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RESUMO

A instalagdo coreografica itinerante A divina comédia (1991), concebida e
dirigida por Regina Miranda, ¢ considerada como um marco das Artes
Cénicas do Rio de Janeiro. Baseada na obra-prima de Dante Alighieri
(1265-1321) o evento ocupou os espagos do Museu de Arte Moderna do Rio
de Janeiro e congregou, de forma voluntaria, 146 intérpretes e uma extensa
ficha técnica. Utilizando uma abordagem cartografica, a dissertacao revisita
0s processos criativos € as circunstancias que conduziram a realizacdo da
encenagdo entrelagando registros pessoais € memorias encarnadas em
didlogo com aportes tedricos nas areas da Danga, Teatro e Literatura.
Paralelamente a proposta de efetuar um registro documental da obra, a
pesquisa contempla reflexdes sobre temas contemporaneos na criacao
artistica como multidisciplinaridade, intertextualidade e hibridismo de
linguagens artisticas. A participacdo da autora como intérprete e assistente
de coreografia confere, similarmente, um carater hibrido na construcao
desta dissertagdo onde as oscilagdes entre o resgate de diferentes memorias
pessoais e o rigor académico tornam-se presentes como campos de forga
que se entrelagam na busca de uma escrita atravessada pela precisao factual
e a descri¢ao da experiéncia artistica.

Palavras-chave: Processos de criagdo em Artes Cénicas; Instalagdo coreografica; 4 divina

comédia; Teatro coreografico; Dante Alighieri; Regina Miranda.
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ABSTRACT

The itinerant choreographic installation The divine comedy (1991),
conceived and directed by Regina Miranda, is considered a milestone in the
performing arts in Rio de Janeiro. Based on the masterpiece by Dante
Alighieri (1265-1321), the event was staged at the Museum of Modern Art
in Rio de Janeiro and brought together 146 performers and an extensive
team of technical staff. Using a cartographic approach, the dissertation
revisits the creative processes and circumstances that led to the staging,
interweaving personal archival records and embodied memories in dialogue
with theoretical contributions in the fields of Dance, Theatre and Literature.
In addition to the proposal to make a documentary record of the work, the
research also encompasses reflections on contemporary themes in artistic
creation such as multidisciplinarity, intertextuality and the hybridism of
artistic languages. The author's participation as a performer and assistant
choreographer also confers a hybrid character to the construction of this
dissertation, where the fluctuations between the recollection of different
personal memories and academic rigor become present as fields of force that
intertwine in the search for a writing traversed by factual precision and the
description of the artistic experience.

Keywords: Creative processes in Performing Arts; Choreographic Installation; The divine

comedy, Choreographic theater; Dante Alighieri; Regina Miranda.
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INTRODUCAO

Minha intencdo de ingressar no Mestrado do Programa de Pds-Graduacao em Artes
Cénicas da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro - UNIRIO surgiu do interesse
em colaborar para a criacdo de registros de carater mais duradouro sobre os processos de
criacdo em Danca e Teatro, em particular sobre os trabalhos artisticos da Companhia Regina
Miranda & AtoresBailarinos, companhia de teatro coreografico sediada no Rio de Janeiro e
fundada, em 1980, pela bailarina, coredgrafa, diretora, educadora, gestora cultural e analista
de movimento, Regina Miranda.

A pesquisa cénico-coreografica de Miranda resulta em obras artisticas de carater
hibrido nas quais Danga, Teatro, Literatura e Artes Visuais se interpenetram e evidenciam
relagdes entre corporeidade, espaco e textualidades diversas fundamentadas pelos estudos em
Sistema Laban/Bartenieff de Andlise de Movimento'.

Com sua lideranga criativa, a coredgrafa ndo apenas concebeu trabalhos artisticos que
se tornaram referéncia para o cendrio da danga teatral brasileira, mas colaborou ativamente
para o desenvolvimento e ampliagdo da Danca Contemporanea carioca, fortemente
impulsionada a partir da década de 1990. Como educadora, contribuiu para a formacao de
inameros profissionais das Artes Cénicas, através de praticas de ensino e criagdo baseadas no
estudo, desenvolvimento e aplicagdo dos conceitos labanianos.

Minha relagdo com a coredgrafa vem sendo tecida desde 1984, ano em que ingressei
na, entdo chamada, Companhia Atores Bailarinos do Rio de Janeiro?. Ao longo do tempo,
nosso convivio assumiu diferentes configuracdes no entrelacamento entre vida e arte. Como
minha mestra e mentora, Miranda ¢ presenca seminal em meu amadurecimento artistico.

Além de ter sido responsavel por me apresentar aos conceitos desenvolvidos pelo
coredgrafo e tedrico do movimento, Rudolf Laban, os quais venho procurando encarnar e

disseminar em minhas atividades cénico-educacionais, a assidua participagdo em suas

!Conjunto de praticas e conceitos, idealizados originalmente pelo dangarino, coredgrafo e teérico do movimento Rudolf
Laban e posteriormente, atualizados por diversos colaboradores e estudiosos de sua obra. As referéncias ao Sistema
Laban/Bartenieff mencionadas ao longo dessa pesquisa compreendem, mas ndo se limitam aos aportes pratico-tedricos
propostos pela fisioterapeuta, bailarina e discipula de Laban, Irmgard Bartenieff e pela coreégrata Regina Miranda, a partir
de sua abordagem intitulada Conexées Corpo-Espaco.

"Desde sua fundagdo a companhia de teatro coreografico dirigida por Regina Miranda foi designada através de trés
expressdes. De 1980 a 1985 a companhia intitulava-se Grupo Atores Bailarinos, de 1986 a 1991 Companhia Atores
Bailarinos do Rio de Janeiro e a partir de 1992 ¢ nomeada como Companhia Regina Miranda e AtoresBailarinos. A
grafia Companhia Regina Miranda & AtoresBailarinos também pode ser encontrada nos programas de seus espetaculos
bem como em seu material de divulgagao, principalmente a partir de 2005.



16

criacOes coreograficas ajudou a constituir minha identidade como bailarina-intérprete.
Somado a isso, uma duradoura relacdo de amizade e confianca perpassa nossas vidas.

Devido a minha estreita convivéncia com a coreodgrafa e seus processos criativos, optei
na escrita desta dissertacdo pelo tratamento em primeira pessoa e, a partir de agora, por
menciond-la através de seu nome proprio em lugar do usual emprego do sobrenome,
resguardadas as regras de citagdo e referéncias bibliograficas recomendadas pela ABNT.
Assinalo, também, que o titulo Companhia Regina Miranda & AtoresBailarinos poderéa ser
indicado através da expressdo AtoresBailarinos.

Como membro integrante dos AtoresBailarinos exerci diferentes fungdes na
Companhia ao longo dos anos: bailarina-atriz, assistente de coreografia, ensaiadora, diretora
associada, produtora assistente e, quando necessario, editora de video. Em fung¢do disso,
sempre procurei coletar o maior numero possivel de materiais que certificassem a existéncia
de nossos processos criativos. Além de conservar em meu proprio corpo gestualidades e
fraseados coreograficos que viriam a se tornar parte da gramdatica de movimento da
Companhia, consegui reunir um acervo consideravel formado por cadernos de ensaios e aulas,
criticas e matérias de jornal, fotos e videos, programas, filipetas e convites de nossos
espetaculos. Costumes e evidéncias de uma era pré-digital.

Assim, em 2018, a pedido da coredgrafa, iniciei uma busca em meus arquivos pessoais
de material fotografico e videografico referente a montagem de A divina comédia’, instalagio
coreografica concebida, coreografada e dirigida por Regina em 1991 e da qual participei
como bailarina e assistente de coreografia. Ao encontrar e rever os antigos registros
videograficos da encenacdo meu objeto de pesquisa se revelou.

As imagens reavivaram memorias, contextos e percursos criativos de uma ousada
experiéncia de criacdo cénico-coreografica que combinou diferentes linguagens artisticas,
envolveu a participagdo voluntaria de 146 intérpretes, entre bailarinas(os), atrizes, atores e
cantoras(es), contou com a colaboragdo de 18 artistas visuais e ocupou o Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro (MAM-RJ) em sua quase totalidade. Considerei relevante retratar
esse processo tanto por se constituir como obra preponderante para o desenvolvimento da
linguagem coreografica de Regina e dos AtoresBailarinos como por ter se tornado um marco
na historia das Artes Cénicas do Rio de Janeiro, sempre referenciada e relembrada por

integrantes e espectadoras(es) como um acontecimento transformador como indicado pelo

30 contetido encontrado viria a ser utilizado como fonte imagética na produgdo do programa Ensaios Contempordneos, um
projeto de documentarios de danca que seria exibido no Canal Curta! retratando parte da trajetoria artistica da coredgrafa.
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cineasta e jornalista Arnaldo Jabor: "Ha no evento um sabor de manifesto espontaneo, um
cheiro de "marco", de divisor de 4guas, talvez um dos indicios do reviver cultural do Rio."
(JABOR, Caderno Ilustrada, Folha de Sao Paulo, 1991. Grifo original)

Dois anos se passaram do meu primeiro encontro* com as imagens em video até que
em 2020, ano marcado pelo inusitado advento da Covid-19, tive a feliz oportunidade de
ingressar no programa de Mestrado em Artes Cénicas mencionado acima e, assim, comecar a
formalizar esta pesquisa.

A escrita desta dissertagdo tem como objetivo, portanto, investigar e descrever os
procedimentos de transposi¢do criativa e as circunstancias que culminaram na montagem da
instalacdo coreografica A divina comédia, baseada na obra homdonima de Dante Alighieri
(1265-1321).

A abordagem da diretora frente ao monumental poema trouxe para a instalacao
coreografica caracteristicas multidisciplinares, itinerantes e imersivas nas quais o conceito de
transposi¢do emerge como uma das estratégias basilares para sua criagao.

Conforme expresso por Regina, o processo de transposicao surge do didlogo criativo
com as obras de referéncia que impulsionam a criagdo de um novo trabalho que culmina na
geragdo de

um novo corpus que embora diferente, mantém vinculos conceituais com o corpus
original. O novo conjunto artistico criado pode ser analisado e apreendido de forma
auténoma, sem a necessidade de recorrer a obra original. No processo de
transposicdo de A divina comédia, por exemplo, o conceito de cada canto poético é
mantido mas pouco ¢é usado do texto original. (MIRANDA, 2023, informacao oral)

Escrito no inicio do século XIV o poema épico ¢ considerado um dos pilares da
literatura ocidental, uma "aventura linguistica" (LUCCHESI, 2021, p. 15) escrita em italiano,
no lugar do latim, tradicionalmente, usado na €poca. De acordo com Cristiano Martins, autor
da traducdo de A4 divina comédia utilizada como referéncia para esta pesquisa

0 poeta se empenhou, pois, em deduzir, nessa lingua vulgar a primeira vista
profundamente diversificada pelos dialetos, aquelas formas ¢ valores mais correntes
e expressivos, que, nas obras literarias, nas cortes, nos saldes [...] iam sendo fixados
pelo uso constante. Por esse modo é que se estruturaria uma lingua geral, como
evolugdo ndo de um ou de alguns dialetos em especial, mas de todos eles reunidos e
sujeitos a um permanente processo de critica, de depuragdo e de aperfeigoamento.
(MARTINS, 1984, p. 74-75)

4A continuidade da pesquisa traria a necessidade de rever diversas vezes o material videografico encontrado.
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Considerado como marco fundador da lingua italiana, a composi¢do do poema ¢,
também, marcada por notdvel inovacdo. Dante compds exatos cem cantos poéticos para
descrever sua viagem ao “dominio imaterial da alma” (WERTHEIM, 2001, p. 33). Com
excecdo do Inferno que possui um canto introdutério, cada livro possui exatos 33 cantos,
formados por 40 ou 50 tercetos cada, escritos em terza rima, uma estrutura versificada na qual
a linha central de cada estrofe controla as duas linhas marginais do terceto seguinte, conforme

exemplificado na citagdo abaixo, em traducao de Cristiano Martins:

E, pouco a pouco, gritos de agonia
eu fui ouvindo, e tinhamos chegado
aonde o pranto o seu clamor amplia.

Era um lugar de toda luz privado,

bramindo como o mar sob a tormenta,

quando por rudes ventos assaltado.

(ALIGHIERI, 1984, Inferno, V, 25-28, p.102. Grifos da autora)

Através desta precisa arquitetura poética, Dante narra sua tortuosa e redentora jornada
imaginaria através do Inferno, Purgatorio e Paraiso, em busca de sua amada, Beatriz
Portinari’, morta em 1290, aos 24 anos de idade. A imagem desse amor idealizado o

acompanharia por toda a vida e serviria como leitmotiv para uma poética que

"nos mostra todos os males da humanidade em queda, o seu resgate ¢ o caminho
iluminado pelo Sol, com analises de todo o seu tempo, com o passado e o futuro,
como se diante de Deus invocasse a justica que injustamente exilado ndo encontrava
na terra."® (LUCCHESI, 2021, p.16).

Guiado pelo poeta Virgilio em sua peregrinagdo pelo Inferno e Purgatério’, Dante

reencontra Beatriz, que o conduz as esferas paradisiacas.

Ao recobrar a inteira percepgao
achei-me, junto dela transladado

a outra esfera mais alta, a outra regido.
(ALIGHIERI, 1984, Paraiso, XIV, 82-84)

SEm 1274, aos 9 anos de idade, Dante conhece Beatriz Portinari ¢ é tomado por uma paixdo avassaladora. “Aquela visio
subita fez pulsar aceleradamente o coragdo do jovem Dante e seus pensamentos levaram-no [...] a regides ndo
pressentidas da transfiguracdo e do éxtase" (MARTINS, 1984, p. 35). O poeta viria a dedicar sua vida a enaltecer este
amor. 4 divina comédia é escrita em sua homenagem.

“Dante escreve seu famoso poema durante o for¢ado exilio que lhe foi imposto por questdes politicas. Longe de sua
Florenga natal, o poeta peregrina pelas cortes italianas de Verona e Bolonha, finalizando a escrita do Paraiso, em
Ravenna, local onde veio a falecer em 1321, aos 56 anos de idade.

"Poeta romano classico, autor de trés grandes obras da literatura latina: as Bucdlicas, as Gedrgicas ¢ a Eneida. "A obra de
Virgilio, tomada como modelo e estudada desde a antiguidade, teve uma profunda influéncia na literatura e nos autores
ocidentais, em particular em Dante Alighieri e a sua Divina comédia.” Disponivel em https://classicosliterarios.com/virgilio.html.
Acesso em 4 abr. 2023, as 00h45.
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A obra danteana combina elementos da teologia, filosofia, historia e politica e traga
um retrato impressionante da sociedade e da cosmologia medievais. Suas imagens vividas e
poderosas atravessaram os sete séculos que nos separam e continuam a afetar nossa percepgao
e experiéncia fisica do mundo.

Discorrer sobre um processo de criacao no qual estive intensamente envolvida induz a
reflexdes situadas no transito entre pesquisador e pesquisado, relacdo hibrida que insinua
movimentos continuos de aproximagdo e distanciamento do meu objeto de estudo, menos
como polaridades, mas como possibilidades de producao de diferentes modos de enunciagao.
Aproximar para que a escrita possa surgir da experiéncia encarnada, distanciar para que novas
rotas de visitagdo sejam sugeridas. Este tem sido meu desafio constante.

Esta (re)visitacdo tornada escrita encontra eco no que Ranci¢re define como uma
"partilha do sensivel" (2021, p.91), onde o desvendamento do "sistema implicito de relagcdes
entre pensamento(s), espago, visdo, luz, som e movimento" (RANCIERE, 2021, p. 91.)
presentes em continua interagdo na instalacdo coreografica assume moldes de um recorte
cartografico, metodologia de pesquisa "formulada por Deleuze e Guattari (1995) que visa
acompanhar um processo, € nao representar um objeto" (KASTRUP, 2009, p.32) cujas regras
vao sendo formuladas e apreendidas respeitando a propria natureza processual do ato de
pesquisar.

A estrutura desse mapa-mosaico combina memorias pessoais, cadernos de ensaio,
anotacdes de partituras de movimento, matérias jornalisticas, fotos e registros em video da
encenagdo, além da coleta de depoimentos e entrevistas com integrantes do elenco e ficha
técnica.

Para os depoimentos, elaborei um questionario composto por nove perguntas-guia com
o intuito de estimular a escrita informal de memorias e impressdes. O documento foi enviado,
por e-mail, para 29 intérpretes, das(os) quais, dez responderam. Além disso, realizei entrevistas
com Regina e com alguns membros do elenco e da equipe técnica como Adriana Bonfatti,
Ana Bevilaqua, Edward Monteiro, Elisabete Reis, Elza de Andrade e Leila Maria. O
inestimavel material coletado foi, amplamente, consultado para a escrita da dissertacao.

Ao articular registros pessoais, fragmentos de memorias e experiéncias encorpadas
como elementos axiais da pesquisa procuro evidenciar a constru¢do de uma cartografia uma
vez que:

[...] considerando que objeto, sujeito e conhecimento sdo efeitos coemergentes do
processo de pesquisar, ndo se pode orientar a pesquisa pelo que se suporia saber de
antemao acerca da realidade [...] O ponto de apoio ¢é a experiéncia entendida como
um saber-fazer, isto é, um saber que vem, que emerge do fazer. Tal primado da
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experiéncia direciona o trabalho da pesquisa do saber-fazer ao fazer-saber, do saber
na experiéncia a experiéncia do saber. Eis ai o "caminho" metodologico. (BARROS
E PASSOS, 2009, p.18)

Para o desenvolvimento desta pesquisa alguns aportes teoricos foram fundamentais. O
poema A divina comédia (ALIGHIERI, 1984), em edi¢do traduzida pelo poeta e escritor
Cristiano Martins, apresenta-se nao apenas como fonte basilar, mas como obra-guia cujas
paisagens ressurgem como trampolim para um "mergulho na geografia dos afetos" (ROLNIK,
1989, p. 69). Em adicdo, autores como Marco Lucchesi (2021) e Jorge Luis Borges (2011)
ampliaram as reflexdes sobre a escrita danteana. As leituras referentes ao campo da Dangca,
Performance e Teatro Imersivo incluem, mas ndo se restringem, as analises propostas por
Laurence Louppe (2012), Sally Banes (1987), Roselee Goldberg (2006) e Josephine Machon
(2012). Associagdes aos conceitos labanianos encontram suporte nas obras de Rudolf Laban
(1975), Irmgard Bartenieff (1980) e Valerie Preston-Dunlop (1998).

Estabeleco, também, uma interlocu¢do com a diretora e coredgrafa Regina Miranda,
ndo apenas através dos registros de nossas conversas informais e entrevistas, mas a partir do
livro de sua autoria Corpo-Espago: aspectos de uma geofilosofia do corpo em movimento
(MIRANDA, 2008), uma reflexdo teorica sobre sua abordagem labaniana e as reverberacgoes
em sua obra artistica. O conjunto das referéncias bibliograficas encontra-se listado neste
documento.

A dissertacao esta estruturada em quatro capitulos.

O capitulo 1 apresenta meu percurso como bailarina-intérprete, os primeiros contatos
com a Danga, minha formacao profissional e a transformag¢do pessoal e profissional ocorrida
mediante o encontro com Regina. Ainda nesta etapa descrevo as circunstancias que resultaram
em minha participacdo na instalacdo coreografica e um breve historico sobre a trajetoria da
diretora e coredgrafa junto a Companhia Regina Miranda & AtoresBailarinos.

O capitulo 2 examina o conjunto dos fatores externos que possibilitaram a realizagao
da encenacdo. A aproximagado da coredgrafa com o Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro
através da implantagdao da Coordenadoria de Danga e de seu envolvimento na criacdo do
Galpao das Artes sao elementos descritos como acgdes nucleares na consolidacao de parcerias
e projetos artisticos transdisciplinares, que estabeleceram um ambiente propicio para a
composi¢do do trabalho. Destaco também a gestdo de Regina na lideranca da coordenadoria
de Danca cujos projetos, em especial a criagdo dos Foruns de Danga Contemporanea, foram
cruciais para a expansdo da Danca Contemporanea carioca. Ainda neste capitulo disserto

sobre os motivos que levaram Regina a assumir o poema A divina comédia como matriz para
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a encenacdo bem como suas propostas de transposi¢des cénico-coreograficas. Relato,
também, o progressivo engajamento dos artistas e técnicos que constituiram a numerosa ficha
técnica do espetaculo e incluo observagdes e anotagdes sobre nossos procedimentos de ensaio.
Finalizo esta etapa revelando o contexto sociopolitico vigente no Brasil de 1991, periodo
marcado por forte crise econdmica e uma declarada politica de desmonte -cultural,
evidenciando a realizagao da encenacao como ato de resisténcia cultural.

O capitulo 3 analisa os conceitos principais que embasaram o processo de criacao.
Integram os itens desta etapa, observacoes acerca das no¢des de instalagcdo e coreografia bem
como a exposi¢do da intrincada topografia criada por Dante na criagdo do poema e as
principais estratégias de transposicao utilizadas no que concerne as escolhas dramaturgicas,
espaciais e sonoras.

No capitulo 4, diante da profusdo de cenas-ambientes criadas para a composi¢do dos
trés estdgios da encenacdo, optei por destacar alguns conjuntos cénico-coreograficos
emblematicos buscando conciliar seus diversos aspectos como partituras corpo-verbais,
individuais e coletivas, referéncias textuais, ambientais e sonoras, além das fichas técnicas.

Os titulos das sec¢des escolhidas correspondem a mesma denominagao encontrada no
programa do espetaculo, que consta do material anexo a dissertacdo. Também integra o
conjunto de anexos um link de acesso ao registro em video, concebido e editado por Adriana
Varella, langado em setembro de 1991.

Ressalto ainda que, na ficha técnica da instalagdo coreografica, Regina Miranda ¢
mencionada como diretora geral e intérprete. No entanto, por se tratar de uma encenacao na
qual as composi¢des coreograficas aparecem como elementos determinantes para sua criagao,
a palavra coreografa sera utilizada, com frequéncia, para designar Regina. Desse modo as
palavras “diretora, coredgrafa e intérprete” surgem de acordo com o contexto em que se
manifestam. O termo Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro sera usado também em sua
forma abreviada, MAM-RIJ.

Assinalo que procurei empregar uma forma gramatical inclusiva priorizando o uso de
artigos e pronomes femininos seguidos do masculino através do seguinte formato: a(o),
sua(eu), aquela(e), uma(uns).

As citagdes sobre os cantos poéticos de 4 divina comédia respeitam a grafia utilizada
na traducao de Cristiano Martins (1984), obra referencial para esta pesquisa. Dessa forma as
mencgdes aos cantos apresentam-se na seguinte configuracao: (ALIGHIERI, 1984, Inferno, V,
25-28, p.102). Neste exemplo, Inferno refere-se ao reino onde o canto poético estd inserido;

V, a especifica¢do do canto poético, sempre em algarismos romanos e 25-28 a numeracao que
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identifica os versos que compdem o canto citado. A palavra Purgatorio sera abreviada para
Purg. como, no exemplo: (ALIGHIERI, 1984, Purg., 11, 43-46, p.24). O termo Paraiso sera

apresentado em sua escrita original.

1 CORPO-MEMORIA

1.1 PreAmbulo

Minha proposta de revisitar os percursos de criagdo da instalagdo coreografica A4
divina comédia através da escrita € também um modo de rever um percurso de vida. Enquanto
escrevo, penso em como conciliar a precisdo académica com o desejo de formular uma
declaracdo de amor. Amor pela danga, pelo movimento, amor pelo processo artistico € um
profundo amor pelos trabalhos desenvolvidos por minha mestra Regina Miranda ao longo de
seu percurso criativo junto a Companhia Regina Miranda e AtoresBailarinos, companhia de
teatro coreografico da qual participo desde 1984.

17 de janeiro de 2022. Por entre antigos cadernos, anotacdes e cerca de 20 fitas de
video em formato VHS encontro um precioso registro com a data de 19 de maio de 1991.
Apresso-me em reconectar antigos equipamentos de videocassete € comeco a rever o
aguerrido elenco de bailarinas(os), atrizes e atores, cantoras(es) em plena atuagdo junto ao
publico que caminhava pelos espacos do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro
percorrendo a transposicdo cénica do Inferno, Purgatorio € Paraiso. A fita preservava a
gravagdo do ultimo dia de apresentacdo da instalacdo coreografica A divina comédia,
concebida e dirigida por Regina, baseada na obra homoénima de Dante. Enquanto assistia as
imagens que se desenrolavam a minha frente o tempo parecia nao existir. Um passado tornado
presente naqueles instantes em que meu corpo revivia trajetos, percursos € processos.

Em Manuscritos de Leonardo (MIRANDA, 2013)8, a seguinte frase de Leonardo da
Vinci continua ressoando em mim como um mantra: “O grande amor nasce do profundo
conhecimento do objeto amado™ (DA VINCI apud MIRANDA, 2013, p.1). Aproximar-se de

um objeto de pesquisa requer paciéncia, estudo e imersdo. Revelar as multiplas facetas de um

8Pega de teatro coreogréafico escrita, dirigida e coreografada por Regina Miranda, encenada no Sesc Copacabana, Rio de
Janeiro, em 2012. A autora participou desta montagem junto a atriz e bailarina Patricia Niedermeier.

A frase atribuida a Leonardo da Vinci foi incluida no texto da peca Manuscritos de Leonardo (MIRANDA, 2013)
escrito a partir de pesquisa elaborada pela coredgrafa acerca dos estudos do pintor, escultor e cientista sobre a natureza
do elemento agua. Os registros de Da Vinci utilizados na pega podem ser encontrados no manuscrito Codex Leicester,
Livro II, 918-965, disponivel em https://instapdf.in/the-codex-leicester/ e acessado no dia 1 abr. 2023, as 16h27. Até a
entrega deste material a fonte especifica utilizada pela coredgrafa ainda ndo foi encontrada. A expressao citada pode ser
encontrada no volume 9 das Obras Completas de Freud (SOLMI apud FREUD, 2013, p.95)
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objeto que se confunde com a experiéncia encarnada revolve as profundezas da memoria e
traz a tona novas reflexdes. Talvez, a partir da insisténcia em examinar mais profundamente
esse objeto-tornado-amor possa surgir alguma possibilidade de transito entre rigor e paixao,
disciplina e liberdade como estruturas moveis que se complementam.

Entre espirais descendentes e ascendentes, procuro mergulhar nas dguas da pesquisa e
na busca da palavra adequada, ndo a que trace defini¢des, mas aquela que abra campos para a
imaginacdo, aquela que compartilhe a lembranca de sons, cores, textos e dancas e que
proponha caminhos variados entre sentido e significado.

Ao viajar pelos vortices descendentes do Inferno, pelas lembrangas da possibilidade de
redencao/ascensdo através dos insistentes ciclos de trabalho no Purgatdrio e pela experiéncia
do éxtase em infinita expansdo no Paraiso, memorias e sensacdes se renovam, voltam a
habitar meu corpo-pensamento e instigam reflexdes sobre minhas experiéncias como bailarina

e colaboradora de Regina.

1.2 Danca como percurso

Desde muito cedo, a danca povoa meus dias, noites, sonhos e praticas. E no
movimento que me encontro e reconheco minha existéncia. A menina que dangava sozinha no
quarto descobriu a dang¢a na forma do Balé Classico aos nove anos de idade, com a primeira-
bailarina e professora Ruth Lima. Um pequeno engano que pavimentou as escolhas que
viriam a seguir. A expectativa inicial era a de experimentar uma pratica de movimento cuja
linguagem estivesse situada entre a Danga Moderna e o Jazz!'°, no entanto, a0 comegar a
aprender os passos € a ouvir palavras como plié, jetté, rond de jambe dentre inimeras outras
proferidas em francés, percebi que, na verdade, estava em uma aula de Balé. Apesar da
expectativa frustrada em relagdo ao meu desejo, nao desisti.

Deste momento em diante, o que poderia ter sido uma distragdo entre a infancia e a
adolescéncia revelou-se como profissdo. O desejo de continuar a dangar € de me expressar a
partir do movimento inspirou a busca da ampliagdo de uma capacidade técnica que me

permitisse, na minha jovem imaginacao, dangar “o que eu quisesse”. Assim, aos 16 anos de

190 aprendizado do balé classico ndio era meu desejo inicial. O interesse especifico pela Danga Moderna e por aquilo que eu
reconhecia como Jazz surgiu a partir de duas experiéncias: minha mae, apaixonada por filmes musicais, ndo perdia uma
oportunidade de ver comigo as reprises que passavam na televisdo. Assim, sonhei com Gene Kelly, Fred Astaire e suas
invejaveis parceiras Ginger Rogers, Rita Hayworth e Cyd Charisse, me encantei com as musicas e coreografias do filme West
Side Story (1961), com direcdo de Robert Wise e coreografia de Jerome Robbins e sua trupe de bailarinas(os) que dangavam
usando calgas jeans; e assisti com admiragdo aos fantasticos numeros musicais do coredgrafo Busby Berkeley. Lembro que,
por volta dos seis ou sete anos, assistia também pela televisdo os espetaculos do Ballet Moderno Enid Sauer, grupo que
reunia bailarinas(os) amadoras(es) e profissionais, coreografadas(os) pela propria Sauer. Seus espetaculos, que combinavam
as linguagens do Jazz e da Danga Moderna, estimularam meu desejo de conhecer esses modos de dangar.
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idade, ap6s um ano de intensa preparagdo, ingressei na Escola Estadual de Dangas Maria
Olenewa (EEDMO)'!, escola de rigorosa formagdo em Danga Classica no Rio de Janeiro.

Na Escola de Dangas, como costumamos nos referir a instituicdo, aprofundei meus
estudos em Bal¢, mas também travei contato com outras linguagens de movimento, ainda
desconhecidas para mim, como a tdo desejada Danca Moderna. Através das inesqueciveis
aulas da mestra e introdutora da técnica Graham no Brasil, Lourdes Bastos!?, ensaiei prazeres
profundos e afinidades corporais imediatas. D. Lourdes, como suas(eus) alunas(os) a
chamavam, teve primordial importancia em minha formacdo e para a descoberta de uma
assinatura cénica propria, ainda em estado de poténcia. Tive a honra de, como sua aprendiz,
ter sido escolhida para dangar um solo, de sua autoria, com musica de J. S. Bach!’. A
coreografia intitulada Largo integrava o repertério dos espetaculos de fim de ano tanto de sua
escola de Danga — o Studio Lourdes Bastos - quanto da EEDMO que aconteciam, na maioria
das vezes, no palco do Lyceu de Artes e Oficios, no Rio de Janeiro. Nunca mais esqueci da
observagdo dirigida a mim durante um de nossos ensaios: “E preciso lembrar de que um solo,
nunca ¢ um solo. Porque sempre vai existir vocé€, a plateia e o espago. O espago ¢ seu
parceiro”. Essa observagao provocou em mim uma profusdo de questionamentos que vieram a
orientar minhas investigacdes como bailarina-intérprete e desvendaram caminhos para o
reconhecimento futuro do trabalho coreografico de Regina, coredgrafa que ainda viria a
conhecer.

Nunca tive um corpo naturalmente talhado para o Balé. Entre regimes alimentares
desmedidos, aulas extras para intensificar qualidades técnicas e percepgdes corporais € muita
perseveranga consegui prosseguir com minha pratica e meus estudos de movimento. No
entanto, nem o Balé e nem mesmo a Danga Moderna espelhavam minhas expectativas de

bailarina. Eu queria dancar uma danca que sequer sabia se existia.

"Fundada em 1927, pela bailarina russa Maria Olenewa, a EEDMO ¢ a mais antiga institui¢do brasileira dedicada ao
ensino da danga e a formagao de bailarinos classicos. Ao longo de sua existéncia vem sendo responsavel pela formagao
de renomadas(os) profissionais da Danga. Informacdes disponiveis em http://cultura.rj.gov.br/tudo-que-voce-precisa-
saber-sobre-a-escola-de-danca-maria-olenewa/. Acesso no dia 1 abr. 2023, as 17h04.

?Lourdes Bastos, bailarina, coredgrafa e professora de Danga Moderna, foi responsavel pela introdugio da técnica Graham
no Brasil, estilo coreografico desenvolvido pela coredgrafa Martha Graham. Consolidou o ensino de Danga Moderna na
Escola Estadual de Dangas Maria Olenewa, onde lecionou por mais de 30 anos. Na década de 1980, fundou o Studio Lourdes
Bastos, centro de ensino de Danga Moderna ¢ a Companhia Lourdes Bastos para a qual criou relevantes trabalhos
coreograficos, como a obra Mar sem Fim, baseada na obra de Fernando Pessoa. A partir de 1979, reune-se ao grupo do
Teatro Ipanema, no Rio de Janeiro, criado pelos atores Ivan de Albuquerque, Rubens Corréa ¢ Leyla Ribeiro onde, em
parceria com Correa, trabalha como preparadora corporal ¢ diretora de movimento de pegas antologicas como O Beijo da
Mulher Aranha, de Manuel Puig e Artaud!, coletanea de textos de Antonin Artaud, em adaptacdo de Ivan de Albuquerque e
Rubens Correa, ambas com diregdo de Albuquerque.

BConcerto in F Major — Largo, de J. S. Bach.
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No inicio da década de 1980, sempre curiosa e interessada em ver novos trabalhos
cénicos, decidi assistir o espetdculo de uma companhia de danca alema cujo coredgrafo
chamava-se Johann Kresnik!'4. Duas coisas me chamaram a aten¢do: o trabalho recriava em
danga os trés ultimos dias da poetisa Sylvia Plath e, em sua divulgacdo, havia a expressao
Danga-Teatro. Tanzteather ou Teatro de Danca era a designacao de uma corrente artistica que
havia estudado brevemente nas aulas de Histéria da Danca ministradas na Escola de Dangas,
mas que ainda ndo existia para mim como uma vivéncia corporal propria. Na noite de
apresentacao interesse e intuicdo guiaram meus passos ao hoje extinto Teatro Villa-Lobos no
Rio de Janeiro.

Meu assombro foi absoluto. Bailarinas(os) moviam-se ora com frases de movimento
rigorosamente marcadas, ora com aparentes improvisagdes. Dispersavam-se no palco em
configuragdes que se ordenavam e desordenavam em poucos segundos. Corpos masculinos e,
principalmente, femininos dancavam tomados de vigor e liberdade, manifestando uma
fisicalidade em danga totalmente nova para mim. Além disso, o elenco falava, sussurrava,
gritava, corria, trocava de roupa em cena. Parafraseando o compositor Caetano Veloso's,
naquele momento, ainda nao havia para mim a danga conceitual e as improvisagdes do grupo
que ocupava a Judson Memorial Church'®, o danga hibrida de Rudolf Laban, Suzanne Linke
ou Pina Bausch. Minhas referéncias, além dos icones da danca cléassica tais como Mikhail
Baryshnikov, Marcia Haydee, Natalia Makarova e George Balanchine incluiam Maurice
Bejart, as(os) pioneiros da Danca Moderna como Isadora Duncan e Doris Humphrey, Kurt
Joss, Martha Graham e Merce Cunningham, além da admiracdo por filmes musicais norte-
americanos. Aquele espetaculo significou o novo e a transgressao. Estava ali, enfim, a danga
que eu desejava dangar.

Frank Raudszus, em matéria online sobre a coreografia de Kresnik confirma minhas
memorias e percepcoes:

Os bailarinos retratam as emogdes de Sylvia Plath em figuras e constelagdes corporais
altamente concentradas, onde seria preferivel ndo usar a expressao classica "danga".
A linguagem corporal e a expressao sdo o foco e expressam de forma convincente o

4Johann Kresnik (1939-2019), coredgrafo e diretor nascido na Austria, radicado na Alemanha. Junto a Pina Bausch,
Suzanne Linke e Heinhild Hoffman, Kresnik integra a geragdo responsavel pela renovagdo da dancga-teatro alema
influenciada pelos trabalhos de Laban, Joss e Wigman. O coredgrafo, autor de trabalhos viscerais e de cunho politico,
prefere definir seu trabalho como teatro coreografico.

ISReferéncia & composi¢do Sampa, de Caetano Veloso em 1978. "Ainda nio havia para mim Rita Lee, a tua mais
completa tradugdo." Letra completa disponivel em https://www.letras.mus.br/caetano-veloso/41670/. Acesso em 1 abr.
2023, as 23h34.

16Tgreja batista construida no século XIX na cidade de Nova York (EUA) que se constituiu como ponto de encontro do
coletivo Judson Dance Theatre, grupo seminal no desenvolvimento da danga pés-moderna norte-americana.



26

panico e a crescente alienacdo da vida do protagonista. A peca é de alta densidade e
expressividade e reflete as fases de uma doenca mental e sua interagdo com o meio
ambiente de forma opressivamente precisa.!” (RAUDSZUS, 2012. Grifo original,
tradugdo livre da autora)

A imediata identificacdo com a linguagem da Danga-Teatro trouxe, a0 mesmo tempo,
alivio e decepcao. Alivio por descobrir a existéncia encarnada de uma danca que apontava
caminhos para a busca de uma corporalidade significativa e propria e decepgao por ainda nao
ter encontrado em meu pais natal alguma companhia ou coredgrafa(o) que trabalhasse naquela
linguagem. Como fazer? Quem procurar? A quem perguntar? Naquele momento eu nao tinha
nem o desejo nem a possibilidade de uma mudanca radical de vida. Gostaria de continuar a
viver no Brasil e terminar minha formacdo em Danca ao mesmo tempo em que desejava
experimentar aquele tipo de movimentagao.

No segundo semestre de 1983, por volta de seis meses depois do encontro com a obra
de Kresnik, o inicio de mais um semestre de aulas na Escola de Dangas, trazia novas
disciplinas, dentre elas, aulas de Composi¢do Coreografica com uma nova professora que
ainda ndo conheciamos. Seu nome: Regina Miranda. Longos cabelos vermelhos e soltos,
vestida com roupas que em nada lembravam os trajes tradicionais de uma aula de Balé, sua
presenca singular chamou minha atengdo. Apresentando-se para a turma com uma voz baixa e
suave, reconheci imediatamente, tanto em suas primeiras palavras quanto na sua proposta de
experimentacdo de movimento aquilo que me fez vibrar ao ver o trabalho do coreografo
austro-alemao. Meu coragao disparou. Pressenti que seu processo de criacao tinha afinidades
com a mesma linguagem. Ela trabalhava com a “danga que eu queria dangar”.

Nao me recordo exatamente das palavras ditas na aula, mas o eco dessa percepgao
continua a reverberar em mim, mais de 35 anos depois. Ao longo das aulas, pude conhecer
um pouco melhor seu percurso. Regina também tinha ampla experiéncia em Danca Classica e
ao se mudar para Nova lorque (EUA) conhece o Sistema Laban/Bartenieff através do
encontro com Irmgard Bartenieff'®, sua mestra e mentora, com quem estudou e colaborou
ativamente. A experiéncia norte-americana incluiu também aulas de movimento de diversos

estilos e culturas que incluiam Dangas Indianas, Artes Marciais, Mimica Corporal além de

17 The dancers depict Sylvia Plath's emotions in highly concentrated figures and body constellations, which one would rather
not use the classic expression "dance". Body language and expression are the focus and convincingly express the panic and
the increasing alienation from life of the protagonist. The piece is of high density and expressiveness and reflects the phases
of a mental illness and its interaction with the environment in an oppressively accurate way. (RAUDSZUS, 2012. Grifo
original). Disponivel em https://www.egotrip.de/2012/05/1205_sylvia plath-html/ Acesso no dia 20 jan. 2022, as 17h37.

'8Bailarina, fisioterapeuta, educadora e uma das precursoras da Danga-Terapia, Bartenieff (1900-1981) foi discipula e
colaboradora de Rudolf Laban. Pioneira na disseminagdo de conceitos labanianos nos Estados Unidos, funda em 1978 o
Laban Institute for Movement Studies (LIMS). Apods sua morte, em 1981, o instituto foi renomeado para Laban/Bartenieff
Institute for Movement Studies. Informagdes disponiveis em https://labaninstitute.org/about/irmgard-bartenieff/. Acesso
em 4 abr. 2023, as 13h05.
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estudos praticos em Danca Contemporanea e Composicao Coreografica, sob a orientagdo da
bailarina e coredgrafa Anna Sokolow, influéncia crucial para a futura elaboragcdo de suas
criagdes!®. A formagdo labaniana, através da imersdo de um ano no Effort/Shape Program, a
conexao imediata com Bartenieff e a continua necessidade de investigar o movimento como
forga potente relacional seja nas Artes Cénicas ou em qualquer outra manifestagdo corporea
conduziram Regina a inserir os conceitos de Laban ndo apenas como praticas de
experimentacao e criagdo em Danga, mas como pratica de vida.

Ao frequentar as aulas de Regina, percebi que era possivel vivenciar aquilo que tanto
me instigou no espetdculo de Johann Kresnik: o exercicio de uma danca investida de
teatralidade, onde o movimento tornava-se discurso cénico. Ao refletir tantos anos depois
sobre as conexdes que estabeleci entre Kresnik e Regina, percebo que o elo que os unia
corporificava-se a partir das ideias desenvolvidas por Rudolf Laban.

E importante ressaltar que, além de ser considerado um dos fundadores da Danga
Moderna, em sua vertente europeia, Laban foi o criador do conceito de TanzTeather, ou
Danga-Teatro, junto a Kurt Joss, seu discipulo e colaborador. Joss, por sua vez, com o desejo
de compartilhar e aprofundar os conceitos estudados com seu mestre, fundou a Folkwang
TanzSchule, escola na qual ensinou a geracao de bailarinas(os) e coredgrafas(os) que renovou
a danca alema no periodo posterior a Segunda Guerra Mundial. Entre suas(eus) alunas(os)
encontravam-se Johann Kresnik, Suzanne Linke, Reinhild Hoffman e Pina Bausch. A cadeia
significante estava completa.

Além disso descobri, também, que Regina dancava e dirigia uma companhia de danga,
fundada em 1980, o entdo chamado Grupo Atores Bailarinos. Profundamente interessada em
continuar a trabalhar com a coreografa, concentrei-me em tentar fazer uma audi¢do para
ingressar no GAB. Para minha surpresa, ao término do semestre somos informadas que
Regina ndo poderia continuar a dar aulas pois tinha acabado de receber uma bolsa do Goethe-
Institur?® (RJ) para estudar na Alemanha e fazer algumas residéncias artisticas com
coreografas(os) germanicas(os). A bolsa tinha duracdo de trés meses. Ainda lembro da

sensagdo de frustracdo imediata na constatacao do adiamento de possiveis rotas futuras.

190 livro Corpo-Espago: aspectos de uma geofilosofia do corpo em movimento, de Regina Miranda (2008), mencionado
na Introdugdo desta dissertagdo oferece informacdes detalhadas sobre o desenvolvimento do trabalho coreografico da
diretora e coreografa.

200 Goethe-Institut é o instituto cultural de Ambito internacional da Republica Federal da Alemanha. Suas agdes englobam o
conhecimento da lingua alemd no exterior e o intercdmbio cultural internacional. Informagdo disponivel em
https://www.goethe.de/ins/br/pt/index.html. Acesso em 9 abr. 2023.
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Os tempos da memoria podem as vezes ser imprecisos € nebulosos, mas trazem em si

3

a incorporacdo do momento vivificado como poténcia. De acordo com Benjamin “um
acontecimento vivido ¢ finito, ou pelo menos encerrado na esfera do vivido, ao passo que o
acontecimento lembrado ¢ sem limites, porque € apenas uma chave para tudo o que veio antes
e depois.” (BENJAMIN apud KEISERMAN, 2021, p. 261)

Essa chave, elemento que interliga passado e futuro, encontra-se na ultima aula de
Composicao Coreografica que Regina ministrou para minha turma, na EEDMO. Quando
rememoramos nossos primeiros encontros, a coredgrafa recorda que, nesse dia, aproximei-me
para dizer o quanto gostaria de continuar a trabalhar com ela.

Um ano depois de concluida a disciplina, volto a reencontra-la. Era dezembro de 1984.
Enquanto assistia uma aula de Teoria Musical, sou informada pela direcdo da EEDMO que a
coredgrafa estava a minha espera. Coragdo aos pulos, ao sair, encontro Regina, acompanhada
de Angela Loureiro, bailarina fundadora da, entdo chamada, Companhia Atores Bailarinos do
Rio de Janeiro. Ao juntar-me a elas recebo o convite tdo esperado. Minha resposta ainda
ressoa em mim como as ultimas linhas de Ulysses: “sim e seu coragdo disparando como louco
sim eu disse sim eu quero Sim.” (JOYCE, 1983, p.738).

Sim, naquele dia o sol nasceu para mim. 39 anos transcorreram entre aquele fim de
tarde de 1984. A memoria dessa dia continua presente como um dos dias mais felizes da
minha vida.

Os primeiros contatos com a linguagem coreografica de Regina aconteceram durante o
inicio da montagem do espetaculo Noturno (1985), cujo programa incluia duas remontagens:
Tango, duo criado em 1981 e Boleros, coreografia de 1984 e a nova criagdo, que dava nome
ao espetaculo. Quando os ensaios comecaram, eu ainda cursava a Escola de Dancas Maria
Olenewa onde minha formacdo em Danca Classica continuava. Nossos encontros para a
montagem de Noturno incluiam praticas corporais labanianas através de aulas em Bartenieff
Fundamentals™?!, além de exploragdes de movimento motivadas por diferentes estimulos e
imagens referentes ao novo trabalho.

O contato com as novas experiéncias corporais parecia produzir em mim um curto-
circuito corporal. Improvisar através de temas de acdo. Liberar fluxos no movimento, antes

tdo contidos. Experienciar as instdveis variacdoes da relagdo corpo-espago nos saltos em

21 Bartenieff Fundamentals™, técnica corporal criada por Irmgard Bartenieff. que propde perceber e experimentar o
movimento através de uma pratica de movimento que articula corpo, espago e expressividade como um continuum relacional.
Na aplicagdo e desenvolvimento dos Fundamentals em sua metodologia de ensino e criagdo, Regina aponta que "essas
praticas vivenciam o corpo nio apenas como um conjunto de musculos, 6rgaos e 0ssos, ou como uma ferramenta mais ou
menos apta a executar determinadas agdes, mas como uma totalidade psicofisica, abrangente e complexa, suporte e
agenciador de permutagdes e correspondéncias simbolicas do movimento." (MIRANDA, 2008, p. 31-32)
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desequilibrio, no mergulho das quedas e na vertigem das espirais. Entrar em contato com
diferentes dinamicas expressivas, a partir dos conceitos labanianos, e perceber a presenca do
espaco como um atravessamento de tensdes concretas surgiam como desafios gigantescos
para um corpo ainda forjado na verticalidade e acostumado aos passos conhecidos — ainda que
dificeis e complexos -, da Danga Classica. Mesmo com o passar dos anos esse contato inicial
guarda ainda o frescor da descoberta e incorporou-se de forma inequivoca em meu modo de
danca.

Tentar mais uma vez, como na maxima beckettiana: “Tentar outra vez. Falhar outra
vez. Falhar melhor.” (BECKETT, 1983, p.7. Tradugio livre da autora) 2. Através das muitas
falhas, tentativas e insisténcias minha caminhada com os AtoresBailarinos comegou.

Muitos anos depois, algumas percepcdes deste percurso foram registradas em um
breve texto que escrevi, a pedido de Regina, para compor uma das cenas do espetaculo A4
Vertigem das Listas (2014)%3:

28, 30, 32 35, ndo sei mais. Diagonais, escalas, planos. O corpo e o espago - vocé
nunca esta sozinha - soltar o fluxo, soltar o fluxo - respirar - pressionar - leve, direto
e rapido - um infinito de sustentag¢des - peso, tempo e espago... tentar, tentar, tentar
mais uma vez... mover-se, mesmo com medo. respirar. correr, cair, levantar. mais
uma vez... o giro e a vertigem. a falta de ar. curto-circuito dos sentidos. olhar. ndo
olhar. ndo olhar para tras. (2014)

A conexao entre pensamento, inten¢ao e acao externa tdo bem elaborada por Laban em
seu trabalho sobre as multiplas variantes encontradas nas Dindmicas do Movimento parecia
uma pratica ainda distante de ser conquistada. Enquanto observava as(os) bailarinas(os) da
Companhia, Angela Loureiro, Luciana Bicalho, Luis Martins, Marina Martins e Paula
Nestorov movendo-se com compreensao € pertencimento, qualquer agdo executada por mim —
marcada ou improvisada - traduzia-se em movimentos impregnados por minha formagdao em
Bal¢é. Reflexdo esta que ndo implica em nenhum demérito a técnica classica, tesouro
incrustado em meu corpo cuja forte estruturagcdo corporal forjou a bailarina que desejei ser.

As novas experiéncias, no entanto, demandavam maneiras diferentes de mover meu
corpo que, simplesmente, parecia ndo entender. Como afirma Katz, “a danga que o corpo ndo
danga ¢ como uma lingua estrangeira, cujas palavras ainda ndo ouvidas sdo salas, e cujas
frases sdo corredores por onde este corpo nao passou” (KATZ, 1994, p.71). Assim, os

primeiros anos de trabalho com os AtoresBailarinos traziam o desafio de reconfigurar padroes

22Try again. Fail again. Fail better. (BECKETT, 1983, p.7)

B4 Vertigem das Listas, espetaculo dirigido e coreografado por Regina Miranda em comemoragio aos meus 30 anos de
atividades na Cia Regina Miranda & AtoresBailarinos. O elenco era composto, também, pelas atrizes-bailarinas Aline de
Luna e Patricia Niedermeier. Desenho de luz de Luiz Paulo Nenen, cenario de Natalia Lana e figurinos de Luiza
Marcier. Apresentado no antigo Teatro do Jockey, atual Teatro XP Investimentos, Rio de Janeiro, em 2014.
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corporais pregressos para que essa nova lingua-movimento pudesse, de fato, ser incorporada
com fluéncia e singularidade.

