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RESUMO

Este estudo analisa a estrutura organizacional dos diversos sistemas semidticos que
constituem o espetéaculo intitulado Donzela Guerreira, montado pela Cia. Mundu Rod&
de Teatro. Assim, 0 objetivo principal desta pesquisa € a compreensdo de como diferentes
sistemas signicos atuam na peca referenciada, bem como perceber o processo resultante
da semiose decorrente desses encontros dialdgicos. A abordagem metodoldgica diz
respeito ao estudo dos varios signos que constituem o espetaculo como, por exemplo, a
atuacdo dos atores, os elementos do cenario, 0s sons, a iluminacéo, os figurinos, o tom de
voz, 0s signos linguisticos, entre outros. A analise serd teoricamente apoiada por
estudiosos ligados a Escola Semidtica de Tartu-Moscou como Létman, Machado,
Schnaiderman, Uspénski, Bakhtin e Jakobson. Para compreender o teatro como um
sistema semidtico, buscamos subsidios tedricos em Pavis, Fischer-Lichte, Ubersfeld e
Guinsburg. Desta forma, esta pesquisa buscou colaborar para a percepcdo da peca
Donzela Guerreira como um texto intercultural, segundo o ponto de vista semidtico

Palavras-chave: Donzela Guerreira; Escola Semidética de Tartu-Moscou; Signos Teatrais;
Sistemas Modelizantes.



ABSTRACT

This study analysis the organizational structure of different semiotic systems which
constitute the spectacle intitled Donzela Guerreira, performed by the theatrical company
Mundu Roda. Thus, the main object of this research is the understanding of how different
semiotic systems (inter)act in the refered play as well as to notice the resulting process of
semiosis ocurred from these dialogical meetings. The methodological approach concerns
the study of the different signs that constitute the spectacle as, for instance, the
performance of the actors, the elements of the scenery, the sounds, the lighting, the
costumes, the voice tone and the linguistic signs, among others. The analysis will be
theoretically supported by scholars linked to the Tartu-Moscow Semiotic School as
Létman, Machado, Schnaiderman, Uspénski, Bakhtin and Jakobson. The fiel of the
Theatre as a semiotic system was mainly supported by Pavis, Fischer-Lichte, Ubersfeld
and Guinsburg. In this way, this research intends to contribute to the understanding of the
play Donzela Guerreira as an intercultural text, according to the semiotic point of view.

Keywords: Donzela Guerreira; Tartu-Moscow Semiotic School; Theatrical Signs;
Modeling Systems.
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INTRODUCAO

Esta pesquisa consiste em uma analise semiotica do espetaculo teatral Donzela
Guerreira, criagdo da Cia. Mundu Roda de Teatro Fisico e Danca’, da cidade de Sdo
Paulo. A peca conta a historia de uma moca, filha cagula de um velho soldado, que resolve
travestir-se de homem para lutar na guerra no lugar do seu pai. Ao ter o pai assassinado,
a obstinacdo da Donzela torna-se maior, pois pretende vingar-se do homem que p6s fim
a vida do seu genitor. Entretanto, uma dificuldade maior do que as proprias batalhas da
guerra surge no percurso de desforra da Donzela: assumindo a identidade de um soldado,
esta jovem e o seu Capitdo desenvolvem uma paixao um pelo outro que acreditam ser um
amor impossivel. Apenas quando a personagem da Donzela falece é que o Capitdo
descobre que ali, travestida de homem, estava uma mulher?.

A montagem do espetaculo Donzela Guerreira surgiu a partir de uma pesquisa
em Ché& de Esconso, em Pernambuco, realizada pela atriz-bailarina Juliana Pardo e pelo
ator-bailarino-musico Alicio Amaral, 0s quais representam respectivamente a
Donzela/Soldado e o Capitdo, personagens da peca. Durante essa pesquisa, 0s atores
vivenciaram a experiéncia da brincadeira popular Cavalo Marinho®. Apés cinco anos de
vivéncia, os atores voltaram para S&o Paulo, onde conduziram o material pesquisado para
0s ensaios do espetaculo Donzela Guerreira.

Embora existisse um material pesquisado, ainda ndo havia um enredo e o elenco,
assim como o diretor, sentiram a necessidade de um. A partir de entdo, surgiu a ideia de
transpor para a cena, o arquétipo da Donzela Guerreira, cujo simbolo aparece em diversas
obras da literatura mundial, na historia, na mitologia, na musica erudita e no proprio
pantedo dos orixas, na figura de lansa. Entretanto, a grande inspiragcdo para a montagem
do espetaculo foi o romance de Guimardes Rosa Grande Sertdo: Veredas. Na sala de
ensaios, o texto dramatdrgico foi concebido pelos proprios atores-pesquisadores, pelo

diretor Jesser de Souza e com a coautoria da professora da Universidade Estadual de

! A Cia. Mundu Rodé de Teatro Fisico e Danca foi fundada no ano 2000 por Juliana Pardo e Alicio Amaral.
Esta companhia busca construir uma linguagem prdpria através da pesquisa junto as Dangas Tradicionais
Brasileiras, articulando, em suas criagdes artisticas, a danca, o teatro e a misica. O grupo pesquisa no corpo
do brincante principios fisicos e energéticos que inspirem e impulsionem os seus trabalhos artisticos, dando
destaque as corporeidades brasileiras, ressignificando-as em cena.

3 O Cavalo Marinho é uma brincadeira popular que se constitui como “uma variante do drama musical
brasileiro tradicional bumba-meu-boi” (MURPHY, 2008, p. 13), encenada por homens que trabalham nos
canaviais da Zona da Mata de Pernambuco e na Paraiba, nas cidades de Pedras de Fogo, Bayeux e Jodo
Pessoa.



