, € o0 observador, 0 sujeito que interpreta, enquanto que
no texto cénico o individuo € o corpo, inscreve-se nos ritmos e regularidades do
mundo, passa da observacao para a acdo. (Ilbidem, p.12).

Analisando “O grande circo mistico” — poema e espetaculos —, € possivel
perceber que os elementos de sentido foram transformados em elementos de
presenca com a transposicao de linguagens. A Via-Sacra, por exemplo, trazida no
texto poético por meio do signo verbal, aparece no texto cénico na coreografia dos
bailarinos, sendo que a imagem corporal é acentuada por outros elementos de
presenca: a iluminacao, a musica e o figurino.

O que permite, portanto, essa transposicdo de linguagens (poética para a
cénica), € o discurso imagético que constréi 0 poema. Imagens ligadas aos valores
cristdos de Jorge de Lima, poeta espiritualista, sdo projetadas no espetaculo, ndo no
seu todo, mas de forma problematizadora. Assim, o discurso imagético criado no
poema pelo signo verbal aparece na linguagem teatral representado por objetos,
corpos de bailarinos, iluminacédo, figurino, segundo o horizonte de expectativas do
diretor dos espetaculos.

Sao os valores espirituais em oposicdo a materialidade, a base do espetaculo
teatral, eles tracam a busca do desconhecido e do que had de mais perfeito,
problematizando o instinto e a razdo, o papel do homem e da mulher, a sociedade

de classes, o bem e o0 mal, a tradicdo e a modernidade. E da constru¢éo do poema
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em palavras que se intensifica a imagem do transcendente buscado pelas

personagens do poema limano, presente nos espetaculos de 1983 e 2002.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Ir deixando a pele em cada palco
E né&o olhar pra tras
E nem jamais
Jamais dizer
Adeus
“Na carreira”, cancéo de
O grande circo mistico

Ao chegar as consideracdes finais deste estudo, a resisténcia em colocar um
ponto final € grande. Afinal, com este trabalho novos caminhos foram propostos no
que diz respeito ao estudo da transposicédo de linguagens em “O grande circo
mistico”. E, sem duvida, ha ainda mais aspectos a serem descobertos. No entanto, a
analise realizada quis salientar a manutencéo e transformacéo da linguagem poética
na transposicdo a linguagem cénica, bem como o estudo da historia do teatro e dos
espacos teatrais paranaenses e da recepcdo do poema e dos espetaculos
homoénimos.

Refletindo sobre o caminhar que originou este projeto, ressalta-se a palavra
“leituras”. Sem duvida, “os olhos que mergulham no poema / completam o circuito da
poesia”, como disse Helena Kolody (1997). Jorge de Lima, em 1938, interpretou a
historia da dinastia circense Knie e transformou-a num poema. E a historia real
tornou-se uma metafora da busca do absoluto, do transcendente, temas esses que
perpassam a poesia espiritualista da década de 1930. O poema limano “O grande
circo mistico”, analisado no presente estudo, é fruto desse olhar espiritualista sobre
a literatura e retornou quase 50 anos apdés a sua publicacdo no livro A tdnica
inconsutil, a partir de novas interpretacdes que o atualizaram sob o foco de uma
nova linguagem: o balé.

E interessante observar que as preocupacbes misticas da década
espiritualista (1930) em que o poema foi criado reaparecem em 1983 e 2002 com as
montagens de O grande circo mistico. Ainda que de modo diferente de 1938, ha a
revivescéncia da preocupacdo mistica no final do século XX e inicio do século XXI,
momentos esses marcados pelas idéias de fim do mundo, de grandes mudancas, da
chegada do desconhecido e do mistério arraigada no cotidiano das pessoas. S&o

sentimentos préprios de passagens entre séculos. Dessa forma, o publico é atraido
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ndo somente pela linguagem popular dos espetaculos, mas também pelo misticismo
préprio do momento e pelo sentimento de finitude e transcendéncia, de temor do fim.

Este trabalho procurou demonstrar como os espetaculos de 1983 e 2002
apropriaram-se do poema, originando duas novas e diferentes interpretagbes. A
linguagem teatral corporificou o poema que, segundo Gumbrecht, enquanto
fenbmeno cultural, € composto de sentido e de presenca. E o resultado dessa
corporificacdo foram dois espetaculos com estilo préprio, o que se deve aos
diferentes olhares sobre o poema “O grande circo mistico”, olhares esses que
criaram coreografias, cenarios e figurinos que inscreveram as montagens no seu
tempo histérico e social.