Os encontros com Regina incluiam - e incluem -, ensinamentos e percepgdes
encharcados em Sistema Laban. Suas criagdes e sua visao de mundo refletem os pensamentos
labanianos em seus multiplos aspectos, seja na constru¢do de coreografias complexas ou em
conversas cotidianas, mas ¢ na sua criativa capacidade de promover praticas de transformacgao
através da poténcia do movimento que o exercicio vivo deste entrelace torna-se mais presente.

No desenvolvimento de seu trabalho coreografico, a diretora jamais limitou os
conceitos desenvolvidos por Laban a época histérica de sua elaboragdo, pelo contrério,
projetou-os em novos desdobramentos pratico-tedricos. Sua continua investigagdo de
movimento apurada no decorrer de anos de ensaios, oficinas, pesquisas e leituras e, sobretudo,
nas relagdes estabelecidas entre coredgrafa e intérpretes configurou-se como uma original
abordagem intitulada Conexdes Corpo-Espago, na qual propde uma atualizagdao das pesquisas
efetuadas pelo coreodgrafo e pesquisador hiingaro articuladas, especialmente, aos desdobramentos
psicanaliticos de Jacques Lacan (1901-1981) e a Topologia®®.

Assim, conduzida pelo olhar coreografico de Regina, tal qual Dante vendo o Paraiso
através dos olhos de Beatriz, minha experimentagdo e, posterior, encorpacao dos conceitos

labanianos comegou a tomar forma.

1.3 A danca que eu queria dancar - o encontro com o teatro coreografico

ApoOs aceitar o convite para integrar o Grupo Atores Bailarinos no final de 1984,
comegamos os ensaios de Noturno em janeiro de 1985. No entanto, a produgdo foi suspensa
dois meses depois do inicio do trabalho. Regina havia sido convidada pelo cineasta Ruy
Guerra para criar as coreografias do filme 4 opera do malandro, além de ser responsavel pela
direcdo gestual dos atores. Um convite irrecusavel, mas que seria inconciliavel com a
preparagdo da nova criagdo. Angela Loureiro, Luis Martins e Marina Martins, bailarinas(os)-
colaboradoras(es) de Regina, atuaram como assistentes de coreografia e, apds algumas
semanas de testes e audicdes, fui aprovada para integrar o elenco do musical. Essa vivéncia
colaborou para uma maior aproximacao e encorpacao das ideias de movimento desenvolvidas

pela coredgrafa.

24A Topologia ou Geometria da folha de borracha é considerada uma “das versdes modernas entre as geometrias ndo-
euclidianas [onde] s@o os processos de transformagdo que ocupam lugar de destaque, e as questdes entre sobre as
semelhancgas topologicas entre figuras aparentemente diversas propdem uma abordagem geométrica da natureza mais
qualitativa do que quantitativa.” (MIRANDA, 2008, p. 54). A Banda de Moebius, por exemplo, é considerada uma figura
topolégica.
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Apos o intervalo de um ano, os ensaios para o espetaculo Noturno foram retomados no
inicio de 1986, com data de estreia marcada para 10 de maio do mesmo ano, no saudoso
Teatro Villa-Lobos?> no Rio de Janeiro, o0 mesmo local em que presenciei o espetaculo de
Johann Kresnik mencionado anteriormente. La estava eu no mesmo espaco, dessa vez, no
palco.

O elenco original de Noturno (1985) era composto por Angela Loureiro, Luciana
Bicalho, Luis Martins, Marina Martins, Regina Miranda e Paula Nestorov acrescido das
participagdes do ator Jitman Vibranovski, do jovem dangarino Carlinhos de Jesus?® e das(os)
bailarinas(os) convidadas(os) Jodo Saldanha e Lia Rodrigues®’. Regina acumulava as fungdes
de diretora, coredgrafa, bailarina, além de assinar o figurino em parceria a Loureiro.

Uma corrida incessante que avanga muito lentamente pelo espago pontuava a estrutura
em quatro movimentos de Nofurno e inaugurava um tema de movimento que se tornaria uma
marca registrada em futuros trabalhos da coredgrata como Perigo de Vida (1989), Areias e
Ventos (1995) e na propria A divina comédia (1991). Nos labirintos da memoria encontro uma
das muitas observagdes feitas por Regina em relagdo ao treino diario desta corrida-correnteza,
experimentada como pulsdo de vida. Sua voz ressoa: “Voc€s ndo precisam encobrir o
cansagco, nem expressar teatralmente o cansaco. A exaustdo vai aparecer naturalmente.
Deixem o movimento falar por si. A manuten¢do da agdo aliada a sensag¢do de urgéncia ja €
suficientemente expressiva. E a plateia quem deve sentir”.

Essa experiéncia inaugural com o vocabulario de movimento de Regina configurou-se
como processo primordial em meu desenvolvimento como intérprete no que concerne tanto a
compreensdo e execugdo de suas propostas quanto a expansdo de habilidades corpo-
expressivas individuais. Enfim comecava “a danga que eu queria dancar”.

Em 1987, apods a primeira temporada em cena com os AtoresBailarinos, fui convidada
pela diretora para atuar como intérprete e exercer a fungdo de assistente de coreografia na
montagem do musical infantil O ovo de colombo, dirigido por Marcelo de Barreto e

coreografado por Regina. Percebi nesse convite uma oportunidade de imersdo e

230 Teatro Villa-Lobos localizado no Rio de Janeiro foi amplamente utilizado nas décadas de 1980 € 1990 como palco
para diversos espetaculos de danga, além de abrigar importantes temporadas teatrais. Infelizmente, um incéndio em 2011
destruiu o belissimo teatro, ainda sem previsao de reconstrucéo.

26Carlinhos de Jesus participava da remontagem da coreografia Boleros que integrava o programa do espetaculo. O
encontro com Regina Miranda foi de extrema importancia para desenvolvimento de sua carreira como dangarino de
saldo e coredgrafo. Anos mais tarde, Jesus tornou-se referéncia importante para o ensino e desenvolvimento da danga de
saldo bem como para a criagdo de coreografias de alas de Comissao de Frente em diversas escolas de samba cariocas.

?TNa retomada dos ensaios em 1986, Luciana Bicalho precisou ausentar-se do processo. Através da sugestio de Jodo
Saldanha, Lia Rodrigues, bailarina recém-chegada de uma experiéncia na Franga com a coredgrafa Maguy Marin, ¢
convidada a integrar o elenco. Com a extensdo da temporada de Noturno em turné pelas cidades de Sdo Paulo e Vitoria
ao longo de 1986, Rodrigues ¢ substituida pelas bailarinas Leila Nobre e, posteriormente, Cristina Ramos.
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aprofundamento em seu processo de criagdo. Apesar da ainda pouca experi€éncia como sua
colaboradora, abracei essa oportunidade com alegria e admiragdo. Esse foi o inicio de uma
produtiva relacdo em que vida e arte amalgamam-se na busca reciproca de uma “forca
semantica pluralizadora” (FERNANDES, 2000, p.34) para o movimento. A admiragdo mutua
traduziu-se em um percurso, inicialmente desenhado através do entrelace entre mestre e
discipula para desenrolar-se em uma duradoura parceria artistica e afetiva.

O vinculo que desenvolvemos a partir da troca entre coredgrafa e intérprete inclui e
considera a interpretagdo em danga como ato de criagdo e espelha minha busca por um
discurso proprio de movimento, aberto a exploragdo pessoal “de uma multiplicidade de
corpos, cada um contendo como que uma partitura secreta, um imenso leque de possibilidades
e de tonalidades poéticas, algo que Laban designa por ‘assinatura corporal’”. (LOUPPE,
2004, p.85. Grifo do original).

Ao acreditar na experiéncia cé€nica como “um processo constante de auto-redefinicao,
no qual o artista € estimulado a (re)inventar-se, a desenvolver os devires-outros de si em cada
evento” (MIRANDA, 2008, p.88), Regina encoraja o exercicio continuo de praticas de
encarnagdo que compreendem diferentes modos de abordar o movimento e incentiva
procedimentos singulares de apropriacao e transcriagao.

Transcriacao considerada aqui no sentido utilizado pelos irmaos Haroldo e Augusto de
Campos, onde a ideia de tradu¢do como transposicao literal de palavras para outra lingua
esbarra numa impossibilidade, impelindo aquele que traduz uma constante tarefa de recriagao.

Como afirma Haroldo de Campos:

Para nos, traducdo de textos criativos sera sempre recriacdo, ou criacdo paralela,
auténoma, porém reciproca. Quanto mais ingado de dificuldades esse texto, mais
recriavel, mais sedutor enquanto possibilidade aberta de recriagdo. Numa traducdo
dessa natureza, ndo se traduz apenas o significado, traduz-se o prdprio signo, ou
seja, sua fisicalidade, sua materialidade mesma [...] Esta-se pois no avesso da
chamada tradugao literal. (CAMPOS, 1976, p. 24)

Ao refletir sobre o papel da(o) bailarina(o)-intérprete como mediadora (cri)ativa(o)
que interfere no processo de comunicagdo entre coreodgrafa(o)-obra-observadora(r) ¢ possivel
considera-la(o) entdo como sujeito transcriador, sujeito-ponte que, em seu ato de encarnagao,
integra abstragdo e concretude e amplifica sentidos.

Se “0 meio ¢ a mensagem”, como afirmou Marshal McLuhan (1964, p.23) ¢ coerente
dizer que a(o0) bailarina(o) ¢ o meio tornado mensagem(ns). Elemento de ligacdo que instiga
a(o) observadora(r) a visitar os multiplos sentidos de uma obra coreografica. Considerar a(o)
intérprete como mediadora(r) significa aqui pensa-la(o) como presenca vibratil entre corpo e

imagem, conceito e processo. Para a pesquisadora e critica de danca Helena Katz, “uma das
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caracteristicas da danga de Regina Miranda ¢ o de fazer da subjetividade um modo do corpo
dangar” (KATZ, 1994, O Estado de Sao Paulo, Caderno 2, p. 67).

Encarnar o pensamento coreografico de Regina significa, para mim, a busca por
desvendar as “relagdes de forgas, devires e poténcias tornadas visiveis, que tecem a trama da
vida em oscilagdes entre organizagdo e desorganizacao [...] que abre para o corpo multiplas
possibilidades de recriar a si mesmo” (MIRANDA, 2008, p.83). Este tem sido meu exercicio
mais constante e prazeroso no decorrer das ultimas trés décadas.

A manuten¢do de um elenco fixo em companhias de danca independentes sempre
trouxe flutuacdes em seus quadros artisticos. Sem apoios institucionais regulares tornava-se
impossivel manter, por um longo periodo, o mesmo grupo de profissionais. Todavia, a
Companhia Regina Miranda & AtoresBailarinos sempre reuniu, em seu nucleo principal, a
presenca de artistas que, de diversas maneiras, incorporaram € comprometeram-se com o
legado artistico e educacional proposto por sua diretora.

Por conseguinte, o final da temporada de Noturno, em 1987, trouxe modificagdes no
elenco dos AtoresBailarinos. Angela Loureiro, presenca constante desde a fundacdo da
Companhia estava de mudanca para a Franca. Jodo Saldanha e Lia Rodrigues iniciaram suas
pesquisas coreograficas pessoais e desligaram-se da companhia. Marina Martins, Paula
Nestorov e eu permaneciamos como bailarinas-colaboradoras e novas(s) integrantes foram
convidados a participar dos espetaculos Cia AtoresBailarinos do Rio de Janeiro (1988) e
Perigo de Vida (1989), ambos dirigidos e coreografados por Regina, com estreia e primeiras
temporadas realizadas no Teatro Villa-Lobos (RJ).

Cia AtoresBailarinos do Rio de Janeiro era composto por duas remontagens — 7ango e
Valsa para Lilian — e duas novas criacoes — Curto Circuito 88 e Quinteto.

Perigo de Vida, pega de teatro coreografico criada especialmente para compor a
programacdo do Festival Tucano Artes®®, resultou em uma transposi¢do para a cena do
romance Les Enfants Terrible, de autoria de Jean Cocteau.

O espetaculo com 50 minutos de duracdo marcava o aprofundamento da linguagem
coreografica de Regina ao radicalizar a relagcdo entre literatura, musica, fala verbal e seus
entrelaces corpo-espaciais.

Para esta encenacdo, Regina manteve a trama principal desenvolvida por Cocteau na

qual dois irmaos adolescentes, isolados do mundo, compartilham uma relagdo sombria e

28Festival internacional que apresentou trabalhos de diferentes linguagens artisticas, realizado entre 12 ¢ 13 de julho de
1989. Em sua temporada carioca, o evento ocupou o Teatro Villa-Lobos, a casa de shows Canecdo e a Casa de Cultura
Laura Alvim e reuniu artistas e grupos como Laurie Andersen, Khronos Quartet, Grupo Olodum, Gerald Thomas e
Philip Glass, a banda Ambitious Lovers e o grupo de danca-teatro alemao TanzFabrik.
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apaixonada quando veem sua desejante, porém proibida relagdo, se deteriorar pela entrada de
novos afetos, quando, entdo, decidem firmar um pacto que os leva inexoravelmente a morte.

Tematicas que ja se configuravam recorrentes na obra de Regina, desde suas primeiras
criagdes com AtoresBailarinos, se intensificavam nesta transposi¢do como, por exemplo, a
relagdo simbolica entre amor e morte, ordem e caos, a multiplicidade de cenas simultaneas ¢ a
conjugacao de um elenco com diferentes faixas etarias e experiéncias cénicas variadas. As
relacdes entre as pulsdes de vida e morte seriam um tema constante a ser abordado sob varias
facetas no desenvolvimento de futuros trabalhos dos AtoresBailarinos, como na propria A
divina comédia.

Perigo de vida ¢ considerado pela diretora como um trabalho emblematico no
desenvolvimento identitdrio de sua linguagem cénico-coreografica pela forma como a fala
verbal foi introduzida no espetdculo. Além da inclusdo do texto como elemento dramatirgico
junto a composi¢ao coreografica, o trabalho sonoro foi adicionado como camada expressiva.

A Suite n.1 e 2, Romeu e Julieta (1935), de S. Prokofiev foi utilizada ndo apenas como
uma imponente trilha musical, mas como elemento simbolico, tanto na imediata aderéncia a
narrativa do amor que se eterniza pela morte quanto nas interferéncias sonoras que invadiam,
muitas vezes de forma incomoda, palco e plateia.

Na medida em que a relagdo entre os irmdos se tornava mais agressiva, a trilha
musical aumentava em volume, encobrindo de forma intencional as vozes do elenco que eram
entreouvidas em meio as camadas sonoras. Para Regina, a violéncia deste embate acentuava
as tensdes entre emissdo corporal e vocal, visdo e audicdo, compreensao € percepcao,
intensificando as relagdes dilacerantes que a peca evocava.

Regina rememora:

Acho que Perigo de Vida tinha, no coragdo, o som, que foi pra mim muito
interessante de fazer. Muito pouco compreendido na época. Quanto mais dilacerado
ficava, mais o som (da trilha musical) ocultava a fala, que ¢ o que, no fundo,
acontece quando as pessoas comegam a brigar, ninguém mais se ouve. Perigo de
Vida é emblematico nesse sentido, a fala comega a ser francamente trabalhada. A
fala ja existia, mas ela entrava em voz off ou entrava de diferentes maneiras, mas
aqui ela entra, também, com um sentido sonoro, de puxar tanto quanto o corpo. A
fala e o som é uma pesquisa que continua até hoje. (MIRANDA, 2018, informagdo
oral)

A experimentagdo com outras linguagens artisticas e a ousadia sdo uma marca do
trabalho de Regina desde a estreia de Heliogabalo, o Anarquista Coroado (1980), um ritual
artaudiano que ja integrava texto, movimento, artes pldsticas e musica ao vivo até a

experiéncia participativa de Olhos da Pele (2022), na qual a escrita textual e a diregdo
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coreografica de Regina conversavam com os escritos de Hélio Oiticica e, em sintonia com as
premissas do artista visual, convidavam a plateia, a integrar a obra®.

Junto aos AtoresBailarinos a coredgrafa e diretora desenvolveu uma linguagem de
movimento propria fundamentada, como ja apontado, nas pesquisas de Rudolf Laban, em que
0 “movimento constitui a imagem do pensamento, das emocdes e da vida, em uma gramatica
que dé acesso a observagdo, analise e compreensao das redes de intensidades em movimento,
enquanto encarnadas num corpo que integra Esfor¢co, Forma e Espago, um corpo que ele
chamou de ‘corpo-vivo em-movimento’.” (MIRANDA, 2008, p. 26)

O espago ¢ a for¢a-motriz de Regina, elemento estrutural que organiza pensamentos,
percursos € movimentos que, durante a criacdo de cada trabalho, serdo configurados,
desconfigurados e reconfigurados novamente, em continua mutagdo e adaptabilidade.

O aprofundamento na pesquisa em Sistema Laban/Bartenieff conduziu a coredgrafa a
elaborar desdobramentos pratico-tedricos como a metodologia Conexées Corpo-Espago, um
desenvolvimento do estudo das Harmonias Espaciais em didlogo com geometrias
contemporaneas € com os conceitos psicanaliticos desenvolvidos por Jacques Lacan além da
concepcdo de uma abordagem transdisciplinar intitulada Sociocoreologia. Fundamentada na
Coreologia labaniana, esta “se concentra na busca do entendimento das relacdes humanas e
fendmenos sociais a partir de eventos, processos € rituais sociais, culturais e politicos,
percebidos como Performances que articulam coreo-teatralidades sociais.” (MIRANDA,
2022).

Associando este trabalho artistico/cientifico a outras artes, especialmente a Literatura e
explorando o corpo e as especificidades artisticas de seus integrantes, os trabalhos da
Companhia Regina Miranda & AtoresBailarinos revelam poeticamente assuntos que
permeiam a condi¢do humana. Tal trabalho vem sendo construido, ao longo de 43 anos,
constituindo-se em um vasto repertorio teatral-coreografico composto, até o presente
momento, por mais de 50 obras e de relevancia internacional

Da Praga Cinelandia a piscina do Parque Lage, no Rio de Janeiro, do palco italiano a
museus e galerias de arte, suas criagdes foram apresentadas no Brasil e no exterior incluindo
Estados Unidos, Japao e América Latina.

O espetaculo Pernas Vazias (2003) marca a estreia de Regina como autora teatral.

Desde entdo a diretora, também assina a criagdo dos textos encenados pelos AtoresBailarinos.

29 Olhos da pele foi apresentado no Teatro Cacilda Becker, entre novembro e dezembro de 2022. A cada apresentagdo a
plateia era convidava a interagir e compartilhar o espaco cénico junto as(aos) intérpretes.
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Como educadora e gestora cultural, Regina sempre procurou disseminar praticas
artisticas como instrumento para a transformagdo social. Na década de 1990 coordenou o
Departamento de Dangca no MAM-RJ com o intuito de conferir maior visibilidade as a¢des em
Danga e inseri-la no mapa das discussdes sobre a implementacdo das politicas publicas de
fomento as Artes. A participacdo na criagdao do emblematico Galpao das Artes, experi€ncia
multidisciplinar em Artes, idealizada pelas coordenadorias do Museu sera discutida no
proximo capitulo, como um dos elementos propulsores para a realizagdo de 4 divina comédia.

Dentre as varias atividades como gestora cultural destacam-se a coordenagdo geral da
Casa de Cultura Laura Alvim (1993-1995) e a primeira direcdo artistica do Centro
Coreografico da Cidade do Rio de Janeiro (2004 e 2008). Entre os anos de 2001 a 2008
dirigiu o Laban Institute for Movement Studies (LIMS-NY) colaborando para a expansao e
reconhecimento das pesquisas do campo labaniano.

Na area educacional, além de contribuir para a formacdo de um grande numero de
profissionais que viriam a consolidar a Dan¢a Contemporanea carioca como Paulo Caldas,
Ester Weitzman, Marcia Rubim e Henrique Schuler, dentre outras(os), Regina concebeu o
projeto Atelié Coreografico, uma agao multidisciplinar que oferecia estudo e aperfeicoamento
gratuito em Danga para 100 artistas, entre iniciantes e profissionais, em cada uma de suas
quatro edicdes.

Dentre as(os) inimeras(os) artistas que se associaram aos AtoresBailarinos gostaria de
ressaltar a participagdo das(os) ja citadas(os) Angela Loureiro, Marina Martins, Luis Martins,
Luciana Bicalho, Paula Nestorov e José Paulo Correa, em cujos corpos e coragdes a gramatica
de Regina comecou a se configurar. A generosa troca de informacdes tedricas e de repertdrio
gestual com os integrantes que estariam por vir ajudaram a pavimentar a longa trajetoria da
companhia.

Atualmente os AtoresBailarinos sao formados por um ntcleo coordenado por Regina
com a colaboracao de Adriana Bonfatti, Ana Bevilaqua, Patricia Niedermeier ¢ da autora,
profissionais cujas praticas artisticas e educacionais praticas se entrelacam de forma

inequivoca na construg¢do do percurso criativo da Companhia.

2 “VOCE ESTA FAZENDO A DIVINA COMEDIA'”

O capitulo que se inicia apresenta os fatores externos que culminaram na criacao da

instalacdo coreografica A divina comédia. Desde a implantagdo da Coordenaria de Danca do
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MAM-RJ a estupefata aceitacdo da coredgrafa, pouco tempo antes de estrear o trabalho, em
nomeé-lo de forma homodnima a obra danteana.

Embora o processo de ensaios tenha nos conduzido, de fato, a estudar e encenar 4
divina comédia, a hesitacdo de Regina em associar o titulo de sua nova criagdo ao poema era
compreensivel. A obra-prima de Dante, além de encapsular um intricado e belissimo conjunto
de cantos poéticos, repletos de referéncias historicas, politicas, filosoficas e teologicas,
também ¢ responsavel por difundir, no mundo ocidental, um mitico imaginario que, até os
dias atuais, ¢ capaz de fascinar e assombrar. Estudada por escritores, poetas, tedlogos, criticos
literarios, semidlogos e dantdlogos - estudiosos dedicados a decifrar a escrita danteana -, 4
divina comédia inspirava respeito e temor.

A frase que encabeca esta secdo foi proferida pelo coordenador geral do Museu,
Marcus Lontra, durante uma conversa com a coredgrafa. Como colaborador e observador
atento do nosso processo de criacdo, a amizade e a confianga compartilhadas com Lontra
foram fundamentais para persuadir Regina a, enfim, aceitar a responsabilidade de assumir o
titulo desafiador.

Um dialogo decisivo que moldaria o que estava por vir.

2.1 Dan¢ando no MAM-RJ: A Coordenadoria de Danga e a criacdo do Galpao das Artes

O inicio da década de 1990 inaugura a aproximagdo entre a coredgrafa e o Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro. Frequentadora assidua do MAM, Regina sempre cultivou o
desejo de desenvolver projetos artisticos colaborativos que ocupassem tanto 0s espacos
internos quanto externos ao Museu, de modo que Dan¢a e Performance voltassem a estar
presentes naquele espaco.

Assim, movida pela intencao de ampliar espacgos para a Danca e expandir os didlogos
interartes, Regina retine-se com o curador e critico de arte Marcus Lontra*’, coordenador geral
do Museu na época, com o intuito de sugerir projetos colaborativos que incluissem as Artes
Performaticas, na programa¢do do MAM-RJ. Durante a reunido, a coredgrafa citou como
exemplo iniciativas de outros museus, como 0o MOMA?!, que possuia departamentos criativos

ligados as Artes Corporais e a Performance, além de relembrar duas bem-sucedidas iniciativas

3%Marcus de Lontra Costa, critico de arte e curador independente, foi diretor da Escola de Artes Visuais do Parque Lage
(RJ), onde fez a curadoria da historica exposi¢do, Como vai vocé, geragdo 80? junto a Sandra Magger e Paulo Roberto
Leal. No inicio da década de 1990 exerceu o cargo de coordenador geral do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.
Dirigiu ainda os Museus de Arte Moderna de Brasilia e Recife. Desde 1998 ¢ diretor da Lontra Produgdes Culturais.
Informagdo disponivel em http://www.iea.usp.br/pessoas/pasta-pessoam/marcus-lontra. Acesso em 2 abr. 2023, as
01h51.

3'Museu de Arte Moderna de Nova lorque, EUA.



38

do proprio museu: a institui¢do da Sala Corpo/Som?*? - “verdadeiro referencial do pensamento
interdisciplinar nas artes” (RUIZ, 2013, p.87) e as atividades dos Domingos da Criagdo —
encontros de arte-educagdo organizados pelo critico e curador Frederico Morais no inicio da
década de 1970 com participacao dos artistas-propositores Antonio Manuel, Carlos Vergara,
do diretor de teatro Amir Haddad, das(os) bailarinas(os)-coredgrafas(os) Angel e Klauss
Vianna, dentre outras(os).

Como aponta a pesquisadora, jornalista e bailarina Gisele Ruiz, os Domingos da
Criag¢do foram concebidos como:

uma séric de eventos dominicais tematicos, interdisciplinares e abertos a
participagdo da comunidade realizados entre janeiro e julho de 1971, [que]
inovavam ao diluirem as fronteiras ndo sé entre artes plasticas, teatro, musica e
danga, mas também entre o artista e a comunidade, entre arte e vida,
complexificando também as relagdes entre arte, liberdade de expressdo e cidadania.
(RUIZ, 2013, p.52)

A memoria desses eventos evidenciava, de modo flagrante, a presenga do corpo como
“participador de proposi¢des” (RUIZ, 2013, p.69) na trajetoria do proprio Museu.

Para surpresa de Regina, sua sugestdo encontrou aceitagdo imediata de Lontra. que,
em sua gestdo, inicia uma série de agdes com o intuito de retomar a caracteristica do museu
como um espago gerador de realizagdes/intervencdes artisticas € nio apenas expositor?.

Em conversa telefonica compartilhada comigo em 11 de margo de 2022 a coredgrafa
recorda que “Marcus topou a proposta na hora. Pessoa propositiva e audaciosa, ele sempre
gostou de dizer sim e acatou a ideia com prazer.” (MIRANDA, 2022)

Dessa forma, a ideia de implanta¢do de um setor dedicado as Artes Corporais/Cénicas
no MAM-RIJ encontra lugar e ressonancia na gestao de Lontra que incorpora em seus quadros
técnicos a nova Coordenadoria de Danca organizada como um nucleo que, em dialogo com as
demais Coordenadorias, pudesse gerar agdes que contribuissem para a instauragdo de uma
forte politica de “revitaliza¢do artistica do MAM” (RUIZ, 2013, p.123). O Museu, ainda
marcado pela desestruturacdo ocasionada tanto pelo incéndio sofrido em 1978 quanto pelos
anos de esvaziamento cultural ocasionados pela ditadura militar, tentava recuperar o ambiente

de efervescéncia politico-cultural do inicio da década de 1970. Com Regina Miranda na

32Segundo Ruiz, a Sala Corpo/Som, inaugurada em 1972, promoveu, de forma intensiva, durante seus quase seis anos de
existéncia, cursos, laboratorios, ensaios, pesquisas, audigdes, espetaculos e shows de musica popular que, como diz o
proprio nome da sala, recebia producgdes que destacavam a presenca do corpo e da musica. “A Sala Corpo/Som [...] tinha
vocagdo alternativa e buscava acolher grupos e trabalhos que passava a margem dos teatros convencionais da cidade,
que eram selecionados através da concorréncia.” (RUIZ, 2013, p.88)

3Uma discussdo iniciada pelos artistas conceitualista, na década de 1960, que consideravam os espagos tradicionais de
exibicdo dos museus como locais hierarquizados e distanciados do fazer artistico.
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lideranga, Marina Martins, como assessora da coordenacdo e eu como colaboradora
iniciamos, assim, nossa trajetoria no MAM-RJ.

Poucos meses depois de Regina assumir a Coordenadoria de Danca, Lontra propde a
criagcdo do Galpao das Artes, um projeto multidisciplinar em artes cuja implanta¢do foi
resultado da interag¢do entre Lontra e os coordenadores artisticos do MAM-RJ, Denise Mattar
(Artes Plasticas), Ricardo Prado e Maria de Lourdes Krieger (Musica), Dang¢a (Regina
Miranda), Elisabete Reis (Arquitetura e Obras), Jodo Luiz Vieira e Cosme Alves Netto
(Cinema) em associagdo com outros artistas, como os poetas Antonio Cicero e Alex Varella e
o artista visual Luiz Pizarro.

No dia 9 de agosto de 1990 o Galpao das Artes abria suas portas ao publico com o
objetivo de estimular a convivéncia e a fusdo entre multiplas linguagens artisticas em um
ambiente amplo, sem demarcagdes espaciais rigidas e intensamente polifonico. Pizarro foi
convidado para coordenar as linhas gerais de a¢do do espaco junto ao gravurista Valério
Rodrigues, encarregado da coordenagdao técnica e de Marcia Waitz, na coordenagao
administrativa.

Em um dos documentos encontrados em meu acervo, datilografado em papel timbrado
da instituicdo, sem data e sem assinatura, € possivel ler:

O Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, mantendo seu espirito pioneiro, abriu
espago para um espago nobre para as artes através da criagdo do Galpao das Artes.
Uma iniciativa que vem suprir o mercado artistico brasileiro de um importante canal
para o fluxo de informagdo e produgdo cultural contemporaneas, contribuindo de
forma efetiva para a reflexdo e dinamizacgdo culturais em nosso estado e em nosso
Pais: O Galpdo ¢ o Museu vivo. Museu invasivo, Museu que ndo toma espaco, mas
que abre espacos. O Galpao é o MAM. (s/a, 1990. Grifos do original)

As atividades do Galpao aconteciam na ampla area anexa ao bloco de exposi¢des do
MAM que estava desocupada desde 1987, apds a saida do Instituto Brasileiro de Mercado de
Capitais (IBMEC). O espaco, originalmente idealizado pelo arquiteto Affonso Eduardo Reidy
para sediar a constru¢do de um teatro, foi totalmente remodelado no inicio dos anos 2000 e,
abriga, atualmente, a casa de shows VIVO-Rio (RJ).

De acordo com o arquiteto e doutor em Urbanismo, Roberto Segre a empreitada - um
acordo entre a Prefeitura do Rio de Janeiro, a empresa celular Vivo e uma construtora de Sao
Paulo, com anuéncia da diregdo do MAM-RJ -, modificou significativamente os conceitos que
nortearam o projeto original e aponta para a execugdo de “um programa completamente
diferente daquele originalmente imaginado por Reidy [...] que ao invés de ser complementar

¢, certamente, conflitante com as atividades do museu” (SEGRE et all, 2007, p.11-12).
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Figura 1 — A imagem apresenta uma vista lateral da ampla construg@o horizontal que foi destinada as
atividades do Galpdo das Artes. Em destaque, a extensa laje que se conecta ao primeiro piso do saldo de
exposi¢oes do Museu situado no Bloco de Exposigdes, visivel a direita da foto. Na instalacdo
coreografica 4 divina comédia este terrago foi ocupado pelo Ultimo ambiente do Paraiso, 1991. Foto
Vicente de Mello (/n: VARELA, 2018, p.115).

Figura 2 - Vista atual da construgdo que abrigava o Galpdo das Artes, MAM-RIJ. Desde 2006, o espaco
funciona como a casa de espetaculos VIVO-RIO. Uma estrutura adicional foi construida sobre a laje,
alterando o projeto original do arquiteto Affonso Eduardo Reidy. Foto Thiago Leitdo®*.

3Disponivel em https://www.archdaily.com.br/br/758700/classicos-da-arquitetura-museu-de-arte-moderna-do-rio-de-janeiro-
affonso-eduardo-reidy/. Acesso em 9 maio 2022, as 11h48.
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Na época de sua inauguracido, o Galpdo contava com 1.200 m? de area livre na qual
conviviam, simultaneamente, artistas, pesquisadores, professores e participantes das oficinas
oferecidas que partilhavam saberes e experiéncias, através de seminarios, performances,
mostras de videos e oficinas praticas e tedricas de Danca, Musica, Teatro, Cinema, Filosofia,
Poesia e Artes Visuais. Além de trés amplas salas destinadas aos ateli€s de pintura e gravura e
as aulas teoricas, um tablado de madeira medindo aproximadamente 12m x 6m, instalado na
area central do Galpdo, definia o espago destinado as aulas de Danca Contemporanea,
Movimento Expressivo, Teatro e Improvisagdo. Por sugestdo de Regina, as salas/ateliés
ficavam sempre abertas fazendo com que as atividades permanecessem visiveis e audiveis
para todas(os) que ali estavam. Ao fundo, no lado oposto a entrada principal funcionava a
cantina Espag¢o 22, outra iniciativa de Lontra que se tornou local de reunides informais e,
muitas vezes, nascedouro dos inimeros projetos realizados.

E importante ressaltar que um dos propésitos do recém-inaugurado espago era
possibilitar multiplas experiéncias no campo das Artes através da circulacao e da proximidade
entre artistas e o publico que frequentava o local.

Segundo o coordenador geral do Galpao, Luiz Pizarro:

Nossa maior preocupacdo ¢ com a dinamiza¢do da informagdo: queremos informar,
complementar a formagdo e instigar a produ¢do de novos artistas. O Galpdo tem
funcionado como um ponto de encontro e de troca de experiéncias entre as pessoas,
estabelecendo ligagdes enriquecedoras e produtivas. (SO, 1990, Segundo Caderno,
Jornal O Globo, p.7)

A relacdo de oficinas e eventos® realizados no Galpdo entre os anos de 1990 e 1992 ¢
extensa e reunia um numero significativo de artistas, pensadoras(e)s e pesquisadoras(es) de
diferentes areas: Regina Miranda, Marina Martins, Luciana Bicalho, Henrique Schuler e eu
ministravamos oficinas de Danca e Sistema Laban, Corpo-Espagco e Improvisagdo para a
Danga. Artistas da cena e do movimento como Gerry Maretzki, Nara Keiserman, Rainer
Vianna, Rossella Terranova e Soraya Jorge compartilhavam suas praticas e proporcionavam
diferentes abordagens corporais; Antonio Cicero e Alex Varella, além do poeta Chacal
comandavam algumas das oficinas de Filosofia e Poesia. Jitman Vibranovsky, Elza de
Andrade e Marcio Vianna ministraram aulas de atuagao teatral enquanto Mario Vaz de Mello,
Ricardo Prado e Ivonette Rigot-Muller marcavam sua participagdo no campo da Musica. José

Carlos Avellar e Malu de Martino ofereciam estudos e experiéncias em Cinema e Videoarte.

3A relagio das atividades realizadas no Galpdo das Artes entre 1990 e 1992 encontra-se documentada no livro Trajetéria —
Cursos e Eventos MAM Rio, extensa pesquisa sobre as atividades do Museu ao longo de seus mais de 70 anos de existéncia.
Arquivo disponivel em https://mam.rio/wp-content/uploads/2019/06/trajetoria-—cursos-e-eventos_site.pdf
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As Artes Visuais, representadas pela maciga adesdo ao projeto de artistas e criticos de
arte, contava com as participagdes de Valério Rodrigues, Mauricio Bentes, Manfredo de
Souzaneto, Ana Bella Geiger, Luiz Pizarro, Hilton Berredo, Frederico Morais, Fernando
Cochhiarale, dentre muitos outros.

Frequentar o Galpao das Artes, nos anos 1990, significava encontrar um espaco de
efervescéncia cultural criativa, incubadora de novas parcerias que frutificaram ao longo da
década.

Em depoimento para o Projeto Angel Vianna: Memoria na Danga, Regina Miranda

recorda:

A danga tinha um tablado grande, so6 isso, que tinha mais ou menos 12 metros por
seis; e tinha aula de filosofia, aberta, num outro lugar; e tinha poesia, Antonio
Cicero; Luiz Pizarro, todos os pintores, eles estavam todos 14, a pintura, a
escultura... Tudo acontecia a0 mesmo tempo, portanto, havia muita informagao; isso
continua me fascinando. Vocé ndo estd buscando, mas aquilo estd no teu olho,
aquilo est4 informando o teu estar naquele espaco. (MIRANDA, 2012)3¢

Figura 3 - A imagem retrata o interior do Galpao das Artes, local onde aconteciam os cursos e oficinas de Artes
Visuais, Literatura, Videoarte e Filosofia. Logo apds a inauguragdo, um tablado de madeira medindo 12m x 6m
foi instalado no centro do ambiente para receber as oficinas de Danga e Teatro. Foi neste espagco que a
encenagdo de A divina comédia comegou a tomar forma. Foto Vicente de Mello (1990). Acervo MAM-RJ.

36Entrevista concedida em 2012 a pesquisadora em danga, Teresa Rocha. Disponivel em http://www.angelvianna.art.br/#vida-e-
obra/2002-a-2012/2005-pos-graduacao-em-expansao/1508/. Acesso em 6 maio 2022, as 17h42.
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Meu envolvimento com o Galpao das Artes traduziu-se de inimeras formas. Como
bailarina, professora de Danca e Sistema Laban e assistente de Regina participeir de um
extenso numero de atividades, tanto na Coordenadoria de Danca quanto nos projetos
coreograficos. Através das inesqueciveis oficinas de movimento ministradas por Regina, em
especial, as aulas onde experimentdvamos sua abordagem sobre as tensdes espaciais
labanianas, pude continuar meus estudos e aprofundamentos em Sistema Laban/Bartenieff.

Admiradora desde a década de 1980 das obras de Pizarro, escutei atentamente
conversas informais sobre figura e abstragdo e com o gravurista e designer Valério Rodrigues
aprendi sobre cores e suas relagoes.

Em uma das varias atividades realizadas no Galpao atuei como bailarina e
colaboradora na criagdo do projeto Antropofagia no Galpdo®’, um evento artistico-filosofico-
cultural, realizado entre os dias 23 e 25 de novembro de 1990, que, amparado na postura
criada por Oswald de Andrade, reuniu “artistas plésticos, poetas, musicos, atores, bailarinos,
performers, cineastas, filosofos e videomakers em espetaculos e intervengdes [...]” (SO, 1990,
Segundo Caderno, p.1)

Experiéncia impar foi ter atuado na performance O Trapézio, concebida coletivamente
por Pizarro, Regina Miranda e Alex Varella que integrava a programagdo. Dentro de uma
instalacdo criada por Pizarro, os AtoresBailarinos moviam-se com dire¢do coreografica de
Regina, ao som das palavras de Varella que, compartilhando o mesmo espago, oferecia a
palestra A danga de Zaratustra. Com os corpos cobertos por argila e torsos nus, Adriana
Bonfatti, Ana Isabel Zibecchi, Doriana Mendes, Henrique Schuler, Marina Martins, Simone
Gomes e eu procuravamos criar relagdes entre espago, texto € movimento, a partir de
configuragdes corpo-espaciais que se traduziam em acdes lentas e espiraladas.

Assim era a atmosfera do Galpao: multiplicidade, liberdade e criatividade em
constante movimento. Naquele momento, para mim, uma jovem de bailarina de 25 anos, Arte
e Vida eram sindnimos.

Através dos seus diversos nucleos artisticos, 0 MAM-RIJ diversificava suas atividades
e ampliava seu publico. Entusiasmadas pela criativa lideranca de Regina, Martins e eu

colaboravamos na producao e/ou coordenacao dos projetos do nucleo de Danga que incluiam,

370 evento Antropofagia no Galpdo exemplifica a atmosfera presente no Galpdo das Artes. A celebragio antropofigica
contou com diversas atividades. Integravam a programagio, por exemplo, o compositor Caetano Veloso e o encenador
Gerald Thomas, que junto ao poeta e tradutor Haroldo de Campos, realizaram uma polémica leitura de Hagoromo, texto
classico do teatro N6, com traducdo de Campos. Em outro momento, o artista visual Mauricio Bentes encerrava o encontro
com a performance Explosdo, "um banquete-escultura feita de queijo e pdlvora, comido pelo publico e rastrilhado numa
explosao liberadora dos temores do convencionalismo." (TRINDADE, 1990, Segundo Caderno, Jornal O Globo, p.1)
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mas ndo se restringiam ao espaco destinado ao Galpdo, com a intencdao de criar transitos
dangantes pelos generosos espacos do Museu, sempre em didlogo com as demais
coordenadorias.

Como exemplo, ressalto a idealizagdo e montagem da exposi¢cdo A Historia da Danca
no MAM, inaugurada em 10 de setembro de 1991. A exibi¢do, com curadoria de Regina e
Martins e colaboragdo dos setores de Artes Visuais e Arquitetura do MAM-RJ, reuniu
programas de espetdculos, matérias de jornal, fotografias e objetos com o intuito de evocar a
memoria da presenga das Artes Corporais nos espacos do Museu.

Com o objetivo de recuperar parte da documentagao perdida no incéndio ocorrido em
1978 e que destruiu “90% do acervo de quase mil obras, 9 mil volumes da biblioteca e
documentos, além de todo um patrimoénio historico e cultural” (RUIZ, 2013, p.113), as
curadoras foram em busca dos artistas que colaboraram com a instituicdo entre as décadas de
1960 a 1990, na tentativa de recompor os registros de suas participagdes. A mostra conseguiu
reunir um significativo conjunto iconografico que incluia criacdes de Angel e Klauss Vianna,
Gilberto Motta, Lourdes Bastos, Gerry Maretsky, Mercedes Batista, nomes fundamentais para
a constru¢do da histéria da danca no Brasil e presengas marcantes na trajetéria do MAM-RJ.

De acordo com matéria publicada pelo Jornal do Brasil em 10 de setembro de 1991:

O resultado foi um painel das atividades da danga contemporanea que, sem esta
iniciativa, estaria fadado ao esquecimento. Na exposi¢do podem ser lembrados mais
de 20 espetaculos que representam varios momentos importantes da danga: Luiza
Porto, com coreografia de Lourdes Bastos; o solo Possessdo, de Juliana Carneiro da
Cunha... ou Carmina Burana de Renato Magalhdes. A coredgrafa observou que,
entre os anos de 1973 e 1977, foram realizados eventos importantes de danca no
MAM. Ela constatou que, a partir do incéndio, ndo foram apenas as artes plasticas
que ficaram sem pouso: - A danca foi uma grande perdedora e o movimento se viu
enfraquecido. O que queremos agora ¢ que a danga reencontre a sua casa, explica
Regina. (s/a, 1991, Caderno B, Jornal do Brasil, p.1. Grifo do original. Acervo da
autora)

A livre circulacao pelos espagos da institui¢do proporcionou a equipe da Coordenadoria
de Danca a criagdo de novas parcerias dentre as quais destaco o convivio frequente com o
prestigiado curador da Cinemateca do MAM, Cosme Alves Netto®®. A associa¢do entre os

nucleos de Danca e Cinema resultou na criagdo da série Danga Paradiso, evento gratuito que

38 Cosme Alves Neto, nascido em Manaus em 1937, foi um estudioso do cinema brasileiro, diretor e curador da Cinemateca
do MAM-RJ, entre as décadas de 1960 e 1990. Trabalhou também como programador do Cinema Paissandu, sala de cinema
carioca que ficou marcada, durante a década de 1960, pela apresentagdo de filmes nacionais e internacionais de vanguarda.
Entre 1990 e 1991, exercia o cargo de curador do acervo da Cinemateca. Apaixonado pela arte da Danga, sua parceria foi
essencial para o desenvolvimento das agdes da Coordenadoria de Danga do MAM-RIJ. Faleceu em 1996, aos 59 anos. A
trajetoria de Cosme Netto foi homenageada pelo cineasta Aurélio Michiles no documentario Tudo por amor ao cinema,
langado em 2014.
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exibia, mensalmente, selecoes de fragmentos de filmes de danca existentes no acervo da
Cinemateca, selecionados e editados por Regina e Cosme Netto.

E importante ressaltar que ainda ndo existia acesso a Internet nem a facilidade do
mundo digital com sua vertiginosa oferta de informagdo. O acesso a filmes de danga, no inicio
dos anos 1990, era bastante limitado. Sendo assim, a pesquisa no acervo da Cinemateca
revelava um tesouro precioso que sequer sabiamos existir. Uma de minhas atribuigdes — e
maiores alegrias - era encontrar Cosme Netto em sua sala, ouvi-lo falar sobre cinema e
colaborar na curadoria do Dan¢a Paradiso. Quando Regina o convidou a participar como ator
em A divina comédia, ele aceitou o desafio, confiante em sua direcdo, e criou seu
personagem, Minos, com afinco e pertencimento.

Dentre as acdes empreendidas pela Coordenadoria de Danca do MAM-RJ destaco
também a organizagdo, coordenacdo e participacdo nos atos performaticos que ocuparam o
espaco externo no MAM-RJ, por ocasido da ECO-92%, primeira Conferéncia das Nagoes
Unidas sobre Meio Ambiente e Desenvolvimento® sediada no Rio de Janeiro, em 1992 ¢ a
idealizagdo e produgdo do 1° e 2° Foruns de Dan¢a Contemporadnea.

Os Foéruns tornaram-se deflagradores de circunstancias que acarretaram nao apenas
maior visibilidade para a Danga Contemporanea no cenario cultural carioca, mas contribuiram
para a mobiliza¢ao das(os) profissionais da drea que comegavam a reivindicar de modo mais

contundente a criagdo de efetivas politicas publicas de fomento.

2.2 Uma Danga que se (re)conhece: 1° e 2° Foruns de Danc¢a Contempordnea

Danga como pratica transformativa. Danca como ética. Danga como pensamento
encarnado. Fiel a sua esséncia labaniana, onde o pensar € o mover ndo existem como
polaridades, mas como forcas de transformacao mutua, Regina sempre procurou abordar a
relagdo entre pratica e teoria como feixes entrelacados de saberes que reverberam no — e a

partir do — corpo:

39Segundo o website do Centro de Documentagdo da Fundagdo Getulio Vargas, a Conferéncia das Nagdes Unidas sobre
Meio Ambiente e Desenvolvimento ficou também conhecida como Rio-92, Conferéncia do Rio ou UNCED/CNUCED (siglas
tomadas das iniciais em inglés ou francés/portugués.” Disponivel: https://www18.fgv.br/cpdoc/acervo/dicionarios/verbete-
tematico/conferencia-do-rio. Acesso no dia 13 mar 2023, as 15h59.

40A programagdo reuniu artistas cariocas e internacionais na instalagio Palco Aberto — RIO 92 que ocupava os jardins e do
grande gramado anexo ao Museu, com instalagdes e performances em homenagem ao artista plastico Roberto Burle Marx,
responsavel pelo projeto de paisagismo do MAM-RJ. Em texto escrito para o programa do evento Miranda ressalta que “O
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro possui em seu conjunto arquitetonico belos jardins criados pelo paisagista Roberto
Burle Marx. Neles convivem harmoniosamente diferentes atmosferas, desde austeros recantos de pedra até luxuriantes
cenarios tropicais. Apropriando-se destes espagos, onde a natureza e a arte do homem se confundem, o PALCO ABERTO —
RIO 92 presta homenagem ao grande mestre.” (MIRANDA, 1992). Participaram do evento a coredgrafa Maida Withers
(Construction Dance Company - EUA); as artistas plasticas Elsebeth Rahlff (Dinamarca/Noruega) e Mariza Borges (RJ); o
musico Marcus Antonio Moura (RJ) e a Companhia Regina Miranda & AtoresBailarinos.
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Fica entdo apontada a diferenca entre entender e conhecer, atividade criativa
complexa que inclui decifrar, entender, (re)criar e encarnar. E importante perceber a
revolugdo que isso propde... principalmente em areas ndo diretamente percebidas
como referentes ao corpo, onde ha uma tendéncia a isolar o corpo da mente e
hierarquizar a mente sobre o corpo. (MIRANDA, 2008, p.39-40)

Ciente da importancia de estimular encontros que pudessem estimular reflexdes sobre
a producao em Danca Contemporanea, Regina idealizou e coordenou uma série de atividades
no Galpao das Artes que facilitaram tanto a emergéncia de coreografas(os), bailarinas(os),
companhias e professoras(es) de danca cariocas quanto a aproximacdo entre as Artes
Corporais e outros campos do saber. Dentre elas, a concepcao e produgdo do /°e 2° Foruns
de Danga Contemporanea, realizados sob a chancela da Coordenadoria de Dangca do MAM-
RJ.

Os eventos, estruturados em mesas-redondas, palestras, exibicdo de filmes, oficinas e
performances, reuniram uma variedade expressiva de profissionais de diversas areas*' com o
intuito de suscitar praticas reflexivas sobre Danga Contemporanea, uma expressao ainda em
processo, no inicio da década de 1990, de delineamento e identidade. A coredgrafa e
pesquisador Bojana Cjevi¢ aponta que, mesmo em dias correntes, esta denominagdo continua
“vaga e imprecisa” (CJEVIC, 2015, p.5) mas colabora para

distinguir a producdo atual da danca das formas e estilos historicos ou candnicos
coexistentes na danga teatral. Seu uso generalizado, no entanto, indica o pluralismo
corrente nas artes cénicas, onde nenhum movimento ou estilo reivindica o dominio
critico. (CVEJIC, 2015, p.5)

Sob os temas da Contemporaneidade, na primeira edicdo em 1990 e da Identidade, na
segunda edicdo, em 1991, o enfoque multidisciplinar dos Féruns tinha como proposito
contribuir para inserir as investigacoes teorico-praticas reunidas sob a ¢égide Danga
Contemporanea como uma producao relevante na construgdo de conhecimento, estabelecendo
interlocugdes com artistas de diferentes linguagens, produtores culturais, psicanalistas e
pesquisadores na area do movimento. Uma Danga que se reconhece pelo encontro seus pares
atravessada, também, no e pelo encontro com outras perspectivas.