Campinas — UNICAMP — Suzi Frankl Sperber. Na montagem, as brincadeiras populares,
em especial o Cavalo Marinho, foram ressignificados, compondo as corporeidades das
personagens da Donzela e do Capitdo, os figurinos, o cenario e alguns aderegos usados
em cena.

A ideia de montar um espetaculo que conta a histéria de uma mulher que assume
a identidade de um homem surgiu a partir da propria experiéncia da atriz Juliana Pardo
junto com o Cavalo Marinho. Em seu artigo “Minha ch&: uma atriz nas veredas do Cavalo
Marinho”, Juliana Pardo relata a sua vivéncia laboratorial junto ao Cavalo Marinho da
Zona da Mata Norte de Pernambuco, enfatizando a sua experiéncia enquanto atriz/mulher
em meio a uma cultura basicamente masculina e como isso infundiu na montagem do
espetaculo Donzela Guerreira. As corporeidades que passou a assumir, a linguagem, o
tom de voz que adquiriu nessas vivéncias e as posturas que teve que adotar, nesse universo
masculino, serviram como base para a composic¢ao da personagem Donzela.

O interesse em investigar Donzela Guerreira a luz dos conceitos da Semidtica
da Cultura manifestou-se quando assisti ao espetaculo e a uma aula-espetaculo junto com
0s atores-pesquisadores, na qual discorreram sobre o processo de montagem de Donzela
Guerreira e sobre as suas vivéncias com o Cavalo Marinho. Durante a aula-espetéculo,
o elenco também falou sobre como surgiu a ideia de se montar o mito da donzela que se
traveste de homem para ir a guerra. A partir daquele momento, despertou-me a
curiosidade de entender: a) como se organizam o0s diversos sistemas modelizantes que
constituem o sentido da peca teatral Donzela Guerreira?; b) como o espetaculo Donzela
Guerreira traduz algumas particularidades do Cavalo Marinho para a cena teatral?; c) e
como os signos entram em cena em Donzela Guerreira assumindo sentidos denotativos
e conotativos?.

Desde entdo, adotou-se como meta principal a anélise da organizacdo estrutural
e 0 processo de semiose* do espetaculo Donzela Guerreira a luz dos conceitos elaborados
pelasemiodtica da Cultura. Especificamente, intentou-se: investigar como se organizam 0s
diversos sistemas modelizantes que constituem o sentido da peca teatral Donzela
Guerreira; identificar as marcas referenciais que asseguram a coeréncia entre os sistemas
de signos que constituem o espetéculo; perceber a relagdo tradutdria estabelecida entre os
signos da cultura-fonte da brincadeira popular do Cavalo Marinho e os sistemas

modelizantes que constituem a cena teatral do espetaculo Donzela Guerreira; e

4 Semiose € o termo usado para designar a operagdo produtora e geradora de signos, ou seja, 0 processo de
significacéo.
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reconhecer as partes que compdem o todo sistémico e que operam a semiose do
espetaculo.

Inicialmente, a ideia era incluir em um dos objetivos especificos a traducao,
também, do texto literario de Guimaraes Rosa Grande Sertdo: Veredas para o espetaculo
teatral Donzela Guerreira, visto que aquele foi a principal referéncia verbal para a
montagem dessa peca. Entretanto, percebemos que a realizacdo de tal intuito tornaria a
tese demasiadamente grande. Tendo em vista a extensao e complexidade desse romance,
tal feito seria material para mais uma pesquisa. Entretanto, ndo deixaremos de pontuar
aqui algumas semelhangas com o referido romance de Guimarées Rosa, em alguns trechos
nos quais essa conexao se torna mais manifesta. A opcao por abordar prioritariamente a
traducdo do texto primario Cavalo Marinho para o espetaculo teatral Donzela Guerreira
se deu por perceber que essa brincadeira popular, assim como o teatro, traz signos de
naturezas diversas para serem analisados, constituindo-se, dessa forma, em um campo
fértil para uma investigacdo de natureza semidtica.

Portanto, o intuito foi fazer uma interpretacdo semiotica do espetaculo Donzela
Guerreira, analisando a maneira como 0s signos teatrais se organizam e se estruturam no
processo de construcdo de sentido neste espetaculo. Partimos do pressuposto de que, ao
entrarem em cena, 0s elementos dos textos culturais advindos das culturas fontes ganham
novos significados através dos diversos sistemas modelizantes que compdem o espetaculo
teatral, provocando o que Pavis (2008a) chama de interculturalismo.

A relevancia de construir um estudo semi6tico em torno da peca teatral Donzela
Guerreira esta em compreender os signos que fazem desse espetaculo uma poesia cénica
repleta de significados e esteticidade. O fato do elenco ter passado cinco anos vivenciando
o Cavalo Marinho e de ter empreendido outras pesquisas intensas no que diz respeito a
fabula da donzela guerreira fez com que essa montagem resultasse em um trabalho de
reconhecida exceléncia artistica pela critica especializada em teatro, tendo o espetaculo
participado dos principais festivais e mostras de teatro dos ltimos anos no Brasil. Apesar
disso, ndo existe, até 0 momento, nenhuma analise semiotica em torno da peca.

Outro fator que motivou a escolha desse objeto de pesquisa foi 0 quanto o
espetaculo me tocou a cada nova apresentacdo. Durante as trés vezes em que presenciei
as apresentacdes de Donzela Guerreira, foi possivel construir novos sentidos para o que
me era visivel e audivel. Chamava-me a atencéo, especialmente, os elementos do Cavalo
Marinho, que eram postos em cena construindo significados bem diversos daqueles que

possuem em seu contexto original. Donzela Guerreira traduz para a encenagdo teatral um

15



texto pertencente ao universo da tradicao popular, que € a brincadeira do Cavalo Marinho,
0 que converte o espetaculo num campo fértil para os estudos semidticos. E importante
para 0 dominio da semidtica compreender o processo de semiose que ocorre nessa
traducdo que faz gerar um novo texto cultural, o qual reorganiza os signos da cultura-
fonte, de modo a constituir novos sentidos.