As diferencas ressaltadas e analisadas no decorrer deste estudo entre as
duas montagens vém uma vez mais mostrar que as interpretacdes sao atualizadas
levando-se em conta o repertorio do leitor (nesse caso o diretor, o corebgrafo, os
compositores, o figurinista) bem como o tempo histérico e social em que elas séo
realizadas.

Portanto, os espetaculos ndo trazem, textualmente, o poema de Jorge de
Lima em momento algum. Mas, enquanto berco do balé, a linguagem poética &
levada como sugestao tematica e é a partir dela que situacbes e personagens sao
criadas. Os elementos de sentido do poema foram transformados pelos espetaculos
em elementos de presenca. E enquanto interpretacbes da linguagem poética, os
espetaculos revelam aspectos do poema para além do espiritualismo da concepcao
inicial. Os motivos transcendentais, misticos, espiritualistas que compde o texto
poético limano por meio do signo verbal, sdo projetados no texto cénico ndo no
respeito a integralidade do texto-fonte, mas de forma problematizadora. Ou seja, 0
discurso imagético, carregado dos valores cristdos, que constréi 0 poema aparece
nos espetaculos através da coreografia, do cenério, da iluminacdo, do figurino,
trazendo a todo momento a contraposicédo do espiritual e do material.

De inicio, tem-se jA o circo como o pano de fundo das montagens,
representando um ambiente de ilusdo, mas também material, onde estdo reunidas
pessoas que rompem com a idéia burguesa de trabalho enquanto seriedade,
obrigacdo, responsabilidade e fator de producdo. E para esse ambiente que se
desloca Frederico, personagem que nao queria a realidade da corte: ansiava pelo

desconhecido e partiu em busca do mistério tdo almejado pelo ser humano.
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Esse afastamento da realidade rumo ao desconhecido permeia toda a
dinastia Knieps e traz o confronto do cotidiano com o sublime, da consciéncia com o
instinto, do transcendente com a matéria. Todas as personagens buscam algo que
julgam transcender o espaco que conhecem: Frederico adentra o mundo do circo;
Oto busca o cabaré; Lily Braun, busca um amor fora do mundo carnal e de seducéo
do qual faz parte inicialmente. E todas as personagens trazem em si a contradi¢cao:
nao sao unas, mas tém como constituintes do seu ser o bem e o mal, o que rompe
com 0s motivos espiritualistas apresentados pelo poema.

Portanto, ha nos espetaculos a problematizacdo trazida por signos
representantes da desordem social, da ruptura, do instinto, e por signos
representativos dos valores sociais vigentes, da tradicdo, da convencao social. O
horizonte de expectativas do poeta espiritualista € questionado, dessa forma, nos
espetaculos, e a tradicdo vai de encontro em todo momento a ruptura, jA que o
instinto é governado pelas leis sociais, mas convive com a razao no ser humano.

Enquanto no poema a busca das personagens era a ascensao espiritual, o
encontro com Deus por meio da fé, nos espetaculos se da a busca pelo
desconhecido: o circo é uma isotopia da brincadeira, da farsa, Sendo assim, em que
a duplicidade humana, e o mistico sdo produzidos pelo proprio homem. A busca se
converte na elevacdo do imaginario ao que se desconhece e o sagrado € uma
projecédo do ser humano, que procura caminhos para alcancar os mistérios da vida.

Com o caminho percorrido neste estudo pode-se verificar, deste modo, que a
arte esta submetida as mudancas provocadas pelo progresso, pelo tempo e pelo
espaco. Tudo é relativo e passivel de mudanca e o mudar acontece devido as
condi¢cBes histéricas, sociais, antropoldgicas, conferindo as producdes artisticas de
cada época e lugar, legitimidade. Portanto, cada versdo do espetaculo trouxe uma
nova visao de mundo, atualizando o ja dito.