Durante os Foruns, Angel Vianna, referéncia emblematica da Danga brasileira; o
Grupo Coringa, fundado pela coredgrafa Graciela Figueroa; a Companhia de Danca Sylvio
Dufrayer; Regina Miranda e os integrantes dos AtoresBailarinos reuniam-se a representantes

da nova geragdo de coredgrafas(os)-intérpretes que despontava no inicio da década de 1990

#1Como exemplo da pluralidade de perspectivas compartilhadas, a primeira edigdo reuniu na mesa redonda intitulada
Conceito de Contemporaneidade o coredgrafo e bailarino Klauss Vianna, artista seminal para o desenvolvimento da Danca
nacional, a critica de danga Helena Katz, o psicanalista Eduardo Mascarenhas, o musico José Miguel Wisnik e o produtor
cultural Emilio Khalil para discutir suas visdes. No encerramento, dentre outras(os) convidados, a diretora Bia Lessa, o
poeta Wally Salomao e o cineasta Arnaldo Jabor apresentavam suas reflexdes sobre o tema A4 estética contempordnea.
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como Fabio de Mello, Giselda Fernandes, Henrique Schuler, Jodo Saldanha, Lia Rodrigues e
Paulo Marques, dentre outras(os), para trocar experiéncias e debater sobre possiveis futuros
para a Danga Contemporanea carioca. A confluéncia de varios saberes e pontos de vista
ajudou a consolidar parcerias artisticas, além de promover o intercAmbio de praticas criativas
de diferentes estilos coreograficos. Em suas duas edi¢des (1990-1991), os Foruns tornaram-se
palco de intimeros encontros que ndo s6 estimularam a formacdo de novos coletivos e a
consolidagdo de companhias experientes, mas se configuraram como espaco de convivéncia
democratica que conduziria ao inicio de um dialogo bem-sucedido entre a classe artistica e
orgdos governamentais. Os anos seguintes seriam marcados pelo franco suporte institucional
as criagdes em Danca Contemporanea, através da efetivacdo de politicas municipais de
fomento as companhias independentes de Danga*?.
Como destaca o curador e pesquisador de danga Leonel Brum:

Pelas mdos de Regina Miranda e sua equipe de organizadores, responsaveis pela
area de danga dentro do Galpdo, sucedeu-se o I e o II “Férum de danga
contemporanea” do Rio de Janeiro, respectivamente nos anos de 1990 e 1991.
Instaurou-se ali 0 espaco do debate e das reflexdes sobre o cenario da danga que se
descortinava naqueles primeiros anos da década. (BRUM apud PAVLOVA e
PEREIRA, 2001, p. 144. Grifo do original)

“Em 1994, Helena Severo, encarregada pela a Secretaria Municipal de Cultura, inicia um programa de apoio financeiro
anual as companhias de danca contemporanea cariocas que duraria até 2005. A primeira companhia a ser apoiada foi a entédo
recém-fundada Cia Deborah Colker. No ano seguinte receberiam o fomento a Companhia Carlota Portella — Vacilou Dangou
- ¢ a Companhia Regina Miranda & AtoresBailarinos. No decorrer de uma década, o nimero de companhias contempladas
aumentou gradativamente até atingir, em sua fase final (2003-2005) um total de treze grupos subvencionados. Outras agoes
incluiam o apoio ao Festival Panorama de Danga (1992 - ), o Programa de Bolsas RioArte (1995-2004), o Prémio
RioDang¢a (1998-1999) e o Circuito Carioca de Danga (1998-2003), para citar algumas.
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Figura 4 — Fac-simile do folder de divulgacdo do 2° Forum de Dang¢a Contempordnea do Rio de Janeiro,
idealizado pela Coordenadoria de Danga do MAM-RJ e realizado no Galpao das Artes, em novembro de 1991
que em, sua segunda edi¢do, procurava ampliar as discussdes congregando representantes de outros estados do
Pais como a fundadora da Escola de Danga da Universidade Federal da Bahia, Dulce Aquino, as(os)
coreografas(os) e bailarinas(os) Ivaldo Bertazzo e Marilena Ansaldi e a pesquisadora e critica de Danga, Céssia
Navas, residentes em Sao Paulo. Acervo da autora.

Atuando tanto na producdo quanto na coordenagdo dos Foruns, fui testemunha de
conversas inflamadas, sempre acolhidas em suas diferengas, sobre a necessidade de ampliar as
propostas surgidas nos encontros do Galpao das Artes. Naquele espaco, inclusdo, visibilidade
e circulagdo eram as palavras de ordem para profissionais de Danga Contemporanea. Ao final
do 1° Forum, lembro-me quando algumas(uns) participantes, em especial Rodrigues e
Saldanha, vieram propor a Regina a realizacdo de outros eventos com caracteristicas
semelhantes. De modo a encorajar o surgimento de novas liderangas e multiplicar as ag¢des

iniciadas nos Foruns, a coredgrafa sugeriu as(aos) representantes da geracao que despontava a
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criacdo de projetos analogos que pudessem dar continuidade as acdes iniciadas. Sugestao
aceita e colocada em pratica logo a seguir. Assim surge o Movimento Contemporaneo, uma
reunido de artistas da Danca Contemporanea carioca que tinha como objetivo pleitear a¢des
governamentais de apoio a pesquisa, criacdo, manutencdo de quadros artisticos de
Companbhias e difusdo de obras coreograficas.

Brum assinala que:

A partir do “I Forum de Danga Contemporanea” do Rio de Janeiro, ocorrido em
dezembro de 1990, no Galpdo das Artes do Rio de Janeiro, um grupo de
profissionais unidos pela linguagem que lhe é comum, a danca contemporanea, ¢
cientes da necessidade de um amadurecimento das condigdes que propiciam a
criagdo, formam o Movimento Contemporaneo - que vem retomar a ideia da unido
de esforgo visando a ocupar um espago cada vez maior para a danga contemporanea
no Rio de Janeiro. (BRUM apud PAVLOVA ¢ PEREIRA, 2001, p. 144, grafia e
grifo do original)

Ainda como repercussao do 2° Forum, a dupla Saldanha e Rodrigues, em parceria com
Alfredo Moreira, Coordenador de Danca da Funarte, organizam a mostra Olhar
Contemporaneo da Danga, que apresentou, no Teatro Cacilda Becker, no Rio de Janeiro em
junho de 1991, uma expressiva diversidade de trabalhos de artistas e companhias de danga de
diferentes geragoes.

O Olhar Contempordneo tornou-se ponto de partida para a criacdo do Festival
Panorama da Dang¢a Contempordnea®, que no ano de 2023 realizava sua 312 edi¢do. O
Festival foi idealizado pela coredgrafa Lia Rodrigues a partir de um convite da entdo diretora
da Divisdo de Musica do Instituto Municipal de Arte e Cultura - RioArte, Lilian Zaremba**
para integrar a programacio da mostra 2° RioArte Contemporinea™.

A primeira edigdo do Panorama combinou trabalhos de coredgrafas(os)
tarimbadas(os) e estreantes, muitas(os) das(os) quais haviam comecado a tragar seus
primeiros desenhos coreograficos para as apresentacdes do Galpao das Artes.

Em uma tarde de 1992, recebo um telefonema entusiasmado de Lia Rodrigues me

convidando, como representante dos AtoresBailarinos, para participar do novo festival,

explicando um tanto constrangida, que a mostra ndo tinha verba para pagar cachés. Imbuidas

43 “Com sua primeira edigdo organizada em 1992, o Festival Panorama ¢ realizado pela Associagdo Cultural Panorama
deste 2007 e traz a proposta de ocupar a cidade do Rio de Janeiro com danga e projetos dos mais variados formatos,
apresentando as relagdes que o corpo constréi com o espago, tempo ¢ publico através do movimento. Ao longo dos anos,
apresentou companhias e artistas nacionais e internacionais, com papel fundamental na constru¢do da memoria da danca
no Rio de Janeiro.” Informagdo disponivel em https://www.panoramafestival.com/o-festival/. Acesso em 2 abr. 2023, as
13h34. Grifos do original.

“Diretora da Divisdo de Musica do extinto Instituto Municipal de Arte e Cultura - RioArte, instituigdo municipal de
fomento as Artes do Rio de Janeiro.

450 2° RioArte Contempordnea era um festival, originalmente, dedicado & musica. Organizado por Lilian Zaremba, o evento
era realizado no Espago Cultural Sergio Porto, no bairro do Humaita (RJ) e, em 1991, abria suas portas para a Danca.
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do desejo de apoiar a continuidade dos processos iniciados no Galpao das Artes, Regina e eu
concordamos apresentar o solo Violentango, um dos estudos sobre circulos e espirais criados
por Regina que conjugava a composi¢do homonima, de Astor Piazzola. Compartilhamos a
noite de apresentagdes com a dupla Paulo Marques e Giselda Fernandes que apresentaram
dois trabalhos - Dagmar e seu espelho e Le Cid, a entdo estreante Marcia Amaral, com um
grupo recém-formado por alunas do Espaco Novo*® com a coreografia O desejo e o deserto,
além da propria Rodrigues, que exibia, na ocasido, uma de suas primeiras coreografias
intitulada Catar.

As acdes implementadas pela Coordenadoria de Danga contribuiram, de forma
inequivoca, para o futuro boom e posterior desenvolvimento da dan¢a contemporanea carioca,
que viria a acontecer a partir de 1995%7. Ao promover e facilitar trinsitos interartes que
incluiam os diversos discursos coreograficos que se manifestavam, diariamente, nos espacos
do Museu declaravamos nossa intenc¢ao de “fazer da danga ndo somente um objeto, mas uma
ferramenta de pensamento sobre o mundo e, mais particularmente, sobre o contexto politico e
social no qual intervém o corpo dancante.” (LOUPPE, 2012, p. 36)

O conjunto de acdes descritas neste capitulo foi de suma importancia para a realizagao
da instalagdo coreografica A divina comédia. A interagdo criativa e colaborativa entre as
diversas coordenadorias artisticas do Museu, a convivéncia didria com seus espagos internos e
externos € o suporte operacional disponibilizado por seus quadros técnicos configuraram-se
como recursos primordiais para a montagem. Além disso, a confluéncia das diferentes
praticas artisticas e os encontros partilhados entre artistas e o publico que frequentava o
Galpao das Artes fomentaram o desenvolvimento de parcerias que se tornaram

imprescindiveis para o processo de encenacao.

#Fundado por Angel Vianna, Rainer Vianna e Neide Neves, em 1983, o Espago Novo — Centro de Estudos do
Movimento e Artes ¢ uma reconhecida instituicdo de ensino profissionalizante em Artes Corporais. Posteriormente
conhecida como Escola Angel Vianna, seus cursos de formagdo tem contribuido para o desenvolvimento de intimeras
geracdes de profissionais das Artes Corporais. Em 2001, suas atividades sdo ampliadas com a inauguracdo da Faculdade
Angel Vianna. Ambas as instituigdes continuam em atividade até a escrita desta dissertagao.

#IGuiada pelo desejo continuo de consolidar os espagos conquistados e disseminar agdes em danga que promovessem
maior inclusdo e circulagdo, Regina assumiu cargos de gestdo e coordenacdo em diversas institui¢des artisticas, além de
continuar a elaborar e implementar projetos artisticos. Dentre eles, destaco a coordenagdo artistica da Casa de Cultura
Laura Alvim (1995-1997), a implantag@o e diregdo artistica do Centro Coreografico da Cidade do Rio de Janeiro (2004-
2008) e a elaboragdo e implementag@o do projeto Atelié Coreogrdfico (2003 a 2009), um programa transdisciplinar em
Danga que, durante um ano, oferecia 100 bolsas de estudo para estudantes e profissionais do movimento, de diferentes
faixas etarias e sociais, advindos de diversas regides da cidade do Rio de Janeiro. O projeto teve 4 bem-sucedidas
edigoes e foi descontinuado por falta de suporte financeiro.
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2.3 Still-Life: um tablado, seis pessoas e uma musica

Em 1990, eu integrava o elenco da Companhia Regina Miranda & AtoresBailarinos ha
seis anos. Como mencionado anteriormente, minha participagdo no grupo incluia as fungdes
de bailarina-intérprete e, na maioria das vezes, assistente de coreografia, producdo e/ou
coordenagao.

E importante ressaltar que atuar na coordenadoria de projetos ou espacos culturais
nunca significou, para Regina, um distanciamento de seu processo criativo. Ao contrario, as
diferentes fungdes assumidas pela coredgrafa ao longo dos anos foram incorporadas como
oportunidades para novas invencdes. Colocar-se em estado de criagdo ¢ seu impulso vital,
for¢a-motriz que alimenta seu ser/estar no mundo. Apds muitos anos de estreita convivéncia
posso afirmar que o maior prazer de Regina ¢ o exercicio pleno de sua capacidade criativa,
engendrando conexdes que tem o corpo € o movimento como base fundamental para
estabelecer suas relagdes com o mundo e que entrelacam, de forma continua, Arte, Politica,
Educacdo e Estudos Comportamentais como feixes criativos que se complementam e
informam suas composigdes coreograficas.

O exercicio duplo de atuar cenicamente e colaborar como assistente de Regina, tanto
junto a companhia quanto em outras iniciativas culturais significava para mim a oportunidade
de partilhar uma convivéncia direta com o processo criativo da diretora. Sua tutoria e
orientagdo constantes aconteciam, espontaneamente, através de nosso frequente convivio e
propiciaram tanto o inicio de um prolongado estudo e aperfeicoamento no Sistema
Laban/Bartenieff quanto um mergulho teorico-pratico em sua linguagem coreografica. Nossa
longa parceria foi tecida através de encontros, ensaios, escutas, escritas € muita danga.

Dessa forma, ao mesmo tempo em que colaborava na implantacdo dos projetos de
Danca do MAM, meu trabalho artistico prosseguia junto ao nucleo de criacdo dos
AtoresBailarinos constituido, em 1990, por Adriana Bonfatti, Ana Bevilaqua, Henrique
Schuler, Marina Martins, Simone Gomes. José Paulo Correa, membro fundador da
companhia, retornaria ao grupo no inicio de 1991 e passaria a integrar o elenco de futuros
trabalhos.

Como o nucleo mencionado acima frequentava o Galpao das Artes assiduamente, uma
vez que ministravamos e/ou participavamos das aulas e oficinas de movimento que aconteciam
por 14, Regina sugeriu que comec¢assemos a nos reunir, nos horarios ociosos do espago, com o
objetivo de iniciar a montagem de um novo espetaculo. Em nosso primeiro encontro, a

coredgrafa manifestou o desejo de trabalhar em uma investigagdo cénica que teria como ponto
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de partida o conceito plastico de Natureza Morta*®. O assunto ja a inquietava havia algum
tempo. “Eu queria olhar na natureza o que parece morto, mas que ndo ¢ morto... Comecei a
observar tudo o que parecia estar morto, mas que continua vivendo.” (TOURINHO, 2009, p.
295). Still Life seria o titulo do novo trabalho. A expressao, em inglés, poderia também ser
traduzida, literalmente, como ainda vida ou vida imodvel, conduzindo a pesquisa de
movimento a experimentacdes corporais que evocassem sensagdes de permanéncia e/ou
imobilidade.

Ao contrario de muitos coredgrafos que trabalham com estilos ou marcacdes pré-
definidas, Regina busca ndo sedimentar uma unica maneira de coreografar ou dirigir. Os
protocolos de criagdo sdo estabelecidos a partir das instancias apontadas por cada trabalho.
Em consonancia a abordagem labaniana, que propde experienciar € observar o movimento
sob diversos aspectos “como um idioma de interartes, permeando-as e multiplicando suas
formas e significados” (FERNANDES, 2002, p.35), os processos criativos de Regina tém
origem em diferentes fontes que, por sua vez, irdo informar modos diversos de abordar a cena.

Musica, arquitetura, poesia, sonhos, pinturas, informacdes variadas podem funcionar
como fagulhas para a elaboracdo de suas pecas coreograficas.

Em entrevista a atriz e pesquisadora Ligia Tourinho, Regina esclarece:

Os nossos protocolos de experimentagdo e ensino eram muito transversais € nio
ficavam s6 na danca. Eles englobavam leituras ficcionais, romances, poemas,
musica, apreciagdo musical, porque esse era o meu background... Tudo era lugar de
experimentacdo. Inicialmente o protocolo de experimentagdo era o objetivo... ndo
era um protocolo de experimentagdo para chegar a uma composicao, ele era a coisa
em si. Cada encontro era um evento performatico ¢ eu acho que guardo um pouco
disso até hoje... O protocolo era a experiéncia e a expressao estética. (TOURINHO,
2009, p. 287. Grifos do original)

Gragas aos anos de trabalho junto a Regina posso afirmar, no entanto, que € no didlogo
com a Literatura que a coredgrafa encontra suas maiores inspiragdes. O comego de Still Life
nao foi diferente. Para estimular o inicio de nossos ensaios, a coredgrafa trouxe duas
sugestoes: a escuta do Réquiem em Ré menor, de W. A. Mozart e a leitura do poema épico, 4
divina comédia, de Dante Alighieri. Composi¢des elaboradas em diferentes épocas, mas que
pareciam evocar tensdes dramaticas entre os conceitos de impermanéncia e eternidade, entre a
experiéncia encarnada em um espaco terreno € as varias representacdes do que percebemos
como Divino, o “encontro com este ‘outro’, este impossivel sempre procurado”, conforme
anotacdo de Regina em seu caderno de trabalho (MIRANDA, rascunho para o programa da

instalacdo, 1991).

*8Género artistico que tem como foco representar, pictoricamente, objetos estaticos e inanimados. Sua definigdo alude a
algo sem vida, sem movimento.
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Anos depois, em 2013, o poeta Marco Lucchesi confirmaria as relagdes entre as
composigdes de Alighieri e Mozart ao observar que “as rimas de Dante interagem com a
exuberancia ritmica dos decassilabos, com uma grata variedade parecida com uma partitura
de Mozart quanto ao valor das figuras sonoras.” (LUCCHESI, 2013, p.23)

Os processos criativos tragam, no entanto, seus proprios caminhos e fluxos. A leitura
de A4 divina comédia foi decisiva para a mudanca de curso que comecava a acontecer. O
encontro com a primorosa escrita de Dante e a observacdo das ilustragdes de Gustavo Doré*
para o poema inundaram o imagindrio de Regina e tornou inevitavel o mergulho profundo
nessa obra, bela em sua poética, mas de dificil decifracao, descrita por Lucchesi como “um
hieroglifo cuja linguagem apresenta-se tdo fascinante quanto desafiadora.” (LUCCHESI,
2021, p.24)

Seu estudo revelou nao apenas a indiscutivel beleza e maestria poética dos versos
danteanos como um conjunto precioso de imagens de corpos moventes, animados por uma
miriade de estados emocionais que pareciam concretizar-se a nossa frente, tamanha a poténcia
das descricoes:

Batiam-se uns nos outros, furibundos

Co’as maos e mais a fronte, o peito e os pés,

a dentadas trocando golpes fundos.

(ALIGHIERI, 1984, Inferno, VII, 112-114, p. 164. Grifo do original)

Ao chegar, cada sombra, erguendo o rosto,

um passo dava a frente, a outra beijando,

e se afastava, agora mais a gosto

(ALIGHIERI, 1984, Purgatdrio, XXV, 31-33, p.232)
a parte que te disse ja se unia

subindo pelo giro espiralado

que o faz surgir mais cedo a cada dia.

Era Beatriz ali que num momento
de um bem me al¢ava a um bem mais excelente,
por forga de insensivel movimento
(ALIGHIERI, 1984, Paraiso, X, 31-33, 37-39, p. 369)
Ao explorar as gravuras de Doré, encontramos um estimulo crucial para a
consolidagdo da tematica do novo projeto, que comegava a se delinear. As interpretacdes
visuais do artista para os trés estagios do poema revelaram-se como parametros de

aproximacao e assimilagdo do imaginario danteano. A titulo de exemplo, a figura a seguir

exibe uma das gravuras de Dor¢ que ilustra o Canto VII, do Inferno.

#Paul Gustave Doré (1832-1883), ilustrador, gravurista, pintor e escultor francés. Entre os anos de 1861 ¢ 1868 o artista
concebe um impressionante conjunto de ilustragdes para A divina comédia que se consagrou como referéncia imagética do
poema. As ilustragcdes de Doré também podem ser vistas em obras de La Fontaine, Cervantes, Charles Perrault e Honoré de
Balzac.
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Figura 5 - Imagem digitalizada de reproducdo da obra de Gustave Doré que retrata as almas
iracundas sendo punidas(os) no quinto Circulo do Inferno. Destaca-se a forte dramaticidade dos
corpos que buscam se aproximar de Dante e Virgilio, situados no centro da gravura. A rica variedade
de posturas, o expressivo delineamento da musculatura que evidencia o embate das almas infernais,
somados as diferentes intengdes corpo-espaciais presentes na imagem representam apenas um
amostra do vasto repertdrio visual proporcionado por Doré. Ilustragdo de Gustave Doré. In:
ALIGHIERI, 1984, Inferno, VII, p. 163.%

Na entrevista concedida a arquiteta e cenografa, Lidia Kosovski’!, em 2000, a
coreografa relembrava sua inteng¢do inicial de utilizar 4 divina comédia apenas como primeira
fonte de pesquisa:

Fomos para o texto de A divina comédia ¢ tudo se encaminhou nessa direg@o. [...]
Nao era para fazer o texto. Era sd para ter argumentos para trabalhar em
improvisacdo. [...] Era tdo avassaladora em termos de texto que pensei: “ndo quero
mais ter nenhum”. O que tem aqui dentro ja é quase insuportavel. As questdes de
movimentos sdo abundantes, e¢ ai veio também toda a parte do visual... das
gravuras... Ndo precisamos de mais nada, vamos nos debrugar sobre isso. E
comegamos, nds seis; eu passei um tema musical para cada um. E essa foi uma das
coisas que a gente leu juntos — A divina comédia... (MIRANDA, 2000, p.1-2.
Grifos do original)

A edi¢do do poema A divina comédia utilizada para esta pesquisa contém reprodugdes das ilustragdes de Gustave
Doré¢, criadas originalmente entre 1861 e1868.

SIEntrevista concedida em setembro de 2000 sobre a realizagdo da instalagdo coreogréfica no Museu de Arte Moderna
(RJ). Material ndo publicado. Acervo Regina Miranda.
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A decisdo pela escolha da obra de Dante como um possivel roteiro a ser
experimentado nao trouxe, naquele momento, a mudanga do titulo do futuro espetaculo que
continuava a chamar-se Sti/l/ Life. Nesse momento, o poema apresentava-se, ainda, como um
dos materiais de pesquisa para a nova criagdo que, gradativamente, confirmava sua vocagao
para a itinerancia e a fusdo de linguagens artisticas.

A continuada leitura dos cem cantos poéticos que compdem os estdgios definidos
como [Inferno, Purgatorio e Paraiso levou Regina a iniciar e compartilhar um estudo
detalhado da arquitetura do poema que incluia, também, uma pesquisa imagética de obras
inspiradas pelo poema. Artistas como ja citado Gustave Doré, Sandro Boticelli e Eugene
Delacroix? provocavam associa¢des de contornos arrojados na imaginagio de Regina.

A coredgrafa deu inicio aos primeiros esbocos sobre a relagdo entre a complexa
estrutura espacial do poema e suas possiveis transposigoes para a area destinada ao espetaculo
que, inicialmente, ocuparia apenas o Galpao das Artes e seu entorno. Todavia, frente a
monumental topografia imaginada por Dante, que mapeava profundo vortices descendentes,
no Inferno em contraponto a um iluminado caminho de ascensdo através de espirais
ascendentes, no Purgatorio € no Paraiso, foi inevitavel ultrapassar as fronteiras do Galpao.
Para espelhar cenicamente a jornada do poeta seria preciso integrar outras regioes do Museu.
Com o decorrer dos ensaios, a instalagdo deixaria o espaco previamente escolhido, que passou
a funcionar como local de ensaio e preparacdo dos intérpretes e seria transposta para
diferentes ambientes do MAM-RJ. A continuidade de nossos encontros apontou ndo so para a
ampliacao do territério de atuagdo do espetaculo como também para a necessidade de incluir
novas(os) integrantes ao elenco.

Com o objetivo de avangar em seu projeto artistico, Regina optou por ministrar uma
oficina de movimento centrada na criagdo de um espetaculo. As aulas receberam uma enorme
adesdo, reunindo um grupo heterogéneo de participantes, com diferentes idades e experiéncias
profissionais, interessadas(os) em investigar as relagcdes entre Corpo e Espago propostas pela
coredgrafa, mesmo sem ter conhecimento prévio sobre a tematica da nova montagem.

No decorrer dos encontros, Regina compartilhou com as(os) integrantes da oficina sua

intencao de prosseguir com a encenagao de 4 divina comédia, anunciando a busca por novos

32No decorrer dos séculos que se seguiram a publicagdo de A divina comédia, diversos artistas desenvolveram obras
pictoricas inspiradas no imagindrio danteano. Além das notaveis gravuras de Gustave Doré¢, ¢ possivel encontrar obras
de Eugene Delacroix, Auguste Rodin, Salvador Dali e do poeta e pintor William Blake. O renascentista Sandro Boticelli
criou uma série de ilustragdes entre os anos 1480 e 1495, a pedido de seu mecenas Lorenzo de Medici. No século XX
Salvador Dali e, mais recentemente, o quadrinista e ilustrador francés Moebius s@o alguns dos artistas que integram essa
lista.
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membros para compor o elenco. Uma grande parcela do grupo de alunas(os) se engajou. As
noticias sobre a futura montagem se disseminaram rapidamente, atraindo mais pessoas
interessadas em participar do projeto.

Decidimos, entdo, organizar e divulgar um encontro no proprio Galpao das Artes, no
qual a coreografa apresentaria as investigacdes tedricas sobre o poema € suas primeiras
propostas de transposi¢ao. O convite para a reunido convocava nao so bailarinas(os), atrizes e
atores, como também, profissionais e estudantes de diferentes areas> que tivessem interesse
em conhecer o projeto.

A integracdo em cena de pessoas com experiéncias corporais diferenciadas, sempre foi
uma marca das pecas coreograficas de Regina desde suas primeiras criagdes. Uma associagao
coerente a sua heranga labaniana, que percebe a danga como uma capacidade intrinseca a todo
individuo. Valerie Preston-Dunlop®*, aluna e colaboradora do precursor da Danga-Teatro,
relembra que para Laban:

[...] ‘os gestos da alma do corpo’ poderiam estar no amago da experiéncia de todos,
se ao menos fossem reconhecidos. Todas as pessoas sdo dangarinas em potencial,
como ele assim entendia - ndo executantes potenciais de passos, mas potencialmente
em contato com suas proprias almas através da experiéncia do gesto e do
movimento. (PRESTON-DUNLOP, 1998, p.65. Grifos do original. Tradugdo livre
da autora)>

No dia marcado, aproximadamente no inicio de janeiro de 1991, recebemos, com
ansiedade e entusiasmo, uma numerosa plateia que ocupava o Galpao das Artes. A ideia de se
referir a Divina comédia como titulo do espetaculo, ainda soava, naquele momento, como um
ato de ousadia. Durante duas horas, Regina exp0s, com detalhes, suas pesquisas sobre as
divisdes dos cantos poéticos € a estrutura imagética e espacial do poema, bem como sua visao
coreografica, deixando evidente, ja neste primeiro momento, a vocacao hibrida, imersiva e
itinerante do novo trabalho. Em sua explana¢do, a diretora afirmou que ndo pretendia fazer

uma adaptacdo ipsis litteris de A divina comédia, mas aproximar-se do poema como

33Apesar do elenco final ser constituido, em sua maioria, por bailarinas(os), atrizes, atores e cantoras(es), profissionais
de outros campos artisticos faziam sua estreia como intérpretes, como as(os) ja citadas(os) Elisabete Reis (arquiteta
responsavel Coordenadoria de Arquitetura e Obras do MAM-RJ), Valério Rodrigues (gravurista e Coordenador Técnico
do Galpao das Artes) e Cosme Alves Netto (curador da Cinemateca do MAM-RJ).

*Valerie Preston-Dunlop ¢é consultora ¢ membro honorario do Trinity Laban Conservatoire of Music and Dance. Mentora,
pesquisadora e estudiosa da danga, seu encontro, aos dezesseis anos, com Rudolf Laban, levou-a a construir uma
carreira profissional dedicada ao questionamento, a defesa e ao desenvolvimentos de suas ideias iniciais sobre a danga
como uma forma de arte profundamente significativa para o bem-estar humano. Informagdes recolhidas no site
https://www.valerieprestondunlop.com/. Acesso em 2 abr. 2023, as 16h17.

55[...] ‘the gestures of the soul of the body’ could be within the experience of everyone, if only it were recognized. All people
are potential dancers, as he understood it - not potential performers of steps, but potentially in touch with their own souls
through the experience of gesture and moving. (PRESTON-DUNLOP, 1998, p.65. Grifo do original)
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referéncia basilar. Uma experiéncia de criagdo guiada pela poesia de Dante, observando seus
temas, sua geografia espiralada, a forca de seus significantes e imagens. Uma transposi¢ao
cénica do percurso danteano em didlogo com outras criagdes artisticas do século XX.

A reunido, com carater de palestra, foi de suma importancia para o desenvolvimento
do projeto, sempre lembrada por seus participantes como marco inicial de sua realizagao.

A atenta plateia incluia os seis integrantes que compunham o elenco dos
AtoresBailarinos na época, colaboradoras(es) do MAM-RJ, como a arquiteta Elisabete Reis e
o maestro Ricardo Prado, o grupo formado na oficina ministrada por Regina, bem como um

numero significativo de artistas e estudantes de Artes atraidos tanto pelo desejo de trabalhar

com a coredgrafa quanto pelo tema da instalagao.

Figura 6 — Imagem da primeira reunido de apresentag?;o :i'z; proposta da inst.alagﬁo coreogréﬁ_ca realizada no
Galpao das Artes. Regina Miranda (em pé) apresentava seus estudos sobre o poema 4 divina comédia e as linhas
gerais de transposicdo. Sentadas(os) a mesa, da esquerda para a direita: Paulo Caldas e Denise Telles, Ricardo
Prado, Elisabete Reis, Adriana Bonfatti, Marina Martins, Marina Salomon ¢ Simone Gomes. Galpao das Artes —
MAM-RIJ, 1991. Foto de autoria desconhecida. Acervo da autora.
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Figura 7 — A imagem registra uma parte da numerosa plateia presente na primeira reunidio de apresentagio do
projeto A divina comédia. Galpao das Artes — MAM-RIJ, 1991. Foto de autoria desconhecida. Acervo da autora.

Ao final do encontro, estimuladas pela apresentacdo, cerca de 58 pessoas
manifestaram sua intencdo de participar da montagem. Como medida de organizagdo uma
ficha de inscricdo foi entregue as(aos) interessadas(os) em participar. Além das usuais
informacodes pessoais de cadastro, o documento continha duas perguntas relevantes:

1. Em qual ou quais estagios de A divina comédia vocé tem interesse em atuar?

Inferno, Purgatorio ou Paraiso?

2. Vocé gostaria de colaborar com as equipes de criagao e produgdo do espetaculo?

As respostas foram bastantes esclarecedoras. Varias pessoas mostraram-se disponiveis
para cooperar em diferentes func¢des técnicas além da revelagdo de que o Inferno havia sido o
estagio mais procurado por todos!

Diante da escolha da maioria, Regina deixou claro seu desejo de atender as
preferéncias de todas(os), mas reiterou que a distribuicdo final do elenco pelos diferentes
estagios danteanos aconteceria durante os ensaios € que possiveis mudangas e reconfiguragdes
poderiam ocorrer.

A partir desse momento, ndo seria mais possivel voltar atrds. As velas haviam sido

icadas e o vento parecia soprar a nosso favor. A nova criagcdo, que havia comecado em um
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tablado, com seis pessoas, uma musica € um livio comegava a ganhar corpo, apesar do

conturbado momento politico que o pais atravessava®s.

2.4 Ensaios

\

Com o conjunto formado pelas 58 pessoas que se associaram a montagem apos a
primeira exposi¢ao do projeto era possivel comecar, oficialmente, o processo de criacao da
instalacdo coreografica.

Os ensaios, iniciados em meados de Janeiro de 1991, aconteciam no espago do Galpao
das Artes, disponivel diariamente das 8h as 22h, resguardados os horarios em que ocorriam os
cursos regulares de Danga, Teatro e Improvisagao.

A pesquisa iniciada por Regina sobre A divina comédia estava bem avangada — ela
havia comecado a estudar o poema em 1990 - o que facilitou aos intérpretes aproximar-se de
sua perspectiva criativa. Sobre esse momento inicial, o ator Bernardo Mariani Guerreiro fez
alguns registros elucidativos das informagdes compartilhadas com o elenco pela coredgrafa:

Nao ¢é adaptagdo — uma leitura da Divina Comédia, onde ¢ usada como citagdo.

[...] A estrutura estd inteira, os personagens ndo. Existem transposig¢des, personagens
simbolicos, transformados para o ambito da arte — sdo referéncias da arte, usando ela
mesmo como repertorio — Tragédia grega, Brecht, uma enormidade de textos,
criando analogias, fazendo uma nova arquitetura em cima da arquitetura, também
trabalharemos musicalmente e em artes plasticas — uma exposi¢do que pode ser
percorrida — mesmo sem ninguém — pelo Inferno, Purgatorio e Paraiso, musica e
figurinos idem - falando por eles mesmos, a leitura existe independente e
estruturada.

[...] Dante ¢ a plateia que entra e caminha com o tempo de 120 minutos.

Ha o arbitrio do que, com, quando e por quanto tempo.

O espetaculo comega todo ele ao mesmo tempo — a escolha se faz a cada passo,
apenas o percurso ¢ indicado. Se quiser ver apenas uma cena por duas horas, ok.
Estamos pensando na plateia.

Para quem faz, novas sensagdes. A cada momento uma plateia nova ou até ninguém
— a concentragdo no trabalho por 2 horas é necessaria ser trabalhada, inclusive e
principalmente a corporalidade — existe muito trabalho repetitivo que pode cair na
exaustdo, que precisa ser trabalhada para segurar a interpretacdo. (GUERREIRO,
1991, p. 1, anotacdes pessoais de ensaio)

Nossa presenga no Galpao era diaria e, ainda que tivéssemos outros compromissos
profissionais, procuravamos nos organizar para estar disponiveis, o0 maior tempo possivel para
atender as demandas do processo de criagdo que se estendeu por quatro meses € meio. O
conjunto das cenas a serem ensaiadas tornou-se tdo volumoso que, muitas vezes,

continudvamos a trabalhar além do tempo previamente estabelecido.

A instalagdo coreografica foi realizada durante a gestdo presidencial de Fernando Collor de Mello, conhecida como
Era Collor. O periodo foi marcado por forte instabilidade na politica econémica do pais e pela extingdo de diversas
institui¢oes federais de fomento as artes. As circunstancias politico-econdmicas da época estdo descritas no proximo
subitem.
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Como era de graga, nenhum dos atores ensaiava mais que o tempo que poderia dar.
Nao era assim: “o horario de ensaio ¢é esse”. Ndo. Era o painel de horario que vocé
pode. Se a pessoa podia de meia-noite a uma, era de meia-noite a uma. Mas as
pessoas da diregdo do projeto, ou seja, eu, Marina Martins, Marina Salomon, Tadeu
Burgos®’, trabalhdvamos de 7 da manha as 3 da manhd, todos os dias. TODOS!
Sabado, domingo ndo havia... A tabela de ensaio era uma coisa! Uma tabela diaria
com nenhum unico dia igual ao outro. 4 divina comédia era uma coisa que ocupava
um espaco maior... Tinha aquela pessoa com quem eu ia ficar uma hora, meia hora;
o tempo das pessoas eram esses. (MIRANDA, 2000, p.4)

O trabalho comecava a se intensificar ¢ 0 nimero de cenas a criar se multiplicava.
Compromisso e autonomia eram palavras-chave durante toda a montagem. Regina alertou ao
vasto conjunto de intérpretes sobre a necessidade de os hordrios marcados serem cumpridos a
risca visto que, naquela etapa inicial, a equipe de criacao precisaria se distribuir na orientagao
dos diversos ensaios a serem realizados e poderia estar presente, apenas, em dois encontros
por semana com o elenco de cada cena a ser levantada. Dessa forma, seria preciso que cada
participante continuasse a desenvolver e a aprimorar, de forma independente, as propostas
desenhadas nos encontros com a dire¢do, ja que seria impossivel estarmos diariamente com
todas(os). Os ensaios exigiam uma organizacao rigorosa que permitisse as(aos) intérpretes
ndo apenas experimentar e definir as partituras fisicas de suas cenas como construir a
resisténcia necessaria para atuar durante duas horas seguidas.

Na medida em que iam se apropriando da linguagem do espetaculo, as(os) proprias(os)
integrantes do elenco colaboravam, mutuamente, como ensaiadoras(es) informais. Além disso
contavamos com a presenca ¢ o auxilio das(os) bailarinas(os) da Companhia Regina Miranda
& AtoresBailarinos, em especial, Adriana Bonfatti e Simone Gomes que cooperavam com
valiosas consideragdes.

Face ao diferenciado conjunto de pessoas que se formou durante o periodo da
montagem, os ensaios indicavam a necessidade de estabelecer diferentes protocolos de
criacdo. Sob a orientag¢do constante de Regina, o desafio diario da equipe de dire¢do consistia
em encontrar os estimulos adequados ao inicio e desenvolvimento de cada cena que
favorecessem, ao mesmo tempo, um ambiente aberto a experiéncia criativa € rigoroso no
alcance dos objetivos expressivos. Assim, para a criacdo de cada etapa cénico-coreografica
procuravamos trabalhar junto ao diversificado elenco a partir de estimulos criativos que
suscitassem o reconhecimento € a imersao nos multiplos estados emocionais presentes no

poema e suas possibilidades de encorpagao.

S’Rodolfo Tadeu Baumann Burgos (1961-1994) foi cendgrafo e figurinista. Apresentado a equipe de diregdo pelo
bailarino, figurinista ¢ membro fundador dos AtoresBailarinos, José Paulo Correa, Burgos desempenhou um papel
essencial na concepcdo, definicdo e coordenagdo do figurino de A divina comédia. Seu talento e habilidade na
combinagdo de tecidos e materiais cenograficos permitiu que ele criasse auténticas vestes-esculturas para dar vida aos
Anjos do Purgatorio.
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De maneira geral, comecavamos a abordar as cenas conversando sobre o canto poético
a ser referenciado, as imagens evocadas, seus temas de movimento e atmosferas emocionais.
O estudo do poema aliado a pesquisa e ao compartilhamento de materiais complementares
entre equipe de direcdo e intérpretes estimulava a busca por novas referéncias e associagoes
que, no decorrer dos ensaios, incorporavam-se seja como elemento constituinte da cena ou
como impulso interno para a atuagao.

Os primeiros encontros eram momentos fundamentais para a compreensao do discurso
cénico a ser elaborado e propiciavam o compartilhamento mutuo de referéncias textuais e
imagéticas e percepgdes sensoriais com o intuito de alicercar o inicio da pesquisa de
movimento. Como mencionado anteriormente, os protocolos de criagdo variavam cena a cena.
Nosso cotidiano de ensaios era constituido pela combinagdo de leituras de textos literarios e
dramaturgicos; improvisagdes motivadas por temas especificos de movimento®®; observacéo e
escolha de agdes corporais trabalhadas previamente pelas(os) intérpretes; aprendizagem de
estruturas coreograficas e o fundamental exercicio de descoberta e manutencao constante de
diferentes atmosferas emocionais.

Cada paisagem cénica foi se constituindo, em termos coreograficos, de forma diversa.
Algumas(uns) participantes precisavam ensaiar partituras de movimento que demandavam
dedicacdo e pratica constantes de trabalho, outras(os) experimentavam se mover a partir de
temas de movimento e/ou sensagdes e, para outras(os), as conversas com a direcdo forneciam
elementos suficientes para a elaboracao de sua atuagao.

Ainda que em determinadas cenas fosse exigida uma técnica corporal mais
aprimorada, dificilmente a coredgrafa nos orientava a entrar diretamente em uma “zona de
marcacao”. Em associacdo a determinados cantos poéticos, do Inferno ao Paraiso, Regina
orquestrou tanto atualizacdes de coreografias de sua autoria que integravam o repertorio dos
AtoresBailarinos quanto a descoberta de novas composigdes corpo-espaciais.

Os intérpretes Jace Theodoro® e Bernardo Mariani Guerreiro®® rememoram suas

diferentes vivéncias em relacdo ao periodo de ensaios:

8Caminhar, girar, correr, cair e permanecer prolongadamente em determinadas posturas, com lentas transformagdes
gestuais eram alguns dos temas de exploragdo compartilhados pelo elenco durante os ensaios.

9Jace Theodoro, bailarino e jornalista, atuava em um espago denominado Ante-Purgatério (presente no programa do
espetaculo que consta como material anexo a dissertagdo) Local de espera e redencdo de arrependimentos tardios, “eram
os mortos sob excomunhdo, que ali aguardavam o decurso do prazo para subir” (ALIGHIERI, 1984, p.29). A cena
inseria no estagio do Purgatorio os personagens Adao e Eva, ausentes no texto de Dante.

%Bernardo Mariani, ator, jornalista e professor. No programa do espetaculo, Mariani aparece sob o nome artistico de
Bernardo Guerreiro.
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Eu me lembro com muita clareza de ensaiar sozinho, sem a presenca de minha
partner, pelo simples prazer de ir pro Galpdo da Artes e ficar naquele processo
solitario de criagdo do personagem. Como fazia movimentos muito lentos e em
varias posigdes, estes ensaios serviram pra eu azeitar a minha musculatura a se
adaptar as longas paradas (como estatua) em posigoes dificeis que exigiam treino
corporal. Como me foi dada liberdade de criacdo, eu testava nesse ensaios infinitas
possibilidades corporais. Era um exercicio fantastico de experimentar a lentiddo, os
siléncios do Still life, a natureza morta, o estado de congelamento corporal, mas com
sinais de vida, como eu definia 0 meu Adao. (Depoimento de Jace Theodoro, em
resposta ao questionario enviado pela autora. 2021)

Eu participava do Inferno. O personagem-briefing da Regina para minha atuagao foi
o escritor Henry Miller... Nao me recordo de ensaios, talvez por desnecessarios, ja
que eu nao dangaria e improvisaria a minha atuagdo a partir do briefing.
(Depoimento de Bernardo Mariani, em resposta ao questionario enviado pela autora.
2021. Grifo do original)

Mesmo com os ensaios em andamento, o elenco ainda ndo estava completo. O estudo
dos ambientes a serem ocupados pela instalacdo aliado a continuidade do processo de
construgdo das cenas expandia a pulsdo criativa de Regina e trazia a necessidade de
incorporar mais integrantes. Além disso, a divulgacdo informal do processo de montagem
também fazia com que artistas nos procurassem, interessadas(os) em participar.

Uma vez que era inviavel trabalhar, diariamente, com todos os integrantes do elenco
foi somente proximo ao dia do primeiro ensaio geral, quando conseguimos reunir o0S
elementos que compunham a instalagdo - intérpretes, figurinos, ambientes, som ¢ iluminagao -,
que percebemos a grandiosidade que o espetaculo tinha tomado. A responsabilidade de
encenar uma transposicao cénica contemporanea de um dos maiores poemas épicos da
literatura ocidental trazia, especialmente para a diretora, sensacOes de excitacdo e
preocupacao.

Contudo, nossos ensaios gerais, apesar da apreensao, transcorreram em uma atmosfera
de total colaboragdo, como descreve Regina

A gente ia fazer um ensaio geral depois da meia-noite, tinha que ser num lugar que
ndo atraisse multiddes, seria numa hora vazia, ninguém sabia, tinha pedido siléncio a
todo mundo, ndo podia contar que isso ia acontecer. E foi maravilhoso o vigor ¢ a
funcionalidade com que todos se dedicaram, ninguém falou para os amigos, porque
se todo mundo falasse para um amigo, um sd, nés ja teriamos 200 pessoas em
volta... Eu dirigia sentada num carrinho de bicicleta, uma pessoa pedalava e eu com
megafone dando informagdes para as pessoas. [...] E foi um ensaio maravilhoso. Foi
de uma limpidez total. Eu me lembro que ndo houve... histerismo. Todo mundo
estava tdo concentrado no que estava fazendo, tdo responsavel. (MIRANDA, 2000,

p. 6)

A divina comédia, antes referéncia matricial de nossas pesquisas de movimento,

concretizava-se como acontecimento cé€nico € estava prestes a iniciar sua trajetoria.
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2.5 A divina comédia — “um comicio poético”

A criacdo da instalagdo coreografica ocorreu em meio a um contexto politico-
econdmico de grande instabilidade no pais, o qual exerceu uma influéncia expressiva em sua
realizagao.

1991. Estavamos na chamada Era Collor (1990-1992), periodo em que o Brasil esteve
sob o mandato presidencial de Fernando Collor de Mello, eleito por voto direto, no primeiro
pleito realizado no pais apds os quase 30 anos de ditadura militar. Dentre as medidas
anunciadas pelo Governo Federal, em marco de 1990, encontravam-se o confisco do dinheiro
aplicado em cadernetas de poupanca, contas correntes e aplicagcdes financeiras de milhdes de
brasileiras(os), a mudanca da moeda local de cruzado novo para cruzeiro, a “extin¢do de 24
empresas estatais e a demissido de 81 mil funcionarios publicos.” (BERNARDO, 2020)°'.

A tdo esperada redemocratizacao do pais trouxe consigo uma dura realidade para area
artistica. A forte turbuléncia politica e econdmica vivenciada no pais resultou em graves
prejuizos para o setor cultural em todo o territorio nacional. Diversas instituicdes e fundagdes
federais sofreram significativos cortes de verbas, resultando em uma redugdo consideravel de
seus recursos financeiros disponiveis. O Unico mecanismo de incentivo a Cultura, a Lei
Sarney®?, foi revogado. Essas a¢des inviabilizaram ndo apenas a continuidade dos projetos em
andamento naquele periodo como prejudicou a manuteng¢ao do patrimonio artistico e cultural
brasileiro e seu futuro desenvolvimento.

Surpreendida pelas drasticas medidas anunciadas, a classe artistica tentou empreender
um esfor¢o de mobilizagdo com o objetivo de protestar e reverter a dissolucdo de entidades
culturais como o Ministério da Cultura, a Fundacem, a Fundagdo Nacional Pr6-Memoria ¢ a
Embrafilme. A profunda crise mobilizou artistas e técnicas(os) de todo o pais que passaram a
se reunir constantemente em busca de solucdes para o inegavel desmonte.

O sociologo Fabio Ferron menciona o registro de uma reunido realizada no Teatro

Ipanema, no Rio de Janeiro:

Em 21 de marco de 1990, poucos dias apds Collor ter assumido a presidéncia e ter
imposto mudangas drasticas na area da cultura o Jornal do Brasil publicou matéria
assinada por Mauro Trindade, relatando que cerca de duzentos artistas, produtores,
técnicos e burocratas ligados as fundagoes culturais do governo federal haviam se
reunido no Teatro Ipanema para discutir a extingdo do MinC, das fundagdes ¢ da
Embrafilme. [...] O clima predominante na reunido era de revolta e perplexidade. Os

6"Matéria online disponivel em https://economia.uol.com.br/noticias/bbc/2020/03/17/entre-infartos-falencias-e-suicidios-os-
30-anos-do-confisco-da-poupanca.htm. Acesso em 10 mar. 22, as 18h14.

92 "Primeira lei federal de incentivo fiscal para atividades artisticas no Brasil, sancionada em 2 de julho de 1986, pelo
ex-presidente José Sarney. Em 1990, o governo Collor suspendeu os beneficios da Lei Sarney, assim como outros
incentivos fiscais em vigor." (HERCULANO, 2012). Disponivel em https://culturaemercado.com.br/lei-sarney-lei-
rouanet-procultura-historia-avancos-e-polemicas/. Acesso em 3 abr. 2023 as 00h20.
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artistas buscavam encontrar possiveis formas de agdo em curto espago de tempo,
como, por exemplo, a criagdo de uma comissdo para levar aos congressistas suas
reivindicacgdes e a elaboragdo de um plano cultural alternativo que seria levado para
apreciacdo e votacao no Legislativo. (FERRON, 2017, p. 107. Grifo do original).