Dessa forma, entender os mecanismos e procedimentos que formam o sentido
de Donzela Guerreira tornou-se instigante para mim enquanto pesquisadora, pois fazé-lo
constituia compreender como uma obra teatral é capaz de construir novos significados a
partir de um texto-fonte pertencente a uma tradigédo, mostrando que o poder de geragao
semidtica dos signos do espetaculo pode ultrapassar barreiras geograficas, linguisticas e
temporais.

No que concerne aos procedimentos metodoldgicos utilizados, a principio,
foram efetuadas leituras e discussbes de conhecimentos pertencentes ao campo da
Semidtica da Cultura. Para compreendermos esse dominio, acolhemos referéncias como
os estudos de Machado (2003), Létman (1978), Eco (1997), Schnaiderman (1979) e
Bakhtin (2011). Essas leituras foram fundamentais para balizar as discussdes em torno
dos conceitos de texto e de modelizagdo e aplica-los ao objeto de pesquisa. Tambeém
foram realizados estudos sobre traducdo intersemiética, através de autores como
Jakobson (1971), Plaza (2001), Lages (2002), Diniz (2003) e Rodrigues (2000).
Simultaneamente a estas leituras, foram elaborados fichamentos, resenhas e seminarios
relacionados a tematica da pesquisa.

Seguidamente, empreendemos leituras e discussdes em torno de referenciais
bibliograficos que abordam o teatro enquanto sistema de signos. Com este intuito, foram
consultados autores como Pavis (2005), Guinsburg (1978), Ryngaert (1995), Fischer-
Lichte (1999), Ubersfeld (2013), entre outros.

Foram realizadas, também, leituras sobre o Cavalo Marinho, a fim de entender
0s sistemas signicos que o constituem: Andrade (1982), Lima (1971), Oliveira (2006),
Murphy (2008) e os artigos dos proprios atores-pesquisadores do espetaculo Donzela
Guerreira, Mello Junior e Pardo (2003), que registraram as suas experiéncias junto a essa
danca tradicional brasileira.

Posteriormente a esta fase da pesquisa, erguemos uma analise do espetaculo
teatral Donzela Guerreira, tomando como referéncia mestra o conceito de modelizacao.
Para tanto, utilizamos uma gravacao em video do espetaculo cénico, com o registro de

apenas uma apresentacao, visto que a arte do espetaculo teatral tem uma esséncia efémera.
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Artistas, espacos e publicos sdo sempre renovaveis e, por isto, a arte teatral é

constantemente renovada ao longo do tempo. Sobre este ponto, afirma Ubersfeld:

A arte do hoje, representacdo de amanha, que se pretende a mesma de ontem,
interpretada por homens que mudaram diante de novos espectadores; a
encenacdo de dez anos atras, por mais qualidades que tenha apresentado, esta
hoje tdo morta quanto o cavalo de Rolando (2013, p. 1).

Depois de estudar os diversos sistemas de signos que constituem a comunicacao
em Donzela Guerreira, a analise se voltou para dentro do espetadculo como um todo,
encontrando no sistema ndo as suas partes ou suas relacdes, mas as marcas que permitem
pensar no espetaculo como um todo Unico e especifico. A analise construida partiu, como
aponta Pavis (2005), das relacOes textuais dispostas na obra cénica e viabilizadas pela
representacdo (tudo aquilo que € visivel e audivel em cena) e pela encenacao (sistema de
relacGes que a producao e a recep¢do mantém com os materiais cénicos, esses constituidos
como sistemas significantes).

Com esse material em maos, iniciamos a elaboracdo deste trabalho, que se
estrutura em trés capitulos ordenados de forma a trilhar uma das veredas que leva ao
entendimento da estrutura organizacional de Donzela Guerreira. O Capitulo I, intitulado
“No trupé da semidtica russa”, foi concebido a partir dos estudos ofertados pela Semidtica
da Cultura, além das discussdes sobre o conceito de teatralidade e do teatro enquanto
texto cultural. A Semidtica da Cultura examina o objeto artistico como um texto semiotico
que é formado por meio da associagdo de diversos sistemas de signos. Esse capitulo,
essencialmente tedrico, esta dividido em dois topicos. O primeiro tem como titulo
“Pisando em terras russas”. Nele tratamos sobre varias teorias elaboradas por meio dos
estudos da Escola de Tartu-Moscou, que foi onde despontaram as primeiras investigacoes
em torno da Semiotica da Cultura e os seus principais conceitos, como o de sistemas
modelizantes, semiosfera, tradugdo intersemidtica e texto cultural. Para compreendermos
tais teorias, estudamos autores como Machado (2003), Létman (1978), Schnaiderman
(1979) e Jakobson (1995), que voltaram as suas pesquisas para os estudos da Semidtica
da Cultura.

No segundo tépico do Capitulo I, denominado “A semidtica na pisada da cena”,
levantamos reflexdes sobre o teatro enquanto sistema modelizante de segundo grau e a
respeito das circunstancias que fazem do teatro um terreno fértil para as investigaces
semidticas, mas, ao mesmo tempo, complexo. Ainda nesse tdpico, tratamos sobre as

pesquisas de Lotman (1978) acerca da arte enquanto sistema de signos. Também nessa
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parte, erguemos uma reflexdo sobre o papel do teatro no cruzamento das culturas,
debatendo o conceito de interculturalismo oferecido por Pavis (2008a), além de
levantarmos algumas ponderacdes sobre os fundamentos tedricos da Semiotica da Cultura
aplicada ao teatro. Para tanto, utilizamos autores como Kowzan (1977), Bogatyrev (1977)
e Coelho Netto (1978).