Os espetaculos foram também responsaveis pela ascensdo do Balé Teatro
Guaira em territério nacional. Com as montagens de O grande circo mistico, o BTG
foi reconhecido como uma das mais conceituadas companhias de danca do pais,
divulgando, assim, o teatro curitibano. Os espetaculos atrairam muitos espectadores
ao teatro, contribuindo, sem duavida, para a popularizacdo do balé e do espaco
cénico e para a formacdo de um grande publico, fato que foi verificado com a
consulta de jornais da época. Portanto, mesmo ndo sendo um espetaculo

paranaense no seu todo — os diretores, os compositores, a figurinista ndo eram da
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regido —, O grande circo mistico nasceu em solo curitibano, com a intencdo de
popularizar a danca, aliando grandes nomes como o de Chico Buarque e Edu Lobo
a um novo conceito de danca que surgia. Dessa forma, O grande circo mistico levou
o0 nome do BTG aos palcos do Brasil e de Portugal, representando um grande
sucesso de publico e critica, tanto em 1983 como em 2002, sendo um marco no
teatro paranaense.

Assim, todos os olhares que pousaram sobre o poema de Jorge de Lima
repercutiram em interpretacdes que trazem consigo diferentes acervos historicos,
sociais ou pessoais, por isso as diferentes formas de ler e os diferentes efeitos
obtidos. Repertérios diferentes produzem leituras diferentes € o que afirma Wolfgang
Iser, tedrico da Estética da Recepcdo. Os vazios iserianos deixados por Jorge de
Lima em “O grande circo mistico” através do uso de metaforas, simbolos, imagens
cristds, alegorias, através da linguagem biblica que constréi seu poema,
possibilitaram aos responsaveis pela producao dos espetaculos de 1983 e 2002 que
atuassem sobre ele, atualizando-o e revelando novas interpretacdes. E cada leitura
produziu um determinado efeito — este fruto do préprio modo de ler e das tendéncias
vigentes sobre a arte. Segundo Roger Chartier, cada leitor produz uma apropriacéo
inventiva do texto que I€, ja que um texto é cercado por caracteristicas presentes em
sua propria estrutura e também por habitos, convencdes e saberes que vao se
acumulando e se transformando a cada leitura, segundo os tempos e lugares.

Torna-se, portanto, evidente que o leitor é conduzido pelo bosque da ficcédo
gue estad a todo momento produzindo efeitos e, com o seu repertorio, atua sobre
esse bosque, atualizando-o incessantemente e construindo sentidos para ele. E, por
fim, confirma-se que “a vida da leitura pertence ao leitor”, como sintetizou Guimaraes

Rosa. Com o que concordamos e como quisemos demonstrar.
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ANEXO A — CHAMADA DO ESPETACULO DE 1983
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ANEXO B — FICHA TECNICA DO ESPETACULO DE 2002

Obra prima de Edu Lobo e Chico Buarque
Roteiro original de Naum Alves de Souza
Baseado em poema de Jorge de Lima

com o

Balé Teatro Guaira

Dirigido por Carla Reinecke

Coreografia e Direcao: Luis Arrieta
Coreografia Aérea e Acrobatica: Dani Lima
Oficina de Clowns: Mauro Zanatta
Cenarios e Figurinos: Rosa Magalhaes
Cenotécnico: Pedro Girao

Engenharia Circense: Claudio Baltar
lluminacéo: Joyce Drummond
Programacéao Visual: Luiz Stein

Fotografias do Programa: Bruno Veiga

Fotografias de Divulgacédo: Tom Lisboa e Bruno Veiga

Textos do Programa: Leonel Brum
Assessoria de Imprensa: Media Mania Assessoria & Marketing

Produgao Executiva em Curitiba: Shirley Conceicao

Assistentes de Coreografia: Eunice Oliveira, Gylian
Dibb e Mauricio Ribeiro
Assistente de Acrobacias: Marjorie Arruda
Assistente de Cenografia: Ireneu Salvador
Assistente de Figurino: Mauro Leite e Ney Souzah
Assistentes de Prog. Visual: Breno Pineschi e Darlan Carmo
Coordenacdo Geral: Ivan Fortes e Bete Calligaris
Coordenacao de Producao: Angela M. Serrano
e Mario Santoro
Producao Executiva: David Miguel
Coordenacao Editorial e Grafica: Lucia Koury
Assessoria Juridica: Olivieri & Signorelli Advocacia
ditoria: Supervision Bureaux de Servicos Ltda.
te Aéreo: Valtat Viagens de Turismo Ltda.

