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RESUMO

Na tentativa de retornar a esséncia do movimento expressivo do homem, nos inicios
do século XX, a danga cénica passa por um processo de reconstrugao estético e
técnico. Nesse contexto, no ano de 1913, o bailarino polonés Vaslav Nijinsky elabora
uma ousada coreografia para o balé Le Sacre du Printemps — A Sagracdo da
Primavera, de autoria de Igor Stravinsky e Nicholas Roerich. A peca apresenta uma
danca que remonta a cena “primitiva” da existéncia humana, e conta o sacrificio de
uma jovem camponesa, para fecundar a terra e propiciar uma abundante colheita.
Ao longo dos anos, desde sua criagdo, a pecga recebeu inumeras propostas
coreograficas de concepgdes artisticas distintas, entre elas, as montagens do
francés Maurice Béjart, em 1959, e da alema Pina Bausch, em 1975. Considerando
o carater mitico e ritualistico da composi¢éo, tanto na musica como no gestual da
coreografia, o presente trabalho pretende abordar e pensar as diferentes
coreografias de A Sagragcdo da Primavera, como expressdées de um mito a partir,
sobretudo, das concepcodes elaboradas por Claude Lévi-Strauss. Pretende também
explorar as relagcdes existentes entre rito, mito e danca.

Para isso, a pesquisa utiliza, como fonte, registros audiovisuais das trés
coreografias. Para tornar possivel a analise, segue o recorte, sob a forma de
fragmentos, presente no libreto elaborado por Stravinsky e Roerich. Em um
segundo momento realiza uma analise comparativa dos fragmentos (ou mitemas,
segundo Lévi-Strauss), das trés coreografias, levantando-se temas presentes
suprimidos, acrescentados ou repetidos. A pesquisa se fecha com a analise dos
conteudos levantados a partir das diferentes teorias acerca do mito, do rito e do

sacrificio, e estabelece relagdes entre seus conteudos na histéria da danga.

PALAVRAS CHAVE

¢ A Sagracao da Primavera e danga e mito e rito e sacrificio



ABSTRACT

In an attempt to return to the essence of expressive human movement in the early
1900s, scenic dance went through a process of aesthetic and technical
reconstruction. In this context, Polish dancer Vaslav Nijinsky elaborated a bold
choreography for the ballet Le Sacre du Printemps — The Rite of Spring, by lgor
Stravinsky and Nicholas Roerich. The show contains a dance that revisits the
“primitive” situation of human existence and tells of a young peasant woman’s
sacrifice to fertilize the earth and provide an abundant harvest. Throughout the years,
numerous unique artists have choreographed this ballet, among them, French
choreographer Maurice Béjart, in 1959, and German choreographer Pina Bausch, in
1975. Considering the mythical and ritualistic attributes of this composition, both in
regard to its music and choreographed movements, the present work aims to
approach and rethink the different choreographies of The Rite of Spring as
expressions of a myth based mainly on the conceptions elaborated by Claude Lévi-
Strauss. It also intends to explore the relations between rite, myth, and dance.

In order to do so, the research relies on the audiovisual registrations of all three
choreographies as source material. To facilitate analysis, it follows fragments of the
libretto written by Stravinsky and Roerich. Next, it makes a comparative analysis of
the fragments (or mythemes, according to Lévi-Strauss), in the three choreographies,
noting suppressed, added or repeated themes in each of the performances. The
research concludes with an analysis of the acquired content based on different
theories of myth, rite, and sacrifice, and establishes connections between the

contents of these theories within the framework history of dance.

KEYWORDS

e The Rite of Spring e dance e myth e rite e sacrifice
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20

INTRODUGAO

E dificil dizer quando, como e por que se dangou pela primeira vez. Embora,
conforme Bourcier (1987, p.3), a falta de estudos e de confiabilidade cientifica de
alguns registros dificultem uma datagcdo precisa de suas origens, € possivel
acreditar, sem exagero, que a origem da danga se confunde com a da prépria
humanidade. A dancga esteve, e ainda esta, presente em quase todos os momentos
solenes da existéncia humana: danga-se na guerra e na paz, nos casamentos e nos
funerais, na semeadura e na colheita (GARAUDY, 1980, p.13)

Dancar é vivenciar e exprimir, com o maximo de intensidade, a relagdo do
homem com a natureza, com a sociedade, com o futuro e com seus deuses.
Dancar é, antes de tudo, estabelecer uma relagéo ativa entre o homem e a
natureza, é participar do movimento césmico e do dominio sobre ele.
(GARAUDY, 1980, p. 14).

Para muitas culturas, a primeira danca foi uma dadiva ofertada pelos
deuses, e, nela, eles ainda se fazem presentes. E dancando sobre o deménio das
trevas, que Shiva cria, destrdi e recria o firmamento. Foi pelo barulho da danca, por
ela ensinada aos coribantes, que Reia impediu Cronos de engolir Zeus
(PORTINARI, 1989, p.23). Para os Guarani a danga é uma dilatagdo da natureza
divina do deus Sol, assim como as ramagens floridas das arvores, assim como toda
a vida. “Nhamandu ¢ a vida” (PIERRE CLASTRES, 1990, p. 23).

Ainda hoje, em muitas culturas, como as sociedades do passado, a arte e a
religido encontram-se reunidas, sendo manifestagbes do sagrado inerente ao
homem. Do mesmo modo que o mito, a danga afirma a continuidade e o parentesco
com um passado divino. E a identidade de um cla, uma manifestacdo concreta, no
corpo, da ligacdo do homem com seus ancestrais ou com o heréi fundador da tribo.
A pessoa de determinada confraria que se apropriar desse material sagrado
transforma-se em um iniciado, um xama, um titular das dangas, guardando, de certa
forma, a alma de seu grupo. O humano, quando ligado ao sagrado, reconhece sua
expressao em qualquer acao existente em seu cotidiano.

O filésofo francés Roger Garaudy (1980, p.20) da a danga uma fungéo de
condensadora, uma vez que constitui a unidade do individuo e do grupo, do homem
com o ambiente, da matéria com o espirito. A ordenacao coletiva do trabalho se

realiza de modo ritmico. A danca funciona como um captador da forca viva
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sobrenatural nascida dos esforcos ritmados do grupo. E por meio dela que o
individuo se afirma como pertencente a uma comunidade, ao mesmo tempo em que
extrapola sua condigdo de sujeito. Em outras palavras o movimento cadenciado
realizado em grupo, conscientiza o homem da superioridade do coletivo em relagao
aos individuos. Dancar confere coesao e transcendéncia a comunidade.

Assim, se a danca ¢é inerente ao homem, quica a proépria vida, é facil detectar
o interesse que ela pode despertar na ciéncia antropoldgica. O primeiro a estudar a
danca, a partir de um viés antropoldgico, foi Franz Boas em sua obra Arte primitiva,
de 1927. Compreendendo a dangca como “os movimentos ritmicos de qualquer parte
do corpo, a oscilacdo dos bracos, movimentos do tronco ou da cabeca, ou
movimentos das pernas e dos pés” (BOAS, 1996, p.325), o pesquisador se volta nao
s6 para os significados simbolicos por ela produzidos, mas também para seus
aspectos técnicos e formais, observando as reacdes que suscita dentro de
determinada cultura. Com ele, a danga é tratada como um campo autbnomo nos
estudos etnograficos.

A partir de Boas, a importancia pela danga na antropologia abrangera
“interesses diversos, com carater transdisciplinar e abertos a recortes e caminhos
metodoldgicos variados” (GONCALVES e OSORIO, 2012, p.13). A principio, com
énfase em sua funcdo social, a dancga esteve dispersa na literatura antropoldgica,
nos trabalhos de Radcliffe-Brown com os ilhéus andamaneses (1922), nas
pesquisas etnograficas com balineses realizadas por Margaret Mead e Gregory
Bateson (1936 e 1939), nas abordagens de Marcel Mauss sobre as técnicas
corporais (1934), e Bateson, mais uma vez, quando escreveu sobre a
metacomunicacgdo (1954). Nas décadas de 1960 e 1970, as pesquisas de alguns
antropologos norte-americanos como Adrienne Kaeppler, Joan Keali'nohomoku,
Anya Peterson Royce, Drid Williams e Judith Hanna contribuiram com uma nova
abordagem nas investigacbes da danga, agora vista como expressdo, pratica,
execugao ou transformacgao de relagdes de poder (CAROZZI, 2011, p.14).

Diferentemente dos estudos etnograficos acima relatados, o presente
trabalho ndo almeja explorar a fungao social das dangas tampouco pretende esgotar
os contextos que dao significado a danga ou ao movimento, como praticado pelos
antropologos contemporaneos. Buscamos, aqui, discutir as relagdes existentes entre
0 mito, o rito e a dancga, a partir da hipétese da existéncia de uma natureza comum

entre essas produgdes simbdlicas humanas.
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Ao longo do tempo, a danga passou, e ainda passa, por diferentes
dindmicas, seja na sua intengao, seja na sua estética. Contudo, uma caracteristica
essencial se mantém: ela surge da necessidade que o corpo humano tem de se
expressar (FARO, 2004).

No Ocidente, especialmente na forma do balé, a dancga foi marcada por um
apuro estético, um trabalho rigido e por uma técnica conservadora e preocupada
com o virtuosismo de seus intérpretes para o deleite de um publico seleto. Todavia,
com as mudangas trazidas com o século XX, a estrutura classica mostrou-se
ultrapassada e os balés retornaram as suas raizes (PORTINARI, 1989).

Vaslav Nijinsky, bailarino de origem polonesa em busca da autenticidade,
impulsionado pela contestacdo — rompendo com a graga pura e simples — e
tentando encontrar uma nova forma de expressado, por meio de suas inclinacdes
pessoais que remetiam ao seu ser “primitivo”, coreografa o escandaloso balé Le
Sacre du Printemps — A Sagrac¢do da Primavera, com o subtitulo Quadros da Russia
pagé em duas partes, composto por Igor Stravinsky com colaboragdes de Nicholas
Roerich no libreto. Apresentada pela primeira vez em 1913, na cidade de Paris, a
peca tem como tema um ritual pagdo que remonta a uma Russia ancestral e cujo
apice acontece quando uma jovem danga até a morte, em sacrificio ao Deus da
Primavera, almejando garantir a fertilidade da terra. Sua exibigao causou verdadeiro
tumulto (LEE, 2009).

Seguida de poucas apresentagbes, a coreografia de Vaslav Nijinsky,
caminhou para o esquecimento. A musica, por sua vez, gragas aos esfor¢cos de seu
compositor, Igor Stravinsky, distanciou-se de sua ligacdo com o balé e sobreviveu,
com grandiosidade, como uma das mais importantes composi¢des do ultimo século.

Dessa cisdo entre a musica e danca, A Sagracdo acabou por receber uma
quantidade assombrosa de leituras inovadoras para sua coreografia, diferentemente
da maioria dos balés que a precederam, cujas mise-en-scénes originais eram
encenadas literalmente. Dos coreografos que reinventaram A Sagragdo destacam-
se Lesle Horton (1937), Mary Wigman (1957), Maurice Béjart (1959), Kenneth
MacMillan (1962), Glen Tetley (1974), Pina Bausch (1975), Paul Taylor (1980),
Martha Graham (1984), dentre tantos outros ja no inicio do novo milénio, ora se
aproximando, ora se afastando de seu conceito original. Quanto a coreografia
original de 1913, foi reconstruida quase por completo por Millicent Hodson e Keneth

Archer e teve sua estreia executada pelo Joffrey Ballet de Chicago no ano de 1987.
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Considerada a riqueza das versdes dangadas para A Sagragdo, dos
elementos e apontamentos abordados, seria possivel pensar esses diferentes
trabalhos coreograficos, criados a partir de uma cena mitica, como variantes de um
mito, a maneira do pensamento de Claude Lévi-Strauss? Tomando como objeto de
estudo e ponto de partida a coreografia elaborada originalmente por Vaslav Nijinsky,
no ano de 1913, em que medida as coreografias seguintes, como as construidas por
Maurice Béjart, em 1959, e por Pina Bausch, em 1975, podem ser consideradas
variantes de uma estrutura mitica?

A partir dessas questdes, a pesquisa, “Entre a dancga e o sacrificio — mito e
rito nas coreografias de A Sagracao da Primavera de Stravinsky e Roerich”, propde
pensar o trabalho coreografico como uma expressao do mito, ou melhor, tentar
demonstrar como o mito pode se revelar e renascer a partir da dancga.

Valendo-se originalmente das concepg¢des de mito de Claude Lévi-Strauss,
essa pesquisa busca encontrar vestigios do pensamento mitico na construgéo de
trés coreografias diferentes para um mesmo balé, assim como tracar linhas de
continuidade e descontinuidade em seus argumentos, tratando cada uma das
propostas como variante de uma narrativa mitica. Dentre as inumeras leituras do
balé, foram escolhidas as versdes de Maurice Béjart (1959), de Pina Bausch (1975)
e a reconstrugao do original de 1913, dancada pelo Joffrey Ballet (1987) - como uma
versao de referéncia - pelos seus valores historicos e artisticos, ja que cada uma, a
seu modo, trouxe inovagdes relevantes para a danca contemporanea. De modo
geral, os trés espetaculos promoveram rupturas, imprimindo um novo sentido a
linguagem da dancga, em diferentes momentos. Introduziram tematicas novas, no
ambito historico, para essa arte, e romperam com os canones académicos, estando,
de certa maneira, entrelagados no processo de modernizagdo da danga, seja na
criagao da danga-teatro de linhagem europeia, ou na constituigdo de uma base para
a dangca na contemporaneidade. Desta forma, as trés versbes assinadas por
criadores europeus, possibilitam, em certa medida, restringir a area de disperséo
dos niveis das variagdes, esbogando um eixo de progressdo de pensamento para a
danca, bem ao gosto de Lévi-Strauss.

Outro fator relevante para a sele¢cado das coreografias estudadas encontra-se
no acesso a registros integrais das montagens. Foi esse o motivo, inclusive, que fez
com que a versdo de Maurice Béjart entrasse no trabalho. A dificuldade na obtencéo

do registro da coreografia elaborada pela bailarina norte-americana Martha Graham,
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como apresentado no projeto inicial, culminou em sua substituicao pela proposta do
coreografo francés. As trés versdes (Quadro 1) escolhidas para o balé - Vaslav
Nijinsky (reconstruido por Millicent Hudson e Keith Archer), Maurice Béjart e Pina
Bausch - sado encontradas integralmente no sistema global de redes de
computadores (internet) e em plataformas de compartilhamento de videos (youtube).

Desta maneira, o capitulo inicial deste trabalho reconstitui a histéria da
criacdo e do desenvolvimento da pegca A Sagragdo da Primavera, por Igor
Stravinsky, Nicholas Roerich e Vaslav Nijinsky, em 1913. Os bastidores, o contexto,
as propostas artisticas de seus criadores, como também sua agitada estreia. A
seqguir, apresenta as releituras do balé, com as perspectivas criativas de Maurice
Béjart com Le Ballet du XXe Siécle e de Pina Bausch com o Tanztheater Wuppertal.

Tomando como base o material utilizado como inspiragao para a criacao do
balé por Stravinsky e Roerich, o capitulo 2 discute a matéria mitica escondida atras
dos rituais da primavera apresentados no libreto original, recorrendo ao pensamento
de quatro pesquisadores fundamentais para o desenvolvimento conceitual do mito e
do rito na antropologia.

Sir James George Frazer - antropélogo escocés, cujos estudos de religidao e
mitologia comparada encontram-se publicados em O ramo de ouro, obra organizada
em 12 volumes - levanta a tese de que o pensamento humano progride de um
estagio magico para outro religioso, até alcangar a supremacia do pensamento
cientifico. Seus estudos vinculam-se a uma corrente tedrica denominada Escola Mito
Ritual, defensora da ideia de que os mitos existentes seriam derivagdes
sobreviventes de rituais antigos. Para Frazer, os mitos teriam se originado dos ritos
de fertilidade associados ao pensamento magico, imitativo e animista da
humanidade em seu inicio.

Um passo a frente das ideias de Frazer, o antropdlogo francés Charles-Arnold
Kurr van Gennep desvincula os mitos dos ritos e debruga-se sobre a diversidade dos
tipos de cerimoniais observados entre as sociedades para elaborar o seu conceito
de ritos de passagem, marcados pelo processo de transi¢cdo dos individuos de um
status para outro. Van Gennep (2011, p.30) observou a existéncia em todos os ritos
de trés momentos sequenciais: a segregagao, a margem e a agregagao.

Ampliando a proposta de sequéncia ritual de Van Gennep, Victor Turner, por

meio de sua antropologia social-estruturalista, extrapola os limites dos rituais e
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enxerga, nas sociedades, eventos permanentes denominados por ele de dramas

sociais.

Quadro 1. Ficha técnica das versoes analisadas

Versdo 1
Producao: The Joffrey Ballet
Chicago

Verséo 2
Producao: Le Ballet du XXe Siécle

Bruxelles

Verséo 3
Producéo: Tanztheater Wuppertal

Berlin

Musica: Igor Stravinsky

Musica: Igor Stravinsky

Musica: Igor Stravinsky

Coreografia: Vaslav Nijinsky
(1913)

Reconstrugao: Millicent Hodson
(1987)

Coreografia: Maurice Béjart (1959)

Coreografia: Pina Bausch (1975)

Assistente de Coreografia: Hans
Pop

Cenarios e Figurinos: Nicholas
Roerich

Reconstruido e supervisionado por
Henneth Archer

Cenarios e Figurinos: Pierre Caille

Cenarios e Figurinos: Rolf Borzik

Trilha Sonora: Orchestra of
National Theatre, Prague

Maestro: Allan Lewis

Trilha Sonora: Orchestre National
de Belgique

Maestro: André Vandernoot

Trilha Sonora: Cleveland
Orchestra

Maestro: Pierre Boulez

Gravado em 1989.

Gravado em 1970.

Gravado em 1978.

Bailarinos: Beatriz rodriguez,
Cameron Basden, Jill Davidson,
Jodie Gates, Kathryn Ginden, Meg
Gurin, Julie Janus, Tina Le Blanc,
Valerie Madonia, Victoria
Pasquale, Johanna Snyder, Beth
Bartholomew, Mary Barton,
Deborah Dawn, Charlene Gehn,
Cynthia Giannini, Jennifer Habig,
Elizabeth Parkinson, Kim Sagami,
Carole Valleskey, Paul
Shoemaker, Glenn Edgerton,
Philip Jerry, Parrish Maynard, Tom
Mossbrucker, Raymond Perrin,
Joseph Schnell, Ashley Wheater,
Mark Wuest, Patrick Corbin, Jerel
Hilding, Roger Plaut, Carl Corry,
Mark Goldweber, Brent Phillips,
Edward Stierle, Douglas Martin,
Peter Narbutas, John Sheaffer,
Tyler Walters.

Tania Bari, Germinal Casado,
Christine Brabant, Marie-Claire
Cairé, Louba Dobriévitch, Jaleh
Kerendi, Floris Alexander, Paolo
Bortoluzzi, Antonio Cano, Pierre
Dobriévitch, entre outros’.

Arnaldo Alvarez, Anne Marie
Benati, Hiltrud Blanck, Elisabeth
Clarck, Fernando Cortizo, Gary
Austin Crocker, Jo-Anne Endicaotti,
Lutz Forster, John Giffin, Urs
Kaufmann, Ed Kortlandt, Luis P.
Layag, Mari Di Lena, Beatrice
Libonati, Stephanie Macon, Anne
Martin, Yolanda Meier, Dominique
Mercy, Jan Minarik, Vivienne
Newport, Barbara Passon,
Jacques Antoines, Arthur
Rosenfeld, Heinz Samm, Dana
Robin Sapiro, Meryl Tankard,
Christian Trouillas, Malou Airaudo.

Duracao total do espetaculo:
29°09”

Duracéo total do espetaculo: 33’

Duracao total do espetaculo:
3510”

1 O video carece de ficha técnica completa acerca do elenco, do mesmo modo que em outras plataformas de

dados digitais disponiveis na internet.
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Os dramas sociais, assim como os ritos, estariam envoltos por uma sequéncia
de acontecimentos — ruptura, crise, agdo corretiva e reintegragao — cuja fungéo é o
extravasamento das tensdes geradas nas situagdes de conflito dentro das estruturas
sociais. Turner (2013, p.97) acredita que, dentro dos dramas sociais, ha um
momento marcado pela liminaridade, a antiestrutura, quando aconteceriam as
libertacbes das pressdes sociais da vida ordinaria e a expansao de um estado de
homogeneidade e camaradagem, o communitas. O ato ritual, em sua antropologia,
serve como um agente de mudanga dentro do grupo social.

Em oposicao a soberania do rito sobre o mito, Claude Lévi-Strauss, em sua
teoria, trata o rito como uma derivacdo do mito. Enquanto o mito se encontra no
plano da nogdo, o rito estaria vinculado ao plano da agdo, buscando sua
sobrevivéncia por meio da fragmentagdo e da repeticido de uma estrutura cuja
tendéncia seria a desarticulacio e o empobrecimento das informacdes.
Reconhecendo no mito uma possibilidade de estrutura dentro do pensamento
sensivel, o antropologo francés, elaborara uma logica particular de investigagcéo
desses elementos, aproveitando-se da musica, da psicanalise e da linguistica. Os
mitos carregariam uma mensagem basica que somente pode ser compreendida a
partir de uma analise criteriosa e ampla de todas as suas versodes, tal como a da
mitologia. Por sua natureza vinculada a oralidade, os mitos tenderiam, ao longo do
tempo e do espacgo, a sofrer transformagdes em sua organizagédo, porém mantendo
fragmentos de sua estrutura basica original, encerrando na literatura, na histéria e
nas artes seus estagios finais.

Partindo, especialmente, dessa ideia de anamorfose dos mitos, o capitulo 3
analisa as trés versdes de A Sagracdo da Primavera, pensando seus conteudos
como derivagdes do suposto mito eslavo usado como fonte de inspiracdo pelos
libretistas.

Na primeira fase da analise, encontra-se a apreciagao inicial dos registros,
seguida da identificacdo e divisdo, em cada uma das coreografias, dos trezes
movimentos da musica elaborados por Stravinsky, que dizem respeito a um
acontecimento especifico do argumento e da composicdo musical de 1913. Séao
eles: Melodia de Abertura, Pressagios da Primavera, Ritual de Abdugéo, Circulos da
Primavera, Ritual das Tribos Rivais, Procissdo do Velho Sabio — O Sapiente, Danca

da Terra, Introdugdo, Os Circulos Misteriosos das Jovens Donzelas, Glorificagdo da
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Vitima Escolhida, Invocagcdo dos Ancestrais, Ritual dos Ancestrais e Danca do
Sacrificio.

Esses momentos foram aproximados do que Lévi-Strauss concebeu como
mitema, unidade basica estruturante do mito. De modo simples, sem a imposi¢ao de
oposigdes?, como adotado nas andlises estruturais, as treze passagens nas versoes
analisadas foram submetidas a descricdo, a condensacdo do acontecimento
principal e a comparagédo dos argumentos com o argumento original.

A organizagcdo desses dados desencadeou uma segunda fase na pesquisa.
Essa etapa compreendeu a tentativa de uma discussao dialégica entre os trés
registros sobre o levantamento de temas miticos e a observagdo de temas que se
repetiram, emergiram ou sofreram obliteragdo nas trés versoes.

Aproximando o fazer coreografico da narrativa dos poetas, aedos, bardos e
outros perpetuadores do mito pela tradicdo oral, e acreditando que os argumentos
das trés coreografias escondam as reminiscéncias do momento em que mito, rito e
danca pertenciam ao mesmo terreno simbdlico do sagrado, as versdes de Nijinsky,
Béjart e Bausch foram comparadas e interpretadas a luz das concepgbes de
sacrificio de Marcel Mauss, Henri Hubert e René Girard, dos trabalhos do historiador
das religides Mircea Eliade, da histéria da danca ocidental por Paul Boucier e dos
estudos contemporaneos sobre performance e rito, oriundos da corrente de Richard
Schechner. Fazem parte, também, do arcabougo tedrico o ja mencionado Sir James
G. Frazer e seu O ramo de ouro; Charles Arnold Van Gennep e os Ritos de
Passagem:; Vitor Turner e as obras O processo ritual, Dramas, campos e metaforas
e From ritual to theater e, sobretudo, Claude Lévi-Strauss, especialmente, com
Antropologia Estrutural, O Pensamento Selvagem e Mitoloégicas para o
reconhecimento dos temas miticos.

Cabe ressaltar, no entanto, no que diz respeito a andlise das coreografias,
que os registros configuram-se como objetos artisticos submetidos a linguagem
audiovisual digital, e, por esse motivo, os efeitos coreograficos pertencem a outra
linguagem, direcionada pelas cdmeras que se sobrepdem a visdo do coredgrafo e
diferenciam-se da impressao causada no espectador presente na exibicdo da obra.

Os registros audiovisuais da adaptacédo de Millicent e Archer datam do mesmo ano

2 Um detalhamento do processo de analise estrutural dos mitos, assim como, o entendimento do conceito de
oposigao, encontra-se no subitem “A selvagem légica do mito” presente no Capitulo 2 deste trabalho.
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de sua estreia, 1987. A coreografia de Maurice Béjart, de 1959, € um filme de 1970,
enquanto a coreografia de Pina Bausch, original de 1975, € um registro de 1978.

Por fim, é importante ressaltar que a coreografia de Nijinsky abarca
elementos cénicos preexistentes no rito e mergulha na provavel origem evolutiva da
danca, o que, por si sO, envolve problemas de interesse da antropologia. A danca,
como o teatro, pode servir como um mecanismo para o alcance da liminaridade, do
mesmo modo que advém dela, como proposto pelo antropélogo Victor Turner (2013,
p.97). Além do mais, levando-se em conta o fato de a danga constituir-se como uma
das manifestagdes humanas mais primitivas, este trabalho assume, por exceléncia,
um carater antropolégico, embora tal debate tenha sido pouco explorado ao menos
no que diz respeito a danca nas sociedades complexas. Nesse sentido, talvez se
possa dizer que aqui reside a contribuicdo maior e a originalidade que pesquisa

possa trazer para o0 campo da antropologia.
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Capitulo 1 — UM BALE A DERIVA

Prenuncios de uma Primavera

O cosmos encontra-se em eterna danca. A Terra, uma de suas bailarinas, ao
deslocar-se ao redor do Sol, € agraciada, em diferentes intensidades, pela luz e pelo
calor do astro-rei. Submetida as prerrogativas do Universo, a Terra, em algumas de
suas regides, ofertara, como resposta a natureza, as estacdes do ano. A vida cabera
organizar-se para a oposi¢ao entre um verao fértii e um inverno infecundo e, ao
homem, o recolhimento nos periodos mais dificeis até os prenuncios de uma nova
época sinalizada pelas flores, pelo acasalamento, pela gestacdo de uma nova
geracgéo. Sera o gozo dos recursos ofertados pela terra, um periodo para se ocupar
da vida antes que uma nova estagdo arida retorne e se imponha. E chegada a
primavera.

Astronomicamente, por conta das posi¢des da Terra e do Sol, a primavera
no hemisfério norte, a primavera boreal, comeca no dia 20 de margo — equindocio® de
margo — e vai até o dia 21 de junho — solsticio* de junho. No hemisfério sul, a
primavera astral tem seu inicio no dia 23 de setembro e seu término no dia 21 de
dezembro (COSTA, 2013).

Nesse periodo do ano, nas regides de latitudes médias e altas, as
temperaturas sobem gradualmente, afetando de modo direto a vida nesses lugares.
As plantas despertam de sua dorméncia no inverno, € 0s animais saem da
hibernacao, partindo para suas atividades de nidificacao e reprodugao ou até mesmo
de migracao para lugares afastados em resposta as temperaturas altas. Como perto
da linha do Equador as temperaturas variam pouco ao longo do ano, e nas regides
polares a primavera € muito curta, ela € considerada no hemisfério norte, como a
primeira das quatro estagdes; dai o significado da palavra, prima vera, no latim
vulgar, significando o “primeiro verdo” ou o “principio do verao”, ja que o vocabulo
latino vernum era usado desde os antigos romanos até o século XVI para nomear a
estacdo que hoje chamamos de primavera. Com o tempo, essa palavra passou a

designar toda a estagado do ano apds o inverno, e ndo apenas o seu inicio, enquanto

3 Equindcio € cada uma das duas épocas em que o Sol, ao descrever a ecliptica, passa pelo equador, tornando o
dia igual a noite em toda a Terra; ocorre em 21 de margo e 23 de setembro (FERREIRA, 2010, p.820).

4 Solsticio é a época em que o Sol, tendo-se afastado o mais possivel do equador, parece deter-se e estacionar-
se durante alguns dias, antes de voltar a aproximar-se de novo do equador; ocorre nos dias 21 de junho e 21 de

dezembro (FERREIRA, 2010, p.1958).
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o termo verdo passou a ser usado para estacdo seguinte (ENCYCLOPAEDIA
BRITANNICA, 2019).

Associada ao inicio das semeaduras e do periodo de colheitas, a primavera,
marcava, em varios calendarios antigos, o inicio do ano em muitas culturas
europeias. Vinculada as ideias de renascimento e renovagao, ganhava sentidos
poéticos ou figurados de juventude, assinalava aniversarios e tempos idilicos ou
ainda, era vista como principio de mudangcas, nomeando movimentos
revolucionarios, ondas de protesto ou levantes pré-democracia (ENCYCLOPAEDIA
BRITANNICA, 2019).

Na arte, até o século XX, a primavera foi idealizada como tema que remetia
ao nascer do sol, ao canto dos passaros, ao sussurro das folhas e flores, ao
agradavel retorno do calor, a paz da vida pastoril, topos permanentemente evocados
em sonetos, € nos concertos em alegro. No entanto, quando as cortinas se
levantaram no palco do luxuoso e moderno Teatro Champs-Elysées, no dia 29 de
maio de 1913, ndo foi exatamente isso que uma plateia ansiosa encontrou (KELLY,
2000, p.259).

Tumultos na estreia

Sob a regéncia do experiente maestro Pierre Monteux e executada pelos
Balés Russos (Figura 1), A Sagracdo da Primavera entrou para a historia das
montagens teatrais em meio a vaias e tumultos. A exposi¢do de uma Russia arcaica,
representada por uma musica agressiva e cadtica, cenarios e figurinos primitivos e
impressionantes, além de uma danga assustadora, culminou em violéncia e gerou
muitos boatos. Aquela primavera pdés-darwiniana de crescimento desenfreado levou
a plateia ao delirio e ao horror. Muitas sdo as anedotas que marcaram sua premiére,
obrigando os mais atentos ao cuidado de selecionar e de separar os fatos das
ficgdes, ja que o lendario alvorogo tomou dimensdes superiores a propria obra,
colocando na penumbra o seu real valor artistico e historico.

Acerca do tumulto ndo existem evidéncias de brigas em massa, ou de
arremessos de objetos no palco, ou no fosso da orquestra. Os jornais do dia
seguinte a premiére pouco ou quase nada comentaram sobre o ocorrido, certamente

porque os jornalistas ndao estavam la. A estreia alcangou enorme cobertura da
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imprensa, mas so6 no diz respeito ao que fora visto no ensaio geral. O costume das
companhias artisticas de convidar jornalistas e criticos antes da estreia, para a
redacdo de notas de divulgagao para venda de ingressos, esvaziou dos noticiarios
qualquer indicio de manifestagbes de um publico desgostoso. Assim, quando o

tumulto aconteceu, os jornais ja tinham suas histérias escritas (KELLY, 2000, p.294).

Figura 1. Balés Russos em Sevilha. Serguei Figura 2. Serguei Diaguilev e Igor Stravinsky.
Diaguilev ao centro — 19165 Fonte: The Telegraph

Ha chances de que tudo tenha passado de um golpe de publicidade. Sergei
Diaghilev (Figura 2), empresario dos Balés Russos, havia instigado a curiosidade de
todos. A noite escolhida para a estreia comemorava o aniversario de o Fauno, balé
no qual Vaslav Nijinsky (Figura 3) simulou masturbar-se usando um lengo. O publico
aguardava algo estrondoso. As entradas tiveram seus pregos, que ja eram caros,
dobrados. O programa da noite foi cuidadosamente selecionado. Trés balés
classicos do repertério dos Balés Russos estavam incluidos na programacéo. A
Sagracdo, mesmo sendo a atragao principal, seria a segunda na ordem de exibicao,
provavelmente, porque Diaghilev intencionava fazer com que a pega parecesse o
mais diferente e radical possivel. Corredores e escadarias do teatro foram ocupados
por espectadores ansiosos, o saldo estava cheio. A performance teve inicio as 20
horas e 45 minutos e, a partir desse momento, toda sorte de especulacdes estava
anunciada. Aqueles que estiveram presentes mencionaram que, nos primeiros
minutos, foram ouvidos assobios e corriolas com 0s sons vindos das galerias,
seguidos pelos andares inferiores. O som do fagote solitario foi um assombro. A
raiva voltou-se contra os dancarinos e, depois, contra a orquestra. A versao do

maestro para o ocorrido inclui que tudo o que estava disponivel foi arremessado

> Informacdes sobre a Fonte e a Referéncia das llustracdes encontram-se no item Iconografias presente nas
Referéncias.
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sobre os artistas, e que lgor Stravinsky (Figura 4), antes de desaparecer para vagar
solitario pelas ruas de Paris, puxava, irado na coxia, a cauda da casaca de Nijinsky,
que em pé, sobre uma cadeira, gritava os numeros em russo para que os bailarinos
mantivessem a coreografia, ja que ouvir a musica mostrava-se impossivel. A lenda
acrescenta ainda que o maestro firmemente conduziu a orquestra até o final. Outra
versao conta que, durante seu desempenho ao longo da “Danga do Sacrificio”, a
escolhida, defendida na ocasiao pela bailarina Marie Piltz, enquanto tremulava as
pernas por conta da coreografia, era achincalhada com piadas do tipo: “Precisamos
de um médico!” (KELLY, 2000, p.282).

M. Pierre MONTEUX

hef d'Orchestre des Hallets Russes

Figura 3. Vaslav Nijinsky — Figura 4. Igor Stravinsk - Figura 5. Pierre Monteux
1912. 1915

O musicologo Thomas Forrest Kelly, em seu livro First Nights: Five Musical
Premieres, acredita que nada disso aconteceu de fato; o maestro registra (KELLY,
2000, p.293) que, em boa parte do segundo ato da peca a euforia ja havia passado
e Marie Piltz enfrentou calmamente a audiéncia. Uma observagao do musicologo é
bastante pertinente: como o maestro Pierre Monteux (Figura 5) poderia saber de
todas essas particularidades, citadas por ele, se se mantinha ocupado com a
regéncia da orquestra? Outra duvida seria sobre a possibilidade de uma audiéncia,
mesmo que incansavel, permanecer os quase trinta minutos da pecga, gritando e
vaiando — ainda que muitos tenham se retirado do teatro logo no comecgo — abafando
a orquestra. Tal proeza néo seria exequivel por muito tempo sem estimulos para a

retomada das injurias. As classes mais baixas, da qual faziam parte intelectuais e
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artistas boémios, que pagaram pregos mais populares, foram acusadas de comecar
a desordem. Ainda que Diaghilev tenha ficado satisfeito com o resultado de sua
premiere, seria um exagero atribuir a ele a total responsabilidade pelo misto de
sucesso e espanto materializados no palco. A temporada encerrou-se depois de
concluidas as dez apresentagdes previstas para A Sagracdo, sendo as quatro
ultimas em Londres. Mesmo com exibi¢gdes mais tranquilas, o espirito de agitagédo da
primeira noite permaneceu. As criticas foram as mais diversas, de defensores a
detratores, todos, mesmo aqueles que n&o assistiram as apresentagdes tiveram
alguma coisa a opinar sobre o balé. Enrico Cecchetti, um dos mestres de balé que

trabalhou com os Balés Russos, disse

| think the whole thing has been done by four idiots: First, M. Stravinsky who
wrote the music. Second, M. Roerich who designed the scenery and
costumes. Third, M. Nijinsky who composed the dances. Fourth, M.
Diaguilev who wasted Money on it6 (KELLY, 2000, p. 257).

De qualquer modo, para além da exaltagdo ou do menosprezo que sofreu, A
Sagracdo trazia conteudos e propostas novas de criagdo para uma audiéncia
acostumada ao virtuosismo da danca classica, as composicdes de tonalidades

coloridas e as histérias romanticas dos balés.

OS BALES RUSSOS

Postos de lado os tumultos da estreia, A Sagracdo da Primavera foi criada
para os Balés Russos, uma companhia de danca inventada e administrada com
firmeza por Sergei Diaghilev, um empresario nascido em Sao Petersburgo e que,
afinado com a atmosfera do final do século XIX, buscou, com seus espetaculos,
transpor os principios da arte total wagneriana’ (LANGENDONCK, 1998, p.22).

6 “Eu acho que toda a coisa foi feita por quatro idiotas: primeiro, sr. Stravinsky quem escreveu a mdsica.
Segundo sr. Roerich quem desenhou os cenarios e os figurinos. Terceiro, sr. Nijinsky quem compds as dangas.
Quarto, sr. Diaghilev quem desperdigou dinheiro com isso.”

7 Richard Wagner (1813-1883), maestro, compositor e ensaista alemao, em sua obra Arte e revolugdo (1849),
delineia um quadro tradicionalmente idealizado da “obra de arte integrada” na tragédia grega, enfatizando n&o
somente a unido das “artes separadas” da poesia, danga e musica a servigo do drama, como também o aspecto
“comunitario” do proprio evento — sua fungéo social ética e religiosa de unir o povo de Atenas e promover um elo
espiritual entre todos através da arte. O que distingue a versdo wagneriana do ideal grego da longa tradicéo
estética orientada para o classicismo desde o Renascimento é o forte componente de teoria social
revolucionaria, vagamente sintetizando ideias de Proudhon, Feuerbach e outros precursores de Marx
(MILLINGTON, 1995, p. 257).
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A companhia nasce da decisdo do empresario de levar a reedi¢cao de alguns
dos espetaculos do Balé Imperial da Russia para Paris. De espirito visionario, o
produtor vislumbrava boas oportunidades comerciais na capital francesa. A viagem
inaugural, em 1909, que seria mera experiéncia, transfigurou-se no principio de uma
verdadeira revolucdo. Os Balés Russos hipnotizaram os parisienses. O elenco
feminino, a musica vibrante, a ousadia dos cenarios e o vigor da danga masculina
impressionaram os criticos. O sucesso garantiu uma segunda temporada, e uma
série de inimizades dentro do Teatro Imperial. Ignorando as adversidades e
percebendo algo potente em suas maos, Diaghilev rompe com a institui¢cao e, ja no
ano seguinte, com seu elenco, em sua maioria emigrados da companhia do império
russo, debutava na Opera de Paris (PORTINARI, 1989, p.114).

A agora entidade artistica Balés Russos deleitava o publico com seu
repertorio tradicional e duas novas criacbes — “Scheherazade” e “O Passaro de
Fogo” - o primeiro balé composto por Igor Stravinsky. Ascendendo a gléria em ritmo
vertiginoso o grupo vence os limites de sua sede e excursiona, com sua arte, para
Londres e para o sul da Europa. Garantindo sempre novidades, desta vez, exibia
uma segunda parceria com Stravinsky, o balé “Petrushka”, que tal qual seu
antecessor trazia a ribalta um tema do folclore russo. Aos poucos, a capacidade
catalisadora de Diaghilev atraiu a colaboracdo de figuras eminentes da Arte. A
companhia oferecia, para sua audiéncia, argumentos de Stéphane Mallarmé,
cenarios e figurinos de Léon Bakst, musicas de Frédéric Chopin, Claude Debussy,
Maurice Ravel e de conterraneos como Pyotr llyich Tchaikovsky e do préprio Igor
Stravinsky. Ana Pavlova e Vaslav Nijinsky eram seus principais bailarinos e as
coreografias ficavam a cargo de Michel Fokine, considerado o pai do balé moderno.
No futuro, em fase mais modernista, os Balés Russos exibiriam espetaculos com
cenarios e figurinos desenhados por Pablo Picasso, Henri Matisse e Joan Mird,
vestimentas de Coco Channel, argumentos de Jean Cocteau e musicas de Richard
Strauss, Francis Poulenc e Erik Satie. A assinatura dos Balés Russos sera o
requinte técnico e apuro estilistico em todas as artes envolvidas, seja musica,
coreografia, cenarios e figurinos (PORTINARI, 1989, p.115).

Esse sera um ambiente nutritivo para o surgimento de um novo balé e, em
meio a toda essa efervescéncia, A Sagracdo da Primavera se manifestara na forma

de um sonho.
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“O Grande Sacrificio” de Roerich

Nascido na Russia em 1882 e de esséncia cosmopolita, lgor Stravinsky
viveu impulsionado por duas guerras, na Suica, Franca e Estados Unidos. Dono de
uma carreira prolifica e de notavel diversidade estilistica produziu trabalhos com
fortes influéncias do folclore russo, como “O Passaro de Fogo”, passando também
pelo neoclassicismo e o serialismo. Sera justamente com A Sagragéo da Primavera,
da primeira fase de sua carreira (1907-1919), que surgira sua reputagdo como
revolucionario musical (WHITE, 1991, p.9).

O primeiro registro da ideia da pega aparece em uma carta trocada entre
Igor Stravinsky e Nicholas Roerich (Figura 6), pintor russo, nascido em 1874,
integrante do circulo de artistas que colaboraram com a revista “Mundo da Arte™ e
responsavel pela concepgéao visual dos cenarios (Figura 7) e figurinos do balé “O
Principe Igor”’, dangcado em 1909 pelos Balés Russos. Na carta de 1910, Roerich
comenta sobre a necessidade de ambos contarem sobre os planos de “O Grande
Sacrificio” para Diaghilev o qual, de imediato, aprova o projeto (VAN DEN TOORN,
1987, p.2).

Figura 7. Pano de fundo para o Primeiro Ato:
Adoragao da Terra criado por Roerich

Figura 6. Nicholas RoericH

Por conta da dedicagdo de Stravinsky para a composicao de “Petrushka”, os
trabalhos para “O Grande Sacrificio” - nome original do balé - foram interrompidos

8 Mundo da Arte foi uma revista fundada por Sergei Diaghilev em 1899, cujo objetivo era a divulgagéo da pintura
e das artes russas. Suas publicagbes aconteceram até o ano de 1904 e tiveram poderosa influéncia sobre a
intelectualidade russa (PORTINARI, 1989, p.109).
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naquele ano e o artista plastico e o musico apenas voltariam a conversar sobre a
peca em julho de 1911, em uma visita do compositor a Roerich, na residéncia da
princesa Maria Tenisheva em Talashkino. Ali os dois finalizaram o argumento de A
Sagracéo, criando o esbogo do que seria a terceira colaboragédo de Stravinsky para
a companhia de Diaghilev (TARUSKIN, 1996, p.874).

A partitura foi elaborada por etapas. Stravinsky comegou compondo os
trechos que seriam chamados de “Pressagios” e “Circulos da Primavera”. No ano
seguinte, em margo de 1912, a primeira parte da obra estava pronta, assim como
grande parte do segundo ato e uma versao reduzida da pega para piano, uma
versao perdida e que, possivelmente, foi usada por Stravinsky para a apresentagao
de sua ideia para o maestro Monteux. Passado o inverno, o compositor so voltaria a
se dedicar a partitura em novembro do mesmo ano. Tendo como pano de fundo a
decisdo de Diaghilev de adiar a estreia de “O Grande Sacrificio”, aproveitou a
temporada de 1912 e participou de festivais. A obra seria finalizada no préximo
inverno, meses antes de sua estreia, quando Stravinsky assinou e datou a partitura
em 08 de margo de 1913, na cidade de Clarens (VAN DEN TOORN, 1987, p.24).

Enquanto acontecia a composicao do balé, Roerich trabalhou na criacdo dos
figurinos e dos cenarios (Figuras 8, 9 e 10). Inspirado, em parte, por suas pesquisas
arqueoldgicas e pela colecdo de vestidos camponeses da princesa Tenisheva, o
artista desenhou dois painéis que ficariam ao fundo em cada um dos atos, além de
trajes coloridos e de precisdo historica, sendo que alguns deles foram conservados
até os dias de hoje (KELLY, 2000, p.288).

Figura 8. Figurinos criados por
Roerich para A Sagragdo da por Roerich para os figurinos Velho Sabio
Primavera de A Sagracéo da Primavera
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Os ensaios aconteceram ja no segundo trimestre de 1913. Os musicos
encontravam-se com Monteux sob a supervisdo de Stravinsky que, de longe, tecia
pequenas consideragdes, enquanto os bailarinos reuniam-se em ensaios cansativos
com Nijinsky. Depois de um pouco mais de quinze ensaios e de muita promogéo e
publicidade, deu-se a estreia de A Sagracdo da Primavera para uma plateia ansiosa
(KELLY, 2000, p.280).

Uma Primavera em Sagrag¢ao

Levantadas as cortinas no palco do Teatro Champs-Elysées, a plateia assistiu
a historia de uma antiga tribo eslava que realiza certos rituais para garantir que a
terra produza frutos. Um ritual pagéo, reconstituido brilhantemente (Figuras 11 e 12),
no qual o apice era a morte de um membro da comunidade: uma jovem donzela sera
sacrificada, dangando até a sua morte, em honra ao deus da fertilidade. Nao era
esse tipo de sagragao que o publico esperava.

5 3 . 7 \ % » &
Figura 11. Dancarinas caracterizadas para A Figura 12. Caracterizagdo dos homens para
Sagracéo da Primavera — 1913 A Sagragéao da Primavera — 1913

A palavra francesa sacre, coroagao em portugués, é utilizada para denominar
cerimbnias de rica tradicdo, realizadas por altas autoridades eclesiasticas e/ou
monarquicas, conduzidas para um proposito especifico: consagrar, instituir o
sagrado a um individuo que passara a exercer, perante a sua comunidade, a fungao
de um rei, de uma rainha ou de um bispo. Segundo Marcel Mauss e Henri Hubert
(2005, p.15), a ideia da consagragao traz a nogao de transformagédo de um objeto,
ou de alguém, de um dominio comum para o sagrado, que pode se instituir de duas

maneiras distintas: pelo esgotamento de seus efeitos sobre um unico objeto/sujeito —
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a ungao ou a coroagdo de um monarca — ou a sagragao para fins coletivos, o que
seria o sacrificio.

O sacrificio foi a consagracdo apresentada por Igor Stravinsky, Nicholas
Roerich e Vaslav Nijinsky na apresentagdo de A Sagracéo da Primavera em maio de
1913. Uma obra que deveria refletir o ritual solene, a tradicido bem compreendida
pela sociedade da época, um ritual familiar de coroacdo, expbés, em quadros,
praticas de adoragao da terra, envolvendo xamas e a execugédo de uma virgem. Pelo
seu contexto, é compreensivel o segundo nome dado a pecga: “Quadros da Russia
Pagad” (KELLY, 2000, p.260).