Revolta e perplexidade definiam bem o estado de espirito do momento. Espantoso
perceber que 30 anos depois, seriamos testemunhas de uma situagdo similar no que diz
respeito ao desprezo, desmonte e estrangulamento da producdo cultural do pais. A atriz
Fernanda Montenegro, que se posicionou firmemente contra as decisdes do governo
Bolsonaro (2018-2022)%, tornava publica sua indignagdo em carta® enderegada a Collor de
Mello e publicada no Jornal do Brasil, no dia 31 de margo de 1990:

E claro que todos nés temos o dever de salvar o Brasil desta crise. Todos nos
estamos dando nossa cota de sacrificio, mas ha de se ter discernimento. E, senhor
presidente, acredite, o que indigna ndo é a perda econdmica, o desemprego, os
projetos adiados, a fuga dos espectadores, o fechamento dos museus, das orquestras,
dos grupos de danca, as livrarias vazias, os espacos culturais desativados, a
interrupcao de varias realizagdes cinematograficas, agora e no futuro proximo, mas
sim a divida sobre a nossa idoneidade, o desprestigio de afirmagdes generalizadas a
nosso respeito junto a opinido publica. (MONTENEGRO, 1990, p.5, Caderno B)

A “grande dama do teatro brasileiro” definiu com precisdao a atmosfera vigente no
inicio do processo de criacdo da instalacdo coreografica. Se num primeiro momento, 0
evidente desmantelamento das politicas culturais impds uma indesejada paralisagdo de
inimeras producdes, para muitos artistas produzir estratégias criativas de colaboraciao e
continuidade significava a afirmag¢do de um campo ativo de resisténcia materializado na
poténcia de suas criagdes.

A divina comédia foi ensaiada, produzida e apresentada sem qualquer tipo de apoio
financeiro. Durante os meses de preparagdo, a equipe de dire¢do e produgdo procurou,
incansavelmente, angariar algum tipo de suporte financeiro que pudesse custear o pagamento
do elenco, equipe técnica e despesas de producdo, mas as solicitagdes eram negadas. A
instabilidade causada pela forte recessao econdmica em que se encontrava o pais aliada ao fim
do MinC e da Lei Sarney dificultavam a captacao de qualquer tipo de subvencao publica ou
privada.

Todavia, algumas empresas atentas a precariedade do cendrio cultural daquele

\

momento e estimuladas pelo projeto, associaram-se a montagem através da cessdao ou

80 inicio da escrita dessa dissertagdo ocorreu durante a vigéncia do governo de Jair Bolsonaro, que assumiu a
presidéncia do Brasil em janeiro de 2018. Seu mandato presidencial foi acintosamente caracterizado pela total falta de
incentivo federal a projetos artistico-culturais, por um novo desmonte do Ministério da Cultura e pelo declarado
desprezo aos campos da Ciéncia, da Educagao e das Artes.

%Trecho da Carta aberta ao presidente Fernando Collor de Mello, assinada pela atriz Fernanda Montenegro e publicada no Jornal do
Brasil, no dia 31 de marco de 1990. Disponivel em http://memoria.bn.br/docreader/DocReader.aspx?bib=030015_11&pagfis=7268.
Acesso em 10 mar. 2022, as 22h08.
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empréstimo de diferentes tipos de materiais. Facci e Helena Rubinstein cederam produtos de
maquiagem. A Central Globo de Produg¢des e a Central Técnica da Fundagdo Teatro
Municipal do Rio de Janeiro concordaram em disponibilizar seus acervos de vestudrio e
confiaram a equipe de produgdao um extenso numero de pegas e aderegos enquanto a Werner
Tecidos doou os materiais necessarios para a confeccao dos poucos figurinos produzidos para
a ocasido®. A General Eletric do Brasil — GE contribuiu com a cessdo de ladmpadas e
equipamentos de iluminagao.

Apesar dos entraves, resistir € prosseguir eram palavras de ordem que alimentavam
nossos ensaios e apresentacoes. Ao longo do processo de ensaios, mesmo cientes da absoluta
falta de verba, 193 pessoas entre intérpretes, artistas visuais e equipe técnica associaram-se a
montagem. A realizacdo de uma instalacdo cénica de tamanho porte s6 foi possivel mediante
a total adesdo das(os) integrantes que abracaram o projeto como uma resposta a0 momento
vigente de estagnagdo, perplexidade e revolta. A declaragdo inscrita no programa da
instalacdo ndo deixa duvidas: “Atentos ao momento cultural brasileiro, todos os artistas que
trabalham na Divina Comédia cederam generosamente seus cachés para que esta producao
pudesse se realizar.” (1991, texto integrante do programa de 4 divina comédia)

Dessa forma, a encenacao resultou ndo apenas em um ato de extremo vigor criativo
face ao dificil momento que atravessavamos, mas também se configurou como um
contundente manifesto, “uma espécie de comicio poético, um ato politico coletivo contra o
profano selvagem recessivo, contra o superficial brasileiro, em favor de reformas sérias pela
profundidade, pela criagdo.” (JABOR, 1991, p.5, caderno Ilustrada, Folha de Sdo Paulo.
Grifos do original)

A desfavoravel realidade politico-econdmica pareceu menos desestimular, mas
insuflar em vérios integrantes do elenco a disposicao de colaborar com o projeto para além da
participagdo cénica. Assim, ao aliar as intengdes de cooperacao declaradas pelo grupo
presente na primeira reunido a disponibilidade dos intérpretes que ingressaram posteriormente
formamos uma equipe de criagdo, produgdo e assessoria de imprensa que contava com a
participagdo de varios integrantes do elenco.

Como exemplo, ¢ importante citar as colaboragdes de José Paulo Correa, cofundador
dos AtoresBailarinos e intérprete do Inferno que, junto a Tadeu Burgos, foram os

responsdveis pela avassaladora tarefa de criar uma unidade estilistica para o figurino,

%A relagdo total de instituigdes parceiras integra o programa do espeticulo que consta como material anexo a
dissertagdo.
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organizando o enorme acervo de vestuario cedido para a instalagdo. Vale mencionar ainda, as
participagdes de Adriana Bonfatti, bailarina e membro integrante dos AtoresBailarinos, que se
tornou, também, assistente de figurino; Bernardo Guerreiro, ator e jornalista, que além de
escrever os textos de divulgagdo, comandou a equipe de assessoria de imprensa junto a
bailarina Denise Telles, a cantora Leila Maria e a atriz Ruth Mezeck; Renato Castelo®®, — ator
e eximio maquiador — foi responsavel pelo minucioso visagismo da instalagdo. A maioria dos
atuantes mostrou-se disponivel para ajudar na montagem, mesmo que de modo informal, em
um esfor¢o cooperativo sem igual: intérpretes acumulavam outras fung¢des, membros da
equipe técnica da instalacdo também entravam em cena. No que diz respeito ao suporte dado a
ambientacdo visual da encenacdo, além de contarmos com a vultosa arquitetura do proprio
Museu, um total de 18 artistas plasticos cederam suas obras e/ou trabalharam voluntariamente
na preparacao dos diversos espagos ocupados.

O desenho de luz do espetaculo contou com a requintada e — também voluntaria -
participagdo de Peter Gasper®’, profissional reconhecido como um dos precursores do lighting
designer no Brasil. Henrique Leiner e Luiz Paulo Nenen, iluminadores reconhecidos por sua
atuacdo no cenario teatral brasileiro, completavam a equipe de iluminag¢do. Nenen, parceiro
frequente dos espetdculos anteriores dos AtoresBailarinos, tornou-se um importante artista
associado nos trabalhos subsequentes da Companhia.

A parceria de Elisabete Reis, arquiteta e coordenadora de Arquitetura e Obras do
MAM-RJ, citada anteriormente, foi fundamental para o estudo, escolha e aprovagdo das
multiplas areas que foram ocupadas.

Marcus Lontra, coordenador geral do Museu na ¢época, ndo apenas assegurou
institucionalmente a realizagdo da encenagdo como foi um interlocutor valioso para a
diretora/coredgrafa. Foi Lontra que, faltando cerca de dois meses para a estreia, convenceu
uma relutante Regina a, finalmente, assumir o titulo A4 divina comédia. Surpreendida com a
dimensao que o trabalho estava tomando e consciente da enorme expectativa que o nome do
poema gerava, Regina insistia em chamar sua nova criagdo como Sti// Life. Em entrevista a
atriz e pesquisadora em Artes Cénicas Ligia Tourinho, a coredgrafa relembra sua conversa

com Lontra:

% Adriana Bonfatti integrava o elenco do Inferno enquanto Bernardo Guerreiro, Leila Maria, Ruth Mezeck e Renato
Castelo atuavam no Purgatorio.

S7Peter Gasper (1940 - 2014) foi um dos precursores do conceito de lighting designer no Brasil. Responsavel por
projetos de iluminag@o de grande porte como o show de Frank Sinatra no Maracana (1980) ou a primeira edi¢do do Rock
in Rio (1985), ambos no Rio de Janeiro, deu novos contornos a importantes monumentos brasileiros como o Palacio da
Alvorada, o Congresso Nacional e a Catedral Metropolitana. A partir da criagdo do projeto de luz para o Sambodromo
carioca, desenhado pelo arquiteto Oscar Niemeyer, Gasper tornou-se seu parceiro frequente iluminando varias de suas
obra arquitetonicas.
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[...] Marcus Lontra, que era o diretor do MAM na época, me chamou em sua sala e
me disse: “Regina, vai ser necessario mudar o nome do trabalho.” Ai eu disse: “E,
por qué? O outro ndo € bom?”; “Vocé ndo esta fazendo o ‘Still Life’, vocé ta

hipotese alguma!” Ele falou: “Esta, Regina. Vocé tem que encarar. Vocé ndo tem
todos os cantos da Divina Comédia?” Eu falei; “tenho”. “Entdo, Regina, vocé esta
fazendo a ‘Divina Comédia’”. Eu me apavorei. Pedi a ele um tempo ¢ disse que eu
ndo estava preparada para aquilo. E ele me disse: “Eu estou e eu acho que vocé vai
ocupar 0 MAM inteiro”. (MIRANDA apud TOURINHO, 2009, p.295-296. Grifos
do original)

A hesitacdo de Regina em assumir o nome do poema como titulo do trabalho tinha
fundamento. Considerada pelo escritor Jorge Luis Borges como “uma estampa de ambito
universal” (BORGES, 2011, p.9), o poema eternizou um imaginario capaz de despertar
expectativas, fantasias e receios, desafiando as fronteiras de nossa compreensdo de mundo,
mesmo apds os 700 anos que nos separam de sua criagao.

Apesar da relutancia inicial em nomear o trabalho de forma homonima ao poema foi
impossivel retroceder. 4 divina comédia nao apenas se confirmava como nossa forga-motriz
como seu processo de criacdo se tornou um simbolo de esperanga e resisténcia cultural,
conforme sublinhado por Arnaldo Jabor: "Num pais onde a politica cultural tem sido o v6o
dos jet-skis, a alma de Dante surge como um milagre civil, uma vinganga." (JABOR, 1991,

p.5, Caderno Ilustrada, Folha de Sao Paulo)

3 A4 DIVINA COMEDIA COMO INSTALACAO COREOGRAFICA: TRAMAS
CONCEITUAIS

A definicdo da encenacdo como uma instalagdo coreografica itinerante remete a
processos hibridos de encenacdo, nos quais Regina Miranda procura situar a experiéncia
teatral-coreografica em espagos ndo-convencionais que evidenciam um fazer artistico onde a
inter-relagdo entre corpo e ambiente, a exposicdo simultanea de cenas, a fragmentacao do
olhar do observador e a dissolucdo de fronteiras entre intérpretes e plateia firmam-se como
elementos basilares de seu processo criativo.

Antes de examinar as particularidades de cada cena-ambiente ¢ necessario expor os
conceitos principais que guiaram a criagdo do trabalho. Essa abordagem ajuda a
contextualizar a obra em um conjunto mais amplo de ideias que se articulam de forma

constante nas diversas camadas que compdem a instalagao.
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3.1 Instalacio, Obra Site-Specific ou Intervencio Coreografica?

Embora seja possivel encontrar obras de carater imersivo em trabalhos das vanguardas
artisticas das primeiras décadas do século XX, cuja principal referéncia encontra-se nas
provocagdes de Marcel Duchamp®®, o termo instalagdo consolida-se a partir da década de
1960, principalmente na Europa e Estados Unidos como um desenvolvimento das premissas
elaboradas pelas(os) artistas ligadas(os) a Arte Conceitual®’.

As acdes conceitualistas afirmavam a poténcia do conceito como linguagem e
operavam uma forte oposicao aos padroes estéticos vigentes tanto no campo das Artes Visuais
quanto em outras esferas artisticas, como na Musica e na Danga. Seus principios incluem a
aproximacao criativa entre os acontecimentos da vida e da arte, a presenca da(o)
observadora(r) como elemento que completa a obra, a critica a0 mercado da Arte e a
percepcao do espago real e cotidiano como lugar manifesto de invengao coletiva.

Originalmente associadas ao contexto das Artes Visuais, as instalagdes artisticas
consolidaram modos de criagdo transdisciplinares que questionavam a propria natureza da
Arte. De acordo com o pesquisador Marcos Fabris:

Essas ambientacdes, que pretendiam se relacionar com o espago ao redor,
constituiam uma rejeicdo flagrante as praticas de arte tradicional porque ao
incorporarem o espaco exterior integravam ou absorviam também o proprio
observador a obra. Expansivas e abrangentes, pretendiam figurar certas experiéncias
ou conteudos, desrespeitando toda concepcdo de arte como receptaculo de
significados fixos (FABRIS, 2017, p. 155).

Nesses novos ambientes escritas textuais, objetos cotidianos, imagens videograficas e,
sobretudo, o corpo, com sua presenca tatil, factual e efémera, combinavam-se “produzindo na
sua integragdo uma leitura de maior complexidade signica” (COHEN, 2002, p.51) com o
intuito de proporcionar experiéncias sensoriais que deslocavam ou invertiam a légica dos
lugares tradicionais de apreciagdo e convidavam espectadoras(es) a completar o trabalho

proposto’?.

%Marcel Duchamp foi um pintor, escultor e poeta francés que revolucionou os padrdes estéticos da criagio em arte no inicio
do século XX. Considerado uma das maiores referéncias para o desenvolvimento da Arte Moderna e Contemporanea, sua
obra Fonte (1917) inaugura o conceito de ready-made — objetos, em geral, de uso cotidiano renomeados e assinados pelo
artista que quando deslocados de sua funcdo e espacos usuais assumem novas significagdes. Em 1942, Duchamp cria uma
instalagdo intitulada Uma Milha de Barbante composta por um emaranhado de fios que se conectavam as telas expostas
criando uma espécie de labirinto. “A instalagdo exigia uma postura ativa do espectador que, emaranhado na teia tecida pela
‘aranha Duchamp’, contemplava as obras expostas a0 mesmo tempo em que se percebia fisicamente aprisionado ao tipo de
apreciagdo tradicional imposta por formatos expositivos consagrados.” (FABRIS, 2017, p 155, grifo original). A obra fez
parte da Mostra Surrealista realizada em Nova York, em 1942.

7'No Brasil, a artista Lygia Clark cria, em 1973, a proposi¢io Baba Antropofigica na qual um grupo de pessoas, colocam carreteis
de linha dentro da boca para desenrolar e deitar os fios sobre o corpo de uma(m) das(os) participantes, que permanece deitada(o) no
chdo. "Linha/baba, como declarava a artista, que contém o fluxo continuo de movimentos em tempos diferentes de cada participante
e que ao final compdem um corpo envolto como que em uma rede ou teia, um casulo..." (CARVALHO, 2013). Disponivel em
http://dicionariodeteatro.blogspot.com/2013/08/babaantropofagica-lygia-clark html. Acesso em 3 abr. 2023, as 18h47.
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Dessa forma, as instalacdes favoreciam nao apenas o surgimento de uma “realidade
hibrida” (ZANINI, 2004, p.12) mas, ao invocar interagdes entre tempo, espaco e matéria,
propiciaram também a emergéncia de processos criativos nos quais “o corpo se tornou o mais
direto meio de expressao” (GOLDBERG, 2006, p. 142).

Se no circuito das Artes Visuais o artista identifica-se como sujeito € objeto da obra
agenciando conceito, processo e materializacdo’!, para a Danca, que ja agregava em seu fazer
uma cadeia criativa semelhante, isso se traduz como uma renovacao de seus proprios
paradigmas de composi¢do ao problematizar o corpo treinado do bailarino como lugar de
representacdo figurativa.

Situadas na fronteira entre as Artes Plasticas e as Artes da Cena, as novas premissas
encontraram ressonancia nas experiéncias cé€nico-coreograficas pos-modernas dos anos 1960-
1970, em especial nos trabalhos de artistas que integraram o coletivo Judson Dance Theater’.
Coreografas como Yvonne Rainer, Lucinda Childs e Trisha Brown passaram a apresentar
suas criagdes em espacos considerados alternativos, a comecar por seu principal ponto de
reunido, o saldo principal da Judson Memorial Church. Galpdes industriais, edificios,
terragos, ruas e pragas eram ocupados com a proposta de uma danga ndo virtuosistica, que
incluia a participagdo de bailarinas(os) € nao-bailarinas(os) e reconhecia nas acdes ordinarias
do cotidiano, como caminhar, correr, trocar de roupa, carregar objetos, uma inesgotavel fonte
de pesquisa de movimento.

Em sua obra Terpsichore in sneakers, a pesquisadora e critica de danga americana

Sally Banes aponta que:

As dangas dos primeiros coredgrafos pds-modernos ndo consistiam em analises
interessantes das formas, mas em reflexdes urgentes sobre o meio. A natureza, a
histéria ¢ a fungdo da danga, bem como suas estruturas, foram os temas do inquérito
poés-moderno. [...] O uso do espago era explorado tanto em termos de sua articulagdo
na danga (ou seja, o uso de detalhes arquitetonicos no projeto da danga ou a
exploragdo de uma superficie que ndo o chdo) quanto em termos de lugar (ou seja,
galeria de arte, igreja ou sotdo como local, em vez de um teatro com palco de
proscénio). [...] As experiéncias e aventuras do Judson Dance Theater e seus projetos
derivados langaram as bases para uma estética pés-moderna na danga que expandiu e
muitas vezes desafiou a gama de propoésitos, materiais, motivagdes, estruturas e estilos
na danca. (BANES, 1987, p. xvii e p. 15. Traduggo livre da autora)’3

"I Como, por exemplo, as actions paintings de Jackson Pollock, nas quais o ato de pintar transmuta-se na propria obra.

72 Judson Dance Theater, coletivo formado por bailarinas(os) que frequentavam os workshops oferecidos pelo coredgrafo Robert Ellis
Dunn no espago da Judson Memorial Church. O grupo incluia artistas da danga dissidentes da companhia do coredgrafo Merce
Cunningham como Yvonne Rainer, Trisha Brown e Steve Paxton que junto a musicos, poetas e artistas visuais como Robert
Rauschemberg procuravam criar didlogos mais fluidos entre os diferentes campos artisticos a partir de algumas premissas conceituais.

73The dances by the early post-modern choreographers were not cool analyses of forms but urgent reconsiderations of the medium. The
nature, history, and finction of dance as well as its structures were the subjects of the post-modern inquiry. [...]The use of space was
explored both in terms of its articulation in the dance (i.e., the use of architectural details in the design of the dance or the exploration of a
surface other than the floor) and in terms of place (i.e., art gallery, church, or loft as venue, instead of a theater with a proscenium stage).
[-..]The experiments and adventures of the Judson Dance Theater and its off-shoots laid a groundwork for a post-modern aesthetic in



70

Figura 8 - Imagem de Roof Piece, uma das obras embleméticas da Danga P6s-Moderna
americana, criada pela coredgrafa americana Trisha Brown. Ambientada em telhados
situados no bairro do Soho, em Nova York (EUA), a criagdo se destaca como um trabalho
site-specific evidenciando as rela¢Ges intrinsecas entre corpo, espago urbano e arquitetura.
Nova York, 1971. Foto Babette Mangolte’.

A renuncia ao uso de técnicas, ferramentas, suportes fisicos e lugares
tradicionalmente relacionados a criagdo artistica propicia uma liberdade inventiva jamais
experimentada. A apropriacdo de novos espacos passa a ser um elemento preponderante para
a constru¢do do acontecimento artistico. Como decorréncia, durante a década de 1970, o
conceito de instalacdo adquire diferentes formas e designagdes baseadas na tensdo dialogica
entre corpo, movimento, objetos € ambiente, como revelado nas obras consideradas como
site-specific: um tipo de instalacdo elaborada, como o proprio nome indica, em/para
localidades especificas cujas caracteristicas arquitetonicas originais sao de extrema

relevancia para a constru¢ao do trabalho.

dance that expanded and often challenged the range of purpose, materials, motivations, structures, and styles in dance.
(BANES, 1987, p. xvii e p. 15)

4Disponivel em https://www.artforum.com/print/201101/you-can-still-see-her-the-art-of-trisha-brown-. Acesso em 20 fev. 2023,
as 14h34.
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Segundo o escultor Richard Serra:

Trabalhos site-specific lidam com os componentes ambientais de determinados
lugares. Escala, tamanho e localizagdo dos trabalhos site-specific sdo determinados
pela topografia do local, seja esse urbano ou paisagistico ou conjunto arquitetonico.
As obras se tornam parte do lugar e reestruturam sua organizacdo de forma
conceitual e perceptivel. (SERRA apud KWON, 2002, p. 168.Tradugdo livre da
autora)’?

Embora, tanto nas instalagdes como nos trabalhos site-specific, as relagdes espaciais
sejam determinantes para o processo criativo, a primeira definicdo compreende produgdes
artisticas que podem ser desmontadas e reconstruidas em outros espagos, mediante a
preservacao de suas propostas originais, “mantendo assim a possibilidade de nomadismo do
objeto artistico” (TEDESCO, 2006, p.8). A segunda designacao diferencia-se pela elaboragao
de obras que estabelecem “uma relagdo inextricavel, indivisivel entre o trabalho e seu
local.”’¢ (KWON, 2002, p. 11, traducgdo da autora. Grifo nosso). Com base nessas distingdes,
convém uma reaproximac¢do de meu objeto de estudo a partir desses parametros. Em uma
visada mais ampla, 4 divina comédia pode ser definida como um trabalho site-specific que
compreende a arquitetura do MAM-RJ como elemento fundador, inseparavel, “inextricavel e
indivisivel” do trabalho de encenagdo. Entretanto, ao examinar o conjunto de seus ambientes
de forma mais detalhada, ¢ relevante destacar que determinados espagos, sobretudo na
encenagdo do Inferno, sofreram interferéncias que adicionaram e/ou modificaram sua
configuracdo original para receber as atualizagdes das metaforas danteanas.

Algumas dessas cenas-ambientes, por exemplo, poderiam ser recriadas em outros
locais sem que suas tematicas corpo-emocionais fossem, substancialmente, comprometidas,
como ocorreu na posterior remontagem de algumas secdes do Inferno, no Teatro Cacilda
Becker (RJ), por ocasido da abertura da mostra Olhar Contemporaneo da Danga (1991)77.

A integragdo e ocupagdo dos multiplos espacos do Museu engendrada por Regina nao

apenas articulava uma nova geografia capaz de transpor os principios que orientam a

75 Site-specific works deal with the environmental components of given places. The scale, size, and location of site-specific works are determined by
the topography of the site, whether it be urban or landscape or architectural enclosure. The works become part of the site and restructure both
conceptually and perceptually the organization of the site” (SERRA apud KWON, 2002, p.12). Disponivel em https:/arquivo-
ppgav.eba.ufij.br/wp-content/uploads/012/01/ae17 Miwon Kwon.pdf. Acesso em 18 fev. 2023, as 18h17.

78 Site-specific work in its earliest formation, then, focused on establishing an inextricable, indivisible relationship between the work and its
site (KWON, 2002, p.11). Disponivel em htips://arquivo-ppgav.eba.ufij.br/wp-content/uploads/2012/01/ael 7 Miwon Kwon.pdf. Acesso em
18 fev. 2023, as 18h17.

"7Como a estrutura espacial desse ciclo comportava uma série de instalagdes passiveis de serem reencenadas em outros
locais, Regina aceitou o convite da dupla Lia Rodrigues e Jodo Saldanha, responsaveis pela organizagdo da mostra para
recriar um trecho do Inferno, no Teatro Cacilda Becker (RJ), em dezembro de 1991. Para essa transposicdo, a area do palco
do teatro foi reconfigurada por Regina em parceria com Elisabete Reis, arquiteta e responsavel pela curadoria dos espagos da
montagem original. As arquibancadas moveis do teatro, usadas originalmente como espago para a plateia, foram reviradas e
deslocadas de seu local habitual para compor a criagdo dos novos compartimentos infernais. Enquanto as(os) intérpretes
trabalhavam em reconfigura¢des de suas partituras cénico-coreograficas adequadas a nova espacialidade, a plateia integrava-
se a instalacdo caminhando pelo espago e explorando diferenciadas perspectivas de observagao.
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topografia engendrada por Dante como a progressdo em trés estdgios e a indicagdo de
camadas ascendentes e descendentes, mas consideravam as interligacdes entre espago
arquitetonico e espaco corporal como elementos intrinsecos a criagdo das paisagens cénico-
coreograficas.

Os diferentes modos de apropriacdo dos ambientes que constituiram o percurso do
espetaculo influenciaram tanto a composi¢ao das diversas partituras de movimento quanto as
decisdes de inclusdo — ou ndo -, de materiais plésticos, sonoros e de iluminagdo. Além disso,
contribuiram para o surgimento das praticas imersivas presentes na encenaciao que,
continuamente, reconfiguravam modos e campos de atuagdo impactados pela insercao da
plateia como parte integrante da obra.

Dessa forma, ¢ significativo considerar as transposi¢des espaciais efetuadas pela
coredgrafa como uma ampla intervencdo espacial atravessada pela conexdao fluida e
indissociavel entre os conceitos de instalacdo e obra site-specific moldadas por uma

perspectiva coreografica.

3.2 A palavra coreografica ou um olhar coreografico

O conceito de coreografia sofreu uma transformacgdo substancial desde a definicao
estabelecida por Raoul Auger Feuillet ,em seu livro Corégraphie (1700), que a descreve como
uma “grafia da dan¢a na qual o autor concebeu maneiras de descrever os movimentos
codificados da danga aristocratica da época usando caracteres, figuras e sinais” (MORAES,
2019, p.367) até a sucinta acepg¢do do coredgrafo norte-americano William Forsythe que
envolve “organizar coisas no espago ¢ no tempo (PLOEBST apud CVEIJIC, 2015, p. 8.
Tradugdo livre da autora). De acordo com a coreografa e pesquisadora, Bojana Cveji¢, a
definicido de Forsythe “antecipou definicdes posteriores que omitem significativamente
qualquer mencao ao corpo humano ou movimento, ou que nao atribuem movimento ao
corpo’.” (CVEJIC, 2015, p.8).

A autora argumenta que a ruptura na ligagdo entre corpo € movimento, s€ja como
expressao da individuagdo subjetiva dos corpos em movimento, historicamente delineada
pelas(os) precursores da Danga Moderna ou como objetificagdo do movimento nos corpos,
como nas premissas apontadas pela Danca P6s-Moderna, radicaliza ainda mais o conceito de

coreografia. Essa mudanca de perspectiva rompe com sua definicdo convencional como um

78 [...] anticipated later definitions that significantly omit any mention of the human body or movement, or that don’t ascribe
movement to the human body. (PLOEBST apud CVEJIC, 2015, p. 8)
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sequenciamento de movimentos corporais inscritos no espaco € no tempo ¢ ampliam seu
escopo para abranger diversos tipos de estruturas organizacionais consideradas, na
contemporaneidade, como praticas coreograficas.

A coredgrafa Juliana Moraes, por sua vez, aponta que os questionamentos provocados,
principalmente pelo radicalismo das experimentagdes pés-modernas americanas colaboraram,
também, para romper com o vinculo entre danca e coreografia, onde coreografia passa a ser
vista “como uma fun¢do estruturante, um agenciador sistémico de elementos que se
interconectam e afetam-se reciprocamente.” (MORAES, 2019, p.374)

Ainda que as investigagdes sobre corpo € movimento sejam cruciais para a formulagao
coreografica de Regina, a distin¢do conceitual entre danca e coreografia parece se alinhar na
construg¢do de suas obras que contemplam processos de encarnacao articulados pela conexao
entre 0s conceitos, escritas, ritmos e estruturas espaciais e arquitetonicas que a cada obra se
renovam.

Fundamentada pela perspectiva labaniana que pressupde o movimento como o cerne
da experiéncia de apreensdao e comunicacdo de multiplas construgdes artisticas e sociais, a
diretora agencia a composi¢ao de geografias ritmico-espaciais e procedimentos de encorpagao
cénica nos quais

Desenhar praticas de “fluidificagdo” das fronteiras corporais, encontrar caminhos para
intensificar a apreciagdo e o reconhecimento do movimento como indicador das
dindmicas corpo-espaciais, criar formas dindmicas nas quais mobilidades diversas se
alternem, se desafiem e complementem, decorrem do exercicio permanente de ver o
mundo através de uma lente coreografica Labaniana. Através dela, pude ter acesso a
percepcao de padrdes recorrentes de movimento e configuragdes espaciais temporarias
e desenvolvi ferramentas para criar relagdes entre eles e fazer parte do jogo/jorro de
transformagoes ¢ incertezas. Este jogo fascinante entre instabilidades se entrelaca em
processos de criagdo cénica, lugar onde os discursos se confundem, tornam-se
espelhos um do outro, em atritos produtivos de desmembramento e identificagdo
corpo-espacial. (MIRANDA, 2017, p. 302)

E significativo mencionar que entre os anos de 1973 e 1977, uma jovem Regina
residiu em Nova lorque, EUA, epicentro das transformacdes que permearam o pensamento
artistico ocidental da segunda metade do século XX. A cena artistica nova-iorquina revelava
excitantes campos de experimentacdo € inquietava a coredgrafa em formacao, especialmente,
no contato com as propostas da nova vanguarda conceitualista, instigante por sua proposta
transdisciplinar e libertaria, mas “um tanto formalista, racional e normatizante em sua

ideologia de negacao do espetaculo, da beleza e da emoc¢ao” (MIRANDA, 2008, p.95).
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Ao relembrar a (re)criagdo de Heliogdbalo, o arnaquista coroado’ sua primeira obra
coreografica junto aos AtoresBailarinos, a coredgrafa explica:

Eu desejava o corpo violento, carnal e vibrante, um corpo transgressor que
deslocasse a si mesmo ¢ ao outro em seu desnudamento. E, ndo por acaso, o
primeiro trabalho com os AtoresBailarinos foi uma (re)criagdo cénica de um texto
de Antonin Artaud — Heliogabalo, o anarquista coroado, uma espécie de carta de
intengdes sobre o que desejadvamos explorar. Desde entdo, as experiéncias,
sensagoes, estratégias de criagdo ¢ as possibilidades de colaboracdo entre artistas de
variados campos vem sendo estimulantes para mim, reativando meu desejo de
continuar a escapar do estabelecido, violar fronteiras entre disciplinas ¢ géneros, e
reinventar a cada nova pratica de experimentacdo os protocolos necessarios para sua
realizagdo. (MIRANDA, 2008, p.95)

No mesmo periodo, o encontro com os principios labanianos — estreitamente
relacionados ao surgimento e desenvolvimento da Danga-Teatro europeia -, iniciados com sua
mentora, Irmgard Bartenieff, forneceram um campo aberto de investigagdo do movimento
que, se ndo alienava as manifestacdes subjetivas do individuo, as revia como processos que
inscrevem a relagdo entre corpo € movimento em um feixe de interacdes informado por
relagdes espaciais-arquitetonicas, sonoras € temporais.

A dupla exposicdo aos acontecimentos pos-modernos e a concomitante formacao
como Analista de Movimento Laban colaboraram para uma apropriag¢ao singular do conceito
de coreografia evidenciada, ndo apenas, na concepcao de A divina comédia, mas no
desenvolvimento de sua obra. E como coredgrafa que Regina observa, incorpora e (re)ordena
suas vivéncias pessoais e artisticas. Através desta lente, ela experimenta o mundo e tece suas
elaboragdes cénicas com o “sentido de perceber formagdes espaciais € padrdoes de movimento
e criar relagdes entre eles.” (MIRANDA, 2008, p.14).

A palavra “coreografica” se adere ao cerne da criacdo de A divina comédia como o
nucleo estruturante de um sistema complexo e cambiante, forjado pela tessitura entre as
multiplas configuragdes corpo-espaciais presentes tanto na encenagdo como no movimento
dindmico da plateia que, a cada noite de apresentagdo, criava seus proprios ritmos e padrdes

de apreciagdo considerados, sob essa perspectiva, como elementos coreograficos.

TEspetaculo baseado no texto homdnimo de Antonin Artaud, criado a partir de um convite do filésofo Carlos Henrique
Escobar. A montagem contava com misicas e letras originais de Arnaldo Dias Batista, cenario de Luiz Aquila, objetos
de Celeida Tostes e figurinos de José¢ Paulo Correa, executados pela propria Companhia. Em sua primeira grande
incursdo coreografica, Regina ja demonstrava o desejo de criar uma pratica artistica hibrida, integrando danca, texto,
musica e artes plasticas com énfase no movimento como sua “nervura aglutinadora” (MIRANDA, 2008, p.95). A peca
coreografica, ensaiada no Parque Lage (RJ), teve sua estreia no Teatro Teresa Raquel, atualmente Teatro Net Rio (RJ),
em 1980.
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A imbricacao entre os termos instalacdo e coreografica emerge nao com o proposito de
categorizar ou estabelecer definigdes rigidas, mas oferece parametros de analise, observacao e

aprecia¢ao da obra que revelam sua natureza hibrida e aberta a redefini¢des.

3.3 Textos e Contextos

Quando i pela primeira vez A Divina Comédia, ndo foi tanto o conteido de cada
canto que me atraiu, foi a estrutura espacial, a dupla espiral descendente/ascendente,
depois a avalanche das palavras, seu ritmo e seu apelo visual. Todos eles se referiam
a ideia de "locomogao constante" (andar, rolar, rastejar, deslizar, cair), o tempo todo
o "como" fazer esta espiral. Esta equag@o: dupla espiral/trés espagos/locomogao
apontou a estrutura dssea do trabalho sugerindo a geografia para a mis-en-scene. A
estrutura estava 14 e agora era hora de preenché-la com os "fatos", as cenas.
(MIRANDA, 2010, p. 9)

Em sua transposi¢do para a cena, a diretora/coredgrafa procurou menos encenar a
representacao literal do poema, mas apropriar-se de seu texto como lugar de reinvengdo e
ampliacao de sentidos. Os cantos poéticos faziam-se presentes como conceitos-imagens que,
durante os ensaios, provocavam uma profusdo de associacdes gestuais, textuais € imagéticas
que mapearam a pesquisa dos diferenciados contornos cénicos. A ardua jornada empreendida
por Dante em seu caminho das trevas para luz, foi reelaborada por Regina como uma
metéafora do processo artistico, “apaixonante e dificil no mergulho e na escalada, mas sempre
em expansao luminosa, sempre se renovando e renascendo e se expandindo como as espirais
paradisiacas...” (MIRANDA, 1991, anotagdes para press-release).

Desde o momento em que assumiu A divina comédia como matriz para a criacao,
Regina desejou estabelecer analogias entre os temas e personagens dantescos e a historia do
Teatro e da Danca, com énfase no século XX, porém sem deixar de incluir referéncias
artisticas de outras épocas historicas. Uma forma de homenagear e fazer ressoar algumas das
revolucionarias vozes estéticas que forjaram a trajetoria das Artes ao longo do tempo.

No Inferno, por exemplo, era possivel deparar-se com o Fausto (1808), de Goethe ou
com os personagens de Entre Quatro Paredes, peca teatral de Sartre na qual encontramos a
célebre frase “O inferno sdo os outros” (SARTRE, 1974, p. 58)% entremeados a lendarias
figuras medievais retratadas por Dante como o casal de amantes Francesca de Rimini e Paolo
Malatesta (ALIGHIERI, Inferno, V, 73-142, p. 142-146) cujas almas foram sentenciadas a

vagar pelo mesmo circulo infernal em eterno desencontro.

80 Entre quatro paredes (1944), de Jean Paul Sartre, em tradugio do diretor teatral Luis Sergio Person, datada de 1974.
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Em um outro momento, pelos jardins do MAM-RJ, local onde foi encenado o
Purgatorio, em meio a integrantes do elenco e da plateia, uma figura trajada de branco
pedalava um triciclo de carga recheado de livros enquanto bradava: Foucault, Lispector,
Borges, Platdo, Rimbaud, Truffaut, Shakespeare, Beauvoir... Era o Barqueiro das Almas
(ALIGHIERI, 1984, Purg., II, 43-45, p.24) que anunciava os nomes das proximas almas
penitentes a adentrar o segundo reino danteano. A extensa lista proferida pelo bailarino
Henrique Schuler incluia nomes de artistas, escritoras(es) e filésofas(os) que ajudaram a
edificar a historia das artes e do pensamento ocidentais®!.

A figura 9, apresentada a seguir, exibe uma das interpretagdes visuais de Gustave Doré
para o Canto II, do Purgatorio utilizada como referéncia imagética para a transposi¢ao cénica

deste canto poético encorpado pelo bailarino, como assinalado na figura 10.

Figura 9 — Imagem digitalizada de uma reprodug@o da obra de
Gustave Doré para o Purgatorio (Canto II). Em destaque, a
representagdo do conjunto formado pela figura do Anjo
posicionado na proa de um barco, repleto das almas a serem
acolhidas no Purgatorio. Na transposig@o para o contexto cé€nico-
coreografico, a embarcacdo, que infere um carater de
deslocamento, foi convertida em um triciclo de carga conduzido
pelo bailarino. Ilustragdo de Gustave Doré in: ALIGHIERI,

1984, p.23.

81As relagdes entre intérpretes, personagens, textos e partituras cénico-coreograficas mencionadas estio apresentadas no
Capitulo 4.
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Figura 10 - Imagem de Henrique Schuler, em atuagdo no Purgatorio. A fotografia
captura o bailarino conduzindo o triciclo de carga que permitia um transito
constante pela area externa do MAM-RJ. Duas hastes de metal revestidas por
tecido branco, situadas na parte posterior do triciclo, evocavam a imagem de um
par de asas inferindo leveza & movimentagdo. Purgatorio, A divina comédia, 1991.
Foto de autoria ndo identificada. Acervo da autora.

No terceiro e ultimo estdgio, as presencas de Isadora Duncan, Martha Graham,
Nijinsky e Doris Humphrey eram evocadas em um tributo aos precursores da Danga do século
XX. Nossa versao do Paraiso era encharcada de movimento como metafora do amor em
continua expansdo. Nas primeiras paginas do livro Dancgar a vida, Roger Garaudy registra:
“Para Dante, no ultimo canto da Divina Comédia, a danga aparece como uma das principais

atividades dos bem-aventurados no ‘Paraiso’” (GARAUDY, 1980, p. 16. Grifo original).
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Ao final do percurso paradisiaco, a coredgrafa e educadora Angel Vianna, figura
seminal para as Artes do Corpo no Brasil e uma das principais referéncias na formacao
artistica de Regina personificava o encontro com o Divino.

Ao texto original de Dante, Regina acrescentou outras obras dramatuargicas e literarias
que, articuladas as partituras de movimento e as ambientagdes espaciais, funcionavam como
estratégias de atualizagdo e ampliacdo de sentidos dos elementos do poema.

Essa leitura intertextual acompanhou a concepcao da instalacdo e derivou na inser¢ao
tanto de pecas inteiras quanto de fragmentos de textos de Jean Cocteau, Beckett, Goethe,
Tankred Dorst e Heiner Miiller, para citar alguns.

Durante uma das conversas que integraram a pesquisa para essa dissertagdo, Regina
descreveu sua opg¢do pela intertextualidade como:

Uma operagdo cruzada de linguagem organizada a partir de uma incisao na estrutura
dos textos escolhidos para que eles pudessem ficar grudados no significante da
Divina. As pecas eram também desconstruidas e ganhavam outro contexto que
também as transformava. Tanto que elas coexistiam com textos da propria Divina,
sem que a plateia percebesse que tinhamos inserido novas obras. (MIRANDA, 2021,
anotacdes da autora realizadas durante conversa telefonica)

Essa "operagdo cruzada de linguagem" nao se limitou apenas a escolha e inser¢ao dos
textos associados, mas apresenta-se como conceito axial na constru¢do da linguagem da
instalacdo coreografica conduzindo as escolhas referentes a inclusao de novos personagens € a
criacdo da ambientacdo espacial e sonora.

Na construcao da tessitura musical da encenacao, Regina preservou a ideia inicial de
utilizar o Requiém em Ré Menor (1791), de W. A. Mozart, como obra predominante. Com a
colaboragdo de Antonio Monteiro Guimardes (Antonio Mecha)®?, responsavel pela pesquisa
musical da instalagdo, a coredgrafa selecionou oito das 14 se¢des que integram o Réquiem
inserindo-as de diferentes maneiras nos estagios da triade dantesca.

Com o decorrer do processo de ensaio, a necessidade de inserir outras composi¢des
mozartianas tornou-se evidente. Assim, trés segmentos da Missa em Do Menor, K427 (471a,)

e as composi¢cdoes Ave verum corpus, K618 e Laudate dominum (Vesperae Soennes de

82 Antonio Guimardes Filho, mais conhecido pela classe teatral como Antonio Mecha, foi tradutor, pesquisador em Artes
e professor de historia do teatro e da musica erudita. Mecha colaborou como dramaturgista em muitos grupos teatrais do
Rio de Janeiro em especial a Cia Atores de Laura, fundada pelos atores e diretores Daniel Herz e Suzanna Krugger e
posteriormente dirigida por Herz. Parceiro frequente de Regina Miranda em suas criagdes, colaborou como pesquisador
junto aos AtoresBailarinos em muitos dos seus trabalhos artisticos, em especial nas montagens de Perigo de Vida
(1989), A Divina Comédia (1991), A Desordem (1992) - espetaculo inspirado na obra O homem sem qualidades, de
Robert Musil - e Moderato Cantabile (1994-1998), transposi¢do coreografica da obra homoénima de Marguerite Duras.
Sua colaboragdo com os AforesBailarinos incluia desde pesquisas musicais como aulas e conversas sobre os autores €
obras dramatirgicas a serem encenadas, seus contextos historicos e possiveis referéncias e associagdes. Em 4 divina
comédia, Mecha foi presenga marcante na pesquisa musical contribuindo na criacdo das ambientagdes sonoras como
também traduzindo do latim para o portugués alguns trechos do Réquiem em Ré Menor para melhor compreensdo do
elenco.
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Confessore, K339) foram integradas a encenagdo através de reproducdes de trechos gravados
ou interpretagdes ao vivo, conforme descrito na figura 11.

O documento, a seguir, apresenta a relagdo das composi¢cdes selecionadas e
reproduzidas nos trés estagios encenados. No que se refere as musicas reproduzidas
mecanicamente ¢ possivel identificar detalhes sobre as gravagdes selecionadas, incluindo
informagdes sobre orquestras e regentes. Nas secdes interpretadas ao vivo, observa-se o nome

de suas(seus) intérpretes.

Figura 11 - Fac-simile de documento organizado e datilografado por Antonio Mecha que
contém a relacdo das secdes musicais utilizadas na encenagdo dos trés estdgios danteanos.
Esta listagem ndo registra a presenca da secdo Lacrimosa, do Réquiem em Ré Menor, de
Mozart inserida no ambiente referente ao Paraiso. A composicdo foi acrescentada
posteriormente a criagdo deste documento. A4 divina comédia, 1991. Acervo da autora.
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No Inferno, junto a profusdo das vozes que emitiam textos dramatirgicos, gritos e
lamentos, Regina e Mecha optaram por reproduzir, de forma continua e simultanea, as oito
segoes do Réquiem selecionadas. Essa superabundancia sonora contribuiu para a criagdo e
manutengdao de um ambiente polifénico e turbulento que correspondia a descricao dantesca.

Ao adentrar o Purgatorio a plateia era recebida com uma ambientagdo musical que
procurava evocar espacos de escuta e observagdo mais contemplativos e placidos em
contraponto a grande agitagdo sonora do Inferno.

Neste segundo estagio, além de duas se¢cdes do Réquiem presentes na etapa anterior -
Tuba Mirum e Lacrimosa, esta Gltima interpretada ao vivo pela soprano Sonia Dumont -, trés
movimentos da Missa em Do Menor, K427 (471a) ressoavam nas caixas de som distribuidas
pelos jardins do Museu enquanto a composi¢cao Ave verum corpus € o hino Laudate dominum
eram apresentados ao vivo nas vozes do quarteto vocal de integrantes do Coro Opera Brasil e
da soprano Ivonete Rigot-Miiller, respectivamente. As composi¢des conviviam,
simultanecamente, com as falas das(os) intérpretes que invadiam o espago com textos
filosoficos e literarios assim como preces € uma selecao de cantos poéticos de Dante.

Se no Inferno as emissdes vocais alternavam diferentes qualidades de projecao,
intensidade e volume e se amalgamavam as composi¢cdes musicais que tocavam de forma
continua, no Purgatorio uma sonoridade mais intimista, porém ndo menos intensa, colaborava
para instituir a atmosfera de trabalho purgatorial ininterrupto.

Ainda que os textos filoséficos e dramatirgicos proferidos pelos intérpretes
acontecessem em meio a canticos, oragdes € musicas pré-gravadas, a ambiéncia musical deste
estagio oferecia uma paisagem sonora significativamente contrastante em relagdo a etapa
anterior.

A imagem a seguir exibe um exemplo de roteiro musical elaborado por Antonio
Mecha para a fase do Purgatorio. As anotacdes indicam tanto as obras gravadas que deveriam
ser editadas em estadio quanto as pecas que seriam interpretadas ao vivo. Os momentos de
siléncio musical e a inser¢ao de textos proferidos em voz baixa ou sussurrados também estao
assinalados sob a designacdo Preces. Neste contexto, as preces ou oragdes foram inseridas
menos por seu significado textual, mas como camada sonora adicional. Delineado a partir de
um sequenciamento ao contrdrio de uma superposicdo, o documento ilustra a intencao da
diretora, assimilada por Mecha, de gerar espacos de apreciagdo sonora mais contemplativos

para o Purgatorio em contraste a acentuada polifonia do Inferno.



Figura 12 - Fac-simile de roteiro musical elaborado por Antonio Mecha para o Purgatorio. A diagramag@o
espacial apresentada na imagem colabora para a visualizagdo do encadeamento musical organizado de forma
sequencial em oposigdo a superposicdo sonora delineada no Inferno. A divina comédia, 1991. Acervo da autora.
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Sobre a paisagem sonora do Purgatorio, Regina pontua que

Nada perturba a calma e o siléncio de seus espagos de pedra e de relva, salvo o
murmurio das preces e do pranto, ¢ as vozes angelicais que guiam as almas
penitentes em seu trabalho para a salvagdo. Por vezes, porém, sofre um grande
abalo, e tudo estremece como um grito de jibilo: Gloria in excelsis Deo®! E que
uma das almas venceu seu tempo de purgacao e se eleva as alturas de seu triunfo [...]
(MIRANDA, 1991, texto para programa de 4 divina comédia. Grifo do original)

No Paraiso, para evocar as esferas celestes descritas por Dante, Danga e Musica
combinavam-se como elementos primordiais deste estdgio. Neste espago, trés composicoes
eram reproduzidas continuamente: Cum Sanctis Tuis e Lacrimosa, se¢des integrantes do
Réquiem em Ré Menor e Et incarnatus est pertencente a Missa em D6 Menor, K427 (1783).

A insisténcia na presenca da obra mozartiana durante todo o percurso da encenacao
ndo apenas confere coesdo sonora, mas se apresenta como camada textual, elemento
dramaturgico que ampliava a experiéncia do publico ao sugerir multiplos niveis de
significacdo. O retorno, em diferentes estdgios, de algumas das segdes selecionadas pela
coredgrafa como a Lacrimosa (Inferno, Purgatorio e Paraiso) e o Tuba Mirum (Inferno e
Purgatorio) corroboram essa perspectiva. A ambiéncia musical assumia, dessa forma, um
papel preponderante para a apreciagdo das paisagens cénico-coreograficas de A divina
comédia.

Somado a isso, a combinacao de diferentes tipos de gestualidades e encorpagoes,
figurinos, obras pictéricas, imagens videograficas e objetos do cotidiano, envoltos pela
arquitetura do Museu, ajudavam a instaurar a profusdo de ambientes e atmosferas descritas no

poema.

3.4 Desdobramentos espaciais
“[...] para subir as realidades divinas, era preciso descer.”

(LUCCHESI, 2021, p.16)

O espaco emblematico do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro comportava em
si uma declaracdo de intencdes, ndo apenas pelo imponente conjunto arquitetonico, mas,

também, por sua histéria marcada pela inovacdo, experimentacdo e resisténcia. Palco de

8 Gloria in excelsis Deo é uma composi¢io que integra a Missa em D6 Menor, K427, de W. A. Mozart. Unico momento
de unissono gestual no Purgatorio no qual 36 de seus integrantes se prostravam ao chdo, com os bragos abertos
lateralmente, com o corpo em forma de cruz, permanecendo nesta postura durante toda a execucdo desta secdo musical
(2'26). Esta paisagem cénico-coreografica esta detalhada no Capitulo 4. Uma das gravacdes desta faixa sonora encontra-
se disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=OKDv7CpMLIQ. Acesso em 23 jul. 2023, as 22h24.
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exposicoes de vanguarda, manifestos artisticos-politicos e experiéncias criativas hibridas
como os Domingos da Cria¢do®*, o MAM-R] mostrava-se ndo apenas como um lugar
adequado para nossas experimentagdes criativas, como despertava memorias em uma boa
parcela do elenco e da plateia de 4 divina comédia.