Trans Show Rio Transportes Ltda.
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ANEXO C — ELENCO POR ORDEM ALFABETICA

Adriana Menegat
Airton Rosa

Ana Paula Camargo
Alessandra Lange
Alex Cajé

Ariane Goncalves
Camila Selli
Claudio Fontan
Daniel Siqueira
Débora Leivas
Denise Siqueira
Eleonora Greca
Emerson de Mattos
Everson Besbati
Fabio Valladao

lan Mickiewicz
Jair Moraes

Jorge Schneider
Juliane Engelhardt
Larissa Romanowski
Nazilene Barbosa
Marcia de Castro
Pedro Zach
Priscila Krenzinger
Regina Kotaka
Renata Bronze
Ronni Maciel
Samuel Kavalerski
Saulo Fuijita
Sérgio Thomaz
Simone Bonisch
Simone Camargo
Soraya Felicio
Wanderley Lopes
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ANEXO D — PERSONAGENS POR ORDEM DE ENTRADA

Regente - Jorge Schneider

Frederico (pai) - Fabio Valladdo ou Wanderley Lopes
Frederico (filho) - Samuel Kavalerski ou Emerson de Mattos
Beatriz - Regina Kotaka ou Alessandra Lange ou Débora Leivas
Charlotte - Denise Siqueira

Clown - lan Mickiewicz

Otto - Emerson de Mattos ou Samuel Kavalerski

Lily Braun - Larissa Romanowski ou Simong Camargo

Santo (tatuagem) - lan Mickiewicz

Margareth - Soraya Felicio ou Alessandra Lange ou Nazilene Barbosa
Ludwig (o trapezista) - Fabio Valladao ou Wanderley Lopes
Rudolf (o homem-fera) - Saulo Fujita ou Daniel Siqueira
Gemeas

Marie - Adriana Menegat ou Renata Bronze

Helene - Lene Barbosa ou Priscila Krezinger

Bailarinos da Abertura Il - Eleonora Greca ou
Regina Kotaka e Jair Moraes




ANEXO E - FICHA TECNICA DA TRILHA SONORA ORIGINAL

| ATO

| ATO

| Instrumental . Piano Actslico: Cristovao Bastos

Piano Rhodes: Antonio Adolfo . Mini-Moog: Chiquinho de Moraes . Percussao: Paschoal
Meirelles . Flauta: Paulinho Guimaraes . Sax-Soprano: Netinho . Trompete: Formiga
Trombone:; Edmundo Maciel Clarinete: José Botelho

Trompas: Zdenek Svab, Antonio Candido e Luiz Candido

Piano: Chiquinho de Moraes . Baixo Acustico: Gabriel
Flautas: Celso Woltzenlogel, Paulinho Guimara Carlos Ratto . Clarinete: Limenge
Filho . Fagote: Noel Devos . Trompete: Formiga . Trompas: Zdenek Svab, Antonio Candido &
Luis Candido , Coro: Belva Reed, Christina, Luna, Miriam Peracchi, Miucha, Regininha, Soray
Ary, Chico, Edu, Flavinho, Marcio Lott, Ronaldo e Ze Luiz. Solo: Paulo Tapa

Instrumental, Piano: Tom Jobim

Voz: Milton Nascimenlto, Piano: Cristovao Bastos
Cordas: Orquestra de Cordas

Instrumental . Piano; Cristovao Bastos

Piano Rhodes: Antonio Adolfo . Mini-Moog: Chiquinho de Moraes

Baixo Aclistico: Sergio Barroso . Percusséo (Caixa e Prato): Paschoal Meirelles. Percussao
(Bombo); Jorge de Oliveira . Bells e Xilofone: Pinduca . Clarinete e Requinta; José Botelho
Flautas e Picollos; Celso Woltzenlogel e Paulinho Guimaraes

Trompas: Zdenek Svab, Antonio Candido e Luiz Candido

Sax-Alto: Netinho . Sax Tenor: Leo Gandelmann . Sax-Baritono: Aurino

Trompetes: Bidinho, Hamilton e Marcio Montarroyos

Trombones: Edmundo Maciel, Edson Maciel, Flamarion e Serginho.