O Capitulo 11, que tem como titulo “Os sistemas semidticos em Donzela
Guerreira — cédigos em acdo”, também esta subdividido em dois tépicos. O primeiro €
denominado “A linguagem teatral” e aborda o teatro enquanto sistema semidtico. Nele
discutimos a no¢éo de cddigo teatral, estudada por tedricos como Fischer-Lichte (1999),
Ubersfeld (2013), Pavis (2005), entre outros, o que serviu como ponto de partida para a
reflexdo sobre o sistema Donzela Guerreira. Tal tdpico versa sobre o teatro engquanto
sistema semidtico, tratando sobre o funcionamento do codigo teatral, os diversos sistemas
culturais que congrega e a modo como constitui significados.

No segundo topico do Capitulo II, denominado “Os sistemas signicos em
Donzela Guerreira”, tratamos sobre o0s principais sistemas de signos que estruturam o
espetdculo enfocado. Para analisarmos tais sistemas, buscamos apoio tedrico-
metodologico em Fischer-Lichte (1999), que propde uma divisdo dos sistemas signicos
em: signos da aparéncia, signos do lugar, signos do movimento (cinéticos mimicos,
cinéticos gestuais e cinéticos proxémicos) e signos sonoros (linguisticos, paralinguisticos
e acusticos ndo verbais). Portanto, nesse tdpico, a pesquisa focalizou trés aspectos
principais: a) o aspecto fisico da atriz e do ator ao representarem as personagens diante
do publico, ou seja, os signos relacionados a aparéncia (aspecto fisico natural e artificial);
b) o espaco onde a atriz e 0 ator representam as personagens diante dos espectadores, isto
é, 0s signos do lugar; e ¢) o modo como a atriz e 0 ator representam as personagens
defronte a plateia, ou seja, 0s signos relacionados ao movimento e 0s signos sonoros.
Logo, nesse topico, a pesquisa examinou, a partir de categorias de andlise, os elementos
que constituem o todo do espetéaculo teatral Donzela Guerreira.

Apos investigar os sistemas de signos que constituem Donzela Guerreira, a
pesquisa passou a analisar o espetaculo como um todo, verificando no sistema ndo as suas
partes, mas a unidade significativa do espetdculo como um todo singular. Para tanto,
atentamos para as relacdes estabelecidas das partes com o todo, estudando os graus de
aproximacdo e distanciamento de cada unidade identificada, compreendendo, assim, a
sua articulagdo enquanto estrutura. Tal analise constitui o Capitulo 1l da presente tese,

que tem como titulo “A Donzela e o Capitdo nas veredas da semidtica”. E nesse tltimo
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capitulo que tracamos uma leitura dos signos que compdem o espetadculo Donzela
Guerreira, tendo como suporte a perspectiva do conceito de sistemas modelizantes
disponibilizado pela semidtica russa e a noc¢do de interculturalismo desenvolvida por
Pavis (2008a). A partir do conceito de teatralidade, elaboramos uma analise das relaces
textuais assentadas no produto cénico e viabilizadas pela representacao (tudo aquilo que
é visivel e audivel em cena) e pela encenacédo (sistema de relagcdes que a producéo e a
recepcdo mantém com o0s materiais cénicos, esses constituidos como sistemas
significantes), observando os significados que tais signos adquirem nas culturas.

A fim de empreender tal analise acerca do espetaculo Donzela Guerreira,
adotamos como subsidio tedrico alguns dicionarios de simbolos, como o de Chevalier e
Gheerbrant (2009), Cirlot (2005), Lurker (2003) e O’Connell (2010). Foi a partir da
exploracgdo dos significados que se chegou a compreensao das relagdes que os elementos
estruturantes do espetdculo constituem dentro dele. Por meio dessa anélise, podemos
entender que diversas culturas se entrecruzam na constituicdo do sentido do espetaculo
enfocado.

Destarte, a luz dos conceitos disponibilizados pela Semiética da Cultura e por
meio de reflexdes acerca da linguagem teatral, estudamos o processo de identificacédo das
partes estruturantes do espetaculo Donzela Guerreira e os significados gerados a partir
das relacOes entre essas partes. Procuramos identificar as partes que formam o todo
sisttmico e que permitem observar o objeto a partir de uma perspectiva de andlise
semiotica. A investigagdo se estabeleceu, portanto, como um estudo de caso, por meio de
uma abordagem qualitativa, evidenciando, especificamente, reflexdes sobre as trocas
entre dancas populares e teatro, a partir do prisma da Semidtica da Cultura e das teorias
de analise teatral.

Apresentadas as nossas considerages iniciais, em seguida, discorreremos sobre
0 arcabouco tedrico que fundamenta a nossa pesquisa, fazendo apontamentos acerca dos
principais conceitos da Semiotica da Cultura e refletindo sobre a analise semidtica de um

espetaculo teatral.
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CAPITULO | — NO TRUPE DA SEMIOTICA RUSSA

1. Pisando em terras russas

A Semiotica é a ciéncia que estuda os processos de semiose. Ela tem como objeto
de investigacdo os fendbmenos culturais, os quais sdo compreendidos como sistemas de
signos. A Semiotica tem um campo de andlise mais extenso do que a Linguistica.
Enqguanto esta ciéncia tem por matéria de estudo apenas os signos da linguagem verbal, a
outra investiga qualquer sistema de signos verbais ou ndo-verbais, tais como: moda,
fotografia, artes visuais, culinéria, religido, mito, muasica, cinema, teatro, etc.