O balé é dividido em duas partes: a primeira conhecida como “Adoracédo da
Terra” e a segunda, “O Sacrificio”. Duas partes que, de certo modo, representam
polaridades como o dia e a noite, o masculino e o feminino, a preparacdo e o
sacrificio. A primeira parte é estruturada em sete se¢bes ou quadros, enquanto “O
Sacrificio”, compreende seis secdes. A obra é a reunidao de treze unidades musicais
e coreograficas, que, conforme Van den Toorn (1987, p.26-27), pode ser
compreendida da seguinte forma®,

Parte Um: L'Adoration de la Terre (Adoragéo da terra)
Introduction - Introdugéo: Introdugao Orquestral. Acontece antes da subida das cortinas.

Les augures printaniers - Prességios da Primavera: E o comego da Primavera. Uma velha entra
e faz pressagios sobre o futuro.

Jeu du rapt - Ritual de Abdugédo: As jovens chegam do rio e iniciam a danga da abdugéo.

Rondes printanieres - Circulos da Primavera: O “khorovod” é dangado pelas jovens, sdo os
circulos da primavera.

Jeux des cités rivales - Ritual das Tribos Rivais: Dois grupos se formam e tem inicio o ritual das
tribos rivais.

Cortége du sage: Le Sage - Procissdo dos Sabios — o Sapiente: Acontece a bengéo da terra
pelo lider dos ancidos.

Danse de la terre - Danga da Terra: A comunidade inicia uma danga passional de unificagao
com a terra.

Parte Dois: Le Sacrifice (O Sacrificio)

Introduction - Introdugéo.

9 Os titulos em francés s&o baseados na organizagdo dada por Stravinsky nas partituras de piano publicadas em
1913, seguido pela tradugao para o portugués, ndo sendo, necessariamente, os nomes utilizados nas
apresentacgdes no Brasil (VAN DEN TOORN, 1987, p.26-27).
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Cercles mystérieux des adolescentes - As rodas misteriosas das jovens donzelas: Em circulo
as meninas iniciam jogos misteriosos.

Glorication de I'éule - Glorificagdo da Vitima Escolhida: Uma das jovens é selecionada
aleatoriamente, logo sendo glorificada como a “Escolhida”, em uma danga cerimonial.

Evocation des ancestres - Invocagdo dos Ancestrais: Numa danga breve os ancestrais sdo
invocados.

Action rituelle des ancestres - Ritual dos Ancestrais: A “escolhida” é confiada aos cuidados dos
anciaos sabios.

Danse sacrale (I'Elue) - Danga do Sacrificio: Na presenca dos ancidos, a jovem danca até a
sua morte.

A partir dessa estrutura, Stravinsky traduz, por meio da musica, a chegada
de uma nova fase na natureza. As primeiras notas ressoam de um fagote isolado,
que toca mais alto do que qualquer outro instrumento da orquestra, anunciando
estridentemente o que esta por vir. Logo, uma segunda camada surge com um
emaranhado de sons vindos dos instrumentos que tocam suas frases em repeticao,
como ruidos anarquicos de uma selva. E um despertar. O preludio da Primavera
(KELLY, 2000, p.259).

A partitura de Stravinsky, embora arrojada, apresenta alta complexidade.
Pierre Monteux, o maestro responsavel pela orquestra da noite de estreia, ao que se
sabe, rejeitou a obra até a sua morte, mesmo executando-a inumeras vezes. Kelly
(2000, p.274) afirma que Monteux s6 foi convencido a reger os musicos, na
temporada de estreia, gragas a um comentario sagaz e persuasivo de Diaghilev que
disse que enquanto Stravinsky tocava ao piano uma versao reduzida de A Sagragéo
num encontro privado em Monte Carlo no ano de 1912, manifestava-se, ali, uma
obra-prima.

E possivel que a rejeicdo de Monteux esteja vinculada a dificil partitura. Eric
Walter White (1961, p.61) afirma que a composigdo, com duragédo de cerca de 35
minutos, é elaborada sobre uma complicada combinagdo métrica de dois e trés
tempos e enfatizada por uma percusséo forte com batidas irregulares. Reconhecida
como um trabalho revolucionario, a composicdo esta enraizada nas tradicoes
musicais russas, conforme acrescenta Richard Taruskin (1980, p.543). O
pesquisador diz que mais de uma duzia de referéncias podem ser identificadas nas
melodias de A Sagragdo, dentre elas uma adaptagdo de uma das cem cangdes
nacionais russas de Rimsky-Korsakov. Sob essa perspectiva, A Sagragdo nada mais

€ do que a apoteose de uma maneira de pensar a musica que comegou na década
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de 1830 com Mikhail Glinka, como corrobora Tom Service (2013). Modo de pensar
esse que, a partir do orientalismo, influenciara a produgéo das artes em geral na
Russia do século XIX e permeara ndo apenas a composi¢ao musical para o balé,
como também a sua concepgao plastica. Assim como outros compositores da
mesma época, a musica de Stravinsky para A Sagracdo move-se em blocos
justapostos como um mosaico. Sdo novos sons com varias dissonancias. Versdes
de acordes empilhados um em cima do outro, construidos por meio de escalas e
harmonias. Ritmos bruscos e chocantes derivados de algum modo das musicas
populares. No entanto, Stravinsky admitiu que apenas a “Melodia de Abertura” tinha
em suas linhas derivagdes de cangdes folcloricas eslavas. O notavel fagote com
registro alto viria de uma cangdo de casamento lituana (TARUSKIN, 1980, p.502).
Outras caracteristicas importantes da composigdo de Stravinsky, tal qual
afirma Kelly (2000, p.268), serdo o uso de chaves diferentes ao mesmo tempo e o
abuso dos ostinatos, frases musicais persistentes e repetitivas. O musico usa essa
técnica trabalhando com dois instrumentos em contagens diferentes. Na secgéo
“Circulos da Primavera”, por exemplo, aparece o mesmo fragmento de musica varias
vezes. Além dessas particularidades, interrupcdes no meio do balé também sao
constantes, surgindo de modo curto ou mais duradouro como a que acontece na
“Procissdo de Sabios”. Nessa sec¢do, tubas emitem uma nota longa e, de certo
modo, imprevisivel, na qual o compositor emprega quatro notas tocadas em tempos
diversos. Quando a chegada do sabio se da, a danga adquire regularidade,
transformando o desequilibrio da linha de tubas em algo organizado, fazendo com
que o publico permaneca atento e interessado. Os ostinatos juntam-se. Nao ha
desaceleracdo ou cadéncia para o término, apenas uma parada subita. Um
harménico de cordas. E o beijo a terra. A tradugdo em musica de um ato solene.
Tantas combinagdes de notas incomuns nao facilitaram os ensaios da
orquestra. Monteux precisou pedir aos musicos que ndo parassem de tocar quando
achassem que haviam cometido algum erro, dizendo que, caso algo tivesse sido
tocado erroneamente ele diria. O maestro ensaiou separadamente as cordas, os
sopros e 0s metais, o0 que ndo era nada comum para os instrumentistas. Somente a
percussao participou de tudo. Foram dezessete ensaios, um numero muito grande
para uma pe¢a de um pouco mais de trinta minutos, e isso sem contar os ensaios
que aconteceriam com o corpo de baile no saldo principal. A prépria orquestra para

A Sagracdo nao é uma orquestra padrao. Stravinsky planejou uma composigao para
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uma orquestra normal, porém, quando o diretor do Teatro Champs-Elysées,
concedeu a quantia de vinte e cinco mil francos por dia de apresentagdo — como
garantia de que a nova temporada dos Balés Russos fosse no luxuoso e recém-
inaugurado edificio da Avenida Montaigne, por indugao de Diaghilev — a orquestra
teve seu tamanho aumentado. A “Melodia de Abertura”, por exemplo, utiliza mais de
cinco instrumentos para cada tipo de instrumento de sopro e serdo cinco a
quantidade de oboés, trompetes, trombones, trombetas, clarinetes e flautas. As
trompas chegam ao numero de oito. Todos tocando simultaneamente, criando uma
cacofonia. Ha musicos tocando em padrdes, e outros tocando melodias comuns ao
mesmo tempo. Essa sobreposi¢cao dos instrumentos soa como algo extremamente
desorganizado e, no entanto, € de uma organizagao extrema. Outra caracteristica é
que, apesar de grande, boa parte da partitura é escrita em camara, com
instrumentos individuais e pequenos grupos com papéis distintos. Ainda sobre os
ensaios, Monteux fez com que os trechos complicados fossem repetidos inUmeras
vezes de forma exaustiva. Stravinsky acompanhava os ensaios atras do infatigavel e
minucioso maestro, apontando pequenas frases que gostaria de ouvir novamente.
Quando, enfim, toda a orquestra foi reunida, assemelhou-se ao caos (KELLY, 2000,
p.279).

Terminada a temporada de 1913, Stravinsky dedicou-se a muitas revisdes
da musica, sempre com as salas de concertos em mente. Robert Fink (1999, p.299)
propde que varias se¢des da peca fossem radicalmente repensadas entre o esbogo
e a partitura publicada em 1922. Considerando a execucao da “Danca do Sacrificio”
como modelo, notam-se modificacbes de tempo que nido foram escritas para a
encenagdo. De um modo geral, como mantém o autor, as primeiras interpretagdes
de A Sagracdo foram mais lentas e elasticas. O debut de A Sagragcdo, como um
concerto, aconteceu quase um ano depois de sua estreia em Sao Petersburgo. No
mesmo ano, em de 5 de abril de 1914, Stravinsky desfrutou do reconhecimento
exclusivo quando, pela segunda vez, a composigao foi conduzida como um concerto
e o compositor foi erguido em triunfo sob os ombros de seus admiradores pelos
corredores do Cassino de Paris. Ele mesmo seguraria uma baqueta para reger A
Sagracédo outras vezes, como um concerto, nos anos que seguiriam (VAN DER
TOORN, 1987, p.39).

Considerada a explanagao acerca do conteudo do libreto de A Sagragéo da

Primavera e da suas peculiaridades e estrutura musical — que culminam em uma
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espécie de tradugcdao em musica de um rito de sacrificio — € importante lembrarmos
que, mesmo de extrema originalidade e técnica, a poténcia da pec¢a néo é exclusiva
do trabalho de Stravinsky. A obra elaborada em 1913 é um balé musicado; em
outras palavras, € uma composicdo musical realizada com a intencdo de ser
apresentada cenicamente por um corpo de baile. Por esse motivo, A Sagracdo da

Primavera foi composta para ser corporificada e assistida.

A Primavera na Danca: a Sagracgéo de Nijinsky

A criagdo da coreografia da montagem de estreia de A Sagracdo da
Primavera foi entregue a Vaslav Nijinsky. Filho de um casal de bailarinos, Nijinsky
nasceu em Kiev, atual Ucrania, possivelmente no ano de 1889. Sendo o oficio da
familia, ele e seus irmaos, desde muito cedo, estiveram ligados ao mundo da danga.
Ainda criancga, ele a sua mée, depois de serem abandonados pelo pai, mudaram-se
para Sao Petersburgo e logo foi matriculado na Escola do Teatro Imperial.
Reconhecido como um excepcional bailarino, Nijinsky facilmente foi aceito para o
elenco do Ballet do teatro e, mesmo inexperiente, obteve imenso destaque. Em
1909, conhece o entdo responsavel pela publicagdo dos anais do Teatro, Sergei
Diaghilev, e com ele seguira na empreitada da primeira excursdo dos Balés Russos
ao Ocidente. Portador de forga e grandes saltos e resgatando o vigor da danca
masculina, sera uma das sensagdes da viagem. De volta a Russia, sua liberagao
contratual, para uma ja planejada segunda temporada do Balés em Paris, é
dificultada. Diaghilev, para facilitar o desligamento do bailarino com o governo do
czar, convence Nijinsky a entrar em cena sem o usual calgdo colocado em cima das
malhas, cuja fungdo era impedir que as formas masculinas ficassem em evidéncia.
Durante uma representagcdo do balé “Giselle”, a czarina-mae, indignada com
tamanho constrangimento, abandona a plateia e antes de ser demitido Nijinsky
renuncia a seu cargo (FARO, 1986, p.83).

Tornando-se protégée do empresario e, na intimidade, seu amante, Nijinsky
figurara entre os principais papéis nas montagens de Diaghilev. Dangara em Silfides,
Espectro da Rosa, Giselle, Petrushka e tantos outros. Em pouco tempo, alcanca a
liberdade de criar suas proprias coreografias, entre elas a chocante L’Aprés-Midi

d’un Faune na qual, com movimentos inspirados em frisos de antigos vasos gregos,



43

o protagonista terminava-a se masturbando com um lengo. O Fauno causou frenesi,
estimulando a procura por ingressos e resultando em sucesso financeiro, o que
ofuscou outra obra preparada para a mesma temporada, Daphnis et Chloé, cuja
coreografia ficara sob a responsabilidade de Fokine. Alegando manipulagbes em
favor de Nijinsky, o grande coredgrafo rompeu com os Balés Russos. Sem ele
Diaghilev dedicou suas forgcas em fazer de seu amante o coredgrafo titular da
companhia. Pouco depois de criar a inovadora Jeux, um pas-de-trois na qual as
sapatilhas foram substituidas por ténis, Nijinsky concentrou-se na coreografia para A
Sagracéo da Primavera que logo se revelou um enorme desafio (PORTINARI, 1989,
p.119).

A musica complicada de Stravinsky exigia uma experiéncia que ele nao
detinha, uma capacidade de avancar sobre os obstaculos impostos pela partitura.

Exigindo a organizacao de um elenco enorme, o coredgrafo trabalhou muito.

Tudo precisava ser reinventado segundo um ritmo que soava como barbaro
e ao qual os bailarinos ndo estavam habituados. Era preciso também fazé-
los entender que, desta vez, a elegancia aprendida na Escola Imperial tinha
que ser substituida por um rastejar pesado, passos en dedans, movimentos
convulsivos (PORTINARI, 1989, p.119-120).

Nijinsky olhou para os padrdes do classico e criou uma coreografia partindo
do contrario: nada de pés em primeira posicdo ou solos. A coreografia toda é
praticamente feita em grupo. Os bragos dos intérpretes sdo mantidos ao longo do
corpo 0 maximo possivel. Kelly (2000, p.278) transcreve o depoimento de uma das
bailarinas do elenco, Hilda Munnings, comentando, provavelmente, sobre o trecho a
‘Danca da Terra”

“We had to run about more or less ad lib, and stamp to various rhytms [here
she is speaking of the Dance of The Earth that closes parto ne]. We were
really allotted no definite place on the stage, and the curtain came down on
a stampede of humanity... Some of the girls used to be running around with
little bits of paper in their hands, in a panic, quarrelling with each other about

whose count was right and whose wrong” (KELLY, 2000, p..278) 10.

Tentando aliviar o nervosismo, Diaghilev contratou uma assistente para o
corebdgrafo, Marie Rambert, vinda do grupo de Jacques Dalcroze''. Rambert foi de

extrema importancia para familiarizar Nijinsky com ritmos e passos diferentes.

10 “Tinhamos que correr com certa liberdade sobre o palco, atravessar varios ritmos [aqui ela estd comentando
sobre a Danca da Terra que encerra o primeiro ato]. Fomos distribuidos livremente pelo palco, nenhum lugar
realmente nos foi definido... Algumas meninas corriam com pedagos de papel nas m&os, em panico, brigando
umas com as outras sobre quem estava errada ou certa na contagem de tempo” (KELLY, 2000, p.278).

" Emile Jaques-Dalcroze nasceu em 1985. Pianista e professor de musica do Conservatério de Genebra,
Dalcroze é o criador da Ginastica Ritmica ou Eurritimia. Seu método se pautava na elaboragdo de gestos por
meio de sequéncias precisas, ao nivel da forma, e corretas no sentido da musica (AZEVEDO, 2014 p.56).
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Nijinksy conduziu os mais de cem ensaios, como um “demoénio incansavel’, como
mencionado por Anatole Bourman, um dos bailarinos da pega (KELLY, 2000, p.279).

O coreografo dividiu os bailarinos em grupos representando diferentes
instrumentos da orquestra e seus movimentos deviam ser equivalentes a cada nota
musical. A transposicdo ndo agradou ao publico (JOHN MARTIN, 1969 apud
GARAUDY, 1980, p.107).

Os risos da plateia comecaram quando as cortinas foram levantadas, ou
seja, quando iniciou-se a danga. A coreografia foi vista como insana e ridicula sendo
pouco comentada pelos criticos que, em sua maioria, creditaram ao que assistiram,
€ nao ao que ouviram, uma verdadeira afronta. A falta de contrapontos na dancga, as
batidas dos pés no chao, o rompimento com a tradicdo classica foram os reais
motivos dos tumultos na noite de estreia. Poucos foram aqueles, como Jean
Cocteau, que louvaram a proposta de Nijinsky (TARUSKIN, 2012).

Houve mais quatro apresentagdes de A Sagragdo em Paris e, nas semanas
seguintes, a agenda foi mantida com o cumprimento das exibigcbes finais em
Londres. Depois disso, a coreografia se perderia por completo. Um casamento, a
Guerra e a loucura fizeram com que a obra ndo fosse remontada tdo cedo pelos
Balés Russos.

Em setembro daquele mesmo ano, os Balés Russos seguiram em turné pela
América do Sul. Diaghilev, em decorréncia de seu medo do oceano, nado participou
da viagem. Seu medo o fez perder Nijinsky. Durante a viagem, Romola Pulszky, uma
bailarina hungara da companhia, depois de investir no afeto do coredgrafo,
consegue leva-lo ao matriménio. Quando o casal e a trupe retornam a Europa,
Diaghilev recebe a noticia como afronta e desliga o bailarino do grupo. Sem a maior
de suas estrelas, viu-se obrigado a reatar lagos com o entdo demitido Fokine. O
coreodgrafo aceitou retornar aos Balés Russos se obtivesse a garantia de que todas
as coreografias criadas por Nijinsky fossem banidas do repertério dos Balés. E assim
foi feito (PORTINARI, 1989, p.122).

Nijinsky em carreira solo consegue um sucesso razoavel, porém logo
comega a apresentar sinais de nervosismo e perturbacdo. As dificuldades
financeiras obrigam, o agora pai, a mudar-se para a Hungria, mantendo-se a partir
dos favores da familia da esposa. Ali, por motivos politicos e burocraticos, em meio a
Primeira Grande Guerra, é preso pelo governo russo. Diaghilev, buscando o retorno

do bailarino para a companhia, intercede, juntamente com figuras proeminentes da
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nobreza europeia, por sua liberdade. Seu retorno aos Balés Russos acontecera
apenas em 1916, mas sua saude ja se mostrava comprometida pela esquizofrenia.
Trabalhando até 1917, os proximos anos serdo preenchidos por passagens e
internacdes em casas de repouso e clinicas psiquiatricas. Junto com a sanidade de
Nijinsky, as memorias da coreografia de A Sagragcdo também se foram. Em 1920,
quando Diaghilev tenta reviver a obra, da-se conta de que, com a debilidade de
Nijinsky, e as mudangas constantes de elenco, a coreografia original havia se
perdido. Em dezembro deste ano, uma nova produc¢ao da obra € apresentada pelos
Balés Russos. Porém, segundo White (1961, p.177-178), a montagem nao traria os
projetos de Roerich sendo coreografada por Léonide Massine, um jovem mestre de
balé contratado por Diaghilev. Conforme Maribel Portinari (1989, p.126), Massine era
recém-formado pela Escola Imperial e dispunha de grande talento para a
composicao de movimentos, embora sem a habilidade técnica do antecessor. Para
Stravinsky (1962, p.92-93), a visdo de A Sagragcdo da Primavera, concebida por
Massine, apresentava algo “for¢ado e artificial”.

A coreografia original de A Sagracéo ficaria fragmentada e esquecida no
tempo até o final dos anos 1970, quando Millicent Hodson, atraida pelas poucas
imagens que restaram dos preparativos do balé, passa a pesquisar a obra.
Intencionando recriar a coreografia original de 1913, a ainda estudante de danca da
Universidade da Califérnia, filia-se a Keneth Archer, um historiador especialista em
Roerich, a procura do conceito original da pega. Juntos resgatam esbogos,
fotografias e memoadrias daqueles que vivenciaram a elaboragédo, ou assistiram as
poucas apresentacdes do balé. De extremo valor sera a contribuicido dos relatos de
Marie Lambert, a assistente de coreografia que trabalhara com Nijinsky nos ensaios
dos dancarinos. Defendendo a ideia de que, com o desaparecimento da obra, foram-
se um estilo e uma técnica de composicdo, Hodson e Archer foram capazes de
levantar praticamente 85% da concepgéao de Nijinsky. No ano de 1987, A Sagragao
da Primavera reconstruida pela dupla de americanos é apresentada pelo The Joffrey
Ballet (Figura 13) e, ainda hoje, a reconstru¢cao de Hodson e Archer é remontada por

companhias espalhadas pelo mundo (LEE, 2009, p.19).
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da Primavera de 1913 — 1987

Cabe ressaltar que a descricao e os levantamentos de dados acerca dos
conteudos narrativo e coreografico da concepgao original da obra, neste trabalho,
tornaram-se possiveis gracas a analise de um registro em video de uma

apresentacao do The Joffrey Ballet, datado do ano de 1989.

A Sagragéo da Primavera e 0os augurios de um novo tempo

Os anos de 1880 a 1914 foram cruciais para o desenvolvimento da cultura
moderna: o imperialismo, o desenvolvimento dos movimentos trabalhistas e
socialistas, o declinio do dominio econdmico britdnico e a génesis da Revolugéo
Russa. O progresso da industrializagdo impulsionou a ampliagdo dos mercados
mundiais. Os automoveis, movidos a gasolina, passaram a percorrer as vias e as
maquinas voadoras apareceram. A comunicagao acontecia por telefone ou telégrafo.
A cultura da vida cotidiana era dominada pela industria publicitaria, pelos modernos
jornais e revistas de circulagdo de massa e por uma nova invengao: o cinema. Por
parecer um periodo de paz sem precedentes no Ocidente, as classes mais altas
tenderam a enxerga-lo como um momento reluzente, denominando-o belle époque
(HOBSBAWM, 2007, p.20-23).

Todavia, a consolidagdo do império das maquinas € a mecanizagao do
trabalho e da vida transformou o homem em um apéndice de carne do maquinario,

que o manipulava e o alienava.
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Todos os setores tradicionais da vida viram-se abalados ao mesmo tempo
no inicio do século XX. [...] Estamos destinados a um movimento infindavel
do pensamento e da agado. A realidade nao esta dada de uma vez por todas,
esta sempre nascendo e crescendo, e ndo podemos separa-la das teorias e
das experiéncias, atos com os quais contribuimos menos para descobri-la
do que para inventa-la. Esta aventura moderna da criagdo continua, pelo
homem e do mundo impbe-nos uma responsabilidade vertiginosa,
desconhecida até entdo em qualquer época histérica anterior. O ato da
criagao artistica parece tornar-se cada vez mais o simbolo e o0 modelo do
ato de viver (GARAUDY, 1980, p. 46-47).

A arte reagiu criticando a fungao classica de representagéo, o figurativismo e
os repertorios preestabelecidos. Os artistas, desacreditados dos valores da
academia, de suas imposi¢des de modelos a serem seguidos, de seus saldes de
arte romantica e suas tradicOes teatrais, além da influéncia dos administradores de
arte, construiram suas fabulas acerca da modernidade para garantir a expressao de
suas subjetividades (SOUZA, 2009, p.66).

O mundo da critica determinou que algumas variantes ou usos do termo
“‘moderno” viessem a identificar as artes do seu préprio tempo — se nao
todas, pelo menos parte delas [...] Via de regra, o termo tem sido usado
para abarcar uma ampla variedade de movimentos de subversdao do
impulso realista e inclinados a abstragdo (impressionismo, expressionismo,
cubismo, futurismo, simbolismo, dadaismo, surrealismo), mas mesmo eles
ndo pertencem todos ao mesmo género, e alguns s&o reagbes radicais
contra outros. O modernismo realmente existe e impds-se a atengao
artistica (SOUZA, 2009, p. 68-69).

A modernidade, segundo Lipovetsky e Serroy (2015, p.15) foi um momento
nas artes em que ocorreu a insurgéncia contra as convengodes estabelecidas e todos
os elementos do real foram reapropriados para fins puramente estéticos. As obras
voltadas para a elite burguesa, alicergcadas pela tradicdo e pelo academicismo,
dividirdo o inicio do século XX, com as primeiras propostas de vanguarda rompendo
com os canones conservadores e com as produgdes da industria cultural de massa
voltadas para o entretenimento e o consumo, especialmente, dos grupos mais
pobres.

José Fernando Rodrigues de Souza (2009, p. 69) acrescenta que a
modernidade caracterizou-se pela antinomia da alegria e do desespero pela queda
dos antigos regimes, a0 mesmo passo que louvou e denunciou uma era tecnoldgica
por vir, um escape do historicismo e das pressdes do tempo unido as certezas de

que eram as expressoes latentes de todas essas questdes.
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A danca, por sua vez, almejando discutir a desumanizagao da vida, sujeitada
a agressividade da realidade das cidades e ao individualismo advindo da tecnologia,
percebeu que os padroes do balé classico ndo se encaixavam mais. Seu modelo
técnico, oriundo de um protocolo e de um cddigo convencional estabelecido pela
nova aristocracia que se formara no Renascimento precisava ser combatido. A
danca devia surgir do interior do corpo. Assim, essa danga moderna negou o
academicismo e os artificios do balé classico e procurou uma nova relagdo com a
vida concreta, posto que sua vocagao estava para além da copia do real
(GARAUDY, 1980, p. 48).

Isadora Duncan' e outros soltaram a danga de suas amarras e
incorporaram, em seus movimentos, gestos e situagbes do cotidiano. As
coreografias passaram a evocar a liberdade e o regresso as condigdes originais. Os
pés abandonaram as sapatilhas e voltaram a tocar o chao. A respiragcao e seus
fluxos marcavam uma nova dancga que estava por vir. Na danca moderna, o bailarino
conquistou a oportunidade de projetar novas possibilidades, oferecendo outro
sentido as experiéncias do cotidiano, procurando novos métodos que permitissem
ao corpo novos meios de expressao e de imaginar novas experiéncias de vida em
uma época perturbadora da histéria (GARAUDY, 1980, p. 49).

Foi um momento histérico que concedeu ao homem terriveis poderes de
opressao e destruicao, revelando o fracasso do modo individualista e atomistico da
vida. As produgdes culturais e intelectuais denunciavam o padrdao de inversdo e
antecipavam a morte iminente de um mundo, somado a necessidade de um novo
comego (HOBSBAWM, 2007, p.25). Assim, a danga

tirou deste imperativo a maior forga para sua renovagao, pois nunca
floresceu em um mundo individualista [...] A danca s6 reencontra seu
grande estilo quando é expressao, ou a esperancga, de uma vida coletiva,
como de fato foi, ha milénios, nas sociedades nao ocidentais [...] Invocando
e prefigurando o futuro de um mundo em gestacéo, novas formas de vida
por criar, a arte moderna nasceu fora da sociedade oficial, nas catacumbas
(GARADY, 1980, p. 52).

Passado o caos gerado por duas guerras mundiais, quase consecutivas, nos
anos 1950 e 1960, a danga moderna, foi repensada frente ao desmoronamento dos

12 |sadora Duncan nasceu em San Francisco (EUA) em maio de 1878 e morreu tragicamente em Nice, no ver&o
de 1927. Sua danca € marcada pelas influéncias de Delsarte e Dalcroze. Rompendo, ainda menina, com o balé
classico, busca na natureza e na Grécia antiga a inspiragdo para compor e estruturar seus movimentos
(AZEVEDO, 2014 p.61).
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valores da sociedade. O historiador Eric John Ernest Hobsbawm (2017, p.224),
localiza as trés décadas pos 1945 como a Era de Ouro do século XX. O cenario
internacional era dominado pela Guerra Fria entre EUA e URSS que dividiam suas
forgcas pelos continentes. Vivendo a sombra de batalhas nucleares que podiam
estourar a qualquer momento e devastar a humanidade, os paises capitalistas
desenvolvidos passaram por eminente periodo de prosperidade, mas sem nenhum
indicio de uma distribuicdo equiparada de riquezas para todos. Entretanto, algum
tipo de bem estava ao alcance da maioria.

A melhoria econbémica parecia movida pela revolugdo tecnoldgica,
televisores, discos de vinil, pequenos radios portateis transistorizados. A vida no
campesinato desapareceu enquanto a classe operaria foi transformada pela
sociedade do consumo de massa. A privatizacdo destruiu o que a coletividade da
vida publica havia construido, os anos da Era de Ouro, pedia cada vez mais
investimentos € menos pessoas, a ndao ser como consumidoras. Os governos
europeus investiram na educacdo primaria universal e com o crescimento das
ocupacgbes que exigiam uma educacdo secundaria e superior, 0 campesinato
desapareceu. Na Franca até 1945 existiam 100 mil estudantes; em 1960, esse
numero duplicou. O letramento, consequentemente, fez com que a participacao
politica da populagdo aumentasse. A juventude ganhou autonomia como camada
social e as mulheres da classe operaria, mesmo casadas, entraram no mercado de
trabalho e na educagao superior, impulsionando o reflorescimento dos movimentos
feministas a partir da década de 60 e uma extraordinaria liberagao sexual dos
comportamentos (HOBSBAWM, 2017, p.305).

A revolugdo cultural de fins do século XX pode assim ser mais bem
entendida como o triunfo do individuo sobre a sociedade, ou melhor, o
rompimento dos fios que antes ligavam os seres humanos em texturas
sociais (HOBSBAWM, 2017, p.328).

A obra de Pina Bausch é um exemplo desse processo; herdeira direta da
danca-teatro de Kurt Joss a alema revolucionou a danga do século XX com o seu
Tanztheater, um modelo pessoal de criacdo, influenciado pelo classico, mas
sobretudo pela danca expressionista alema, pelas inovadoras linguagens dos
happenings e das performances norte-americanos e pelo teatro épico de Brecht.

Contudo, A Sagracdo da Primavera de Bausch, por ser material do inicio de sua
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carreira como coreografa — mesmo possuidora de elementos que seriam altamente
explorados em sua carreira como criadora — acaba por ser, dentro da proposta de
classificacdo de Garaudy (1980, p. 136), uma descendente direta da danca
moderna. Por sua vez, Maurice Béjart, ndo se prendera nem a danca classica nem a
danca moderna. Seu trabalho é a sintese de ambas, o que fica evidente em
montagem de A Sagragcdo. Sua obra, como um todo, traz a semente do
desenvolvimento incessante (GARAUDY, 1980, p. 161).

Dentro deste contexto, podemos perceber A Sagracdo da Primavera como
uma potente representante da vida que avanga contra as amarras de uma sociedade
que se se mecanizava e busca, nas sombras de um passado primitivo, a inspiracao
para a sobrevivéncia de uma danga que logo se modernizara. Mesmo preso nos
padroes do estilo classico, esse balé pode ser considerado como um dos
precursores da nova danga que ja se estabelecia, tornando-se inclusive um tipo de
porta voz das belezas e monstruosidades daquele novo século. O seu tema
evocando a resiliéncia humana sera explorado dos mais diferentes modos nos anos
que se seguiram, fazendo com que, até o inicio de sua reconstrugdo na década de
1970, a danga de A Sagracdo da Primavera sobrevivesse por meio das reinvengoes
coreograficas de outros artistas. De sua cisdo com a musica, provocada
especialmente pelas campanhas de Stravinsky e pela loucura de Nijinsky, a peca
ganhou as mais diversas interpretagcdes entre os criadores da danga do século XX.
Lester Horton'3, Mary Wigman' e Martha Graham' foram alguns dos nomes que
trouxeram novos ares para a Primavera de 1913. No Brasil, recentemente, tivemos a
montagem da obra pelo coredgrafo Ismael Ivo'®, interpretado pelo Balé da Cidade de

Sao Paulo.

13 Lester Horton (1906-1953) foi um dancarino e coreografo estadunidense, dedicou-se a estudar as dangas dos
indios norte-americanos. Sua pesquisa antropoldgica foi vital para a concepgdo de um teatro-danga e para que
se tornasse um defensor das minorias étnicas. Mais dramaturgo do que coredgrafo, criou uma série de painéis
humanos, a partir da etnologia, e por vezes enfatizando a denuncia politico-social (PORTINARI, 1989, p.152-
153).

4 Mary Wigman (1886-1973), foi uma importante coredgrafa alemd, uma das fundadoras da danga
expressionista. Ainda jovem, frequenta a escola de Laban, na Suica, de 1913 a 1919. Defendia uma danga na
qual o dancarino tinha que tornar-se consciente de seus mais secretos impulsos, por isso a necessidade de
movimentos que partissem do tronco para que se mostrassem os mais intensos e viscerais (AZEVEDO, 2014, p.
68-69).

15 Martha Graham (1894-1991) foi uma dancarina e coreografa estadunidense, de extrema importancia para a
danca moderna. Procura, por meio da danga, aprofundar-se nas zonas sombrias do homem, a fim de trazé-las a
tona pelo gesto. Sua pesquisa do movimento visa a revelar algumas emocdes e impulsos fundamentais ao ser
humano. Todo movimento & ocorréncia visivel de pulsées. O torso é a origem do movimento em seu constante
pulsar, inspiragado e expiragéo, contragao e relaxamento (AZEVEDO, 2014 p. 74).

16 Ismael Ivo (1955) € bailarino e coreografo brasileiro. Dirigiu por oito anos o setor de Danga na Bienal de
Veneza e foi diretor chefe de coreografia no Theatro Nacional Alemao. Trabalhou com a coredgrafa Pina Bausch,
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Das versdes escolhidas para analise nesse trabalho, apresentaremos a
seguir as propostas do francés Maurice Béjart, em 1959, e da aleméa, Pina Bausch,
em 1975.

Béjart: a forga de um animal feroz

Possuido pela ousadia, Maurice Béjart (Figura 14) dilacera a Russia pagé de
Stravinsky. Nada do enredo original. A sua Sagragcdo desvelara, no palco, o
despertar da humanidade a vida consciente e ao amor. Aqui a primavera é a
reproducdo da espécie, pois as obras-primas devem ser violentadas (PORTINARI,
1989, p.195).

A fome de Béjart por inovagcdo, e seu impulso em proteger as suas
prerrogativas estao enraizados em seu desejo de ser bailarino, e na necessidade de
inventar a sua prépria danga. Nascido Maurice Jean Berger, no dia 01 de janeiro de
1927, marselhés, franzino e baixinho quando jovem, comegou a dangar pela
necessidade de realizar atividades fisicas. Segundo recomendag¢des médicas,
experimenta a ginastica, mas por acha-la muito entediante acabou escolhendo a
danca, passando a tomar aulas numa academia da Rua Vieux-Port. O que seria uma
terapia transforma-se em grande paix&o. Decidido a tornar-se bailarino, troca, aos 18
anos, sua cidade natal por Paris, mas sua presenga foi tida como um ultraje pela
maioria dos mestres com os quais estudou. Suas pernas curtas e seu tronco largo
eram inapropriados aos padroes da danca classica. Sua primeira mestra, ainda em
Marselha, dizia que com aquele corpo ele nem deveria entrar numa sala de aula
(PORTINARI, 1989, p.193).

A limitacao fisica nao abrandou sua vontade. O comeco foi dificil, e ele
contava com pouco dinheiro. Participou de alguns trabalhos esporadicos, mas sem
grande sucesso. A primeira chance, em uma solenidade em Rouen, ndo agradou a
plateia. Enfrentando as dificuldades e a falta de oportunidades funda uma
companhia com doze bailarinos, dedicando-se, a partir de entdo, a coreografia.

Oprimido pelo conservadorismo e arrogancia dos mestres russos, forja sua propria

com o coreografo estadunidense William Forsythe e com a performer sérvia Marina Abramovic. Desde 2017 é
diretor artistico do Balé da Cidade de Sao Paulo (MORETTI, 2018).
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técnica, movido pela necessidade de uma “danga que falasse tanto a inteligéncia
quanto aos sentidos” (PORTINARI, 1989, p. 193).

Se até agora ndo havia sido facil, a partir de entdo seria ainda mais dificil.
Paris, carregada pelas velhas tradicbes, dara as costas a sua primeira obra.
Symphonie pour un Homme Seul — em portugués, “Sinfonia para um Homem Sé”.
Sera um trabalho de cunho existencialista, no qual aparecera um tema recorrente na
obra do coredégrafo: o homem agredido pelo mundo, o homem agredido por si
mesmo. A coreografia, precursora no uso da musica eletrbnica e de tirar da cena os
aviltantes tutus da dancga classica, trazia ruidos da vida real. O proprio Béjart dividia
0 palco com outro bailarino. A danga nascia do intimo dos intérpretes. Uma proposta
moderna para o publico restrito dos balés, um publico que nao estava preparado
para esse novo dancarino. A Sinfonia chamara a atengcdo de uma plateia
contaminada pelo pensamento de Sartre e Camus e, por esse viés, recebera criticas
interessantes. A partir dai a danga, que andava em baixa na Franca, respirara novos
ares (PORTINARI, 1985, p.194).

Mesmo com o0 pequeno reconhecimento, a companhia nutria-se mais do
entusiasmo de Béjart do que pelo sucesso financeiro. Como uma alternativa para a
sobrevivéncia do grupo e um meio de divulgagcao de sua arte, o coredgrafo levara
seus espetaculos em pequenas turnés para o interior da Franca e para outros
paises. Os poucos recursos obrigavam a que as apresentagdes acontecessem em
lugares ndo-convencionais, e até inusitados. Clubes de bairros, circos ou mesmo
espacos ao ar livre serviam de palco para suas composi¢cdes. A plateia era
composta, na maioria, por estudantes e serdo eles, mais alguns ciganos e
camponeses de Andaluzia, que aplaudirdo pela primeira vez sua versao de Orfeu. A
partir dai, aparece outra caracteristica marcante do trabalho do coredgrafo: a danga
nao mais ficara restrita aos teatros, o seu palco serdo as ruas, a vida. Depois disso,
entre um pequeno sucesso e outro e depois de sofrer um golpe administrativo de um
empresario, que culminara no término da companhia, Béjart chamara a atengao, em
Bruxelas, de Maurice Huysman, o mais novo diretor do teatro de “La Monnaie”.
Huysman o convidara para a criagdo e montagem de um espetaculo natalino. A peca
escolhida sera A Sagracgéo da Primavera (PORTINARI, 1989, p.195).
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Uma Primavera de instintos

Envolta de uma atmosfera animal, rapidamente assimilada, ainda hoje, por
qualquer um que assista ao registro da coreografia, A Sagracdo da Primavera de
Béjart (Figura 15) ilumina, sobre a estagdo que se anuncia, o acasalamento, o ato
sexual gerador da vida, e ndo o derramamento do sangue. O sacrificio foi eliminado
do contexto da obra e a musica de Stravinsky denunciara, numa ética densa e
intemporal, o que seriam o macho e a fémea. A inspiragdo, — um documentario
acerca do cio das gazelas (PORTINARI, 1989, p.195).

Figura 14. Maurice Béjart — Figura 15. A Sagracdo da Primavera coreografada por
1984 Maurice Béjart - 1959

Os ensaios nao serao faceis diante de um numero enorme de bailarinos — 0
corpo de baile chegava a 40 individuos — e Béjart teve de enfrentar seus préprios
receios frente a diversidade de pessoas para lidar com atritos e incertezas. Bourcier
(2011, p.315) conta que, além dos integrantes da companhia “Ballet Théatre de
Paris”, o elenco incluia alguns profissionais da cidade, um grupo inglés em turné, e
dancarinos isolados. A heterogeneidade obrigou o uso de uma linguagem
coreografica simples, e sem referéncias académicas. Huysman, o diretor do teatro,
acompanhou os ensaios sem nada perguntar. Os pontos fortes e simples da criagcéo
foram acentuados buscando a unido do conjunto, assim como a diminuigdo das
individualidades para a descoberta e a construgdo de movimentos mais animalescos
e sensuais. Um corpo auténtico e uma sexualidade sem amarras. A partitura

baseia-se numa grande pulsagao ritmica transmitida pelos bailarinos. O resultado foi
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um espetaculo de apurada plasticidade. A linguagem foi rapidamente absorvida,

contribuindo com a abertura da danga para o publico em geral.

As cenas iniciais que os homens descobrem o movimento, afrontam-se e
partem para a conquista do mundo sob os raios de um novo sol, em
grandes saltos ainda simiescos, o surgimento do génio em um deles, a
imagem final com a exaltagdo do Eleito e da Eleita, levados pelo amor para
além da condigdo terrestre, garantiram a obra um sucesso imenso,
generalizado (BOURCIER, 2011, p. 315).

O sucesso de A Sagragdo, seus prémios, garantiram ao coredgrafo um
contrato definitivo no teatro de “La Monnaie” e o comego de uma promissora e
estavel carreira internacional. A liberdade concedida pela dire¢do do teatro, tanto na
independéncia para nortear os trabalhos como na n&o exclusividade do génio,
permitira que Maurice Béjart crie, com sua poténcia titdnica, uma vasta obra que
atingira uma marca préxima de mais de cem composi¢des coreograficas. Seus balés
serdo 0s mais diversos possiveis, tanto em termos de tematica, como de
estruturagdo. Percorrera o universo dos deuses gregos, desconstruira outras
composig¢des classicas da danga, como O Passaro de Fogo, Petroushka e Romeu e
Julieta, além de influenciar-se pela producao de escritores como Goethe, Baudelaire
e Moliére. A companhia sera plurinacional e plurirracial, apresentando seus bailados
nos mais variados espacos. Sera o nascimento do “Ballet do Século XX”, novo nome
da companhia do coreégrafo e, muito mais do que isso, o inicio de uma revolugéo
coreografica na Europa. (PORTINARI, 1989, p.195).

Como uma criagao do comecgo de carreira, € de se esperar que A Sagracéo
ostente caracteristicas rudimentares do pensamento béjartiniano ou que nao exiba
algum traco da linguagem de seu criador. Todavia, mesmo sendo uma pega muito
préoxima do que Boucier (2011, p.316) classifica como balé puro, muito da esséncia
de toda obra de Béjart aparece nessa montagem de 1959, como um tipo de preludio.

Na tentativa de organizar a obra de Béjart, Boucier (2011, p.316) distingue
trés tendéncias em suas coreografias desde a A Sagracdo da Primavera até o ano
de 1977: o balé puro — fundamentado na acido dancada; o balé mistico — uma
meditagdo acerca do destino da humanidade, sua trajetoria desde a separacéo até o

reencontro com o divino, e o espetaculo total — confluéncia entre texto, musica,

danca e encenagéao. No entanto, a riqueza e a diversidade das ideias de Béjart como
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também seu interesse em explorar varias vias no processo criativo, demonstra ser
inapropriada uma classificagéo rigida da produgao do coredgrafo.

Na concepcdo de A Sagracdo da Primavera, Béjart utiliza um conjunto
enorme de intérpretes, assim como a disposicdo desse conjunto em formagdes
organizadas em diferentes desenhos, exibindo, ao espectador, imagens que podem
e devem ser apreciadas em diferentes planos, recurso propicio para espacos
abertos e de grandes dimensdes. Caracteristica essa que sera altamente
empregada em seus futuros trabalhos, em consonancia com seus experimentos
sobre as diferentes relacbes que o0s corpos dos bailarinos possam ter,
dramaturgicamente, ao explorarem novos espacos cénicos. Um deleite que alcanga
a linguagem cinematografica, influente no olhar do coreodgrafo. Permitir a filmagem
de A Sagragéo, transpor a coreografia para a linguagem da camera, por si so, foi
uma tentativa de saciar a curiosidade de interagir com outros cédigos artisticos, uma
vez que, registrar por registrar, fixar uma coreografia no tempo, nunca foi apreciado
por Béjart, como menciona Portinari (1985, p.93). No registro analisado para essa
dissertacao, fica evidente a exploracdo desse tipo de recurso. Estao presentes 44
bailarinos, com pequenos revezamentos ao longo das cenas, principalmente no
segundo ato quando adentra, na composi¢cdo, o elenco feminino. O uso das
formagdes, bem como, nesse caso, do registro audiovisual e seus codigos (o
primeiro plano, o plano médio e o plano geral) transfere uma nova leitura para a
coreografia e propde um dialogo com aquele que a assiste. Em varias passagens, as
tomadas da camera fornecem uma visdo em perspectiva do que acontece,
revelando novos angulos do gesto, do movimento e das expressdes dos dangarinos.
A camera prioriza aquilo que deve ser observado, faz uma leitura sobre a acgao,
mesmo que outros eventos acontecam ao mesmo tempo. A expressividade das
reacdes e a individualidade dos bailarinos - outra preocupagao de Béjart nesse tipo
de exibigdo - ganham outra dimensao diferente da do espetaculo ao vivo, embora
percam muito do extravasamento e da sensibilidade presentes no ato da encenacéo.

Outra peculiaridade béjartiniana, ja presente em A Sagragédo da Primavera, é
o destaque que a danca masculina tem. O primeiro ato é exclusivamente masculino,
um conjunto composto de vinte e dois bailarinos. Béjart (apud Portinari, 1985, p.84)
explicara que essa valorizagdo do intérprete homem, vem da posigéo sagrada que a
danca ocupa em sociedades antigas e nao-ocidentais. Nessas sociedades é

concedido a mulher a atividade de cantar enquanto € o homem quem realiza a
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danca. E uma danca cuja esséncia esta no vigor de um guerreiro. Radicalizando
esta ideia, Béjart serd, na historia da dancga ocidental, o primeiro coreégrafo a criar
um pas-de-deux para homens. Em 1979, quando produziu pela terceira vez sua
coreografia para Bolero de Ravel, substituiu a protagonista feminina por Jorge Donn,
e o0 bailarino desempenhou o papel de objeto de desejo para uma formagao de
cinquenta homens. Ainda assim, o destaque dado ao homem que danca, nao exclui
a figura da mulher na obra de Béjart. Mesmo afirmando a danga masculina, ele
criara grandes papéis femininos, como em [sadora (1976), Leda (1978) e Wien,
Wien nur du Allein (1982).

Soénia Machado de Azevedo (2014, p.81) comenta que a identidade corporal
das pecas de Béjart partira das angustias, paixdes e desesperos do século XX. Os
bailarinos sao livres para desenvolverem sua prépria personalidade nos espetaculos.
Eles sdo a matéria-prima para a criacdo e estdo unidos a todos os elementos do
processo, transformando-se em um organismo vital da cena. As particularidades
assumem tamanha grandeza que a musica €, na maioria das vezes, uma forma para
facilitar o acesso a vida interior do bailarino, para que novas formas de expressao
nascam de suas emocdes. E por meio da musica que o bailarino e o espectador
entram em contato com o ritmo e contaminam-se com a pulsacdo. A respiragao é
alterada e disso € que nascera a escuta do elemento divino adormecido. Toda
elaboracdo da partitura de A Sagracdo, como foi mencionado anteriormente, foi
marcada pelo batimento ritmico dos intérpretes. Sera do ato fundamental de respirar
que surgira o gesto.