Instrumental . Piano: Cristovéo Bastos . Clarinete: José Bot
Trompete: Formiga . Fagote: Noel Devos . Trombone: Edmundo M
Violino: Giancarlo Pareschi . Percussao; Jorge de Oliveira

Voz: Jane Duboc. Piano Rhodes: Antonio Adolfo

Baixo Actstico: Sérgio Barroso , Percussao: Chico Batera e Paschoal Meirelles
Violdes: Edu Lobo e Nelson Angelo . Clarinete: José Botelho

Flauta: Mauro Senise . Cordas: Orquestra de Cordas

Coro: Luna, Mércia Ruiz, Maucha Adnet, Regininha, Rosa Lobo,
Verdnica Sabino, Chico Adnet, Dalmo Medeiros, Marcio Lot, Paulinho Paulei
Paulo Roberto, Ronald Vale e Zé Luiz. Solo: Regininh

Instrumental
Sintetizador OBXa: Chiquinho de Moraes.

Instrumental . Piano: Edu Lobo
Piano Rhodes: Chiquinoh de Moraes . Baixo Actstico: Gabriel
Bateria: Bituca Guitarra; Helio Delmiro . Flauta: Mauro Senise
Trompetes: Barreto, Formiga, Hamilton e Heraldo . Sax Soprano: Mauro Senise & Netinho
Sax-Alto; e Mazinho . Sax-Tenor: Biju
Sax-Baritono: Aurino . Trombones: Berto, Edmundo M
“INTERMEZZO PARA LILY BRAUN'- Instrumental - Trompete: Ha

Voz; Gal Costa . Piano Yamaha: Cristdvao Bastos
Baixo Elétrico: Ken Wild . Bateria: Paulinho Braga . Gruitarra: Hélio Delmiro
Flauta: Mauro Senise . Clarinetes: Biju, Macaé, Mazinho e Zé Bodega
Sax-Alta: M
Sax-Baritono: Aurino Tromg Formiga, Hamilton
Trombones: Berto, Edmundo Maciel, ¢ e Manoel Ara

Instrumental . Sintetizador OBXa: Rigus
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ANEXO F — FICHA TECNICA DA TRILHA SONORA ORIGINAL

Diregao Artistica:Edu Lobo

Produgao: Homera Ferreira
Acompanhamento das Gravagoes:

Cesar Ribeiro da Fonseca

Arranjos: Chiguinho de Moraes e Edu Lobo
Gravado nos s da "Som Livre",

Rio de Janeiro, agosto a dezembro de 1982
Mixado nos estudios da Ocean Way Rec

Los Angeles, janeiro de 1983.

IIATO

Il ATO

Vozes: Luna, Miriam Peracchi, Soninha Burnier e Suzana Machado . Sintetizador
OBXa: Rique Pantoja

Voz: Simone . Piano Yamaha: Cristovao Bastos

Baixo Elétrico: Jamil Joanes . Bateria: Paulinho Braga . Percussao: Chico Batera
Guitarra: Hélio Delmiro . Flauta: Paulinho Guimarées

Trompete: Marcio Montarroyos . Sax-Soprano; Mauro Senise

Trombone de Piston: Sergio . Cello: Watson Clis

- Instrumental . Flauta em Sol: Celso Woltzenlogel
Sintetizado a; Rique Pantoja

Instrumental . Piano: Cristovao Bastos
Baixo Actstico: Gabriel . Vibrafone: Pinduca . Flauta em Sol: Celso Woltzenlogel
Clarinete: José Botelho . Come Inglés: Braz Limonge Filho

Voz e Violdo; Gilberto Gil

Instrumental . Piano Yamaha: Cristovao Bastos

Piano Rhodes: Antonio Adolfo . Mini-Moog: Chiquinho de Moraes

Baixo Elétrico: Jamil Joanes . Bateria: Paulinho Bra ( Berto, Edmundo Maciel,
Flamarion e J Sintetizador OBXa: Rigque Pantoja

Instrumental
Sintetizador OBXa: Rique Pantoja

Voz: ZIzi Possi . Piano Yamaha; Cristévéo Bastos
Piano Rhodes: Antonio Adolfo . Baixo Elétrico: Jamil Joanes
Bateria: Paulinho Braga . Cordas: Orquestra de Cordas