A ciéncia denominada Semiotica tem antecedentes desde a antiguidade, quando
surgiu um ramo da Medicina chamado de “semiologia”. Entretanto, tal termo foi usado
em Inglés, apenas a partir de 1670, por Henry Stubbes, para indicar o campo médico
dedicado ao estudo da interpretacdo de sinais. Em 1690, John Locke usou o termo
semeiotike e semeiotics em seu Ensaio acerca do entendimento humano. Contudo, antes
disso, pensadores como Platdo e Santo Agostinho ja tratavam de alguns problemas
relacionados a semiologia e a semidtica. Todavia, apenas no comeco do século XX, com
os trabalhos e Saussure e Peirce, é que o estudo dos processos de semiose comega a obter
independéncia e alcanca a condicdo de ciéncia. A partir de entdo, a Semidtica passa a ser
uma area do conhecimento, abarcando trés correntes distintas: a semiotica americana, que
tem como principal expoente Peirce; a semidtica de linha francesa, cujo principal
representante é Greimas; e a semidtica russa, que tem como estudioso mais notavel Iuri
Létman.

Dentre essas trés linhas da Semiotica, a presente pesquisa tem como alicerce
tedrico os principios gerais dos estudos semioticos russos, adotando como ferramentas
para a compreensdo dos diversos sistemas de signos presentes no espetadculo Donzela
Guerreira, 0s conceitos centrais da “Semidtica da Cultura”. O estudo em torno do eixo
metodoldgico e conceitual da Semidtica da Cultura é substancial para a analise de
Donzela Guerreira, tendo em vista que esta linha tedrica oferece um tipo de abordagem
que nos permite realizar uma leitura diferenciada dos sistemas de signos que estruturam
tal espetdculo, a luz de novos conceitos e paradigmas trazidos a tona por esses

semioticistas.
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O desenvolvimento desses novos conceitos e paradigmas sobre 0s signos surgem
a partir da segunda metade do século XIX, quando irrompe uma “consciéncia semiotica”
na Russia. Tal “consciéncia semiotica” aparece com uma inclina¢ao para uma percepgéo
globalizadora da cultura. De acordo com Américo (2012, p. 111), os precursores da
semibtica russa sdo “Aleksandr Vesselovki e Aleksandr Potebnid, os simbolistas, os
futuristas, os formalistas russos, bem como Mikhail Bakhtin e os pesquisadores que
formavam o seu circulo de estudos, Valentin Volochinov e Pavel Medviédev”. Outros
estudiosos também podem ser considerados como detentores dessa ‘“‘consciéncia
semiotica” e como antecessores dessa linha tedrica, tais como: Baudouin, com a sua teoria
do fonema (1868); A. N. Viesselovski, com a sua Poética (1870); N. 1. Marr, com a sua
Teoria Estadial (1865-1934); e Emile Littré com A vida dos signos e a comunicacao
(1880).

Sobre os precursores da Semidtica da Cultura, Schnaiderman (1979) afirma:

A maior parte dos que escrevem no Ocidente sobre Semidtica soviética toma
como ponto de referéncia o Formalismo Russo, do qual os atuais semioticistas
seriam os continuadores diretos. A nocdo que se tem mais comumente, e que
durante muito tempo foi também a minha, € em linhas gerais a seguinte: 0s
russos tiveram 0s seus precursores de uma visdo estrutural das Ciéncias
Humanas, como os grandes fildsofos A. N. Viesselovski (1838-1906) e A. A.
Potiebnid (1835-1891), e que foram também os precursores do Formalismo
Russo; depois, vem o Formalismo propriamente dito (1914-1930), cortado
abruptamente por um ato de forca do stalinismo; e a partir da década de 1960
desenvolve-se a escola dos seus continuadores, os atuais semioticistas
soviéticos (1979, p. 9-10).

Aleksandr Potebnia e Aleksandr Vesselovski sdo considerados os antecessores
dos estudos culturais e literarios no século XX, influenciando os caminhos tomados pelas
ciéncias humanas na Unido Soviética. Como precursores da semiotica temos também os
simbolistas. Estes potencializavam o simbolo, 0 que é um tema inseparavel dos estudos

semioticos. Sobre o simbolo, 0 semioticista russo Ivanov (in Cavalieri et al, 2005) afirma:

O simbolo é um sinal ou uma assimilagdo. Aquilo que ele significa ou assinala
ndo é uma ideia determinada. N&o se pode dizer que a serpente, como simbolo,
significa somente “o sacrificio do sofrimento expiatério”. Ou seja, o simbolo
é um simples hieroglifo, e a combinagdo de varios simbolos é uma alegoria
com imagens, uma mensagem cifrada que pode ser lida por meio da chave
desse cddigo encontrada. O simbolo é um hierdglifo misterioso, pois ele tem
muitos significados e sentidos. Em varias esferas da consciéncia, 0 mesmo
simbolo adquire significados. Assim, a serpente tem um significado de
assinalacdo em relacdo a Terra e, a0 mesmo tempo, a encarnagdo, ao sexo, a
morte, a visao e ao conhecimento, a tentacéo e a consagracéo (p. 197).
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Os simbolistas russos percebiam o simbolo ndo somente como uma forma de
expressao, mas como um objeto de analise. Nessa perspectiva, é possivel considera-los
como antecessores da semiotica. No que diz respeito a Escola de Tartu-Moscou, 0s seus
mais destacados precursores, atuantes ja no século XX, foram: lari Tynianov (1894-
1943), Vladimir Propp (1895-1970), Pior Bogatyriov (1893-1971) e Roman Jakobson
(1896-1982).

Os estudos de M. Bakhtin também influenciaram os semioticistas russos. Em
1924, surge o seu estudo O problema do conteudo, do material e da forma na obra
artistica vocabular que acrescentou notaveis auxilios para uma compreensao semiética.
Bakhtin concebe os conceitos de géneros primarios (comunicacéo oral e escrita) e géneros
secundarios (literatura, documentos, relatos cientificos, musica, filmes, etc), bases
essenciais para a concepgdo de sistemas modelizantes, elaborada pela Semidtica Russa.