A possibilidade de descobrir e revisitar o Museu como um campo arquitetonico-
afetivo fez emergir novas realidades signicas que influenciaram tanto a criagdo quanto a
apreciacao do espetaculo. Ao optar por uma ocupacao integral do Museu que incluia, mas nao
priorizava o bloco que abrigava as salas de exposicdo do Museu, Regina afirmava a escolha
de uma apropriagdo nao hierarquizada de sua arquitetura. Integrar as areas externas como
ambiente expositivo e explorar lugares, até¢ entdo, desconhecidos do publico em geral revelou,
por conseguinte, formas singulares de imersao e interagdo com o local da montagem tanto por
parte do elenco quanto pelos visitantes da instalagdo coreografica.

Ao transportar o imaginario dantesco para o MAM-RJ, Regina procurou articular
correspondéncias com os ambientes a serem ocupados que pudessem evocar a arquitetura do
poema. Ao investigar as analogias espaciais estabelecidas pela diretora ¢ factivel tragar
paralelos com a perspectiva labaniana, na qual o entrelagamento continuo entre Corpo,
Espago, Forma e a dindmica dos afetos®® sdo vistos como elementos de construgdo simbdlica.

Se, de acordo com, Laban "[...] Espaco morto ndo existe, pois ndo ha espaco sem
movimento nem movimento sem espaco" (LABAN apud BARTENIEFF, 1980, p.101), em 4
divina comédia, ¢ o movimento passional das almas, revelado como uma amplificacdo dos
sentimentos humanos, que define a sua espacializacao.

Espaco que afeta o movimento que altera o espaco.

Dessa forma, a inter-relagdo entre as imagens corporeas € as diversas moradas tecidas
por Dante desempenha um papel fundamental na construgao de sua cartografia poética.

Para uma melhor compreensao das transposigdes espaciais efetuadas pela diretora €
essencial conhecer o esquema proposto pelo poeta florentino. Essa referéncia servird como
base para uma apreciacdo mais adequada sobre como os conceitos espaciais da obra original
foram apresentados no contexto da instalacdo coreografica.

A intrincada topografia retratada por Dante compartilha uma dimensao simbolica que,

mesmo em dias atuais, continua sendo reconhecida como uma das representacdes imagéticas

84 Mencionado no Capitulo 2, subitem 2.1, pagina 38.

85 Por dinamica dos afetos me refiro a categoria Esforcos ou Qualidades do Movimento como desenvolvida por Rudolf
Laban “percebida como o territorio das intensidades e ritmos dindmicos e como eles se inscrevem nas frases de
movimento, conferindo-lhes qualidades e proporcionando ao individuo ritmos tinicos de se movimentar.” (MIRANDA,
2008, p.20).
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mais marcantes da jornada humana através do mundo espiritual. Para além de uma mera
designacao de lugares fisicos, o poeta descreve ao longo de sua obra uma complexa rede de
territorios interligados que remetem ao cosmos fisico e espiritual de sua época.

Segundo a autora Margareth Wertheim

Enquanto Dante ¢ Virgilio viajam de um polo (sic) ao outro do universo, vemos
através de seus olhos uma geografia detalhada de todo o esquema espacial medieval.
A viagem que fazem ¢é ndo apenas através do espaco fisico (como na fic¢do
cientifica), mas também através do espago espiritual, tal como concebido pela
teologia cristd da época. [...] Num sentido muito real, Dante viaja a0 mesmo tempo
com seu corpo e sem ele. Como um ser corpéreo, percorre de ponta a ponta o
universo material tal como compreendido pela ciéncia de seu tempo;
simultaneamente, porém, viaja através do dominio imaterial da alma, o reino que
para o cristdo medieval existia, independentemente do corpo, na vida além-tumulo.
(WERTHEIM, 2001, p.33)

Em sua escrita poética, marcada pela exuberancia visual de suas descri¢des, Dante da
forma aos invisiveis reinos da alma medieval cristd cujo apice encontra-se na descri¢ao de seu
Paraiso: uma regido etérea e nebulosa, toda feita de luz. Situado acima da Terra, este espago
configura-se como uma grande espiral ascendente composta por dez esferas celestiais que
circundam a Terra expandindo-se em dimensdo e intensidade luminosa. Cada uma dessas
esferas, sempre guardadas por um Anjo, representa diferentes niveis de ascensdo espiritual
relacionados as virtudes como justica, temperanca, esperanca, fé ou caridade. O mais alto
grau paradisiaco aponta para uma regido denominada Empireo, a décima esfera, "o céu mais
alto, fora da ideia de tempo e lugar [...] a fonte de luz de que tudo depende." (LUCCHESI,
2012, p.18)

Este esquema replicava o modelo geocéntrico do cosmos medieval defendido pelo
filosofo Aristoteles (350 a.C.) e corroborado no inicio da era cristd pelo astrbnomo grego
Claudio Ptolomeu (90-168 d. C.), no qual o planeta Terra seria uma esfera fixa no centro do
Universo "cercada por ‘dez esferas celestes’ concéntricas, que sustentavam coletivamente, o
Sol, a Lua, os planetas e as estrelas a nossa volta." (WERTHEIM, 2001, p. 40. Grifo do
original).

As correspondéncias entre o Céu do medievo e o Céu retratado por Dante sdo
inequivocas. Para reforcar essa relagdo, as figuras 13 e 14, datadas dos séculos XIII e XVI,

respectivamente, exibem representagdes graficas do cosmos ptolomaico®®. Esse sistema

86Este esquema cosmolégico viria a ser questionado por Nicolau Copérnico (1473-1543), cerca de duzentos anos ap6s a
criacdo de A divina comédia. Sua teoria de que o Sol era o centro do Universo e a Terra, um dos planetas que orbitavam em
torno desse corpo celeste, foi sistematicamente recusada pela Igreja Catdlica. Com receio de ser acusado e condenado pela
Inquisigao Catolica, suas pesquisas s6 foram publicadas apos sua morte em 1543. Galileu Galilei, um dos maiores defensores
das teorias copernicanas do Heliocentrismo foi condenado a morte por apoid-las. O heliocentrismo, comprovado
posteriormente por cientistas como Johannes Kepler e Isaac Newton, continua a prevalecer como teoria cosmogonica vigente.
A Igreja Catolica so a reconheceu oficialmente em 1922.
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celestial, defendido ao longo de treze séculos ¢ refletido, integralmente, nas descri¢cdes dos

espagos paradisiacos.

- ([ Secundum accidens auté diuditur in fperd  Diuifio {pere fe/
re¢tam & obliquam. Illieni dicuntur babete  cunditaccidens,”
{peram re&tam:qui manent {ub gquinoétiali:
{i aliquis manere poffit. Erdici€rectaquonia  De {perareda.
neuter polorum magisalteroillis eleuac. Vel
quoniiilloy borigon interfecat gquinodtiale
‘ ‘ a2
Figura 13 - Imagem do cosmos geocéﬁtrico presente no Tractatus de sphera ou
Tratado da Esfera de autoria do matematico e astronomo Johannes de Sacrobosco®’,
datada do século XIII. Como mencionado anteriormente, o mapa apresenta a Terra
como centro do Universo com os planetas conhecidos a época orbitando ao seu redor.
Os dois ultimos circulos exteriores correspondem a trajetdria das estrelas fixas e ao
Primo Mobile ou Primeiro Motor, uma esfera considerada na cosmologia medieval
como forga motriz de todas as outras Orbitas celestiais. Dante viria a estruturar a
topografia do Paraiso a partir desta mesma concepgao.

87A primeira edigdo desta obra remonta ao ano de 1230. Considerado o texto académico mais popular sobre astronomia,
circulou em manuscrito por 240 anos e, posteriormente, impresso varias vezes desde 1476 até o inicio do século XVII.
Imagem e informagdes disponiveis em https://www.lindahall.org/about/news/scientist-of-the-day/johannes-de-sacrobosco. Acesso
em 11jul. 2023, as 22h09.
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Na proxima ilustracdo ¢é possivel observar que uma esfera com a designacio
Empireum (Empireo) foi adicionada ao mapa cdsmico. Na obra de Dante, este viria a ser o
ponto final de sua jornada onde o poeta vislumbra, imerso em uma estonteante emissao

luminosa, a esséncia divina representada pelo mistério da Santissima Trindade:

Na profunda e diltcida aparéncia.
da luz vi trés aneis, tendo trés cores,
mas uma so e igual circunferéncia.

Um refletia no outro os seus fulgores,

como dois Iris, e o terceiro a frente,

de ambos colhia a um tempo os esplendores.
(ALIGHIERI, 1984, p. 557. Paraiso, XXXIII, 115-120)

LIBRI' COSMOxs Fol IIII.
Schema huius Pra:miﬁ”aa diuifionis Sphararum,

Figura 14 - Versdo grafica mais detalhada do esquema geocéntrico de
Universo, apresentada na obra Cosmographia (1524) do matematico e
astronomo alemdo Petrus Apianus (1495-1552).%8

A figura a seguir exibe um diagrama espacial do poema no qual é possivel perceber a

correspondéncia entre os céus da cosmologia medieval e os Céus paradisiacos.

88 Disponivel em https:/posner.library.cmu.edu/Posner/books/pages.cgi?call=910_A64C 1533&layout=vol0/part0/copy0&res—med&Aile=0010.
Acessoem 11 jul. 2023, s 20h49.
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No ultimo reino de sua trajetoria, o poeta estabelece entre as orbitas planetarias uma
espécie de hierarquia da Graca, “onde cada esfera celeste estd relacionada a uma das virtudes
cardinais cristds: juntamente com a fé e a esperanga, o amor, a prudéncia, a coragem, a justica
e a moderacdo.” (WERTHEIM, 2001, p.47). Uma harmonia césmica que conduz as almas
bem-aventuradas a ocuparem seu lugar celestial determinado pelas afinidades espirituais com
as qualidades divinas.

Essa disposicao reflete o pensamento cientifico da €época, ainda vinculado a concepgao
crista de criacdo do Universo, que considerava a natureza mais perfeita e divina a medida em

que se afastava das primeiras Orbitas proximas a Terra.

FIGVRA VNIVERSALE DELLA DIVINA COMMEDIA
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de A divina comédia. E
essencial observar que as orbitas dos céus paradisiacos, representados em
azul, estdo dispostas na mesma ordenagdo do modelo ptolomaico, conforme
demonstrado nas figuras 13 e 14. Sobre a superficie da esfera planetaria ¢
possivel identificar o Monte Purgatorio e, em oposi¢do, a formagdo em
cone invertido do Inferno. Figura Universale Della Divina Commedia,
autoria de Michelangelo Caetani (1855)%.

$Disponivel em https://socks-studio.com/2022/04/24/michelangelo-caetanis-six-topographic-maps-of-the-divine-
comedy/ Acesso em 13 jul. 2023, as 23h38.
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Se na representacdo espacial do Paraiso, encontramos uma série de circulos que se
configuram como espirais de luz em expansdo, onde cada esfera simboliza um nivel de
conhecimento divino e perfeigdo espiritual, no Inferno nos deparamos com uma
espacializacao reversa. Sob a forma de um cone invertido que se aprofunda e se afunila a
medida em que se aproxima do cerne do planeta, o espago infernal aponta para as profundezas
da Terra. Este territorio de danagdo eterna foi gerado pela derrocada de Lucifer®® apos a
grande batalha celeste contra o Criador. Sua vertiginosa queda rompe a Terra que "abriu-se,
horrorizada, para nao ter contato com o monstro" (LUCCHESI, 2021, p.16).

Ao longo dessa fenda abismal estdo dispostos nove Circulos que refletem uma
estrutura hierarquica de puni¢do na qual a gravidade dos pecados exercidos em vida ira
determinar a severidade das penas infligidas. A sentenca das almas impenitentes reflete as
atitudes inflexiveis que escolhemos em vida, como explica Capaneo’! a Dante, no sétimo
Circulo do Inferno: "Morto, sou qual fui vivente!" (ALIGHIERI, 1984, p.224. Inferno, XIV,
51).

Em texto escrito para o programa da encenagdo Regina assinala que

Ao contrario do que leva a crer a visdo moralista cristalizada no senso-comum, as
trevas ¢ os tormentos do Inferno ndo sdo, na Divina Comédia, a punigdo
contabilizada dos pecados irremissiveis e das mas escolhas: simplesmente, o que se
escolheu em vida continua-se a viver na eternidade [...] E a escolha infernal é néo ter
fé, é renunciar, voluntariamente ou ndo, a esperanga do encontro com o divino. Esse
¢ o grande pecado da alma contra si mesma [...] (MIRANDA, 1991. Texto para
programa de A divina comédia)

Neste "espago intransitivo, onde se perde toda e qualquer esperanga de salvacao"
(LUCCHESI, 2012, p.16), quanto mais grave o pecado, maior o tormento. Quanto mais
proximo ao centro da Terra, mais exiguo e sufocante o espago se torna.

Ao longo de seus nove Circulos, Dante atravessa rios de lava fervente, chuvas de fogo,
bolsdes fétidos, ventos fustigantes e cavernas gélidas, - o nono e ultimo circulo, o Cocyfto, a
morada de Lucifer, ¢ todo feito de gelo. Terror e desesperanga permeiam o grande vortice
infernal onde as almas dos impenitentes se distribuem para cumprir seus infindaveis ritos
infernais.

O proximo diagrama (Figura 16) aponta, de maneira concisa, as regides visitadas por
Dante no Inferno, oferecendo uma visao geral dos Circulos infernais e das caracteristicas de

cada um.

°Na obra de Dante, Lucifer, o grande anjo caido tornado demdnio, ¢ nominado, também, como Dite.

°'Um dos sete reis de Tebas que, incapaz de renunciar ao orgulho ¢ a ira que mantinha em vida, vé-se condenado a
habitar o sétimo Circulo do Inferno, area destinada aquelas(es) que impetraram violéncias contra Deus, a arte e a
natureza.
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Em uma das primeiras reunides com o elenco, Regina compartilhou esta imagem,
dentre outras, com o intuito de facilitar a visualizagdo espacial deste segmento do poema e
estabelecer conexdes com sua futura transposi¢ao.

Para uma melhor apreciagdo deste esquema grafico optei por traduzir as denominagdes
dos espacos descritos. Em ordem decrescente, na imagem, notam-se as seguintes designacoes:

Na Superficie terrestre (Earth’s Surface) encontra-se a Floresta Escura (Dark Forest),
local onde o poeta encontra seu guia Virgilio, cuja travessia os encaminhard ao Portdo do
Inferno (Hell Gate).

No caminho descendente surgem o Inferno Superior (Upper Hell), Vestibulo
(Vestibule), Acheronte (Acheron)’? e Limbo. Ainda no mesmo estagio encontra-se o Ciclo da
Incontinéncia (Incontinence).

No Inferno inferior estdo assinaladas a Cidade dos Hereges (City of Disheresy), o
ciclo da Violéncia (Violence), A Grande Barreira e Queda d’Agua (The Great Barrier and
Waterfall), a regido do Malebolges (Malbowges) e, por fim, a regido intitulada Cocyto
(Cocytus), ultima morada infernal.

Todas esses territorios foram encenados ¢ estdo discriminados, através da mesma
nomenclatura, no programa do espetaculo. O proximo capitulo apresentara algumas das
regioes mencionadas e suas correspondéncias em relacdo a transposi¢do cénico-coreografica

elaborada pela diretora.

92Essas denominagdes foram incorporadas a encenagdo sob os titulos Vestibulo do Inferno e Rio Aqueronte.
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1gura 16 - Representacdo grafica que exemplifica, de forma resumida, a disposi¢do espacial dos Circulos mnfernais.
Imagem de autoria de C. W. Scott-Gilles para traduggo inglesa do Inferno, por Dorothy L. Sayers, 1949, Penguin
Books Ltd. Imagem digital disponivel em https:/archive.org/details/in.eret.dli.2015.247916/page/n139/mode/2up.
Acesso 11 jul. 2023, as 20h25.
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Apo6s ultrapassar as profundezas do “confinado, sufocante e barulhento Inferno”
(MIRANDA, 1991) Dante e Virgilio deslocam-se por uma estreita passagem que os faz
retornar a superficie da Terra. Em seu retorno ao espaco exterior, os viajantes se deparam com
a entrada do Purgatorio, territorio onde estdo situadas as almas que "vislumbraram, ainda que
por lampejos, durante a vida, o caminho da luz, e assim, no Purgatério, estdo entregues a
penosos trabalhos do espirito. Sdo almas ativas que trabalham na fé¢ do encontro com o
Divino" (MIRANDA, 1991). As peniténcias experimentadas aqui tém o proposito de purificar
a alma, libertando-a das amarras terrenas, para que possa se elevar e enfrentar sem barreiras a
luminosidade fulgurante das esferas celestiais.

O caminho purgatorial ¢, também, constituido por nove estagios: o Ante-Purgatorio,
onde estdo as almas pagas, que tiveram esperanca, mas ndo encontraram orientagao espiritual
ou aquelas que nio conheceram a fé crista®®; o Monte Purgatdrio, um alta montanha formada
pelo excesso de terra que se espalhou pelo impacto da queda de Lucifer, constituida por sete
terragos ou cornijas ascendentes e o Paraiso Terrestre, local de transi¢do entre o Purgatorio e
o Paraiso.

A passagem pelos Sete Terragos faz referéncia a expiacdo dos sete pecados capitais:
Soberba, Inveja, Ira, Acidia®, Avareza e Prodigalidade, Gula e Luxuria e representa
diferentes niveis de purgacdo das almas onde "as dores sdo imensas, no entanto suportaveis
porque a dimensdo da esperanca, que ndao havia no reino das sombras, ¢ aqui
primordial"(LUCCHESI, 2021, p.17). Neste espago, unico estdgio onde o Tempo ¢ matéria
tangivel, o exercicio de purgagdo, mesmo que prolongado por séculos, ¢ transitorio e as almas
penitentes trabalham incessantemente a espera de alcangar diferentes graus de purificacdo que
as elevem ao ciclo paradisiaco.

A imagem a seguir ilustra graficamente as cornijas ou terragos purgatoriais € suas
respectivas associacdes aos sete pecados capitais. Situadas na base do Monte, as quatro
primeiras cornijas, identificadas na imagem como Les negligenti, retratam o espaco destinado

as almas pagas. Em caminho ascendente, cada circulo indica a distribui¢ao dos penitentes.

934 divina comédia, escrita sob a influéncia da fé cristd, reflete o contexto medieval europeu. Como tal, a obra pode
apresentar um viés cultural e uma perspectiva historica limitada em relagdo as outras culturas existentes na época. Como
aponta Wertheim em relagdo a descricdo do Paraiso: "A unica sombra perturbadora [...] era o problema dos "pagéos
nobres", como Virgilio, o guia bem-amado de Dante. Como era possivel Dante perguntava, que pessoas como Virgilio
que viveram antes do nascimento de Cristo, tenham sua entrada no reino do Céu negada para sempre? Ademais, como
podiam pessoas da propria época de Dante, que viviam em lugares com a India e a China, além do dominio do
Cristianismo, estar também condenadas? Esta € uma questdo que o grande épico italiano nunca responde."
(WERTHEIM, 2001, p.52)

%Dante usa o termo Acidia no lugar da palavra Preguiga para designar aquelas(es) que, em vida, se permitiram ser
dominados pela prostracao, apatia e indoléncia.
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No topo da montanha encontra-se o Paraiso Terrestre ou Eden, o local biblico

associado ao primeiro casal, Addo ¢ Eva. Em sua transposi¢ao, Regina optou por desloca-los

para a fase inicial do Purgatorio como uma evocagao nostalgica da perda da Graga divina.
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Figura 17 - Representacdo grafica do Purgatorio de autoria do gravurista italiano Tomasso
Piroli (1752-1824) criada a partir de desenhos do escultor inglés Jean Flaxman (1755-1826).
A imagem integra o Atlas Dantesque de la Divine Comédie, 1822, presente no acervo digital
da Fundacdo Biblioteca Nacional - Brasil.>

%Disponivel em http://objdigital.bn.br/objdigital2/acervo_digital/div_iconografia/icon153879/icon153879.pdf. Acesso em
15 jul. 2023, as 15h51.
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Paisagens desoladas, espacos que transitam entre o claustro e a imensiddo, luz e
sombra, vortices que circunscrevem movimentos de queda e ascensdo despertaram nossos
sentidos fisicos € operaram como pontos de conexdo entre as escolhas gestuais-coreograficas
e a espacialidade do Museu.

Na construcao da instalacao coreografica a complexa geografia dantesca se evidenciou
nao apenas na indicacao para a plateia de um percurso descendente ou ascendente que sugeria
mudancgas de ambiente e interagdo, mas também se fez presente na conexao entre arquitetura
externa, ambientagdo plastica e encorpagao fisica.

As fendas, abismos, circulos, espirais, quedas, ascensdes e caminhadas tornaram-se
elementos intrinsecos das composi¢des corpo-espaciais, atuando como temas de movimento.
Se em Laban, o Corpo encarna as tensdes espaciais internas e externas inerentes ao
movimento, o Espaco também molda a corporalidade. Nessa constante troca, as fronteiras
corporais tornam-se porosas € se deixam transpassar pela rede de fluxos e intensidades
internas e externas em um continuum dinamico e relacional no qual "o corpo € visto como
parte de um relagdo estrutural em movimento." (MIRANDA, 2008, p. 17. Grifos originais).

Em depoimento enviado por e-mail a autora em 6 de fevereiro de 2023, o diretor de
teatro Cal¢ Miranda, membro do elenco do Inferno, destaca a importancia da conexao entre
Corpo e Espaco em sua atuacao:

Lembro que para mim o espaco fez toda diferenca e descobri muitas
movimentagdes/tensdes a partir dele. Logo nos ultimos dois ensaios entrou um
elemento cenografico - uma placa de ferro - e a iluminagdo feita em contraluz, que
interferiram na nossa movimentagdo ¢ nos deram outras qualidades de tensdes as
quais incorporamos na cena. (Depoimento de Calé Miranda, em resposta ao
questionario enviado pela autora, 2023)

Para a composicao dos territorios danteanos, o espago arquitetonico do Museu foi
estudado e dissecado, minuciosamente, pela coredgrafa, em parceria com a coordenadora de
arquitetura e obras do MAM-RJ, Elisabete Reis. Com seu auxilio, Regina, Marina Martins e
eu, conhecemos as entranhas do Museu que sequer imaginavamos ser possivel ocupar.
Colaboradora criativa e de extrema competéncia profissional, a Reis foi nosso Virgilio, guia
que descortinava novas esferas espaciais e viabilizava os desejos criativos da direcao.

A opcao de manter a sequéncia original dos cantos poéticos norteou o percurso basico
da encenacdo. Faltava agora definir as localizagdes. Apods muitos esbogos, desenhos, reunides

e visitas pelos ambientes do Museu, a estrutura espacial da instalagdo coreografica foi tracada.
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3.4.1 Transposicoes espaciais

O texto original de Dante, reconfigurado em novos textos teatrais e espago-corporais
[...] sugeriram a estrutura espiralada do trabalho, sua geografia em trés grandes
espagos superpostos, o caminhar como tema recorrente de movimento ¢ a forma
borromeana’® de entrelagamento entre os espagos cénicos. (MIRANDA, 2008, p.92)

Para a encenacdo do Inferno, a diretora optou por ocupar a construgao designada como
Bloco-Escola’’ formada por dois niveis: o primeiro piso, no nivel térreo € um segundo andar,
no subsolo. Esse espago abrigou os 28 ambientes infernais distribuidos através de seus
corredores de circulagdo, casas de maquinas, elevadores de carga, torres de refrigeragdo, salas
de reserva técnica, escadas e alguns ambientes de ligagdo que pareciam estar ainda em
construcao.

Com o intuito de facilitar o planejamento dos espagos, Reis disponibilizou as plantas-
baixas dos diversos ambientes do Museu que seriam ocupados, o que permitiu a equipe de
criacdo obter uma visdo mais abrangente da estrutura da encenacdo. Algumas dessas imagens
estdo disponibilizadas a seguir e podem servir como um guia imagético para uma melhor
compreensao do trajeto destinado ao Inferno.

Convém mencionar que estas reproducgdes circunscrevem um exemplo dos muitos
estudos espaciais. As areas demarcadas e os temas de atuagdo permaneceram inalterados, mas
o posicionamento final das(os) intérpretes sofreu alteracdes posteriormente. A pesquisa destas
imagens envolveu consultas em meu acervo pessoal bem como nos acervos de Regina e da
arquiteta Elisabete Reis. Infelizmente, ndo foi possivel localizar as reproducdes das plantas-
baixas com a localizacdo definitiva do elenco em nenhum dos acervos citados.

A planta baixa exibida na figura 18 proporciona uma vista parcial do MAM-RJ que
engloba o Bloco-Escola, a Cinemateca, parte dos Jardins externos € o vao central. As partes
grifadas em azul correspondem ao primeiro nivel da trajetéria do Inferno, localizada no

primeiro piso do Bloco-Escola.

%A expressdo borromeano faz referéncia a uma figura da Topologia ou Geometria da folha de borracha designada
como No borromeano que consiste no entrelagamento de trés (ou mais) estruturas anelares de tal maneira que, se
qualquer uma delas for retirada, o encadeamento ¢ desfeito. Esse conceito aparece em diversas culturas religiosas e pode
ser associado, na teologia cristd, a representacdo da Santissima Trindade.

70 Bloco-Escola integra o complexo arquiteténico do Museu e localiza-se na extremidade oposta ao Bloco de
Exposigoes. Essa area abriga, no térreo, a Cinemateca do MAM, salas de ensino em Artes Visuais e um pequeno jardim
externo. O segundo andar comporta um extenso espago coberto, contornado por portas de vidro e um patio ao ar livre.
No passado, este amplo saldo envidracado alternava as fungdes de restaurante, cantina, sala de ensaio ou local
alternativo de exposicdo. Em meados da década de 2000 tanto a area envidracada quanto a parte externa do segundo piso
tem sido utilizadas como espago para festas e eventos.
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Figura 18 - Planta-baixa parcial do MAM-RJ. A imagem ilustra apenas uma parte da dﬁnsﬁom pela
encenagdo. Destacada em azul, os espagos ocupados pela primeira parte do Inferno. Em amarelo estdo grifadas
as areas destinadas ao Purgatorio. Estudo espacial e anota¢Ges organizados por Elisabete Reis com notas
complementares da autora. 4 divina comédia, 1991. Acervo da autora.

A seguir, a figura 19 exibe um detalhe do mapa apresentado acima, destacando as
regides utilizadas na primeira etapa de ocupagao/visitagdo do Inferno. A area grifada com o
numero 1 marca o inicio da jornada. Em seguida a plateia atravessava uma zona de transi¢ao
que apontava para um extenso corredor (4). Apds essa passagem o publico percorria um
espaco labirintico formado por salas e compartimentos com dimensdes e niveis variados que,
por fim, desembocavam em um segundo corredor (5 a 15). Ao fim desse segundo corredor,
representado pelas areas 14 e 15, a plateia encontrava a escada que dava acesso ao nivel

subterraneo do Bloco-Escola, iniciando a segunda etapa de visitacao.
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Figura 19 - Detalhe da planta-baixa do primeiro nivel do Bloco-Escola, onde a primeira etapa de visitagdo do
Inferno ocorria. As areas destinadas a encenag@o estdo grifadas em azul. As anotagdes a lapis, com caligrafia de
Reis e a caneta, feitas pela autora indicam a relag@o entre os estudos iniciais do espago ¢ a conexdo com as
tematicas cénico-coreograficas a serem explorados nessas regides como: a perda do humano (5), a perda da
esperanca (8), a perda do corpo (9), a consciéncia da nova morada (11-12), o corpo que se foi (10), a morte
(13), a perda do tempo ¢ o medo da queda (15). Alguns destes temas estdo detalhados no Capitulo 4. Estudo
espacial e notas a lapis organizados por Elisabete Reis com notas complementares da autora. A divina comédia,
1991. Acervo da autora.

ApOs a atravessar o ultimo ambiente do primeiro nivel do Bloco-Escola, uma estreita
escada indicava para a plateia o caminho de descida para o subsolo. Assim como na
topografia danteana, quanto mais profundo se desce, mais estreitos os Circulos infernais se
tornam, a largura exigua da escada fazia com que os visitantes se aglomerassem e tivessem
que esperar, pouco a pouco, a liberacao do caminho para os subterraneos do Museu.

O mapa exibido na figura 20 proporciona um panorama das areas selecionadas pela
coredgrafa para a estruturacdo espacial desta segunda etapa. As anotagdes, feitas tanto por
Reis quanto por mim, indicam as correspondéncias com os Circulos do /nferno e acrescentam
detalhes sobre a inclusdo e posicionamento de algumas obras dramatirgicas e coreograficas

que seriam integradas a encenacao.
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Figura 20 - Recorte ampliado da planta baixa do subsolo do Bloco Escola - MAM-RJ. A imagem ilustra os
espagos utilizados na encenag@o do Inferno, destacados em azul. As anotagdes descrevem as transposigoes
espaciais dos Circulos infernais ¢ algumas indicagdes de personagens, pecas teatrais ¢ coreografias que
foram inseridos nesta etapa especificadas como: Fausto (16); Limbo/Grande Queda (17); Suicidas/Violentos
contra a arte, o corpo e Deus (19); Hui-Clos (20); Valsa/Belo Indiferente (21); Agua/Grande Barreira (22);
Cantos/Cossito (25)°%. Estudo espacial e anotagdes organizados por Elisabete Reis com anotacdes
complementares da autora. A divina comédia, 1991. Acervo da autora.

E possivel dizer que estivamos ocupando o coragdo do Museu, uma vez que 0s
subterraneos do Bloco-Escola guardavam os espagos de manuten¢do como as salas de reserva
técnica, a central de refrigeragdo, a casa de maquinas, os elevadores de carga e descarga. Uma
escolha arriscada visto que muitas instalagdes elétricas estavam expostas, mas que transcorreu
sem nenhum acidente ao longo das seis apresentagoes.

Localizada no final do extenso corredor subterraneo, uma nova escada conduzia as(os)
visitantes para a saida do Inferno:

E eu lembro que ndo se sai do Inferno para o Purgatorio facilmente, entdo tinha que
ser estreito para que, ao encontrar alguém... vocé tinha que dizer: “[...] agora eu
quero o fim disso”. Isso era um recurso de trabalhar a emogdo de quem estava
vendo. Quer dizer, o publico era integrante no sentido de que as suas emogdes
estavam sendo trabalhadas pela arquitetura do espetaculo, sem ele saber. E claro que
depois de estar muito tempo no local, vocé quer sair, e na hora que vocé€ quer sair,
vocé€ ndo consegue sair rapido. Isso era uma coisa importante para a pega, essa
sensa¢do infernal. (MIRANDA, 2000, p. 7)

%8As denominagdes Fausto, Hui-Clos (Entre quatro paredes) e Belo Indiferente fazem referéncia a encenagio das pecas
teatrais escritas por Goethe, Jean Paul Sartre e Jean Cocteau, respectivamente. O termo Valsa assinala a remontagem de
uma obra coreografica de autoria de Regina intitulada Valsa para Lilian (1984). As expressdes Circulo da
Incontinéncia; Limbo; Suicidas; Violentos contra a arte, o corpo e Deus; Circulo da violéncia/Cidade de Dite; Grande
Barreira; Cossito; Ugolino; Malebolges estao presentes na obra de Dante.
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A escalada fazia a plateia se deslocar para o segundo piso do Bloco-Escola onde uma
instalacdo videografica, idealizada pela videomaker Adriana Varella, marcava a transi¢ao

espacial entre Inferno e Purgatorio (figura 21).

Sob o titulo Memoria do Inferno, a criagdo de Varella exibia, continuamente, em dez
monitores de televisdo distribuidos pelo espaco, uma série de hipndticas imagens de vortices e
redemoinhos em movimento constante. Uma alusdo imagética a marcante topografia
espiralada tao presente no poema de Dante, “porque no Inferno tudo ¢ virado para baixo, no
Purgatoério, virado para cima; ¢ a virada do cone. Passei para Adriana que eu precisava disso:

eu precisava que ali tivessem imagens invertidas e imagens de cabega virada.” (MIRANDA,
2000, p. 7).

Figura 21 - Disposicao espacial da instalagdo videografica Memoria do Inferno, de Adriana Varella.
Desenho de Fernanda Funer. Croquis de Jorge Garro. Inferno, A divina comédia, 1991. Acervo
Regina Miranda.
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Em seguida, assim como Dante vislumbra a saida do Inferno através dos sons que
percebe vir do espago exterior, os visitantes podiam se orientar pela atraente sonoridade do
piano tocado ao vivo pela concertista Maria Guilhermina que, sozinha, no centro de um
grande saldo rodeado por portas de vidro, tocava o Concerto em Ld menor®, de Robert
Schumman, assinalando a entrada no segundo reino dantesco. Uma delicada transigao
anunciava uma mudanca radical na espacialidade e uma renovagdo das atmosferas
emocionais.

Ao sair deste grande saldo envidragado, a plateia se deparava com uma rampa cujo
caminho descendente indicava a continuagdo da peregrinagdo. Ao descer, o olhar das(os)
visitantes era imediatamente capturado pela visio panoramica do MAM-RJ. A esquerda,
podiam contemplar a parte externa do Bloco-Escola enquanto a frente, se estendiam os belos
jardins projetados por Burle Marx e a majestosa arquitetura do Museu. Esta ampla paisagem a
céu aberto se revelou como o cenario perfeito para a materializacdo da topografia do
Purgatorio orquestrada por Regina na qual, ao mesmo tempo em que procurava atualizar a
espacialidade do poema, preservava seus conceitos estruturais. Em consondncia com a
descricdo original do poema, Regina dividiu essa extensa area ao ar livre em trés regides

100 & o Paraiso Terrestre.

distintas: o Ante-Purgatorio, os Sete Terragos Purgatoriais

Para a configuragdo espacial do Ante-purgatorio, local de transicao no qual as almas
que se arrependeram nos ultimos instantes de suas vidas esperam a permissao divina para
iniciar sua jornada de reden¢do, Regina optou por ocupar parte da area externa do Bloco-
Escola.

A figura 22 disponibiliza visualmente os espacos utilizados nesta construgao.

Conforme mencionado anteriormente, o piso superior corresponde ao grande saldo
envidragcado, onde a pianista Maria Guilhermina executava a obra de Schumman. No nivel
térreo, foram utilizados o espaco a frente da extensa parede recoberta por tijolos de vidro,
visualizada na lateral direita da imagem e uma sala envidracada localizada ao fundo, na qual
as(os) bailarinas(os) Isabel Kerti e Jace Theodoro encarnavam do mito de Adao e Eva.
Ambientada por Regina, este era o unico espago do Purgatorio em que o publico ndo podia

penetrar.

“Durante toda a encenagio esta era a unica obra musical que niio pertencia ao repertorio de Mozart.

100Essa regido esta designada no programa do espeticulo como Sete pecados capitais e passos do perdéo.
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Figura 22 - Vista parcial da area e>‘<terna do Bloco-Escola do MAM-RJ. Os dois ambientes fechados por painéis de
vidro que surgem ao fundo da imagem, bem como a regido no nivel térreo, na lateral direita ao espelho d’agua
representam as areas do Bloco-Escola utilizadas na encenagdo do Purgatorio. Essas regides simbolizavam o inicio
da trajetoria pelo segundo reino danteano que continuava a se descortinar pelos jardins do Museu. Foto de autoria
ndo identificada. Imagem disponivel em http:/guiaculturalcentrodorio.com.br/museu-de-arte-moderna-mam-rio/.

Acesso em 30 jul. 2023, as 00h57.

Figura 23 — A imagem exibe a area localizada na lateral direita do espelho d’agua apresentada na figura
22. Esta area recebeu a regido compreendida no poema como Ante-Purgatorio descrita nos Cantos de IV
a VII (ALIGHIERI, 1984, p.37-62) onde as almas que expressaram arrependimento nos tltimos instantes
de suas vidas terrenas aguardavam para iniciar seus processos de purificagdo. Na foto as(os) intérpretes
Rosana Barra (sentada em primeiro plano), Telma Costa (em pé), Renato Castelo (sentado sobre um
objeto) e Venina (sentada no chdo) executavam diferentes partituras cénico-coreograficas desenvolvidas
a partir do tema da espera. Purgatorio, A divina comédia, 1991. Foto Guga Melgar. Acervo da autora.
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E fundamental ressaltar que a area do Bloco-Escola assumiu uma importincia impar na
transposi¢ao espacial concebida por Regina. Enquanto em suas entranhas ocorria a encenag¢ao do
Inferno, sua éarea externa recebia a parte inicial do Purgatorio, em espelhamento a descrigdo de
Dante na qual a descida as profundezas do planeta se reverte em uma trajetoria ascendente. Essa
ocupagdo estratégica criava uma dupla espacialidade, uma espécie de reviramento espacial em
que Inferno e Purgatorio se articulam como o verso € anverso de um mesmo territorio.

Seguimos pelo trilho penumbroso,
a terra a regressar, clara e radiante,
em de um pausa usufruir o gozo.

Tamos, eu atras, ele adiante,
quando, por uma fresta, as coisa belas
nos sorriram, do espago deslumbrante:

E ao brilho caminhamos das estrelas
(ALIGHIERI, 1984, Inferno, XXXIV, 133-139, p.411)

Mais adiante, para evocar o percurso ciclico dos Sete terracos do Purgatorio, Regina
incorporou de maneira notavel os elementos arquitetonicos presentes na estrutura do prédio
principal. Dessa forma, os pilares de sustentacdo externa da construcdo e os vaos intermediarios
funcionaram como uma metafora espacial das cornijas ascendentes nas quais os penitentes
cumpriam seus trabalhos de purgacado espiritual como demonstrado nas figuras 24 e 25.

A disposi¢ao sucessiva e linear desses elementos contribuiu para criar uma atmosfera de
progressao emocional ao longo do percurso e ¢ uma das representacdes mais marcantes na

memoria dos visitantes que percorreram a instalagao coreografica.



Figura 24 - Vista panoramica da fachada lateral do MAM-RIJ. Esta perspectiva do Museu expoe
os grandes pilares de sustentagdo e os vaos intermediarios existentes entre eles assim como parte
do jardim externo. Todos os espacos visiveis nesta imagem foram integrados na transposigdo
cénico-coreografica do Purgatorio. Foto Vicente de Mello, s/d.

. .
Figura 25 - Vista parcial do espago ocupado pelo Purgatorio destacando o uso dos pilares de
sustentagdo como referéncia para a composigao dos sete terragos purgatoriais. Sobre as plataformas,
situadas acima do nivel do chdo, se encontram os intérpretes dos Anjos, descritos por Dante
como figuras responsaveis por salvaguardar o esforco e a esperanca das almas penitentes que
realizavam seus trabalhos de purgacdo. Nesta perspectiva, somente cinco dos sete intérpretes
que encarnavam 0s Anjos estdo visiveis. Purgatorio, A divina comédia, 1991. Foto Guga
Melgar. Acervo da autora.

102
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As opg¢des de itinerancia nesta area eram abundantes. Ao escolher percorrer os
extensos jardins externos, as(os) visitantes eram instados a experienciar os eflavios do
Paraiso terrestre. Lugar de natureza radiante e beleza indescritivel, esta regido ¢ apresentada
por Dante como um espago harmodnico de transi¢do para a terceira e Ultima etapa da épica
peregrinagdo onde o louvor ao Amor e ao Conhecimento — retratados no poema como
entidades separadas -, surgem como prentncios do €xtase paradisiaco.

Neste territorio, Regina reuniu cantos, textos filoséficos e dancas extaticas com o
intuito de sugerir uma conexao simbolica entre o humano e o divino, entre a existéncia terrena
e a busca espiritual.

Nesta esfera, Amor (Vida Ativa) e Conhecimento (Vida Contemplativa) surgem como
elementos constitutivos da energia divina, interpretados como “as duas chamas da Unidade”
(SALOMON, 1991, anotagdes pessoais de ensaio), que sO viriam a se fundir nas almas que
ascenderam aos Circulos paradisiacos.

A titulo de exemplo, a figura 26 exibe um dos espacos dos jardins do Museu sendo
ocupado por Marina Martins, bailarina, diretora-assistente da encenagdo e cofundadora dos
AtoresBailarinos.

A intérprete encorpava a Vida Ativa ou o “desejo ardente pelo encontro com o Divino”
(SALOMON, 1991, anotagdes pessoais de ensaio). Para o trabalho de criagdo coreografica!®!
Regina e Martins operaram uma fusio entre a personalidade de Santa Teresa D’Avila, figura
religiosa reconhecida por expressar estados emocionais ativos de profundo €xtase espiritual e
a imagem amorosa representada por Matelda, uma bela mulher encontrada pelo poeta,
responsavel por conduzi-lo em seus rituais de purifica¢do, antes do esperado encontro com

sua amada Beatriz que, finalmente, o guiard em sua jornada paradisiaca.

01As composigdes cénico-coreogrificas delineadas para os conceitos de Vida Ativa e Vida Contemplativa estio
apresentadas no Capitulo 4 - Paisagens Hibridas.
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Figura 26 — Marina Martins em seu espago de atuagdo como encarnacdo da Vida Ativa. Nesta imagem ¢
significativo ressaltar a intensa corporalidade da bailarina e diretora, com énfase na relagdo entre Corpo e
Espago, onde a forte contengdo na parte central do tronco e a intensa projegdo para o Espago Externo Global
constituem-se como uma resultante expressiva entre o desejo ¢ a suplica. Jardins do MAM-RJ. Purgatorio, A
divina comédia, 1991. Foto: Paulo Rodrigues. Acervo da autora.

A ultima etapa da visitagdo convidava o publico a explorar o Paraiso. Apds a extensa
peregrinagdo, ingressar neste estdgio ndo se mostrava uma tarefa trivial. Ao contrario da
ampla abertura visual e liberdade de visitagdo sugeridas pela composi¢ao do Purgatorio, para
adentrar nas esferas paradisiacas da instalacdo coreografica, a plateia se deparava com a
decisdo de abrir a grande porta de vidro que dava acesso ao foyer do Bloco de Exposicdes,
localizado no piso térreo desta construcao.

Neste ambiente, reconfigurado plasticamente por Luiz Pizarro (Porta do Paraiso) e
Biza Vianna e Giorgio Knapp (Foyer), jovens bailarinas da Escola de Dancas Maria
Olenewa!! dangavam, evocando um coro de Anjos, em sintonia a descri¢io danteana das
iridescentes espirais paradisiacas povoadas por seres celestiais.

As intérpretes se moviam entremeadas a transparentes e brilhantes estandartes de
tecido furta-cor que pendiam do teto ao chdo. Através de uma composicao coreografica que
mesclava as linguagens de movimento cldssica e contemporanea, as jovens bailarinas

revelavam a Danca como o grande tema de encorpagao desta etapa.
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Figura 27 - Vista parcial do foyer do Bloco de Exposicoes, com destaque para a escada helicoidal
que levava as(os) visitantes ao saldo do segundo piso. No espago vazio, a direita da imagem
encontra-se a 4rea ocupada pelas bailarinas que formavam o corredor de Anjos celestes'*. Foto de
autoria desconhecida. Imagem disponivel em https://vidacarioca.net/mam-museu-de-arte-
moderna-rio-de-janeiro/. Acesso em 3 abr. 2023, as 23h11.

Em seguida, as(os) visitantes prosseguiam por uma trajetoria ascendente através da
escada helicoidal (Figura 27) que levava ao amplo salao de exposi¢does do MAM-RJ. Essa
estrutura guardava uma notavel semelhan¢a com a formacao espiralada das esferas celestes,
imagem primordial na criagdo do Paraiso dantesco, conforme citado anteriormente.

Em oposicdo a encenagcdo do Inferno e Purgatorio cuja espacialidade reunia,
propositalmente, um grande numero de intérpretes, o amplo saldo de exposi¢des do segundo
piso do Museu foi ocupado por quatro bailarinas(os) que evocavam as iconicas personalidades
artisticas de Martha Graham (Patricia Brandao), Nijinsky (Antonio Gaspar), Doris Humphrey

(Fabiana Valor) e Isadora Duncan (Marina Salomon).

102 N30 foi possivel encontrar registros fotograficos da ocupagdo cénico-coreografica deste ambiente.
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E importante ressaltar que o uso das diversas escadas presentes na arquitetura do
Museu adquiriu um significado simbolico na criagdo do percurso de visitagdo. Nao apenas a
plateia caminhava pelos diversos estagios, mas também era convidada a descer e subir,
mergulhar e ascender, agdes fundamentais para a apreensao fisica da topografia do poema A
divina comédia.

A tultima escada (Figura 28) escolhida por Regina para integrar o percurso da
instalacdo coreografica foi incorporada, em sua forma original, como area de atuagdo. Esse
elemento, que conecta o segundo piso do saldo ao nivel superior subsequente, integrava de
forma significativa o desenho espacial de minha partitura cénico-coreografica, criada a partir
da fusdo de algumas caracteristicas da bailarina Isadora Duncan e de Beatriz’, leitmotiv da
escrita de Dante.

Para este segmento coreografico, a escada e seus degraus serviram como suporte
simbolico da ascensdo e éxtase infinitos reverenciados por Dante em sua chegada ao Paraiso.
A gestualidade procurava instaurar na plateia sensacdes de serenidade e prazer enquanto,
simultaneamente, apontava para uma expansdo continua do olhar. Um convite as(os)
visitantes a transcenderem as fronteiras fisicas da arquitetura por meio dos olhos tornados
espaco de meu personagem Isadora/Beatriz.

A 1magem a seguir ilustra a &rea mencionada em sua forma original e em um momento

de sua ocupagao.
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Figura 28 ¢ 28a— Vista parcial do segundo piso do Saldo de Exposigdes do MAM-RJ. A esquerda a imagem
revela a escada existente no espago, utilizada em sua estrutura original, como indicag¢@o espacial do movimento
de ascensdo paradisiaco. A direita, um detalhe da mesma regido ocupada pela autora durante a encenagio do
Paraiso. Paraiso, A divina comédia, 1991. Foto 28: Ana Maria Ledn, s/d. Foto 28a: Stella Cramer. Acervo da
autora.

Ainda que esta escada ndo estivesse demarcada como area de transito para a plateia,
ndo se observavam quaisquer restrigdes ou barreiras visiveis que impedissem a livre
circulagdio por toda a extensdo deste piso. E curioso relembrar que, mesmo apds quase duas
horas de visitagdo nas quais o publico era estimulado a explorar diferentes perspectivas de
observagdo, nao tenha havido nenhum tipo de interacdo espontdnea por parte das(os)
visitantes neste espago em particular.

Por fim, a laje do Galpao das Artes, uma grande area ao ar livre que se conectava ao
segundo pavimento do Bloco de Exposicdes foi o espago escolhido por Regina como
transposi¢do da ultima esfera celeste, o Empireo, na qual

“Atravessando ‘a pele do universo’ o Dante virtual avista um Ponto Resplandecente
de luz a cuja volta giram nove aneis de fogo: Deus e as ordens angelicais expressos
simbolicamente em luz. Aqui, todas as diregdes e todas as dimensdes se fundem [...]
Nesse unico ponto de amor infinito esta contida a totalidade do tempo e do espago.”
(WERTHEIM, 2001, p. 55).
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Neste “frémito de luz” (LUCCHESI, 2021, p, 66) o poeta contempla o enigma da
reintegragdo entre corpo e alma. Na concepcao de Regina, este vislumbre da Unidade no mais
elevado grau paradisiaco representava um encontro com o Feminino e sua poténcia geradora.

Para ocupar esta regido do MAM-RJ, que se abria para o céu e as estrelas, a
coreografa reuniu o trabalho de duas “sacerdotisas” nacionais: sua mentora, Angel Vianna e a
escultora Celeida Tostes.

Artista-icone das Artes Corporais, amplamente reconhecida como coredgrafa,
educadora e pesquisadora de movimento, Angel, com seus gestos intensos, agregava
ancestralidade e beleza na encorpacdo do mistério divino. A forca das monumentais obras de
Tostes, intituladas Guardioes e Bastoes, carregavam em si a presenca do barro e do fogo
como amalgama simbolico da transubstancia¢do. As esculturas, distribuidas pelo vasto
terraco, irradiavam uma presenga imponente que se entrelagava a danga de Angel para
simbolizar a for¢a do ato criativo, finalizando, assim, o percurso da instalacdo coreografica

(figura 29).

Figura 29 - Ocupagao da laje do Galpao das Artes, MAM-RJ. Angel Vianna como encorpacdo do Divino junto
as esculturas de Celeida Tostes. Este espaco indicava o fim da visitagdo da instalacdo coreografica. Paraiso, A
divina comédia, 1991. Foto Guga Melgar. Acervo da autora.
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Na transposi¢ao cénico-coreografica dessa “poética da luz” (LUCCHESI, 2021, p.92)
Regina insere a Danga como elemento de fusdo entre corpo e alma, entre abstracdo e
encarnagdo. A evocagdo das figuras pioneiras da Danca do século XX somada a presenca
marcante de Angel que encarnava a luminosidade paradisiaca de forma tangivel inserem-se
como um tributo prestado pela coredgrafa a arte do movimento, o Primo mobilel%3 de nossa

trajetoria artistica.

3.5 Itinerancia e Imersao

A singular narrativa corpo-espacial concebida por Regina se configurava como um
circuito aberto a visitacdo no qual a plateia tinha a oportunidade de ingressar nas diversas
areas cénicas e experimenta-las de forma interativa.

Durante o desenvolvimento desta pesquisa, as(os) intérpretes da encenacdo foram
convidadas(os) a responder um questiondrio que incluia a seguinte pergunta: “Como vocé
percebia a relagdo com o publico?”.