Instrumental , Timpano: Pinduca
Cordas: Orquestra de Cordas

Coro (criangas). Bebel, Isabel, Lelé, Luiza, Mariana, Silvinha,
Bernardo, Cristiano e Kiko . Arregimentagao e Regéncia: Cris
Sintetizador OBXa: Chiquinho de Moraes e Rique Pantoja

Instrumental . Violdo: Edu Lobo

Piano Yamanha: Cristovéo Bastos . Baixo Actstico: Sérgio Barroso . Trompetes: Formiga,
Hamilton e Marico Montarroyos . Trombones: Edmundo Maciel, Edson Maciel e Flamarion
Trompas: Zdenek Svad, Antonio Céndido e Luiz Candido . Cordas: Orquestra de Cordas

Vozes: Edu Lobo e Chico Buarque . Piano Yamaha: Cristovao Bastos

Baixo Elétrico: Jorgao . Bateria; Paulinho Braga . Clarinete: Mazinho

Oboé: Braz . Fagote: Noel Devos . Trompas: Antonio Candido, Luciano e Luiz Candido
Flautas: Celso Woltzenlogel e Paulinho Guimaraes .Sax-Alto: Netinho . Trompete: Hamilton
Trombones: Berto, Edmundo Maciel, Jessé e Manoel Araujo . Cordas: Orquestra de Cordas.

ORQUESTRA DE CORDAS

Violinos: Giancarlo Pareschi (spalla), Aizik Geller, Alfredo Vidal, Carlos Hack, Francisco Perrota,
Joao Daltro de Aimeida, Jorge Faini, José Alves, Luiz Carlos Marques, Marcelo Pompeu, Michel
Bessler, Walter Hack, Paschoal Perrota, André Charles Guetta, Jodo de Menezes, José de Lana
e Virgilio Arraes . Violas: Arlindo Penteado, Frederick Stephany, Hindemburgo Pereira, Murilo
Loures, Nelson Macedo e José de Lana . Cellos: Alceu de Aimeida Reis, Jacques Morelenbaum,
Jorge Ranevsky, Marcio Mallard e Henrique Drach

Contrabaixos: Gabriel Bezera de Mello e Sandrino Santoro



ANEXO G - FICHA TECNICA DAS GRAVACOES DE 2002

Arranjos: Chico de Moraes e Edu Lobo
Orquestragoes e Regéncia: Chico de Moraes
Orquestragoes Adicionais: Edu Lobo
Orquestragao do Prologo: Mateu Helio de Aratjo
Medley Piano: Helvius Vilela

Gravagdo e Mixagem: Eduardo Cosla

Novas gravagdes feitas no

estudio "AR", do Rio de Janeiro

Produgao das novas gravagoes: Lobo Music

Produgoes Artisticas Ltda

Helvius Villela: piano
Jorge Helder: baixos
Mingo Aratijo: percussoes
Zé Nogueira: saxes
cio Montarroyos: trompetes
Mauro Senise: saxes e flautas
Adriano Gifoni: baixo
Dirceu Leite: flautas
cio Malard: cello
Andrea Dias: flauta
Bemardo Bessler: violino
Coro: Ana Zinger, Viviane Godoy,

e Ricardo Magno

TR

ni em "A Bela e a Fera"

selli em "A Historia de Lily Braun"




ANEXO H — TURNES DE 2002 E 2003

TURNE 2002 13 a 16 de junho - Teatro Guaira

21 a 23 de junho - Teatro Alfa 27 a 29 de
junho e 4 a6 de julho Teatro Odylo Costa, filho 12 e 13 de julho -
Teatro Guararapes S 19 a 21 de julho Teatro Castro Alves 26 a 28

2

de julho- Teatro Nacional 3 e 4 de agosto - Palacio das Artes

TURNE 2003 e

novembro-Teatro Municipal do Rio de  Janeiro

19 e 20 de novembro-Teatro Tobias Barreto

06 e 07 de dezembro-Teatro Alfa

133



134

ANEXO | — FOLDER DO ESPETACULO DE 2002
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ANEXO J - CONVITE DO ESPETACULO DE 2002




0 GRANDE

LIRGY

MISTICO