Estes estudos semidticos também encontraram obstaculos em seu percurso, visto
que, no periodo stalinista (1924-1935), na Rudssia, muitas obras de diversos autores foram
proibidas, o que tolheu a difusdo durante anos dos estudos precursores da Semidtica
Russa. Por esse motivo, apenas a partir da década de 1930 é que as atuacOes semidticas
puderam avancar com mais veeméncia. Em seguida, essa “consciéncia semiotica”, com a
sua percepc¢ao globalizadora no tocante a cultura, acolhe as colaboracdes de Iuri Lotman
e B. Uspénski.

A disciplina Semidtica da Cultura aparece, somente, a partir da década de 60 do
século XX. Inicialmente, surge na Universidade de Téartu, Estdnia, mais especificamente,
no Departamento de Semidtica. Essa disciplina é consolidada apds estudos empreendidos
em Seminarios de Verdo, nos quais pesquisadores se reuniam para desenvolverem estudos
acerca dos problemas semi6ticos. As primeiras investigacdes estavam fundamentadas na
Linguistica, Cibernética e Semiotica e eram voltadas para os aparelhos de traducéo. A
partir desses estudos surgiram as pesquisas em torno dos sistemas modelizantes de

segundo grau. Segundo Américo (2012):

Com o objetivo de oferecer aos participantes uma oportunidade de encontrar-
se ao vivo e discutir os problemas mais pertinentes (como se sabe, é da
discussdo que nasce a luz), foram organizadas as Escolas de Verdo: essas
reunides foram organizadas em cinco oportunidades: 1964, 1966 e 1968 na
base esportiva da Universidade de Tartu que se localizava no pequeno vilarejo
estoniano Kéaariku, e, em 1970 e 1974, em Tartu (p. 70-71).

Tais seminarios foram elaborados devido a imprescindibilidade de se conceber

o fendmeno da comunicacdo tal como um sistema semidtico e a cultura como uma
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composicdo de sistemas de signos, isto €, como um imenso texto. Pretendia-se, com esses
encontros, conhecer e compreender os artificios que formam os signos culturais. Para que
o fenbmeno da comunicacdo e a cultura pudessem ser entendidos a luz da Semictica, fez-
se necessaria a ampliagdo da nogéo de linguagem, de modo que incluisse uma diversidade
de sistemas signicos, tais como: moda, musica, artes visuais, teatro, cinema, culinaria,
ritos, arquitetura, comportamentos etc., ou seja, 0s sistemas semidticos da cultura. Os
semioticistas, entdo, passam a conceituar linguagem como um sistema de criacéo,
organizacdo e interpretacdo de informacdo. De acordo com a Semioética da Cultura,
existem trés campos bem estabelecidos na linguagem: as linguas naturais; as linguas
artificiais (sinais de transito, codigo morse, linguagem cientifica); e a linguagens
secundarias (sistemas modelizantes secundarios), as quais sdo estruturadas e sobrepostas
a lingua natural. Portanto, apds os estudos desenvolvidos pela Semiética, a linguagem
passa a ser compreendida ndo apenas como 0s meios de comunicagdo que se exprimem
através de signos linguisticos, mas passa a incluir as formas de expresséo que se utilizam
de outros codigos, como as técnicas de representacdo de um modo geral.

Os semioticistas, durante esses semindrios, tambem reformularam o conceito de
lingua, que passa a ser compreendida como um instrumento semidtico de transmissao de
mensagens, através de uma organizacdo basica e compreensivel de signos. As linguas
verbais passam a ser chamadas de linguas naturais e sdo compreendidas como sistemas
modelizantes priméarios, dentre tantos outros, por serem constituidas a partir de
mecanismos como a fonagéo, o grafismo e as convencdes socioculturais. Juntamente ao
conceito de lingua, os pesquisadores que participaram desses seminarios de verao também
desenvolvem a concepcao semidtica de cddigo. Para os semioticistas russos, o codigo se
constitui como uma forma de regulacdo essencial para a elaboracdo e organizacdo da
informac&o. Os codigos culturais sdo responsaveis por reconhecer, armazenar e processar
informacdes, possuindo a funcdo de regular e controlar as manifestagcfes da vida social
e dos comportamentos individuais e coletivos, visto que 0s seres humanos ndo apenas se
comunicam com signos, mas sdo também controlados por eles, ou seja, sdo instruidos de
acordo com os codigos culturais da sociedade em que vivem.

Segundo Américo (2012), apesar de ndo haver uma lideranga nesses seminarios
de verdo, 1ari L6tman obteve notoriedade na orientacdo dos estudos, tornando-se o editor-
chefe da serie Semeiotiké. Trudy po znakovym sistemam (Semeiotiké. Trabalhos sobre os

sistemas signicos), na qual reuniu as conferéncias produzidas desde 1957. Também
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participaram da Escola de Tartu-Moscou pesquisadores conceituados, como: Vladimir
Toporov, Boris Uspénski, Eleazar Meletinski e Serguei Neklitudov.

E apds o seminario do ano de 1970 que a Escola de Tartu desenvolve-se com
mais veeméncia, passando a acolher ndo somente os encontros, mas também a disciplina
tedrica “Semiotica da Cultura”, empreendendo pesquisas de cunho semidtico
relacionadas ao texto, a teoria semiotica, ao folclore, ao mito, ao teatro, ao cinema e aos
sistemas culturais em geral, refletindo sobre suas especificidades, como é enfatizado na
citacdo abaixo:

Se os anos 1960 foram marcados pela forte ligacdo dos estudos da Escola

semidtica aos conceitos linguisticos, na década seguinte os horizontes
ampliam-se de forma significativa. A semidtica como ciéncia emancipa-se e

enfoca a cultura (AMERICO, 2012, p. 82).