Béjart, apesar de estar muito perto da danga moderna nesse sentido, a base
para a preparacao corporal de sua danca € o balé classico, com seus exercicios na
barra e sua rigorosa disciplina, o que ndo o impedira de experimentar novas
posicdes e colocagdes dos quadris e das pernas, modificar passos ou eliminar os
tutus da cena; trés pontos que ele executou livremente em A Sagracdo da
Primavera. No que diz respeito a substituicdo dos tutus pelos collants, conforme
Portinari (1985, p.87) nada mais é do que a tentativa de aproximar seu bailarino da
terra, concedendo-lhe maior forca e expressividade. Uma vazao explicita para uma

sensualidade dominadora que brota como algo da natureza (Figura 16).
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Figura 16. Remontagem de Sagragéo daPrimavera de Béjart —
2015

Bausch: uma valquiria enigmatica

Bausch nasceu em 27 de julho de 1940, em Solingen, na Renania do Norte
Westfalia - Alemanha. Seus pais, proprietarios de restaurante, ocupados com a
reconstrugdo pos-guerra, deram a menina Philippine Bausch uma infancia livre.
Desde cedo, essa “filha da guerra’, dedicou-se ao estudo do ballet classico. Aos
quinze anos iniciou uma formacgao profissionalizante em danca — que duraria quatro
anos — na Folkwang Hochschule, na cidade de Essen, na época dirigida por Kurt
Joos'® (CYPRIANO, 2005, p.24).

A estudante, que chamava a atencao dos professores, teve uma formacao
multidisciplinar, entrando em contato com as mais diversas artes, da Opera até a
fotografia, e conviveu com a heranga dos ensinamentos de mestres que buscavam a

expressividade na danga, como Laban'® e Leeder?°. Em 1960, recebe uma bolsa do

7 Nome dado aos nascidos entre os anos de 1936 e 1944. Uma geragao estigmatizada pelo preconceito mundial
contra os alemaes. Influenciada pelo forte sentimento de derrota, medo e persegui¢cdo. Elementos que, segundo
Sayonara Pereira (2010), influenciariam diretamente as possibilidades de abertura e abordagens revolucionarias
do Tanztheater.

8 Kurt Joos nasceu em 1901 em Wasseralfingen (Alemanha). Foi um bailarino e coredgrafo considerado o
provavel criador da danga-teatro e difusor da técnica de Rudolf von Laban. Em linhas gerais seu pensamento
consiste no desenvolvimento de um trabalho fisico gerador de consciéncia muscular tdo completa que permite ao
corpo tornar-se uma espécie de instrumento despersonalizado. A energia mental transmite-se ao torso, com um
maximo de tensao irradiando-se para os membros (PORTINARI, 1989 p.145).

19 Rudolf von Laban nasceu na Hungria em 1879. Durante a Primeira Guerra Mundial fixa-se na Suiga, abrindo ai
uma escola de Arte do Movimento. Desenvolve a Kinetography Laban, um sistema de notagdo de movimentos,
mais conhecido como Labanotation (1926). Bailarino, pesquisador, coredgrafo, professor. Seu pensamento se
pautou sobretudo no estudo sistematizado dos diversos modos de os esforgos transformarem-se em movimento
e forma exterior (AZEVEDO, 2014 p.64).

20 Sigurd Leeder (1902-1981) - Artista plastico, cenografo, figurinista, dangarino do Ballets Jooss e grande
colaborador de Kurt Jooss. Cria sua prépria metodologia com influéncias recebidas por Laban e Jooss. Em 1959,
cria na Universidade do Chile o departamento de Danga onde permaneceu até 1964.
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German Academic Exchange Service (DAAD) para estudar na renomada Julliard
School of Music, em Nova lorque, onde descobriria a dangca moderna norte-
americana, tomada, naquele momento, por happenings, performances e outras
inumeras experiéncias com o cruzamento de linguagens artisticas. Ao longo de
seus trés anos em solo nova iorquino, estudou com Antony Tudor, Donya Feuer,
José Limon, Paul Sanasardo e chegaria a bailarina do Metropolitan Opera. No
entanto, em 1962 retornaria a sua terra natal, a convite de Joss, para lecionar na
Folkwang Schule e para atuar como solista do recém-formado Folkwang Tanzstudio,
permanecendo ali por cinco anos (PEREIRA, 2018, p. 492).

Cansada do oficio de bailarina, inicia sua carreira como coredgrafa em 1969
com a criagao de Im Wind der Zeit ("No vento do tempo”), trabalho pelo qual é
agraciada com o primeiro lugar do Choreographisches Wettbewerb von Koln
(Concurso Coreografico de Colbnia). Viriam a seguir as criagdes de Nachnull (1970)
e Aktionen fiir Ténzer (1971), essa ultima em um teatro na cidade de Wuppertal. Aos
poucos, Pina Bausch (Figura 17) ganha notoriedade com seu trabalho como
coredgrafa e, aos trinta e trés anos, no ano de 1973, assume, a pedido de Arno
Wiistenhéfer, diretor da Opera de Wuppertal, a funcdo de coredgrafa residente da
companhia de danga da casa. Ao assumir seu cargo, Bausch modifica 0 nome da
companhia para Tanztheater Wuppertal (PEREIRA, 2018, p. 492).

Dialogando com a danca-teatro de Kurt Joos, mas com uma abordagem
muito particular, contaminada pelos elementos da danga moderna norte-americana e
pelo teatro experimental da década de 60 dos Estados Unidos, a coredgrafa criou
com a companhia duas 6peras de Christoph W. Gluck, Iphigenie auf Tauris (“Ifigénia
em Taurus”), 1973, e Orpheus und Eurydike (“Orfeu e Euridice”), 1975, que
acabaram por chocar a comunidade de trabalhadores fabris da cidade, acostumados
com o repertério classico do corpo de baile e com seus intérpretes sorridentes e
dotados de virtuosismo técnico. No principio, conforme Fabio Cypriano (2005, p. 26),
Bausch enfrentou dificuldades com os bailarinos nos primeiros meses de trabalho, e
os espectadores abandonavam em massa o teatro.

Muito diferente do caminho que suas criagdes seguiriam anos depois, esse
periodo, muito produtivo, compreendido entre os anos de 1974 a 1979, é marcado
pela influéncia bastante perceptivel dos mestres com quem havia trabalhado até
entdo. Embora com uma concepcdo revolucionaria, Bausch nessa época ainda

mantinha um modelo mais tradicional de danca: movimentos em coro, dominio



59

pessoal da elaboragdo e do ensaio da coreografia e a criagdo da obra a partir de
uma dramaturgia previamente escolhida. E dessa primeira fase a sua leitura de A
Sagracéo da Primavera (Figura 18), de Stravinsky, considerada uma de suas obras-
primas (PEREIRA, 2018, p.498).

Bl

Figura 17. Pina Bausch — inicio dos Figura 18. A Sagragcédo da Primavera de
anos 90 Pina Bausch - 1975

O sangue derramado sobre a lama

O primeiro periodo de produgdes de Bausch € marcado por uma criacido
preocupada com o repertdrio, ou seja, qualquer produgdo poderia ser sempre
reapresentada. A Sagracdo da Primavera, por exemplo, foi, e continua sendo
apresentada varias vezes, em diferentes espacos, com distintos elencos, inclusive
com uma orquestra tocando a musica de Stravinsky ao vivo (PEREIRA, 2018,
p.498).

Apresentada pela primeira vez em 1975, com um corpo de baile de 26
bailarinos?!, a proposta de Bausch para A Sagragdo da Primavera de Igor Stravinsky
€ uma obra com grande dificuldade técnica e realizada dentro da tradicdo da dancga

de expressao alema. A pega contém o gérmen do processo do qual a coredgrafa se

21 Atualmente a coreografia é realizada com aproximadamente 30 intérpretes (PEREIRA, 2018, p.498).
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utilizaria, ao longo de seus proximos trabalhos, ganhando, por isso, grande
significado dentro do repertério do Tanztheater Wuppertal (PEREIRA, 2018, p.498).

Nobert Servos (1984, p.24) comenta que a pe¢a marca um momento de
virada no processo criativo de Pina Bausch. E o ponto de estabelecimento do
conceito de Tanztheater?? associado a Wuppertal. Em A Sagragdo, a corebgrafa
explora intensamente os meios oferecidos pelo teatro e apresenta outro modo de
coreografar. Climenhaga (2009, p.10) afirma sobre o0 modo de criagdo de Bausch
que

Aqui, ao invés de seguir um padrao linear da épera ou do ballet originais,
Bausch pega a condigédo basica que conduz cada histéria para agir como
uma metafora pela qual se desenvolvem movimentos e atitudes corporais.
Sua técnica de colagens envolve a ideia de criar uma perspectiva
multifacetada da histéria, recriando a condicdo e a atmosfera de cada
histéria ao invés de conta-la através de uma narrativa linear mais
convencional (CLIMENHAGA, 2009, p.10).

No caso de A Sagracdo, o que moveu Bausch foi a musica. Em uma
conversa de 1997 - transcrita por Stephan Brinkmann (2015, apud RIDING, 15 jun.
1997, traducdo PEREIRA, 2018) e traduzida por Sayonara Pereira (2018, p.501) - a
coredgrafa, convidada a montar sua versdo do balé com a Opera de Paris, contava

aos bailarinos sobre o que a havia estimulado a criar a obra

A primeira coisa que eu fiz foi dizer a eles o que Sacre significava para mim.
O ponto inicial € a musica. Existem tantos sentimentos nela; e eles vao
trocando constantemente. Também ha muito medo nisso. Eu pensei, como
seria dancar sabendo que vocé tem que morrer? Como vocé se sentiria,
como eu me sentiria? A Escolhida/Sacrificada € especial, mas ela dancga
sabendo que o fim é a morte (BRINKMANN apud RIDING, 15 jun. 1997,
tradugcédo PEREIRA, 2018).

Por isso, o foco de toda a coreografia encontra-se na figura da mulher
sacrificada, ndo apenas nos quadros finais, como na montagem de 1913. O
sacrificio ndo é para a comunidade, nem um autossacrificio feito com dignidade.
Bausch expde a morte ritual da mulher em uma sociedade masculina opressiva.
Pereira (2018, p. 499) atribui a pega palavras-chaves que sofrerdo transformagao ao
longo da movimentagao do corpo de baile e da progressdo de uma musica pulsante,
regente e, de algum modo, de todas as agdes observadas na cena. Serdo elas:

ritual, grupo, luta entre os sexos, tensao, sacrificio/sacrificada, exaustao.

22 Grifo do original
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A narrativa se passa em uma sociedade contemporanea nio especificada,
forcando o publico a questionar se ndo se trata de sua propria sociedade. O palco
aparece coberto por uma camada de terra, o unico aparato cénico, que dirige o
espectador para um lugar arcaico, ancestral e atemporal. A terra, além de servir
como metafora, influencia diretamente a movimentagao dos bailarinos, “adere aos
vestidos das mulheres, aos torsos nus dos bailarinos, aos rostos e aos cabelos”
(PEREIRA, 2018, p. 501). O esforgo fisico para dangar nesse ambiente, somado ao
suor e ao som da respiracdo audivel dos bailarinos, sdo veiculos para um
envolvimento emocional que parece contrastar com o conceito defendido no palco. A
coreografia de Bausch ndo é um ritual de renovagdo, € uma declaracdo da
realidade, tal como ela acontece.

Diferente da liberdade dos movimentos, propria dos preceitos de seu mestre
Joss, a coreografia de A Sagracdo da Primavera exige do corpo do intérprete
técnicas de ballet classico e de danca moderna bastante avancadas. Durante os
ensaios Bausch demonstrava cada movimento com seu proprio corpo. O
aprendizado acontecia pela repeticdo do movimento transmitido de um corpo para
outro, nas palavras de Pereira (2018, p. 498), “quase como um tipo de histoéria
corpo-oral?®, de modo a garantir a precisdo da qualidade do movimento com o
encontro com a musica.

Stephan Brinkmann, um dos intérpretes da peca entre os anos de 1993 e
2010, comenta em um artigo de sua autoria que

Os movimentos da Sagragcdo da Primavera sado dramaticamente e
musicalmente motivados e baseados em um conceito predeterminado. No
entanto, a relagdo entre emogdo e movimento ndo deve ser considerada
como uma causa e efeito, mas como uma reciprocidade (Brinkmann, 2015,
p. 160, apud RIDING, 15 jun. 1997, traducdo PEREIRA, 2018, p. 498).

23 Grifo do original
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Figura 19. Remontagem de A Sagracéo da Primavera de Bausch

A Wuppertal Dance € constituida — até hoje, mesmo depois da morte de sua
fundadora em 2009 — por bailarinos-atores que cantam, falam e dangam durante as
apresentacdes. Seu trabalho € pautado em um repertorio original, provocador e
contestador da estética convencional, valendo-se de material evocados dos medos,
fantasias e histérias pessoais dos bailarinos, por meio de improvisacoes,

futuramente organizadas em sequéncias.

Sao caricias que se transformam inesperadamente em agressao, tentativas
de toque que se partem em recuos e recusas. O ser humano mostra-se em
suas aparéncias e profundezas, seus polos conflitantes, seu desespero.
Seus corpos, densos de energia, tornam-se frageis e vulnerdveis em
encontros e desencontros; depois de violentados sao acariciados,
novamente agredidos, restando imagens solitarias profundamente
dilaceradas ou ocultando a dor em mascaras impassiveis (AZEVEDO, 2014
p. 85).

A Primavera como gérmen para a modernidade

A partir das trés criacbes de A Sagracdo da Primavera aqui discutidas,
podemos observar como a danga ocidental, no século XX, passou por intensa
transformacdo. E importante destacar que, com essa consideravel diversidade de
propostas, ndo podemos dar o mesmo nome a todas as formas de danga que se
distinguiram do balé classico. Roger Garaudy (1980, p. 135) chamara de “balé
moderno” todas as experiéncias que, de algum modo, conservaram o vocabulario e

a técnica do classico, e romperam com os temas anacronicos dos contos de fadas,
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voltando-se mais para o real e, sempre que possivel, dialogando com as novas
tendéncias da danca e das artes em geral. A Sagragdo da Primavera de Vaslav
Nijinsky encaixa-se perfeitamente nessa nomenclatura. A coreografia de 1913,
embora contaminada por novas ideias, como as de Jacques Dalcroze, foi construida
a partir da desconstrucdo da técnica classica, sem nenhuma preocupagcao com 0s
motes internos particulares do que se entende como danca moderna.

Para um facil entendimento e posicionamento das trés coreografias dentro
da histéria da danga ocidental do século XX, enquadraremos, assim, a versao de
1913 como um balé moderno; a de 1959 como uma mistura do classico e do
moderno e a versao de 1975 como danca moderna. Todavia, enquanto derivacao
das correntes estilisticas do movimento da danga nascido das rupturas com o
passado formal do classico, as coreografias de 1959 e 1975, descendem, cada uma
a sua maneira, das transformacbes estabelecidas pela modernidade, contidas no
gérmen timido do “balé moderno” que foi A Sagragdo da Primavera de 1913. Dancgas

a deriva.
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CAPITULO 2 — UMA PRIMAVERA ENTRE O RITO E O MITO

Um balé revelado em sonhos

O nascimento de A Sagracdo da Primavera é envolto de uma atmosfera
onirica e um tanto quanto romantica. A versao mais disseminada sobre a ideia para
a criagado do balé refere-se a uma espécie de revelagdo. Segundo as palavras de
seu compositor, lgor Stravinsky, sua génese deu-se a partir de um sonho.

[...] depois de terminar a partitura de “O Passaro de Fogo” vislumbrei, em
sonho um rito pagdo, no qual um grupo de ancidos sentados em roda
observavam uma jovem donzela dancar até a morte (STRAVINSKY, 1962,
p.31).

Contradizendo o relato de Stravinsky, o estudioso da musica contemporanea
Lawrence Morton (1978, p.10), ao estudar as origens de A Sagrag¢do, aponta que o
compositor, trés anos antes da finalizagao de “O Passaro de Fogo”, entre os anos de
1907 e 1908, musicou dois textos da antologia de “Yar”, de Sergey Gorodetsky?* e
um conjunto de poemas simbolistas e de inspiracdo mitoldégica - amplamente
explorado pelos compositores de vanguarda da época - que contribuiu para o
retorno do paganismo russo como tema na arte. Ao que tudo indica, muito mais do
que a poténcia de um sonho, foi a partir desse contato com a obra de Gorodetsky,
principalmente com o conteudo do terceiro poema presente na antologia, que
inspirou 0 compositor russo na criagao do argumento do balé (MORTON, 1978, p.
10).

O poema de 1907, intitulado “Yarilo”, relata a escolha de uma jovem,
identificada como uma planta de tilia, que sera imolada em honra de um novo deus.
O ato proferido pelo mais velho dos homens da tribo manchara de sangue a relva

verde legitimando, assim, a contragao de nupcias com a deidade.

24 Sergey Gorodetsky (1884-1967) Poeta russo, cuja obra foi marcada por uma variedade de estilo e pelo uso da
mitologia russa. Em 1911, uniu-se aos escritores Nikolai Gumilev e Osip Mandelstam, criando a Guilda dos
Poetas, uma reagdo ao movimento simbolista. Mais tarde, apds a dissolugdo do grupo, juntou-se aos
bolcheviques, dedicando-se a uma poesia tida como soviética (SIMKIN, 1997).



“Yarila™®®

First to sharpen the ax-flint they bent,

On the green they had gathered, unpent,
They had gathered beneath the green tent.
There where whitens a pale tree-trunk, naked,
There where whitens a pale linden trunk.

By the linden tree, by the young linden,

By the linden tree, by the young linden,

The linden trunk

White and naked.

At the fore, shaggy, lean, hoar of head,

Moves the wizard, as old as his runes;

He has lived over two thousand moons.

And the ax he inhumed. / From the far lakes he
loomed

Long ago.

It is his: at the trunk

The first blow.

And two priestesses in their tenth Spring
To the old one they bring.

In their eyes

Terror lies.

Like the trunk their young bodies are bright,
Their wan white

Hath she only, the tender young linden.
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One he took, one he led,

To the trunk roughly wed,

A white bride.

And the ax rose and hissed
And a voice was upraised
And then died.

Thus the first blow was dealt
to the trunk.

Others followed him, others
upraised

That age-old bloody ax,
That keen flint-bladed ax:
The flesh once,

The tree twice

Fiercely cleaving.

And the trunk reddened fast
And it took on a face.

Lo,his notch—is a nose,
This—an eye, for the nonce.
The flesh once,

The trunk twice—

Till all reddened the rise
And the grass crimsoned
deep.

On the sod

In the red stains there lies
A new god.

25 Tradugéo livre do autor para a vers&o em inglés do poema “YARILO”

Primeiro eles se curvaram para afiar a lamina do machado / No verde, eles haviam se reunido, ndo aguardaram,
/ Reuniram-se abaixo da tenda verde / Onde havia um claro e pélido tronco de arvore, nu, / Onde havia um claro
e palido tronco de tilia, / Pela tilia, pelo jovem tildo, / Pela tilia, pelo jovem tildo, / O tronco da tilia. / Branco e nu.
Previamente, desgrenhado, magro, grisalho, / Moveu-se o sabio, tdo antigo quanto suas runas; / Ele viveu mais
de duas mil luas. / E o machado que ele enterrou / Dos lagos distantes, ele apareceu / Muito tempo atras. / E
dele: no tronco / O primeiro golpe.

E duas sacerdotisas em sua décima primavera / Para o velho elas trazem. / Em seus olhos / Terriveis mentiras. /
Como o tronco, seus corpos jovens sao brilhantes, / Sua branca palidez

Tem ela somente, a suave jovem tilia.

Uma ele pegou, uma ele conduziu, / Para o tronco, rudemente casar, / Uma noiva branca. / E o machado
levantou-se e sibilou / E uma voz ergueu-se / E entdo morreu. / Assim, o primeiro golpe foi dado no tronco.
Outros o seguiram, outros ergueram / Aquele antigo machado sangrento, / Aquela afiada e cortante lamina: /
Primeiro a carne, / Segundo a arvore / Ferozmente abertas.

E o tronco enrubesceu rapido / E levou um rosto. / Eis, seu entalhe, € um nariz, / Este, um olho, para a ocasido. /
Primeiro a carne, / Segundo a arvore / Até que tudo enrubesceu a ascensao / E a grama profundamente
avermelhada. / No relvado / Nas manchas vermelhas ha mentiras / Um novo deus.
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O novo deus mencionado no texto, bem como o titulo do poema, refere-se, a
Yarilo. Adorado como um deus da fertilidade e da paixao, era associado a primavera
e a agricultura pelos antigos eslavos. Festivais em sua homenagem realizavam-se
em momentos especificos do ano com a intengdo de assegurar a fecundidade da
terra.

O nome de Yarilo sera mencionado outras vezes quando levantadas
informacdes sobre o processo de criagcdo de A Sagracdo da Primavera, como em
uma correspondéncia assinada por Nicholas Roerich - responsavel pela composicéo
visual, os cenarios e figurinos da peca - e enderecada a Sergei Diaghilev, o
empresario e dono dos Balés Russos. Na carta, transcrita por Thomas R. Kelly
(2000, p. 269), Roerich explica ao empresario o encaminhamento do trabalho

In the ballet of the Sacre du Printemps conceived by myself and Stravinsky,
my object was to present a number of pictures of earthly joy and celestial
triumph, as understood by the Slavs. | don’t propose to set down a list of all
the items in the ballet; such a list hardly matters when we are deadling with
sets and groupings. My intention, therefore, stated simply, is that the first set
should transport us to the foot of a sacred hill, in a lush plain, where Slavonic
tribes are gathered together to clebrate the spring rites. In this scene there is
an old witch, who predicts the future, a marriage by capture, round dances.
Then comes the most solemn moment. The wisest ancient is brought from
the village to imprint his sacred kiss on the new-flowering earth. During this
rite the crowd is seized with a mystic terror, and this our excellent Nijinsky
has stylized for us admirably well.

After this uprush of terrestrial joy, the second scene sets a celestial mystery
before us. Young virgins dance in circles on the sacred hill, amid enchanted
rocks, then they choose the victim they intend to honor. In a moment she will
dance her last dance, before the ancient old men, wrapped in bearskins, to
show that the bear was man’s ancestor. Then graybeards dedicate the
victim to the god Yarilo. | love antiquity for its sublime happiness and its
deep thoughts (KELLY, 2000, p. 269-270)2.

26 No balé A Sagragéo da Primavera, concebido por mim e por Stravinsky, meu objetivo era apresentar uma série
de quadros da alegria terrena e do triunfo celestial, entendidos pelos eslavos. Eu ndo proponho estabelecer uma
lista de todos os itens do balé; tal lista dificilmente importa quando estamos lidando com conjuntos e
agrupamentos. Minha intengéo, portanto, afirmo simplesmente, € que o primeiro conjunto deve nos transportar
ao pé de uma colina sagrada, em uma planicie luxuriante, onde tribos eslavas estdo reunidas para celebrar os
ritos da primavera. Nesta cena ha uma velha bruxa, que prevé o futuro, um casamento por rapto, dangas
circulares. O momento mais solene vem. O ancido mais sabio é trazido da aldeia para imprimir seu beijo sagrado
na nova terra florida. Durante este rito, a multiddo é tomada por um terror mistico, e este nosso excelente
Nijinsky estilizou-se admiravelmente para nés.

Apobs esta explosdo de alegria terrestre, a segunda cena define um mistério celestial diante de nds. Jovens
virgens dangam em circulos na colina sagrada, em meio a rochas encantadas, entdo escolhem a vitima que
pretendem honrar. Em um momento ela vai dangar sua ultima danga, diante dos antigos homens, envoltos em
peles de urso, para mostrar que o urso era o ancestral do homem. Entdo os barba cinzentos dedicam a vitima ao
deus Yarilo. Eu amo a antiguidade por sua felicidade sublime e seus profundos pensamentos.



67

Essa carta, além de reforgar a figura de Yarilo dentro do argumento do balé,
permite estabelecer a importancia de Roerich na elaboragdo de A Sagragédo. Ao
longo do tempo, Stravinsky deu relatos contraditorios sobre a criagado da pega, o que
dificultou o esclarecimento acerca de sua génese e contribuiu para que o cendgrafo
fosse considerado uma figura secundaria em meio a todo o processo. Orlando Figes
e Eduardo Hojman (2003, p.350) defendem que a ideia para A Sagracéo partiu do
artista plastico e ndo do compositor.

Nascido em Sao Petersburgo, Nicholas Roerich estudou pintura na
Academia Imperial de Arte e sofreu forte influéncia do Orientalismo?’, que o impeliu
aos estudos dos costumes dos povos eslavos antigos. Tornando-se arraigado
conhecedor da cultura preé-historica russa, participou de escavagdes arqueoldgicas,
como a empreendida em 1897, no sitio de Maikop Kurgan, ao sul do pais. A partir
dessa experiéncia escreveu, nos anos que se seguiram, artigos sobre antigos rituais
de sacrificios na cultura eslava, dentre os quais o sacrificio humano entre os citas.
Autores como Figes e Hojman (2010, p. 503) presumem a utilizagdo destes
elementos na concepgéo do ritual pagéo apresentado em A Sagracgéo.

Segundo Pieter C. Van den Toorn (1987, p.2), Roerich valeu-se também de
escritos do folclorista russo Alexandre Afanasiev, de um compéndio do século XlI
sobre costumes pagaos, o “Crdnica Primaria”, e da colegao de vestidos camponeses
da princesa Tenisheva para a elaboragdo do argumento e da composigao visual de
A Sagracgéo.

E importante ressaltar que a obra de Alexandre Afanasiev causou grande
impacto nos estudos de mitologia russa no século XIX. Apds percorrer provincias
inteiras do principado russo, com seus colaboradores, ele organizou 680 contos
tradicionais, contribuindo de forma significativa para a disseminagdo da cultura
popular russa. A producido de Afanasiev ocorreu no mesmo periodo do século XIX
em que mitégrafos, na tentativa de recriar uma mitologia eslava aos moldes dos
gregos e celtas, organizaram uma “mitologia de gabinete” e, conforme a linguista

Tamara Vardomskaya (2016), possivelmente inventaram a maioria dos deuses de

27 Corrente artistica marcada pela influéncia da cultura asiatica e pelo enaltecimento do passado russo e das
tradicbes, sobretudo religiosas. Fermentada pela violéncia e pela miséria, a sociedade russa dessa época,
tomada pela consciéncia politica e social, voltou-se contra as ideias ocidentais, enaltecidas pelo Império Russo,
e mergulhou em direcdo ao passado e as tradicbes. Somada a essa atmosfera a anexagdo da Criméia ao
territério do império em 1783, facilitou ainda mais a presencga da cultura asiatica na arte da Russia do século XIX.
Sem uma data precisa o Orientalismo russo enquanto movimento durou entre os anos de 1850 a 1920
(ROSILLO, 2012).
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seu pantedo, fazendo com que a figura de deidades como Yarilo, ficassem sob
suspeita de veracidade.

Isso considerado, € inquestionavel — vista a quantidade de referéncias
mencionadas — que a criacdo de A Sagracdo da Primavera, muito mais do que um
sonho, é resultado da atmosfera do Orientalismo que contaminava a Russia, na
metade do século XIX. Todas essas referéncias, sobretudo a carta redigida por
Roerich e o poema de Gorodetsky, revelam a estruturagdo da narrativa do balé, a
preocupagao com o cumprimento fiel dos registros histéricos e a dramaticidade do
argumento, uma vez que, do mesmo modo que o velho sacerdote do poema erguera
a lamina afiada de seu machado contra a jovem planta de tilia, no balé, a jovem
donzela escolhida dangara até a sua morte, circundada por um grupo de anciaos e
ancestrais que a assistem sem complacéncia, garantindo, assim, sua reunido com o
deus.

Uma das praticas comuns entre os cerimoniais dedicados a Yarilo incluia o
coroamento de uma virgem como sua rainha e, considerada a natureza
transcendente da divindade, € plausivel apontar que a morte citada no poema seria
0 meio mais concreto de propiciar o encontro dos noivos e a consumacao desse ato
sagrado que promoveria a fertilidade daquele ano. No entanto, antes de adentrar em
uma discussdo mais profunda sobre o papel do sacrificio no rito de A Sagracéo da

Primavera, exploraremos um pouco mais o mito de Yarilo.

Yarilo: o mito por detras de A Sagragéo da Primavera

Com os pés descalgos e montado sobre um cavalo branco, Yarilo (Figuras
20 e 21) chega trazendo a certeza da renovacao primaveril. Com vestes brancas e a
cabecga coroada por flores campestres, ele segura na mao esquerda um ramo de
trigo, dourado como a cor de seus cabelos, enquanto na outra m&o carrega um
cranio humano. Nascido na celebracdo da Grande Noite (ano novo eslavo), o
décimo filho de Perun?®, fora roubado e criado no submundo por Veles?®. Alternando
sua permanéncia no céu governado por seu pai e 0 submundo regido por seu raptor,

0 jovem deus controlava, as estagdes do ano.

28 Perun — Era o deus eslavo dos raios; o seu culto parece ter tido grande expansé&o e importancia. Os principes
russos e a sua comitiva juravam pelo seu nome. Houve quem o identificou com o Thor escandinavo (LAMAS,
2000, p. 75).

29 Veles — (Volos) Deus eslavo associado a riqueza e a abundancia — dizem alguns que seria o “deus do gado”
(LAMAS, 2000, p. 75).



69

Em outra versdo do mito, Yarilo, certo dia, enquanto cavalgava, foi notado
por sua irma gémea Morana®, também uma deusa da natureza, que por ele se
enamora. Apdés um longo cortejo divino, os dois se uniram em matriménio,
celebrando a paz entre os mundos de Veles e Perun e consolidando um periodo de
harmonia na Terra. Porém, dotado de esséncia lasciva e infiel, Yarilo trai sua
esposa-irma e acaba morto e esquartejado. Vitima de desgosto, Morana torna-se
uma deusa fria — referéncia ao inverno — e morre no final do ano. Por isso € que, a
cada novo ano, novo ciclo se inicia, e o casal reveza o seu controle sobre toda a

natureza3'.

Figuras 20 e 21. Yarilo

30 Morana — (Morena, Marzana, Mora) Deusa eslava associada ao inverno, a morte e aos pesadelos. (Carece de
fonte).

3" Em sua aula intitulada Ordem e desordem da tradi¢do oral, Lévi-Strauss (1991, p.154) defende a ideia, que
sera melhor explanada mais a frente, de que a estrutura estacionaria do mito e o devir aberto da histéria,
apresentam uma forma intermediaria concebida como produto de uma combinatéria. As narrativas sofrerdao a
justaposicdo ou a supressdo de elementos, j& que dessas histérias cada um deteria apenas os fragmentos, e
para o preenchimento das lacunas, outros elementos se tomariam emprestados e fixados por uma perspectiva
prépria. Esse tratamento do mito, que sofre uma anamorfose, justificaria o trabalho executado pelos mitélogos de
gabinete do século XIX na Russia, que podem ter importado mitos de outras regides para a construgdo de uma
mitologia propria. Por esse viés, a mitologia eslava seria uma obra bem articulada de fragmentos originariamente
dispersos de outras mitologias e, por isso, a existéncia de variagdes para o mito de Yarilo, assim como, a falta de
registros acerca da origem de algumas divindades como Morana, cujo nome se aproxima de mitos da tradicao
celta e grega. Cabe ressaltar que o0 mesmo processo identificado por Lévi-Strauss nos mitos das tribos indigenas
por ele estudados, pode ser aplicado em outras mitologias, como a eslava, visto que esse processo continua até
os dias de hoje, posto que os mitos eslavos sdo apresentados na internet sem uma referéncia muito clara. Dai a
auséncia de uma fonte para as versdes do mito de Yarilo aqui transcritas. Dos sitios utilizados ndo existe
qualquer indicio de um autor ou de um responsavel pela coleta da narrativa sobre o mito.
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Partindo de termos da lingua proto-eslava como “jarv” (jar = raiva, jarko =
brilhante, Zar = fogo, paixdo), a nome de Yarilo seria a derivagcdo de um adjetivo
equivalente a um tipo de forga vital, juvenil e feroz em seu aparecimento. A forga da
primavera que abre o verdo. No croata-sérvio “jar” é o mesmo que ‘“raiva’,
“ferocidade”, enquanto em polonés e ucraniano remete “primavera”. Na Russia “zar”
é “fogo”, “grelha”. Transformado em nome, o adjetivo em suas trés versdes — “jary’,
‘jara” e “jaro” — significa “primavera”, “calor’, “ferocidade”, “ano novo”. Sob essa
perspectiva, Yarilo referir-se-ia a “yar”, primavera ou verdo, sendo um cognato para
a palavra germanica “jahr” e, portanto, 0 mesmo que “year” em inglés. Assim, a parti
de seu nome, Yarilo pode ser pensado como uma deidade associada a um
cerimonial ocorrido no final da primavera. Mas ha duvidas sobre a existéncia de um
deus com esse nome no pantedo eslavo (KOJIC, 2017).

Segundo Maria Lamas (2000, p.73), os esparsos escritos de historiadores
romanos, cronistas gregos, gedgrafos arabes e monges ortodoxos acerca da cultura
eslava antiga, somados ao fato de que as principais fontes das narrativas miticas
russas sao lendas, contos populares tradicionais, cancdes, provérbios e exorcismos
de origem pagad — todas elas reminiscéncias de épocas remotas, vagarosamente
abafadas pela conversdo dos eslavos ao cristianismo — contribuem para a falta de
precisdo dos elementos da mitologia eslava. Mengdes aos deuses russos aparecem
pela primeira vez entre os anos de 945 e 971, descrevendo os idolos de Perun, deus
dos raios, e Veles, deus da riqueza e abundancia, ambos pertencentes a grupos
eslavos do Baltico. No entanto, tudo quanto se julgou conhecer do pantedo eslavo
dos povos do Sul, revela-se inteiramente fantasioso (LAMAS, 2000, p.73).

As alusdes ao mito de Yarilo mostram-se muito mais evidentes em cultos
espalhados por quase todas as populagdes, ainda no século XVIIl, quando o
cristianismo identificou as festividades, em sua honra, como jogos satanicos que
perduravam dias. Mesmo assim, elementos presentes nos ritos pagaos consagrados
ao deus, mantiveram-se nas festas populares celebradas em tempos cristaos
(LAMAS, 2000, p. 80).

Nos primeiros dias de semeadura, na primavera, era comum a reunido das
donzelas da aldeia para a escolha da mais bela. A eleita portando as vestes brancas
de Yarilo, montaria um cavalo branco e seria coroada de flores. Ao seu redor, um

grande circulo era organizado e realizava-se o “khorovod”, uma danga em grupo,
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que celebrava os campos recém-plantados, e era assistida pelos ancidos da aldeia
(DIXON-KENNEDY, 1998, p. 317).

No verdo, aconteciam os ritos “funerarios” de Yarilo. No vigésimo nono ou
trigésimo dia de junho, um dos ancidos da comunidade era escolhido para carregar
um pequeno caixdo contendo uma imagem de Yarilo. O caixote era levado para fora
da cidade pelo velho homem, seguido por mulheres entoando cantos de pesar e
gestos de desespero. Apos o pér do sol, as mulheres bébadas repetiam tristemente:
“Ele esta morto! Ele esta morto!”. Em resposta, os homens levantavam e sacudiam a
imagem, como se tentassem reanima-lo para a vida, respondendo as mulheres:
“Mulheres, ndo chorem. Eu sei o que é mais doce que o mel’. Mas as mulheres,
ainda sob lamurias e cantos, diziam: “Do que ele era culpado? Ele era tdo bom. Ele
nao mais surgira. Como nos separaremos de ti? O que € a vida sem vocé? Levanta-
te, ao menos por uma breve hora. Mas ele nado se levanta, ele ndo.” Por fim, nos
campos abertos, uma cova era aberta e, ainda em meio a choros e lamentacoes, a
imagem era abaixada. Nesse momento, iniciava-se uma sequéncia de jogos e
dancas (FRAZER, 2002, p.318).

Os poucos registros desses cerimoniais dedicados a morte e a revitalizagao
da vegetacdo, remetem a existéncia de um espirito cultuado pelas comunidades
proto-eslavas, cuja intengdo seria a de assegurar o renascimento da natureza na

primavera.

Um espirito da vegetacgao: Yarilo a luz de Frazer

A despeito das criticas quanto a sua antropologia de gabinete, a obra
gigantesca do erudito Sir James George Frazer, O ramo de ouro, organizada em oito
volumes, seria um dos trabalhos que sintetiza, do melhor modo, todas as pesquisas
realizadas no século XIX sobre as “crencgas” e as “supersticoes” a luz de uma nova
disciplina que se emancipava: a antropologia. Brotando das mudancgas oriundas das
revolugdes industrial e politica francesa, mas sobretudo, acompanhando os passos
do colono, a procura de novos mercados de consumo e pontos de fornecimento de
matéria-prima para as poténcias capitalistas, a antropologia dedicava-se a
reencontrar o ancestral do civilizado e confirmar a superioridade do homem europeu.

Foi esse o espirito que impulsionou o estudo acerca dos mitos e dos rituais

no final do século XIX — curiosamente o mesmo periodo em que a Russia sofreu



72

influéncia da estética orientalista, que serviria de gérmen para a criagdo de A
Sagracdo. Interessados em buscar as origens da civilizagdo e da religidao, os
eruditos da época langaram indagacdes sobre a histoéria e a cultura, tentando
encontrar novas formas de evidéncias para descobrir se elas estavam enraizadas no
mito ou no ritual (BELL, 1997, p. 3).

O evolucionismo antropoldgico, defendendo o pressuposto de que a espécie
humana desenvolve-se em ritmos desiguais, enunciou que a elaboragdo dos mitos,
a presenca da magia e a religido serviriam como evidéncias da inferioridade da
mentalidade de sociedades mais simples frente ao triunfo da racionalidade cientifica
existente nas formas complexas de sociedade. A magia seria um obstaculo ao
desenvolvimento da razéo, e “os mitos sao explicagdes erradas de fenbmenos, quer
da vida humana, ou da natureza externa” (FRAZER, 1921 apud RUTHVEN, 2010, p.
29). A preocupacao do evolucionismo era realizar um estudo das sociedades
primitivas em todas as suas dimensdes para assim reconstruir o processo universal
que conduziria, por etapas sucessivas, a magia a religido e a religido a ciéncia. O
mito era visto como uma perspectiva iloégica apresentada pelos nativos sobre o
mundo que os rodeava (RUTHVEN, 2010, p. 49).

A principio, Frazer apropriou-se da teoria do mito de Edward B. Tylor®?, até
desenvolver a ideia de que os mitos seriam, na verdade, remanescentes de

atividades rituais. Segundo Catherine Bell (1997, p.5), para o erudito

O rito seria a fonte original da maioria das formas de expresséo cultural, e o
padrao universal subjacente e difundido a todo ritual seria a promulgagao da
morte e a ressurreicdo de um deus ou um rei divino que simbolizava ou
assegurava a fertilidade da terra e o bem-estar do povo (BELL, 1997, p.5).

Essa perspectiva frazeriana tem forte influéncia da nogao de sacrificio ritual
totémico, elaborada por William Robertson Smith, linguista e estudioso do Antigo
Testamento, que acreditava que a religido ndo surgira com o animismo - conforme a

corrente evolucionista promulgada por Tylor -, mas sim como uma derivagdo das

32 Edward Burnett Tylor (1882-1917) foi um antropdlogo afiliado a escola do evolucionismo social. Valendo-se de
uma visdo evolucionista do desenvolvimento humano, sem nenhum vinculo direto com a Teoria da Selegéo
Natural de Charles Darwin (1809-1882) e Alfred Russel Wallace (1823-1913), defendia que a cultura sofria
convergéncia de suas praticas ao longo do tempo, fazendo com que as sociedades estivessem localizadas em
estagios diferentes de desenvolvimento, desde selvagens infantis até homens civilizados. Dentro desse contexto,
Tylor argumentava que o mito ndo devia ser interpretado como um mal entendido, mas como uma forma de
pensamento do mundo, uma forma primitiva de raciocinio. As pessoas primitivas explicariam as experiéncias
religiosas por meio de uma teoria das almas e espiritos, e que forgas animistas habitavam coisas ndo humanas
como animais e plantas. Esse modelo primitivo de religido foi por ele denominado animismo (BELL, 1997, p.4).
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atividades que solidificavam os lagos das comunidades. Interpretando os antigos
rituais semitas de sacrificio como uma espécie de celebracdo entre humanos e
deuses, Robertson Smith relegou ao mito um lugar secundario. Assim, a mitologia
nada mais seria do que uma espécie de dogma, sendo o ritual o principal
componente da religido, tendo a fungdo basica de criagdo e manutengdo das
comunidades. As ideias de Robertson Smith e Frazer langcariam as bases para uma
corrente interpretativa que ficaria conhecida como a “Escola do Mito e do Rito™3,
uma linha de pensamento defensora da ideia de que os mitos seriam dependentes
da coexisténcia de rituais analogos (BELL, 1997, p.4).

A partir desses pressupostos, Frazer (1982, p.58) concebeu que 0 homem
primitivo animista, ao confiar na presenga da alma em todos os corpos identificaveis
da natureza, teria, como imagem inicial, as florestas que cobriam a Europa do
passado, permitindo, com isso, que vinculassem a vegetagcdo a presenca de
espiritos. Esses espiritos, a principio incorporados as arvores, com 0 progresso da
mentalidade primitiva ganharam independéncia e passaram a ter nas plantas a sua
morada até se personificarem em entidades com aspectos humanos.

Transformando sua esséncia animista em politeista, os humanos teriam
associado a representagao vegetal, anteriormente presa no espirito da arvore, com a
figura humana. Dessa forma, os espiritos das arvores, sendo portadores de um
poder criador amplo e profundo, reclamaram pela unido dos dois polos: macho e
fémea. Desconhecedores da uniformidade e da regularidade dos eventos cosmicos,
0s homens passaram a se valer de dramas magicos e a natureza foi chamada a
unir-se pelo casamento na tentativa de apressar o crescimento das plantas. Assim,

seguindo o principio por ele cunhado de similaridade®*, casamentos reais ou ficticios

33 Na Teoria do Mito e do Rito o ritual teria primazia historica e cultural, sendo o mito uma manifestagéo
secundaria. Surgiu em dois ramos interdependentes: um grupo de estudiosos da biblia e do Oriente Préximo, e
um grupo de classicistas de Cambridge. Samuel Henry Hooke (1874-1968) foi o principal expoente do primeiro
grupo. E de sua autoria a ideia de que o mito e o rito eram inseparaveis nas primeiras civilizagdes. Junto com
seus colegas reconstruiu um conjunto de ritos sincronizados ao ciclo sazonal de plantio e colheita, em que um rei
era humilhado e simbolicamente morto, reeditando a passagem do deus ao submundo e o combate com as
forcas do caos, até seu renascimento, celebrado pela recuperagdo do trono e pelo casamento sagrado. Da
escola de classicistas de Cambridge, representada por Gilbert Murray (1866-1957), Francis MacDonald Cornford
(1874-1943), Arthur Bernard Cook (1868-1952) e, especialmente, por Jane Ellen Harrison (1850-1928), advém o
argumento de que os ritos de fertilidade observados na Grécia antiga sdo oriundos do modelo do deus-
moribundo e ascendente do Oriente Proximo, e que forneceriam os modelos estruturais para o drama grego.
Harrison viu o ritual como uma fonte do mito e sugeriu que, com o passar do tempo, as atividades rituais originais
tendiam ao desaparecimento, ao passo que os mitos continuariam independentemente em varias formas,
podendo inclusive serem anexados pela histéria e pela ciéncia para a explicacdo de eventos especificos ou
fendmenos particulares (BELL, 1997, p.4-6).

34 Lei de similaridade compreenderia um dos principios da magia em que semelhante produz semelhante, ou que
um efeito se assemelha a sua causa. Desse principio 0 mago tem a capacidade de produzir qualquer efeito
desejado simplesmente imitando-o (FRAZER, 1982, p. 34).
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entre um homem e uma mulher, contraidos a cada ano, estimulariam a fertilidade da
terra e das comunidades (FRAZER, 1982, p.65).

Por este viés, acrescido do fato de que, no passado, os eslavos pagaos
cultuavam arvores e bosques, para Frazer (1982, p.58), Yarilo seria um antigo
espirito da vegetagdo antropomorfizado e como tal, exigiria anualmente uma
representante humana como esposa, reeditando, assim, as nupcias contraidas pelo
deus em seu mito. O poema de Gorodetsky anteriormente mencionado, traz indicios
da analogia imitativa de Yarilo com a figura de uma arvore, e da sucessédo da
escolha de uma jovem, identificada como uma arvore de tilia, como sua futura
esposa. Entregando a essa jovem as vestes brancas do deus, e coroando-a como
uma rainha, cumpre-se o ritual magico durante a primavera.

Para Frazer (1982, p.61) os resquicios desses cerimoniais permaneceram
nas festas populares de 1° de maio, no Pentecostes e em outras celebragdes de
Solsticio de Verdo. O costume da execugao do “khorovod”, na Russia, no periodo da
Primavera, reforcaria esta colocagao, contribuindo para a personificacdo do espirito
da vegetacgéao na figura de Yarilo.

Segundo Tatiana Smorodinskaya, Karen Evans-Romaine e Helena Goscilo
(2007, p.215) essa danga circular tradicional, que significa literalmente, “caminhar
seguindo o Sol”, carrega claramente influéncias dos cerimoniais de fertilidade
executados no passado pelos eslavos. Além de cangbdes que versam sobre Yarilo,
um poderoso deus solar, a danga projeta uma forma alegdrica de namoro. O
“khorovod”, ainda que apresente variacbes nas diferentes colbnias eslavas,
normalmente se inicia com mulheres jovens paradas em um espago que, em
seguida, entoam cantos, em uma danga circular. Aos poucos, homens jovens
aproximam-se delas, geralmente com instrumentos musicais, violinos e pandeiros,
de modo a atrair a atengao das mocgas prediletas. Muitas vezes, a jovem danga com
um xale, que sera oferecido de presente ao jovem escolhido por ela. Estas dangas
ocorrem nos periodos dos rituais que marcam momentos do ciclo anual. No oeste da
Russia, os “khorovod” séo realizadas do Natal (07 de dezembro) até a Epifania (19
de janeiro). No Norte, da Pascoa até a Trindade (sétimo domingo depois da pascoa).
No Sul, da Trindade até o dia de St. Peter and Paul Day (12 de julho).

Além disso, o processo de antropomorfizagao fez de Yarilo um governante e,
a semelhanga de seu representante humano, os reis e lideres das comunidades, o

modo como vivia e morria era de suma importancia para seus suditos. Julgando que
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os reis fossem encarnacdes de uma divindade, o curso da natureza também estaria
subjugado a seu controle, obrigando sua substituicdo ou morte quando do
enfraquecimento de seus poderes, para evitar maiores perigos. O Rei da Primavera
devera, entdo, ser morto tdo logo apare¢gam os primeiros sinais de degeneracéo de
seus poderes, mesmo que a simulacdo seja um substituto de sua morte real. Por
isso, a morte preliminar de Yarilo na imagem de um boneco, acompanhado de
lagrimas e luto, apropriados aos funerais, serviria como uma certeza de seu
reavivamento, e a escolha do declinio do verdo como o momento para a execugao
do ritual funebre, estaria associada a observagcao da decadéncia da vegetacdo e a
promessa do renascimento da natureza em toda a sua exuberancia. Essa primavera
magica revelaria, assim, o esforco do homem primitivo para evitar o siléncio do

inverno e sua aproximagao com a morte.