Os depoimentos a seguir ilustram algumas dessas percepgoes:

Para mim foi um exercicio de concentracdo. [...] Como eu ficava sentada e com o
olhar vazio, ouvi muitas coisas, algumas bobagens, cantadas e outras que me
deixaram bem reflexivas. Me lembro de uma mulher que ficou muito tempo parada
me olhando e uma outra que tentava me doutrinar dizendo pra levar meu coragéo a
Jesus que so ele me tiraria daquela tristeza. Mas a que mais me marcou foi um
homem que olhou nos meus olhos ¢ disse: Isso ¢ a minha vida. (Depoimento de
Erica Collares'® em resposta ao questionario enviado pela autora, 2022)

A “resposta” de quem assistia era muito interessante. Todos ficavam parados,
paralisados, diante da cena. Acho que o gestual mexia com o imaginario da plateia.
Eu percebia que havia um cuidado em observar e entender o que os gestos estavam
dizendo. Havia claramente uma admiragdo por aquele movimento solitario. Tudo
transcorreu com muita delicadeza e respeito, assim percebi a reagdo da plateia.
(Depoimento de Elvira Helena!® em resposta ao questionério enviado pela autora,
2022)

Por meus movimentos serem muito lentos, algumas pessoas imaginavam que eu
seria uma espécie de estatua ou que estivesse congelado. Algumas paravam,
olhavam e logo partiam, mas outras pessoas chegaram a sentar no chio, observando
a “cena” por longos minutos. (Depoimento de Mauro Sergio Marques'%®, em
resposta ao questionario enviado pela autora, 2021)

103 Na obra de Dante, a pentltima esfera paradisiaca, o Primo mobile ou Primeiro motor é a responsavel pelo movimento de
todas as outras esferas celestes.

104A atriz Erica Collares participou como intérprete do Limbo, situado na segunda etapa de visitagdo do Inferno, no subsolo.
105 Elvira Helena, atriz e cantora, integrou o elenco do Purgatdrio, na segio intitulada Segundo terrago.

106Mauro Sérgio Marques ¢ diretor € ator, na época da encenagio era aluno de Teatro da atriz e pesquisadora, Elza de
Andrade, também intérprete da encenagao. Marques atuava na primeira etapa de visitagdo do Inferno, no espago referente a
Sala 2.
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A integragdo do publico nas paisagens cénico-coreograficas de A divina comédia
rompia com a tradicional relacdo palco e plateia e apontava para uma redefinicao do papel
convencional da(o) espectadora(r), permitindo uma abordagem plural na apreciagdo do
trabalho, sujeita a multiplas interpretacdes.

Conforme expresso pela coreografa:

O observador se desloca da posi¢do de espectador para ele mesmo, mobilizado e
vibrante, ser capaz de decifrar os signos formados por suas sensagdes e,
desvencilhado dos clichés, apreciar a multiplicidade de organizagdes e variagdes que
se agitam no evento. Assim, se ampliam as possibilidades de provocar conexdes, criar
nodulagdes e inventar discursos e reafirma-se a vida como poténcia criadora.”
(MIRANDA, 2008, p.87)

A intencional dissipacdo de fronteiras entre intérpretes e visitantes resultou na criacao
de zonas de inter-relagdo fluidas e cambiantes onde atuagdo e fruicdo se entrelacavam no
limiar entre performance artistica e vida cotidiana.

Dois elementos desempenharam um papel fundamental para o envolvimento da
plateia: itinerancia e imersao.

O ato corporeo de caminhar, tema de movimento recorrente da encenacdo e
evidenciado na criagdo das diferentes partituras cénico-coreograficas, era experimentado pela
plateia como manifestagdo metaforica do percurso danteano. A partir do mesmo ponto de

107" as(o0s) visitantes

partida apresentado no poema, ou seja, o estagio equivalente ao Inferno
percorriam os espagos do MAM-RJ reencenando a épica trajetéria de Dante enquanto
exploravam o conjunto formado pela diversas paisagens cé€nico-coreograficas.

Antes do inicio de cada apresentacao, Tadeu Burgos, artista-colaborador na concepgao
dos figurinos junto a José Paulo Correa e responsdvel por coordenar a entrada do publico na
primeira fase de visitacao, partilhava com o publico duas orientacdes cruciais:

1. Em aten¢do as(os) intérpretes que atuavam, ininterruptamente, durante toda a

apresentacdo, a visitagdo tinha a dura¢do maxima de duas horas'%®,

2. Assim como no poema, uma vez ultrapassado cada ciclo, ndo seria mais possivel

retornar ao anterior.

107A convocagdo da plateia para iniciar seu percurso pelo Inferno assumia ares de sugestdo. Havia a possibilidade de comegar
o percurso por qualquer um dos trés reinos desde que a instrucdo de ndo retornar a estagios anteriores fosse respeitada.

108 O espetaculo fez um estrondoso sucesso. Longas filas se formavam e se estendiam por cerca de 400m de distancia do local
de entrada. O tempo de atuag@o/visitagdo precisou ser estendido, muitas vezes, para trés horas de duragdo, com o intuito de
acolher parte do publico que aguardava para entrar.
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Observadas estas instrucdes, as(os) visitantes tinham autonomia para caminhar e
penetrar nos diversos ambientes, permanecer o tempo que considerassem necessario para a
fruicdo das cenas e, com excec¢do dos espacos destinados ao Inferno'®, determinar a ordem de
sua trajetoria em cada ciclo. Na reportagem publicada em 10 de maio de 1991, no jornal O
Globo, a diretora e coreografa fazia questdo de ressaltar a importincia da autonomia da
plateia, afirmando:

- Cada pessoa vai compor o seu proprio espeticulo. E possivel ficar duas horas no
Inferno, sem ver mais nada, como fazer todo o percurso sem se deter. Qualquer
opgdo, porém, como acontece na vida, implicara a perda de 99 por cento do
conjunto.” (KAPLAN, 1991, Segundo Caderno, O Globo).

Em adicdo ao seu carater itinerante, a possibilidade de compartilhar do mesmo
territorio cénico-coreografico reforcava a natureza imersiva do trabalho. De forma geral, as
condicOes de imersdo estavam estreitamente ligadas a topografia orquestrada por Regina e
variavam de acordo com os aspectos dramaturgicos-espaciais da encenacao, sobretudo nos
ambientes relacionados ao Inferno, cuja arquitetura labirintica ndo apenas impelia a plateia a
vivenciar relacdes de proximidade intensa, mas também os envolvia em uma ampla gama de
atmosferas emocionais.

No entanto, era responsabilidade de cada individuo da plateia determinar a forma de
vivenciar a encenacdo no ténue equilibrio entre imersdo e contemplacdo, onde as
“significagdes emprestadas sdo possibilidades suscitadas pela obra ndo previstas, incluindo a
nao-participa¢do nas suas inumeras possibilidades também.” (OITICICA, 1986, p. 77).

A imersao prolongada em certos ambientes, por exemplo, poderia revelar nuances nao
percebidas de imediato e permitir uma conexao intima com os elementos cénicos. Por outro
lado, poderia também resultar na perda de aspectos gerais. De modo inverso, uma exploragao
mais rapida facilitaria a percepcdo de um possivel fluxo narrativo e a conexdo entre seus
diferentes estagios, mas poderia colocar em risco a aprecia¢ao de detalhes especificos.

Penetrar nos ambientes, aproximar-se, manter distancia ou estabelecer algum tipo de
interacdo fisica com os intérpretes, caminhar rapidamente ou deter-se em paisagens
especificas eram algumas decisdes exclusivas das(os) visitantes, uma vez que os intérpretes
permaneciam em seus locais cénicos durante toda a encenacgao.

A titulo de exemplo das potenciais interagdes da plateia destaca-se o testemunho da

atriz e bailarina Adriana Bonfatti, membro dos AtoresBailarinos e intérprete do Inferno.

109Por razdes logisticas, nesta fase ndo era permitido que a plateia retornasse a areas previamente exploradas, uma vez que
isso poderia comprometer o fluxo de entrada do publico.
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Bonfatti, em parceria com o ator e bailarino Rodrigo Salles, ocupava o ambiente que
marcava o inicio da segunda etapa de visitagdo do Inferno, no subsolo do Bloco-Escola. Em
uma sala sem portas, com pouca iluminacdo e delimitada por trés paredes grafitadas em tons
de vermelho, azul, preto e ocre pelo artista plastico Valério Rodrigues com a colaboragdo do,

entdo, jovem estudante de Artes Plasticas, Edward Monteiro'!?

, 0 par de intérpretes revivia,
de forma coreografica, a tragica historia de Francesca da Rimini e Paolo Malatesta.
Condenados por adultério, o casal de amantes foi destinado a vagar pelo mesmo circulo
infernal sempre a procura de um desejante, mas impossivel reencontro. Neste ambiente, a
atriz-bailarina movimentava-se de olhos fechados enquanto vertia um choro ininterrupto
durante todo o tempo da montagem.

Em entrevista oral concedida a autora em 5 de margo de 2023, Bonfatti relembra a
rea¢ao do publico:

A gente ficava num canto do corredor, entdo tinhamos a parede dos dois lados e no
fundo, com a plateia, a principio, na “frente”, caminhando. Mas cada plateia ¢ uma
plateia. Entdo tinha gente que entrava na cena. E pessoas que s6 ficavam assistindo
de fora. Entdo eu percebia que, as vezes, tinham pessoas que ficavam encostadas na
parede, muito proximas de mim [...] Algumas sentavam e choravam, ficavam
chorando junto comigo, porque esse estar de olhos fechados, esse ndo encontro com
o outro... [...] Entdo eu tive diferentes percepc¢des, porque, depois, varias pessoas
com quem eu encontrei [...] me contaram como ficaram na minha cena. Desde
pessoas da familia até os amigos, até desconhecidos, cada um tinha uma experiéncia.
E o comentario era de que as pessoas ficavam diante das cenas quanto tempo elas
quisessem. E algumas passavam direto. Ai vocé perguntava a algumas pessoas, vocé
viu aquela cena? Nao, ndo vi, ou entdo, - fiquei o tempo todo diante daquela cena.
(Depoimento de Adriana Bonfatti, em resposta ao questionario enviado pela autora,
2022)

A medida em que cada apresentagio oferecia a oportunidade de apreender o
espetaculo sob diferentes perspectivas, nos anos que se seguiram a realizagdo da montagem
era comum encontrar pessoas que revelaram ter assistido ao espetaculo mais de uma vez, seja
para estarem novamente imersas em determinadas paisagens cé€nicas ou para recriarem seus
percursos de outra forma.

As escolhas feitas pelos “Dantes da plateia” (MIRANDA, 2008, p. 90) engendravam
um mosaico dindmico de interacdes que ndo apenas moldava formas distintas de experienciar
a encenagdo, mas impactava a atuacao do elenco.

As palavras da bailarina, professora de danga e produtora cultural Renata Versiani,

19Edward Monteiro, atualmente, ¢ um conceituado cendgrafo teatral. No periodo de criagdo de 4 divina comédia, Monteiro era
aluno do gravurista Valério Rodrigues, professor de Artes Visuais, coordenador técnico do Galpdo das Artes e responsavel pela
coordenagdo de producdo e montagem da encenagdo. A convite de Rodrigues, o jovem estudante aceitou integrar a equipe
encarregada por preparar e organizar os diversos ambientes. Em entrevista oral concedida a autora no dia 13 de janeiro de 2022,
Monteiro destacou que sua participacdo nesse processo foi fundamental para moldar seu caminho artistico e profissional e
ressalta esta experiéncia como fator decisivo na escolha de sua futura carreira como cenografo.



113

integrante do coro de Anjos que iniciava o estdgio do Paraiso exemplificam a vivéncia
compartilhada entre intérpretes e visitantes:

A proximidade com o publico me fez perceber suas reagdes bem de perto. Como eu
estava no Paraiso, a maior parte do publico chegava tenso, mas se aliviavam ao nos
ver e entrar naquele estagio tdo agradavel. Nossa coreografia tinha momentos de
abragos no ar, e nos tinhamos sido orientadas a ter liberdade de interagir com o
publico, caso ecles ndo saissem da frente. Dessa forma os abragos, as vezes,
aconteciam mesmo ¢ muitos da plateia se sentiam acolhidos e aliviados das tensdes
vindas do Inferno e Purgatério (ambientes intensos) [...] a producédo se preparou para
qualquer situacdo inconveniente por parte da plateia (que sempre existe) no nosso
setor do Paraiso, acredito que por causa da nossa idade!'!. Dessa forma, sempre
tinhamos alguém da produgdo para falarmos ou trocarmos algum sinal caso alguém
incomodasse. (Depoimento de Renata Versiani, em resposta ao questionario enviado
pela autora, 2023)

Ao mesmo tempo que a chance de co-habitar os diversos espagos cénicos apresentados
enriquecia a experiéncia sensorial das(os) visitantes, a inclusdo de suas presengas fisicas na
area de atuacdo complementava a formagao das paisagens cénicos-coreograficas de A divina
comédia.

As dancas dos primeiros coredgrafos pos-modernos nao consistiam em andlises
interessantes das formas, mas em reflexdes urgentes sobre o meio. A natureza, a histéria e a
funcdo da danga, bem como suas estruturas, foram os temas do inquérito pés-moderno. [...] O
uso do espaco era explorado tanto em termos de sua articulagdo na danga (ou seja, o uso de
detalhes arquitetonicos no projeto da danca ou a exploragdao de uma superficie que nao o
chdo) quanto em termos de lugar (ou seja, galeria de arte, igreja ou s6tdo como local, em vez
de um teatro com palco de proscénio). [...] As experiéncias e aventuras do Judson Dance
Theater e seus projetos derivados langaram as bases para uma estética pos-moderna na danga
que expandiu e muitas vezes desafiou a gama de propositos, materiais, motivagdes, estruturas

e estilos na danca.

MO coro de Anjos que abria o estdgio do Paraiso era formado por jovens estudantes do curso técnico em Ballet Classico da
Escola de Dangas Maria Olenewa (RJ), cujas idades variavam entre treze e quatorze anos. Versiani, na época da montagem,
tinha 13 anos.
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Figura 30 - Imagem do Purgatério que exibe parte da segdo intitulada Sete pecados éapitais e passos do erddo.
Em destaque, a integrac@o entre intérprete ¢ visitantes. Purgatorio, A divina comédia, 1991. Foto Guga Melgar.
Acervo da autora.

Ao refletir, anos depois, sobre a integracdo do publico durante a encenagdo, a
coreografa acredita que:

Inicialmente, era a impressao do todo que impactava o olhar, mas acredito que era a
imersdo corpo-espacial que dava condigdes para que o estatuto do espectador se
desterritorializasse, precipitando o agora-ator para dentro da ac¢do e recompondo de
forma impressionante as fronteiras usualmente estabelecidas entre ambos. Na fresta
entre observacdo, espelhamento e (re)criagdo, era comum encontrar pessoas atuando
em um quadro por um tempo tdo longo, que se confundiam e (re)criavam a agao
cénica inicial, que se apresentava agora em sua plasticidade, sem se perder de sua
fungdo original. (MIRANDA, 2008, p.94)
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Um ultimo aspecto a ser destacado concerne a manifestacdo de variados estados de
presenga determinados pela “troca continua, imediata e interativa de energia e experiéncia
entre a obra e o publico.” (MACHON, 2013, p.44).

Em seu estudo sobre a cena imersiva, Machon discute o conceito de presenca com
base na definicao proposta pela escritora e professora de literatura inglesa e americana, Elaine
Scarry em que a palavra presenca pode ser interpretada como "aquilo que esta diante dos
sentidos.” (SCARRY apud MACHON, 2013, p 44. Grifo original). No ambito da encenagdo,
este “estar diante dos sentidos” implicava em uma exposi¢do a vivéncias sensoriais diversas,
intensificadas pelo deslizamento entre fic¢do e realidade, permeaveis as possiveis
transformagdes que poderiam advir do mutuo testemunhar do acontecimento cénico.

Ainda que seja um tema de grande relevancia no ambito das Artes da Cena, o escopo
desta dissertacao ndo permite uma analise minuciosa da diversidade de pesquisas relacionadas
aos estados de presenca cénicos e suas reverberacoes.

No entanto, ¢ importante ressaltar que a plateia ndo sé testemunhava o espetaculo, mas
também atuava como cocriadora por meio do impacto de suas interferéncias — passivas ou
ativas -, criando uma tapegaria Unica ¢ efémera de interagdes e atualizagdes dos mutuos
estados de presenca.

E possivel dizer que o carater hibrido e multifacetado de 4 divina comédia a aproxima
do conceito de Antiarte formulado pelo artista visual Helio Oiticica como “[...] compreensao e
razao de ser o artista ndo mais como um criador para a contemplagdo mas como um
motivador para a criagdo — a criacdo como tal se completa pela participacdo dinamica do
‘espectador’, agora considerado ‘participador’.” (OITICICA, 1989, p.77)

Se a itinerancia e a imersao nas cenas-ambientes eram elementos que colaboravam
para presentificar na plateia o imaginario de Dante reelaborado por Regina, para o elenco, o
desafio se encontrava no duplo exercicio de persistir em seus estados cénicos previamente
ensaiados, enquanto simultaneamente procuravam estar atentos as potenciais interagcdes da
plateia, sem reagir diretamente a elas, mas com flexibilidade para efetuar adaptagdes e ajustes
em tempo real, quando necessario.

Como registrado pela diretora e coredgrafa:

A improvisa¢do, mesmo nas coisas mais marcadas, teria que existir. E a0 mesmo
tempo ndo poderia haver contato, isso era uma coisa geral que a gente treinou muito.
Eu treinei muito as pessoas para que elas ndo tivessem um contato visual, porque
“elas ndo eram desse mundo”. Esse treino foi muito forte. (MIRANDA APUD
KOSOVSKI, 2000, p. 6, Grifo original)
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Figura 31 - Na foto, o ator Daniel Herz (deitado), integrante do Inferno, em interagio com o visitante, Jitman
Vibranovski. Herz tinha como referéncia simbolica para sua atuag@o a imagem do anjo caido, Azael. Deitado,
durante toda a encenagdo, sobre um monte de pedras, Herz proferia trechos da peca Merlim ou a Terra Deserta,
de Tankred Dorst enquanto buscava transmitir a firia e nostalgia do anjo por ter sido banido do Paraiso. A
imagem captura o instante de aproximagdo e contato fisico de Vibranosvski que ndo estavam previstos de
acontecer. Sala 6, Inferno, A divina comédia, 1991. Foto Guga Melgar. Acervo Daniel Herz.
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Figura 32 - Imagens do ator Lourival Prudéncio em seu espaco de atuacdo A imagem, a direita, exibe o
intérprete junto a um grupo de visitantes da encenagdo. Nas fotos € possivel visualizar o guincho (afixado no
teto) e a longa corrente manipulados pelo ator que integravam sua partitura cénico-coreografica. Desenho de luz
criado por Gasper, Leiner e Nenen. Rio Aqueronte, Inferno, A divina comédia, 1991. Fotogramas digitalizados a
partir de folha de contato fotografico. Fotos Paulo Rodrigues. Acervo Regina Miranda.

Dessa forma, a quantidade de espectadoras(es)/participantes em determinado espaco,
as oscilagdes de fluxo entre suas presengas e ausé€ncias, as diferentes qualidades dos modos de
observagao, as relagdes entre proximidade e distanciamento eram fatores que influenciavam
os estados de presenca cénica que resultavam em adaptagdes fisicas nos ritmos e nas

dindmicas expressivas das partituras cénico-coreograficas.

4 PAISAGENS HiBRIDAS

Considerar o evento cénico como uma paisagem remete as ideias pioneiras formuladas
pela escritora Gertrude Stein (1874 - 1946), figura seminal para o desenvolvimento do pensamento
artistico do século XX. Atenta as transformagdes de seu tempo, Stein foi uma das primeiras a
criar pegas teatrais que desafiavam as convengdes dramatirgicas tradicionais centradas no

desenvolvimento de uma trama narrativa.
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A escritora argumenta que a tensdo entre ver, ouvir e tentar acompanhar o enredo de
uma peca exigiria da plateia um tipo de aten¢do relacionada a um antes ou depois da agao
propriamente, colocando o espectador em um ritmo emocional sempre defasado do
acontecimento cénico, ou seja, “a coisa vista € a emog¢do ndo caminhavam juntas.” (STEIN,
2015, p. )12

Sua proposta consistia em conceber as cenas de um espetadculo teatral como uma
paisagem na qual todos os elementos cénicos — intérpretes, textos, ambientes, luzes, figurinos
e objetos -, estavam intrinsecamente interligados, assim como os detalhes em uma paisagem
natural, como elucida a pesquisadora Inés Moreira:

Estas reflexdes, em Plays, a levariam a conclusdo de que “uma pega é exatamente
como uma paisagem”. Nao como uma historia. A paisagem ndo se move, mas nela
tudo esta em relagdo, uns elementos em relagdo com os outros. Cada detalhe esta em
relacdo com cada detalhe em uma paisagem. Do mesmo modo, numa peca, 0s
elementos estdo la e em relacdo uns com os outros. Isso seria uma paisagem, nao
uma historia [...] (MOREIRA, 2007, p. 82. Grifos originais)

Essa perspectiva contribuiu para o desenvolvimento de experiéncias cénicas que
subvertiam os padrdes estéticos convencionais, tanto no que concerne a criacdo de novas
obras quanto a experiéncia perceptiva da plateia.

O conjunto cénico-coreografico de A divina comédia constituido sob a égide da saga
danteana, se assemelha a proposi¢do de Stein visto que pretende menos narrar a historia de
seu célebre protagonista, mas se apresentar ao publico como um conjunto de paisagens
multiformes engendradas através das recontextualizacdes e criagdes cénico-coreograficas
baseadas nos temos propostos por Dante. A permanéncia das(os) intérpretes em seus
ambientes e a insisténcia em suas partituras de movimento corroboravam para a percep¢ao do
espetaculo como um vasto panorama a ser explorado, que embora conectado pelos trés reinos
danteanos, desobrigavam o publico de estar constantemente em sincronia com o tempo
narrativo da historia encenada e o encorajava “a fazer da peca a esséncia do acontecimento.”
(STEIN, 2015, p. 1).

As paisagens que se desdobram em A divina comédia assumem um carater hibrido
uma vez que foram compostas a partir da fusdo de diferentes linguagens artisticas onde a

danca e o movimento, como ja mencionado, se encontram no cerne criativo entrelacadas ao

teatro, a musica e as artes visuais. Os elementos que se sobrepdem ndo complementam a cena,

112 STEIN, Gertrude, em tradugdo de Inés Cardoso Martins Moreira. Pegas. In: Ensaia, revista de dramaturgia, performance e
escritas multiplas. Disponivel em revista ensaia/ edigdo zero_junho2015/ LINGUA. Acesso em 13 nov. 2023, as 22h27.
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mas adicionam diferentes camadas simbolicas que oferecem multiplas vias para a apreensao
do trabalho.

Antes de avangar, ¢ essencial destacar que a expressao partitura cénico-coreografica
abarca a diversidade de estruturas cénicas criadas a partir da inter-relacao entre corpo, voz e
ambiente, onde a corporeidade desempenha um papel axial. Em A divina comédia todo
movimento ¢ danga porque “dangar ndo ¢ ‘significar’, ‘simbolizar’ ou ‘indicar’ significa¢des
ou coisas, mas tragar 0 movimento gragas ao qual todos estes sentidos nascem. No movimento
dangado o sentido torna-se acgao (sic).” (GIL, 2001, p. 86).

As partituras, concebidas como estruturas ciclicas de agdes que se desenvolviam
durante todo o tempo da encenagdo, operavam como um ‘“‘sistema coreografico semi-aberto,
estruturado de forma a provocar uma apreensdo imediata e mais imagética” (MIRANDA,
2008, p.90), no qual cada intérprete tinha liberdade de sugerir aportes e modificagdes que se
fizessem necessarios a sua atuagao, sempre em dialogo com a equipe de dire¢ao.

A criagdo da linguagem teatral-coreografica incluia improvisagcdes de movimento em
tempo real, a criacdo e/ou reconstru¢ao de coreografias complexas além do uso expressivo de
acOes cotidianas como, por exemplo, costurar, caminhar, permanecer sentada(o) ou
deitada(o), ler ou escrever. Os textos inseridos integravam-se as frases de movimento como
énfases dos estados emocionais a serem revelados.

Devido a profusdo de construgdes cénico-coreograficas presentes na encenagao, optei
por apresentar algumas das paisagens mais representativas que compdem o extenso conjunto
da instalagdo coreografica. Em consonancia ao processo de criagdo, complexo e repleto de
variantes, avangarei pela analise dos componentes que as moldaram procurando conciliar suas
diversas facetas.

Da mesma forma que a divisdo poética realizada por Dante permite multiplas
abordagens a sua obra, as descricdes a seguir podem ser apreciadas como unidades
independentes que ganham forma e significado pela inter-relagdo com a obra danteana. Cada
paisagem, por si sO, pode ser apreciada como um fragmento de um mosaico que, quando

reunido, forma a complexa tapecaria da ampla intervencao coreografica.
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4.1 Inferno

A meio do caminho desta vida

achei-me a errar por uma selva escura,
longe da boa vida entdo perdida.
(ALIGHIERI, 1984, Inferno, 1, 1-3, p.101).

Para encenar o célebre reino dantesco “onde se perde toda e qualquer esperanga de
salvacao” (LUCCHESI, 2021, p. 16) Regina contou com a participacao de 52 integrantes que
ocupavam os 28 ambientes distribuidos pelos dois pavimentos do Bloco-Escola do MAM-RJ.

Formado por um conjunto labirintico de corredores e salas, a exploragcdo deste reino
dantesco convidava a uma visitagdo sequencial de seus espagos, uma vez que, com o intuito
de evitar a interrupcdo do fluxo de entrada das(os) visitantes, ndo era permitido a plateia
retornar aos ambientes ja percorridos.

A primeira etapa, encenada no piso térreo, tinha como referéncia os cantos poéticos de
I a IV que, na escrita danteana, representam uma espécie de prologo para a entrada dos
Circulos infernais propriamente ditos. Para essa fase, Regina definiu alguns temas de
movimento relacionados a sensag¢do de perda: perda da esperanca, perda do tempo, perda do
corpo no seu aspecto humano. Palavras como perplexidade, despedida, desligamento,
aprisionamento, revolta, remorso, negacdo, abandono e desapego surgem em minhas
anotagdes de ensaio como significantes relevantes para a criagao corpo-emocional desta fase.

Em conversa telefonica realizada em 11 de janeiro de 2022, Regina relembra que a
estrutura de composi¢do do estagio inicial do Inferno, apontava para uma linha coreografica
descendente e citou a imagem de um “enterro progressivo” (MIRANDA, 2022), como
analogia ao gradual processo de desapego das almas em relacdo a sua vida terrena e do
desligamento do sentido de temporalidade, além da constatacio da imutabilidade de seus
destinos. “O Inferno ¢ a patria das coisas impermeaveis”, relembra Lucchesi (LUCCHESI,
2021, p.34)

A segunda etapa deste estagio, localizada no subsolo do Bloco-Escola indicava o
aprofundamento no vortice infernal. Como referéncia para a encenacdo desta fase foram
selecionados treze cantos poéticos que narram a passagem de Dante e Virgilio pelas diferentes
regides dos nove Circulos infernais. Além da continuidade dos temas abordados na primeira
etapa, outros se manifestavam e ganhavam intensidades variadas: terror, violéncia, apatia,
medo, desespero e repulsa foram incorporados na miriade de partituras cénico-coreograficas

construidas.
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Assim, as diferentes configuracdes das salas, corredores e espagos de transicdo que
incluiam cavidades no piso, escadas e areas ainda em constru¢do aliadas as texturas e objetos
adicionados e/ou presentes nos ambientes como areia, pedras, argila, entulho, tubulagcdes
aparentes, grades, carrinhos de mao e andaimes emergiam como partes constitutivas do
acontecimento coreografico.

Em adi¢do as camadas corpo-espaciais, Regina introduziu uma ampla gama de textos
dramatargicos com base nas correspondéncias estabelecidas com os cantos poéticos
selecionados para esta fase. A inser¢dao dos elementos textuais transitava entre a repeticao de
frases curtas e trechos selecionados e reorganizados pela diretora até a incorporagdao de uma
obra completa, como no caso da peca Entre quatro Paredes (1944), de Jean Paul Sartre,
encenada na integra na etapa final de visitacao do Inferno.

Como mencionado anteriormente, fragmentos das pecas Esperando Godot (1952), de
Samuel Beckett, Merlim ou A terra deserta (1981), de Tankred Dorst, O Tunel (1918) de Poer
Kagerkvist, Medea (431 a.C.) de Euripedes, Auto da Barca do Inferno (1517), de Gil Vicente,
Fausto - Uma Tragédia (1808), de W. Goethe e O Belo Indiferente (1939), de Jean Cocteau,
para citar algumas, colaboravam para invocar as tematicas infernais, acentuando a
intertextualidade presente em toda a encenacao. Segundo a coreodgrafa “entre os trés estagios,
o Inferno era acentuadamente o mais teatral” (MIRANDA, 2023, informacao oral).

E importante lembrar que, junto a profusdo de sons e imagens emitidas pelas(os)
intérpretes, oito se¢des do Réquiem em ré menor''?, de Mozart, soavam continuamente.

A seguir serdo apresentadas algumas das emblematicas paisagens cé€nico-coreograficas

que integravam a encenagao do Inferno.

4.1.1 Cantoslell

A denominagao Cantos I e 1, conforme descrito no programa do espetaculo, remete as
paisagens cénico-coreograficas criadas a partir destes cantos poéticos. Tais composigdes se
estendiam por oito ambientes distintos identificados no programa como Hall, Corredor ¢
Salas, numeradas de 1 a 6. Para o detalhamento desta etapa da encenacdo, optei por apresentar

quatro se¢oes identificadas como Corredor, Sala 2, Sala 3 e Sala 6.

13Conforme mencionado anteriormente, a trilha sonora do Inferno era formada pelas segdes Introitus, Kyrie, Dies irae, Tuba
mirum, Rex tremendae, Recordade, Confutatis e Lacrimosa. Existem inumeros registros fonograficos do Réquiem em ré
menor, de Mozart. A titulo de exemplo, a composi¢do mozartiana pode ser ouvida em gravagdo da Filarménica de Berlim,
com regéncia de Herbet von Karajan. Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=m5FXV1zrNh4&t=940s. Acesso
em 27 out. 2023, as 11h41.
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A) Corredor

Intérpretes: Jefferson Miranda, Regina Miranda e Carla Vilela

Apos atravessar um pequeno Hall de entrada localizado na entrada do Bloco-Escola do
MAM-RIJ, o publico entrava em um longo corredor onde encontravam Jefferson Miranda e
Regina Miranda em plena atuacgdo.

O espaco, inundado pela musica de Mozart e pelo som das vozes das(os) intérpretes,
era delineado a esquerda por um extensa parede de concreto, pintada de preto em algumas
partes, enquanto a direita se estendiam uma sequéncia de salas de diferentes tamanhos. A
iluminacao, proposta por Peter Gasper, Luis Paulo Nenen e Henrique Leiner para esta area,
demarcava de forma sutil o territorio das(os) intérpretes enquanto fazia a plateia transitar por
zonas de penumbra.

Jefferson Miranda permanecia em uma escada afixada na parede no canto esquerdo do
corredor, ressaltada por um ténue foco de luz, a partir da seguinte orientacdo: “uma pessoa
que trabalha no adeus, na perplexidade, na despedida”. (SALOMON, 1991, anotacdes de
ensaio).

O ator-bailarino iniciava sua partitura cénico-coreografica no topo da escada e,
gradativamente, descia os degraus estabelecendo diferentes ritmos e dinamicas de movimento
com énfase no temor da queda. Quanto mais se aproximava do solo, mais o intérprete
intensificava a sensacdo de medo como simbologia da iminéncia de ser tragado pelo abismo
infernal.

Simultaneamente, Regina Miranda se movimentava com base em um roteiro de acoes
que improvisava, em tempo real. No cerne da composi¢do de sua danca a imagem de uma
alma dividida entre o apego a vida terrena pregressa e¢ o inexoravel mergulho no
desconhecido. Uma pulsacdo ambigua entre vida e morte, como um delicado fio que se
esgarcava, deixando para trés a existéncia corporea. “O Inferno estd dentro de mim”, lembra a
coreografa (MIRANDA, 2022). Em meus registros pessoais encontro as expressoes: “Adeus a
vida, adeus as coisas humanas. Desligamento.” (SALOMON, 1991, anota¢des de ensaio).
Para o trabalho de encorpacdo dos temas pesquisados a bailarina e coredgrafa combinava
caminhadas, tor¢des, giros espiralados, (sobre)saltos e quedas vertiginosas a gestos de bracos,
pernas, tronco e cabe¢a e movimentos posturais'!'* que enfatizavam as agdes de Avancar e

Recuar como espelho das hesitagcdes desta alma impenitente.

14“Movimentos posturais, de acordo com Laban (1971), indicam agdes em que todas as partes do corpo estdo engajadas
simultaneamente. Movimentos gestuais tem como énfase o isolamento de determinadas partes do corpo que direcionam
ou definem a agdo principal.
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Uma pausa no meio de um passo que avanga. Segurar com as duas maos a perna que
ficou atras. Trazé-la a frente. Empurrar essa perna com as maos até que ela se estique e o pé
toque, temerosamente, no chao a frente. O inevitavel proximo passo. Impossivel voltar atras.

Um balancar lateral de seu corpo era evocado durante sua partitura sugerindo a
imagem de uma alma a deriva, na iminéncia de ser tragada pelas circunstancias infernais.
Tremores corporais, maos que se contorciam ou golpeavam diferentes partes do corpo
aliavam-se a acgdes vigorosas e rapidas que indicavam desespero e o desejo de fuga para
depois se transmutar em movimentos extremamente lentos e controlados. A alternancia entre

melancolia e temor tingia a gama de agdes produzidas pela intensidade da danga de Regina.

Figura 33 - Imagem de Regina Miranda, em atuacdo no Inferno.
Destaca-se a inteng@o corpo-espacial em diregdo a Frente Alta que
sugere, neste contexto, a tentativa de estabelecer uma conexao com
0 espago superior. As expressivas maos de Regina parecem transitar
entre a stplica e o estupor. A area capturada pela foto exibe parte do
primeiro corredor de visitagdo, mantido em sua forma original, com
piso de concreto e¢ uma extensa parede preta. A iluminagdo
desenhava um discreto corredor de luz para a intérprete enquanto
demarcava regides de luz ¢ sombra. Corredor, Inferno, A divina
comédia, 1991. Foto Stella Cramer. Acervo Regina Miranda.



124

Ainda no conjunto referenciado como Corredor, a plateia podia encontrar a bailarina e
cantora lirica Carla Vilela. Sentada em uma cavidade abaixo do nivel do chdo, com seu tronco
encostado em uma parede de tijolos, Carla estava trajada como uma cantora lirica do século
XIX: cabelos presos e minuciosamente encaracolados, maquiada como se estivesse prestes a
se apresentar em um palco tradicional de Opera. Um vestido longo composto por uma
volumosa saia € um colar de pérolas completavam sua imagem. Um unico detalhe parecia
interferir neste belo quadro. A regido inferior de seu corpo, afundada no solo, encontrava-se

rodeada e recoberta por flores. A ambientacdo remetia, de forma inequivoca, a imagem de um

timulo.

Figura 34 - Imagem da bailarina e cantora Carla Vii.ela durante a encenag@o do Inferno. Sentada no chdo e
rodeada de flores, a intérprete parece afundar no solo, como se estivesse aprisionada em seu proprio timulo.
Sua composi¢do cénico-coreografica tinha como tema principal a perda da esperanga, conceito norteador da
primeira parte do Inferno. A manutencdo dos estados de tristeza e nostalgia marcaram a construgdo da
atmosfera cénica. Corredor, Inferno, A divina comédia, 1991. Foto Guga Melgar. Acervo Carla Vilela.

Durante um longo tempo, Vilela permanecia na mesma posi¢do, com um olhar
distante e melancoélico. Suas posturas se transformavam gradualmente, movidas pelo limite
fisico de sua resisténcia a este estado de suspensdo. Entremeado as pausas e as mudangas

posturais, a intérprete cantava, a capela, um aria de 6pera. Um canto triste e introspectivo se
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misturava ao som da Lacrimosa, de Mozart e a polifonia dos textos proferidos continuamente
pelas(os) outras(os) intérpretes e impelia a plateia a se aproximar para ouvir. Muitas vezes, a
acdo de chorar surgia de forma espontanea integrando-se a sua partitura a medida em que se
manifestava — ou ndo.

A iluminacao composta por fachos de luz, que pareciam surgir do subsolo, agregava

um aspecto fantasmagorico a imagem de beleza invocada nesta paisagem cénica.

B) Sala 2

Instalagdo: Xico Chaves

Intérpretes: Zeca Bittencourt e Viviane Feder

A encenacdo deste ambiente foi desenvolvida em torno da ideia da perda do tempo.
Constatar a dissolugdo do conceito de temporalidade, um dos componentes essenciais de
nossa experiéncia humana implica, igualmente, na perda da esperanga, tematica que perpassa
de variadas formas a fase inicial de visitagao.

Como estimulo para a pesquisa de movimento Regina compartilhou com as(os)
intérpretes algumas imagens registradas em minhas notas de ensaio como:

O tempo que se esvai/movimento em estrobo.
Cada pessoa trabalhando numa fragdo de segundo.
Um grito que se perde — um gesto que se perde.
Entrada na eternidade (SALOMON, 1991)

A partir das ideias citadas, as exploracdes de movimento conduziram a criagdo de uma
intricada composicdo cénico-coreografica que incorporava fragmentos de texto da pega O
tunel, de autoria do escritor sueco Pir Langerkvist'!>. Escrita em 1918, a peca narra a
tentativa do personagem em compreender o que lhe aconteceu apds um acidente de metr6. Na
transposicdo para A divina comédia, a obra de Langerkvist foi utilizada como referéncia
textual e imagética para a dupla de intérpretes que ocupava os espacos da Sala 2, constituida
por duas salas contiguas que receberam tratamentos cenograficos diferentes.

No ambiente a direita, onde Zeca Bittencourt permanecia a maior parte do tempo, o
artista plastico Xico Chaves optou por recobrir parte das paredes e do chdo com uma grande
lona preta sobre a qual aplicou pigmentos de minério de pedras preciosas, material recorrente

em sua obra artistica. O tecido preto desempenhava um duplo papel, servindo,

15p4r Lagerkvist (1891-1974) foi um escritor sueco, ganhador do Prémio Nobel de Literatura em 1951. Sua escrita
“caracteriza-se pela intensidade expressiva e pela constante exploracdo da dualidade do bem e do mal, temas que
permeiam sua obra, impregnando-a de pessimismo, ansiedade e, por vezes, elementos de moralidade religiosa.”
Informagao disponivel em https://www.isliada.org/escritor/par-lagerkvist/. Acesso em 21 set. 23, as 16h45.
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simultaneamente, como textura para o solo e figurino para o intérprete. Através de uma
abertura no centro da lona, Bittencourt “vestia o chdo” que se transformava em uma ampla
saia e sugeria, visualmente, uma alteragdo na natureza de sua corporeidade. Em contraste, o
ator-bailarino vestia um fraque preto e uma camisa branca com babados no peito e nas
mangas que remetiam a uma figura do século XVIII. Sua maquiagem, concebida pelo
visagista da encenacao e intérprete, Renato Castelo, era marcada por evidente artificialidade:
cabelos descoloridos em tom de amarelo, rosto recoberto por uma camada de pancake branco
e labios, marcadamente vermelhos. De sua orelha esquerda, um fio de sangue parecia
escorrer.

Em sua partitura cénico-coreografica, o ator-bailarino encorpava uma série de frases
de movimento que enfatizavam agdes na regido superior do corpo (tronco, bragos e cabeca)
visto que sua unidade inferior (bacia, pernas e pés) estava imersa na grande saia-chao criada
por Chaves, enquanto proferia, incessantemente, fragmentos do texto associado a este
ambiente. A repeticao ciclica de frases gestuais e verbais contribuiam para instaurar a
atmosfera de confinamento e perplexidade vivenciada pelo intérprete.

Na sala ao lado, mantida em sua estrutura original, revestida com paredes pretas e
chao de cimento, Viviane Feder, atuava sem texto verbal. Seus movimentos sugeriam a
imagem de uma pessoa vaidosa se arrumando em frente a um espelho para ir a uma festa. O
repertorio de agdes incluia, dentre outras, retocar a maquiagem, calgar e descalcar os sapatos
de salto alto que usava, arrumar o penteado e improvisar uma danca, sedutora e alegre, que
incorporava movimentos Rapidos, Leves e Diretos, causando a impressao de que seu corpo
estava em sintonia com uma musica que apenas ela percebia.

Em contraposicao a caracterizagdo de Bittencourt, Feder usava um vestido dourado, de
comprimento mediano, que remetia a década de 1990, ano de criagdo do espetaculo. Sua
maquiagem se alinhava a uma composicao realista, apropriada para uma ocasido festiva.

Apesar de seus figurinos sugerirem épocas historicas diferentes, Bittencourt e Feder
atravessavam a nog¢ao histérica do tempo na condicdo de almas impenitentes que
compartilhavam da mesma situagdo, aprisionadas nos momentos que precederam sua entrada

no estagio infernal.
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Figura 35 - Imagem da Sala 2 ocupada por Zeca Bittencourt (em primeiro plano) ¢ Viviane Feder (ao fundo).
Em destaque a visualizag@o da lona/figurino que foi incorporada ao espago pelo artista plastico Xico Chaves
cumprindo a dupla fun¢ao de (re)vestir. Sala 2, Inferno, A divina comédia, 1991. Imagem capturada pela autora
por meio da digitalizagdo do material originalmente gravado em VHS pela videomaker Adriana Varella''S.
Acervo da autora.

C) Sala 3

Instalagdo: Manfredo de Souzaneto

Intérprete: Mauro Sergio Marques

A atmosfera desta pequena sala, conectada ao corredor inicial e referenciada pela
equipe de direcdo durante os ensaios como Cubiculo, foi definida por Regina como “uma
vivéncia da terra e da pedra” (MIRANDA, 2022, informacao oral). A tematica do enterro
permanece como leitmotiv desta fase do Inferno e trazia, para o intérprete Mauro Sergio

Marques'!”

, 0 desafio de encorpar estados de abandono e petrificagao corporal.
Em sintonia a visdo da diretora, Manfredo de Souzaneto usou o barro como

componente central deste espago, revestindo o chdo e as paredes desta sala com este material.

16Mediante a impossibilidade de encontrar outras imagens deste ambiente, a opgdo por inserir este recorte fotografico,
apesar de sua baixa resolucdo, tem a finalidade de aproximar a(o) leitora/leitor da cena apresentada. Este procedimento
podera ser repetido ao longo deste capitulo, conforme necessario.

"""Durante a montagem de 4 divina comédia, Mauro Marques tinha 26 anos. Em inicio de carreira o jovem intérprete
estudava Artes Cénicas na Escola de Teatro Martins Pena. Atualmente Marques atua como artista-educador,
ministrando aulas de teatro, além de trabalhar como ator, diretor de teatro, fotografo e cenotécnico.
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Vale destacar que o mesmo material seria posteriormente reintroduzido, com um
significado simbolico diferente, no desfecho de 4 divina comédia, por meio da integragdo das
esculturas de Celeida Tostes no Paraiso.

Com o intuito de estimular a pesquisa de movimento, a coredgrafa compartilhou com
o ator as seguintes analogias: “a perda do corpo, uma pessoa sendo enterrada, ampulheta.”
(SALOMON, 1991, anotagdes de ensaio).

A partir destas indicagdes, Marques experimentou nos ensaios uma imersao em zonas
de siléncio, lentidao e controle corporal que levaram a decisdo de atuar de olhos fechados.
Com o corpo recoberto de uma fina camada de argila, o torso nu e vestindo um tecido que
envolvia a regido inferior do corpo, Marques executava uma partitura cénico-coreografica
composta por cinco mudangas posturais que se modificavam muito lentamente. Uma rapida
observagao por parte das(os) visitantes poderia levar a impressdo de que o ator permanecia

estatico.

‘
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Figura 36 - Imagens do ator Mauro Marques em atuag@o no /nferno. Na sequéncia, da esquerda para a direita, é
possivel observar uma discreta variagdo no posicionamento de suas maos. Essa transicdo gestual, conforme
descrito acima, era executada de forma quase imperceptivel, com énfase em Tempo Lento e Fluxo Contido.
Fotograma digitalizado a partir de folha de contato fotografico. Sala 3, Inferno, A divina comédia, 1991. Foto
Paulo Rodrigues. Acervo Regina Miranda.
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D) Sala 6
Pedras - Intérprete: Daniel Herz ou Cadu Fernandes!''®

Tijolos - Intérprete: Gisele Schwartz

119 evocava a

No ambiente designado como Pedras, a presenga do ator Daniel Herz
imagem do anjo caido, Azael'?’, um dos seres celestiais que se rebelaram contra Deus e foram
expulsos do Paraiso como puni¢do por sua desobediéncia. Em minhas notas de ensaio as
seguintes diretrizes foram registradas: “Azael revoltado porque caiu, fala sobre o Paraiso com
nostalgia. Fala sobre o Apocalipse com excitagdo.” (SALOMON, 1991, anotagdes de ensaio).

Deitado sobre um monte formado por pedras portuguesas, Regina propds a Herz que
tentasse permanecer, a maior parte do tempo, com a cabega apontada para o chdo como
metafora para a encorpagdo do momento posterior a queda do anjo.

O texto proferido pelo ator combinava fragmentos da peca Merlim ou a terra deserta

(1980), do dramaturgo e escritor alemao Tankred Dorst e trechos do Apocalipse segundo Sao

Jodo, selecionados e reorganizados pela diretora.

e e S\ b
Figura 37 - Imagem do ator Daniel Herz. Em meio & tentat‘iva-chlé se mover no aglomerado de
pedras, o ator bradava: “O orgulho, eis a origem da queda. Foi uma revolta por direito das
criaturas espirituais. Lucifer cai pelo cosmos, na queda passa pela terra. Uma pedra solta-se de sua
coroa de anjo e arde como um meteorito. Siléncio.” (DORST, 1984, p. 154). Sala 6, Inferno, A
divina comédia, 1991. Fotograma capturado pela autora por meio da digitalizacdo do material
originalmente gravado em VHS pela videomaker Adriana Varella. Acervo da autora.

"8Daniel Herz foi substituido, na segunda semana de apresentagdes, pelo ator Cadu Fernandes.

1%Nos anos que se seguiram a encenagdo de 4 divina comédia, Daniel Herz desenvolveu uma renomada carreira como
diretor teatral. Em 1992, fundou, em parceria com a atriz e diretora Suzanna Krugger, a Cia Atores de Laura.
Atualmente, os Atores de Laura mantém-se em atividade com direg@o e supervisdo apenas de Herz.

120A mengdo a Azael ndo faz parte dos cAnones biblicos tradicionais, mas sua figura é citada em textos apécrifos como o
Livro de Enoque, antigo texto apocaliptico judaico.
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No lado oposto ao aglomerado de pedras, as(os) visitantes encontravam a atriz Gisele
Schwartz que, de p¢, diante de uma das paredes de tijolos, personificava a Morte.

A atriz usava um longo vestido de cetim dourado. Um par de grandes brincos
reluzentes, sapatos de salto alto e luvas de cetim completavam seu figurino. Com a mao
esquerda, Schwartz segurava um leque de penas artificiais de pavao. Sua imagem conferia um
ar aristocratico e sedutor a cena em contraste com a aparéncia rustica e inacabada da area em
que atuava.

Sua agdo principal consistia em recolher, com sua mao direita, por¢des de argila que
enchiam um carrinho de mao posicionado ao seu lado, e arremessa-las vigorosamente contra a
parede de tijolos. Por vezes, a intérprete também espalhava a massa atirada na parede.
Entremeado a isso, a intérprete realizava uma combinag¢do de movimentos posturais liderados
pelos bragos e maos, de forma Lenta e Contida que contrastavam com a forca com que o
cimento era langado. Com o leque, Schwarz tracava desenhos espaciais através de agdes ora
encobriam ora desvendavam partes do seu corpo. Tor¢des e inclinacdes laterais de tronco,
desfalecimentos e a a¢do de soprar a argila em sua mao integravam o roteiro de improvisagao.

As diferentes qualidades de movimento empregadas em suas agdes e a profunda

imersdo da atriz em suas tarefas geravam uma atmosfera misteriosa e imprevisivel.
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Figura 38 - Imagens da atriz Gisele Schwartz em atuagdo no /nferno. As fotos ilustram os momentos em que
a intérprete atirava e, posteriormente, espalhava a massa de argila na parede de tijolos. Sala 6, Inferno, A
divina comédia, 1991. Fotogramas capturados pela autora por meio da digitalizacdo do material
originalmente gravado em VHS pela videomaker Adriana Varella.Acervo da autora

4.1.2 Porta do Inferno

Instalagdo: Wilson Piran

Ao ultrapassar a area anterior, a plateia ingressava em um segundo corredor.
Imediatamente a sua frente, a inscricdo “Deixai toda a esperanga, vOs que entrais”
(ALIGHIERI, 1984, Inferno, III, 9, p.120) surgia afixada na parede, na forma de uma

escultura composta por grandes letras recobertas de purpurina preta, uma marca do estilo do
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artista plastico Wilson Piran. Assim como no poema, a célebre frase evocava, de forma

contundente, a triste condi¢ao das almas infernais e indicava as(aos) visitantes o inicio do

aprofundamento na topografia infernal.