O altimo encontro das Escolas de Verdo aconteceu em 1986. Tais seminarios
deixam um legado relevante para o estudo das artes. Uma de suas contribuicdes foi a
nocao de cultura enquanto texto. Para a semiotica russa, a cultura é um gigantesco texto,
Ou seja, uma estrutura composta por varios sistemas semidticos, tais como: mito, masica,
moda, comportamentos, ritos, cinema, arquitetura, artes, teatro, literatura, religido etc.
Conforme essa linha tedrica, sistemas sdo codigos culturais e o relacionamento entre 0s
sistemas da cultura é chamado de modelizagdo. Consoante a semiética da cultura,
“modelizar” é compreender a signicidade dos codigos culturais. E alicercada nesse
conceito de modelizacdo que a presente pesquisa se configura, visto que o que se pretende
aqui ¢ “modelizar” o sistema semidtico Donzela Guerreira, propondo uma interpretacéo
da signicidade dos seus cadigos.

Para tanto, faz-se necessario compreender as especificidades dos sistemas
semidticos (ou modelizantes) primario e secundarios. Para a semiotica russa, a cultura é
erguida sobre a lingua natural e a sua relacdo com ela compde um dos preceitos
primordiais da semiotica russa. Em cada variedade cultural h& uma hierarquia de sistemas
semidticos, 0s quais sdo constituidos por meio de codigos culturais. A lingua natural é o
sistema semiotico primario e todos os outros (o mito, a religido, o teatro, o cinema, a
moda, a pintura, a escultura, etc) séo os sistemas modelizantes secundarios.

Os sistemas modelizantes secundarios sdo assim chamados por terem sido
construidos sobre a lingua natural, sendo, dessa forma, secundarios a ela. Tais sistemas

também sdo nomeados de sistemas semidticos ou linguagens culturais.
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Como podemos observar, a semidtica russa se preocupa com 0s sistemas
modelizantes de segundo grau, o0 que a torna diferente da semidtica americana, francesa
e polaca, sendo demarcada como semiética da cultura. Segundo Machado (2003, p. 53):
“Se a modelizagdo ¢ o conceito-chave da semidtica da cultura, os sistemas modelizantes
devem ser considerados tanto seu objeto de estudo primordial quanto a sintese da prépria
semiose. Deles tratam as teses de 1964”.

De acordo com Américo (2012), “sistemas modelizantes secundarios” foi um
termo proposto pelo linguista e mateméatico Vladimir Uspienski. Como o nome
“semiotica” ndo era bem visto na Unido Soviética devido a sua ligagdo com os estudos
cientificos do Ocidente, Uspienski indicou a designacdo “sistemas modelizantes
secundarios”. Tal denominagdo era pertinente, visto que substituiria bem o termo
“perigoso”, além de ser uma expressdo cientifica e satisfatoriamente intricada para
desorientar os informantes do governo que espionavam o funcionamento da Escola de
Tartu-Moscou. A Semidtica Russa se desenvolveu em meio a um severo controle
ideoldgico por parte do poder oficial em relacdo a producdo do conhecimento histérico.
Surgiu também como uma forma de resisténcia intelectual diante dos mitos histdricos
oficiais, ultrapassando os interesses exclusivamente cientificos. Nas palavras do proprio
Uspienski (apud Américo, 2012):

A meu ver, 0 nome possuia as seguintes qualidades essenciais: 1) soava de
modo muito cientifico; 2) era totalmente incompreensivel; 3) contudo, no caso
de uma grande necessidade, podia ser explicado: os sistemas primarios que
modelam a realidade sdo as linguas naturais, enquanto todas as outras,
construidas sobre elas, sdo as secundarias (p. 67).

Assim, conforme explicado na citacdo anterior, ndo apenas 0 conceito de
“sistemas modelizantes secundarios”, mas toda a linguagem usada pelos semioticistas de
viés russo pretendia confundir um observador externo. Tal linguagem tinha a intencédo de
ser incompreensivel, mas acabou sendo assumida com seriedade pelos semioticistas

russos, dentre eles, Lotman. De acordo com Gasparov (apud Américo, 2012):

O caréter hermético da sociedade cientifica era mantido também por meio da
linguagem cientifica esotérica comum a esse circulo. A lingua que os
pesquisadores de Tartu falavam e na qual escreviam era repleta de terminologia
imanente aos estudos semidticos e ndo utilizada fora dos seus limites; muitas
expressdes dessa linguagem “semidtica” especifica foram criadas pelos
membros do grupo e utilizadas excepcionalmente na comunicacdo com 0s
outros membros. Vérias palavras representavam uma transliteracéo direta dos
termos estrangeiros, ndo utilizados na tradi¢do cientifica russa, fato que dava a
lingua esotérica um tom “caracteristico” ocidental (p. 76).
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Portanto, foi com a intencdo de driblar a repressao advinda dos poderes oficiais
que surgiram 0s termos “sistema modelizante” e “modelizagdo”, expressdes que
denominam os principais principios da Semidtica Russa. Ivanov et al (in Machado, 2003)

esclarece o significado da expressao “sistema modelizante”:

Sob a denominagio “sistemas modelizantes secundarios” considera-se aqueles
sistemas semioticos com a ajuda dos quais séo construidos modelos do mundo
ou de seus fragmentos. Esses sistemas s@o secundarios em relacéo a lingua
natural primaria, sobre a qual eles séo construidos, diretamente (sistema supra-
linguistico da literatura) ou na qualidade de formas a ela paralelas (musica e
pintura) (Teses para uma analise semidtica, p. 125).