Era natural, portanto, que com tais pensamentos e medos ele [0 homem
primitivo] deveria ter feito tudo o que havia nele para trazer de volta a flor
desbotada ao galho, para balancar o sol baixo do inverno até seu antigo
lugar no céu de verdo, e para restaurar a lua minguante a sua plenitude
orbital (FRAZER, 2002, p.322).

A sobrevivéncia do mito de Yarilo nos festejos e costumes populares, assim
como em cangdes e dangas, como o “khorovod”, na perspectiva de Frazer, seria
justificada pelo lugar secundario ocupado pelo mito em sua teoria, posto que Yarilo
nada mais € do que uma derivagao narrada de um rito de fertilidade primitivo da
cultura eslava, assim como tantos outros mitos de fertilidade espalhados pelo
mundo. No argumento de Frazer, o espirito da vegetagdo propagou-se em uma
diversidade de deidades: do Osiris egipcio ao Adénis grego, até o Balder3® nérdico.
Todos eles, de algum modo, reeditam a saga do deus moribundo em sua jornada
pelo submundo até o renascimento.

No entanto, algumas premissas da Teoria do Mito e Rito desaparecem
quando aplicadas nesse caso em especial. Conforme Bell (1997, p. 6), Jane Ellen
Harrison acreditava que o natural progresso do rito seria o desaparecimento das

atividades rituais que originaram o mito tornando-o responsavel pela explicagcao de

35 Balder — Deus nérdico da luz; filho de Odin e Frigg. Ele era o mais belo e gracioso dos deuses de Asgard. Sua
mae extraiu juramentos de todas as coisas da natureza para nao prejudicar seu filho, mas negligenciou o visco.
De acordo com uma lenda, Loki deu um dardo de visco ao deus cego Hoder e apontou-o para ele em Balder, que
foi morto por ele. Os deuses lamentaram, inconsolavelmente, sua morte. Foi profetizado, no entanto, que depois
de Ragnarok (o destino dos deuses) Balder voltaria para o céu (ENCYCLOPAEDIA BRITANNICA, 2019).
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sua propria existéncia. No mito de Yarilo sucedeu o contrario. A ideia de um deus da
alegria e fertilidade foi mantida muito mais pelas manifestagbes culturais populares
do que por sua poténcia enquanto narrativa mitica.

Os meétodos e as conclusdes acerca do mito por essa escola foram
constantemente investigados e depreciados, embora sua popularidade, conforme
menciona Bell (1997, p.8), tenha sido enorme até o inicio dos anos 1960. A busca de
erros nesse modo de interpretacido revelou evidéncias de um afastamento sério da
unido mito e rito e, como afirmado por Burkert (1991, p.32), os mitos podem ser
contados, transmitidos e formulados novamente livres de qualquer ritual, do mesmo
modo que ndo ha um rito especifico para todos os mitos. A caréncia de dados
historicos ou etnograficos, como também a falta de evidéncias, especialmente no
que diz respeito ao trabalho de Frazer — visto que em sua obra utiliza o que ja sabia
desde sempre — impede a reconstrucao e a aceitacido de um padrao universal para o
processo ritual, do mesmo modo que esse modelo de pensar o mito, fortemente
difundido com a publicacdo de O ramo de ouro, faria qualquer um, apds uma leitura
romanceada, acreditar que toda a mitologia existente teria se originado do culto de
um espirito da vegetacao e, estaria, assim, ligado a ritos de fertilidade (RUTHVEN,
2010, p. 50).

Os ritos de fertilidade

Categorizar um ritual mostra-se tarefa complicada, na medida em que a
maioria das teorias apresentam suas proprias tipologias ou sistemas de classificagao
e, embora tornem-se uteis, essas categorias servem muito mais para apoiar essas
teorias em particular, acabando por criar e reforcar hipoteses inconscientes sobre os
ritos (BELL, 1997, p.94).

E bem provavel que esses rituais de fertilidade passaram a existir no
Neolitico, por volta de 6500 a.C., quando o homem trocou o nomadismo pela

agricultura e domesticagao dos animais.

No Crescente Fértil que ficava na atual area do Oriente Médio, bem como
na Anatdlia e em Argissa-Maghula, na Grécia, encontram-se os mais
remotos vestigios da atividade agricola. Toscas estatuetas, quase sempre
reproduzindo o corpo feminino com formas avantajadas, sugerem a
existéncia de culto magico (PORTINARI, 1989, p. 18).
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Maribel Portinari (1989, p. 18) aponta que os ritos de fertilidade surgiram nas
sociedades agricolas arcaicas, como uma forma de controlar a natureza simulando o
seu ciclo. Buscando conseguir uma colheita farta, homens e mulheres transmitiam
ao solo, por meio da magia, a capacidade reprodutiva dos animais e seres humanos.
Do mesmo modo que uma criangca que cresce dentro do ventre materno, as
sementes germinariam do solo. Integravam os ritos de fertilidade, encantamentos,
dramatizacdes, simbolos falicos, dancgas e sacrificios.

Em O ramo de ouro, ndo ha, de modo evidente, uma definicdo ou uma
delimitacdo do que seria um rito de fertilidade. O que o estudo do texto de Frazer
nos permite € construir uma nogédo do que seriam esses ritos. Os ritos de fertilidade
consistiriam em praticas e/ou cerimoniais adotados pelo homem para que as arvores
e plantas dessem frutos na estagdo adequada. Tomados pelo principio da
similaridade, os individuos influenciariam a vegetagdo homeopaticamente6. Assim,

cada pessoa

transmite as arvores ou plantas qualidades ou contingéncias, boas ou mas,
que se assemelham as suas e dessas resultam. Mas, de acordo com o
principio da magia homeopatica, a influéncia é mauatua: a planta pode
contaminar o homem tal como esse pode contamina-la (FRAZER, 1982, p.
41).

Segundo o Diccionario de Antropologia, organizado por Thomas Barfield
(2001, p. 543), os ritos de fertilidade tém lugar em momentos especificos do
calendario, seja como um rito de passagem dentro do ciclo da vida, ou como um
ritual ligado a algum tipo de aflicdo que deva ser superado, como o aborto ou uma
esterilidade prolongada. Normalmente, esses ritos estdo integrados em religides ou

em instituicdes maiores.

36 Magia homeopatica é aquela que se fundamenta na associagéo de ideias pela similaridade (FRAZER, 1982,
p.34).
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Morte, espera e renascimento: o deus moribundo como rito de passagem

Cunhado por Charles-Arnold Kurr van Gennep em 1908, o termo “ritos de
passagem”® corresponderiam a cerimonias que acompanham as crises da vida
social, momentos relacionados ao nascimento, a maioridade, ao casamento e a
morte. Embora essas ocasides possam estar ligadas as mudangas biolégicas do
individuo, como a puberdade, por exemplo, as mudang¢as dramatizadas pelos ritos
de passagem nao sao necessariamente concomitantes e idénticas a ordem bioldgica
natural e, frequentemente, retratam uma ordem sociocultural que, a seu modo,
domina os imperativos da biologia (BELL, 1997, p. 94).

Claude Lévi-Strauss (1969, p.174) pensando esse impulso como uma
tentativa de exercer algum controle sobre a natureza ou de naturalizar uma ordem
cultural, afirma que o homem busca tomar as mudancgas cruas do mundo natural e
“cozinha-las”, transformando as inevitabilidades fisicas em regularidades culturais,
em elementos de ordem conceitual de cognigao e experiéncia.

Embora ndo defina em momento algum a existéncia da categoria rito de
fertilidade, Van Gennep (2011, p.24) reconhece que a maior parte dos ritos se inclui
na categoria dos ritos de passagem, visto que todos os ritos apresentam um objetivo
idéntico: fazer passar um individuo de uma situagdo determinada a outra igualmente
determinada.

Possuindo os mesmos objetivos, os ritos teriam, assim, mecanismos
analogos e compreenderiam trés estagios principais: preliminar (ritos de separagéo),
liminar (ritos de margem) e pés-limiar (ritos de agregagédo). Assim, ao percorrer as
trés etapas, o individuo avancaria dentro de um processo ritual, deixando para tras
seu grupo e sua identidade anterior para a aquisicdo de uma nova posi¢ao social
(VAN GENNEP, 2011, p. 30).

Bell (1997, p. 36) afirma que os rituais de iniciagao fornecem exemplos bem
elaborados dos padrdes estabelecidos por Van Gennep, embora deem énfase a fase
de liminaridade. Do mesmo modo, em outros tipos de rituais — como nos ritos de
nascimento, casamentos e funerais — a énfase pode mudar para uma ou outra

etapa. Os ritos de agregagao, por exemplo, sdo mais bem identificados em

37 Embora Van Gennep percorra todo o livio comentando sobre os diferentes tipos de ritos e sua visdo acerca
dos “ritos de passagem”, em nenhum momento ele define o que seriam os “ritos de passagem”, por esse motivo
optou-se em apresentar, na dissertagdo, o conceito elaborado por Bell (1997, p.94) acerca da proposta do
antropologo.



79

cerimbnias como o nascimento e o casamento, enquanto os ritos de separacao, nos

funerais. Todavia, Van Gennep, ressalta que

Sem duvida, estou longe de pretender que todos os ritos de nascimento, da
iniciagdo, do casamento etc., sejam apenas ritos de passagem. Porque
além de seu objetivo geral, que consiste na transformacao do estado ou a
passagem de uma sociedade magico-religiosa ou profana para outra, essas
cerimOnias tém cada qual sua finalidade propria. Assim, as ceriménias do
casamento admitem ritos de fecundagéo; as do nascimento comportam ritos
de protecédo e de previsdo; as dos funerais, ritos de defesa [...] Todos estes
ritos, que possuem uma finalidade especial e atual, justapdem-se aos ritos
de passagem ou se combinam com esses, as vezes, de maneira tdo intima
que nao se sabe se tal rito de detalhe é, por exemplo, um rito de protecao
ou um rito de separacao (VAN GENNEP, 2011, p. 30).

Em Os ritos de passagem (1908), seu foco principal sera o estudo dos ritos
de nascimento, de iniciagdo, de casamento e de funeral, ou os ritos praticados na
gravidez e no parto e na agregacao de um individuo estrangeiro. Mais a frente,
todavia, ao final da publicagdo,e de modo bem pragmatico, o antropdlogo francés
discutira alguns ritos que nao foram contemplados, considerada a dificuldade em
identificar, dentro de seu processo, as sequéncias cerimoniais de segregacgao,
margem e agregagdo. Dentro desses ritos que privilegiam um dos estagios da

sequéncia, encontraremos um pequeno comentario dos ritos relativos as estagoes

Encontram-se, ainda, e sempre de acordo com o esquema ordinario, nas
cerimbnias relativas as estagdes, e que caem muitas vezes no solsticio do
verao e no solsticio de inverno (estas combinam-se na Europa com as
ceriménias do fim do ano), no equinécio da primavera e no equinécio do
outono. Notarei somente que o rito de separagao consiste neste caso na
expulsao do inverno, e o de agregagao consiste na introdugdo do verdo na
aldeia. Em outros casos o0 inverno morre € 0 verao ou a primavera
renascem (VAN GENNEP, 2011, p. 152).

Embora as conclusbes acima sejam diretamente extraidas do trabalho de
Frazer, conforme as citagdes do proprio autor, diferente do antropdlogo britanico,
Van Gennep (2011, p. 152) compreende os ritos a partir de sua relagdo com o
ambiente social original. Para ele, a existéncia desses ritos de passagem sazonais
estaria atrelada a repercussao econbmica das estagdes do ano sobre a vida
humana. Como o individuo e a sociedade estdo submetidos aos ritmos césmicos,
seria comum a associagcdo de ritos de passagem a momentos da ocorréncia de

certos fendbmenos naturais.

Nem o individuo nem a sociedade sao independentes da natureza, do
universo, o qual também estda submetido a ritmos que afetam a vida
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humana. Também no universo ha etapas e momentos de passagem,
marchas para adiante e estagio de relativa parada, de suspenséao. Por isso,
devemos associar as cerimbnias de passagens humanas as que se
relacionam com as passagens cOsmicas, a saber, de um més ao outro
(cerimbnias da lua cheia, por exemplo), de uma estagado a outra (solsticios,
equindcios), de um ano ao outro (Dia do Ano-Novo etc.) (VAN GENNEP,
2011, p. 25)

Esses ritos de passagem, propriamente sazonais, apresentam um exato
paralelo para a garantia do renascimento da vegetacdo e da retomada da vida
sexual dos rebanhos. Tais cerimdnias compreenderiam ritos simpaticos3®, diretos ou
indiretos®®, positivos ou negativos?®®, de fecundagdo, de multiplicagdo ou de
crescimento, nas quais é claramente visivel o esquema dos ritos de passagem:

morte (segregacao), espera (margem) e o renascimento (agregacgéao).

O elemento mais importante do esquema, quando a poténcia sazonal e
econdmica é individualizada (por exemplo, Osiris*!, Adonis*? etc.), consiste
na dramatizagdo da ideia de morte, espera e renascimento. Desse modo,
faz-se um solene funeral a Adobnis, toma-se luto e toda a vida social fica
suspensa. Adbnis renasce, restabelece-se o lago que o unia a sociedade e
a vida social recomega (VAN GENNEP, 2011, p.152-3).

38 Ritos simpaticos sdo aqueles que se fundam na crenga da agéo de semelhante sobre semelhante, do contrario
sobre o contrario, do continente sobre o conteudo e reciprocamente, da parte sobre o todo e reciprocamente, do
simulacro sobre o objeto ou ser real e reciprocamente, da palavra sobre o ato (VAN GENNEP, 2011, p.25)

39 Um rito pode agir direta ou indiretamente. Rito direto é aquele que possui uma virtude eficiente imediata, sem
intervencdo de um agente autbnomo, por exemplo o feitico. O rito indireto € uma espécie de choque inicial, que
pde em movimento uma poténcia autbnoma ou personificada, ou uma série de poténcias desta ordem, por
exemplo, um demdnio ou uma divindade, que atuam em proveito de quem realizou o rito. O efeito do rito direto &
automatico, e do rito indireto faz-se por agédo de retorno (VAN GENNEP, 2011, p.27).

40 Ritos positivos, sdo vontades traduzidas em ato. Os ritos negativos s&o habitualmente chamados de tabus, em
outras palavras, proibigdes (VAN GENNEP, 2011, p. 28).

41 Na mitologia egipcia antiga, Osiris era o deus do além, cuja morte e ressurreigdo traziam a garantia da vida
apos a morte aos mortais. Ele era um gentil farad, que ensinou a agricultura, a musica, as artes e a religido ao
seu povo. Seth, irmao de Osiris, com ciimes do sucesso do reinado de seu reinado de sucesso, mata o irméo
com a ajuda de muitos cumplices, assumindo o controle do Egito. No entanto, o reinado de Seth foi diminuido
pelo grande amor de [sis, esposa e irm&o de Osiris, que o trouxe de volta dos mortos. Uma maga habilidosa, ela
deu félego a Osiris, batendo as asas acima dele, enquanto ela se transformava em um passaro. Osiris e [sis
entdo conceberam Hoérus, seu amado filho. Seth, fervendo de raiva, matou Osiris mais uma vez, desta vez
cortando seu corpo em pedacos e jogando-os no rio Nilo. isis, com a ajuda de Anlbis, o deus com a cabega de
chacal, reconstituiu o corpo de Osiris com bandagens e ritos de embalsamamento, criando assim a primeira
mumia. Durante esse ato, o deus Thoth recitou um encantamento. Finalmente, Horus vingou seu pai, Osiris, em
um duelo sangrento com Seth, no qual Hérus perdeu o olho, que foi dado como oferenda para Osiris
(ENCYCLOPAEDIA BRITANNICA, 2019).

42 O encantador e jovem Adonis era filho de Mirra e Ciniras. Mirra, sua mae, fugindo da colera paterna, retirara-
se na Arabia, onde os deuses a transformaram na arvore que produz a mirra. Tendo chegado a hora do
nascimento, a arvore se abriu para dar a luz a crianga. Adonis foi recebido pelas ninfas, que o alimentaram nas
grutas da vizinhanga. Tornando-se adolescente, foi para Fenicia. Afrodite viu-o, amou-o e, para segui-lo na
cagada nas florestas do monte Libano, desprezou o amor dos deuses. Enciumado e indignado com essa
preferéncia dada a um simples mortal, Ares transformou-se em javali furioso, langou-se contra Adénis e fez-lhe
na coxa um ferimento que causou sua morte. Afrodite acorreu em socorro do infortunado rapaz, mas era tarde
demais. Outra versdo refere-se que foi Artemis responsavel pela sua morte. A deusa da caca langou um javali
contra ele, para se vingar de Afrodite, que causara a morte de Hipdlito. Descendo ao inferno, Adénis, ainda foi
amado por Perséfone. Afrodite queixou-se a Zeus. O senhor dos deuses encerrou o debate ordenando que
Adonis ficaria livre quatro meses por ano, passaria quatro meses com Afrodite e o resto com Perséfone
(ENCYCLOPAEDIA BRITANNICA, 2019).
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Ainda sobre a encenagao desses dramas agrarios, ou como ele mesmo
menciona, mistérios antigos, Van Gennep (2011, p. 88) — embora reconhecga a
contribuicdo das pesquisas de Mannhardt, J.G. Frazer, S. Reinach, Srat. Harrison,
Goblet d’Alvielle, Fr. Cumont, todos adeptos da Escola do Mito e Rito — ndo poupa
criticas quanto a leitura limitada desses tedricos para com os dramas agrarios. Para
ele, muito mais do que somente “ritos simpaticos de multiplicacdo ou de fecundagao
e de coagao sobre o mecanismo césmico e terrestre” (Van Gennep, 2011, p. 88),
esses ritos entrariam na classe de ritos de iniciagao e, por isso, ja que se percebem,
nesses cultos, todas as sequéncias examinadas nos ritos de passagem. Tomando,

entre outros exemplos, o culto de iniciacdo a Atis, o antropélogo descreve

Lembro, primeiramente, que Atis, como Adénis e em geral as divindades da
vegetagcdo, morrem no outono e renascem na primavera. As cerimonias de
seu culto comportam: 1°) a representagcado dramatica desta morte, com tabus
funerarios (luto etc.), lamentagbes; 2°) o periodo de margem com
suspensao da vida comum; 3°) a ressurreigdo ou antes o renascimento
(VAN GENNEP, 2011, p. 91).

Eliade (1993b, p. 268) esclarece melhor o que seriam os dramas agrarios ao
apontar que, com o advento da agricultura, o mistério da regeneragao vegetal
mostrou-se de maneira mais dramatica, e pbéde acompanhar de perto o
desenvolvimento prodigioso da vida presente nas sementes, na terra cultivada, na
chuva e nos espiritos da vegetacdo. O homem que semeia, cultiva e colhe achou-se

integrado e comandado pela ronda das estagdes.

Uma certa concepgao otimista da existéncia comecga a surgir deste longo
comércio com a gleba e as estacgdes; a morte revela-se, como uma simples
mudanga proviséria na maneira de ser; o inverno nunca € definitivo porque
a ele se segue uma regeneracgdo total da natureza, uma manifestagdo de
formas novas e infinitas da vida; nada morre realmente, tudo se reintegra na
matéria primordial, tudo repousa na expectativa de uma nova primavera
(ELIADE, 1993b, p. 268).

Embora a compreensdo da morte como proviséria, associada a
regeneragao, a valorizagdo do mundo, baseada nos ritmos cosmicos, ndo podera

evitar os momentos dramaticos e, portanto, a leitura da vida pela vegetagdo*® néao

43 Ja antes da agricultura o homem dispunha de costumes e rituais sazonais que transmitiam a vegetagéo
qualidades ou contingéncias, sem necessariamente estabelecer uma religido da vegetagdo. Crendo que “as
forgas vegetativas sdo uma epifania da vida cosmica” (ELIADE, 1993b, p.264), o homem passou a utilizar dessa
vida para os seus proprios fins, para assim honrar, participar e desfrutar do conjunto complexo da vida
biocdsmica. Eram esses os “cultos da vegetagao”.
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exclui o drama. O trabalho agricola sera um rito, e deuses que representam a
vegetacdo, como Yarilo, revelardo em sua configuragdo, no seu destino, a
capacidade de regenerar-se periodicamente. Estariam estabelecidos os dramas
agrarios (ELIADE, 1993b, p.268).

Considerando a perspectiva de Van Gennep, o culto de Yarilo, assim como
seus analogos mencionados, embora sem a tamanha grandiosidade dos mistérios,
seria um conjunto de ritos de passagem, simultaneamente cosmico, religioso e
econdmico, ou seja, corresponderia a individualizagdo de um esquema ritual de
extrema importancia econdmica e submetida as intempéries da natureza. E as
etapas do processo ritual estariam claramente evidentes na rica descrigao realizada
por Frazer em sua obra: os cerimoniais de morte e de luto simbdlicos de Yarilo —
ritos de segregagdo — assegurariam a certeza de seu renascimento — ritos de
agregacao e, ao longo do término do verao até o inicio da primavera, a sociedade
eslava permaneceria @ margem da liminaridade. E possivel inferir que o rito
encenado em A Sagragdo, do mesmo modo que o rito de Yarilo, traga, em sua
esséncia, a estrutura dos ritos de passagem.

De um drama agrario a um drama social: o ritual e a liminaridade

Anos mais tarde, o trabalho de Van Gennep sobre as sequéncias
cerimoniais influenciou um poderoso modelo analitico criado por Victor Turner.
Utilizando-se das ideias apresentadas em Os ritos de passagem e da proposta de
ritualizagdo de conflito social elaborado por Max Gluckman*4, Turner combinou o
interesse pelos mecanismos de manutengéo do equilibrio social dos funcionalistas*®

com uma perspectiva mais estrutural para a organizagao dos simbolos. Assim, a

4 Herman Max Gluckman (1911-1975) foi um antropdlogo social britanico, fundador de uma corrente
antropoldgica que ficou conhecida como Escola de Manchester. Gluckman combinou a escola estadunidense
estrutural-funcionalista com influéncia marxista, cujo foco era o estudo sobre as desigualdades e a opresséo,
criando assim, uma critica ao colonialismo de dentro do estruturalismo. Empenhou-se diretamente nos conflitos
sociais e nas contradigdes culturais geradas pelo colonialismo, entre eles o racismo, a urbanizagdo e a migragao
dos trabalhadores. Para ele todo sistema social € um campo de tensao, cheio de ambivaléncia, de cooperagédo e
luta contrastante. Em sua perspectiva, os rituais sdo na verdade expressdes das tensdes sociais complexas e
ndo afirmacdes da unidade social. Os conflitos reais existentes nas relagdes sociais sdo exagerados para que
em seguida se afirmem como unidades estruturais (BELL, 1997, p.38).

45 Funcionalismo é uma corrente antropoldgica que busca explicar os fenémenos em termos das suas fungdes.
Nesta vertente, que reage aos paradigmas do evolucionismo antropoldgico, os fatos culturais de cada grupo sao
estudados em relagdo as relagbes proprias instituigbes desse grupo. Seus principais representantes foram o
polonés Bronislaw Kasper Malinowski (1884-1942) e o britanico Alfred Reginald Radcliffe-Brown (1881-1955)
(BARFIELD,2001, p.299).



83

investigacao sobre a agao simbdlica em Turner supera os quadros explicativos das
proposi¢oes funcionais e estruturalistas (BELL, 1997, p. 39). Essa colocagao mostra-
se relevante uma vez que o principal escopo teodrico desse trabalho é a perspectiva
da antropologia estrutural de Claude Lévi-Strauss que em nada converge
paradigmaticamente com a linha de Victor Turner.

Educado na tradicdo social-estruturalista ortodoxa da antropologia
britanica*®, “impregnada pela ideia de que a vida social humana é produtora e o
produto do tempo” (TURNER, 2008, p. 20), o antropdlogo visualiza a estrutura social
nao como uma organizagao estatica e sim como um processo dinamico: “O mundo
social € um ‘mundo in becoming’ e ndo um mundo ‘in beig’ (exceto quando ‘being’ for
uma descricdo dos modelos estaticos e atemporais que os homens carregam em
suas cabecas)” (TURNER, 2008, p. 20).

Durante os seus estudos etnograficos entre os ndembos*’ do noroeste da
Zambia, Turner testemunhou a repeticdo de episddios publicos de grande tenséo e
conflito entre os individuos da comunidade. Justapondo suas observagdes a ideia de
uma sociedade em processo, 0 antropdlogo britanico ignora a possibilidade da
aleatoriedade desses eventos elaborando, a partir disso, a ideia da existéncia de

dramas sociais.

No processo social — entenda-se por “processo” aqui apenas o curso geral
da agao social — no qual me encontrei, entre os Ndembu da Zambia [...] Vi
pessoas interagindo e, dia apos dia, via as consequéncias de suas
interagbes. Comecei entdo a perceber uma forma no processo do tempo
social. E esta forma era essencialmente dramatica (TURNER, 2008, p. 27).

Os dramas sociais sdo, segundo seu pensamento, unidades de processo
surgidos em situagdes de conflito e, por meio dessas situagbes, as tensdes
construidas na estrutura social podem ser expressas e trabalhadas. Os dramas
sociais comumente possuem quatro fases de acao publica observaveis: a ruptura de
relagbes sociais formais, um descumprimento deliberado de alguma norma crucial
reguladora das relagbes entre as partes; a fase de crise crescente, momento de
inflexdo ou de perigo e suspense ocasionado pela expansao da ruptura, no qual os

46 Corrente da antropologia que considera uma “sociedade” como um sistema de posigdes sociais, cujas
unidades da estrutura social sdo relagdes existentes entre “posicdes”, fungdes e cargos. Diferente do termo
‘estrutura’ no sentido preconizado por Lévi-Strauss (BELL, 1997, p.40).

47 Os ndembos constituem uma ramificagdo ao sul do antigo império da Lunda no Congo. Seu dominio foi
trincheirado em 1905 pelas fronteiras territoriais criadas pelas nagdes europeias que anexaram Africa Central do
sul. Estes territérios foram nomeados, até a independéncia, Rodésia do Norte (agora Zambia), Congo Belga
(agora Zaire) e Angola Portuguesa (agora Angola). Apesar da sua posigao periférica e rural, os ndembos
experimentaram uma mudanga econOmica consideravel. Eles foram estudados de perto, por Victor Turner (1957)
particularmente no que diz respeito aos seus rituais complexos (ENCYCLOPAEDIA BRITANNICA, 2019).
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individuos apresentam dificuldades em negligenciar o ocorrido publicamente (dotado
de caracteristicas liminares, embora nao seja um ‘limen' sagrado); a fase da acéo
corretiva, desenvolvimento de certos mecanismos de ajuste e regeneragdo para
evitar a difusdo da crise e a fase de reintegracdo do grupo social perturbado ou o
reconhecimento social da separagao entre as partes em conflito (TURNER, 2008, p.
33-36).

Deste modo, os dramas sociais expressam sequéncias de eventos sociais,

que, vistas respectivamente por um observador, apresentam uma estrutura.

Quero significar por ‘estrutura’, tal como antes, a ‘estrutura social’, conforme
tem sido usada pela maioria dos antropélogos sociais britanicos, isto €,
como uma disposicdo mais ou menos caracteristica de instituicbes
especializadas mutuamente dependentes e a organizagao institucional de
posicoes e de atores que elas implicam. Nao me refiro a ‘estrutura’ no
sentido tornado popular por Lévi-Strauss, ou seja, concernente a categorias
I6gicas e as formas das relagdes entre elas (TURNER, 2013, p. 155).

Acreditando que a estrutura é a ordem de um sistema, essa abordagem
processual da vida cotidiana, construida na imagem dos dramas, permite um
entendimento mais dindmico do comportamento social humano. As estruturas sao os
aspectos mais estaveis de acao e de inter-relacionamento. “A estrutura de fase do
drama social ndo é produto do instinto e sim de modelos e metaforas que os atores
carregam em suas cabegas” (TURNER, 2008, p. 32).

Esse apelo de Turner pela estrutura dentro dos processos sociais hada mais
€ do que uma revisdo da teoria de Van Gennep e de sua ideia dos trés estagios:

preliminar (separacgédo), liminar (margem) e pés-limiar (agregacéo).

Quando discute o primeiro conjunto de termos e os aplica aos dados, Van
Gennep insiste no que eu chamaria de aspectos “estruturais” da passagem.
Por outro lado, o uso que faz do segundo conjunto indica seu interesse
fundamental pelas unidades de espago e de tempo, nas quais o
comportamento e o simbolismo se acham momentaneamente libertados das
normas e valores que governam a vida publica dos ocupantes de posi¢cdes
estruturais. Neste ponto a liminaridade torna-se central e ele fez emprego
de prefixos unidos ao adjetivo “liminar” para indicar a posi¢do periférica da
estrutura (TURNER, 2013, p. 155).

Desta forma, segundo Turner (2013, p. 97), a sequéncia de Van Gennep,

estabeleceria uma relagao dialética entre um periodo de ordem social, a estrutura, e
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um periodo de desordem e liminaridade, a antiestrutura, na qual aconteceriam as
libertacbes das pressdes sociais da vida ordinaria.

Os atributos da liminaridade, ou de personae®® (pessoas) liminares sdo
necessariamente ambiguos, uma vez que esta condigdo e estas pessoas
furtam-se ou escapam a rede de classificagbes que normalmente
determinam a localizagado de estados e posi¢ées num espacgo cultural. As
entidades liminares ndo se situam aqui nem |a; estdo no meio e entre as
posicbes atribuidas e ordenadas pela lei, pelos costumes, convencgdes e
cerimonial. Seus atributos ambiguos e indeterminados exprimem-se por
uma rica variedade de simbolos, naquelas varias sociedades que ritualizam
as transi¢cdes sociais e culturais. Assim, a liminaridade frequentemente é
comparada a morte, ao estar no utero, a invisibilidade, a escuriddo, a
bissexualidade, as regides selvagens e a um eclipse do sol ou da lua
(TURNER, 2013, p. 98).

Concentrando-se no periodo da liminaridade, Turner analisa os estagios de
transicao visiveis nos ritos de iniciagdo. As pessoas liminares, os iniciados, sao
simultaneamente tratadas como se n&o estivessem nem mortos nem vivos, mas
também como se estivessem mortos e vivos. Por exemplo, os rapazes submetidos a
iniciacao tribal podem ser tratados como impuros, como cadaveres ou como fetos
indefesos, em posi¢cdes de sepultamento, ndo diferentes dos da gestagcdo. Os nomes
Ihes s&o tirados assim como inumeras outras particularidades reveladoras de uma
posicdo cadtica dentro das categorias habituais daquela cultura. Como seres
liminares, ndo possuem ‘status’, propriedade, insignias, roupa mundana indicativa de
classe ou papel social, posicdo de um sistema de parentesco, nada que o0s possa
distinguir de seus companheiros. O comportamento deve ser passivo e humilde,
obedecendo aos instrutores e aceitando as puni¢des arbitrarias sem queixa, para
entdo estarem aptos a sua nova situacdo de vida. As pessoas liminares estao
efetivamente fora da estrutura social, em um estado de antiestrutura, que, no
entanto, promove uma forte experiéncia de comunidade entre eles. Essa intensa
forca de comunidade, observada na fase de liminaridade nos ritos de iniciagao,
Turner denomina communitas, “uma mistura de submissdo e santidade, de
homogeneidade e camaradagem” (TURNER, 2013, p. 98).

A partir disso, Turner postulara que a conclusdao de um drama social € por si
s6 a fungdo da communitas, visto que apds a conclusdo desse estagio, os iniciados
renascem em uma nova posicdo na hierarquia social, assumidos das
responsabilidades apropriadas para a manutengdo da estrutura social da qual agora

fazem parte. “Um drama incompleto ou insoluvel manifestaria a falta de communitas”

48 Grifo do autor
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(TURNER, 2008, p. 44) E do mesmo modo que nos ritos de passagem - nos quais a
liminaridade € manifestada durante os estagios de transigdo (margem) - a vida social

€ orquestrada por uma sequéncia de ordem, estrutura e communitas, antiestrutura.

[...] para os individuos ou para os grupos, a vida social € um tipo de
processo dialético que abrange a experiéncia sucessiva do alto e do baixo,
de communitas e estrutura, homogeneidade e diferenciacdo, igualdade e
desigualdade. A passagem de uma situagdo mais baixa para outra mais alta
é feita através de um limbo de auséncia de status. Em tal processo, os
opostos por assim dizer constituem-se uns aos outros e sdo mutuamente
indispensaveis (TURNER, 2013, p. 99).

Por isso, os rituais na visdo de Victor Turner seriam formas de encenagao
dos conflitos sociais, por meio de uma sequéncia de acdes, através das quais 0s
individuos experienciam a autoridade e a flexibilidade da ordem social, a
liminaridade e os vinculos do communitas, atingindo um novo status em uma ordem
reconstituida. Os rituais s&o facilitadores das inversdes desordenadas, ao mesmo
tempo em que legitimam e modificam a ordem original. Eles retratam, atuam e dao
forma a conflitos e valores dominantes, contribuindo para a coesao do grupo (BELL,
1997, p. 40).

Os ritos cumprem também, como a maioria dos dramas sociais, um
momento de reflexdo. Por meio dos ritos os participantes encontram mecanismos
para a realizacdo do balango de sua propria situagao atual. Estando presente no
limen, o individuo depara-se com um depdsito de possibilidades, com a busca de
novas formas e estruturas. Mesmo que todas as fases dos dramas sociais permitam
esse tipo de experiéncia, para Turner (2001, p. 11), sera, principalmente na fase de
acao corretiva ou reparagao, que o individuo entrara com maior poténcia na
liminaridade.

Uma vez permeado pela liminaridade e pelo carater reflexivo, o teatro, como
o0 conhecemos hoje, segundo Turner (2001, p.12), sera uma derivacgéo,

especialmente, da fase reparadora dos dramas sociais.

O teatro, quando se pretende fazer mais do que entreter - embora o
entretenimento seja sempre um de seus objetivos vitais - é um
metacomentario, explicitamente implicito, acalentador ou inconsciente,
sobre os principais dramas sociais de seu contexto social (guerras,
Revolugao, escandalos, mudangas institucionais). Ndo sé isso, mas sua
mensagem, sua retdrica, retorna a estrutura processual latente do drama
social e, em parte, explica sua pronta ritualizacdo (TURNER, 2001, p. 16).
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Assim como o ritual ou a meditacdo, o teatro, quando contaminado pela
liminaridade, possibilita uma breve sensagao de éxtase e um senso de unido, “todo
plano & sentido como communitas” (TURNER, 2001, p. 13). Porém, quando
desmembrado do ritual, o teatro sofreu, acentuadamente, a atenuagcdo do carater
sobrenatural do rito.

Buscando resgatar esse poder “meta” excessivo, a sociedade extrai do
teatro e de outras progénies artisticas da liminaridade ritual, como a danca e as
artes performaticas, a possibilidade da experiéncia, mesmo que muitas vezes essa
seja reprimida para sua modificagdo mutua e incensadora. Assim, o teatro
encontrara no proprio corpo - liberado e disciplinado, com seus muitos recursos
inexplorados para o prazer, para dor e para a expressao - € no inconsciente,
sobretudo no transe, fontes para a recuperag¢ao da transcendéncia do rito (TURNER,
2001, p. 12-13).

A Sagracgéo da Primavera, sob esse ponto de vista, pode ser encarada como
uma expressao dilatada da liminaridade, apdés um processo de derivagdo dos ritos
de fertilidade dedicados a Yarilo. Se Turner reconhece na liminaridade as origens do
teatro e, consequentemente das artes performativas, incluindo a danca, as
coreografias de A Sagragéo carregariam em sua esséncia os meios para conflagrar
experiéncia sobre seu espectador. Na visdo de Turner muito mais do que uma
releitura de um rito de fertilidade sobrevivente ao mito de Yarilo - como na leitura de
Frazer ou em uma encenagdo de um rito de passagem iniciatico, individualizado na
imagem de um deus moribundo, como na perspectiva de Van Gennep - A Sagragéo
da Primavera emana do subjuntivo, do reflexivo e do liminar presentes no coragao
do drama social.

Para Turner (2001, p. 17) a relagdo entre o drama social e o drama estético
nao € um padrao ciclico, repetitivo e interminavel; € um processo em espiral que

responde as transformagdes da sociedade.

Os filésofos alimentam seu trabalho no processo de espiralamento; poetas
alimentam seus poemas nele; os politicos alimentam seus atos nele; e
assim por diante. Assim, o resultado ndo é um padrao repetitivo ciclico
intermindvel ou uma cosmologia estavel. A cosmologia sempre foi
desestabilizada, e a sociedade sempre teve que fazer esforgos, através de
dramas sociais e dramas estéticos, para restabelecer e realmente produzir
cosmos (TURNER, 2001, p. 17).
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Na contramao de todas essas teorias, o antropélogo francés Claude Lévi-
Strauss, na inteng¢ao de elucidar o funcionamento do pensamento humano, colocara
o rito em oposigao ao mito e, com isso, permitira outra leitura do mito escondido em

A Sagracgéo.

A selvagem logica dos mitos

Na ciéncia antropolégica de Claude Lévi-Strauss, o estudo dos mitos esta
inserido em um conjunto de constru¢gdes argumentativas utilizado para atingir a
compreensao das estruturas universais e das invariantes do pensamento humano.
Juntamente com seres matematicos, linguas naturais e obras musicais, os mitos
constituem uma das quatro familias do campo dos estudos estruturais (LEVI-
STRAUSS, 2011, p. 623). Preocupado em desvendar os elementos organizadores
da diversidade cultural, o antropdlogo entregara ao inconsciente a origem de todas
as atividades simbdlicas das sociedades humanas e, nelas, o sujeito € o resultado
do atravessamento de um numero limitado de estruturas que se expressam desde a
linguagem até as relagbes econémicas incluindo as regras matrimoniais, a arte, a
ciéncia e a religido. Desta forma, o simbdlico é considerado um estado primeiro da
sociedade, sendo os mitos a projecao de “modelos de inteligibilidade sobre o modus
operandi do espirito humano” (WERNECK, 2012, p. 47).

Diferente do que acreditava a escola antropoldgica evolucionista, o
pensamento mitico, em nada inferior ao pensamento cientifico inaugurado no século
XVII, seria uma estratégia arcaica e universal de viver e de conhecer, muito proxima
a intuicdo sensivel e propria da condicgdo humana. Essencialmente totalizante e
dotado de incomensuravel forga simbdlica, esse pensamento selvagem apreende a
natureza de maneira estética, sem a contaminacido do reducionismo da ciéncia, e
ajustado a percepgao e a imaginacao. Essa forma de apreender o mundo encontra

nos mitos e ritos uma

forma residual, modos de observagdo e de reflexdo que foram (e sem
duvida permanecem) exatamente adaptados a descobertas de tipo
determinado: as que a natureza autorizava, a partir da organizagdo e da
exploragéo especulativa do mundo sensivel em termos de sensivel. (LEVI-
STRAUSS, 2012, p. 32)
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Para a construcdo do arcabougo tedrico de seu método de analise dos
mitos, Lévi-Strauss utilizara a teoria geral da informacgéao e entendera o mito como
um discurso, o que implica a existéncia de um destinatario e de um emissor, ou seja,
um sujeito que, a primeira vista, se mostrara obscuro. Embora admita que qualquer
criagcao literaria, oral ou escrita, exija um individuo em sua origem, Lévi-Strauss
encara com reticéncia o sujeito, unico portador das capacidades de fala e
imaginacao, ja que a narrativa s6 conquistara seu estado de mito quando prescindir
da individualidade e ecoar as necessidades compartilhadas pelo grupo (LEVI-
STRAUSS, 2011, p.604).

Conforme aponta Edmund Leach (1970, p.57), ao estudar as mitologias de
sociedades tidas como “sem histéria” e que se percebem como imutaveis (o
passado se perpetuando no tempo presente), Lévi-Strauss atribuira aos ancestrais a
funcdo de emissores, enquanto as geragdes atuais caberia o lugar de destinatarios.
Os membros mais velhos da sociedade seriam transmissores inconscientes, para a
geragado mais nova, - como verdadeiras instituicdes - de uma mensagem basica que
se manifesta mais no corpus de sua mitologia do que em um mito particular.

A superioridade do corpus da mensagem provém da entrega do mito para a
tradicao oral. A mensagem suscetivel a interferéncia de ruidos em sua transmissao,
como por exemplo a personalidade dos narradores sucessivos, fara com que apenas
0s niveis estruturados permanecam estaveis, enquanto os demais niveis sofram
variabilidade (LEVI-STRAUSS, 2011, p. 604). Haja vista que o mito é contado de
diferentes formas e repetidas vezes fazendo com que alguns elementos constitutivos

do mito sejam suprimidos e novos elementos, acrescentados.

Contar é sempre recontar®, e transformar [...] A bem dizer, nunca existe
texto original: todo mito é, por natureza, tradugéo. Origina-se de outro mito,
proveniente de uma populagédo vizinha mas estrangeira, ou de um mito
anterior da mesma populagao, ou ainda contemporaneo, mas pertencente a
outra subdivisdo social — cla, subcla, linhagem, familia, confraria - que o
ouvinte busca desmarcar traduzindo-o a seu modo, em sua linguagem
pessoal ou ftribal, ora para dele apropriar-se ora para desmenti-lo, e
deformando-o sempre, portanto (LEVI-STRAUSS, 2011, p. 621).

Isso decorre do fato de a ordem do mito excluir o didlogo. O que acontece,
na verdade, € que quando se cré repeti-lo, o narrador impulsiona o mito a sua

transformacao. Por conta da tradicdo coletiva dos mitos, no decorrer do processo de

49 Grifos do autor
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transmissdo oral, os niveis ndo estruturais do discurso serdo erodidos e
desgastados, desbastando progressivamente seu contetdo (LEVI-STRAUSS, 2011,
p. 604).

Consequentemente, cada versdo do mito, ou seja, sua variante, expressara
um acumulo de versbes anteriores ou um conjunto de versdes estrangeiras
resultantes de imposi¢cdes de ordem infraestrutural que alteram determinados
elementos e implicam a reorganizagédo do sistema, aparecendo versdes claramente
demarcadas por contrariedade, contradigédo, inversdo ou simetria. Como se trata de
um discurso aberto, continuagdes podem surgir de cada mito, assim como novos
mitos poderdo nascer. (LEVI-STRAUSS, 2011, p. 606). Do mesmo modo, os mitos
também morrem (LEVI-STRAUSS, 1993, p. 261). As inimeras deformacdes sofridas
pelo mito podem leva-lo a um estagio de completo esgotamento e perda de nitidez.
Segundo Mariza Werneck (2002, p.60), essa seria uma perspectiva anamorfética
presente no pensamento de Lévi-Strauss: tudo procede como se o mito tivesse sido
submetido ao reflexo de um espelho deformante, mas que conserva sua substancia

mitica.

Estas transformagdes, que se operam de uma variante a outra de um
mesmo mito, de um mito a outro mito, de uma sociedade a uma outra
sociedade com referéncia aos mesmos mitos, ou a mitos diferentes, afetam
ora a armadura, ora o cédigo, ora a mensagem do mito, mas sem que este
deixe de existir como tal; elas respeitam assim uma espécie de principio de
conservagcao da matéria mitica, em fungdo da qual qualquer mito sempre
podera sair de um outro mito (LEVI-STRAUSS, 1993, p. 261).

Admitida sua natureza relacional, o mito tera sua compreensdo completa
quando todas as mensagens, ou seja, todas as narrativas sobre ele, incluindo suas
redundancias, coeréncias e incoeréncias, forem reunidas. Por isso, torna-se
desnecessaria a busca de uma versdo “auténtica™® ou “original” do mito. Uma
analise estrutural do mito prescrevera a organizagédo de todos esses elementos e a
sua disposicado em um padrao, de modo a proporcionar uma visdo geral do todo.
Para facilitar a compreensao desta perspectiva, citamos, a seguir, a transcrigdo de

uma das analogias utilizadas pelo antropélogo em “A estrutura dos mitos”

Suponhamos um observador que nao conhega nossas cartas de baralho e
que escute uma vidente durante um tempo consideravel. Ele vé e classifica

50 | évi-Strauss, seguindo os preceitos da obra Manuel d'ethnographie de Marcel Mauss, desconsidera a
existéncia de uma versao original do mito, posto que ela ndo existe (WERNECK, 2002, p.54).
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os clientes, adivinha suas idades aproximadas e a situagao social, observa-
Ihes os sexos, a aparéncia etc., um pouco como o etndgrafo sabe algo a
respeito das sociedades cujos mitos estuda. Nosso observador escuta as
consultas, grava-as até, para poder estuda-las e compara-las a vontade,
como fazemos igualmente com nossos informantes indigenas. Se o
observador for perspicaz, e se colher informagbes suficiente, sera
possivelmente capaz de reconstituir a estrutura e a composi¢cédo do baralho
utilizado, isto €, o numero de cartas — 32 ou 52 — repartidas em quatro
séries homodlogas compostas das mesmas unidades constitutivas (as
cartas), com um Unico traco distintivo, a cor (LEVI-STRAUSS, 2008, p. 228).

Afastando-se das categorias utilizadas pelos estudos tradicionais, Lévi-
Strauss tomara emprestado da musica ferramentas metodoldgicas para facilitar a
manipulagdo das variantes. Considerando que “um mito se compde do conjunto de
suas variantes, a analise estrutural devera considerar todas elas na mesma medida”
(LEVI-STRAUSS, 2008, p. 234). E possivel operar um mito como se fosse uma
partitura.

A simetria entre a musica e o mito advém da origem comum de suas
estruturas. Ambos sao subprodutos da linguagem. Para Lévi-Strauss (2011, p. 624)
a musica nada mais € do que linguagem menos o sentido. Tomando emprestado da
lingua o ser do som, a musica espera de seu ouvinte o preenchimento do sentido
ausente. O mesmo ocorre com os mitos. Ao se afastarem do suporte linguistico,
fazem com que as historias narradas sejam mais do que mensagens corriqueiras. “O
mito € uma linguagem, mas uma linguagem que trabalha num nivel muito elevado,
no qual o sentido consegue, por assim dizer, descolar-se5’ do fundamento linguistico
no qual inicialmente rodou” (LEVI-STRAUSS, 2008, p,225). Ndo obstante, musica e
mito diferem-se no comprometimento que ambos constroem com a linguagem. Ao
contrario da musica, o mito tem necessidade da linguagem por completo para existir.
Assim, a semelhanca dos instrumentos de uma orquestra que executam uma
partitura, o narrador recorre a lingua para trazer a tona um mito (LEVI-STRAUSS,
2011, p. 624).