Figura 39 - Detalhe da encenagdo do Inferno. Afixada na parede, no centro da imagem, a escultura de Wilson
Piran. A imagem em sombra é do ator Lourival Prudéncio que encarnava o barqueiro Caronte, responsavel, no
poema, por conduzir as almas impenitentes aos seus circulos de danagdo. A atuagdo memoravel de Prudéncio
deixou uma marca indelével na memoria de todos que testemunharam a encenagdo. Porta do Inferno, Inferno, A
divina comédia, 1991. Foto de autoria ndo identificada. Acervo da autora.

4.1.3 Rio Aqueronte

Intérprete: Lourival Prudéncio (Caronte)

Neste ponto de sua jornada Dante se encontra a beira de um rio, pelo qual navega o
barqueiro Caronte, “o demonio incumbido de conduzir as almas ao Inferno” (MARTINS,
1984, p. 124), encorpado, de forma avassaladora, pelo ator Lourival Prudéncio. Para compor
esta paisagem, Regina utilizou o segundo corredor situado ainda no primeiro piso do Bloco-

Escola, como metafora espacial do Rio Aqueronte.
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Enquanto caminhava livremente pelo espago, Prudéncio segurava uma grossa corrente
que brandia no ar e arremessava no chao com extremo vigor. Com a outra mao, acionava, por
controle remoto, um guincho conectado ao teto que acompanhava seus movimentos. O
intérprete, um dos poucos integrantes do Inferno a estabelecer contato direto com a plateia,
recebia as(os) visitantes vociferando uma mistura de gritos graves e longos, frases
improvisadas e fragmentos de textos retirados do Canto III, do poema de Dante e do Auto da
Barca do Inferno, de Gil Vicente!?!,

Entremeado aos textos, o ator bradava uma relacdo de nomes ficticios e reais!??
convocando a plateia a segui-lo. Dessa forma, o ator encaminhava as(os) visitantes em
direcdo a escada que dava acesso ao subsolo, onde acontecia a segunda etapa de encenacao do
Inferno. Sua presenca emanava poder e autoridade e incutia no publico um mistura de
curiosidade e temor, a traducgdo perfeita da descri¢ao de Dante:

O demonio Caronte, o olhar em brasa,
aos gritos os chamava ¢ ia reunindo
dando co’a pa nalguns que o medo atrasa.
(ALIGHIERI, 1984, Inferno, III, 109-111, p. 126)
Os gritos e invocagdes, acompanhados pela repetigdo do estridente barulho das
correntes, ecoavam pelos dois niveis do Bloco-Escola e definiam o tom e o ritmo deste mundo
infernal. Nao surpreende que muitas(os) das(os) visitantes tentassem alcancar rapidamente a

saida do corredor, evitando um confronto direto com o intérprete.

A divina comédia ndo teria sido a mesma sem a furia encarnada deste ator.

121 O texto proferido por Lourival Prudéncio foi organizado por Regina a partir de fragmentos de textos de vdrios
autores. Algumas passagens ndo puderam ser identificadas.

122 Durante a encenagdo, era pratica comum que o ator, ao reconhecer alguma pessoa da plateia, a convocasse por seu
nome proprio, como um chamado para adentrar as regides mais profundas do Inferno.
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Figura 40 - Imagem do ator Lourival Prudéncio como o deménio Caronte. A
fotografia exibe o ator em meio a uma de suas viscerais invocagoes e revela seu
figurino composto por uma saia-calga, de aparéncia rastica composta por
camadas de tecido envelhecido. Seu rosto e parte do tronco estavam cobertos por
espessas camadas de argila ressecada que conferiam o aspecto de um corpo em
estado de decomposicdo. Rio Aqueronte, Inferno, A divina comédia, 1991. Foto
Guga Melgar. Acervo da autora.

Apo6s a passagem por Prudéncio, a descida pela escada levava o publico a ingressar em
uma sala ampla que abrigava dois conjuntos cénico-coreograficos idealizados a partir do
Canto 1V, no qual Dante descreve a chegada ao primeiro Circulo do Inferno, um lugar
mergulhado em escuriddo e tristeza, “onde estdo as almas das criancas mortas sem batismo e
as grandes figuras do paganismo.” (MARTINS, 1984, p.130. nota de tradugao)

Nao obstante ocuparem a mesma area, estas paisagens cénicas instauravam atmosferas

corpo-emocionais heterogéneas que, embora interligadas, se manifestavam no contexto do
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espetaculo como unidades autdbnomas, designadas no programa do espetaculo como Canto IV

(aqui nao detalhada) e Limbo.

4.1.4 Limbo

Ambientacao: Regina Miranda

Intérpretes: Bernardo Guerreiro, Eduarda Maia, Erica Collares, Lilian Mazza

A entrada neste espaco, localizado no subsolo do Bloco-Escola, marcava o inicio da
segunda etapa de visitagdo do Inferno. A principal tematica desta area estava centrada nas
sensagOes de tristeza, vazio e suspensdo. Gestos e mudancas de posturas executados com
extrema lentiddo, longas pausas e caminhadas a esmo colaboravam para instaurar uma
atmosfera melancolica.

A ambientagdo cenografica, com predominancia da cor branca, era composta por
fragmentos de placas de gesso e manequins de plastico, dispostos desordenadamente pelo
chao. Com os corpos € os cabelos recobertos por forte maquiagem branca, as atrizes usavam
vestimentas feitas de lengdis, que evocavam antigas estatuas gregas.

A movimentacdo de Mazza incluia caminhadas lentas pelo espago, que se alternavam
com a a¢ao de apoiar o corpo lateralmente em uma das paredes da sala e permanecer durante
um longo tempo nessa postura, com o olhar desfocado.

Erica Collares, a quem chamavamos de Mulher Coluna, - a bela atriz, com cabelos

negros € olhos em tons de violeta, lembrava, de fato, uma cariatide'?-

, permanecia,
predominantemente, sentada em um banco alto, que fazia com que a atriz parecesse emergir
do solo. O vocabulédrio de movimento realgava gestos delicados de maos executados de forma
muito lenta como, por exemplo, as agdes de retirar uma lagrima de sua face ou de trangar o
espaco como se fosse uma mecha de cabelo. Os verbos verter e escorrer foram alguns dos
conceitos que impulsionaram a construcao desta partitura.

Bernardo Guerreiro, unico intérprete que destoava da alva paleta definida por Regina
para este ambiente, estava vestido com um longo robe preto adornado com detalhes em prata.
Com calcas compridas e sapatos pretos, seu figurino indicava uma associacdo com a estética

da primeira metade do século XX. Para a construgdo de sua alma infernal, Regina indicou ao

ator a associacdo com o escritor norte-americano Henry Miller (1892-1980), considerado um

125Cariatide é um termo arquitetdnico que designa uma “coluna ou pilastra, originaria da Grécia antiga,
geralmente com a forma de figura feminina, para sustentar cornijas ou arquitrave.” Disponivel em
https://michaelis.uol.com.br/busca?id=MG4z#:~:text=Dicionario%20Brasileir0%20da%20L%C3%ADngua%?2
OPortuguesa&text=Arquit%20Coluna%200u%?20pilastra%2C%?20originaria,para%?20sustentar%20cornijas%20
ou%?20arquitrave. Acesso em 6 out. 2023, as 18h41.
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artista maldito pela critica literaria de sua época por sua escrita “pornografica e subversiva”
(FRAZAO, 2016).

Em sua partitura cénico-coreografica, Guerreiro improvisava suas agdes, permanecendo a
maior parte do tempo sentado em um banco, com uma maquina de escrever apoiada no colo.
Como tema central, a tentativa da escrita diante de uma pagina em branco.

A presenca da bailarina Eduarda Maia completava a composicao deste ambiente.
Posicionada na parte inferior da escada que dava acesso ao subsolo, a intérprete personificava
a imagem tradicional de uma bailarina cléssica. Seu figurino remetia ao iconico traje feminino
da Danga Cléssica, composto por um fufu bandeja branco, meia-calga rosa e sapatilhas de
ponta. Maia usava o corrimdo da escadaria em analogia a barra usada por bailarinas(os) em
sua pratica diaria de exercicios. A intérprete executava a mesma sequéncia de movimentos,
aprisionada aos passos iniciais de uma aula de Bal¢. Demi-pliés, grand pliés, relevés eram
repetidos a exaustdo junto ao 1°port de bras de Vaganova'®*,

A conjugagdo deste ambiente chamou a atencao do critico de danga Antonio José Faro
que observou: “Os sapatos de ponta estdo na entrada do inferno e a unica bailarina classica de

tutu e tudo, executa pliés também no Inferno. Significativo e revelador.” (FARO, 1991)!%3

12%Nascida em Sdo Petersburgo, na Rissia, Agrippina Vaganova (1879-1961) foi uma importante bailarina, coredgrafa e
diretora de balé. Responsavel pela criacdo do método Vaganova. O termo port de bras é uma terminologia da danca
classica que se refere a uma série de sequéncias de movimento executadas com os bragos. O I° port de bras de
Vaganova consiste em mover um ou dois bracos em um desenho circular pelo espaco. Inicia-se com os bragos
posicionados ao longo corpo com os cotovelos levemente flexionados. Em seguida, os bracos se elevam na dire¢do do
diafragma, a frente do tronco, continuam a se erguer na dire¢do do topo da cabega e finalmente se abrem para a linha
horizontal do corpo, quando entao retornam a posicdo inicial.

1250 fac-simile da critica de Antonio José Faro intitulada Divina Comédia — Um Happening e Tanto se encontra no
acervo da autora e foi veiculada em 1991, contudo, ndo foi possivel identificar a data exata e o nome do periddico em
que foi, originalmente, publicada.
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Figura 41 - Imagem do Limbo. Ao fundo, proxima a parede, a atriz Lilian Mazza. Sentada, a direita da imagem,
em momento de suspensdo gestual, Erica Collares. Bernardo Guerreiro aparece com sua maquina de escrever no
colo. Em destaque, o aspecto escultorico evidenciado na caracterizacdo das intérpretes ¢ a qualidade melancélica
no olhar das(os) intérpretes em aderéncia a proposta corpo-emocional desta fase da encenacdo. Limbo, Inferno, A
divina comédia, 1991. Foto Marcio RM. Acervo da autora.

Figura 42 - Imagem da atriz-bailarina Eduarda Maia em atuagdo no Inferno, utilizando o corrimao da escada
como uma barra de Balé. As diretrizes de Regina foram registradas da seguinte maneira: “Perto da escada
colocar uma bailarina presa nas cinco posigoes do Balé. Respiracdo dificil.” (SALOMON, 1991, anotagdes de
ensaio). Limbo, Inferno, A divina comédia, 1991. Fotograma capturado pela autora por meio da digitaliza¢do do
material originalmente gravado em VHS pela videomaker Adriana Varella. Acervo da autora.
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4.1.5 Ciclo da incontinéncia

As duas proximas paisagens correspondem, respectivamente, ao segundo e terceiro
Circulos do cone infernal. Na topografia danteana, essa regido ¢ identificada como Ciclo da
Incontinéncia, uma regido onde ventos violentos e tempestades infindas castigam as almas
impenitentes que se deixaram levar por impulsos incontidos e comportamentos desregrados.

A) Canto VI'?6

Intérpretes: Flavio Bruno e Freddy Ribeiro

Posicionado dentro da casa de maquinas do Museu, Bruno e Ribeiro encenavam o
duelo entre Fausto e Mefisto.

O ambiente foi utilizado a partir de sua estrutura original composta por um intrincado
maquinario que deixava a mostra tubulagdes de grandes dimensdes, motores, quadros de
eletricidade e um conjunto de engrenagens. Os intérpretes se moviam por entre 0 maquindrio
em um jogo de fuga e persegui¢do enquanto travavam um embate verbal composto por
fragmentos de textos retirados das obras Fausto (1808-1832), de W. Goethe e a Morte do Dr.
Fausto (1925), de Michel de Ghelderode. As vozes dos atores mescladas ao forte barulho dos
motores das maquinas intensificavam a experiéncia polifonica vivenciada pela plateia durante
sua incursao no Inferno.

B) CantoV

Instalagdo: Valério Rodrigues

Intérpretes: Cosme Alves Netto (Minds) participagdo especial; Adriana Bonfatti como

Francesa de Rimini (Atores Bailarinos do Rio de Janeiro) e Rodrigo Sales como Paolo

Malatesta

No inicio deste canto poético, Dante introduz a figura de Minds, um juiz inclemente
encarregado de receber as almas condenadas e determinar sua exata localizagdo nos circulos
infernais através do nimero de vezes que enrolava sua cauda sobre si mesmo'?’

Dentes rilhando em furia, ali se via
Minods, que as culpas mede junto a entrada
pelas voltas na cauda, que fazia.
(ALIGHIERI, 1984, Inferno, V, 4-6, p. 138)
Para encarnar o impiedoso demonio a diretora e coredgrafa convidou o curador da

Cinemateca do MAM-RJ, Cosme Alves Netto. Sentado em uma cadeira, com um chicote nas

maos, o iconico curador observava com atencao a movimentagao ao seu redor. Sob seu olhar,

126Em consonancia a sequéncia apresentada no programa do espetaculo, o Canto VI surge como anterior ao Canto V.

127Como explica o tradutor Cristiano Martins, “o numero de voltas indicava o Circulo a que devia descer a alma
condenada.” (MARTINS, 1984, p. 138).
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intérpretes e visitantes eram percebidas(os) de forma indiferenciada, como almas impenitentes
a caminho de seu destino infernal. Sua partitura incluia o gesto de tocar e enrolar a corda do
chicote como metafora da temida cauda demoniaca.

Periodicamente, Alves Neto levantava-se da cadeira e adentrava a area que
correspondia ao Canto IV/Limbo intimidando tanto os intérpretes que ali estavam quanto a
plateia que circulava pelo espaco.

Ao passar por Minos, o publico tinha a possibilidade de visitar um nova sala onde
Adriana Bonfatti e Rodrigo Sales encorpavam o casal de amantes Francesca da Rimini e
Paolo Malatesta!?®. Assassinados pelo marido de Francesca, os amantes sdo sentenciados a
habitar a mesma morada infernal, onde, eternamente, se procuram em meio aos fustigantes
ventos que assolam este Circulo.

Ambientado pelo gravurista Valério Rodrigues, com a colaboragdo de Edward
Monteiro, o espaco teve as paredes grafitadas em tons de preto, ocre e azul. Uma luz ténue
banhava e mantinha os intérpretes na penumbra.

Trajados de negro, com um figurino que insinuava a estética do século XIV, Bonfatti
e Sales atuavam durante as duas horas da encenagdo de olhos cerrados vertendo um choro
continuo, enquanto se moviam de forma incessante evocando as espirais de vento que
assombravam o casal de impenitentes deste circulo:

A borrasca infernal que nunca assenta,

as almas vai mantendo em correria;

e voltando, e batendo, as atormenta.
(ALIGHIERI, 1984, Inferno, V, 31-33, p. 140)

A partitura cénico-coreografica foi elaborada através da experimentacdo e criagdao de
um vocabulario de movimento comum que possibilitou que a dupla de intérpretes
improvisasse suas agdes em tempo real. Era fundamental que seus corpos fossem atravessados
pelas sensacdes de procura, desencontro e deriva. As agdes enfatizavam giros e espirais com
mudancas de nivel, gestos de tatear o espaco e deslocamentos com énfase em Fluxo Livre.
Por breves momentos, o casal se abracava fortemente quando, entdo, se separava novamente.

Adriana Bonfatti, membro integrante da Companhia Regina Miranda &
AtoresBailarinos desde 1989, realizava, em A4 divina comédia, seu segundo trabalho artistico
sob a direcdo de Regina. Em entrevista concedida a autora em 5 de margo de 2023, a bailarina

rememora seu processo criativo:

128A histoéria, narrada no poema pela propria Francesca, conta que o par apaixonado, cunhados e amantes, sio flagrados
pelo marido de Francesca, Giancotto Malatesta, irmao de Paolo, que os mata.
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No primeiro ensaio, eu disse: eu preciso estar de olhos fechados, se eu ndo posso
ver, tenho que procurar na escuriddo. E comecei a improvisar no espago'?’. Nesse
primeiro dia, a Regina viu o ensaio. Acho que eu so tive coragem de fazer esse
ensaio porque eu tinha o olhar dela de fora. [...] O choro apareceu desde o inicio.
Porque, fechar os olhos, junto a falta de referéncia espacial externa, a procura de
algo que eu ndo encontrava e a sensacgdo de dissolu¢do do meu corpo, me fez entrar
num fluxo... vocé comeca a gerar muitas imagens pessoais. E depois comeca um
trabalho, que eu acho que cada artista procura, de comegar a se distanciar, de entrar
em outro universo menos individual. [...] Como preparacdo para entrar em cena
neste trabalho, eu precisava fechar os olhos por uma hora ¢ meia antes do espetaculo
e ir para o meu canto. No total, eu ficava uma hora e meia e mais duas horas de
espetaculo, de olhos fechados [...] por varias vezes eu estava tdo imbuida que
alguém precisava tocar em mim e dizer: acabou. Porque eu ndo percebia. Nesse
momento me lembro que precisava me sentar no chio e ficar de olhos fechados por
mais um longo tempo e ir abrindo os olhos muito devagarinho. (Depoimento de
Adriana Bonfatti em entrevista concedida a autora, 2023)

Figura 43— Imagem de Adriana Bonfatti como Francesca da Rimini. Destaca-se a imersdo da atriz-bailarina em
atmosfera emocional de dor, sem dilui¢do da forma corporal, questdo trabalhada por Bonfatti durante os ensaios.
A gestualidade indica a manuteng@o da conexdo com o espago externo no transito entre a busca por seu parceiro
e a tentativa de enraizamento espacial. Canto V, Inferno, A divina comédia, 1991. Foto Marcio RM. Acervo
Adriana Bonfatti.

129Referéncia ao tablado de madeira situado no interior do Galpdo das Artes utilizado como local de ensaios para A4
divina comédia como mencionado no capitulo 2.
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Figura 44 — Imagem de Rodrigo Sales em atuacdo no Inferno,
como Paolo Malatesta. Observa-se a expressiva postura corporal
do intérprete em momento de sutil equilibrio entre contencdo e
entrega. Assim como Bonfatti, o bailarino atuava de olhos
cerrados. A foto permite visualizar as paredes da sala grafitadas
por Valério Rodrigues e Edward Monteiro. Canto V, Inferno, A
divina comédia, 1991. Foto Guga Melgar. Acervo Regina Miranda.

A intensidade corpo-emocional impressa por Bonfatti e Sales resultou em uma
expressao cénica tdo tocante que ecoava a mesma comocao descrita por Dante ao se deparar
com o casal no Inferno: “Francesca, a triste historia que narraste move-me ao pranto € a
grande sofrimento” (ALIGHIERI, 1984, Inferno, V, 116-117, p. 144)

ApOs explorar as duas salas, apresentadas anteriormente, as(os) visitantes continuavam
sua trajetdria adentrando na ultima area subterranea que demarcava a etapa final de visitacao

do Inferno. Este espaco consistia em um extenso corredor, com salas e areas adjacentes.
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Para a ambientagdo do corredor, o escultor Mauricio Bentes dispds uma série de tubos

de lampadas fluorescentes em sulcos escavados no piso!3’

cuja luminosidade acentuava a
impressao de aridez e artificialidade do local. As salas e areas adjacentes abrigavam outras

instalagdes.

4.1.6 Ciclo da violéncia

Em consonancia com a estrutura do poema, esta regido evocava o sétimo Circulo
infernal. Neste territorio, ainda mais profundo, situam-se as almas daqueles que perpetraram
grandes atos de violéncia sao punidas. Aqui a dor e o desespero aumentam exponencialmente.
Deste novo ciclo serao detalhadas duas construcdes cénico-coreograficas denominadas como
Os violentos contra si mesmos e Os violentos contra os outros.

A) Os violentos contra si mesmos — Canto XIII

Intérpretes: Glace Machado, Leonardo Sena e Paula Nestorov

Os trés intérpretes desta secdo atuavam no corredor, entremeados a passagem da
plateia.

Glace Machado e Leonardo Sena retratavam a imagem das almas dos suicidas que
Dante encontra neste ciclo. Sensacdes de rigidez e aprisionamento aos estados emocionais de
seus ultimos instantes de vida foram abordados como temas de movimento.

Sentado em uma poltrona estilo Luis XV, Sena manifestava um constante estado de
espanto e estupor enquanto a partitura de Machado remetia a um corpo em perpétuo estado de
desconexdo. Seu tronco permanecia inclinado lateralmente enquanto suas maos tentavam
segurar a propria cabeca, que insistia em pender para varias diregoes.

Por sua vez, a atriz-bailarina Paula Nestorov encorpava duas potentes referéncias: a
tragica Medeia, personagem criada por Euripedes (484-406 a.C.) que, dominada pelo 6dio,
vinga a trai¢do de seu marido, Jasdo, assassinando os proprios filhos e, ainda, o monstro
mitologico Harpia, citado por Dante no inicio do Canto XIII'}!, cruel algoz das(os)

impenitentes que habitavam esta regido.

130Esta instalagdo, que no contexto da encenagio recebeu o nome de Cidade de Dite, revisitava uma obra de Bentes, datada de
1986, na qual o artista “cobre 12 metros de lampadas fluorescentes com limalha de ferro, dispostas ao longo de um corredor,
criando uma faixa luminosa no chéo” (s/a, 2017). A obra citada integrava a exposi¢ao Territorio Ocupado, realizada no Parque
Lage (RJ), em 1986. Disponivel em https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa9331/mauricio-bentes. Acesso em 12 out 2023,

as 17h28.

BINo Canto XIII Dante narra sua entrada em uma densa floresta formada pelas almas das(os) suicidas,
metamorfoseadas(os) em arvores. As Harpias, descritas como seres “de asas largas, cabeca e rostos humanos, rudes
garras aos pés, ventre emplumado” (ALIGHIERI, 1984, Inferno, XIII, 10-11, p. 210) surgiam como guardids cruéis e
rancorosas das almas impenitentes deste Circulo.
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Situada em uma zona de alta circulagdo do publico, a intérprete atuava em um estreito
praticavel de madeira posicionado junto a parede do corredor.

Improvisando em tempo real, Nestorov se debatia ferozmente empunhando as maos
contra si mesma em gestos de 6dio e laceragdo. Suas ag¢des investiam em mudangas bruscas
de forma corporal que incluiam tor¢des, expansdes e condensamentos que conjugadas a
bruscas mudangas de dire¢ao e niveis espaciais colaboravam para expressar a dor ¢ a furia da
personagem. Junto a sua movimentagdo, a bailarina emitia gritos lancinantes enquanto
proferia desordenadamente frases e palavras extraidas da tragédia escrita por Euripedes,

imprimindo uma visceralidade impar a sua atuagao.

As imagens a seguir capturam instantes desta se¢ao.

-

Figura 45 - Imagens de Leonardo Sena (sentado) e Glace Machado em atuacdo no ultimo corredor de
visitagdo do /nferno. Em destaque, a atitude de espanto e letargia de Sena e a mencionada inclinaggo
lateral de tronco de Machado, postura recorrente em sua partitura que incluia o gesto de apoio a cabega.
Os violentos contra si mesmos, Inferno, A divina comédia, 1991. Imagens digitalizadas a partir de folha
de contato fotografico de autoria de Paulo Rodrigues. Acervo Regina Miranda.
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Figura 46 - Paula Nestorov como Harpia/Medeia, em momento de furia encorpada. Os violentos contra si
mesmos, Inferno, A divina comédia, 1991. Fotograma capturado pela autora por meio da digitalizagdo do
material originalmente gravado em VHS pela videomaker Adriana Varella. Acervo da autora.

B) Os violentos contra os outros — Canto XII

Ambientacdo: Regina Miranda

Intérpretes: Ana Bevilaqua, Elza de Andrade, Flavio Colatrello e Helena Ignez

Em uma pequena sala contigua ao corredor, ainda no Ciclo da Violéncia, os quatro
intérpretes desta se¢do encenavam, na integra, a peca Entre quatro paredes, de Jean-Paul
Sartre. O heterogéneo elenco composto por Ana Bevilaqua (Diabo)'*?, bailarina em comego
de carreira, em 1991, e que, posteriormente, tornou-se membro nuclear dos AforesBailarinos;
Elza de Andrade (Iné€s) e Flavio Colatrello (Garcez), intérpretes com carreiras consolidadas na
cena teatral carioca e Helena Ignez (Estelle), a aclamada musa do cinema novo.

A atriz, professora e pesquisadora em Artes Cénicas, Elza de Andrade relembra sua
participagao:

Foi uma peca ensaiada, marcada [...] naquela salinha micro, mas foi uma pega. O
tempo que vocés (o elenco da instalagdo coreografica) estiveram se preparando, a
gente esteve decorando e tentando encontrar uma movimentagdo dentro de um lugar
muito pequeno. Entdo o nosso trabalho, digamos assim, foi sem duvida teatral. [...]
Se alguém tivesse claustrofobia ali, ndo conseguiria fazer a pega, porque era muito
claustrofobico mesmo [...] no primeiro dia teve tanta gente que a gente fez a pega
duas vezes [...] Exigia uma concentragdo absoluta. Mas eu me lembro que eu tentava
de todas as formas segurar o texto pra que a gente conseguisse chegar ao final. Era
muito intenso ¢ todo mundo abragou muito aquilo. Uma grande experiéncia da

132No texto original de Sartre, o personagem associado a Ana Bevilaqua ¢é identificado como O criado. Regina optou por renomeé-lo e
substituir suas falas verbais por uma detalhada partitura cénico-coreografica.
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minha vida ter podido participar. (Depoimento de Elza de Andrade em entrevista
concedida a autora, 2023)

A narrativa sartreana, famosa pela frase “O inferno sdo os outros” (SARTRE, 1974,

p.58) inserida neste contexto, formava um mise en abyme'*3

- um inferno dentro do proprio
Inferno. Ainda que tenha efetuado cortes no texto original, Regina preservou a linha narrativa
da peca, acrescida de uma minuciosa estruturacao teatral-coreografica que evidenciava os
campos de tensdo entre os personagens.

A 1magem 47 apresenta um exemplo dos estudos do texto efetuados pela diretora.

133 Mise en abyme, ou narrativa em abismo, ¢ um termo conceituado pelo autor André Gide que consiste na insergdo de
obras similares incrustadas na obra principal. “[...] a mise en abyme teatral se caracteriza por uma estreita
correspondéncia entre o conteido da peca engastante e o contetido da peca engastada.” (FORESTIER apud MOURA,
2017, p. 60)
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Figura 47 - Fac simile da pagina de nimero 28 do texto utilizado para a encenagdo da pega Ent:e
quatro paredes, de J. P. Sartre, em traducdo de L. S. Person. A imagem exibe alguns cortes textuais
efetuados pela diretora, além de registros de marcag¢des cénico-coreograficas anotadas com a caligrafia
de Regina. Abaixo do texto datilografado é possivel ler: “Garcez tenta se esquivar — uso mao de defesa
do boxe. Estelle durante a cena fala sem som com o Diabo — conta a histéria até mio (na) cabega”
(MIRANDA, 1991, anotacdes de ensaio). Acervo da autora.
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A ambientac¢do criada por Regina, com a colaboragdo da equipe de iluminagao, exercia
um contraste com a polifonia cromatica encontrada no Inferno até este momento. A sala
assumiu um carater minimalista onde a cor branca dominava. As paredes e o chdo foram
revestidos com essa mesma tonalidade, enquanto luzes fluorescentes delineavam os
contornos da sala criando uma atmosfera arida e estéril. Em sintonia com o ambiente, o

grupo de intérpretes trajava figurinos inteiramente brancos.

Figura 48 - Imagem do elenco que atuava na pega Entre quatro pdredés, de J. P. Sartre. A bailarina Ana
Bevilaqua (Diabo) surge em pé, a esquerda da foto com sua cabega coberta por um véu de tule branco que
inferia um ar de estranheza ¢ mistério a sua atuag@o. Elza de Andrade, no papel de Inés, tenta conter a
personagem Estelle, desempenhada pela atriz Helena Ignez. Os violentos contra os outros, Inferno, A divina
comédia, 1991. Foto de autoria desconhecida. Acervo Ana Bevilaqua.
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Figura 49 - Imagem do elenco d:: Entre quatro paredes, de J. P. Sartre. A foto exibe a ambientacdo, delineada
pelas luzes fluorescentes brancas, com destaque para a tensdo triangular entre as(os) intérpretes Elza de
Andrade (ao fundo), Flavio Colatrello (a esquerda) ¢ Helena Ignez (a direita). Os violentos contra os outros
Inferno, A divina comédia, 1991. Fotograma digitalizado a partir de folha de contato fotografico. Foto Paulo
Rodrigues. Acervo Regina Miranda.

4.1.7 Malebolge

Esta regido reunia trés paisagens autdnomas que correspondiam ao oitavo, €
penultimo, Circulo infernal, onde as almas fraudulentas, sedutoras, aduladoras e hipdcritas
sdao punidas através de mutilagdes, metamorfoses corporais, imersdes em betume ardente e
fustigadas por doencgas dolorosas. Para introduzir a plateia a esta terrivel regido, Regina criou
analogias cénicas para quatro dos dez cantos poéticos que descrevem as valas do Malebolge
orientadas menos pela reproducdo literal dos tormentos dantescos, mas pelo tema da
desagregagao pessoal.

A paisagem cénico-coreografica apresentada a seguir exemplifica uma destas
composigdes.

A) Canto XVIII

Intérpretes: Concei¢ao Senna, Olga Leite, Paulo Caldas, Regina Contursi

Este ambiente correspondia a uma das salas de reserva técnica do Museu e foi
utilizado em sua estrutura original, que deixava a mostra um conjunto de plataformas
empilhadas, estantes e torres de metal. Dois elementos cenograficos foram adicionados: um

espacgoso tablado de madeira e um banco alto delimitavam a area de atuacdo de Conceigao
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Senna!** que encorpava a personagem principal da peca O Belo Indiferente (1939), de Jean
Cocteau, uma mulher em estado de solidao, abandono e violenta dependéncia emocional de
seu amante, encarcerada no Inferno pela faria de seus afetos. Sua partitura era constituida por
acoes cotidianas entremeadas a suspensdes em algumas posturas corporais relacionadas a dor,
espera e sedugao.

Em frente ao tablado, Olga Leite, Paulo Caldas'* e Regina Contursi reencenavam um
trabalho de Regina intitulado La Valse ou Valsa para Lilian (1984), originalmente criada para
o espetaculo Saldo de Dangas'3®.

Sobre esta criagdo a diretora relembra que:

La Valse era uma coreografia pequena, durava o tempo da musica do Ravel'?’, mas
foi um estudo de circulos. Ele era todo em espirais, entdo, como tema de movimento
ele vai ser explorado e ampliado e retomado mil vezes depois. A grande dificuldade
do La Valse era se manter, durante doze minutos eternamente em giro € se
enlagando um no outro ¢ subindo e saltando ¢ sem parar, era uma coisa incessante.
(MIRANDA, 2018, entrevista concedida a autora)

A reincorporacdo de materiais coreograficos previamente desenvolvidos,
reorganizados e inscritos em novos contextos cé€nicos viria a se tornar uma das estratégias de
criacdo e composicao empregadas por Regina em trabalhos artisticos subsequentes.

A proxima regido faz referéncia a chegada de Dante ao nono e tltimo Circulo. No fim
de sua peregrinacdo por este terrivel reino, apds descrever tormentos permeados por
tempestades de fogo, lagos ferventes, pocos de piche e areias escaldantes, o poeta encontra
uma regido devastada pelo gelo nomeada como Cocyto. Ali, no mais estreito dos Circulos,
Lucifer e os grandes traidores encontram-se confinados em superficies tdo enregeladas que
parecem de vidro. Lucchesi ressalta que “o frio se da pela chama do amor que se apagou

entre o antes mais belo dos anjos de Deus.” (LUCCHESI, 2021, p. 17).

134Atriz, documentarista e professora de técnicas audiovisuais, Conceigdo Senna (1937-2020) participou de filmes como
O Dragao da Maldade contra o Santo Guerreiro (1969), de Glauber Rocha e lracema — Uma Transa Amazonica, com o
qual ganhou o prémio de melhor atriz coadjuvante no Festival de Cinema de Brasilia, em 1980. Foi professora da
Escuela de Cine de Santo Antonio de los Barios, em Cuba e do Instituto Dragdo do Mar, em Fortaleza (CE). O
documentario Memorias do Sangue (2004), sobre Canudos, se destaca entre seus trabalhos como cineasta.

135Paulo Caldas, na época da montagem de A divina comédia, comegava sua carreira como bailarino. Estudou Danga
Classica, na Escola Estadual de Dangas Maria Olenewa e Danga Contemporanea com Angel Vianna e Regina Miranda.
Presenga constante nas atividades dos Foruns de Danga (1991-1992), organizados pela Coordenadoria de Danga do
MAM-RIJ no Galpao das Artes, Caldas funda, em 1993, junto a bailarina Maria Alice Poppe, a Companhia Staccato de
Danga Contemporanea. Em 2002, integra o grupo criador do Danga em Foco - Festival Internacional de Video e Danga.
Em 2011 mudou-se para Fortaleza (CE) onde ministra aulas no curso de graduagdo em danga da Universidade Federal
do Ceara.

1360 espetaculo Saldo de Dangas, concebido por Regina em colaboragido com os AtoresBailarinos, abordava temas como
auséncia, soliddo e relagdes conflituosas através de uma leitura contemporanea do vocabulario de movimento de
algumas dangas de saldo como o Tango, o Bolero e a Valsa.

1370riginalmente, esta coreografia foi criada a partir da composi¢do musical La Valse, de Maurice Ravel (1875-1937),
cuja duragdo ¢ de 12 minutos.
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4.1.8 Cocyto

Para encenar este territério, Regina usou como referéncia os Cantos XXXIII e
XXXIV, nos quais Dante relata a tradgica histéria do Conde Ugolino della Gherardesca ¢ a
aparicao de Lucifer.

A) Canto XXXIII

Ambientacao: Adriana Bonfatti e José Paulo Correa

Intérprete: José Paulo Correa (Ugolino) - Atores Bailarinos do Rio de Janeiro

Para incorporar a presenca de Ugolino, Regina convidou seu parceiro artistico de
longa data, José Paulo Correa. Fundador e colaborador assiduo dos AforesBailarinos, Correa
encarnou, com uma entrega avassaladora, esta alma assombrada pelo ato de devorar a propria
prole'3.

O ator-bailarino habitava uma pequena e escura sala, similar a uma cela, que
comportava as tubulagdes hidraulicas do Museu. Situada no fim do ultimo corredor de
visitacdo do Inferno, seu interior exibia uma estrutura de cimento semelhante a um pogo ao
qual se conectavam tubulagdes e registros de agua. Ganchos de ferro afixados nas paredes
funcionavam como suporte para o intérprete escalar as paredes do ambiente. O espacgo,
fechado por grades, impedia a entrada das(os) visitantes. Em adi¢do a estrutura original,
Correa ¢ Adriana Bonfatti criaram uma instalacdo plastica composta pelos destrocos de
bonecas de plastico. Pedagos de pernas, cabecas, bragcos e troncos se amontoavam na parte
frontal da sala, evocando a imagem de corpos em deterioragao.

A atuagdo de Correa se tornou uma das memorias mais impactantes da encenacao. As
imagens a seguir exibem o paralelo entre uma das ilustragdes criadas por Gustave Dor¢ para o

Canto XXXIII (figura 50), utilizada como fonte imagética para a constru¢do da cena-ambiente

e a posterior transposicao corporal do intérprete (figura 51).

1330 Canto XXXIII de A divina comédia ganhou notoriedade pela descrigdo da impressionante historia de Ugolino,
Conde de Pisa. Condenado a prisdo por traicdo a patria, o nobre foi encarcerado em um torre junto a dois filhos e dois
netos. Sem receber agua ou comida, vé sua prole morrer de fome diante de seus olhos. Faminto e desesperado, acaba por
devora-los.
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FigraO - Fac-simile da ilustragdo de Gustave Doré inspirada pela histéria do Conde
Ugolino della Gherardesca, descrita no Canto XXXIII. “Nao nos deixes, meu pai
abandonados!” (ALIGHIERI, 1984, Inferno, XXXIII, 68-69, p.395)
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Figura 51 - Imagem do ator-bailarino José¢ Paulo Correa integrado ao ambiente que recebia o Canto
XXXIII, uma das paisagens cénico-coreograficas que compunham o Cocyfo. Em destaque, a semelhanca
corpo-emocional existente entre esta imagem e a ilustracdo acima. Além da evocagdo de uma postura
corporal semelhante, a fragilidade e a melancolia emanadas pelo intérprete se sobressaem. A fotografia
exibe parte dos elementos originais do espago como as tubulagdes e o objeto circular a esquerda da foto.
Cocyto, Inferno, A divina comédia, 1991. Fotograma capturado pela autora por meio da digitalizagdo do
material originalmente gravado em VHS pela videomaker Adriana Varella. Acervo da autora.
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A partitura cénico-coreografica evidenciava uma relagdo de atracdo e repulsa em
relagdo aos objetos presentes. O intérprete tentava, continuamente, se afastar da imagem do
amontoado de membros destrocados, esquivando-se pelos cantos da sala e subindo nas
paredes pelas grades de ferro que estavam fixadas para depois se aproximar dos destrogos,
com melancolia e temor. Durante sua performance, o ator integrava a sua movimentagao
alguns versos do Canto XXXIII, falados em italiano, como os tercetos a seguir:

— O pai menos penoso nos seria
que desta carne, de que nos vestiste,
comesses, que ela a origem voltaria -

Por néo tornar a cena ali mais triste,

aquietei-me, e ficamos, pois, calados.

por que a meus pés, 0 terra, nao te abriste?
(ALIGHIERI, 1984, Inferno, XVIII, 61-66, p. 394.)

De natureza esguia e magra, o ator-bailarino perdeu muito peso para incorporar a
imagem debilitada do personagem. Correa atuava totalmente nu, com seu corpo coberto, da
cabeca aos pés, por um po de tom amarelado que acentuava o carater putrido do personagem.
Os cabelos ¢ a barba do intérprete foram descoloridos num palido tom de louro e recebiam a
mesma maquiagem. Terror e fragilidade atravessavam seu corpo € sua voz, em uma

interpretacdo tocante e perturbadora.



2 E 3
Figura 52 - Imagem de José Paulo Correa em atuagdo como o Conde Ugolino. A fotografia ressalta a
relagdo do intérprete com os membros destrogados das bonecas que faziam parte da ambientacdo
cénica. Cocyto, Inferno, A divina comédia, 1991. Foto de autoria desconhecida. Acervo Regina
Miranda.
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B) Canto XXXIV

Instalagdo: Ana Durdes

Intérprete: Daniela Arantes, Rodolfo Brandao (Lucifer)

Protegido por grades frontais, este espaco correspondia a uma das centrais de
eletricidade do Museu, composto por duas areas que se conectavam internamente.

Em uma das salas, uma escultura, concebida especialmente para a encenacdo pela
artista plastica Ana Duraes, se destacava como elemento central. A obra, feita em fibra de
vidro, exibia a parte anterior de um vestido de baile que parecia ter sido cristalizado pelos
ventos glaciais do ultimo circulo do Inferno.

O vestido de vidro'*® permitia que o corpo de Arantes se encaixasse em sua parte
posterior transformando-se no figurino principal da atriz. Aprisionada pela vestimenta-
escultura, a intérprete encorpava uma cantora de Opera cuja voz havia se petrificado.

Sua partitura cénico-coreografica combinava uma série de agdes baseadas no estudo
da gestualidade presente em exercicios vocais € nas posturas associadas ao canto operistico.

Apods a imersdo gestual no vestido, a intérprete se retirava da escultura e se sentava,
proxima a um gravador, também inserido no ambiente, enquanto obsessivamente tentava
emitir, sem sucesso, trechos das composi¢cdes musicais que ouvia.

Em determinados momentos, Arantes se recolhia na sala ao lado quando, entdo, a

imagem do vestido vazio e a sonoridade do canto gravado dominavam o ambiente.

139 Expressio usada pela equipe de dire¢do para se referir a escultura.
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Figura 53 - Imagem da atriz Daniela Arantes acoplada a escultura de Ana
Durdes executando uma das ac¢des de sua partitura em atitude de
cristalizagdo do desespero. Cocyto, Inferno, A divina comédia, 1991. Foto
Stella Cramer. Acervo Regina Miranda.

Na sala contigua, em um ambiente estreito, repleto de tubulagdes, surgia a figura de
Lucifer. Para retratar o Anjo de espléndido semblante cuja queda formou o abismo infernal,
Regina incorporou a presenc¢a do ator Rodolfo Brandido, um belo jovem com olhos de cor
violeta e cabelos compridos.

O intérprete oscilava entre momentos de auséncia e presenca. Quando se revelava,
suas ac¢oOes intercalavam subitas e agressivas aparigdes a entradas sorrateiras e lentas.

As acdes de mastigar, pressionar e ranger os dentes foram introduzidas como analogia

a tematica do encarceramento do proprio 6dio. Gritos ameagadores alternavam-se com sons
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de choro e risos descontrolados. Suas mados sempre enrijecidas evocavam o congelamento
imposto aos habitantes do Cocyto. Expressodes faciais marcadas pela furia ameagavam as(os)
visitantes que observavam o ator aparecer e desaparecer como uma fera enjaulada. Brandao
tinha o corpo todo recoberto por uma maquiagem arroxeada e olhos delineados de preto que

ressaltavam a intensidade do olhar.
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Figura 54 - Imagem de Rodolfo Branddo como Lucifer. O ator explorava a
relacdo entre presenga e auséncia no transito entre a desaparigdo total e a
revelagdo de partes do corpo. A fotografia exibe um dos momentos em que o
Branddo desvendava apenas a Unidade Superior de seu corpo. Cocyto,
Inferno, A divina comédia, 1991. Foto Marcio RM. Acervo Regina Miranda.
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4.2 Purgatorio

Volveram-se os dois sabios para mim;

e Virgilio me disse: “Filho meu,

aqui se enfrenta a dor, mas ndo o fim.”
(ALIGHIERI, 1984, Purg, XXII, 19-21,
p.239. Grifos originais)

O Purgatorio € o espago da redencdo e do amor em forma de agdo.

Se no Inferno, as almas vagam pela eternidade, mergulhadas em sofrimento e
desespero, no segundo reino danteano, esperanca e resiliéncia sdo as chaves para a
transformagao da alma. Neste reino, “onde as dores sdo purgadas e ndo punidas”
(LUCCHESI, 2021, p. 17), a nogao de tempo ressurge. Mesmo que o processo de purificagao
signifique a entrada em uma jornada longa e tortuosa, ela chegard ao fim, quando, entdo, a
alma, liberta de suas punigdes, terd a oportunidade de ingressar nas luminosas esferas
paradisiacas. A convic¢do de um tempo futuro confere, assim, significado e propdsito as
repeticdes das agdes purgatoriais.

Em contraste a encenacao do Inferno, que apontava para uma certa linearidade no
percurso de visitagdo e na exposicao fragmentada de seus espacos, o Purgatorio foi concebido
como uma grande paisagem a céu aberto que se destacava pela grandiosidade de seu plano
geral. A amplitude introduzida pela nova configuracdo espacial permitia a plateia tracar suas
proprias rotas de exploracdo com mais tempo e liberdade. “No Inferno, existia uma conexao
direta com o publico. No Purgatorio, o publico ¢ que passava a entrar naquele espaco.”
(MIRANDA, 2023).

Para compor esta esfera permeavel e transitoria, Regina investiu em uma construcao
cénico-coreografica que realgava os aspectos coletivos presentes no Purgatorio como um
espelhamento reverso da estrutura infernal no qual as a¢des individuais e o isolamento se
sobressaiam. Figurinos e iluminagao transitavam pela mesma paleta de cores, com énfases em
branco, bege, dourado e ambar.

Os 26 conjuntos cénico-coreograficos criados pela diretora imprimiam forte
corporalidade, entremeada a presenca de cangdes, oracdes e textos que se aproximavam mais
do campo literario e filos6fico do que da dramaturgia teatral.

Reunidos sob a égide do trabalho e da esperanca, os 59 intérpretes que participavam
da encenagdo do Purgatorio conferiram a arquitetura externa do Museu uma atmosfera

luminosa, dinamizada pela persisténcia e forga de suas performances.



158

Seguindo com a estrutura de escrita anterior, as paisagens cénico-coreograficas

apresentadas exibem alguns momentos representativos da encenagao do Purgatorio.

4.2.1 Cantol
Ambientacdo: Regina Miranda
Intérprete: Maria Guilhermina'® (pianista)
O percurso de saida do Inferno encaminhava a plateia para um grande saldo

141 Este primeiro ambiente se

envidracado, localizado no segundo piso do Bloco-Escola
configurava como um espago de transicdo entre os espacos internos do Museu e sua area
externa.

Ao ingressar, as(os) visitantes encontravam a concertista Maria Guilhermina
interpretando, em um piano de cauda, o Concerto em La menor, de Robert Schumman, como
metéafora da invocagdo as Musas feita por Dante no primeiro canto do Purgatorio para que
continuassem a ajuda-lo em sua jornada poética.

Para compor o ambiente, Regina inseriu varias cadeiras e estantes de partituras
musicais, dispostas na formacdo de uma orquestra de camara. Guilhermina alternava a
execu¢do da musica com a agdo de reger a invisivel orquestra. As cadeiras posicionadas no
espago convidavam as(aos) visitantes a integrar a paisagem.

A paisagem cénico-coreografica detalhada nesta se¢do indicava a mudanga radical da
topografia e da atmosfera emocional da encenagdo. O transpasse do confinamento a
amplitude, da polifonia a quietude inferiam na plateia novas possibilidades imersdo e
apreciacao.

Ao deixar esta area, a plateia descia uma rampa que se conectava diretamente ao

espago externo do Museu, onde o Purgatorio se descortinava.

“0Maria Guilhermina (1915-2012) foi uma conceituada pianista, realizando concertos no Brasil e exterior, entre as
décadas de 1930 e 1950. Lecionou piano e composicdo musical no Conservatoério de Musica do Rio de Janeiro, atual
Escola de Musica da UFRIJ, cujo concurso anual foi nomeado de forma homoénima em homenagem a artista.
Guilhermina é mée da coredgrafa Regina Miranda, com quem estudou piano e composi¢do musical.

141Como mencionado no Capitulo 3, sub-item Desdobramentos Espaciais, o Bloco-Escola era composto por trés niveis:
piso térreo, subsolo — locais de encenacdo do /nferno -, e segundo piso.
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Figura 55 - Imagem da pianista Maria Guilhermina em atuag@o na primeira se¢do do Purgatorio. Canto I,
Purgatorio, A divina comédia, 1991. Imagem digitalizada a partir de folha de contato fotografico. Foto Paulo
Rodrigues. Acervo Regina Miranda.

4.2.2 Sete pecados capitais e passos do perdio’*? - Cantos X a XXVI

Ambiente: Area externa do MAM-RJ

Formada por 14 configuragdes cénico-coreograficas, esta intrincada paisagem
representava o coragdo do Purgatorio e se tornou a imagem-simbolo da encenacdo pela
simbiotica integragdo a arquitetura do MAM-RJ.

Sua composicao envolveu a participagdo colaborativa de 36 artistas, do total de 56
intérpretes que atuavam neste segundo reino.

O principal tema de acdo era o movimento, em variedade e repeti¢do. Uma miriade de
partituras cénico-coreograficas se multiplicava em configuragdes coletivas e individuais,
insinuadas como rituais de purgacao. Insistir e persistir com fervor, porém sem desespero, era
o que distinguia as atividades purgatoriais das infernais, como observado pela coredgrafa:

Era um trabalho repetitivo. Mas a esperanga ¢ que muda tudo. Porque sendo poderia
ser o Inferno. Entéo, essa diferenca precisava ficar bem marcada. Era uma diferenca
de qualidade. Por mais que o trabalho fosse penoso, ele era vivido com intengao. Ele
tinha finalidade. Tinha inten¢do de ascender e saber que ascenderia. Entdo, ndo
havia desespero. (MIRANDA, 2023, informagao oral)

142 Os nomes dos 36 artistas que integravam esta se¢do encontram-se listados no programa do espetaculo em anexo.
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Como exposto no capitulo 3, a diretora utilizou os pilares de sustentagdo de umas das
laterais externas do vao central do MAM-RJ como marcos espaciais para espelhar os terracos
do Monte Purgatorio.

Diante de sete pilares, cada um simbolizando um dos pecados capitais, sete
intérpretes-Anjos, se erguiam sobre a plateia posicionados em plataformas elevadas,
incumbidos de observar e encorajar os intérpretes-penitentes que, a sua frente e nos vaos
existentes entre as colunas, executavam suas movimentacdes purgatoriais. Soberba, Inveja,

Ira, Acidia, Avareza, Gula e Luxuria!®3

serviam como temas de transposicdo corpo-
emocional. A partitura cénico-coreografica da bailarina Simone Gomes, por exemplo,
consistia em carregar, ininterruptamente, uma série de malas, no espaco entre os pilares que
delimitavam sua area de atuacdo. A agdo executada pela intérprete remetia a descrigao
danteana do movimento das almas soberbas destinadas a se purificar carregando enormes
rochas em suas costas.

Cada Anjo simbolizava a antitese dos pecados a serem purgados'**. Sua gestualidade
se destacava pela criagdo de percursos € volumes espaciais que ora apontavam caminhos ou
ofereciam ajuda as(aos) intérpretes-penitentes ora estabeleciam conexdes entre o ambiente
circundante e o espago cosmico'®.

Junto a pesquisa de movimento realizada com o elenco para esta fase da encenacdo,
trechos de obras anteriores criadas por Regina foram incorporados como praticas de purgagao.