Dessa aproximagao vira o que Lévi-Strauss considera como a primeira
relacdo entre a musica e o mito: a similaridade. Partindo da ideia de impossibilidade
da leitura de um mito como uma sequéncia continua, o antropologo propde que o
mito seja lido como uma partitura musical, distribuindo as frases musicais e tentando

entender a pagina inteira.

51 Grifo do autor



92

Quando ouvimos musica, estamos a ouvir, afinal de contas, algo que vai de
um ponto inicial para um termo final e que se desenvolve através do tempo.
Ougam uma sinfonia: uma sinfonia tem um principio, um meio e um fim;
contudo nunca se entendera nada da sinfonia nem se conseguira ter prazer
em escuta-la se se for incapaz de relacionar, a cada passo, o que antes se
escutou com o que se esta a escutar, mantendo a consciéncia da totalidade
da musica. Se se retiver por exemplo a férmula musical do tema e das
variagdes, sO se pode entender e sentir a musica se para cada variagao se
tiver em mente o tema que se ouviu em primeiro lugar; cada variante tem
um sabor musical que lhe é préprio, se se conseguir relaciona-la
inconscientemente com a variagdo escutada anteriormente (LEVI-
STRAUSS, 1985, p. 72)

No que concerne aos mitos, e seguindo a linguistica de Ferdinand de
Saussure, o papel das frases corresponderia aos mitemas, o feixe de relagdes que
constituem as unidades estruturantes do mito (LEVI-STRAUSS, 2008, p. 227).
Superiores em nivel aos fonemas, morfemas e semantemas, apresentam um carater
irredutivel e imutavel e precisam ser construidas no nivel da frase, possuindo a
natureza de uma relacédo, nao as relagdes isoladas do mito, mas feixes de relagdes
que conquistam a fungéo significante a partir das combinagdes dos proprios feixes.
Os mitemas, por sua vez, podem ser reduzidos a pares de oposi¢cao determinados
por instrumentos inseridos no momento de analise, como também dentro do proéprio
processo geracional dos mitos. Isso porque o pensamento, ao tentar neutralizar uma
oposicao, produz novas separacgdes binarias que nao resolvem a contradi¢cdo inicial,
mas continuam a se reproduzir e a se perpetuar em escalas cada vez menores
(LEVI-STRAUSS, 2011, p. 670). A génese mitica, igual ao pensamento, constitui-se
da proposicao de oposicdes que confrontam a experiéncia e levam a criacdo de
novos mitos na sequéncia. Nas palavras de Lévi-Strauss (2011, p. 581), o
maquinario conceitual coloca-se em movimento quando solicitado por tais oposi¢coes
e faz da situagéo concreta um objeto de pensamento capaz de extrair sentido.

Explicados os conceitos de mitema e oposi¢ao, retornamos a apresentagao
dos operadores do pensamento mitico herdados pela musica. Mantendo a
aproximagao entre linguagem mitica e linguagem musical, Lévi-Strauss estabelecera
uma segunda relagao: a contiguidade, em outras palavras, a presenga de um tema
que aparece ou reaparece em momentos diferentes dentro de uma ou varias
histérias. Reconhecendo em Wagner a existéncia desse operador do pensamento
mitico, Lévi-Strauss (1985, p. 69-70) usara, como exemplo, o tema musical “le théme
de la renunciation a 'amour” da tetralogia O Anel dos Nibelungos, de Wagner, cuja

primeira aparicdo acontece na composi¢gao O ouro do Reno e, em um segundo
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momento, em duas partes das Valquirias, momentos nos quais os motivos mostram-
se dificeis de entender para ilustrar a repeticdo de certos mitemas em variantes ou
outras narrativas miticas.

Tendo essas informagdes como base, o mito para Lévi-Strauss, € uma
estrutura légico-formal subjacente, decorrente do lugar pelo qual cada elemento
ocupa em determinada estrutura, cujo entendimento pode ser resumido em trés
licbes

1) Se os mitos possuem um sentido este ndo pode decorrer dos elementos
isolados que entram em sua composi¢cdo, mas da maneira como esses
elementos estao combinados. 2) O mito pertence a ordem da linguagem, faz
parte dela; entretanto, a linguagem tal como é utilizada no mito, exibe
propriedades especificas. 3) Tais propriedades s6 podem ser buscadas
acima do nivel habitual da expressao linguistica; em outras palavras, elas

s@o de natureza mais complexa do que as que se encontram numa
expressao linguistica de um tipo qualquer (LEVI-STRAUSS, 2008, p. 226).

Reunidas as variantes, organizados os mitemas e aplicadas
sistematicamente as regras de oposi¢cdo, o levantamento de contiguidades e a
interpretacdo do mito, respaldada pela similaridade, apenas sera possivel quando os
feixes de relagdes forem analisados em um sistema bidimensional. Organizando os
feixes a semelhanga de uma partitura musical, Lévi-Strauss (2008, p. 230) propde
uma leitura que acontega da esquerda para direita, pautado na progressdo dos
acontecimentos no tempo (diacronia), juntamente com uma leitura de cima para
baixo, considerada a reversibilidade de eventos que compreendem simultaneamente
0 passado, o presente e o futuro (sincronia).

Esse apurado método de analise do mito no trabalho de Lévi-Strauss deriva
da preocupacgéo do etndlogo de superar a separagdo do saber arcaico e moderno,
evidenciando a existéncia de uma logica dentro de uma forma de concepg¢ao do
mundo até entao considerada como cadtica. Seu método de analise preocupa-se em
encontrar a ordem em meio a desordem. Em outras palavras, “pensar o mito como®?
ele” (WERNECK, 2002, p. 52). No primeiro volume das Mitologicas, O cru e o cozido,
ele escrevera: “Nao pretendemos mostrar como os homens pensam os mitos, mas
como os mitos se pensam nos homens e a sua revelia” (LEVI-STRAUSS, 2004,
p.31)

Assim, para Claude Lévi-Strauss e segundo as palavras de Burkert (1991, p.
36), o mito pode ser compreendido como

52 Grifo da autora.
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um complexo de sinais que aparecem determinados por feixes de relagbes
nomeadamente contrastantes e inversas; nao é a sequéncia da agao, mas
elementos portadores de sentido, de espécie completamente diversa, que
sdo decifrados como outros tantos cédigos e reconduzidos a estruturas
analogas. Uma ldgica oculta, mas impressionante, € assim posta a
descoberto, no interior de um Unico mito com as suas variantes ou num
corpus mitico completo (BURKERT, 1991, p. 36).

O mito em oposicéo ao rito

Aprofundando suas ideias acerca do funcionamento das estruturas mentais
dos seres humanos, Lévi-Strauss (2011, p. 654) enuncia que o pensamento, incapaz
de ter acesso direto ao mundo sensivel, operara de duas maneiras divergentes para
a elaboragao dos elementos apreensiveis do meio: a decomposi¢cao progressiva do
sintagma e a generalizag&o crescente do paradigma.

A decomposi¢cado progressiva do sintagma seria o modo pelo qual o
pensamento funcionaria por uma espécie de fragmentagdo. A totalidade seria
substituida por partes relativas de ordem subordinada, cada vez menores, e
infinitesimais, oriundas de um processo continuo de decomposi¢ao. A generalizagao
crescente do paradigma, ao contrario, seria uma maneira de operar do pensamento,
alicercada pela integracdo da individualidade, por um alargamento e
empobrecimento dos dados concretos, levando-os a uma descontinuidade. Uma
forma que, para Lévi-Strauss (2011, p. 655) equivale ao eixo da metafora, opondo-
se ao eixo metonimico proprio da atividade ritual. Ndo obstante, do mesmo modo
que o mito, o rito, em sua perspectiva, serd uma categoria dentro do sistema
simbdlico de comunicacao derivada e moldada pelas estruturas de pensamento.

Sem a preocupacao de desenvolver uma teoria do ritual, Lévi-Strauss refletiu
sobre as intersecgbes existentes entre 0 mito e o rito. Discorrendo sobre o tema em
seu artigo “Estrutura e Dialética” de 1956, o autor deixa evidente que tanto o mito,
quanto o rito “[...] se reproduzem entre si, um no plano da acdo, o outro no das
nogdes” (LEVI-STRAUSS, 1993, p. 249). No entanto, essa relacdo s6 poderia ser
tratada como uma verdadeira homologia se submetida a uma correspondéncia termo
a termo dos elementos do rito com os elementos do mito, 0 que nao seria tarefa
facil, considerada a limitagdo de uma analise formal, em razdo de os mitos, assim

como os ritos, poderem resultar de permutagdes culturais entre diferentes
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sociedades. Esse seria o real motivo da existéncia de um numero reduzido de casos
em que a correspondéncia entre o mito e o rito péde ser observada e que coloca em
discussdo a projegcédo ideologica entre mito e rito, como pretendido por alguns
tedricos %3, na atribuicdo a um ou outro do papel da origem ou de reflexo.

Anos mais tarde, no quarto volume das Mitolégicas — O homem nu, Lévi-
Strauss retoma a discussao entre essas categorias afirmando que a afinidade entre
o0 mito e o rito vai decrescendo até desaparecer quase por completo. Esse processo
decorreria da oposi¢ao sistematica, ja mencionada, existente entre o pensamento
mitico e o rito. O mito recorta e desarticula o mundo por meio das distingdes,
contrastes e oposicoes. O rito tenta reunir as unidades discretas. Enquanto o
primeiro pretende refazer a continuidade pela descontinuidade, o segundo apresenta
uma necessidade incansavel de assegurar que todo corte ou eventual interrupgao
nao comprometa o seu desenrolar. Para manter a continuidade, o rito se valera de
dois procedimentos: o fracionamento e a repeticdo (LEVI-STRAUSS, 2011, p. 648).

Lévi-Strauss (2011, p. 648) define como fracionamento a divisdo em
sequéncias minimas de detalhes de todas as passagens do ritual e, como repetigéo,
a reproducao de um mesmo enunciado inumeras vezes. Contudo, embora ambos os
procedimentos mostrem-se como opostos, a repeticdo, na verdade, constitui, de
certo modo, o limite do fracionamento. O ritual “decompde o0 movimento em
unidades tdo pequenas que os clichés consecutivos tornam-se indiscerniveis e
parecem repetir-se” (LEVI-STRAUSS, 2011, p. 649).

Partindo das unidades discretas que Ihe sdo impostas pela conceitualizagao
prévia do real, ele corre atras do continuo e tenta alcanga-lo, apesar de a
ruptura inicial operada pelo pensamento mitico tornar a tarefa para sempre
impossivel. Dai a mistura tdo caracteristica, feita ao mesmo tempo de
obstinagdo e impoténcia, que explica o fato de o ritual sempre possuir um
lado maniaco e desesperado (LEVI-STRAUSS, 2011, p. 655).

O mito e o rito sdo, deste modo, categorias originadas de “movimentos de
pensamentos exercidos em diregbes complementares” (LEVI-STRAUSS, 2011, p.
650). Diferente do mito que sofre com as interrupgbes do tempo e do espacgo, os
ritos organizam-se por meio de repeticdes como via de controle de seu desenrolar. E

€ por isso, que o rito inverte o pensamento mitico. O ritual representaria uma

53 Os tedricos adeptos da Teoria Ritual do Mito, como Robertson Smith e Jane E. Harrison, e os antropdlogos da
corrente evolucionista.
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deturpagdo do pensamento que agora esta tomado pelas necessidades da vida. A

oposicao entre rito e mito € a mesma entre o viver e o pensar.

Essa tentativa arrebatada, sempre fadada ao fracasso, de restabelecer a
continuidade de um vivido desmantelado sob efeito do esquematismo pelo
qual a especulagao mitica o substituiu constitui a esséncia do ritual e da
conta das caracteristicas distintivas que Ihe foram reconhecidas [...] (LEVI-
STRAUSS, 2011, p. 651)

Dada essa oposicdo existente entre o mito e o rito, duas modalidades
distintas de mitologia poderiam ser observadas. A mitologia pode ser explicita e
consistir de narrativas cuja importadncia e organizagdo internas fazem delas
verdadeiras obras ou pode ser implicita, nas quais as representacbes miticas
existiiam em estados de notas, esbogos ou fragmentos, ligados ndo por um fio
condutor, mas a uma determinada parte de um ritual. Assim, o ritual seria, em
resumo, a representagcdo de uma mitologia que perdeu qualquer afinidade com a
lingua, porque se baseia em gestos corporais, na manipulagdo de objetos
diversamente selecionados e em palavras sagradas desprovidas de significado
intrinseco. Visto que, para o antropologo, os gestos, em especial, condensam de
forma concreta e unitaria procedimentos que seriam discursivos, o ritual passa
definitivamente para fora da linguagem. Por esse motivo, quando o mito - radicado
na mitologia explicita que, no pleno sentido, € uma literatura - perde sua ligagdo com
a lingua, transforma-se em mitologia implicita e fixa-se no ritual em estado puro
(LEVI-STRAUSS, 2011, p. 647).

Yarilo relegado

Na teoria de Lévi-Strauss, o rito é a tentativa de reorganizar as unidades
discretas de uma mensagem que foi desarticulada pela esséncia do proprio mito.
Por isso, Yarilo, como imagem de fertilidade, sobreviveu por meio do ritual. Tomando
emprestada a proposta de Georges Dumézil®* (1966, p.365-385; 1969, p.253-304),

54 Georges Dumézil (1898-1986) foi um fildlogo comparativo francés, conhecido por sua andlise da soberania e
poder na religido e sociedade proto-indo-europeias, e pela contribuigdo ao estudo dos mitos. Em uma analise
acerca da religido romana arcaica, Dumézil divide os deuses romanos em duas categorias. De um lado, um
pequeno numero de divindades maiores, formando uma triade de oposigbes distintivas, cada qual encarregada
de um aspecto da ordem do mundo, um conjunto funcional cuja relagdo com outros conjuntos funcionais
reconstitui a estrutura global do universo e da sociedade. Do outro lado, uma pléiade de divindades menores
minuciosamente distintas umas das outras, responsaveis por determinadas formas da vida pratica, com seus
ritos associados, como os periodos e operagdes da agricultura e da criagdo de animais, e talvez também as
vicissitudes do parto (LEVI-STRAUSS, 2011, p.650).
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Lévi-Strauss, em O homem nu, afirma que a mitologia implicita compreende o
conjunto das narrativas miticas estruturantes do mundo e envolve uma pequena
quantidade de deuses, no caso da cosmologia eslava, encontrariamos as figuras
maiores de Perun e Veles®. Yarilo, ao manifestar a fertilidade e presidir uma
atividade cotidiana, a agricultura, estaria em uma posicdo secundaria dentro
pantedo, e, por esse motivo, categorizado como mitologia explicita. A partir disso,
Lévi-Strauss (2011, p. 650) aponta que as divindades das praticas cotidianas tiveram
sua estrutura derivadas para os rituais, contribuindo para o entendimento pelo qual o
mito de Yarilo tenha permanecido entre os russos gragas as festividades e cangdes
populares.

Esse mecanismo de derivagcédo sofrido pelo mito de Yarilo, considerada sua
importancia secundaria no pantedo russo, sob o olhar de Lévi-Strauss, possibilita,
ainda, induzir que a mensagem por tras do mito de Yarilo tenha sido fragmentada
por conta da dindmica caleidoscépia do pensamento mitico, e que coube aos ritos o
papel de reorganizacédo e repeticdo de seu corpus, contribuindo, assim, para sua
permanéncia até os dias atuais. Yarilo sobreviveu no plano das a¢des e o seu rito,
unido a seus elementos, teria a capacidade de articular o passado “disjunto” do mito
com a periodicidade bioldgica e sazonal, em outras palavras, resgataria, de algum
modo, fragmentos miticos perdidos na oralidade e no tempo.

Além disso, Lévi-Strauss (1993, p. 261) menciona que, de qualquer modo,
ao degenerar ou progredir, a integridade da fomula primitiva pode manter a sua
compleicdo. O mito transforma-se ao longo do tempo, mas sem desaparecer. “Duas
vias |lhe permanecem abertas: a da elaboragdo romanesca e a da reutilizagado para
fins de legitimagdo histérica” (LEVI-STRAUSS, 1993, P. 274). Trata-se, ent&o, da
morte dos mitos, mas como dito pelo autor: “ndo no tempo, mas no espago” (LEVI-
STRAUSS, 1993, p. 261).

Relembrando todo o processo percorrido até aqui, da génese do balé a
figura de Yarilo, o percurso de criagdo de A Sagragcdo da Primavera exemplifica e
acompanha a transformacdo do que seria, o ainda incerto, mito de Yarilo. A
fragilidade dos documentos histéricos e materiais, como citado por Lamas (2000,
p.73), uma possivel mitologia de gabinete e a exploséo pelo resgate de um passado
romantico proclamado pelos orientalistas da metade do século XIX na Russia,

denunciam a anamorfose sofrida pelos mitos ao longo do tempo. Do mesmo modo, a

%5 A identificagdo destas duas identidades consta nas notas de numeros 4 e 5.
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presenca da mitologia na antologia, principalmente no poema de Gorodetsky,
permite a conservagao da matéria mitica, ndo em sua integralidade, mas em sua
compleigdo. E mito tornando-se romance.

Valendo-se do poema ao compor a musica de A Sagragéo, Igor Stravinksy
impulsionou a matéria mitica do possivel Yarilo a outros ares, ainda que sua musica
nao funcionasse segundo as logicas do pensamento selvagem. Lévi-Strauss em O
cru e o cozido (2005, p.50), classificou a musica do compositor russo de musica ‘de
cbdigo’. O mito continuou seu processo de transformagéo e tornou-se musica. Algo
nao muito incomum, tendo em vista que, conforme ja foi discutido, Lévi-Strauss
reconhecera na musica o papel de manter a dindmica das estruturas do pensamento
mitico. A inven¢do da fuga e de outras formas de composicdo musical
subsequentes, faz com que a musica assuma as estruturas do pensamento mitico
enquanto as narrativas literarias esvaziavam-se dos modelos de construgao mitica.
“Quando o mito morre, a musica se torna mitica” (LEVI-STRAUSS, 2011, p. 629). A
musica e a literatura passam a ser herdeiras do mito. E, por isso, a matéria mitica
por tras da figura de Yarilo prosseguiu em transformacgéo.

A unido da musica de Stravinsky e dos estudos aprofundados da cultura
eslava primitiva, realizados por Roerich, fizeram com que a matéria mitica em
discussao passasse por uma espécie de cruzamento entre um Yarilo, transformado
em literatura, e uma deidade relegada as festividades e aos costumes populares, ja
que foram esses resquicios dos elementos rituais, dissolvidos na cultura popular
russa, um dos materiais aproveitados para a concep¢ao de A Sagracdo da
Primavera.

Por esse motivo podemos inferir que o balé, muito mais do que encenar a
dramatizacdo do mito de Yarilo, apresenta os vestigios de um rito primitivo de
fertilidade.

Todavia, enquanto herdados do rito, o argumento e as encenagdes de A
Sagracdo da Primavera, considerada toda nossa discussdo, teriam, conforme a
premissa de Lévi-Strauss, a capacidade de elucidar o conteudo escondido por tras
da matéria mitica aqui personificada na imagem de Yarilo. Retomando a ideia
levistraussiana da inexisténcia de uma versao auténtica ou primitiva do mito, ele s6
sera compreendido pelo conjunto de suas versdes, incluidos ndo so os ritos a ele

vinculados, como também o “uso de toda e qualquer manifestagcdo da atividade
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mental ou social das populacdes estudadas que, durante a analise, se revelar capaz
de completar o mito ou esclarecé-lo [...]” (LEVI-STRAUSS, 2004, p. 22).

Deste ponto em diante, influenciados pela leitura dos mitos de Lévi-Strauss e
por todo o arcabougo tedrico articulado até entdo, seguiremos para a analise da
narrativa de A Sagracdo da Primavera tratando cada uma das coreografias
estudadas como uma variante do mito, assim como uma variante da coreografia
original de 1913. Nao nos esquecendo de manter a ideia de que ndo ha o mito da

Sagracdo, mas sim um mito perdido em sua danca.
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CAPITULO 3 — UM MITO PERDIDO NA DANGA

Um balé, dois caminhos

A partir de sua histéria e de sua inspiragdo mitico-ritual, podemos
reconhecer A Sagragcdo da Primavera como uma pega complexa, repleta de
criagbes originais para musica, cenarios, figurinos e danga. Enquanto
manifestacdo artistica, pode ser pensanda um um ritual em sua fase de
liminaridade, pois desloca fenbmenos e simbolos liminares para a realidade
das sociedades complexas. Criada entre os anos de 1910 e 1913, a primeira
versao do balé, assim como todas as demais que se seguirdo, € fruto da
resposta proferida pela arte frente ao caos instalado pelas inovagdes cientificas
e tecnoldgicas, na Europa, no periodo entre os séculos XIX e XX. Uma arte que
foi beber em fontes primicias para recuperar a liberdade e poder respirar
nesses novos tempos, sobrevivendo a eles.

A Sagracdo da Primavera oferece-nos dois caminhos, entre outros
possiveis, para um estudo acerca de sua relagcdo com a matéria mitica nela
contida, considerada, aqui, intrinsecamente associada a liminaridade ritual ou a
transcendéncia.

O primeiro destes caminhos leva-nos a procurar pelos vestigios de seu
conteudo mitico, ligado aos antigos cultos de fertilidade, dissolvido, ao longo do
tempo, pelas transformagdes da natureza e da cultura dos homens. Um
caminho que pretende revelar e discutir o que do deus Yarilo sobreviveu nas
coreografias de A Sagracdo. E a danca que vai nos servir de guia para a
compreensao do mito.

Contudo, se percorrermos a via ao contraria, seguiremos em direcao a
herancga liminar que o balé carrega em seu amago. Teremos acesso a poténcia
transcendente que a danga traz aos homens e a aquilo de sagrado que
persistiu nas Primaveras de Nijinsky, Béjart e Bausch, apos seéculos de
separagao entre a liminaridade e a danca. Aqui o mito, com a sua capacidade

de contato com o transcendente, engendrara os segredos da danca.
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O balé de Yarilo: recolhendo fragmentos espalhados pelo tempo

Como apresentado anteriormente, A Sagracdo da Primavera foi um
balé criado a varias méaos. Pelo fato de ter a pretensdo de ser um espetaculo
de arte total, o espetaculo, cuja estreia deu-se em 1913, pode ser estudado a
partir da poténcia de sua musica, da riqueza e verossimilhanga de seus
cenarios e figurinos, ou pela ousadia de sua danca. Ao considerarmos a
existéncia de uma matéria mitica inspiradora da obra, poderiamos verificar —
conforme a proposta de Claude Lévi-Strauss (2008, p. 228) — somente na peca
de 1913, a presenca de trés variantes de um mito: o mito traduzido em musica,
em cenarios e figurinos, e em danga. Teriamos assim, a variante de A
Sagracgéo de Stravinsky, de Roerich e de Nijinsky, embora o seu sucesso e sua
fruicdo estética s6 possam ser vivenciados a partir da unido dessas trés
diferentes visodes.

O que torna o percurso de A Sagracdo da Primavera, entre outros
motivos, um tanto quanto peculiar, € o fato de que, em determinado momento
de sua historia, houve uma cisdo entre a musica de Stravinksy e a coreografia
original de Nijinsky. Os fatores anteriormente mencionados, como as criticas
proferidas apds a sua estreia, o afastamento de Nijinsky dos Balés Russos —
como também, seu isolamento politico durante a Primeira Guerra e os avangos
de uma doenga mental — contribuiram para o esquecimento da coreografia, e
para a empreitada de Stravinsky de tentar desvencilhar a musica de A
Sagragéo de seus vinculos com as visées de Roerich e Nijinsky.

Embora reconstruida em 1987, quase que em sua totalidade, a peca
original, desde sua estreia até sua reconstrugéo, passou por inumeras leituras,
muitas delas afastadas do conceito estabelecido por seus primeiros criadores.
Do mesmo modo que o mito na perspectiva levistraussiana - que é submetido a
inversdes, permutagdes, variantes e supressdes - o balé de A Sagracdo da
Primavera, passou, e ainda passa, por um processo de transformacéo
intrigante. Talvez o seu tema de natureza arquetipica fagca com que
coredgrafos de diferentes linhagens da danga ocidental, mostrem-se
interessados em explorar suas paixdes e dividir com o publico seus olhares,

pensamentos e sentimentos sobre a obra.
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Podemos afirmar assim, que o corpus da mensagem de A Sagrag¢éo da
Primavera continua em transformacéao, seja em relagdo a coreografia original
de 1913, seja quando a colocamos sobre um espagco de tempo maior no
tocante as suas inspiragbes mitico-rituais. De algum modo, a matéria mitica
identificada nos ritos em homenagem a Yarilo permanece preservada nas
propostas de todos os seus coredgrafos.

Escolhemos, como recorte para essa pesquisa, as versoes do francés
Maurice Béjart, de 1959, e da alemad Pina Bausch, de 1975, tendo como
referencial a proposta coreografica original, de Vaslav Nijinsky de 1913. Cada
uma dessas versdes foi tratada como uma variante, aos moldes de Lévi-
Strauss.

Embora prevalegca a leitura de Lévi-Strauss acerca dos mitos e suas
variantes, os elementos comuns identificados na narrativa das trés coreografias
foram analisados de maneira metaférica, porém embasada em estudos
antropoldgicos, principalmente classicos, e sem qualquer pretensdo de
aproximacao ou de criagao de um corpus tedrico semelhante a interpretacao
perpretada por Lévi-Strauss, por exemplo, em suas Mitoldgicas. O objetivo aqui
nao € descobrir a mensagem escondida na mitologia contida em A Sagracgéo,
mas sim, destacar alguns elementos mitico-rituais provenientes do mito de
Yarilo e, consequentemente, dos ritos de fertilidades que foram suprimidos,
acrescentados ou repetidos.

Ainda que seja uma obra do século XX, sem qualquer tradigdo direta
com uma sociedade primitiva, podemos pensar, na perspectiva de Victor
Turner (1982, p.52), que A Sagragédo da Primavera, transformou os elementos
miticos e rituais por ela deslocados para a cultura moderna e, por isso, O
tratamento desses fendbmenos, a partir de uma leitura metaférica, serdo agora
denominados liminoides. Para um melhor entendimento dessa leitura,
consideramos importante explorar o conceito de liminoide e as distintas
interpretacdes, dadas por Turner, aos simbolos relacionados a esse fenémeno.
Ao observar que muitas das fungdes rituais das sociedades ditas primitivas sdo
retomadas nas sociedades complexas de alta cultura, Turner (1982, p. 52)
ponderou que o deslocamento dos fendbmenos liminares de seus contextos
originais, os ritos de passagem, pela cultura moderna compreenderia um novo

grupo de fendbmenos, denominado Iliminoide. Os fenémenos liminoides,
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exclusivos das sociedades limitadas pelas relagbes reciprocamente
“‘contratuais”, que se expandiram com a Revolugcdo Industrial, ttm como
caracteristica primordial sua natureza nao ciclica e prioritariamente
individualizada, com grandes efeitos coletivos.

Ao mesmo tempo em que os fenbmenos liminares, de tendéncia
coletiva, aparecem em momentos de “‘quebras naturais”
55, “disjun¢des naturais do fluxo e do processo social” (TURNER, 1982, p. 54),
os fenbmenos liminoides s&o generalizados continuamente em ambientes
destinados a atividades de lazer. Além disso, os fendmenos liminoides séo
fragmentados, plurais e de carater experimental, estando a parte da economia
central e do processo politico, nas margens das instituicdes centrais e, deste
modo, acabam por fazer parte das produg¢des literarias e artisticas, uma vez
que a arte, de um modo geral, permite a critica aos problemas organizacionais,
politicos e econdmicos destas sociedades (TURNER, 1982, p.54-55).

Neste sentido, a natureza dos simbolos na antropologia de Turner
diverge do modelo das estruturas atemporais e projetivas do inconsciente da
teoria de Lévi-Strauss. Turner (1982, p. 29) sugere que o modelo
levistraussiano de relagdes logicas de oposi¢cdes pode ser melhor aplicado ao
estudo de sociedades ndo-ocidentais, cujas regras basicas de padroes
culturais das geragbes tendem a buscar o par binario, posto que essas
sociedades - nas quais a vida e o trabalho sdo determinados pelo ritmo sazonal
e bioldgico da natureza - definem suas estruturas culturais nos modelos dos

principios cosmoldgicos.

Desse modo, os simbolos encontrados nos rites de passage nessas
sociedades, embora sujeitos a permutagdes e transformacgdes nos
seus relacionamentos, sao apenas envolvidos entre si em sistemas
repetitivos, ciclicos, relativamente estaveis. E a esses tipos de
sistemas que a nogéo de “liminaridade” pertence. Quando usado em
processos, fendbmenos e pessoas das sociedades complexas de larga
escala, seus usos devem ser metaféricos (TURNER, 1982, p. 29).

Em um primeiro momento, vencida a etapa de apreciacao e analise
geral das trés propostas®, cada trabalho foi fragmentado em pequenas
estruturas inspirado no conceito de mitema levistraussiano. (Quadros 2 e 3).

55 Aspas do autor.
5% Cabe lembrar que as coreografias foram estudadas a partir de videos disponiveis em plataformas
digitais online.
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Pensando que o libreto original, construido por Stravinsky e Roerich, &
organizado em treze quadros, treze movimentos musicais, com temas menores
bem definidos, que seriam as etapas de um ritual, optamos por equiparar cada
um desses quadros ao que seria um mitema, unidade estruturante do mito,
organizando-os em um esquema, um quadro sintético, semelhante a partitura
concebida pelo antropologo. Cada fragmento foi comparado levando em conta
o momento musical criado por Stravinsky e a dramaturgia construida pelos

coreografos.

Primaveras estilhacadas

Sem qualquer questionamento, a versdo de Nijinsky sera a unica
completamente fiel ao esquema narrativo utilizado por Stravinsky. Cada um dos
treze movimentos é rigorosamente coreografado de acordo com os temas
anunciados pelo libreto de 1913. Cumprindo a ideia de um espetaculo de arte
total, aos gostos do empresario dos Balés Russos, Nijinsky foi além ao criar a
coreografia, uma vez que buscou traduzir cada compasso da musica de
Stravinsky em um gesto ou movimento corporal. Esse modo de relagéo entre o
bailarino moderno e a musica, John Martin (1969 apud GARAUDY, 1980,
p.107), em seu livro The modern dance, chama de transposi¢do. Livres do
compromisso com o libreto original, Béjart e Bausch, estabelecem, com a
musica de A Sagracédo da Primavera, uma relagao diferente. Ambos transitam
no que seria interpretacdo e contraponto®” entre musica e danca. Por isso, as
versdes de Béjart e Bausch n&do seguem o esquema narrativo concebido por
Stravinsky e Roerich. No entanto, recuperam, deslocam ou incluem novos
elementos que enriquecem o corpus simbdlico por tras de A Sagragéo.

A Primavera de Vaslav Nijinsky encenara o libreto de Roerich e

Stravinsky. Apos a “Melodia de Abertura”, surge no palco uma velha ancia que

57 Interpretagdo para John Martin refere-se a interpretagéo do bailarino das formas musicais. Para o autor,
durante esse processo, o bailarino acaba por traduzir sua prépria emogao, sua reagdo pessoal a uma
determinada musica. Contraponto diz respeito a um estagio entre a interpretagdo e a transposicdo. A
musica é o pano de fundo e os movimentos dos bailarinos se constituem em contraponto visual. Arrisco
em dizer que as propostas de Béjart e Bausch apresentam predilegédo pela interpretagao.
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anunciara a chegada da primavera e a necessidade da execugao de ritos

especificos como garantia para a fertilidade da comunidade (Figuras 22 a 26%8).

Figura 25 — Pressagios da Primavera (The Joffrey Ballet)

% As legendas das figuras referem-se ao movimento da mdsica de Stravinsky explorado pelos
coredgrafos, mesmo que esses, como no caso de Béjart e Bausch, ndo respeitem o tema proposto por
cada quadro do libreto. Além disso, as legendas incluem os nomes das companhias responsaveis pela
execugdo dos videos analisados. A reconstrugdo da coreografia de Nijinsky pelo The Joffrey Ballet, a
coreografia de Béjart pelo Ballet du XXe Siecle e a coreografia de Pina Bausch pelo Tanztheater
Wuppertal.
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Figura 26 — Pressagios da Primavera (The Joffrey Ballet)

Esse conjunto de ritos incluirdo, a principio, os “Ritos de Abdug&o”, os
“Circulos da Primavera” (Figuras 27 a 32) e os “Rituais das Tribos Rivais”, até a
chegada do “Velho Sabio”, formalizando o pacto com a terra por meio de um
beijo e fazendo com que a comunidade exploda em uma dancga frenética. Ao
cair da noite, os rituais continuam, na intencdo da escolha da jovem que
desposara o deus por meio do sacrificio. Da eleigdo ao acaso, dentro dos jogos
das “Rodas Misteriosas das Jovens Donzelas”, segue-se para o rito de
“Glorificacdo da Vitima Escolhida”, da “Invocacao” e dos “Ritos dos Ancestrais”

até o seu desfecho na “Danca do Sacrificio”.

Ty
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A

Figura 28 — Circulos da Primavera (The Joffrey Ballet)
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Figura 32 — Circulos da Primavera (The Joffrey Ballet)

Maurice Béjart concebeu toda sua coreografia privilegiando a figura
masculina dentro da narrativa. Todo o primeiro ato — que compreende os sete
primeiros quadros da obra — é dominado pelo elenco masculino. Nessa parte
da coreografia, acontecera um processo ritual de escolha do homem que

contraira nupcias com a mulher escolhida. Polarizados, homem e mulher
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estardo — na maior parte da coreografia — organizados em grupos separados,
tornando-se dificil concluir se ambos fazem parte de um mesmo grupo, mas
que naquele momento encontram-se separados ou se, enquanto alegorias do
masculino e do feminino, sdo essencialmente isolados. Desta forma, né&o
existe, na coreografia de Béjart, qualquer mencao a ritos de abducédo, ou a
prépria abdugédo, como também o destaque de uma figura como o velho sabio
ou circulos de primavera. O que é possivel verificar, na primeira parte do
trabalho de Béjart, € que estagios do processo ritual, estabelecidos no
argumento de 1913 — diluidos na versao original, como as lutas entre as tribos
rivais, o processo de escolha de um representante, seguida por sua glorificagao
— aparecem condensados nesse primeiro ato e tornam a se repetir, de modo
mais condensado ainda, quando entram em cena o bando feminino. A op¢ao
pelo termo bando, se da em aluséo a inspiragao do coredgrafo francés evidente
nos movimentos e gestos que trazem animalidade e no fato, anteriormente
relatado, de que um documentario sobre o acasalamento de gazelas
influenciou a criacao da peca.

Quando as mulheres entram em cena, n&o existe nenhum tipo de jogo
para eleger aquela que sera a escolhida. A eleita ja aparece ocupando posi¢cao
de destaque frente as demais mulheres de seu bando, e logo se iniciara uma
espécie de ritual de glorificacdo, um tipo de preparo para o encontro com o
bando dos homens que logo acontecera. O encontro entre os dois bandos &
algo que esta implicito, envolto por uma atmosfera de tenséo, desde o inicio do
balé. Essa cena substitui 0 quadro que corresponderia a invocagao dos
ancestrais na composigado de Stravinksy. Na leitura de Béjart ndo ha nenhuma
referéncia aos antepassados, supondo a auséncia da memoria e o dominio do
tempo dos instintos. Nos quadros finais da composi¢ao, os bandos estardo
misturados, os eleitos contrairdo nupcias e expandirdo a energia sexual para os
demais presentes, organizados em casais, em uma espeécie de dancga da terra,
assim como o quadro final do primeiro ato na sequéncia de Stravinsky e
Roerich. O ato final — no qual caberia o sacrificio, segundo a coreografia de
1913 — é marcado pela celebragao do encontro dos escolhidos, que finalizam
com um abracgo estilizado, sustentados por todos os integrantes. Uma possivel

releitura do que seria o casamento sagrado. A liberdade interpretativa de
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Béjart, faz com que sua primavera seja destituida do sacrificio, o quadro final, e
0 mais caracteristico da obra.

Diferente de Béjart, a coreografia de 1975, de Pina Bausch, aproxima-
se mais do argumento e da sequéncia estabelecidos por Stravinsky e Roerich.
Com uma abordagem mais épica e agressiva, Bausch apresenta uma
primavera pouco idilica quando comparada ao trabalho do coredgrafo francés e
menos mitica quando em relagéo a coreografia original. Como sua pretensao €
denunciar a opressdao masculina frente ao género feminino, na proposta de
Pina Bausch também percebemos a exploracdo das polaridades macho e
fémea, mas com pouco privilégio cénico dentro da montagem. Enquanto em
Béjart, os homens dominam o primeiro ato por inteiro, na leitura da alema, a
peca comeca com a presenca feminina no palco, misturando-se com o elenco
masculino no terceiro quadro. O ponto de vista aqui ndo é a do homem e da
superagao de sua inseguranca frente ao feminino desconhecido, como em
Béjart, mas sim da mulher que ocupa a posig¢ao de oprimida em uma sociedade
patriarcal. Mesmo organizada sobre um arcabougo arquetipico, dentre as trés
versdes analisadas, a proposta de Bausch € a mais crua no que se refere a
concretude da vida humana. Se Nijinsky, em sua coreografia, propicia a
abertura de uma fenda no tempo dos mitos, por meio da representacdo de um
ritual, Bausch para além do tempo dos instintos de Béjart, nos langa para o
agora.

A coredgrafa alemad escolhe manter o sacrificio, que acontece em
congruéncia com o movimento da musica que trata desse tema. O sacrificio da
escolhida, do mesmo modo que na versdo de Nijinsky, sera no ato final da
peca. Contrariando as outras duas versdes, a coreografia de Bausch ndo é
dividida em atos: € uma encenacgao continua e incansavel. Alguns temas da
coreografia original sdo mantidos, conscientemente ou ndo, nos respectivos
movimentos da musica.

Ha a formagao de um grande circulo, dada a chegada dos circulos da
primavera na composi¢do, assim como, quando se atinge o movimento que
corresponde a procissao do velho sabio, teremos um homem dentre todos do
grupo que se destacara dos demais, um consorte, um sacrificador. Porém,
embora na versédo de 1913 seja clara uma hierarquizagédo entre os homens —

jovens, adultos e ancidos — e nas mulheres — donzelas, ndo casadas e casadas
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—, ha versao de Pina Bausch, um homem representa todos os homens e, uma
mulher, todas as mulheres, mesmo que, cenicamente, a coredgrafa alema
tenha revelado ao publico um homem dentre os demais e uma mulher como a
escolhida.

O préprio ritual de escolha daquela que sera sacrificada, remete-nos a
ideia de que todas ali presentes serédo sacrificadas, embora apenas o sangue
de uma delas escorrera sobre o solo. O processo de escolha da eleita segue a
mesma sequéncia do libreto: temos o momento da “Roda das Jovens
Donzelas” e da “Glorificacdo da Vitima”; contudo, o jogo de acaso que
determinara a vitima, ao invés de ter o erro como critério, tem — um tecido
vermelho que circula entre os integrantes desde o inicio do espetaculo — um
simbolo da violéncia e da eleicdo. Terminado esse momento da musica, o
tecido vermelho revela-se como traje a ser vestido pela eleita. Esse movimento
de intensa forga cénica anuncia um processo de opressao coletiva e a violéncia
e rejeicao por um dos homens.

Se o tempo escolhido por Bausch é o agora, n&o ha invocagéao ou a
participacdo dos antepassados e a eleita logo iniciara uma danga violenta que
culminarad em sua morte. Enquanto o homem que a agrediu permanece deitado
e imoével sobre o chao, a eleita danca tocando fortemente seus peitos, um deles
a mostra, sua vagina e seu rosto. Ela corre em busca de socorro, mas a

multiddo assiste inerte a sua danga agonizante. A eleita é sacrificada por todos.

Um enxame de flautas

Tomaremos, como exemplo, antes de seguir a analise dos elementos
levantados nos fragmentos, o cuidado promovido pelos coreégrafos para a
“‘Melodia de Abertura” — a Introdu¢do do Primeiro Ato, da composi¢ao de
Stravinsky em A Sagragdo da Primavera — para que o leitor compreenda a
proposta de escrita e comparacio adotadas neste trabalho.

Declarada como um “enxame de flautas primaveris” (TARUSKIN, 1996,
p. 874) por Stravinsky, a “Melodia de Abertura”, na versao original, ndo exibe
coreografia. Em suas poucas apresentacbes no ano de 1913, durante a
execucao do primeiro quadro da composicao, a cortina encontrava-se fechada
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e a plateia ouvia a introdugdo do fagote alto, acompanhado por alguns
instrumentos de sopro até a entrada das cordas. Os sons se misturarao e serao
interrompidos subitamente até que o fagote retorne em um semitom abaixo.

Em sua versédo coreografica de 1959, Maurice Béjart pde seu corpo de
baile em cena junto aos primeiros acordes do fagote. Conforme surge o som
das flautas, na composi¢gdo, os homens, reunidos em grupo, despertam

vagarosamente para a nova estagao que se inicia. Sozinhos, aos pares ou em

quartetos, esses homens levantam a sua cabega em diregéo a luz (Figuras 33
a 39).

Figura 33 — Introdugédo — Melodia de Abertura (Ballet du XXe Siécle)

Figura 34 — Introdugédo — Melodia de Abertura (Ballet du XXe Siécle)

Figura 35 — Introdugédo — Melodia de Abertura (Ballet du XXe Siécle)
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Figura 36 — Introdugdo — Melodia de Abertura (Ballet du XXe Siécle)

Figura 39 — Introdugédo — Melodia de Abertura (Ballet du XXe Siécle)

Pina Bausch, do mesmo modo que Béjart, posiciona suas bailarinas em
cena desde o inicio da musica. O grupo composto somente por mulheres,
neste quadro, danga e as bailarinas tocam-se suavemente como em regozijo
por sua condicdo de mulher. E um feminino em exaltagdo. Algumas estdo

deitadas, como aquela que toca seu rosto com um tecido vermelho esticado no
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chao, enquanto outras tocam suas vestes, suas peles e movimentam-se numa

fruicao delicada dos sentidos (Figuras 40 a 45).

-

Figura 40 — Introdugdo — Melodia de Abertura (Tanztheater Wuppertal)

Figura 41 — Introdugdo — Melodia de Abertura (Tanztheater Wuppertal)

Figura 42 — Introdugdo — Melodia de Abertura (Tanztheater Wuppertal)

Figura 43 — Introdugédo — Melodia de Abertura (Tanztheater Wuppertal)
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Figura 44 — Introdugdo — Melodia de Abertura (Tanztheater Wuppertal)

Figura 45 — Introdugédo — Melodia de Abertura (Tanztheater Wuppertal)

Apenas pela “Melodia de Abertura” ja é possivel evidenciar o
tratamento diferenciado dado a composicdo de Stravinsky pelos diferentes
coredgrafos. Comparando as cenas de Béjart e Bausch, podemos inferir a
existéncia de uma oposi¢ao entre masculino — Béjart — e feminino — Bausch, ou
dos principios ativos — despertar em Béjart — e passivo — regozijo em Bausch.
Mais a frente, verificaremos que a ideia de oposicdo, mesmo que ndo tratada
de forma tao rigorosa como Lévi-Strauss o fez, estara presente na organizagao
dos trés balés. De todo modo, para que haja a constru¢do de um argumento
que sustente o sentido dessas oposigdes, discorreremos, desde ja, acerca dos
elementos reconhecidos nas trés variantes, acompanhados da interpretagao
metafdrica de seus significados, dentro das concepgdes dos artistas, e de uma
interpretacdo antropologica no que diz respeito aos estudos dos ritos e dos
mitos.
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Uma frenética comunhdo com a terra

A relacdo com o sagrado e a sexualidade, embora entremeada de
preconceitos e distorgbes, especialmente com a ascensdo das religides de
salvacdo®®, sempre esteve presente na vida do homem. “Na esfera humana, a
atividade sexual se separa da simplicidade animal. Ela é essencialmente uma
transgressao®” (BATAILLE, 2014, p. 132).

Em A Sagracéo da Primavera, a poténcia sexual € manifesta, haja vista
o tema da fertilidade presente na composi¢ao musical e nas coreografias, como
também a sensualidade corpoérea, entendida aqui como manifestacdo dos
sentidos, inerente ao préprio ato de dancar.

Nas trés variantes estudadas a forga da sexualidade pode ser
observada enquanto tema. As jungbdes e disjungdes estabelecidas entre o
feminino e o masculino aparecem de maneiras distintas nas versdes de
Nijinsky, Béjart e Bausch. Enquanto a Primavera de Bausch explicita a
violéncia sobre o corpo da mulher, um feminino submetido ao desejo de
controle dos homens, as Primaveras de Nijinsky e Béjart aproximam a
sexualidade do sagrado, como outrora vivenciada por sociedades nao-
ocidentais, do presente e do passado.

Sobretudo no que se refere aos ritos de fertilidade, Max Weber em sua
obra The sociology of religion (1993, p. 236) afirma que a “intoxicagao sexual é
um componente tipico dos ritos dos varios deuses funcionais que controlam a
reproducdo, seja do homem, dos animais, dos rebanhos ou das sementes”.
Visto que os germes®' precisavam ser ajudados no seu processo de
desenvolvimento, o homem - em sua solidariedade nas formas e atos da vida -

reconheceu em praticas, como o casamento sagrado® e as orgias, um meio

59 Max Weber (2015, p. 53-54) delimita as religides de salvagéo, como aquelas cujo objetivo € assegurar
um estado sagrado para os salvos, a partir do cumprimento de um sistematizado e racional estilo de vida,
enunciado por uma profecia ou um conjunto de mandamentos.

60 Em “O erotismo”, Georges Bataille (2014, p. 16-17) define o erotismo como a vida levada a uma
intensidade tal que ndo se distingue mais da morte. E uma danca, propriamente humana, que se da entre
dois polos: o do interdito e o da transgress&do. O interdito é a proibicdo, o mundo do trabalho, da
identidade, da conservacao, da descontinuidade. O erotismo € a experiéncia interior da transgresséo do
interdito.

61 Gérmen aqui é entendido como embrido, 0 mesmo que gérmen, parte da semente, da qual se forma a
planta (FORNARI, 2001, p.127).

62 Hieros gamos (do grego: “casamento sagrado”), relagdes sexuais de divindades de fertilidade em mitos
e rituais, caracteristicos de sociedades baseadas na agricultura de cereais, especialmente no Oriente
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magico de garantir a fertilidade da terra. Assim, o ato sexual, partindo do
principio da similaridade, influenciaria o crescimento das arvores e das plantas.
Do mesmo modo que a fecundidade da mulher influenciaria a fecundidade dos
campos, a fartura da vegetagdo ajudaria na capacidade de concepcédo da
mulher (ELIADE, 1993b, p.287).

Curiosamente, conforme apontado por Frazer (1982, p. 65), “a crencga
tedrica na influéncia simpatica dos sexos sobre a vegetacéo, que levou certos
povos a entregarem-se as suas paixdées como meio de fertilizar a terra, levou
outros a buscarem o mesmo objetivo por meios diametralmente opostos”.
Assim, enquanto certas sociedades como os pipiles da Ameérica Central
mantinham relagdes intimas no momento exato em que as primeiras sementes
eram langadas ao solo, os indios da Nicaragua, desde o momento em que
semeavam o milho, abstinham-se de relagbes sexuais. Eliade (1993b, p. 288)
menciona que em “certas regides, em Java, quando o arroz floresce, os
cbnjuges tém suas relagdes no proprio campo”. Ja em outras culturas, o
casamento sagrado foi reduzido a danga cerimonial de um casal enfeitado com
espigas de trigo, ou ao casamento alegorico da “noiva do trigo” com o “noivo do
trigo” (ELIADE, 1993b, p. 288). A importancia do ato sexual e sua aproximagao
sobretudo com o cultivo da terra, faz com que compreendamos claramente o
carater lascivo nos mitos dos deuses responsaveis pelo controle da
fecundidade, como observado no mito de Yarilo.

Na composigdo de Stravinksy, o ultimo quadro do primeiro ato é
intitulado de “Danca da Terra”, e corresponderia a um momento do libreto
original, no qual as pessoas da comunidade entrariam em uma danga passional
para assim unirem-se com a terra. Na coreografia de Nijinsky, da mesma
maneira que no libreto, essa é a passagem do balé em que o tema da
sexualidade se revela mais clara. Assim como foi mencionado por Eliade
(1993b, p. 289), em algumas culturas os jovens langavam-se ao pares e
repetiam a hierogamia nos sulcos arados para aumentar ao maximo todas as
forcas da coletividade, a coreografia de Nijinsky explora um conjunto de
movimentos frenéticos, em um tipo de delirio genésico, aparentemente

desarmonizados, que contrabalancam acdes nos planos alto e baixo.

Médio. Pelo menos uma vez por ano, as pessoas divinas (por exemplo, os humanos representando as
divindades) envolvem-se em relagbes sexuais, 0 que garante a fertilidade da terra, a prosperidade da
comunidade e a continuagédo do cosmos (ENCYCLOPAEDIA BRITANNICA, 2019).
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A coreografia explora movimentos diretos, sem quase nenhum
movimento ondulatério como saltos com giros, tremulagdes no lugar, rapidas
passagens pelo chao, incluindo alguns bailarinos que se ajoelham, como em
suplica (Figura 46). Cabe ressaltar que a exploragdo de movimentos no chéo é
uma das rupturas com o balé classico, possivel de ser detectada na coreografia
de Nijinsky. Aos poucos, o corpo de baile comega a construgao de duas rodas
em torno do velho sabio que permanece o tempo todo ao centro da cena. As
duas rodas, que giram em sentido contrario, lentamente se unem até se
fecharem com o velho sabio ao centro. A cena termina — a excecao do velho
sabio — com todos os bailarinos apontando seus bracos direitos para o alto com

os punhos cerrados (Figura 47).

Figura 47— Danca da Terra (The Joffrey Ballet)

Pina Bausch segue o libreto, mas muito mais do que uma exaltagcéo a
fertilidade da terra, sua coreografia € um sobressalto e um desespero. A cena
inicia-se com um dos homens deitando-se com os bragos abertos sobre o
tecido vermelho esticado sobre o ch&o. Em seguida, com movimentos
frenéticos, corridas desordenadas pelo espaco, uma dancga € iniciada pelas
mulheres e logo sera seguida pelos homens. Como na coreografia de Nijinsky,
Bausch aproveita esse momento da musica para colocar uma explosao de

saltos, tremulagdes e agachamentos, diferindo apenas pelo fato de que suas
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bailarinas, assim que atingem o solo apds um salto, langam-se ao ch&o em
rapidos rolamentos, tipicos da danca moderna. Aleatoriamente, as bailarinas
comegam a interromper seus movimentos e, distribuidas pelo espaco,
tremulam, enquanto sao levemente sacudidas e, aos poucos abragadas pelos
homens, abrago que sera repetido por outras bailarinas que nao estido a
tremular. E uma espécie de conforto e estimulo no meio do desespero que se
instaura. Aquilo que seria uma comunh&o com a terra, aparenta a violéncia que
se alastra como uma epidemia. A cena termina com algumas mulheres e
homens organizados em um grupo, a maioria de costas, enquanto duas
bailarinas da frente se abracam e uma outra posiciona-se com as pernas
flexionadas e os bragos esticados para a frente. Afastada do grupo, um pouco
a frente, uma terceira bailarina, com as maos levadas ao rosto, tem seu tronco

inclinado para frente e €& consolada por uma quarta mulher. O homem

permanece deitado com os bragos abertos sobre o tecido vermelho esticado no
chao (Figuras 48 a 51).

Figura 48 — Danca da Terra (Tanztheater Wuppertal)

Figura 49 — Danca da Terra (Tanztheater Wuppertal)
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Figura 51 — Danca da Terra (Tanztheater Wuppertal)

Nesse trecho, das variantes de 1913 e 1975, encontramos
cruzamentos de gestos e movimentos de danga, justaposi¢cdo entre o tema
proposto pela musica e pela dramaturgia elaboradas pelos coreografos, ainda
que em Nijinsky a ideia de uma dancga para fecundidade da terra esteja mais
presente do que em Bausch e sua danca de desespero.

O tema do ato sexual desenfreado, proximo a orgia, é deslocado na
coreografia de Bausch para o terceiro quadro do segundo ato. O que na
composicao de Stravinsky corresponderia a “Glorificagdo da Vitima Escolhida”,
a criadora alema exibe o grupo masculino violentando sexualmente as
mulheres, enquanto a escolhida, aquela que sera sacrificada, € tocada por um
homem, talvez um cdnjuge, e troca suas vestes brancas pelo vestido vermelho.
E uma espécie de singela contragdo de nlpcias em oposi¢do a exploséo da
violéncia de um estupro coletivo do masculino sobre o feminino. Esse homem,
o sacrificador, embora dotado de toda a delicadeza e complacéncia por aquela
mulher, traz consigo toda a violéncia simbdlica de um patriarcado. Os
movimentos apresentam intensa conotagao sexual, remetendo a imagem da
penetracdo com uma qualidade muscular repleta de ténus e forga (Figuras 52 a
56).
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Figura 52 — Glorificagdo da Vitima Escolhida (Tanztheater Wuppertal)

Figura 53 — Glorificagdo da Vitima Escolhida (Tanztheater Wuppertal)

Figura 54 — Glorificagdo da Vitima Escolhida (Tanztheater Wuppertal)

Figura 55 — Glorificagdo da Vitima Escolhida (Tanztheater Wuppertal)
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Figura 56 — Glorificagdo da Vitima Escolhida (Tanztheater Wuppertal)

Diferente dos dois coredgrafos, Béjart desloca a ideia de um delirio
genésico para o final da pega, contrapondo a sua dramaturgia com o libreto de
Roerich e Stravinsky. Quando os autores determinaram o sacrificio, Béjart
mostra a unido do feminino com o masculino e uma celebragdo aos moldes das
dancas da terra de Nijinsky e Bausch. Dessa maneira, na versao do coreografo
francés, “Danca da Terra” do libreto, apresenta a partida do bando de homens
rumo ao desconhecido. Uma luz lateral acende-se, como se indicasse o
caminho a ser seguido, a direcdo a qual o bando precisa caminhar para
encontrar o bando feminino (Figuras 57 e 58).

Figura 58 — Danca da Terra (Ballet du XXe Siécle)

Curiosamente, sera na versdo de Béjart que 0s excessos sexuais

praticados em prol da fecundidade serédo coreografados de um modo similar ao
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que seriam as orgias rituais, conforme a descricao de Eliade (1993b, p.289).
Para o tedrico, em um dos tipos de orgia ritual, os casais langavam-se nos
sulcos arados para o ato sexual. A Sagracdo de Béjart, mesmo que em um
momento diferente da musica, € aquela que traz maior verossimilhanca, por
meio da metafora corporal da danca, da ideia do coito. Nessa variante, apés o
encontro da mulher e do homem escolhidos, que praticaram o ato sexual no
centro da cena (casamento sagrado), mulheres e homens organizam-se em
duplas, distribuidos quase milimetricamente pelo espaco, e ali iniciam uma
dancga que explora movimentos de atragao e repulsdo entre os dois corpos, de
um modo preciso, abrupto e rapido. Logo, os pares partirdo para uma
sequéncia de movimentos cujo destaque esta na rotagdo de quadril realizado
pelas mulheres. Segue-se uma sequéncia das mulheres sobre os ombros dos
homens, até que as duplas atinjam o plano baixo e finalizem com uma partitura
de movimentos no chao, para depois levantarem-se, e caminhar em diregao ao
casal principal, erguendo-os sobre o grupo que se formara. Alguns bailarinos
terminam a cena com os dois bragcos esticados em dire¢cdo ao casal de
escolhidos que estao ao alto (Figuras 59 e 60), muito semelhante ao desfecho
proposto por Nijinsky.

Figura 60 — Danca do Sacrificio (Ballet du XXe Siecle)
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A funcéo ritual da orgia

Juntamente com o tema da fertilidade que permeia a musica e as
coreografias de A Sagracé&o da Primavera, € preciso detectar nelas a presenga do
elemento orgiastico, que faz parte de certos rituais. Para Michel Maffesoli (2005,
p.21) ele implica uma escala de sentimentos e paixées que remete ao mesmo tempo
“a colera e a resisténcia, a efervescéncia e a dogura, a agitagao e a superagao de si
mesmo”.

Mircea Eliade, em seu Tratado de Histéria das Religibes (1993b, p. 289-
290), atribui a orgia o papel de reproduzir a unido do par divino. Dentro dos ritos
agrarios, posto que a orgia ndo é exclusiva dos cerimoniais de fertilidade, ela pode
apresentar duas fungées diferentes e complementares. Uma delas refere-se ao seu
papel de garantir a fertilidade dos seres por meio da circulagdo da energia vital e
sagrada, considerados 0s excessos como um mecanismo de ruptura entre o
homem, a sociedade, a natureza e os deuses, pois pelo fato de a orgia ser um ato
sexual exagerado possibilita aos homens a perda de sua individualidade, fundindo-
se em uma unica unidade viva. Mais especificamente quanto aos ritos agrarios,
Eliade (1993b, p. 290) afirma que

As orgias praticadas em ligagdo com o drama da vegetacdo, e
especialmente com as cerimonias agrarias, explicam-se ainda melhor. E
preciso reanimar a Terra, excitar o Céu, para que a hierogamia césmica — a
chuva — se fagca nas melhores condi¢bes, para que os cereais crescam e
frutifiquem, para que as mulheres gerem filhos, para que os animais se
multipliquem e para que os mortos possam saciar a sua vacuidade com a
forga vital (ELIADE, 1993b, p. 290).

Nessa perspectiva, a orgia € um elemento que transmuta a condi¢gao do
homem em uma condicdo agricola. Ao abolir as normas, os limites e sua
individualidade, os homens equiparam-se as sementes que se desagregam ao

fundirem-se com a terra para, assim, dar origem uma nova planta.

E assim que se realiza uma confusdo patética e definitiva em que ja ndo é
possivel distinguir nem “forma” nem “lei”. Experimenta-se outra vez o estado
primordial, pré-formal, “cadtico” — estado que corresponde, na ordem
cosmoldgica, a “indiferenciagdo” cadtica anterior a criagdo, — para promover,
pela virtude da magia imitativa, a fusdo dos germes na mesma matriz
teltrica (ELIADED, 1993b, p. 291).
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Essa intuicdo ciclica do cosmos, que nasce do caos e a ele retorna,
aproxima a alternancia vida cotidiana — orgias rituais, a periodicidade dos fenémenos
da natureza e do ciclo vida — com a morte, fazendo com que as orgias aparecam em
cerimoniais voltados a regeneragdo (novo ano), ndo se limitando aos ritos de
fecundidade, embora, muitas vezes, os cerimoniais agrarios coincidam precisamente
com os ritos de regeneracgao (ELIADE, 1993b, p. 292).

Logo, para a economia espiritual e psicologica, as orgias revelam uma
segunda fung¢éo, a capacidade de tornar possivel e preparar a coletividade para a
ideia de renovagao e regeneragao da vida. Durante as orgias rituais, os individuos
identificam-se com a totalidade nao diferenciada, reatualizando, assim, o caos mitico
anterior a criagdo, a0 mesmo tempo em que a criacdo é regenerada. As orgias
seriam um elemento que possibilitariam a repeticdo do ato de criagao, permitindo
aos homens a esperanca da restauracdo e da regeneragdo de si mesmos. “Na
estrutura e na fungcédo da orgia, encontramos o0 mesmo desejo de repetir um gesto
primordial: a criagdo organizando o caos” (ELIADE, 1993b, p.292).

Deste modo, as orgias rituais para Eliade (1993b, p. 289) corresponderiam a

uma forma mais exacerbada do que seria a do casamento sagrado.

O hierogamus ou o casamento sagrado

Da unido entre feminino e masculino, as variantes coreograficas de 1913 e
1959, trazem o tema do casamento sagrado, caracteristico dos ritos de fertilidade.
Em O ramo de ouro, Frazer (1982, p. 67) conceitua o casamento sagrado como um
casamento real ou ficticio, contraido entre homens e mulheres que se apresentam,
naquele instante, como espiritos da vegetagcédo. O objetivo do casamento sagrado,
conforme o principio da magia homeopatica ou imitativa, seria a promog¢ao da
fertiidade da terra, dos animais e dos homens e a celebracdo anual dessas
cerimdnias, provavelmente, asseguraria que tal objetivo fosse atingido com maior
seguranga. Os papéis da noiva e do noivo divinos podem ser representados por
imagens ou por pessoas vivas.

O tema do casamento sagrado ja se mostra implicito no poema de Sergei

Gorodetsky utilizado por Igor Stravinksy para a concepgdo da musica e do
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argumento de A Sagracdo. Retomando o debate ja apresentado, podemos supor
que a morte da jovem tilia proferida pelo velho sabio da tribo, corresponderia, por
analogia, ao mecanismo utilizado para que as nupcias sagradas entre Yarilo e a
noiva branca, ambos tratados como espiritos da vegetagao, fossem contraidas.

De certa forma, consideradas as transformacgdes naturais do discurso mitico,
o casamento sagrado — descrito no poema de Gorodetsky e nos circulos de
“khorovod” preservados na cultura popular eslava — reaparece intencionalmente ou
nao, nas coreografias de Nijinsky e Béjart para A Sagracéo.

Tomando como base a ideia de Van Gennep (2011, p.30) de que existe uma
justaposigéo entre os ritos, nas coreografias de Nijinsky e Béjart podemos identificar
a sobreposigado entre os ritos de casamento e os ritos de fertilidade. A partir disso, €
possivel discutirmos a presenga do tema do casamento sagrado nas duas pegas,
segundo a leitura de que os ritos de casamento seriam ritos de passagem. Fora isso,
outros tipos de cerimoniais, como os ritos de rapto, ritos de “fazer passar por cima”,
e até mesmo ritos de iniciagdo — que conforme Van Gennep (2011, p.112) se
intercalam com os ritos de casamento em algumas culturas — podem ser
identificados nas trés versbes de A Sagragcdo da Primavera aqui exploradas.
Buscaremos, agora, levantar e discutir esses temas relacionados aos ritos de
casamento nas coreografias de Nijinsky, Béjart e Bausch.

Van Gennep (2011, p.108) encerra os ritos de casamento no grupo dos ritos
de agregacao. Muito mais do que a unido de dois individuos, esses ritos tratam, na
verdade, do estabelecimento de uma ligacao entre grupo
63, com consideravel alcance econémico® e cuja complexidade varia de acordo com

o tipo de familia a se constituir®®. Assim,

8 Para Van Gennep (2011, p. 109) as coletividades interessadas na unido dos individuos incluem quatro tipos:
1°) as duas sociedades sexuais, as vezes representadas pelos rapazes e pelas damas de honra, pelos parentes
masculinos, de um lado, e de femininos, de outro; 2°) os grupos dos ascendentes, em linha paterna ou em linha
materna; 3°) os grupos dos ascendentes nas duas linhas ao mesmo tempo, isto &, as familias no sentido comum
da palavra, e as vezes as familias em sentido amplo, nelas compreendidos todos os aparentados; 4°) as
sociedades especiais (cla totémico, fraternidade, classe de idade, comunidade dos fiéis, corporagéo profissional,
casta) a que pertencem um ou outro grupo dos jovens, ou ambos, ou o pai e mae deles, ou todos os seus
parentes; 5°) o grupo local (povoado, aldeia, bairro da cidade, grande fazenda etc.)

64 van Gennep (2011, p. 109) afirma que os grupos estdo todos mais ou menos interessados nos arranjos de
ordem econdmica. Se o grupo sofrera a perda de uma forma viva de produgéo, moga ou rapaz, é justo que haja
alguma compensacédo, e por isso, os ritos misturam-se aos atos de ordem econdmica (fixacdo, pagamento,
devolucgéo de dote etc.).

65 Em nota de rodapé, Van Gennep (2011, p. 109) menciona a classificagdo de THOMAS, N. W. Kinship and
marriage in Australia. Cambridge, 1906, p. 104-109: A) Promiscuidade: |, ndo regulamentada: a) primaria, b)
secundaria; 1) regulamentada: a) primaria, b) secundaria; B) Casamento: Ill, poligamia, primaria ou secundaria,
simples ou adélfica, unilateral ou bilateral; IV, poliandria; V, poliginia, mesmas divisdes, mas sempre unilaterais;
VI, monogamia; as trés formas de casamento podem ser matrilocais, de retorno ou patrilocais; VII, a unido livre e
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Casar-se é passar da sociedade infantil ou adolescente para a sociedade
madura, de certo cla para outro, de uma familia para outra, e muitas vezes
de uma aldeia para a outra. Esta separagao do individuo de certos meios
enfraquece estes meios, mas reforga outros. O enfraguecimento € ao
mesmo tempo numérico (portanto dindmico), econdmico, sentimental. Dai
as praticas pelas quais os que se tornam mais fortes compensam em certa
medida o enfraquecimento dos meios aos quais estdo ligados por vinculos
de cosanguinidade, de conacionalidade, de reciprocidade, atuais ou em
poténcia (VAN GENNEP, 2011, p. 112-113).

Rituais de Abdugao

O casamento, entédo, leva o deslocamento de um certo numero de elementos
uns com os outros e, atuando por continuidade, determinara a ruptura do equilibrio
da comunidade, obrigando, assim, o estabelecimento de vinculos entre os grupos
participantes da relacdo. Porém, em certos casos, a elevada importdncia de um
individuo dentro de seu grupo, seja ele econbémico, sentimental ou até mesmo
numerico, gera uma resisténcia natural e oposta a alteracdo dos meios, o que
implicara, segundo Van Gennep (2011, p. 113) os ritos de rapto.

Muito mais do que a tomada de mulheres a forca de outras tribos ou clas ou,
até mesmo, a saida encontrada por dois namorados que buscam se casar contra a
vontade de suas familias ou contra as regras sociais a eles impostas, os ritos de
rapto abordam cerimoénias que enfatizam a mudanca de meio e de estado dos
individuos a eles relacionados, por isso, Van Gennep (2011, p. 112) coloca os ritos
de rapto como analogos aos ritos de iniciagcdo. Para tornar mais claras as
particularidades destes cerimoniais, transcreveremos o cerimonial de casamento dos

arabes do Sinais, utilizados pelo antropdélogo aleméao

1°) o jovem e mais duas outras pessoas mogas agarram a moga na
montanha e conduzem-na a tenda de seu préprio pai; 2°) quanto mais a
moga se defende “mais é aplaudida pelas companheiras”; 3°) os jovens
colocam-na a forga no apartamento das mulheres; 4°) um parente do futuro
cobre-a com um pano e exclama: “Ninguém sendo (e da o nome do futuro
esposo) te descobrird”; 5°) a mde da moga e seus parentes vestem-na
cerimonialmente; 6°) é colocada sobre um camelo, mas continua a debater-
se enquanto os amigos do noivo a seguram; 7°) obrigam-na assim a dar trés
vezes a volta a sua tenda e suas companheiras lamentam-se; 8°) em
seguida é conduzida ao apartamento das mulheres da tenda do noivo; 9°)
se esta tenda é afastada, ela chora durante todo o caminho (VAN GENNEP,
2011, p. 113).

VIIl, a ligagao (com sangéo social); todas estas formas podem ser temporarias ou permanentes. Nao parece que
a forma da familia influa sobre a sequéncia dos ritos de noivado e do casamento.
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Van Gennep (2011, p. 113) infere que o rapto, aqui mencionado trata de
uma separagao da moga do grupo formado pelas mogas do seu lugar de origem e,
para que ela sobreviva ao rapto, faz-se necessario que a familia e toda a tribo da
moga resistam as intengdes da tribo, da familia e dos companheiros do mocgo.

No argumento original de A Sagracdo da Primavera, logo ap6s o momento
dos “Pressagios”, acontece uma espécie de jogo ritual caracterizado pela investida
dos homens da aldeia sobre as mogas que acabaram de chegar do rio. O terceiro
quadro do balé, denominado “Ritos de Abdug¢ado”, dramatiza, na forma de jogos, um
cerimonial de rapto dentro de todo o processo ritual exigido pela chegada da nova
estacdo. Aproximando o argumento e a coreografia de Nijinsky as colocagdes de
Van Gennep, podemos supor que esses jogos anunciam a separagao de uma das
donzelas de seu grupo de origem, ou seja, sua iniciagdo, e a solidariedade
observada entre o grupo de mulheres, como resisténcia as investidas masculinas,
mostra uma preocupagcao como um todo, com o sucesso do processo ritual deste
casamento sagrado.

Van Gennep (2011, p. 113) afirma que a solidariedade nos ritos de rapto
pode acontecer de duas maneiras: pela solidariedade de classe de idade — somente
as mocgas dao apoio as mocgas — ou pela solidariedade sexual — todas as mulheres
da tribo, jovens ou velhas, casadas ou viuvas, de sua parentela ou da tribo apoiarao
a raptada. Na coreografia de Nijinsky, é evidente a existéncia da solidariedade
sexual entre as mulheres. Embora o comego do quadro mostre mais uma
apresentacao dos grupos masculino e feminino em suas hierarquias, jovens e
adultos, o climax da cena acontece quando os homens, separados em dois grupos,
acuam todas as mulheres agrupadas ao centro da cena. A solidariedade sexual
pode ser enfatizada quando notada a concentragdo das jovens donzelas, vestidas
de branco e azul, ao fundo protegidas pelas mulheres adultas, vestidas de laranja, a

frente do grupo (Figura 61).
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Figura 61 — Ritual de Abdugéo (The Joffrey Ballet)

O rapto aparece de modo bastante peculiar na proposta de Bausch.
Pensando em sua leitura épica da Sagracdo, o momento do rapto, — que se da em
concomitancia com o movimento da musica — ocorre de maneira mais dilatada e
individualizada. Os homens entram em cena justamente nessa cena, a coreografia
explora movimentos bruscos e corridas, especialmente entre as mulheres. Em um
primeiro momento, logo apds sua invasao, os homens dangam de modo a parecer
marcar sua presenca no espaco. As mulheres que, aos poucos, passam o tecido
vermelho umas as outras, partirdo em seguida para uma sucessdo de corridas
aleatérias, como se procurassem escapar daquela presenga. Os homens,
lentamente, ladeiam as mulheres até que uma fica isolada do grupo e € “raptada”
por eles. A danga passa a ter uma coreografia tensa e de apelo sexual. Diferente da
concepgao de Nijinsky, original ao libreto, o rapto em Bausch, ndo demonstra, ou
demonstra pouco, uma solidariedade sexual entre as mulheres. Van Gennep (2011,
p. 116) interpreta a fuga e as perseguigbes multiplas nos ritos de casamento, como
uma maneira de romper os fortes vinculos do noivo e da noiva com seus ambientes
anteriores (de idade, sexo, parentesco, tribo), porém mais do que um jogo, um
drama ritual, a ideia do casamento ndo € operante nessa versao; o que existe sao
ritos isolados que, comumente, aparecem sobrepostos em ritos de casamento. O rito
do rapto na Sagracéo de Bausch &€ um anuncio da violéncia. (Figura 62).

Figura 62 — Ritual de Abdugéao (Tanztheater Wuppertal)
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Na Sagracdo da Primavera de Béjart, o rapto inexiste, mas talvez possamos
propor que o tema apareca como um leve leitmotiv. No movimento da musica de
Stravinsky, que corresponde aos “Ritos de Abdugéo”, a primavera dos instintos do

coreografo apresenta um tipo de ceriménia de iniciagdo masculina.

Ritos de Iniciacao

Ritos de iniciagdo nada mais seriam do que uma categoria dos ritos de
passagem, “cujo carater propriamente sexual ndo poderia ser negado, dos quais se
diz que tornam o individuo homem ou mulher, ou aptos a sé-lo” (VAN GENNEP,
2011, p. 73). Como os ritos de rapto, os ritos de iniciagdo marcam a passagem para
uma nova condicdo social, fazendo com que os individuos percam os lagos com seu
grupo anterior (de classe, de idade etc.). Na versdo de Béjart esse trecho do balé
marca o inicio de um dilatado processo de escolha, preparo e reconhecimento
daquele que sera o futuro consorte do bando. Esse rito de iniciagdo comegara no
movimento da musica correspondente aos “Circulos de Primavera” e seguira até o
que seria “A Procissao do Velho Sabio”.

Quanto aos ritos de iniciacdo em A Sagracédo da Primavera de Béjart
importante destacar, como quer Van Gennep (2011, p. 73), da confusao existente
entre os termos ritos de puberdade e ritos de iniciagdo. Entende-se como ritos de
puberdade, um conjunto de praticas que tém como ponto de partida o fendmeno
fisiolégico da puberdade e nao necessariamente coincidird com os ritos de iniciagao
que marcam, em diversos povos, a transicdo da infancia a adolescéncia. A questao
acima mostra-se ainda mais dificil quando se trata dos rapazes — o elenco do
primeiro ato da peca de Béjart é exclusivamente masculino e serdo eles que
participardo daquilo que podemos aproximar de um rito de iniciacdo. A primeira
emissao de esperma que, biologicamente, marca a maturidade sexual dos homens é
consideravelmente variavel e, muitas vezes, despercebida, sendo impossivel prever.
Por esse motivo, a puberdade nos rapazes € fixada — pela opinido comum e
salientando as variacdes étnicas e individuais — no aparecimento de barba, de pelos
do pubis entre outras coisas.

Entretanto no que se refere a coreografia de Béjart, tal distingdo mostra-se
complexa, uma vez que o0 universo exposto ao espectador é povoado por instintos

animais. Nao é evidente a personagem desempenhada pelos bailarinos, mas a
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sobreposicao entre o humano e o animal é fortemente presente na concepc¢ao do
coredgrafo. Cabe lembrar que a inspiragao para a criagdo de sua Sagragéo foi um
documentario visto por ele sobre o acasalamento das gazelas. Assim, uma
interpretacdo mais biolégica acerca desse momento, mostrar-se-ia mais
conveniente. Porém, a amplitude dos estudos sobre o comportamento animal é tao
extensa que, facilmente, nos afastariamos do nosso foco e ainda correriamos o risco
de cometer algum equivoco perante a enorme variabilidade de comportamentos
dentro das espécies animais, como também dentro das préprias populagbes. Em
todo caso, na variante de 1959, podemos identificar a equivaléncia entre os dois
ritos em questdo. Por sua inspiragdo biolégica, os homens e mulheres da
coreografia de Béjart atravessam ritos de puberdade e iniciag&o.

Encarado como um rito de iniciagdo, esse momento da Sagragdo de Béjart,
encontra-se expandido dentro da coreografia, praticamente o primeiro ato inteiro,
trés quadros dos seis que o compdem, é preenchido pelo processo de escolha
daquele que participara do acasalamento. O processo de iniciacdo do homem
escolhido compreendera trés momentos diferentes (Figuras 63 a 68): uma espécie
de glorificagao (exaltagdo dentro do bando), a purificagdo (sdo proferidos chutes
sobre o corpo do homem escolhido enquanto ele se desloca em rolamento pelo
espacgo) e um tipo de orientagdo (os lideres do bando explicam-lhe as proximas

etapas).

Figura 63 — Circulos da Primavera (Ballet du XXe Siécle)



Figura 64 — Circulos da Primavera (Ballet du XXe Siécle)

Figura 65 — Circulos da Primavera (Ballet du XXe Siécle)

Figura 66 — Circulos da Primavera (Ballet du XXe Siécle)

Figura 67 — Circulos da Primavera (Ballet du XXe Siécle)
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Figura 68 — Circulos da Primavera (Ballet du XXe Siécle)

Passadas essas trés etapas, o homem escolhido, assim como seus
companheiros passarao por algo que se aproxima da ideia de communitas na teoria
de Victor Turner (2001, p.13). Esse trecho da musica, que corresponde a “Prociss&o
do Velho Sabio”, na variante de 1959 apresenta possivelmente um momento de
liminaridade do escolhido, visto que alguns de seus movimentos lembram um estado
de transe. Tremulagdes no corpo, movimentos abruptos e rapidos, até a realizacao
de uma partitura quase em unissono, explorando batidas de pés no chao (Figuras 69
e 70), para, entdo, surgir um novo homem, possivelmente preparado, que seguira

em direcao ao encontro de sua consorte.

Figura 69 — Procissdo do Velho Sabio (Ballet du XXe Siécle)

Figura 70 — Procissdo do Velho Sabio (Ballet du XXe Siécle)

Essa sequéncia de etapas que acontece nos ultimos quatro quadros do

primeiro ato da musica de A Sagracdo da Primavera, exibe, de modo completo, os
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trés momentos delimitados por Van Gennep (2011, p.30) nos ritos de passagem. As
etapas de glorificagéo, purificagao e orientagdo acima descritas corresponderiam ao
estagio preliminar dos ritos de passagem; ja o estado de transe e a saida do bando,
se encaixariam, respectivamente, nos estagios de margem e pos-liminar.

Ainda, em uma duplicacao, Béjart repetira essa sequéncia de etapas, de um
modo mais sintético e breve, quando iniciado o segundo ato, na apresentacao da
mulher escolhida. Diferente do rito de iniciagdo do homem, o cerimonial no bando
feminino ndo tera a participacdo de Iutas, compreendendo uma danga de
glorificagdo; uma purificagdo, cujos movimentos e gestos das méaos de algumas
mulheres, remetem a algo semelhante ao ato de lamber dos animais € a um breve

momento de liminaridade (Figuras 71 a 74).

Figura 73 — Introdugao (Ballet du XXe Siecle)
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Figura 74 — Rodas Misteriosas das Jovens Donzelas (Ballet du XXe Siécle)

Também é interessante comentar, que ao contrario do homem que foi
impelido a sair, a seguir em dire¢cao a algo, a mulher, passada a etapa daquilo que
se entendeu como fase de margem, foi envolvida pelas outras mulheres, formando
alguma coisa parecida com um receptaculo, uma protegcédo contra invasores (Figura
75). Essa opgédo de Béjart, pode estar associada aos conceitos, dentro de certas
simbologias, de que a energia masculina (yang) é ativa e a energia feminina (yin) é
passiva, posto que, segundo Garaudy (1980, p.169) a danca de Béjart foi
influenciada pelas filosofias orientais.

Figura 75 — Rodas Misteriosas das Jovens Donzelas (Ballet du XXe Siécle)

A unido dos pares

Na versao de Béjart, o rapto, como um rito de segregacao dentro dos ritos
de casamento, foi substituido pelos cerimoniais de iniciagdo. Oposto as outras
variantes em analise, a coreografia de 1959 tem como ponto final o encontro entre
homem e mulher. O sacrificio foi substituido pela unido. E muito mais do que as
versdes de Nijinsky e Bausch, A Sagracdo do francés permite a observacdo do

preliminar, da limiaridade e do pos-liminar.
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Os ritos de iniciagao discutidos anteriormente, e aplicados na montagem de
Béjart, serviriam para estabelecer a segregacao dos escolhidos — mulher e homem —
de seus mundos prévios, suas condicdes passadas, para que possam se lancar em
uma nova etapa. Apds um rapido momento de liminaridade, mais evidente no rito de
iniciagdo do homem, ambos estao preparados para o0 momento de agregacéo e
encerramento da peca: o encontro.

Finalizado o processo de iniciacdo da mulher, a narrativa caminha para a
investida masculina sobre o feminino. A escolhida, protegida por seu receptaculo, &
alvo do interesse masculino. Como imponentes invasores, o bando dos homens
aparece em cena e cerca o receptaculo criado pelas mulheres. Depois do ataque
masculino, o receptaculo abre-se, a escolhida revela-se e principia-se uma etapa de
estranhamento e reconhecimento (Figuras 76 a 78).

Figura 76 — Glorificagdo da Vitima Escolhida (Ballet du XXe Siécle)

Figura 78 — Glorificagdo da Vitima Escolhida (Ballet du XXe Siécle)
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O feminino e o masculino se desejam, mas se desconhecem. A eleita

comega uma danga de afirmacdo a qual é assistida por homens e mulheres. A

medida que ela se aproxima, os bandos se afastam (Figuras 79 a 82).

Figura 80 — Ritual dos Ancestrais (Ballet du XXe Siécle)

Figura 82 — Ritual dos Ancestrais (Ballet du XXe Siécle)
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Surge, entdo, o escolhido, e uma danga de corte é inaugurada. Como
algumas espécies animais, os dois dangam para se reconhecerem e para atrair o
parceiro. Instituido o casal, segue-se para o ato sexual, o acasalamento. Isolados na
cena, com um pino de luz, acontece um duo com movimentos fluidos, no qual ele
segura o corpo dela enquanto ela desliza as méaos sobre o corpo dele. Passam para
uma sequéncia de acolhimento e afastamento com os bracos até que a escolhida
escorrega pelo corpo do homem e ele se deita-sobre ela como em uma copula
(Figuras 83 a 91). A luz é aberta e os demais bailarinos se unem, aos pares,
realizando a coreografia de celebragdo do casamento, como uma grande orgia, sem
a participacao dos eleitos, que permanecerdao estaticos, no centro da cena, em

posicao de coito, durante todo o frenesi dos bailarinos. A cena, assim como a peca,

termina com o erguimento do casal de eleitos pelo grupo.

Figura 83 — Dancga do Sacrificio (Ballet du XXe Siecle)

Figura 84 — Dancga do Sacrificio (Ballet du XXe Siécle)

Figura 85 — Danca do Sacrificio (Ballet du XXe Siecle)
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Figura 86 — Danga do Sacrificio (Ballet du XXe Siécle)

Figura 87 — Danga do Sacrificio (Ballet du XXe Siécle)

Figura 88 — Danca do Sacrificio (Ballet du XXe Siecle)

Figura 89 — Danca do Sacrificio (Ballet du XXe Siecle)
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Figura 91 — Dancga do Sacrificio (Ballet du XXe Siecle)

O costume de fazer passar todo o cortejo, os noivos ou somente um deles
por cima de alguma coisa — dentre as diversas interpretagées possiveis, como
especulado por Van Gennep (2011, p. 116) — pode ser visto como um rito de
passagem. Quando o individuo € erguido ou submetido a gestos coercitivos — como
percebidos nos ritos de iniciagdo do homem, na coreografia de Béjart — marca-se a
passagem de um mundo para outro, de uma familia para outra.

Embora a Primavera de Béjart, traga em sua constru¢ao o espirito instintivo
da animalidade, reconhecemos nela a transposicdo de elementos particulares
ligados ao tema do casamento sagrado. Percebe-se uma nitida correspondéncia
com a uniao do par divino, ainda que na coreografia ndo esteja delimitada a posi¢céao
dos dois como deuses ou como sacerdotes representantes, comuns nesse tipo de
ritual.

Na variante de 1913, coreografada por Nijinsky, o tema do casamento
sagrado também pode ser considerado, se levarmos em conta a tradigao da cultura
eslava de escolher uma virgem para contrair nupcias com Yarilo, assim que chega a
primavera. Cruzando essa informag&o, com a discussdo do poema de Sergei
Gorodetsky e o sacrificio da primeira versao do balé de A Sagracdo da Primavera,
podemos supor que o sacrifico da virgem, dentre outras leituras, carregue o valor
simbolico de garantir, por meio da morte, o encontro do casal sagrado, a saber, a

jovem donzela, uma espécie de sacerdotisa e Yarilo, o deus.
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Para encerrar, é importante assinalar que, diferentemente da compreensao
de Eliade (1993b, p.289) e Frazer (1982, p. 65), de que a hierogamia repetia um
gesto primordial, personificado nas figuras de um casal alegérico, cujo papel era
aumentar a for¢a magica da vegetagdo quando anunciada a primavera, Van Gennep
(2011, p.123) entendera essa relagao existente entre as cerimbnias de casamento,
durante a primavera, de outro modo. Para ele, o casamento é permeado, em sua
maioria, por ritos de agregacéo. Esses cerimoniais apresentam importancia coletiva,
pois unem um ou outro dos individuos a novos grupos, quando ndo determinam a
unido de dois ou varios grupos. Sua realizagdo influencia a vida cotidiana das
comunidades, pois, quando ocorre, interrompe as atividades diarias, afirma Van
Gennep (2011, p.123):

As nupcias sdo ai ocasides de parada da producdo, de gastos das
economias, de sobressaltos da sensibilidade habitualmente apatica etc. [...]
esta é a repercussao do casamento sobre a vida sempre em grupos pouco
numerosos € muito coesos. Esta repercussao do casamento sobre a vida
geral parece-me explicar, do mesmo modo que a teoria bioldgica de
Westermarek e de Havelock Ellis, por que os casamentos sao feitos na
primavera, no inverno ou no outono, isto €, nas esta¢gées mortas € néo no
momento dos trabalhos do tempo. N&o vou ao ponto de negar a
persisténcia de antigas épocas de cio nem a influéncia dos ciclos césmicos,
marcada pelo renovo da vegetagao e pela excitagdo animal e humana. Mas
isto dificilmente explica a multiplicidade dos casamentos no outono, quando
se diz frequentemente que esta data é escolhida com satisfagdo porque
nesse momento os trabalhos agricolas estdo terminados, os celeiros e
arcas plenos, e a ocasiao € boa para os solteiros arrumarem um interior
para o inverno (VAN GENNEP, 2011, p. 123).

Lutas rituais

Dentro dos cultos de fertilidade, as lutas s&o interpretadas por Eliade (1993b,
p. 260) como uma outra maneira de estimulo para as for¢cas genésicas da
vegetacdo. As batalhas e os conflitos observados nos cerimoniais agrarios, remetem
a concepgao antiga quando as lutas e os jogos brutais entre grupos de sexo
diferente aumentariam e incentivariam a energia universal. Tal como as orgias € a
hierogamia, as lutas provocariam a circulagdo da energia vital e sagrada.

Van Gennep (2011, p.149) acrescenta que os combates rituais nada mais
sao do que jogos, sendo o ato de bater, seja pelo meio de lutas ou em situagdes
isoladas, o equivalente a cortar ou quebrar, garantindo, assim, o rompimento com

um mundo ou com uma condigao anterior. Por isso, essas agdes seriam tipicas dos
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ritos de separagao e fariam parte, como pensa Eliade (1993a, p.67), de um sistema
vasto de purificacdes e de renovagao periddica.

Dentro da sequéncia de quadros da musica de A Sagragcdo, o quinto
movimento do primeiro ato, propde uma espécie de luta ritual entre os homens da
comunidade. A coreografia de Nijinsky, fiel ao libreto, apresenta um combate entre
os homens da comunidade que se estendera para um tipo de combate metaférico
entre os clas da tribo, embora essa informacao nao fique muito clara. Esse trecho da
danga comega com os homens jovens da comunidade lutando a frente do palco,
enquanto os demais homens, que também lutam, encontram-se distribuidos pelo
espagco em pequenos grupos. As mulheres, também organizadas em grupos,
realizam movimentos e gestos que se contrapdem a luta, como se nesse momento
estivessem ali como comentadoras daquilo a que assistem. Logo, os grupos
separados de homens e mulheres unem-se em dois grandes grupos, partindo para
uma marcha coletiva de enfrentamento, evidente pelo desenho formado pelos
corpos unidos em blocos (Figura 92). Os blocos sao desfeitos e os bailarinos partem
para uma sequéncia de giros até voltarem a desorganizag&do ocasionada pelas lutas
(Figura 93).

Figura 93 — Rituais das Tribos Rivais (The Joffrey Ballet)

Esse movimento da musica, denominado por Roerich e Stravinsky de “Ritual

das Tribos Rivais”, € utilizado por Bausch como uma dilatagdo das lutas travadas
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entre o feminino e o masculino. Os contrapontos da melodia da musica,
aproveitados por Nijinsky como agado (homens lutando) e reacdo (mulheres
comentando), na versdo da coreografa alema é ampliada, em sua visao épica, como
a ostentagao da forga opressora do masculino versus a resisténcia da forca delicada
do feminino. Notemos que na leitura subjetiva aqui feita das coreografias, a
resisténcia e a delicadeza do feminino sao identificadas como forcas poderosas
contra as imposi¢des do masculino, possiveis de serem percebidas no tdnus
muscular e na complicada coreografia executada pelas bailarinas. As mulheres
sustentam seus movimentos em ponta e esses, assim como os deslocamentos
realizados, exigem equilibrio e precisao fora do comum. Por sua vez, a coreografia
dos homens explora muito mais a rapidez e o félego, visto o constante deslocamento
pelo palco e a visivel participagdo da respiragdo em sua coreografia brusca e bruta

(Figura 94). Pina Bausch apresenta nesse trecho uma dancga de polaridades, na qual

um toma a frente do outro (Figura 95).

Figura 94 — Rituais das Tribos Rivais (Tanztheater Wuppertal)

Figura 95 — Rituais das Tribos Rivais (Tanztheater Wuppertal)

Em Béjart, as lutas serdo antecipadas. Ja no terceiro quadro, o movimento
que corresponderia aos “Ritos de Abducgido”, o coredgrafo francés exibe uma
sequéncia de movimentos claramente marcada pela ideia do combate. O bando de

homens se dividira em dois grupos, tendo dois homens como seus representantes,
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responsaveis por iniciar o processo de escolha daquele que sera o incumbido em
consumar o encontro com o feminino. Os movimentos sao energéticos, repletos de
saltos e giros, com muito ténus, elevagbes em duplas, socos e contato corporal
(Figuras 96 a 98). Nesse trecho da coreografia de Béjart € que sera escolhido o

homem (Figura 99) que consumara o ato sexual final.

Figura 96 — Ritual de Abducéao (Ballet du XXe Siécle)

Figura 97 — Ritual de Abducéao (Ballet du XXe Siécle)

Figura 98 — Ritual de Abducéo (Ballet du XXe Siécle)

Figura 99 — Ritual de Abducéo (Ballet du XXe Siécle)
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As coreografias de Nijinsky e Bausch para a musica “Ritual das Tribos
Rivais” atuam em consonéncia com a interpretacdo de Eliade (1993b, p. 260)
segundo a qual as lutas entre grupos de géneros diferentes participam da circulagéo
da energia universal. As lutas entre rivais, especialmente no contexto narrativo da
coreografia de Nijinsky, exemplificaria o que Eliade (1993b, p. 260) identificou como
uma luta entre o verdo e o inverno, ou seja, uma alegoria da luta entre a divindade
da vegetacdo com o seu adversario: a esterilidade. Béjart, ao explorar a ideia de
jogos rituais apenas no contexto masculino, associa-se a pratica do bater enquanto
um rito de iniciagdo masculino como interpretado por Van Gennep (2011, p.149).
Feitas essas colocacdes e, levando-se em conta que para Eliade (1993b, p. 260)
“cada ritual ndo passa da repeticdo de um gesto primordial que teve lugar in illo
tempore”, as lutas encenadas nas trés variantes estudadas seriam a recorréncia das
oposi¢des caos — ordem que estabelecem o cosmos: verdo — inverno (Nijinsky);

preliminar — pés-liminar (Béjart) e feminino — masculino (Bausch).

O sacrificio

O ritual sacrificial sempre foi de interesse nos estudos antropoldgicos.
Segundo Marcel Mauss e Henri Hubert (2005, p.8) as pesquisas e conceitos de
Edward Bunnet Tylor, William Robertson Smith e Sir James George Frazer foram
fundamentais para a constru¢cao do conceito de sacrificio.

Enquanto Tylor (apud MAUSS e HUBERT, 2005, p.8) apresentou o sacrificio
como uma pratica selvagem para estabelecer conexdo com os seres sobrenaturais,
posto o afastamento dos deuses dos homens, Robertson Smith (apud MAUSS e
HUBERT, 2005, p. 9), aproveitando o conceito de totemismo®®, desenvolveu o

sacrificio como uma via para o restabelecimento de uma alianga rompida com o

66 Totemismo consiste em uma crenga de que um deus ou totem (qualquer objeto, animal ou planta que seja
cultuado como um simbolo ou ancestral de uma sociedade) é parente de seus adoradores (MAUSS e HUBERT,
2005, p.9). A palavra totem é originada do vocabulo indigena norte-americano Ojibwa, cujo siginificado é “ele é
meu parente”, e por implicagdo, um membro do préprio cla. O conceito de totemismo foi elaborado a partir das
ideias de Robertson Smith (1889) e Emile Durkheim (1915), e de suas observacdes de religides mais primitivas,
cuja organizagao e solidariedade dos clas estavam baseadas em torno de um “emblema” de seu respectivo
totem. A nogao de totemismo foi discutida, criticada e ampliada por pesquisadores como Freud, Weber, Radcliff-
Brown, Malinowski e Lévi-Strauss (BARFIELD, 2001, p.645).
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sagrado. O sacrificio serve, em sua interpretagcdo, como uma comunhao, muito mais
do que uma dadiva, uma vez que o consumo do totem, animal sagrado, garantiria,
ao homem, a reaproximagcdo de seu parentesco divino pela assimilagdo e
semelhanga, ao mesmo tempo em que permitiria sua expiagdo. Em sua teoria, o
sacrificio humano seria um reminiscente dos sacrificios dos animais totémicos, que
perderam seu carater sagrado com a domesticagcdo. O homem, o dono do rebanho,
ganha status significativo de vitima e o sacrificio-expiatorio € agora um sacrificio-
dadiva.

Mauss e Hubert (2005, p.11) apontam que as ideias de Robertson Smith
reduzem a variedade dos sacrificios a um principio aleatoriamente escolhido. Para
os autores, so € possivel verificar o totemismo em estado puro em algumas tribos da
Australia e das Américas, sendo assim dificeis de serem encontrados sacrificios
exclusivamente totémicos. Além disso, as fontes por ele pesquisadas, como a biblia
ou versos de sacrificios gregos primitivos na lliada, sdo, para Mauss e Hubert (2005,
p.14), de aparente simplicidade e cronologicamente enganadoras.

Deste modo, Mauss e Hubert (2005, p.19) delimitardo o sacrificio como

um ato religioso que mediante a consagragcdo de uma vitima modifica o
estado da pessoa moral que o efetiva ou de certos objetos pelas quais ela
se interessa (MAUSS e HUBERT, 2005, p.19).