6, acdo realizada sem

Como exemplo, a emblematica corrida do espetaculo Noturno'*
deslocamento espacial e investida de forte intengdo espacial de avango, foi compartilhada
com os sete intérpretes que formavam o conjunto associado a Luxdria.

Além disso, fragmentos coreograficos das obras Boleros (1984) e Curto Circuito
(1988-1990) foram encorpados pelos integrantes da Gula e da Preguica, acentuando a
natureza intertextual da encenagdo, ndo apenas no que concerne ao entrelace e redefini¢dao dos

textos dramatirgicos inseridos, mas também pela releitura do proprio repertorio da

coreografa, que, em 1991, completava onze anos de criagdes com os AtoresBailarinos.

3A sequéncia obedece a uma ordem de ascendéncia na espiral do Monte Purgatério, onde os soberbos encontram-se na
base da montanha e os luxuriosos, proximos ao cume.

144As(0s) intérpretes-penitentes da Soberba eram protegidas pelo Anjo da Humildade, enquanto aquelas(es) associados a
Preguica tinham como guardido, o Anjo do Entusiasmo, para citar alguns exemplos.

A inser¢do deste termo faz referéncia a abordagem, posteriormente, desenvolvida por Regina nomeada como Esferas
de Intensidade, na qual a coredgrafa expande o conceito de Kinesfera proposto por Laban. Neste contexto a expressdo
espaco cosmico pode ser caracterizada como uma atitude projecional do sonho e do desejo, em que as intensidades
corpo-espaciais sdo direcionadas para uma esfera espacial inalcangavel e intangivel.

146Espetaculo mencionado no Capitulo 1.
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E significativo mencionar o momento em unissono realizado durante a execugio da
composi¢ao Gloria in Excelsis Deo, da Grande missa em Do maior (K427), de Mozart que
simbolizava o instante em que um alma penitente ascendia ao Paraiso.

Quando as primeiras notas da musica ecoavam todas(os) intérpretes-penitentes desta
se¢do prostravam-se no chao, com o corpo em forma de cruz, como manifestacao de louvor e
agradecimento. Este refrdo se repetia em intervalos regulares, ao longo das duas horas de
espetaculo e realgava a ideia de que o processo de redenc¢do nao era apenas uma jornada
individual, mas um experiéncia compartilhada.

Conforme abordado no terceiro capitulo, o bailarino Henrique Schuler percorria essa
paisagem sobre um triciclo de carga, repleto de livros, enquanto anunciava em voz alta a
extensa lista de nomes dos artistas e filésofos que contribuiram para o desenvolvimento das
artes e da filosofia ocidentais, ao longo dos séculos. Entrelacada ao ato de pedalar, a densa
gestualidade e conexdo espacial de Schuler conferia a sua movimentacdo a mesma natureza
escultorica evidenciada nas figuras estaticas dos Anjos guardides.

Em razdo da amplitude e complexidade dos conjuntos coreograficos concebidos para
este estagio da encenagdo, a selecdo de imagens apresentada a seguir colabora para
exemplificar a construgdo cénico-coreografica desta se¢ao.

A figura 56 revela a distribuicao dos intérpretes e ocupacao espacial da area externa
do MAM-RJ que evidencia o uso dos pilares de sustentacdo do vao central do Museu como
analogia espacial dos terracos purgatoriais. A insercdo das figuras 57 e 58 contribuem para

elucidar algumas das relagdes corpo-espaciais mencionadas.
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Figura 56 - Imagem da secdo Sete pecados capitais e passos do perdao. Nas plataformas,
as figuras dos Anjos, a frente dos pilares, trajando as vestes-escultura, criadas por Burgos
marcavam a passagem entre os pecados capitais. Em primeiro plano, a esquerda, a
bailarina Paula Tuccimei purga o pecado da Ira, a frente de seu Anjo, Sonia Dumont,
cantora lirica que durante sua partitura entoava, a capela, a Lacrimosa'”’. Na regido
localizada atras desta plataforma é possivel observar parte do grupo que realizava seus
rituais coreograficos criados, também, sob a tematica da Ira. Purgatorio, A divina
comédia, 1991. Foto Guga Melgar. Acervo da autora.

Figura 57 - Imagem do conjunto da Luxtria junto ao Anjo, encorpado por Marcelo
Bosschar. A fotografia exibe o grupo em momentos diversos da partitura cénico-
coreografica em que se destaca a conex@o gestual entre as(os) intérpretes ajoelhadas(os) e
Bosschar sobre a plataforma. A arquiteta Elisabete Reis surge, em pé, a direita da foto,
com uma volumosa saia de tule branco. Purgatorio, A divina comédia, 1991. Foto Guga
Melgar. Acervo Regina Miranda.

147Composigdo musical mozartiana que integra o Réquiem em Ré menor.
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Figura 58 - Vista parcial do conjunto de intérpretes-penitentes do Purgatorio, deitados no chdo em atitude de
devogdo como transposi¢ao corpo-emocional do Canto XX: “ ‘Gloria in excelsis Deo’ a proclamar/ viam-se os
vultos, a uma voz, unidos /como por perto pude averiguar.” (ALIGHIERI, 1984, Purg., XX, 136-138, p. 187).
Ao fundo e a esquerda da foto distingue-se o Anjo encorpado por Henrique Schuler que, durante este refrdo,
conduzia o triciclo com mais liberdade e rapidez. E possivel identificar, ao redor das plataformas, a engenhosa
inser¢do de fardis de automoéveis usados como recurso de iluminagdo. Purgatorio, A divina comédia, 1991. Foto

Guga Melgar. Acervo da autora.

4.2.3 A arvore do conhecimento — Floresta Sagrada

Ambiente: Jardins externos do MAM-RJ

Estas duas se¢des reuniam sete intérpretes que se distribuiam pelos Jardins do MAM-
RJ, em analogia a chegada de Dante no Paraiso terreal'®, a ultima etapa deste reino. Esta
area ¢ descrita como uma floresta luminosa, onde o poeta encontra as representacdes das
“duas chamas da Unidade” (SALOMON, 1991, anotagdes de ensaio) que, segundo Dante,
simbolizam a Vida Ativa (Amor) e a Vida Contemplativa (Conhecimento). Separadas na fase
purgatorial, essas dimensdes viriam a se integrar nas almas paradisiacas.

De acordo com a estrutura da escrita, optei por destacar, nesta se¢cdo, as performances
de Denise Telles e Marina Martins como as duas poténcias invocadas pelo poeta.

Denise Telles encorpava os aspectos contemplativos do Conhecimento, de forma
“quase obsessiva em sua determinacao e rigor extremo.” (SALOMON, 1991, anotagdes de

ensaio). A intérprete estava posicionada sobre um pedestal retangular de concreto, elemento

18 O Paraiso terreal é também conhecido como Eden, o mitico espago, segundo a narrativa biblica, de onde Addo e Eva
foram expulsos.
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pertencente ao Jardim externo. Com um mastro de metal na mao, Telles usava o objeto para
evocar acdes que oscilavam entre equilibrio e desequilibrio enquanto, em estado de alegria e
éxtase, falava fragmentos do texto Assim falava Zarastustra (1883 -1885), obra seminal do
filosofo Friedrich Nietzche.

Em depoimento concedido a autora, a atriz-bailarina compartilhou algumas
impressoes de sua participagao:

Eu estava no Purgatorio como Zaratustra. Eu usava um mastro em meu ombro
esquerdo. O meu figurino era brilhante, prata, futurista. A luz do iluminador Luiz
Paulo Nenen projetava um foco direto ¢ potente em nosso espaco cénico, que vinha
de muito alto, como de uma dimensdo elevada e profunda ao mesmo tempo.
(Depoimento de Denise Telles, 2023, em resposta ao questionario enviado pela
autora)
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Figura 59 — Imagem de Denise Telles em atuagdo nos jardins do MAM-RJ. A foto captura a
atitude de alegria em expansdo para o espago cosmico'*® em sintonia com a indicagio de
Regina para a atriz-bailarina durante os ensaios, registrada como “ardor pelo conhecimento”
(SALOMON, 1991, anotagdes pessoais de ensaio). Fotograma digitalizado a partir de folha
de contato fotografico. 4 drvore do conhecimento, Purgatorio, A divina comédia, 1991. Foto
Paulo Rodrigues. Acervo Regina Miranda.

Conforme abordado no capitulo anterior, Marina Martins simbolizava o conceito de
Vida Ativa e a percepcao do amor como um ritual de preparacdo e abertura para o encontro

com o divino. A intérprete executava sua partitura a céu aberto, em uma area retangular
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localizada na regido central do jardim externo, cujo piso original de concreto foi revestido de
lindleo branco. Suas acdes, sempre marcadas por vibrante explosdo muscular e intensa
entrega espacial, compreendiam uma prolongada sequéncia de giros em espiral que
abruptamente mudavam de dire¢do, elevagdes e quedas vertiginosas em diagonal, além de

posturas e gestos de contencao e adoragdo que se projetavam ao infinito.

Figura 60 - Imagem da bailarina Marina Martins em atuagdo no jardim externo do
MAM-RI. A fotografia captura a poténcia de seus vortices corporais. Floresta Sagrada,
Purgatorio, A divina comédia, 1991. Foto Stella Cramer. Acervo Regina Miranda.
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4.3 Paraiso

O alegria, 6 graga irradiante!

O plenitude de ventura e amor!

O bem sem par, a toda ansia bastante!
(ALIGHIERI, 1984, Paraiso, XXVII, 7-9, p. 506)

A encenacdo do terceiro e ultimo reino danteano contou com a participacdo de doze
intérpretes distribuidas(os) entre o Bloco de Exposi¢gdes do MAM-RIJ (Foyer e Saldo de
Exposi¢des) e o terrago do Galpao das Artes.

De acordo com Lucchesi, na escrita do Paraiso, Dante “inaugura uma poética
limitrofe entre a palavra concreta e a imagem imaterial” (LUCCHESI, 2021, p.76) na
tentativa de descrever o inefavel. Em contraste as descricdes tangiveis e viscerais que
parecem saltar das paginas dos estagios anteriores, no Paraiso o poeta traga uma cartografia
da luz.

A esséncia iridescente e etérea das perenes espirais paradisiacas, a coredgrafa
contrapds um ambiente austero, minimalista, permeado por luz e sombra onde a relagdo entre
corpo € espaco se apresenta como simbolo de conexdo com o divino. A Danga surgia como
metéafora da luz, meio que integrava abstracao e materialidade, Amor e Conhecimento.

O espaco paradisiaco concebido por Regina se desdobrava em uma dupla articulagao
que incorporava o ambiente para o qual foi encenado, mas também conclamava os corpos-
divindades das(os) intérpretes a se abrirem ao infinito, como Mary Wigman proclama:

[..] E o espago que é o reino da actividade (sic) real do bailarino que lhe pertence
porque ele proprio o cria. Nao o espago tangivel [...] mas o espago imaginario,
irracional da dimensdo dancada, esse espaco que parece apagar as fronteiras da
corporeidade e pode transformar o gesto que irrompe numa imagem de um aparente

infinito, perdendo-se numa completa identidade como raios luminosos, regatos,
como a propria respiragdo. (WIGMAN apud GIL, 2001, p.15)

As composi¢des mozartianas escolhidas para compor a trilha deste estagio eram
Lacrimosa e Cum sanctis tuis in aeternum: Quia piu es, do Réquiem em Ré menor e Et
incarnatus est, da Grande missa em Do maior. Sua repeticdo ciclica inferia um carater
mantrico, que acentuava a nogao de eternidade.

No mais alto céu, o Empireo, esfera imutavel, onde tempo e lugar se anulam, Regina
prestava um tributo aquelas(es) que iluminaram a historia da Danga com seu duradouro

legado artistico, como apresentado a seguir.
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4.3.1 Foyer

Ambientacao: Biza Vianna e Giorgio Knapp

Intérpretes: Bailarinas da Escola de Dangas Maria Olenewa'!

Ao entrar no primeiro ambiente do Paraiso, a plateia se depara com um jovem corpo
de baile formado por cinco bailarinas classicas, com idades entre 13 e 15 anos. Vestidas de
branco, com um fraque sobre uma saia de tule branco, a semelhanga dos tutus roméanticos do
Bal¢, as intérpretes dangavam, em sincronia, a mesma partitura cénico-coreografica. Uma
fusdo de alguns passos e posturas da Danca Classica com elementos da gramdtica de
movimento de Regina como extensas inclinagdes laterais de tronco que deslocam o corpo do
eixo vertical, no limite do desequilibrio, e a criacdo de formas volumosas no espago. A agao
de girar como encorpagdo da topografia espiralada presente nos trés estagios era retomada
aqui através das qualidades predominantes no terceiro reino danteano: Leveza e Fluxo Livre.

A referéncia ao Balé, que ja havia sido inserida no Inferno, ressurge neste estagio sob
outra perspectiva. Na visao da coreografa:

O Balé colocado ali como o lugar da repeticdo, da humildade da repeti¢do diaria do
mesmo, a importancia do pequeno passo, porque no gesto da repeticdo do seu tendu,
do seu rond de jambe, vocé sabe que ali tem um trabalho para atingir algo que talvez
voc€ ndo atinja mas que vocé busca [...] entdo eu acho que esse estado era o que
estava na entrada do Paraiso, esse trabalho cuja beleza esta, na verdade, nos lugares
bem simples [...] ndo era nada virtuoso mas € justamente, algo que os bailarinos
sabem, que a aula mais dificil € a aula iniciante. Ali vocé vai trabalhar, depurar a
possibilidade maxima do gesto pequeno. (Depoimento de Regina Miranda
concedido a autora, 2018)

4.3.2 Saldo de exposi¢cido — Empireo

Ambientacao: Marcus Lontra

Intérpretes: Fabiana Valor, Marina Salomon, Antonio Gaspar e Patricia Brandao

No espacoso Salao de Exposicoes do MAM-RJ, as(os) intérpretes retratavam quatro
icones da historia da Danca: Doris Humphrey, Isadora Duncan, Vaslav Nijinsky e Martha
Graham. A composicdo desta paisagem incluiu a remontagem de duas coreografias
emblematicas da primeira metade do século XX, além da concepg¢do de duas novas
composigdes coreograficas baseadas nos principios fundamentais de movimento de Isadora
Duncan e Doris Humphrey.

Martha Graham foi evocada por Patricia Branddo, que dangava o solo Lamentation (1930),
um estudo, criado pela pioneira da Danga Moderna, sobre a dor € o luto, reencenado respeitando a

mesma estrutura coreografica, cenario e figurino originais'*°. Na defini¢do de Graham, a obra “é um

149 “A danca € executada quase inteiramente a partir de uma posigao sentada, com a bailarina envolta em um tubo de jérsei purpura. As
diagonais e as tensdes formandas pelo corpo da bailarina que se debate dentro do material criam uma escultura em movimento, um
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solo que obceca o corpo, a capacidade de se esticar dentro da propria pele, de testemunhar e testar os
perimetros e as fronteiras da dor, que € nobre e universal” (GRAHAM, 1984, p.86).!°

A figura de Vaslav Nijinsky era personificada pelo bailarino Antonio Gaspar'S!. A
frente de uma extensa parede localizada no fundo do saldo, o intérprete reproduzia a obra
L’Aprés-midi d’un faune, criada por Nijinsky, em 1912. A coreografia foi considerada
transgressora pelos padrdes estéticos da €poca, tanto por abordar o tema da imobilidade
quanto pela explicita sensualidade expressa pelo corpo do lendério bailarino.

Fabiana Valor personificava Doris Humphrey. A exploracdo de movimento para a
criacdo desta coreografia foi impulsionada pela tematica central de Humphrey, voltada para o
o estudo expressivo das acdes de queda e recuperagdo. “Toda minha técnica se resume em
dois atos: afastar-se de uma posicao de equilibrio e voltar a ela.” (HUMPHREY apud
GARAUDY, 1980, p. 126).

Valor, que tinha formacdo e experiéncia como bailarina classica, realizava em A4 divina
comédia um de seus primeiros trabalhos baseados em um linguagem contemporanea de
movimento. A intérprete recorda como foi escolhida para o papel de Humphrey:

Quando cheguei no MAM, Regina perguntou se eu conhecia Doris Humphrey. Eu
disse que ndo. Regina me falou um pouquinho sobre ela e disse para eu trabalhar
quedas e o desequilibrio. Saiu ¢ me deixou. Fiquei ali por um bom tempo
trabalhando [...] parecia uma eternidade. Achei que tivessem esquecido de mim. No
final, Regina disse que eu poderia voltar para comegar a ensaiar. Um tempo depois,
ja ensaiando, perguntei se Regina tinha visto os videos que eu havia entregado com
meus trabalhos. Regina respondeu “Nao, ndo precisou. Eu pedi para vocé trabalhar
em quedas e desequilibrio e te deixei la. Vocé ficou por um tempo enorme
pesquisando essa movimentagdo. Para uma bailarina classica que estd sempre em
busca da verticalidade e do eixo ficar ali se jogando no chdo ¢ buscando trabalhar
fora dele, vi que poderia fazer o papel”. (Depoimento concedido por Fabiana Valor
em resposta ao questionario enviado pela autora, 2023)

Minha atuag@o no Paraiso foi marcada pela fusdo entre a danca de Isadora Duncan e
os tracos de luminosidade, serenidade e beleza conferidos pelo poeta a sua musa, Beatriz.

A pesquisa para o processo de criacdo englobou, encontros € ensaios com Regina, a
leitura dos cantos poéticos deste estagio do poema e a analise de material tedrico sobre
Duncan junto a um minucioso estudo imagético das posturas corporais da revolucionaria

bailarina.

retrato que apresenta a propria esséncia do luto”. (The dance is performed almost entirely from a seated position, with the dancer
encased in a tube of purple jersey. The diagonals and tensions formed by the dancer’s body struggling within the material create a
moving sculpture, a portrait which presents the very essence of grief). Disponivel em https:/marthagraham.org/portfolio-
items/lamentation-1930/. Acesso em 3 nov. 2023, as 12h52. Tradug@o livre da autora.

130Apesar do tema emocional da coreografia sugerir uma associagdo as atmosferas infernais e purgatoriais, o solo foi
inserido neste estagio como celebracgio do talento coreografico de Graham.

1510 bailarino Antonio Gaspar participou apenas da primeira semana de apresentagdes e ndo foi substituido.
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Ao longo da escrita do Paraiso, Dante faz alusdes frequentes a presenca do sorriso de
Beatriz — iluminado, benevolente, fulgente — e a qualidade iridescente de seu olhar como
manifestagdes simbodlicas do amor e €xtase paradisiacos — coerente ao legado de Isadora
Duncan, que no alvorecer do século XX, ousou liberar o corpo dos espartilhos e sapatilhas
para propor uma danga “que fosse a expressdo divina do espirito humano pelos movimentos
do corpo” (DUNCAN apud GARAUDY, 1980, p.67). Isadora era o espelho de Beatriz.

A pratica em Corpo-Espag¢o, uma abordagem de movimento que Regina comecava a
desenvolver na década de 1990 a partir de seus estudos em Sistema Laban/Bartenieff,
contribuiu para a encarnagdo das dindmicas relacionadas a Fluxo Livre, Peso Leve e Espaco
Indireto, alternancias entre Tempos Lentos e Répidos em associagdo a acdes de mobilidade e
conexao espacial, como intensas inclinagdes corporais, saltos fora do eixo vertical, giros em
espiral, deslocamentos e mudancgas de nivel. O exercicio da liberagdo do fluxo do movimento
em conexao com o espago externo em permanente estado de leveza e éxtase foi bastante
desafiador. Esta experiéncia desempenhou um papel vital em meu amadurecimento como
intérprete, tanto por proporcionar a incorporacdo de novas camadas expressivas ao
movimento quanto por permitir maior compreensao € apropriacdo da gramatica de movimento
de Regina. Memoria encarnada que me atravessa até hoje.

As figuras a seguir ilustram alguns momentos da encenacdo do Paraiso.



Figura 61 - Imagem da bailarina Patricia Brandao atuando como Martha Graham, no solo
Lamentation (1930). A fotografia ressalta a caracterizagdo ¢ a gestualidade da intérprete
baseadas na estrutura coreografica original. Vale ressaltar que uma obra do escultor
Constantin Brancusi, presente no acervo do MAM-RJ, gentilmente cedida pela
institui¢do, completava esta paisagem cénico-coreografica. Empireo, Paraiso, A divina
comédia, 1991. Foto Guga Melgar. Acervo Regina Miranda.
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Figura 62 - Imagem da bailarina Fabiana Valor (em primeiro plano) ¢ da autora em
momento de integragdo coreografica no Paraiso. A frase de movimento que marcava
este encontro era formada por uma sequéncia que entrelagava quatro posturas com
énfase na criacdo de volumes espaciais aliada as sensa¢des de iminente queda e
suspensdo. Paraiso, A divina comédia, 1991. Foto Stella Cramer. Acervo da autora.



Figura 63 - Imagem da autora como Isadora Duncan/Beatriz em atitude de éxtase e entrega
espacial, tonicas corpo-emocionais evidenciadas durante as duas horas de encenacdo. Ao
fundo ¢é possivel perceber os painéis prateados, criados por Marcus Lontra como
ambientagdo do Saldo de Exposigoes, local de encenagdo desta se¢do do Paraiso. O piso
negro refletia a ilumina¢do que em alguns momentos evocava um céu estrelado. Paraiso, A
divina comédia, 1991. Foto Guga Melgar. Acervo da autora.
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4.3.3 Lajes

Instalagdo: Celeida Tostes

Intérprete: Angel Vianna

No terraco do Galpao das Artes, ultimo ambiente paradisiaco, as(os) visitantes
finalizavam sua jornada.

Conforme mencionado no capitulo anterior, a reunido das monumentais esculturas de
Celeida Tostes e da majestatica danca de Angel Vianna se configuravam como a emanagao da
intensa luminosidade vislumbrada por Dante nos versos finais de seu poema que continha em
si “a forma universal, a esséncia e o ser” (ALIGHIERI, 1984, Paraiso, XXXIII, 91, p. 560).

A movimentac¢dao de Vianna, que improvisava suas agdes em conexao com o conjunto
das obras de barro de Tostes, impregnava a paisagem com uma atmosfera ritualistica
encharcada de quietude, solenidade, beleza em que a forga do feminino se traduzia como
amalgama da esséncia luminosa e do fogo divino, que nao arde nem queima, mas que traz em

si a presenca “do Amor que move o sol e as estrelas.” (ALIGHIERI, 1984, p.562)

—

= e
Figura 64 - Imagem da bailarina e coredgrafa Angel Vianna integrada ao ultimo ambiente do Paraiso,
localizado na laje, a céu aberto, do Galpao das Artes. Em destaque, a arrebatadora entrega espacial de
Vianna em meio as esculturas de Celeida Tostes. Lajes, Paraiso, A divina comédia, 1991. Foto de autoria
desconhecida. Acervo Regina Miranda.
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CONSIDERACOES FINAIS

“Paro, penso, sonho, olho, escrevo, desenho movimentos.” (MIRANDA, 2014). Esta
frase de autoria de Regina e encarnada por mim no espetaculo Vertigem das Listas, encenado
em 2014 surge como um continuum que evoca meus ritmos de revisitacdo do processo de
criagdo de 4 divina comédia.

A presente escrita veio inserir novos movimentos em meu corpo, tdo habituado a
espacializar pensamentos e sensacdes. Em muitas ocasides, ao escrever, me percebi dancando
com a necessidade de gestualizar as memorias que demoravam a encontrar sua nova tradugao.

A releitura de trechos do notavel poema de Dante adicionou as camadas reflexivas da
dissertacdo um carater emocional ndo s6 pela beleza e maestria de sua escrita, mas, também,
pelo redescoberta das observagdes e anotagdes particulares/individuais destacadas nos dois
volumes de 4 divina comédia que, felizmente, permanecem em meu acervo bibliografico. Os
cantos po¢ticos destacados reavivaram percursos, imagens € colaboraram para a aproximagao
das analogias realizadas por Regina em seu processo criativo.

As vérias anotagdes de ensaio consultadas guardam expressdes, palavras, descricdes
de movimento, listas de produ¢do, nimeros de telefones, roteiros musicais e, principalmente,
nomes de pessoas - algumas(uns) das(os) quais tive o prazer de reencontrar presencialmente,
outras(os) nos escaninhos da memoria. Nomes de pessoas que se desenvolveram e se
afirmaram em suas carreiras artisticas, de outras que optaram por novos caminhos e outras
que se foram. Pessoas sem as quais a encenagao de 4 divina comédia nao teria sido possivel.

Os registros pessoais também denotam modos de fazer que revelam o pensamento
coreografico de Regina e apontam para pesquisas futuras no que concerne ao aprofundamento
e inser¢ao de novos elementos em sua escrita cénica.

Na reconstrugdo desse trajeto cartografico a reflexdo apresentada no Capitulo 1 sobre
as minhas primeiras experiéncias em Danga, que culminaram no encontro com a diretora,
espelham a escolha de uma trajetoria artistica definida por uma pratica, simultanecamente
amorosa na partilha e rigorosa na busca em encorpar a tdo desejada “danca que eu queria
dancar”.

A men¢do a alguns dos primeiros espeticulos dos quais participei junto aos
AtoresBailarinos colaboraram para pavimentar o percurso reflexivo sobre alguns dos
protocolos iniciais de criacao de Regina, renovados e aprofundados na elaboragdo de 4 divina
comédia e que continuam a integrar seus processos criativos como o conceito de transposicao,

a conjugacdo de vdarias linguagens artisticas, a fragmentacdo do olhar das(os)
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observadoras(es)/participantes, a integragdo de corporalidades diversas, a utilizacdo de
espagos ndo-convencionais e as conexdes entre Corpo e Espaco.

O resgate das circunstancias externas ¢ do ambiente politico-cultural que culminaram
na criacdo da instalagdo coreografica, conforme abordado no Capitulo 2, contribui para o
registro de um periodo historico significativo na historia da Danga carioca, ndo apenas no que
diz respeito a participacao da coredgrafa e sua equipe de colaboradoras na experiéncia criativa
do Galpao das Artes, mas para certificar o papel preponderante das acdes da Coordenadoria
de Danca do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro na disseminacao de praticas artisticas
que resultaram na expansdo da Danca Contemporanea no Rio de Janeiro ao longo da década
de 1990.

A profética pergunta inicial feita por Regina: “nos temos um tablado, seis pessoas, um
livro € uma musica. Vamos comegar a ensaiar?” que culmina na afirmativa do coordenador
geral do MAM-RJ, Marcus Lontra, para a diretora: “Vocé estd fazendo a Divina Comédia!”,
resumem a exponencial trajetoria da encenacdo que culminou na surpreendente participagao
voluntaria de 146 intérpretes e uma numerosa equipe técnica. Um cenario que, nos dias de
hoje, soa como inimaginavel e peculiar. A divina comédia se configurou como um marco na
histéria das Artes Cénicas cariocas tanto por sua ousadia e qualidades criativas, mas também
pela constelagdo das circunstancias que cercaram sua criagao.

As reflexdes apontadas no Capitulo 3 apresentam os principais conceitos que serviram
de base para a criacdo da instalagdo coreografica que incluem a problematiza¢do do termo
instalacdo e a presenga do forte cardter hibrido e intertextual e, principalmente, o notavel
paralelo entre a topografia danteana e as analogias espaciais propostas pela diretora. Esses
conceitos, em conjunto, contribuem para elucidar os processos de transposi¢do efetuados por
Regina, que viriam a permear seus trabalhos futuros. A discussdo sobre os aspectos itinerantes
e imersivos estimularam praticas artisticas e vivéncias compartilhadas que continuam a
reverberar na memoria e, certamente, nas criagdes de seus participantes como confirmam os
trechos de depoimentos inseridos no corpo da dissertagao.

Imersdo parece ser a palavra que move a elaboracdo desta pesquisa. Uma imersao
fisica, reflexiva e atenta as muitas etapas que culminaram no acontecimento de 4 divina
comédia. Muitas vezes me percebi imersa - € submersa -, no material pesquisado na tentativa
de encontrar uma estrutura capaz de aproximar a leitora/leitor da experiéncia da encenagao.

A escolha das paisagens cénico-coreograficas apresentadas no capitulo 4,
especialmente na fase relacionada ao Inferno, procurou destacar algumas das configuracdes

emblematicas que melhor exemplificassem o amalgama dos conceitos discutidos no capitulo
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anterior, na tentativa de provocar a experiéncia de uma leitura-visitagdo, que ndo gerasse
distanciamento do conjunto da obra.

A (re)visitacdo da miriade de partituras cénico-coreograficas evidencia, também,
algumas particularidades da linguagem de movimento que surgem como metaforas
encorpadas da topografia dantesca como, por exemplo, a insisténcia pelos giros em espiral e
pelas quedas vertiginosas em percurso diagonal que, executadas com diferentes intensidades,
evocam 0s vortices, abismos e ascensoes espaciais presentes na cartografia espacial-imagética
da triade danteana. A repeti¢do ciclica das agdes associadas a diferentes dindmicas de
movimento instaura a no¢ao de atemporalidade presentes no Inferno e Paraiso e o esforgo
ritualistico do trabalho penitencial, no Purgatorio.

O barulho das correntes Caronte/Prudéncio, os giros € o impeto de Marina Martins em
éxtase e entrega absolutos, o elenco do Purgatorio prostrando-se, em unissono, no chao dos
jardins do MAM-RJ ao som do Gloria in Excelsis Deo, o som da Lacrimosa, de Mozart, que
me fazia entrar em uma espécie de transe espacial-paradisiaco, o corpo-divindade de Angel
Vianna no embate com as esculturas de Celeida Tostes, o martirio e a dor quase reais no
impressionante Ugolino interpretado por Jos¢ Paulo Correa, os gritos viscerais da Medeia de
Paula Nestorov, as lagrimas incessantes de Adriana Bonfatti, o corpo-fronteira encharcado de
danga de Regina Miranda no inicio do [Inferno sdo memorias encarnadas que, mesmo
apresentadas sob um prisma individual em meio a multiplicidade de vivéncias proporcionadas
pela encenagdo, procuram reabrir a obra para a entrada de novas(os) visitantes.

Em épocas mais recentes, tenho preferido me referir a Regina ndo apenas como
coredgrafa, mas como propositora ou sugestora. Ainda que tenha se destacado como eximia
coredgrafa, criadora de uma gramatica propria de movimentos e gestualidades impares,
Regina encharca suas composi¢des com as potencialidades criativas daquelas(es) que as
encorpam. Cada nova constru¢do cénica, ou mesmo, cada remontagem de trabalhos anteriores
¢ sempre informada — e renovada — pelas perspectivas individuais de suas(eus) integrantes.

As palavras do filosofo Gilles Deleuze ecoam esse raciocinio ao declarar que:

Nada aprendemos com aquele que nos diz: faga como eu. Nossos unicos mestres sao
aqueles que nos dizem "faga comigo" e que, em vez de nos propor gestos a serem
reproduzidos, sabem emitir signos a serem desenvolvidos no heterogéneo.
(DELEUZE, 2018, p. 63)

Motivar criagdes cénico-coreograficas, a partir do dialogo com o Sistema
Laban/Bartenieff, que articulam as relacdoes entre Corpo e Espago a rede de tensdes
estabelecidas entre intérpretes-espectadoras(es) me parece estar no nucleo da experi€ncia

criativa de Regina e no cerne da instalagdo coreografica A divina comédia.
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Acredito ser na exploragdo incessante do processo criativo percebido como um campo
aberto de possibilidades que emerge na friccdo entre a emissdo de suas proposicoes € a
apreciacdo e incorporagdo das heterogeneidades que a obra de Regina se revela de forma
singular.

Quando convidado a escrever o texto de apresentacdo de Ghazal (2000), espetaculo
que comemorou os vinte anos de atividades da Companhia Regina Miranda &

AtoresBailarinos, o poeta Marco Lucchesi escreveu:

Regina Miranda vem criando uma das obras mais consistentes de nosso tempo, com
uma rara delicadeza levada por uma chama poética de quem danga intensamente a
vida sob os céus de Dante ¢ as sombras de Artaud... Uma obra de coragem.
(LUCCHESI, 2000, texto para o programa do espetaculo Ghazal)

O processo de criacdo que culminou nas seis apresentacoes de A divina comédia,
realizadas no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, entre os dias 10 e 19 de maio de
1991, fez da encenacdo uma jornada transformadora para seu elenco, sua extensa equipe
artistica e para o publico que lotou o0 Museu naquelas inesqueciveis noites de Maio.

Apos tantos anos de colaboracdo e parceira artistica com Regina, revisitar um de seus
mais impactantes processos criativos nao apenas deflagrou memorias, mas confirmou meu

desejo de continuar em expansao e €xtase paradisiacos ao rumo de novas encorpagoes.
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ANEXOS

1. Link de acesso para o video A divina comédia (1991), dirigido e editado por
Adriana Varella: https://youtu.be/L.SS082qJiZY

2. Programa da instalacio coreografica A divina comédia, 1991.
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A Divina Comédia pode ser lida como um grande percurso
para alcancar a luz e nela permanecer; um percurse em gue as
vias de acesso ndo sao féceis, onde os mergulhos sao tao
trabalhosos quanto as ascensdes, mas onde as trés grandes
estacBes abrem-se para as estrelas:

“Equmd!mfnmaﬁwdarﬁesreﬂe (Inferno, XXXV, 129.)
‘Pura e disposto a sallire alle stelle” {Purga‘bnrfo,mm 145)
”L*mmrch&mm-uﬂso!aela.’tresfsﬂe "(Paradiso, XXX, 145.)

Aos gue puderam ver e desejaram a luz esta reservada a
possibilidade do encontro, do contato com o divino. Isso porque
— e aqui atua o suposto teclégico do livre arbitrio — a alma
humana faz escolhas: ndo estd determinada pelo Destino, pelas
circunstancias, muito menos pelo inconsciente, do qual sequer
se tinha noticla no século XIV. E as escolhas da alma sio
declsivas para a eternidade. Ao contrario do que leva a crer a
visdo moralista cristalizada no senso-comum, as trevas e 0s
tormentos do Inferno ndo sdo, na Divina Comédia, a punigao
contabilizada dos pecados Irremissiveis e das mas escolhas:
simplesmente, o que se escolheu em vida continua-se a viver na
eternidade. “Qual ful vivo, tal sou morto", declara uma das
almas impenltentes (Inferno, XIV, 51). Se a alma fez uma
escolha infernal, ela permanece na escolha que fez. E a escolha
infernal & ndo ter fé é renunciar, voluntariamente ou nao, a
esperanga do encontro com o divino, Esse é o grande pecado da

alma contra si mesma: essas, as trevas da alma, "Lasciate ogni
speranza, vol, ch'entrate.” (Inferno, lll, 9).

Este Inferno, em que & preclso mergulhar, tem a forma de
um cone invertido: o espaco diminul, a dor aumenta. A seu
vestibulo, chegam as almas impenltentes, desefando e temendo
o que ja escolheram, e as almas tibias e pusilanimes, que
passamm psla vlda "sem marecer luuvnr ou mm" Es‘tas_

'l'llmq an nimimpen ntns passam o rio Pquej‘ﬂnte.
No Limba, primeiro circulo do Inferno superlor, ficam “em

: ' as almas que morrem pagis e as das que viveram
antes de Cristo: nao tiveram acesso ao divino e permanecem na
nostalgia da oportunidade perdida. A seguir, os incontinentis,
escravos de impulsos que nao dominam, que se deixaram, na
vida, levar pela correnteza, sao armastados para toda a
eternidade por incessantes chuvas e ventos e pelas aguas do
lago Estige. No centro do Inferno, a cldade de Dite, onde penam
os violentos, os que francamente escolheram o mal. Em meio a
chamas, calor, sangue fervente, chuva de fogo, prolonga-se a sua
sina de violéncia, descrita com grande variedade de agoes,
imagens, tormentos e demdnios. Mals abalxo, nas valas do
Malebolge, os sedutores, aduladores e hipécritas sdo
consumidos por doencas, mutilagdes e dilaceracoes. E
finalmente, nas aguas gélidas do fundo do Inferno, no Cocyto, o
calor térrida torna-se frio glacial: é a degradacfo absoluta das
almas. All ficam os traidores, os desprovidos de qualquer carater,
aqueles que, pode-se dizer, ndo tém alma, Nas profundezas do
Cocyto, encantra-se Licifer, o grande traidor da luz, o mais.
dotado dos anjos, que ndo pode mais usar seus talentos
petrificados e chora sua dor metafisica, na mais abjeta

ncia da alma.

profusdo de imagens e agdes do sombrio, confinado,
sufocante e barulhento Inferno, opoem-se a habilidade
amuiteténica e a suavidade e seguranga do verso que
distinguem o Purgatério. lluminade, ao ar livre, banhado pela
brisa que vem do mar, nada perturba a calma e o siléncio de
seus espacgs de pedras e de relva, salvo o murmirio das preces
e do pranto, e as vozes angelicals que gulam as almas
penitentes em seu trabalho para a sa!vagém Por vezes, porém,
sofre um grande abalo, e tudo estremece com um grito de
Jbllo: Gloria in excelsis Deo! E que uma das almas venceu seu
tempo de purgacio e se eleva as alturas em seu triunfo,
antecipagéo do triunfo de todas as outras e mnmra;an
da esperanca. -

*
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As alma#que estdo no Purgatirio ndo se diferenciam das
| que foram para o Infemno por serem melhores’’, ou menos
| pecadoras. Mas vislumbraram, ainda que por lampejos, durante
a vida, o caminho da luz, e assim, no Purgatdrio, estio
entregues a penosos trabalhos do espirito. Sao almas ativas,
que trabalham na fé na esperanga, preparando-se para o
encontro com o divino. Diferem das almas danadas por sua
atitude diante das penas: bendizem os tormentos, cantam e
oram. Nao sdo impenitentes. Os tormentos do Purgatorio levam
a quebra das prisoes da alma, desfazem a sina, para que a alma
possa emergir na liberdade e suportar sem véus a luz da
verdade. Por isso, s6 no Purgatdrio existe a dimensao do tempo,
que ndo & cronolégico, mas qualitativo, afetivo.

O Antepurgatério compde-se de dois terragos, onde apenas
se espera. No primeiro, estao os excomungados, aqueles que se
afastaram da Igreja, que tiveram esperanga, mas nao
encontraram rume. Suas almas desejaram a luz, mas perderam
a rota, ndo divisaram o percurso. No segundo terrago, esperam
aqualesque. na (ltima hora, se amependeram profunda e
sinceramente, 0s que se perderam nas escolhas pequenas e s6
tardiamente buscaram o caminho da luz. E o amor divino ali os
faz esperar, para que a alma se prepare,

O Portal de Sao Pedro & o lugar da consciéncia e da
contricio, onde as almas penitentes perfazem trés passos:
olhar-se sem auto-indulgéncia; cair em
com grande dor os estados da alma que a afastaram do
caminho de luz; conhecer a. de ver abrir-se a porta.

s -

‘Beatriz, ou
“Quindi ripreser gli occhl miel mmm
BZWEQ} Sol con mia Donna umaftasa.MQ."lll’aﬂso. X1V,
| Entre o segundo céu e o Empireo, todas as formas divisadas
{ pelo poeta vio progressivamente se dissipando em impressdes
de luz e cor, padrées abstratos gue varlam e se expandem em
intensidade contra um fundo infinito também de pura luz: sdo
varios e sucessivos os céus, mas todas as almas bem-
] aventuradas habitam um dnico Paraiso, a presenca do divino,
que ndo estd em qualguer tempo ou lugar, mas contém em si
“ogni ubi ed ogni quando” (Paradiso, XXIX, 12), A vida ativa e a
vida contemplativa sae uma s6 vida, fundem-se amor e
conhecimento no estado paradisiaco da alma.

Neste percurso através dos céus ptolomalcos até o Empireo,
em que aprende sobre a natureza do divino, a visao, no iniclo
vacilante, marcada pelas duvidas do poeta e suas confisses de
inabilidade para transper o que Ihe & dado desvendar,_

vamente se fortalece, cresce em compreensao e amor,
configurando-se a experiéncia do Paraiso como reino das
possibilidades em expansdo, povoado das mals diversas luzes,
ao alcance do pensamenta, com amor, em movimenta.

T—
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~ INFERNO

Cantosl el Elevador Instalagfo: Mirlam Obino
Intérprete; Newton Guimardes
Hali Amblentagio: Biza Vianna e Giorgio Knapp
Coredor  Intérpretes: lefferson Duarte
Regina Miranda
Carla Vilela
Sala 1 Insta Anna Bella Gelger
&mm“ Cantos lell
Sala2  Instalagdo: Xico Chaves
|, Intérpretes: Viviane Feder
Zeca Bittencourt
Sala3  Instalagdo: Manfredo de Souzaneto
Intérprote: Mauro Sérgio Marques
Sala 4 Entulho

Intérprate: André Spinola
Sala5  Instalagdo: Midam Obino .

Sala 6 Pedras
Intérprete: Danlel Herz ou Cadu Femandes

Tiolos
Intérprate: Gisele Schwartz
Instalagao; Wilson Piran

Canto Il
VESTIBULO DO INFERNO Intérpretes: Charlene Brito
Marcia Laviola
Marcio Bove
Marla Guimardes
Marlangela Mascaretti
Roberto Wagner
RIO AQUERONTE Intérprete: Lourival Prudénclo (Caronte)

Canto IV Intérpretes: Marina Lira
Samir Murad-Melhen
Claudia Barbosa
laudia Provedel
Indcio
Bel Bicudo




LIMBEO

Canto VI

Canto V

CIDADE DE DITE

Canto XHI

Canto Xl

Canto XIV

Canta XVI
A GRANDE BARREIRA

MALEBOLGE
Canto XVIIl

Canto XX

Canto XXVII e XXIX

CoCYTD
Camto XXX

Canto XXXIV

SAIDA DO INFERNO

Amblentagio: Regina Miranda

Intérpretes: Bernardo Guerreiro
Eduarda Mala
Erica Colares
Litian Mazza

Ciclo da Incontinéncia

Sala de maguinas

Intérpretes: Flavio Bruno
Freddy Ribelno

Instalagado: Valéria Rodrigues

Intérpretes: Cosme Alves Neto (Minds)
(participacéo especlal)
Adriana Bonfatti (|

Francesca de Rimini)

(Atores Bailarinos do Rio de Janeimo)
Rodrigo Sales (Paolo Malatesta)

Ciclo da violéncia
Instalagao: Mauricio Bentes
0s violentos contra si mesmos
Intérpretes: Glace Machado
Leonardo Sena
Paula Nestorov (Arpia)
0Os violemtos contra os outros

Ambientagio: Regina Miranda
Intérpretes: Ana Bevilagua

Flévio Colatrello
Helena Ignez

Os viclentos contra Deus, Natureza e Arte
Intérpretes: Adriana Bocealon
: e ViotAria

Roberta Gulmarios
Valério Rodrigues
|participagio especial)

Instalagdo: Mauriclo Bentes

Intérpretes: Concelgao Senna
Olga Lel
Paulo Caldas
Regina Contursi
Intérpretes: Anlbal 54
Calé Miranda
Intérprete: Ana Marla Barmeto

Ambientacao: Adriana Bonfatti
José Paulp Coméa
Intérprete: José Paulo Corréa (Ugoling)
(Atores Ballarinos do Rio de Janeiro)
Instalagdo; Ana Duraes
Intérpretes: Danlela Arantes
Rodoife Brand&o (Licifer)

Instalacdes: Solange Oliveira ¢ Hilton Berrado
Video Instalagdo: Adriana Varella

Vicente Duque Estrada

Fernanda Funes
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. Canto XIX

Canto XIX (2° parte)
Cantos XX e XXl

Canto XX
Cantos XXl & XXIV

Canto XXV1 (2% parte)
FLORESTA SAGRADA

GANGﬁESMRADAS

| "_‘“‘T “e@

Intérprates: Renato Torres Homem (Anjo)
: Giselda Fernandes
"Glﬂhhmehhﬂw
Intérpretes: Todos
WMWIBW

Stela Guz
Intérpretes: Marcelo Bosschart (Anjo)
Andrefa Magalhdes

Intérpretes: Celso Benayon
Elisabete Reis
Marcla Amaral
Reinaldo Elias
Valérla Chaves

Jorge Gulrrera
Intérprete: Ruth Mezeck (Anjo)

Intérprete: Marina Martins (a vida
(Atores

ativa)
Ballarinos do Rio de Jmlm}

- F
Adriana Jacome Simonato
Andrea Rémer
Priscilla Teixeira
Tatiana de Farla
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MUSICA

INFERNO

PURGATORIO  Ave verum corpus, KvB18 (Quarteto vocal)

PARAISO
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Réquiem em Ré Menor, KE26
ffnw-*rus.l(wfaﬂ-’eskaa, Tuba mirum, Rex tremendae, Recordars,
Confutatis e Lacrimosa)

*Qui tollis peccata mundi”', da Grande Missa em D6 menor K.427 (417a) |
Wiener Singverein. Berliner Philharmaniker |
Herbert von Karajan, regente

"Lacrimosa” do Réquiem em Ré menor. KE26 (Seqlena)

Sonla Dumont, soprano

"Gloria in excelsis Deo!', da Grande missa em d6 menor K.427 (417a)
Wiener Singverein, Berliner Philharmoniker.

Herbert von Karajan, regente

“Laudate dominum" das Vesperae solennes de confessore, Kv339
vonete Rigot-Mlller, soprano

“Tuba mirum"; do Réquiem em Ré menor, K626
New Philharmonia Orchestra. Rafael Fribeck de Burgos, regente
Marius Rintzier (baixo), George Shirley (tenor), Grace Bumbry
{mezzo-soprano), Edith Mathis (soprana)

“Cum sanctis tuls in aeternum; Qu[a plu es" (Agnus Del),
do Réquierm em Ré menor, K626

“Et Incamatus est", da Grande Missa em Dd malor, K427 (417a)
Barbara Hendricks, soprano
Berfiner Philharmoniker, Herbert von Karajan, regente

Eu gostaria de seguir vosso conselho, mas como conseguir?
Tenho a cabeca perdida, estou no limite das minhas forgas

€ nao posso expulsar dos meus olhos a imagem deste
descunh-ecldu. Eu o vejo continuamente. Ele me roga, me solicita
e me reclama impacientemente o trabalho.

Continuo porque a composi¢ao me fatiga menos que o repouso,
e além do mais ndo consigo mesmo fazer de outra maneira,
Sinto alguma colsa que me prova que a hora chegou. Estou a
ponto de expirar. Acabo antes de poder gozar do meu talento.

A vida, no entanto, era tio bela. A carreira se abria sob os
auspicios mals afortunadosl...

Mas nao se e mudar o préprio destino, Ninguém conta seus
proprios dias. E preciso resignar-se: serd como quiser a
Providéncia.

Eu termino: & meu canto finebre e ndo devo deixd-lo Imperfeito.

»
- Mozart, 1791
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COORDENADORIA DE DANGA
* Regina Miranda/Coordenadora
* Marina Martins/Assessora

REGINA MIRANDA, coresgrata e bailarina, Iniciou seus estudos da
danga no Brasil com Tatiana Leskova, Angel e Klaus Vianna e de teatro
com Maria Clara Machado, Nos Estados Unidos, onde de 1973
a 1977, estudou dancalteatro na Juilliard School com Sokolov;
mimica/dangalteatro com Stepan Niedzialkowskl, na New York City
Amerlean Se of Polish Mime e coreografia e andllse do movimento no
Laban/Bartenieff Institute of Movement Studies, onde se formou. De volta
a0 Brasil dirigu o Departamente de Danca e Teatro do Centro de
Criatlvidade da Fundagao Cultural do Distrito Federal. Neste mesmo ano
escreveu o livie @ movimento expressivo (Funarte, 1979), fundou a
Companhla Atores Bailarinos do Rio de Janelro, para a qual vem criando
inimeras coreograflas, entre as quais estdo Hellogdbalo, o ananquista
coroado (1980), Sonata n? 7 de Prokofiev (1981), Ta com forne? Nio, t6
com febre (1983), Salfo de dangas (1984), Nofurno (1986) e Perigo de vida
(1389). Assinou também diversos trabalhos coreogrificos para cinema

{ do malandro, de Chico Buarque de Holanda e Ruy Guerra, 1985),
televisio (Que ref sou eu?, de Cassiano Gabus Mendes, direcao de Jorge
Fernando, 1989), teatro (A Estrela Dalva, de Renato Borghi, de
Roberto Talma, 1981; Penversidade sexual am Chicago, de David Mamet,
direciio de José Wilker, 1989; 1789, de Arlane Mnouchkine, diregdo de
Carlos Wilson, 1989) e dpera (Ariadne auf Nexos, de Richard Strauss,
direcdo de Ana Carolina, 1989). Atualmente & Coordenadora de Danca do
Museu de Arte Moderna do Rio de Jansio,

museu de arte moderna
do rio de janeiro

COORDENADORIA DE CINEMA
* Joao Luiz Vielra/Coordenador
* Ronald Monteiro/Curador

* José Carlos Avellar/Curadar

* Cosme Alves Netto/Curadaor

COORDENADORIA DE MUSICA
+ Ricardo Prado/Coordenador

* Maria de Lourdes Hriger/Assessora
COORDENADORIA FINANCEIRA

s Alvaro Luiz Chaves Lopes/Coomdenador
COORDENADORIA DO GALPAD DAS ARTES

* Marcla Waltz/Coordenadora Administrativa
= Valérlo Rodrigues/Coordenador Técnico

NAN

enador
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