Notamos, assim, que na concepgao de Mauss e Hubert (2005, p.19) o
sacrificio sugere a ideia de consagragao. Entdo deduzimos que, em A Sagracgéo da
Primavera, a primavera sera consagrada por meio do sacrificio. Como mencionado
no primeiro capitulo deste trabalho, a palavra sagracdo traz a nogado de
transformacdo de um objeto ou alguém, de um dominio comum para um dominio
sagrado. Mauss e Hubert (2005, p.15) comentam que a consagragao pode se dar de
duas maneiras: pelo esgotamento de seus efeitos sobre um unico objeto/sujeito, a
uncgéo por exemplo, ou quando seus efeitos atingem um coletivo, uma pessoa moral.

Esse é o caso do sacrificio.
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O esquema sacrificial em A Sagragéo

Marcel Mauss e Henri Hubert (2005, p.25), a partir do estudo de um conjunto
de ritos sacrificiais, prescritos pelo ritual semitico e pelos rituais gregos e latinos,
construiram um esquema para expressar o funcionamento dos sacrificios.

Considerando que o sacrificio € um ato religioso, ele s6 podera ser efetuado
em um ambiente e por intermédio de elementos essencialmente religiosos. Essa
caracteristica sagrada que permeia os ritos de sacrificio implicam a necessidade de
um preparo para a entrada no ritual e, desse modo, a primeira fase do sacrificio teria
por objetivo atribuir aos elementos constituintes a mudanga do estado de profanos
para o sagrado. O sacrificante, o sacrificador, o lugar, os instrumentos e a vitima
carecem de ser preparados (MAUSS e HUBERT, 2005, p. 26).

O esquema do ritual de sacrificio € bem evidente na variante de 1913 de A
Sagracdo da Primavera. Todos os rituais apresentados no libreto, que sao
anunciados logo no segundo quadro pela velha ancia em “Pressagios da Primavera”,
constituem, de certo modo em uma sequéncia, aleatoria, de cerimoniais para o apice
da narrativa, o final da pega, quando acontece o sacrificio da jovem donzela. Na
versao de Béjart, como ja mencionado, o sacrificio foi suprimido, e na versado de
Bausch, esse tipo de oblagdo, pensando-se no esquema de Mauss e Hubert (2005,
p.25), sera examinado com reticéncia.

Mauss e Hubert (2005, p.16) denominam de sacrificante, o sujeito que
recebera os beneficios ou se submetera aos seus efeitos, podendo ser um individuo
ou uma coletividade. Na Sagracdo de Nijinsky a comunidade cumpre o papel do
sacrificante e, sob essa perspectiva, todo o coletivo precisa passar pelos ritos de
preparo que antecedem ao sacrificio. Assim, visto que todos os elementos
essenciais para o sacrificio precisam sofrer a mudanca de estado do profano para o
sagrado, para a variante de 1913, os ritos anteriormente discutidos — os de rapto,
lutas e orgia rituais — sdo aqui reconhecidos como processos de purificagdo ou ritos
de segregagao que garantirdo o abandono de uma condigdo anterior de toda a
comunidade. “O sacrificante € obrigado a tornar-se ele proprio deus para ter
condi¢des de agir sobre eles” (MAUSS e HUBERT, 2005, p. 26).

Todavia, poucos sao aqueles que se aventuram a entrar em contato sozinho
e diretamente com as coisas sagradas. O estado elevado do sagrado obriga, muitas

vezes, a presenga de um intermediario, um guia, um sacerdote. No libreto de
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Stravinsky e Roerich essa fungao pode ser identificada na figura do Velho Sabio,
que acompanhado por uma procissao de ancidos, sacramenta e abencoa a terra
com um beijo (Figuras 100 e 101). O beijo do velho sabio sobre a terra € como uma
conversa com o sagrado. Mesmo néo participando ativamente do rito sacrificial da
jovem donzela, pois ndo esta presente na cena, podemos tragar um paralelo do
personagem da coreografia de Nijinsky com o sabio do poema de Gorodetsky, que
fustigara com as laminas de seu machado o corpo da noiva branca, a jovem tilia. E
por meio de sua presencga fisica que o limiar dos dois mundos — o profano e o
sagrado — se reune (MAUSS e HUBERT, 2005, p. 29).

Figura 101 — Prociss&o do Velho Sabio (The Joffrey Ballet)

Outro elemento importante do esquema ritual do sacrificio € a escolha do
lugar e dos instrumentos. Para Mauss e Hubert (2005, p. 31) o sacrificio ndo pode
acontecer em qualquer lugar, ou momento do dia, ou do ano. A oblagcdo pode ser
oferecida de dia, ao entardecer ou a noite. Em A Sagra¢do da Primavera, a velha
ancia orienta que o rito sacrifical, que ocorre a noite, na ocasido da chegada da
primavera, deve ser feito fora da aldeia, nas montanhas. “O proprio local da cena
deve ser sagrado: fora de um local santo a imolagcdo ndo é mais que um
assassinato” (MAUSS e HUBERT, 2005, p.32). Esse € um dos detalhes que nos

leva a ter uma outra interpretagao ao sacrificio exibido na variante de 1975, de Pina
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Bausch. Nao ha a construgdo de um ambiente sagrado, na versao da coredgrafa
alem3; nela, o sacrificio € apenas um catalisador da violéncia humana.

O espago delimitado para o sacrificio organiza-se com um unico objetivo:
tudo deve convergir para a vitima (MAUSS e HUBERT, 2005, p. 35). A delimitag&o
de uma série de circulos magicos, concéntricos, interiores ao espago sagrado
concentra tudo e todos em um mesmo centro. A “Invocacdo dos Ancestrais” e os
‘Ritos dos Ancestrais” trazem justamente esse processo, o estabelecimento e a
canalizagdo do sagrado, fortalecido pela participacdo de seus antepassados
totémicos, os ursos®’. A comunidade, com alguns homens trajando pele de urso

sobre seus corpos, realizam uma coreografia concéntrica tendo a vitima, imével,

bem ao centro (Figura 102 a 105).

Figura 102 — Invocagao dos Ancestrais (The Joffrey Ballet)

Figura 103 — Invocagao dos Ancestrais (The Joffrey Ballet)

Figura 104 — Invocagao dos Ancestrais (The Joffrey Ballet)

67 Segundo Kelly (2000, p.269) ha uma antiga crenga eslava de que os ursos sdo ancestrais dos humanos.
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Figura 105 — Invocagao dos Ancestrais (The Joffrey Ballet)

Mauss e Hubert (2005, p.34) ressaltam que o sacrificio precisa ter uma
continuidade, uma vez iniciado deve seguir até o final, sem interrupgéo, e em ordem.
Os trés quadros finais da coreografia de Nijinsky acontecem sem interrup¢des, uma
em seguida da outra; uma vez iniciada a “Invocagédo dos Ancestrais”, a coreografia
sO sera suspensa com os acordes finais e a morte da donzela. Se revisitarmos toda
a coreografia de A Sagragdo de Nijinsky, percebemos a pequena quantidade de
pausas entre um quadro e outro. Toda a coreografia acontece quase em fluxo, com
poucas pausas na narrativa®®, como na mudanca dos atos ou entre a “Glorificagcdo
da Vitima Escolhida” e a “Invocagao dos Ancestrais”.

Outro fator importante € na assisténcia de quem se realizara o ritual.
Segundo Mauss e Hubert (2005, p.28), “um certo grau de parentesco com o deus é
inicialmente exigido”. Em algumas culturas, como a grega, estrangeiros, escravos e
frequentemente as mulheres eram excluidos da participacéo do ritual. Dai a provavel
explicacéo para o fato de que, finalizada toda a “Invocacédo dos Ancestrais” e o “Rito
dos Ancestrais”, todas as mulheres se retirem do espago sagrado (Figuras 106 a
108), permanecendo, naquele cenario, apenas os homens com suas peles de urso,
que logo receberdo a companhia dos demais homens, — e a vitima, que agora pode

ser submetida ao sacrificio.

Figura 106 — Ritual dos Ancestrais (The Joffrey Ballet)

68 Sobre esses cortes, estamos nos referindo a mudangas na narrativa e ndo na interrupgéo da musica. Na
composigao de Stravinsky ndo ha pausas entre um quadro e outro, apenas entre os atos.
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Figura 107 — Ritual dos Ancestrais e Danga do Sacrificio (The Joffrey Ballet)

Figura 108 — Danca do Sacrificio (The Joffrey Ballet)

A escolha da vitima, em alguns casos, conforme Mauss e Hubert (2005,
p.36), € instituida em razdo de seu nascimento, pois sua alma esta ligada a
divindade por lagos especiais. Contudo, na maioria das vezes, sdo necessarios ritos
para coloca-la no estado sagrado exigido pelo seu destino. Na variante de 1913, a
escolha advém do acaso, da repeticdo de um erro, um passo mal desempenhado,

durante a execugao da danca nas “Rodas Misteriosas das Jovens Donzelas”

(Figuras 109 a 113).

Figura 109 — Rodas Misteriosas das Jovens Donzelas (The Joffrey Ballet)
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Figura 110 — Rodas Misteriosas das Jovens Donzelas (The Joffrey Ballet)

Figura 111 — Rodas Misteriosas das Jovens Donzelas (The Joffrey Ballet)

Figura 112 — Rodas Misteriosas das Jovens Donzelas (The Joffrey Ballet)

Figura 113 — Rodas Misteriosas das Jovens Donzelas (The Joffrey Ballet)

A partir dai a jovem sera conduzida ao lugar do sacrificio por meio de um
conjunto de cerimobnias: “Glorificagcdo da Vitima Escolhida” (Figuras 114 a 118),
“Invocagédo dos Ancestrais” (Figuras 102 a 105) e “Ritual dos Ancestrais” (Figuras
106 a 108).

O sacrificio em prol de algo ou alguém, seja a comunidade ou néo, é tido,

na maioria das vezes, como um crime, um sacrilégio. Por esse motivo, em alguns
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dos rituais que antecedem sua realizagao, aparecem libacdes e expiagdes de todos
os envolvidos. Mauss e Hubert (2005, p.39) afirmam que nos sacrificios semiticos,
gregos e latinos, as pessoas se eximiam do ato que iam cumprir, por meio de
prantos, gemidos, pedidos de perdao e até mesmo com a punigéo, agressoes fisicas
ou o exilio, daquele que seria o autor da morte. Algo semelhante aparece durante a
“Glorificacdo da Vitima Escolhida”, pois a danca das jovens pode ser interpretada
como um pedido de perdao por aquilo que esta por vir, além do enaltecimento
daquela que sera sacrificada (Figuras 116 a 118).

F ip ¥

Figura 115 — Glorificagdo da Vitima Escolhida (The Joffrey Ballet)

Figura 116 — Glorificagdo da Vitima Escolhida (The Joffrey Ballet)
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Figura 117 — Glorificagdo da Vitima Escolhida (The Joffrey Ballet)

Figura 118 — Glorificagdo da Vitima Escolhida (The Joffrey Ballet)

Encerrado o cumprimento dos rituais preparatérios para o sacrificio, os
rituais do segundo ato — “Rodas Misteriosas das Jovens Donzelas”, escolha da
vitima; “Glorificacdo da Vitima Escolhida”, pedido de perdao, enaltecimento e
preparo da vitima; “Invocacdo dos Ancestrais” e “Ritos dos Ancestrais”, invocacao e
canalizagdo das energias sagradas — se cumprira o objetivo de todos os ritos
anunciados pela velha ancia: o sacrificio.

A donzela escolhida que desde o término cruel das “Rodas Misteriosas das
Jovens Donzelas” permaneceu imével, principia uma danga agonizante na presenca
dos homens trajando a pele de urso. Sua danga, o unico solo da pega, € marcada
por movimentos que se repetem muitas vezes, mas conforme o avancar da musica
ficam mais pesados, denunciando o cansago da vitima. Ela tenta escapar algumas
vezes, mas é impossivel deixar o circulo criado. Sdo muitos saltos, giros, quedas e,
no final, tremulagdes; depois de alguns saltos, a vitima cai no chéo e logo é algada

para o alto como oblacgdo (Figuras 119 a 127).
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Figura 120 — Dancga do Sacrificio (The Joffrey Ballet)

Figura 121 — Danca do Sacrificio (The Joffrey Ballet)

Figura 122 — Dancga do Sacrificio (The Joffrey Ballet)
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Figura 123 — Dancga do Sacrificio (The Joffrey Ballet)

Figura 124 — Danca do Sacrificio (The Joffrey Ballet)

Figura 126 — Dancga do Sacrificio (The Joffrey Ballet)

No sacrificio, a aniquilacdo € o ato essencial, € quando a vitima se separa
definitivamente do mundo profano. A vitima esta consagrada. Ao mesmo tempo, em
que se almeja que a morte seja imediata - acelerando a passagem para a sua vida
divina e o encontro com Yarilo e impossibilitando que o espirito se corrompa com

mas influéncias - o corpo mantém-se visivel e tangivel e, em virtude do ritual,
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permanece preenchido por uma for¢ga sagrada, carecendo, entdo, de cuidados e
respeito (MAUSS e HUBERT, 2005, p.41). E por esse motivo, talvez, que o ato de
elevagdo da vitima ao final do sacrificio (Figura 127), além de encarado como a
entrega para o deus, pode ser interpretado como um cuidado respeitoso com o seu
corpo, agora sagrado, em um mundo profano. Do mesmo jeito que a elevagao pode
ser analisada como um simbolo da passagem deste para outro mundo, como
observado nos ritos de casamento por Van Gennep (2011, p.116), na A Sagragéo da
Primavera de Nijinsky, o sacrificio da jovem donzela € o meio de consumacgéo de

suas nupcias com Yarilo.

Figura 127 — Danca do Sacrificio (The Joffrey Ballet)

Na visdo de Van Gennep (2011, p.156), a “série tipica dos ritos de
passagem (separagao, margem e agregacao) fornece a estrutura do sacrificio”.
Terminado o sacrificio, temos a agregacao sagrada entre a jovem donzela — jovem
tilia, noiva branca — com o deus, em uma releitura do casamento sagrado,
juntamente com a agregagado de um novo tempo pela comunidade, obrigando —
depois que os efeitos uteis foram produzidos, embora nao representados no balé de
Nijinsky — a realizacédo de ritos de saida do sacrificio simetricamente estabelecidos
na ocasiao da entrada (MAUSS e HUBERT, 2005, p.52).
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Yarilo: um deus agrario que se sacrifica para existir

Frazer (1982, p.174), utilizando a teoria de Robertson Smith, contribuiu
para a teoria do sacrificio ao reconhecer, na figura dos demdnios agrarios
(espiritos da vegetagao), a imagem dos deuses sacrificiais e seu papel como
bodes expiatdrios (expurgacdo das mazelas, doengas, morte e pecado) nos
cerimoniais anuais que comemoravam e reeditavam o drama da morte do
deus. Nos sacrificios agrarios, o deus, depois de morto, era compartilhado na
refeicdo comunial para que o homem se expiasse pela ingestdo do alimento
(MAUSS e HUBERT, 2005, p.11).

Essa perspectiva de Frazer (1982, p.174) revela, para Mauss e Hubert
(2005, p. 73), o carater multiplo adquirido pelos sacrificios agrarios com o
passar do tempo. Sobrecarregado de ritos acessorios, esses foram reunidos
em diversas formas de sacrificio, assim como se misturaram a outros ritos,
como os de chuva e sol, assumindo, por fim, a funcdo predominante de
expiagao (MAUSS e HUBERT, 2005, p.81).

Em um primeiro momento, a vitima dos sacrificios agrarios simbolizaria
0S campos e seus produtos, ao passo que seria uma representacédo de toda a
comunidade que profana a colheita e se serve dela. O sacrificio era um
mecanismo para qualificar essa colheita e aqueles que dela se beneficiarao
(MAUSS e HUBERT, 2005, p.75).

Isso decorreria, segundo Mauss e Hubert (2005, p.73) porque, para o
homem primitivo, os campos seriam entidades vivas, dotadas de um espirito,
que adormece no inverno, reaparece na primavera e manifesta-se na colheita.
Para usufruir de suas ofertas, a colheita ou o0 uso dos frutos, e trazé-las para o
mundo profano, o homem viu-se obrigado a eliminar esse espirito
momentaneamente, mas recria-lo e fixa-lo tempos depois, possibilitando o
retorno da fertilidade da terra.

Essa interpretacdo € muito préxima do pensamento de Eliade (1993b,
p.280) que entende o ato sacrificial com uma tentativa humana para a

regeneracgao periddica das forgas sagradas.

Evidentemente, todo rito ou cenario dramatico que pretende obter a
regeneracédo de uma “forga” &, ele proprio, a repeticdo de um ato primordial,
do tipo cosmogénico, que teve lugar ab initio. O sacrificio de regeneracéo é
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uma repeticéo ritual da Criagdo. O mito cosmogébnico implica a morte ritual
(quer dizer, violenta) de um gigante primordial, de cujo corpo se constituiram
os mundos, cresceram as plantas etc. (ELIADE, 1993b, p.280).

A eliminagdo de um espirito sagrado, mesmo que momentaneamente,
criou a necessidade da expiagao, do pedido de perdao por esse sacrilégio,
fazendo com que o rito sacrificial incorporasse as praticas purificatérias e
expiatorias antes de sua realizagdo. Mauss e Hubert (2005, p.75) explicam que
as lutas entre os sacrificantes seriam uma possibilidade de expiacgéo, ja que “os
golpes pareciam santifica-los, redimi-los e purifica-los (MAUSS e HUBERT,
2005, p.75). Sob essa outra perspectiva, as lutas (Figuras 92 e 93) presentes
no libreto de A Sagracdo da Primavera, especialmente na variante de 1913,
trariam, a ideia da expiacdo da comunidade frente a ofensa por eliminar uma
vida.

No entanto, para Mauss e Hubert (2005, p.77) muitos dos sacrificios
agrarios, para além da necessidade de eliminar um carater sagrado dos
campos, tinham a finalidade de garantir a fertilidade da terra, ou seja, eles
serviriam para a comunicacdo dessa necessidade ao cosmos. Os dois
pesquisadores citam, como exemplo, os Khonds que santificavam suas vitimas
humanas para assegurar essa fertilidade. Com isso, a assimilagao dos ritos de
profanagéo das primicias e os da fertilizagcdo dos campos gerou a fusdo de
duas cerimbnias com fungdes distintas sobre uma unica vitima. Uma situagao
muito mais proxima da exibida no libreto de A Sagracdo, uma vez que, no balé,
a jovem donzela € morta com o comprometimento de uma boa colheita, e de
um periodo de fertilidade para a comunidade. Assim, os sacrificios agrarios
teriam uma dupla finalidade: fertilizar a terra e permitir trabalhar-se nela,
usufruindo de seus produtos (MAUSS e HUBERT, 2005, p.73).

Simultaneamente, o sacrificio traz uma espécie de exaltagcdo das
vitimas — a propésito da sua consagracédo e de seus efeitos diretos sobre a
comunidade — levando-as a uma forma superior de santificacdo, e a uma
equivaléncia com a imagem divina. Como em uma progressao, o sacrificio,
outrora exclusivamente agrario, encaminha-se para a elaboragao do sacrificio
do deus. Contudo, para que exista essa equidade entre a deidade e a vitima,
mostrar-se-a imprescindivel a existéncia de alguma afinidade entre essas duas

naturezas para que, assim, o espirito passe a ser reconhecido na figura de um
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animal ou de um homem. Mauss e Hubert (2005, p.84-85) sobre isso

escrevem:

Enquanto ela [a vitima]l é simplesmente o primeiro feixe ou os
primeiros frutos da colheita, o espirito permanece, como ela, uma
coisa essencialmente agraria. Desse modo, ele ndo sai do campo
sendao para retornar em seguida; s6é se concretiza no momento
preciso em que se concentra na vitima. Assim que esta € imolada, ele
difunde novamente em toda espécie agricola cuja vida produz, e
entdo volta a ser vago e impessoal. Para que sua personalidade se
acentue, é preciso que 0s lagos que O unem aos campos se
afrouxem, e para isso é necessario que a propria vitima esteja menos
préoxima das coisas que representa. Um primeiro passo nesse sentido
é dado quando, como acontece com frequéncia, o feixe consagrado
recebe o nome ou mesmo a forma de um animal ou de um homem
(MAUSS e HUBERT, 2005, p. 84-85).

Quando o afastamento entre a vitima e as coisas que ela representa,
0os campos, é marcado, sobretudo, pela figura de um humano, da-se a
transformacado do espirito sagrado em uma personalidade moral e, dessa
forma, nas palavras de Mauss e Hubert (2005, p. 85), comecga a existir uma
lenda independente dos rituais. Esse ponto de vista € muito semelhante aquele
adotado por Van Gennep (2011, p.91) para esclarecer a associagéo entre os
dramas agrarios e os ritos de passagem, assim como traz a mesma esséncia
da explicagdo da Escola Mito e Ritual, considerando que a figura do deus — o
mito — seria decorrente das transformagdes acometidas pelo tempo sobre o
sacrificio — o ritual.

Para Mauss e Hubert (2005, p.88), os mitos, como o de Yarilo,
conservam vestigios de sua origem: “um sacrificio mais ou menos alterado
forma o episddio central” (MAUSS e HUBERT, 2005, p.88). Além disso, outros
acontecimentos dentro de um mito, corresponderiam ao episodio da morte —
sacrificio — do deus: apedrejamentos, combates, o suicidio, o casamento
sagrado — que sucede a morte e a ressurrei¢gao do deus. Em uma das variantes
do mito de Yarilo, encontramos no matriménio com sua irma Morana, um
casamento sagrado e, em seu esquartejamento, apos trair sua irma-esposa, o
equivalente ao apedrejamento. Em outras versdes, as alternéncias das
estacOes, seja entre Yarilo (primavera-verdo-outono) e Morana (inverno), ou
entre Perun (primavera-verao) e Veles (outono-inverno) no ciclo de vida do

deus, corresponderiam uma variagao do combate entre as polaridades vida e
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morte e, assim, uma variancia do tema sacrificio, segundo as concepgdes de
Mauss e Hubert (2005, p.88). Sobre essa leitura também podemos reconhecer,
no casamento sagrado explorado na Primavera de Béjart, uma outra forma de
abordar o tema sacrificial e, do mesmo modo, na variante de Nijinsky, cuja ideia
do sacrificio envolve o casamento sagrado entre a jovem donzela — a noiva

branca — e Yarilo. Na concepg¢ao de Mauss e Hubert (2005, p.94),

O sacrificio produziu na mitologia uma infinidade de descendentes.
De abstracdo em abstracdo ele se tornou um dos temas
fundamentais das lendas divinas. Mas foi precisamente a introducéo
desse episddio da lenda de um deus que determinou a formagéo
ritual do sacrificio do deus. Sacerdote ou vitima, sacerdote e vitima, é
um deus formado que ao mesmo tempo age e padece no sacrificio.
Ora, a divindade da vitima ndo se limita ao sacrificio mitoldgico,
aparecendo igualmente no sacrificio real que lhe corresponde. Uma
vez constituido, o mito reage sobre o rito do qual saiu e nele se
realiza (MAUSS e HUBERT, 2005, p.94).

Com o passar do tempo, a ideia do sacrificio animal, mas
principalmente do humano, foi substituida simbolicamente dentro dos rituais, e
seus vestigios podem ser verificados em alguns costumes como aspergir e
langar agua em representantes da vegetagdo, como também nas praticas de
queimar bonecos de palha e espalhar suas cinzas pelo campo (ELIADE,
1993b, p.276). Seria o exemplo de Kupala, uma segunda divindade da
mitologia eslava, que assim como Yarilo, presidia as condigdes agrarias € o
estado de alegria. Os cultos de Kupala envolviam oferendas na forma de coroa
de flores, comumente atiradas aos rios e lagos, ou idolos de palha — que
remetem a figuras femininas — enfeitados de fitas e outros adornos, os quais
eram afogados em rios ou queimados em fogueiras
9 (LAMAS, 2000, p.80).

No que concerne a periodicidade dos sacrificios, Mauss e Hubert
(2005, p.95) explicam-na como uma consequéncia da regularidade do proprio
ritmo da natureza e o mito, narrando o tema do sacrificio, assegura a sua
perpetuidade, particularmente quando em seu conteudo encontra-se a
passagem de um momento expiatorio ou a vitéria do deus em um embate.
Portanto, para Mauss e Hubert (2005, p.95),

69 As praticas rituais de afogar ou incendiar as vitimas ou seus substitutos (bonecos, imagens) s&o
indicios da fusdo de rituais outros, como os de chuva e sol, conforme apontado por Mauss e Hubert
(2005, p.81).
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o0 mito s6 faz o deus vivo sair da prova para submeté-lo novamente a
ela, de modo que constitui sua vida como uma cadeia ininterrupta de
paixdes e ressurreicbes [...] O deus sai do sacrificio sendo para
reentrar e vice-versa [...] O deus que ali comparece como vitima
existe em si, tem qualidades e poderes multiplos. Assim, o sacrificio
aparece como uma repeticdo e uma comemoragdo do sacrificio
original do deus (MAUSS e HUBERT, 2005, p.95).

Na teoria do sacrificio de Mauss e Hubert (2005, p.98) o sacrificio do
deus revela a esséncia e a origem dos deuses, uma vez que neles estédo
presentes o principio de toda a vida e, para além de assegurar o renascimento
desses deuses, o sacrificio serviria como um evento conservador de sua
existéncia. Nas cosmogonias dos mitos sacrificiais, a criagcdo se deu pelo
sacrificio. Desta maneira, o sacrificio, em Nijinsky, e o casamento sagrado, em
Béjart - considerando sua participagado na sucessao das fases na vida do deus
moribundo - seriam agbes que garantiriam a Yarilo a sua permanéncia na

cultura dos eslavos.

A violéncia ritualizada na Primavera

A Primavera de Pina Bausch esta longe de ser um rito agrario ligado a
fertilidade. Mesmo que a coredgrafa se beneficie da sequéncia e dos temas
disparadores do libreto de Roerich e Stravinsky, seu balé é mais um drama
social. A coredgrafa nao esta interessada em seguir o padrao linear do original
de 1913, tomando o contexto como metafora para recriar a condicdo e a sua
atmosfera (CLIMENHAGA, 2009, p.10).

O motor da Sagracdo de Bausch é o sacrificio da mulher em uma
sociedade opressora comandada pelos homens. A atmosfera da coreografia é
épica e contemporanea, alimentada pela explosdo do movimento feminista
deflagrado nos anos 60 e consolidado nos 70. Ndo podemos interpretar o rito
sacrificial da variante de 1975 como mero sacrificio que consagra uma
comunidade, como um rito de passagem que encerra, na morte da escolhida, o
apice da liminaridade, atingindo um coletivo como proposto por Mauss e Hubert
(2005, p.15). A Sagracgéo pelo sacrificio na criacdo de Pina Bausch € um ato de

violéncia. E a violéncia ritualizada.
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A relagdo entre a violéncia e o sacrificio pode ser mais bem
compreendida quando nos debrucamos sobre o pensamento do fildsofo René
Girard, especialmente em sua obra A violéncia e o sagrado. Girard (1998, 12)
defende que a violéncia esta presente em todas as sociedades, sendo,
portanto, uma condigdo inerente da humanidade. Com isso, qualquer
sociedade esta sujeita a arroubos de violéncia devido a um circulo constante
de contencbes. Nas sociedades primitivas, a priori, os ritos sacrificiais
apresentariam a fungdo de apaziguar as desavengas, as rivalidades, os
ciimes, as disputas — ocasionados pelo desejo mimético’™® —, impedindo a
explosdo de conflitos, restaurando a harmonia de uma comunidade e
reforcando a unidade social (GIRARD, 1998, p.19).

Buscando o controle e a canalizagao dos deslocamentos da violéncia,
o sacrificio, em sua funcéo social, permite que a criatura que antes excitava a
furia seja substituida por outra, escolhida pela sua vulnerabilidade e por seu
facil alcance. “A violéncia ndo saciada precisa e sempre acaba por encontrar
uma vitima alternativa” (GIRARD, 1998, p.13).

A principio, do mesmo modo que Mauss e Hubert (2005, p.84) apontam
a importancia da existéncia de uma afinidade entre a natureza do deus e das
vitimas, Girard acredita que todas as vitimas, “devem assemelhar-se aquelas
que substituem” (GIRARD, 1998, p.14), mas ndo é o0 que necessariamente
acontece quando tratamos do sacrificio humano. Considerando o panorama
geral das vitimas nele envolvidas, o filosofo expbe uma lista bastante
heterogénea, com individuos que apresentam um vinculo fragil ou até mesmo
nulo com a sociedade, sendo eles: “os prisioneiros de guerra, 0s escravos, as
criangas e os adolescentes solteiros”!, os individuos defeituosos, ou ainda a
escoria da sociedade, como o pharmakds grego” (GIRARD, 1998, p.24).

A escolha da vitima pautada em sua integragéo a sociedade justificaria,
até certo ponto, o lugar ocupado pela mulher nos ritos sacrificiais, uma vez que,
em muitas culturas as mulheres ndo pertencem a sociedade. Isso, talvez,
explique o papel da vitima, nas variantes de 1913 e 1975, ser ocupado por

mulheres. Todavia, Girard (1998, p.24), ressalta que as mulheres nunca ou

70 Desejo mutuo de duas ou mais pessoas pela posse de algo (CARVALHO, 1998, p.8 apud GIRARD,
1998).

7" Na maioria das sociedades primitivas, as criangas e os adolescentes ainda néo iniciados ndo
pertencem a comunidade (GIRARD, 1998, p.24).
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quase nunca foram entendidas como sacrificaveis pelas sociedades primitivas,
porque, segundo o autor, estando casadas transformar-se-iam em propriedade
do marido ou de seu grupo. Do mesmo modo, se o que modifica o status da
mulher dentro de uma sociedade primitiva € o matriménio, a falta de integracéo
das jovens donzelas dentro da comunidade eslava seria uma oportuna
explicacdo para a sua escolha como vitimas sacrificiais no rito encenado por
Nijinsky.

No entanto, o que nos interessa nesse momento é a escolha da mulher
na variante de Bausch. As colocagdes de Girard (1998, p.24) referem-se a
organizacgao do sacrificio dentro de comunidades tidas como primitivas que em
nada se assemelham, quanto a estruturacdo, a sociedade contemporanea
celebrada na Sagragéo da Primavera da alema. A sociedade exposta por Pina
Bausch ndo se vale mais dos sacrificios para apaziguar a violéncia e para
impedir a explosdao de conflitos; a sociedade discutida na variante de 1975
encontra-se em meio ao que Girard (1998, p.57) chamou de crise sacrificial, ou
seja, quando o sacrificio ritual ja ndo mais atua eficientemente como valvula de
escape de uma violéncia que transborda.

A Sagracgéo da Primavera de Pina Bausch ndo pode ser enquadrada no
esquema ritual do sacrificio proposto por Mauss e Hubert (2005, p.25), pois néo
ha a criagcdo de um espacgo sagrado, de entrada e saida, muito menos, um
processo de purificagdo dos participantes ou do lugar e dos instrumentos
envolvidos. Substituindo o esquema cerimonial dos ritos sacrificiais, temos um
tipo de julgamento’. As mulheres que iniciam a narrativa no palco, logo deixam
de regozijar a condigdo do feminino quando o tecido vermelho, em nossa
leitura 0 sangue menstrual, adquire o simbolo da ameaca e a lembranca da
condicdo de ser mulher. O tecido vermelho cai no chdo como uma sentenca.
Além de impuro, aos olhos dos homens, o sangue passa a ser a marca da

violéncia (Figura 128).

72 Schechner (2012, p.54 apud LIGIERO, 2012) divide os rituais em dois grupos: os rituais sagrados,
ligados a expressao ou a promulgagcdo de crengas religiosas; e os rituais seculares, associados aos
cerimoniais de estado, vida diaria, esportes e qualquer outra atividade sem carater religioso. Sob este
ponto de vista, poderiamos considerar os julgamentos, metafora usada para distinguir o ritual na
Sagragéo de Bausch, como um tipo de rito.
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Figura 128 — Presséagios da Primavera (Tanztheater Wuppertal)

Diferente da variante de 1913, na qual os ritos sdo anunciados por uma
Velha Ancia, na versdo de Bausch ndo ha a opg¢ao de negligenciar os fatos. O
segundo quadro do libreto de Stravinsky e Roerich ndo traz a atmosfera de
“Pressagios da Primavera”, mas sim a agonia de uma sentenga: a morte de

uma mulher (Figuras 129 a 133).

Figura 129 — Presséagios da Primavera (Tanztheater Wuppertal)

Figura 130 — Presséagios da Primavera (Tanztheater Wuppertal)
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Figura 131 — Presséagios da Primavera (Tanztheater Wuppertal)

Figura 132 — Pressagios da Primavera (Tanztheater Wuppertal)

Figura 133 — Pressagios da Primavera (Tanztheater Wuppertal)

Passados os jogos de abdugao, a narrativa de Bausch caminha para os
“Circulos da Primavera”. Diferentemente dos circulos de “khorovod” em honra a
Yarilo, observados na variante de 1913, essa passagem da coreografia da
alema funciona mais como uma metafora do circulo vicioso de uma sociedade
catatdnica e sem vida, estabelecida pelas regras morais de convivéncia, que
fazem da mulher uma representante da submiss&o. A coreografia pesada e
lenta, realizada em uma roda que ocupa praticamente todo o palco e que se
orienta em sentido anti-horario, traz movimentos repetitivos, duos e situacoes
que remetem a figura feminina ao papel imposto de alicerce do homem
(Figuras 134 a 141).
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Figura 134 — Circulos da Primavera (Tanztheater Wuppertal)

Figura 135 — Circulos da Primavera (Tanztheater Wuppertal)
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Figura 136 — Circulos da Primavera (Tanztheater Wuppertal)

Figura 137 — Circulos da Primavera (Tanztheater Wuppertal)
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Figura 138 — Circulos da Primavera (Tanztheater Wuppertal)

Figura 139 — Circulos da Primavera (Tanztheater Wuppertal)

Figura 140 — Circulos da Primavera (Tanztheater Wuppertal)

Figura 141 — Circulos da Primavera (Tanztheater Wuppertal)

Terminados os “Circulos”, seguimos para a estagdo dos jogos
“Rituais das Tribos Rivais” (Figuras 94 e 95) até “A Procissdo do Velho Sabio”,
substituido pela imagem épica do amante. Aqui podemos identificar um dos
elementos do esquema ritual do sacrificio proposto por Mauss e Hubert (2005,
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p.25). O homem destacado como o amante assume o papel do sacrificador,
cuja funcao ficara evidente quando iniciado o processo de escolha da vitima.
Nesse primeiro momento, cumprindo o dever de uma apresentacao, esse
homem, o sacrificador, destaca-se do grupo masculino e caminha para uma
das extremidades do palco e deita-se sobre o tecido vermelho (Figuras 142 e

143), ali permanecendo até o final da “Danga da Terra”, ultimo quadro musical

do primeiro ato da composicao.

Figura 142 — Prociss&o do Velho Sabio (Tanztheater Wuppertal)

Figura 143 — Prociss&o do Velho Sabio (Tanztheater Wuppertal)

Na fotografia do homem deitado sobre o tecido vermelho e das
mulheres paralisadas frente ao destino que lhes aguarda, ha a passagem para
0 segundo ato sem qualquer meng¢ao a um intervalo. Mesmo sem a musica de
Stravinksy, Bausch mantém a narrativa da cena e preenche o espago com a
respiragao ofegante de seus bailarinos. A musica retorna e o feminino revela
sua angustia. Deixada para tras a febre da violéncia do quadro anterior, na
‘Danca da Terra” (Figuras 48 a 51), os bailarinos voltam a repetir os
movimentos da “Melodia de Abertura” — “Introducédo” do primeiro ato, contudo
agora com um tom pesado e denso, sem a leveza do regozijo (Figuras 144 a
146).
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Figura 144 — Introdugdo (Tanztheater Wuppertal)

Figura 145 — Introdugao (Tanztheater Wuppertal)

Figura 146 — Introdugéo (Tanztheater Wuppertal)

Ha uma espécie de culpa implantada pelo masculino. Aos poucos, elas
amontoam-se em um grupo, permanecendo de costas para todo o espacgo.
Aleatoriamente, cada uma desprende-se do grupo, levando as maos das coxas
até os peitos, friccionando o vestido para logo retornar ao grupo. Uma das
mulheres separa-se do grupo e caminha em dire¢cdo ao homem deitado sobre o
tecido vermelho. Ela sera imitada por outras duas mulheres até que, aos
poucos, cada uma sai do grupo executando uma danga que se desloca por
todo o espaco (Figuras 147 a 150).
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Figura 147 — Introdugéo (Tanztheater Wuppertal)

Figura 148 — Introdugao (Tanztheater Wuppertal)
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Figura 149 — Introdugéo (Tanztheater Wuppertal)

Figura 150 — Introdugéo (Tanztheater Wuppertal)

Iniciam-se as “Rodas Misteriosas das Jovens Donzelas”. O grupo dos
homens que permanecia de costas para as mulheres vira-se em direcao a elas,
enquanto o homem que deitara sobre o tecido vermelho levanta-se lentamente
até ficar em pé. As mulheres dangam, repetindo parte da coreografia
observada nas lutas do “Ritual das Tribos Rivais” (Figuras 94 e 95).
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Uma das mulheres caminha em diregdo ao tecido vermelho e logo é
acompanhada por outra. A dupla comeca ser cerceada pelo grupo dos homens,
ao passo que o homem, que anteriormente estivera ali deitado, caminha até o
centro do palco. Percebida a presenga desse homem em meio ao grupo de
mulheres, elas voltam a formar um grupo, depois que uma delas rapidamente
retira o tecido vermelho do chdo mantendo-o junto ao grupo. Perfiladas uma
atras da outra, elas caminham em sentido anti-horario, recuando algumas
vezes. As “Rodas Misteriosas” estdo estabelecidas. Elas olham com atencgao
para o homem e o tecido comecga a ser passado de mao em mao, e aquela que
detiver o tecido deve caminhar em direcdo ao homem. O tecido vermelho aqui
ganha mais um significado: o de expresséo do amor. Cada uma das mulheres
que segura o tecido oferece-o ao homem, estabelecendo uma ambiguidade
nesse simbolo: o tecido encontra-se entre a doacdo da feminilidade e a marca
da violéncia. A escolha nao é feita ao acaso como nas “Rodas Misteriosas” de

Nijinsky; a eleicdo, na variante de Bausch, é determinada pelo homem: sera ele

quem escolhera a vitima e segurara, com forga, os seus bragos. (Figuras 151
a 156).

Figura 151 — Rodas Misteriosas das Jovens Donzelas (Tanztheater Wuppertal)

Figura 152 — Rodas Misteriosas das Jovens Donzelas (Tanztheater Wuppertal)
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Figura 156 — Rodas Misteriosas das Jovens Donzelas (Tanztheater Wuppertal)

Acontece agora uma espécie de matrimdnio, de nupcias entre o casal.
Os homens e as mulheres realizam um tipo de orgia, caracterizada mais como
uma violéncia sexual sobre as mulheres. E a “Glorificacdo da Vitima Escolhida”
(Figuras 52 a 56).
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A coreografia caminha para o momento final. Na Primavera de Bausch,
nao ha a participacao dos ancestrais. Ndo ha necessidade de sua invocacao. O
coragao do sagrado, na variante de 1975, encontra-se na violéncia, como
enunciado por Girard (1998, p.46)

O sagrado é tudo o que domina o homem, e com tanta mais certeza
mais 0 homem considere-se capaz de domina-lo. Inclui portanto,
entre outras coisas, embora secundariamente, as tempestades, os
incéndios das florestas e as epidemias que aniquilam uma populagao.
Mas é também, e principalmente, ainda que de forma mais oculta, a
violéncia dos proprios homens, a violéncia vista como exterior ao
homem e confundida, desde entdo, com todas as forcas que pesam
de fora sobe ele (GIRARD, 1998, p.46).

Sem um ritual, o que Bausch mostra-nos nos momentos finais € a
peregrinacdo da mulher até a sua morte. Ela passara por uma discreta
expiacéo, sob os olhares julgadores e condescendentes dos seus algozes que

se abstém da culpa, uma vez aliviados da violéncia despertada por seus

desejos miméticos (Figuras 157 a 163).

Figura 157 — Invocacao dos Ancestrais (Tanztheater Wuppertal)

Figura 158 — Invocagao dos Ancestrais (Tanztheater Wuppertal)
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Figura 159 — Invocacao dos Ancestrais (Tanztheater Wuppertal)

Figura 161 — Ritual dos Ancestrais (Tanztheater Wuppertal)

Figura 162 — Ritual dos Ancestrais (Tanztheater Wuppertal)
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Figura 163 — Ritual dos Ancestrais (Tanztheater Wuppertal)

O homem, amante e sacrificador, deita mantendo os bragos esticados
para o alto, enquanto a vitima cumpre sua sentenca, dancando até a morte,
assistida pelos olhares atentos de um grupo aplacado (Figuras 164 a 174).
Oriunda da crise do sacrificio, a manutengdo da violéncia sobre uma vitima
relativamente indiferente, como nos ritos, serve, ainda, para a protegado, a

qualquer custo, dos membros da sociedade (GIRARD, 1998, p.14).

Figura 164 — Danca do Sacrificio (Tanztheater Wuppertal)

Figura 165 — Danca do Sacrificio (Tanztheater Wuppertal)
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Figura 166 — Danca do Sacrificio (Tanztheater Wuppertal)

Figura 167 — Danca do Sacrificio (Tanztheater Wuppertal)

Figura 168 — Danca do Sacrificio (Tanztheater Wuppertal)

Figura 169 — Danca do Sacrificio (Tanztheater Wuppertal)
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Figura 170 — Danca do Sacrificio (Tanztheater Wuppertal)

Figura 171 — Danca do Sacrificio (Tanztheater Wuppertal)

Figura 172 — Dancga do Sacrificio (Tanztheater Wuppertal)

Figura 173 — Danca do Sacrificio (Tanztheater Wuppertal)
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Figura 174 — Danca do Sacrificio (Tanztheater Wuppertal)

A danga como gesto arquetipico e a erosdo do sagrado

Podemos reconhecer até agora — considerado o principio da
contiguidade do material mitico enunciado por Lévi-Strauss — que nas trés
coreografias analisadas alguns elementos associados ao tema da fertilidade
se repetem, muitas vezes deslocados dentro da estrutura argumentativa das
criagdes. Ao mesmo tempo, alguns desses elementos mostram-se dilatados ou
contraidos dentro da narrativa. Esse entendimento do mito, como uma narrativa
que se transforma ao longo do tempo e do espaco, gragas a fragilidade da
oralidade frente as estruturas de pensamento, permite-nos aproximar o fazer
coreografico da fungao poética concedida pelas musas aos aedos: transportar
0 poeta ao coragao dos acontecimentos antigos, em seu tempo.

Os poetas valem-se das inspiragbes de Mnemosyne’® para
rememorarem a realidade primordial da qual proveio o cosmos. Na dancga, o
gesto do coredgrafo se equipara a esse ritual de restauragado do tempo mitico,
do instante da criacdo, mesmo utilizando-se de referéncias e de métodos
técnicos que asseguram a linearidade da criagéo pelo corpo (LANGENDONCK,
1998, p.86). Nijinsky, Béjart e Bausch criam o cosmos como foi criado e,
considerando a vida no cosmos como uma evidéncia da propria sacralidade,
como percebida pelo homem religioso ou pelas sociedades primitivas, a danga

€ uma repeticdo de um gesto arquetipico. Sobre isso, afirma Mircea Eliade:

73 Mnemosyne ¢ a personificagdo da Memoaria. Na mitologia grega era filha de Urano e Geia, e uniu-se a
Zeus durante nove noites consecutivas, concebendo apds um ano, as nove musas (BRANDAO, 2014,
p.432).
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Todas as dangas eram originalmente sagradas, pois tinham um
modelo extra-humano. Se esse modelo foi um animal totémico ou
emblematico, se os seus movimentos foram reproduzidos para
esconjurar pela magia a sua presenga concreta, para o multiplicar ou
para alcangar a incorporagdo do homem no animal; se, noutros
casos, esse modelo foi revelado por uma divindade (pirrica, por
exemplo, danca armada criada por Atena etc.) ou por um herdi (cf. a
danca de Teseu no Labirinto); se a danga é executada com o fim de
obter alimentos, honrar os mortos ou assegurar a harmonia do
cosmos; se ela surgiu com as cerimbnias magico-religiosas, de
iniciagao, ou nos casamentos tudo isso sdo pormenores que nao nos
interessam de momento. O que importa é a origem extra-humana
pressuposta (pois todas as dangas foram criadas in illo tempore, na
época mitica, por um antepassado, um animal totémico, um deus ou
um herdi). Os ritmos coreograficos tm um modelo exterior a vida
profana do homem; quer reproduzam os movimentos do animal
totémico ou emblematico ou dos astros, quer constituam em si
mesmos rituais (passos complicados, saltos, gestos efetuados com
instrumentos cerimoniais etc.), as dangas imitam sempre um gesto
arquetipico ou comemoram um momento mitico. Em suma, sdo uma
repeticdo e, por consequéncia, uma reatualizagdo “daquele tempo”
(ELIADE, 19934, p. 43).

O gesto pode ser interpretado de inumeras maneiras. O antropdlogo
Massimo Canevacci em uma entrevista (LIMA, 2013, p.182) atribui aos gestos
o importantissimo papel de participar do processo da metacomunicacao
humana. Para ele, os fragmentos corporais, 0 movimentar das maos, os
olhares, as expressdes do rosto, influenciam diretamente na interpretacao das
informagbes transmitidas, ampliando ou conferindo ambiguidade a
comunicagao.

Marcel Mauss (2005, p.411), em seu trabalho sobre As Técnicas do
Corpo, entende o gesto como resultado de uma relagdo complexa, além do
natural e do cultural, envolvendo a produgédo tecnoldogica de um momento
historico especifico.

No que compete a Lévi-Strauss (2011, p.625), pouco ou quase nada o
antropologo dedicou ao aprofundamento do papel do gesto dentro dos
sistemas culturais os quais analisou. Suas referéncias a arte deram-se,
sobretudo, no campo da musica e da pintura e, poucas vezes, a literatura e ao
cinema. Ao gesto, o antropdlogo dedica algumas paginas em seu ultimo
volume das Mitolégicas para comentar a fungdo metonimica que ele exerce
sobre a narragdo do mito. Para ele, os gestos, semelhantes aos efeitos vocais,

modulam e reforcam o discurso mitico, compensando a relacao deficiente com
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0 som e contribuindo para que o mito exerga sua fungéo significante acima da
lingua (LEVI-STRAUSS, 2011, p. 625); ao mesmo passo que reduzem o
discurso, adquirindo a funcdo de metafora dentro do rito (LEVI-STRAUSS,
2011, p. 647).

Rudolf von Laban (1978, p.60), teérico do movimento do comego do

século XX, é mais objetivo ao conceituar o gesto. Para ele,

Gestos sado agdes das extremidades, que ndo nem envolvem nem
transferéncia nem suporte de peso. Podem dar-se em diregdo do
corpo, para longe dele, ou ao seu redor e podem também ser
executados com acgdes sucessivas das varias partes do membro
(LABAN, 1978, p.60).

A definicdo de Laban (1978, p.60) acerca do gesto, obriga-nos a
entendé-lo como uma variagdo mais sutil de movimento, sem a exploracédo de
peso ou um deslocamento. No entanto, quando Eliade (1993a, p.43) reconhece
na danga a repeticdo de um gesto primordial, sua intengédo é defender a danga
como uma agao de cunho transcendente, heranca dos deuses e, por isso, do

mesmo modo que o mito e o rito, alicercada em um complexo simbalico.

O simbolo, o mito e o rito exprimem, em planos diferentes e com os
meios que lhes sdo proprios, um complexo sistema de afirmagbes
coerentes sobre a realidade ultima das coisas, sistema que podemos
considerar como uma metafisica (ELIADE, 1993a, p..17).

Na tentativa de resgatar historicamente o sagrado na danga, Bourcier
(1987, p. 3) expde quatro registros arqueoldgicos e orquésticos’4, como
indicativos da existéncia de uma danga no paleolitico ligada ao sagrado. O
primeiro deles compreende a silhueta, gravada nas paredes da caverna de
Gabillou (Dordonha), de um personagem, em perfil, cujas cabega e corpo estéo
cobertos por pele de bisdo. A posi¢cao das pernas, na figura, indica um tipo de

salto no lugar (Figura 175). Posigcdo semelhante sera identificada em um

74 Orquéstico é referente ao ato de dangar. Quanto a esses documentos Paul Bourcier (2001, p. 1) alerta
para o cuidado com a probacidade cientifica, vistas as dificuldades para a reconstrugdo de uma histéria
da danga na pré-histéria. Datado o primeiro documento que indica indiscutivelmente um humano em agao
de danc¢a em 14.000 anos, o intervalo de tempo até o aparecimento da escrita e, consequentemente um
registro maior da vida cotidiana, é indiscutivelmente longo, pobre em registros e marcado pela
manifestagdo de diferentes culturas em periodos diversos (Neolitico, Idade do Bronze e Idade do Ferro).
Fora isso, os poucos documentos orquésticos datados dessa época encontram-se ainda pouco estudados
e espalhados pelo mundo. Por isso, qualquer conclusdo tirada acerca deste momento da histéria da
danca, deve acontecer com a cautela de ndo sobrepor as evidéncias ao fascinio de sistemas de ritos
magicos.
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segundo vestigio: o fragmento do circulo de ossos em uma gruta em Saint-
Germain-Laye. Nesse documento, é visivel um corpo com uma inclinagdo de
quarenta graus em relagdo ao eixo das pernas, a cabeca coberta com uma
mascara em forma de focinho e o sexo com tragos itifalicos” (BOURCIER,
1987, p. 5 e 8).

Em um terceiro documento, conhecido como a roda de Addaura
(Sicilia), encontra-se um circulo com sete personagens, todos nus e trajando
mascaras de algum animal ainda n&o identificado. Dentre esses sete
personagens, dois deles, com caracteristicas itifalicas, destacam-se e ocupam
a posicao central do circulo, apresentando tragos cuja angulacdo permite a
inferéncia de movimentos de contor¢gdo no chao (Figura 176). Por ultimo,
Bourcier (2001, p.6), destaca a figura do “homem com o arco”, da gruta de
Trois-Freres, cujo movimento orquéstico ndo se mostra tdo evidente. Isolada de
qualquer outra figura, em uma gruta repleta de representagdes, o historiador
chega as seguintes constatagdes sobre a imagem: a cabeca esta inteiramente
coberta por uma mascara dotada de chifres e pelos e voltada para a frente; o
tronco, dotado de certa inclinagao, esta vestido por uma pele de animal; bracos
em semiextensao em planos diferentes e as pernas levemente flexionadas
também em planos diferentes, o que sugere um movimento de giro do corpo
sobre si mesmo. Na regido do quadril encontra-se um érgéo sexual masculino

fixado a uma cauda de cavalo (Figura 177).

Figura 175 — Pintura rupestre Figura 176 — Pintura Figura 177 — Pintura
na gruta de Gabillou — Franga rupestre na gruta de rupestre da gruta de
Addaura - Sicilia Trois-Fréres — Franga

Admitindo a semelhanga da constituicdo anatémica dos humanos
daquela época a nossa e que, em qualquer parte do mundo e em qualquer

época, as dangas sagradas buscam colocar seus executantes em comunicagao

5 Falo ereto.
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imediata com o divino, Bourcier (2001, p.7) propde que o giro do dangarino de
Trois-Freres, por conta da angulagao dos tragos que representam suas pernas
e bracos - do mesmo modo que os xamas e outros sacerdotes de hoje, como
dervixes e lamas - indicaria que as pinturas parietais mencionadas tratavam de
um momento de busca pela perda do sentido de localizagdo no espaco, um
estado de éxtase.

Em suma, parece, segundo os documentos conhecidos, que a danga

nos periodos mesolitico e paleolitico estd sempre ligada a um ato

cerimonial que coloca os executantes num estado fora do normal
(BOURCIER, 1987, p. 9).

Bourcier (1987, p.9) aponta ainda que, do mesmo modo que o uso de
mascaras de animais favoreceriam a despersonalizagao do individuo, o circulo,
como observado na roda de Addaura, representaria uma dindmica de grupo,
reforcando o abandono, ao menos de uma parte, da identidade pessoal em
beneficio da coletiva.

O inicio das praticas da agricultura e da criagdo de animais mudara a
condigdo humana, tornando o homem o senhor de seu proprio destino,
passando de predador a produtor. O Neolitico sera marcado pela
sedentarizacdo do homem. A fixacdo possibilitara o aumento da populagao
culminando na formacao das primeiras cidades. Os ritos se personalizarao e, a
medida que cada grupo se desenvolve, novas dangas serdo criadas,
reforcando a constru¢do de uma identidade. Sociedades arcaicas, como a de
Catal Huyuk (Anatdlia), ilustram a existéncia de dancas totémicas e dancgas
agrarias nesse periodo e imagens existentes em Fulton’s Rock, Africa do Sul
(Figura 178), mostram, por exemplo, um personagem enterrado em um recinto
enquanto outras figuras dangam ao seu redor. O autor sugere estar ali a
expressdo de um sacrificio ritual e a efigie do mito do deus que morre e
ressuscita na primavera celebrado em muitos cultos (BOUCIER, 2001, p.12).

A partir de ent&o, Bourcier (2001, p.12), descreve “‘uma mudanga no
sentido da danca: da identificagdo com o “espirito”, conseguida pela danga por
giro, passa-se a liturgia, a um culto de relagdo e ndo mais de participagao”.
Processo o qual denominara de erosdo do sagrado cujo esgotamento se

cumprira quando a danga for restrita ao teatro grego.
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O circuito completo da erosdo do sagrado na danga, na visdo de
Bourcier (2001, p.23), é claramente verificado na danga grega veiculada a
Dioniso’®. Tida como a danga mais antiga na Grécia, a danga dionisiaca
provém do velho fundo Neolitico, do deus moribundo associado ao sacrificio e
ao surgimento da primavera. No comego - uma danga sagrada - a danga de
Dioniso foi inscrita no calendario civil grego, transformando-se nos ditirambos,
em cerimoniais civis até sua derivagao do coro tragico para o coro da comédia,
do satirico. A danga sagrada da mania (Figura 179), formada “por movimentos
vivos, passos corridos ou escorregados, bragos estendidos, com maior
frequéncia em oposicao, saltos com as pernas esticadas ou n&o, torso,
pescogo € cabecas jogados para tras”, (BOURCIER, 2001, p.26),
metamorfoseou-se em uma bufonaria. Quando a danga chegou em Roma, o

sagrado ja havia se esvaido.

Figura 178 — Pintura rupestre Figura 179 — Danca dionisiaca
Futon’s Rock em friso grego (50 a.C.— 40 a.C.)

A Primavera invoca a ancestralidade

Depois do ostracismo do sagrado até o fim do século XIX, a danga, no
periodo entre séculos, voltou a liberdade de sua ancestralidade. A danga da

transicdo dos séculos reconheceu inconscientemente suas origens na

76 Dioniso é o deus grego do vinho, do delirio mistico e do teatro. Seu mito € complexo, porque € formado
de elementos por vezes dispares, providos de locais diversos sobretudo da Asia Menor. Esta associado a
imagem do deus moribundo e da regeneragao no ciclo vida e morte (BRANDAO, 2014, p.173).
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liminaridade recuperando a transcendéncia presente em seu passado quando
as produgbes artisticas apresentavam uma finalidade inteiramente ritual’’
(LIPOVETSKY e SERROQY, 2015, p.10).

Segundo Cassiano Sydow Quilici (2004, p.25), o reestabelecimento de
um “teatro ritual” sera tendéncia nas artes cénicas modernas, levando a uma
série de desdobramentos na arte da contemporaneidade. Impulsionada pelas
criticas as concepgdes racionalistas na arte e pelos modos de controle da vida
dos roméanticos no fim do século XVIII, e ainda, pela desdramatizagdo da cena
e abertura as referéncias artisticas e culturais do oriente com os simbolistas no
fim do século XIX, a ritualizacdo da arte se dispersara, no século XX, em todas
as suas manifestagdes. No campo teatral, nas criagbes de August Strindberg,
Gordon Craig, Antonin Artaud, Jerzy Grotowsky, Peter Brook, Julian Beck e
Tadashi Suzuki; nas primeiras performances dos futuristas e do Cabaret
Voltaire da década de 1910; nos experimentos de Oskar Schllemmer, diretor da
secao artistica da Bauhaus; no Black Mountain College, de John Cage e Merce
Cunninghan; no action painting de Jackson Pollock; nos happenings de Allan
Kaprow na década de 1960; nas novas expressdes da danca, com Isadora
Duncan, Lesle Horton, Ruth SaintDenis e Ted Shawn, Mary Wigman, Kurt Joss,
Martha Graham, Yvonne Rainner e Pina Bausch, dentre outros (QUILICI, 2004,
p.69; COHEN, 2011, p.40-46).

Para Quilici (2004, p.30), Antonin Artaud sera, dentro das artes da
cena, aquele que construira um teatro ritual de intensidade e radicalidade,
“forjado a partir do mergulho e da investigacdo de estados fisicos e mentais”
(QUILICI, 2004, p.31), erigindo um teatro sagrado e ritual. O teatro ritual de
Artaud surge

como possibilidade de reconexdo com as poténcias vitais,
aproximando-nos, ao mesmo tempo, da instabilidade ameagadora e
do caos. Ele ndo imp6e uma “representagdo” que transforma o
mundo e a natureza em “objetos” passiveis de controle e
manipulacdo. A multiplicidade de linguagens e substéncias de
expressdo agenciadas ndao séo controladas “de fora”, por um cédigo

7 Ainda hoje, em muitas culturas, como as sociedades do passado, a arte, a politica e a religido
encontram-se reunidas, sendo manifestagdes do sagrado inerente ao homem. Esse processo estético
vivenciado pelas sociedades do passado, ou aquelas hoje tidas como sociedades n&o-ocidentais, foi
denominado por Gilles Lipovetsky e Jean Serroy (2015, p.10) de “artealizag&o ritual’, um momento,
diferente do vivido pela contemporaneidade, onde a arte, assim como a danga, ndo &, ou era, criada com
a intengdo da apreciagdo ou para o consumo. Seus aspectos estéticos, sociais e religiosos estavam
estruturalmente ligados e indiferenciados. O mito e a danga mantinham-se misturados.
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que se sobrepde a elas e as ordena (como no caso da representacéo
de um “texto”). (QUILICI, 2004, p.59).

O retorno ao ritual para os artistas do comego do século XX, veio da
necessidade de uma aproximacgao direta com a vida, oprimida pelas maquinas
e pelas cidades e pelo racionalismo da ciéncia. Procurando a espontaneidade,
o natural, em detrimento do elaborado e do ensaiado, esse movimento de
ruptura, de quebra da sacralizagdo de uma arte inatingivel, conhecido como
Live Art, transforma a propria vida em arte e ritualiza os atos comuns do
cotidiano. Isadora Duncan, por exemplo, libertou “de certa forma a danca,
incorporando ao seu repertério movimentos e situagdes comuns do dia-a-dia”
(COHEN, 2011, p.38).

Embora as produgdes dos Balés Russos ainda mantivessem a tradicdo
da dancga classica, elas se contaminaram com os ares da modernidade. As
duas primeiras coreografias de Nijinsky para a companhia, “L’Aprés-Midi d’'un
Faune” e “Jeux”, apontavam uma pequena ruptura com a rigidez técnica do
classico. O “Fauno”, segundo Bourcier (2001, p. 227), tinha forte influéncia dos
principios ritmicos dalcrozianos e Portinari (1989, p. 119) comenta que “Jeux’,
além dos passos de balé, explorava movimentos esportivos. Esses tracos de
liberdade, pontuais no balé moderno de Nijinsky, podem ser explicados pela
interferéncia das ideias de Isadora Duncan, nas produgdes de Mikhail Fokine’®,
o coreografo idealizador da maioria das coreografias dangadas por Nijinsky
durante seu tempo como bailarino na empresa de Diaghilev (PORTINARI,
1989, p.113).

Particularmente, no que diz respeito a A Sagracdo da Primavera de
Nijinsky, o coredgrafo solicitou a Jacques-Dalcroze uma assistente que
pudesse analisar os ritmos da composicdo e acompanhar os ensaios dos
bailarinos, segundo os principios dalcrozianos de que “o corpo é o ponto de
passagem obrigatorio entre o pensamento e a musica” (BOURCIER, 2001, p.
291).

O corpo sera outra via de acesso para a ritualizagao das artes da cena

no século XX e a suscetibilidade as paixdes cotidianas sera foco de intensas

78 Mikhail Fokine foi um coredgrafo russo, responsavel por grande parte dos trabalhos apresentados pelos
Balés Russos. Diplomado pela Escola Imperial em 1898, elaborou uma reforma coreografica de alcance
mundial, sofreu influéncias da danga livre de Isadora Duncan e da escola ritmica de Jacques Dalcroze
(PORTINARI, 1989).
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reflexdes. A potencialidade do ritual em colocar o corpo no momento presente
criara um corpo novo, um corpo primitivo que, conforme Sénia Machado de
Azevedo (2008, p.129), “supde poder desafiar e ultrapassar limites que a
realidade do mundo real aprisiona”.

Esse corpo que urge pela liberdade e tendo sua inspiragdo no passado,
pode ser observado, com certa cautela, muito mais pelos simbolos do que pela
presenga, ja que ha a interferéncia das técnicas nas trés variantes
coreograficas de A Sagracdo da Primavera.

Comparando os movimentos identificados nas pinturas parietais do
Paleolitico - particularmente nas imagens que demonstram pulos e giros - com
as coreografias analisadas, podemos verificar uma ampla exploracédo desses
movimentos nas partituras das trés criagbes. Uma evidéncia dessa
contaminagao encontra-se na danga sagrada que pretende, por meio da perda
dos sentidos de localizagao, levar ao transe sagrado. Momentos como esse
mostram-se mais notoérios durante a “Dancga da Terra” (Figuras 46 e 47) e na
“‘Dancga do Sacrificio” da versao de Nijinsky (Figuras 119 a 127); no momento
de liminaridade durante a iniciagdo do Escolhido (“Procissdo do Velho Sabio”)
na versdo de Béjart (Figuras 69 e 70) e na “Introdugcdo” do segundo ato na
versao de Bausch (Figuras 145 a 150). Do mesmo modo, os movimentos vivos,
0s passos corridos e os bragos estendidos presentes em frisos gregos que
representam a mania dionisiaca estdo distribuidos em muitos momentos das
coreografias de Nijinsky e Bausch, principalmente nos trechos que abordam um
contato com o sagrado: a prépria “Danga da Terra” na Sagracdo de 1913 e a
violéncia ritualizada nos “Ritos de Abducdo” (Figura 62) e nos trechos das
musicas que correspondem a “Danga da Terra” (Figuras 48 a 51) e a
“Glorificagdo da Vitima Escolhida” (Figuras 52 a 56) na Sagrag¢do de Bausch.

No que diz respeito as formacgdes coletivas, o uso de circulos, por
exemplo, os trés coreografos exploram de maneiras diferentes. Maurice Béjart
utiliza-se do circulo duas vezes em sua montagem: quando a Escolhida é
protegida em uma espécie de cupula antes da invasdo do bando dos homens
(Figuras 76 a 78) e no trecho final quando acontece a celebragdo do encontro
entre o feminino e o masculino (Figuras 59 e 60). Cabe ressaltar que, embora
ndo seja uma formagdo de corpos, o palco da Primavera de Béjart é
desenhado nesse formato. Pina Bausch também pouco se utiliza dos circulos;
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o corpo de baile estara nessa formagdo em alguns momentos quando as
mulheres estdo juntas no comego da coreografia, quando da realizagdo dos
“Circulos da Primavera” (Figuras 135 a 142) e nas “Rodas Misteriosas das
Vitimas Escolhidas” (Figuras 152 a 155); no mais, a criadora alema explora, em
quantidade, a formagao em grupos, semelhantes a blocos circulares.

Em oposicao a seus sucessores, Vaslav Nijinsky recorre aos circulos
em exorbitancia, talvez porque a esséncia de sua Sagracgéo seja, entre as trés
versdes, aquela que mais se nutre da transcendéncia oriunda do mito e do rito.
Na coreografia de 1913, teremos circulos nos “Circulos de Primavera” (Figuras
27 a 32), nas “Rodas Misteriosas das Jovens Donzelas” (Figuras 109 a 113),
na “Glorificagcdo da Vitima Escolhida” (Figuras 114 a 118), no “Rito dos
Ancestrais” (Figuras 106 a 107) e na “Danca do Sacrificio” (Figuras 119 a 127).

Recordando que, para Vitor Turner (2013, p. 98), durante a fase liminar
do rito o individuo passa por uma perda de identidade e por experiéncias
proximas a camaradagem, esses elementos rituais levantados por Bourcier
(2011, p.9) e observados nas trés versdes de A Sagracdo da Primavera,
fortaleceriam a ideia de que alguns desses padrées seriam indicios da
manifestacdo do estado de communitas estabelecido pelo momento de
liminaridade do ritual.

Richard Schechner (2002), pesquisador oriundo do teatro, em seus
trabalhos sobre o universo da performance, amalgamado na antropologia,
desdobrara a ideia de liminaridade de Turner e delimitara o que seria esse
comportamento ritual. Para ele, esse conjunto de a¢des seriam memorias vivas
nao somente nas lembrangas ou no plano das ideias, mas também no corpo,
nos objetos, nos simbolos ou cddigos utilizados durante o ato ritual. Schechner
apropria-se tanto da noc¢ao inicial de fase liminar do ritual apresentada por Van
Gennep quanto do desenvolvimento desse conceito elaborado por Turner.
Afirmando que, durante o liminar do ritual, o individuo & transportado da sua
realidade cotidiana para o espacgo-tempo ritual no qual pode ou n&o sofrer uma
transformacdo, o comportamento ritual estaria ligado a uma manutengéo da
memoria coletiva e individual dos membros de um grupo. Deste modo,
enquanto Turner entende o ritual enquanto representacdo simbdlica,

Schechner curva-se para a representagdo da memoria em acdo. “O que
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Schechner vé sdo memodrias expressas e existentes no corpo. Turner vé
simbolos que expressam memoarias” (COSTA, 2013, p. 58).

O giro, a mascara e o circulo observados nos estudos de Bourcier
(2011, p.9), assim como os movimentos e gestos para Schechner, sdo, na
visdo de Turner (2005, p. 96), exemplos do cerne do mecanismo da
liminaridade ritual, simbolos que compreenderiam, de um lado experiéncias
sensoriais € do outro, valores légicos e normativos. A mobilizagdo desses
simbolos no ritual, envolveriam, justamente uma troca dinamica entre o polo
das experiéncias sensoriais e o polo dos valores ideoldgicos, podendo um
incorporar o outro efetivamente, havendo, entdo, a formagdo de elementos
sensoriais com poder moral e elementos ideoldgicos com poder sensorial.

Nao menos importante, percebemos, na aurora da danga, sobretudo no
Neolitico, sua estreita relagdo com os ritos de fertilidade, cuja matéria mitica,
escondida no argumento de A Sagracdo da Primavera, esta associada.
Podemos admitir que a imagem do deus moribundo em Fulton’s Rock (Africa
do Sul) traga em sua heranga a natureza de Yarilo.

No que se refere a presenca do corpo ritual — um corpo que se torna
desafiador de regras e padrbes — das trés variantes, a versao de Pina Bausch é
a que mais atribui valor a liberdade e aos limites. A coreografia dangada sobre
a terra leva seus bailarinos ao dialogo com a resisténcia, provocando
ofegacdes e estados corporais que atingem diretamente o espectador.
Refletindo sobre a cena como um ato ritual — embora a narrativa de Bausch,
dentre as trés coreografias seja aquela que mais se distancie dos elementos
rituais do mito de Yarilo — sera ela quem oferecera ao publico o que de mais
préximo compreende-se por uma experiéncia ritual.

Fabio Cypriano (2005, p.31), fazendo uma breve analise de “O castelo
de Barba Azul’, 1977 — que veio depois de A Sagracdo e que foi a ultima
produgao de Bausch dentro de seu ciclo de 6peras — aponta para a utilizagao
de “ritualismos das relagbes afetivas descortinadas pela repeticdo incansavel
de determinados gestos” (CYPRIANO, 2005, p.31). Esse recurso cénico é
notadamente explorado em sua coreografia de A Sagracdo, conferindo ao
espectador um retorno ciclico a momentos passados que, conforme associados
ao cansacgo fisico dos bailarinos, ficam cada vez mais angustiantes. Essa

percepcgao artistica de Bausch corresponderia, talvez, ao que Azevedo (2008,
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p.134) escreve acerca do corpo pdés-dramatico, em que o artista busca
“assumir os seus contornos e conteudos [...] percorrendo o trajeto em si mesmo
e da memdria armazenada” (AZEVEDO, 2008, p.134). Uma memoria pessoal,
da humanidade e por que n&o mitica, seguindo a leitura de Eliade (1993a,
p.43).

A predominancia do corpo ritual dentro do trabalho de Bausch,
comparado as outras duas concepgdes coreograficas, pode ser explicada pela
sua formacgao enquanto bailarina. Pina Bausch é descendente direta da danca
expressionista alema que buscava retratar os estados emocionais primitivos, e
da danca-teatro alema que uniu o balé classico com os elementos dramaticos
do teatro. Fora isso, diferente de Béjart, Bausch nutriu-se da atmosfera artistica
efervescente dos Estados Unidos de 1960. Durante seu tempo de estudante na
The Juilliard School, teve sua danca contaminada pelos happenings e pelas
performances originados da Live Art.

Assim, dentro de toda essa construcdo, podemos considerar que a
dancga, o mito e o rito compartilham um parentesco muito ténue, favorecendo,
desse modo, a permeabilidade de seus elementos constituintes em seus
fundamentos estruturantes. Podemos investigar os mitos por meio da dancga e
a danga por intermédio da légica dos mitos. Da mesma forma que os mitos
passam pelo processo de anamorfose — vindo eles dos ritos ou transformando-
se neles — a danga, durante sua histéria, passou por um processo semelhante
ao da erosao, desligando-se do sagrado.

A Sagragdo da Primavera, curiosamente, a0 mesmo passo em que
pode ser percebida como uma manifestagdo em que a matéria mitica
sobrevive, traz de volta esse conteudo e catalisa a contaminagdo da dinédmica
ritualistica das artes da cena no século XX. Mesmo nao fazendo uso dos
elementos rituais, enquanto estrutura cénica, o conteudo do balé serve de
alerta para as transformacdes que a humanidade passaria nos proximos anos.
Como a velha ancia do libreto de Stravinsky e Roerich, o balé anunciou a
chegada de um novo tempo.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Reconstruindo o trajeto realizado nessa pesquisa, e levando em conta
os relatos e os documentos sobre o processo de criagdo de A Sagracdo, em
1913, reconhecemos em Yarilo, deidade eslava da fertilidade, a matéria mitica
inspiradora para a construcdo de uma primavera ritual. Tanto o poema de
Sergei Gorodetsky, “Yarila’, mencionado por Stravinsky, como as pesquisas
arqueoldgicas de Roerich, apontam para um conjunto de rituais dedicados ao
deus, conferindo a Sagracdo a predominancia de um contexto ritual maior do
que o proprio mito. Apesar disso, dada a relacédo direta existente entre rito e
mito, & possivel estabelecer uma linha de continuidade entre ambos, a
depender da perspectiva tedrica abordada para esses estudos.

Ao que tudo indica, Yarilo sobreviveu na cultura russa por meio dos
cerimoniais populares, e nas cangdes e dancas de “khorovod”. Yarilo pode ser
interpretado como um mito do pantedo eslavo cuja origem esta atrelada a
personificacdo dos rituais de fertilidade, como a individualizacdo de um
conjunto de ritos realizados para garantir a um periodo de abundéncia na
natureza e, consequentemente, na comunidade. Esse ponto de vista pode ser
encontrado inicialmente nos pressupostos de Frazer. Encontra-se também, na
Escola Mito e Ritual, que identifica os ritos de passagem dentro da estrutura
organizacional das narrativas miticas dos deuses de vegetagcdo, como proposto
por Van Gennep e, finalmente, na teoria do sacrificio formulada por Mauss e
Hubert. Nessas trés construcdes tedricas, o rito prevaleceria perante o mito.

No lado oposto, a teoria de Lévi-Strauss encontraria a sobrevivéncia de
Yarilo nos cerimoniais populares, como um indicio do progresso natural sofrido
pelo mito ao longo do espaco-tempo. Admitindo que a estrutura dos mitos
passa por modificacbes — por estarem vinculados a meméria — o poema de
Gorodetsky, os rituais dos Citas, estudados por Roerich em suas investigagdes
arqueoldgicas e as cangbes e dangas folcloricas do “khorovod”, seriam
evidéncias esperadas dentro do processo de anamorfose dos mitos. Mesmo a
apropriagao de outras mitologias — pelos mitélogos de gabinete do século XIX —
faria parte do modus operandi, entre a ordem e a desordem, realizado pelos
mitos. Para Lévi-Strauss, os ritos nada mais sdo do que derivagdes de
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narrativas miticas encontradas pelo homem para assegurar — por meio da agao
e da repeticdo exatas — nogdes anteriormente instituidas. Yarilo € entdo, um
exemplo do que o antropdlogo francés denominou de mitologia implicita. De
certa forma, quando Mauss e Hubert defendem a ideia de que o sacrificio € um
mecanismo de manutengdo — na memoaria de uma comunidade — da existéncia
do deus, prefiguram, em suas argumentagdes, a compreensao levistraussiana
da soberania do mito.

Assim, ainda pelo viés do pensamento de Lévi-Strauss, as trés
coreografias estudadas podem ser consideradas como derivagdes da narrativa
mitica e, mesmo que tenham recebido uma maior contribuicdo da esséncia
ritual de Yarilo ou de outras produgdes culturais estdo inseridas na espiral
formada pelo esgarcamento do mito ao longo do tempo. Por isso, as
coreografias de Vaslav Nijinsky (1913), Maurice Béjart (1959) e Pina Bausch
(1975) para A Sagragédo da Primavera podem ser interpretadas como variantes
do mito do deus moribundo, vinculado a fertilidade e, aqui, representado por
uma deidade eslava.

Construida a ambiguidade da natureza simbdlica de Yarilo e do proprio
balé — que oscila entre o rito e o mito —, ao tratarmos as coreografias como
variantes de um mesmo mito, podemos observar a presenca de oposicoes
elementares nas criagdes das trés versdes aqui analisadas e, a partir delas, um
numero de fragmentos equivalentes aos que seriam os mitemas para Lévi-
Strauss.

A oposigao mais significativa e notéria nas variantes estudadas é a
estabelecida entre o feminino e o masculino. A dualidade entre os géneros,
imprescindivel, inclusive, nos ritos de fertilidade, é visivel nas trés versoes.

Os mitemas delimitados, correspondentes aos quadros do libreto de
Stravinsky e Roerich, aproximam-se, em sua maioria, do grupo de rituais
anunciado pela velha ancida no comego do argumento do balé de 1913. A
sequéncia de rituais ocorrida no decorrer da peca retoma a discussao
relacional entre rito e mito, agora reduzido a mitemas, e reforga a ambiguidade
dessa relagdo, seja por oposicdo ou por complementaridade. Cada ritual

praticado pela comunidade paga do libreto original de A Sagracdo da
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Primavera, além de servir para a preparacdo do coletivo para uma
consagragao, recolhe, por semelhanga, um fragmento do mito de Yarilo.

Os principais mitemas-rituais aqui observados referem-se aos ritos
orgiasticos, aos do casamento sagrado, aos ritos de rapto, aos de iniciagao, as
lutas rituais, e aos ritos sacrificiais. Todos eles rituais vinculados tanto a algum
momento do ciclo de vida e morte do deus, como também a uma etapa da
sequéncia da transformacéo vivida pelo sujeito individual e/ou coletivo durante
os ritos de passagem, associados as estagdes do ano.

Considerada como a etapa maior de mudanga, a liminaridade —
referente ao periodo de espera entre a morte e o renascimento no ciclo
mitoldgico do deus moribundo e ao intervalo preenchido pela escassez do
inverno — com as suas variantes coreograficas, utiliza-se dos rituais
estabelecidos para apresentar, ao espectador, a “passagem” de uma
comunidade, grupo ou sociedade por meio do sacrificio ou do casamento
sagrado.

Desse modo, o argumento de A Sagragéo, especialmente na variante
de Nijinsky, oferece, por meio de seus mitemas, quadros ou rituais, o periodo
de segregacao do ciclo de vida e morte do deus até a sua liminaridade — a
espera no submundo — para a sua agregag¢ao — o renascimento e o casamento
com a virgem. O “Ritual de Abdugao”, os “Circulos da Primavera”, os “Rituais
das Tribos Rivais”, a “Danga da Terra”, as “Rodas Misteriosas das Jovens
Donzelas, a “Glorificagdo da Vitima Escolhida”, a “Invocagéo” e o “Ritual dos
Ancestrais”, constituem uma sequéncia de mitemas e ritos de segregacgao para
a purificacdo e expurgacdo de uma comunidade que conquistara a
transcendéncia liminar com um sacrificio. A reproducéo do ciclo mitolégico do
deus, por intermédio de ritos pela comunidade, associa-se a repeticdo do gesto
primordial divino, proposto por Eliade, pela teoria do sacrificio de Mauss e
Hubert e pelo principio simpatico estabelecido por Frazer. O sacrificio da jovem
donzela rememora o do proprio deus consagrando a comunidade para um
periodo de fartura, e providencia o encontro sagrado entre o feminino — a jovem
— e 0 masculino — o deus. O sacrificio na Primavera de Nijinsky traz, de modo

velado, a agregacgao da jovem, da comunidade e do deus pela unido dos pares
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no casamento sagrado. E o encontro entre mulher e homem, noite e dia, morte
e vida.

Pensando no principio da contiguidade do mito, elaborado por Lévi-
Strauss, os ritos de segregacdo e o proprio sacrificio ritual encontram-se
deslocados ou obliterados nas versdes sequentes de A Sagracdo da
Primavera. Na variante de 1959, coreografada por Maurice Béjart, o sacrificio
foi suprimido, os ritos de segregacao foram deslocados, condensados em ritos
de iniciacdo, sendo a agregacao representada pelo casamento sagrado.
Defendendo uma Primavera do amor e dos instintos, o coreografo francés,
dilata a importancia da unido dos pares, exibindo a complexidade da oposigao
feminino e masculino, tornando-a seu tema central. Pensados como ritos de
passagem, os esquemas apresentados nas coreografias de 1913 e 1959
podem ser compreendidos como um conjunto de ritos de preparo para uma
consagragao, sendo a variante de Nijinsky, a consagragdo de uma comunidade
pelo sacrificio e, a de Béjart, a consagragao de dois individuos — a mulher e o
homem — para o casamento sagrado.

Pina Bausch, por sua vez, retira da oposicdo mulher-homem a
desigualdade no equilibrio de suas forgas. Na variante da alema, ndo ha
consagracao. O que seria a fertilidade original, divina em Nijinsky e instintiva
em Béjart, garantida pela unido dos opostos, é esgargada, por Bausch, em toda
sua polaridade e denunciada ao publico por sua violéncia. Na variante de 1975,
nao temos uma sequéncia ritual que expde o sujeito ficticio a liminaridade. Os
rituais e mitemas serdao utilizados para discutir uma violéncia ritualizada.
Embora presentes, algumas vezes deslocados na estrutura dramaturgica, os
ritos de “Abducgao”, os “Circulos da Primavera”, os “Rituais das Tribos Rivais”, a
“‘Danca da Terra”, as “Rodas Misteriosas das Jovens Donzelas e a “Glorificagdo
da Vitima Escolhida”, ndo conduzem a sociedade, representada sobre o palco
coberto de terra, a um momento de consagragao, ou de passagem para novas
posicdes sociais. A releitura violenta desses ritos-mitemas, diferente das outras
duas variantes, transporta o espectador para o estado de liminaridade.

Embora ndo considere ser propriamente adequado denominar essa
circunstancia de liminaridade — Turner ressalta que o deslocamento dos

simbolos liminares pelas sociedades complexas adquire a condigdo de
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limindides — a coreografia de Bausch cerca-se do conjunto de ritos-mitemas do
libreto de Stravinsky e Roerich para ofertar ao publico um momento de
transgresséo. O sacrificio, assim como toda a criacédo da obra, transporta o
carater épico da interpretacdo. As bailarinas em cena representam todas as
mulheres e o sacrificio de uma delas, a opressao de todas. A mulher que acaba
por ser escolhida para o ato final, metamorfoseia a opressdo submetida ao
feminino pelo masculino ao longo do tempo. A escolhida, trajando o vestido
vermelho - assistida por um grupo inerte e passivel, dangando sobre a lama até
cair ao chao — nada mais é do que uma projecédo da condig&o vivida por todas
as mulheres que estdo ali presentes, seja no palco ou na plateia. E a
aproximacgao da liminaridade do ritual a catarse pretendida pelas tragédias
gregas e discutidas pela Escola do Mito e Ritual.

Curiosamente, essa caracteristica, notada na variante de 1975, permite
o levantamento de uma nova oposicdo nas concepg¢des de A Sagracdo da
Primavera a qual excede o conteudo do préprio balé: a oposicdo mito e rito.
Das trés variantes estudadas, talvez por sua distancia no espago-tempo, a
coreografia de Bausch é a que menos esconde, em sua concepgéo, o mito de
Yarilo e a sua ligacdo com os ritos de fertilidade. Todavia, diferente das suas
antecessoras, a Primavera, exibida pela coredgrafa alema, utiliza muito mais a
ritualizacdo em cena. Assim, conforme Pina Bausch contribui,
consideravelmente, para o processo de desarticulacdo do mito de Yarilo,
fazendo-o inclusive desaparecer, €, em sua montagem, que o rito mostra-se
mais fiel a seu comprometimento com a liminaridade estudada por Victor
Turner. A variante de 1975 é o exemplo maximo, dentre as trés coreografias,
da ritualizacdo que se deu nas artes da cena no século XX.

Desse modo, o estudo antropologico da histéria e dos contextos das
diferentes versdes de A Sagracdo da Primavera exemplifica o distanciamento
das oposicoes do mito e do rito, outrora discutidas por Lévi-Strauss para as
sociedades humanas. Enquanto na primeira versdao do balé, concebido por
Stravinsky e Roerich e coreografado por Vaslav Nijinsky, mito e rito estdo
misturados, dificultando, inclusive, compreender o inicio de um e o término do
outro, a variante de 1975, mostra-nos a soberania do rito frente ao

desaparecimento do mito. No percurso histérico das concepgdes coreograficas
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de A Sagragcdo da Primavera, Yarilo desaparece como um conteudo
personificado e sobrevive enquanto esquema ritual.

A particularidade da variante de 1975, quando comparada as outras
duas versdes, além do talento e da concepcao de mundo de Pina Bausch,
pode ser explicada pelo contexto histérico da peca, e pela histéria de vida da
coredgrafa. A peca da alema aparece no auge do movimento de liberdade
sexual e feminista no Ocidente, unida ao fortalecimento de novas proposicoes
dentro das artes da cena. Bausch teve contato direto com os happenings e
performances durante seus estudos em Nova lorque, e herdou de seus
mestres, sobretudo de Kurt Joss, a pesquisa da dramaticidade da alma, bem
ao gosto das dangas modernas. Maurice Béjart, em contrapartida, baseia a sua
criacdo em uma danca prospectiva, construida a partir do futuro, ou melhor, do
que ele acreditava que estava por vir. A Sagracdo de Béjart, realizada no
comego de sua carreira, periodo de grande prosperidade, proveniente da
reconstrugdo da Europa pods-guerra, esta impregnada de uma visdo de futuro
que parece otimista quando comparada a variante de Bausch, encenada anos
depois. A sociedade, na qual o coredgrafo francés vivia durante a criagao de
sua versao do balé, ainda que apresentasse certa vulnerabilidade, mantinha-se
inebriada pela atmosfera esperancosa dos avancos politicos, econdmicos,
sociais e culturais no continente. O maior indicio desse futuro glorioso, talvez
se encontre em sua escolha de substituir o sacrificio final pela celebracao de
um matrimonio.

Somados a esses aspectos, Béjart incorpora, a sua concepgao de
danca, uma formagdao académica classica e pouco moderna, quando
comparada com a de Bausch, e sua descendéncia direta da danca moderna
alema. Dos modernos, Béjart tomara emprestado o ato fundamental da
respiracdo — a necessidade humana de aspirar o desconhecido divino. A
elaboracao de sua técnica € predominantemente classica e, por mais ousada
e livre de preconceitos, ainda encontra poesia e pureza na formalidade.

A despeito da auséncia, em sua apresentacdo do conjunto dos ritos de
segregacao e fertilidade, como nas variantes de Nijinsky e Béjart, a opgéo de
Bausch, ao exibir os corpos livres de seus bailarinos com suas respiracdes

ofegantes, e a repeticdo constante de gestos e movimentos — que, em certa
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medida, remetem ao mesmo arranjo da repeticdo dos fragmentos inerentes ao
processo ritual, conforme Lévi-Strauss —, oferece ao publico a vivacidade do
ritual. Embora explorando os mitemas-rituais identificados no libreto original —
os ritos orgiasticos, os ritos do casamento sagrado, os ritos de rapto, os ritos
de iniciagao, as lutas rituais e os ritos sacrificiais — Yarilo, na Primavera de
Bausch, encontra-se pulverizado, beirando a auséncia.

A leitura da Primavera, para cada um dos criadores de A Sagracéo,
pode ser deduzida a partir do titulo adotado para a suas obras. Nijinsky e
Béjart, ao se valerem do nome original, em francés, elaborado por Stravinsky e
Roerich, Le Sacre du Printemps, reforcam, em suas concepgdes, a
compreensao de uma Primavera consagrada, uma estagdo envolta em um
carater religioso e transcendente. Seja pelo sacrificio — em 1913 — seja pelo
casamento sagrado — 1959 — as obras garantem, em sua narrativa, a
liminaridade dos ritos de passagem. Por sua vez, ao nos debrugarmos sobre a
traducao literal do alemé&o do titulo da variante de 1975, Das Friihlingsopfer, o
mesmo que O Sacrificio da Primavera, podemos perceber, logo a principio, a
auséncia do sagrado. O titulo da coreografia de Bausch ja denuncia que n&o ha
uma consagrac¢ao naquela Primavera. Se na variante de Nijinsky o sagrado é
identificado com a forma do deus, e na Sagracdo de Béjart manifesta-se nos
instintos, a concepgao de Bausch “consagra” a violéncia.

As tradugdes dos titulos de um idioma para outro, do mesmo modo que
as tradugdes do poema de Sergei Gorodetsky, do original russo para a verséo
em inglés, aqui interpretadas a partir da tradugédo para o portugués,
exemplificam as anamorfoses sofridas pela semantica do mito com o passar do
tempo. As limitagbes e estruturas das construgdes linguisticas na oralidade e
na escrita, entre os idiomas, participam da obliteracdo ou da adicdo dos
elementos e das reformulagdes sofridas pelo material mitico que, nesse caso,
ainda sera traduzido para uma linguagem cujos cédigos ndo seguem as
mesmas normas da palavra: a dancga.

Por fim, & possivel propor que as coreografias de Nijinsky, Béjart e
Bausch para A Sagracdo da Primavera, tal como a propria composi¢ao musical

e o libreto do balé criados em 1913, sejam uma variante de um mesmo mito.
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Vaslav Nijinsky traz maior proximidade com o tempo mitico e com os
principios de uma magia imitativa. Os ritos s&do realizados para garantir o ritmo
circadiano da natureza, os ritmos do cosmos. E uma outra mentalidade
representada, € a exemplificagdo de um pensamento selvagem. Todo o
conjunto de rituais apresentado traz uma unica importéncia: conduzir as
energias para o sacrificio da jovem donzela. O primeiro ato apresenta a
purificacdo, a expurgagédo dos sacrificantes, seguido para um segundo ato, o
preparo da vitima. Da oposicédo dia e noite, vida e morte, homem e mulher a
oposicao sacrificante e vitima.

Maurice Béjart faz a transigao entre o tempo mitico e o da animalidade.
Sd0 animais que executam alguns rituais. E um homem ainda ligado a
natureza, mas sem uma abstracdo. E o tempo dos instintos, dai o cuidado em
equiparar alguns conceitos antropoldgicos acerca dos rituais para a primavera
do coredgrafo francés. S&o animais apresentados em cena. Animais
antropomorfizados. Um olhar etolégico seria mais interessante. Em Béjart, a
matéria mitica é recortada e expandida e o tema do primeiro ato do libreto — a
segregacao — € dilatado. Sua peca trata da adoragdo da terra. A ele sé
interessa o aspecto gerador da primavera.

Pina Bausch ndo apresenta um ritual, porém, se utiliza seus elementos.
Ela é do tempo dos homens. E a matéria mitica em seu estado mais cru, e
pulverizado. Os elementos rituais sdo indicativos, visto que ela ndo expbe em
cena um grande ritual com comego, meio e fim. E mais um cerimonial de
sentenca. As etapas de uma cadeira da morte. Nao € um sacrificio em prol da
comunidade, e muito menos uma abnegacdo; €& o sacrificio Unica e
exclusivamente dado pela condicdo da mulher. Dentre as trés variantes, é o
exemplo mais claro da performatividade herdada da liminaridade, tpois, na
verdade, talvez quem esteja participando de um grande rito de passagem seja
o espectador — que saira transformado e transtornado com a morte violenta da
mulher.

A seu modo, os trés coreografos reorganizaram o0s pedagos
desarticulados de uma narrativa espalhada pelo tempo-espaco. Como os
poetas e os antigos aedos, esses coreografos, por meio do gesto, resgataram o

tempo mitico e conduziram o espectador ao liminar dos rituais. Pelas suas
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concepgdes de danga, contribuiram para a anamorfose do mito por meio do
movimento. O trabalho do coreografo, entdo, pode ser equiparado aos
narradores que garantem a sobrevivéncia dos mitos nas palavras proferidas
nos circulos em volta das fogueiras nas noites estreladas.

Por esse viés, A Sagracdo da Primavera torna-se uma ode a
transcendéncia, uma vez que busca na matéria mitica e no rito o seu enredo
por trazer a tona — enquanto uma arte da cena — a liminaridade ritual, como
defendida por Turner (2001, p.12), e por contribuir para a devolugdo dessa
poténcia liminar para a dancga e para a sociedade.

Considerando que Diaghilev buscava, com seus Balés Russos, a
criacao de uma arte total pela danga, o balé de 1913, carrega, em sua génese,
a esséncia da arte wagneriana, cujos principios, para Lévi-Strauss, seriam
heranga legitima da sintaxe dos mitos, pelo fato de suas origens estarem,
concomitantemente, vinculadas a um periodo de rebeldia — e de passagem —
de uma sociedade oscilante entre a insustentabilidade da racionalidade da
ciéncia, e a sensibilidade da vida.

Por ser uma manifestacao artistica, pode ser interpretada como um dos
polos na oposigao ciéncia e arte, enunciada por Lévi-Strauss (2014, p.41) em
seu trabalho, O pensamento selvagem. Como um balé que surge em um
momento de reagdo aos padrdées da racionalidade, em uma perspectiva
levistraussiana, a obra em questdo detém uma forga simbdlica incomensuravel,
uma vez que advém do pensamento em estado puro sem o corrompimento da
ciéncia. Alimentada pelo Orientalismo russo do século XIX — mesmo século em
que a antropologia firmou-se enquanto conhecimento e debrugou-se sobre o
sagrado das tribos primitivas para provar a superioridade do pensamento
racional ocidental — e pelos impulsos ind6ceis dos romanticos e simbolistas
europeus, A Sagracdo encontra-se no fluxo entre as oposi¢des elaboradas pelo
pensamento humano: magia e ciéncia, emogao e razao, desordem e ordem,
sensibilidade e racionalismo e por que nao entre a contradicao fundamental do
pensamento humano — natureza e cultura.

A Sagragdo da Primavera materializou o momento de espera, de
margem, entre o antigo modelo de danga e um outro que estava por vir. Do

mesmo modo que o deus que morre, espera e renasce, o balé de 1913,
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emergiu como uma especie de catalisador artistico do “caos” vivido pelo
homem durante a liminaridade, talvez, a grande mensagem escondida na
matéria mitica de A Sagrag¢édo, pois acima de todos os esforgos despendidos
pela cultura para controlar a natureza, ambas estiveram em algum momento de
maos dadas e equilibraram o mundo de forma dinamica.

Talvez seja por isso que as coreografias de A Sagragdo aparegam em
momentos criticos e/ou delicados do século XX até entdo. Como um balsamo
para os tempos perturbadores, o balé resgata a sensagao da incerteza do
amanha. Mesmo que o pensamento racional tenha oprimido o selvagem,
iludindo-nos com as certezas das ciéncias e o dominio sobre a natureza, ainda
hoje fazemos os nossos sacrificios diarios almejando pela reaparicdo das
dadivas do deus Sol.

Com isso, sugerir que o mito de A Sagracdo da Primavera esteja
perdido em sua danga ndo é uma novidade. A danca e os mitos estédo
profundamente arraigados dentro do universo humano. Em muitas mitologias, a
danca é uma oferta dos deuses e, por isso, uma manifestacdo de natureza
transcendente, pois, antes mesmo do surgimento da humanidade, o sagrado
dancava.

A Sagracdo da Primavera, ao mesmo tempo em que carrega em seu
amago a matéria mitica de Yarilo, aspergida em ritos, dramas e literatura,
esconde, em seus espacgos, a esséncia da propria danca. Ela nos induz para as
nossas fragilidades e escancara nossa condi¢gdo de bailarinos da grande danga
que €& o Universo. Ela devolve nossa vulnerabilidade. Evidencia nossa

impoténcia. Revela a animalidade no humano, e a humanidade na fera.
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