A modelizacdo é uma abordagem que compreende que 0s textos da cultura so
podem existir interligados. Por meio do procedimento da modelizacdo torna-se
inconcebivel estudar os textos da cultura como sistemas isolados e acabados. Com 0
advento do conceito de modelizacdo se adquiriu uma ferramenta tedrica e metodoldgica
apropriada para dar suporte aos estudos de um extenso campo de signos comunicativos
gue néo séo verbais.

Segundo Machado (2003), modelizar € compreender os sistemas de signos
através de uma estrutura: a linguagem natural. Por meio desta, fornece-se uma
estruturalidade aos sistemas de signos que, naturalmente, ndo possuem uma disposicéo
organizada para a comunicagdo das mensagens. Por intermédio da modelizag&o, procura-
se uma estruturalidade, que pode ser correlacionada a busca de uma gramaticalidade como
elemento organizador da linguagem. Conquanto, no mecanismo de decodificacdo do
sistema modelizante, ndo se retorna para o0 modelo da lingua, mas para o sistema que a
partir dela foi elaborado. Dessa forma, modelizar € o empenho para compreender-se a
signicidade dos objetos culturais. Modelizar é, portanto, semiotizar. Os sistemas
modelizantes pelos quais 0s semioticistas russos, de inicio, se interessaram, foram: a
literatura, a arte, a religido e o mito.

Conforme Machado (2003), os sistemas modelizantes sdo sistemas de signos
compostos por um complexo de regras combinatérias. A semiotica da cultura trata dos
sistemas de signos em relacdo a linguagem natural, que € um sistema modelizante
primario dotado de estruturalidade. A partir da lingua natural é possivel a compreensao
de outros sistemas da cultura, isto €, dos sistemas modelizantes secundéarios. Todos 0s
sistemas semioticos da cultura sdo passiveis de serem modelizaveis. Enquanto a lingua
natural é o modelo priméario de modelizagéo, os demais sdo sistemas secundarios. Ainda

segundo Machado (2003, p. 49), os sistemas modelizantes sdo “(...) manifestagdes,
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praticas ou processos culturais cuja organizacdo depende da transferéncia de modelos
estruturais, tais como aqueles sob os quais se constréi a linguagem natural”. Esta é
conceituada como um sistema modelizante de primeiro grau porque 0s sistemas
modelizantes de segundo grau procuram a sua estruturalidade nela.

No caso do objeto analisado na presente pesquisa, o espetaculo teatral Donzela
Guerreira tem em sua composi¢do diversos sistemas semioticos de segundo grau que
interagem entre si, por exemplo, o texto dramatico, os signos gerados pelos atores, pelo
cendrio, pela iluminagdo e pela musica, entre outros. Logo, por ter em sua formacédo
diversos sistemas semidticos secundarios, este € um texto cultural passivel de ser
modelizavel.

Os sistemas modelizantes secundarios foram matéria de estudo dos seminarios
de verdo produzidos na Escola de Tartu-Moscou e constituiram-se como um dos
principais conceitos da semiotica da cultura. Contudo, a semiética de Viés russo
desenvolveu outros conceitos relevantes para os estudos da cultura. Logo abaixo,
abordam-se alguns desses conceitos, essenciais para 0s estudos na area da semiotica da
cultura, tais como o de texto, cultura, semiosfera e traducao.

Um dos conceitos linguisticos que foi ampliado pelos estudos semioticos russos
foi o de “texto”. Tal termo foi aplicado pelos semioticistas ndo apenas aos textos literarios
analisados, mas a cultura como um todo, surgindo, entdo, o conceito de “texto cultural”.
Isso acontece porque, apesar de nos anos de 1960, os estudos da Escola de Tartu-Moscou
estarem muito ligados aos conceitos linguisticos, na década seguinte, o seu campo de
estudos se estende notoriamente e a semidtica emancipa-se enquanto ciéncia, passando a
evidenciar a cultura. Gasparov (apud Américo, 2012) esclarece que a cultura é entendida

pelos semioticistas russos:

(...) como um sistema que se encontra entre 0 homem (como uma unidade
social) e a realidade que o circunda, ou seja, como um mecanismo de
reelaboragdo e de organizacdo da informacdo que vem do mundo externo.
Sendo assim, algumas informacdes revelam-se como essencialmente
importantes e outras sdo ignoradas nos limites dessa cultura. Dessa forma, 0s
mesmos textos podem ser lidos de forma diferentes em linguas de culturas
diferentes (p. 82).

A semidtica russa entende a cultura como um sistema de textos, isto €, como um
organismo que reune diversos tipos de sistemas semioticos. Portanto, a cultura é um
sistema perceptivo que armazena e transmite informacdes. Os processos perceptivos ndo

podem ser apartados da memoria, visto que, na estrutura de todo texto manifesta-se uma
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memodria coletiva ndo-hereditaria, que é a prépria cultura. Dessa forma, de acordo com
Machado (2003), para os semioticistas, a cultura € conceituada como um conjunto de
informac6es ndo-hereditérias, as quais sdo guardadas e transmitidas através da memoria
coletiva de um grupo. Cada cultura é formada por esquemas peculiares e por trocas
informacionais. Por meio da analise desses intercambios informacionais € possivel
compreender a producdo simbolica de uma sociedade. Essas interacdes constituem-se
como uma retroalimentacao, garantindo a eficacia das mensagens e mantendo uma série
de invariaveis dentro de um conjunto de varidveis que ocorrem no interior de um sistema

cultural. De acordo com a defini¢do de Ivanov et al (in Machado, 2003):

Do ponto de vista semidtico, a cultura pode ser considerada como uma
hierarquia de sistemas semidticos particulares, como as somas dos textos e o
conjunto de funcBes, ou como um certo mecanismo que gera tais textos. Se
considerarmos certo coletivo com um individuo organizado mais
complexamente, a cultura pode ser entendida, em analogia como 0 mecanismo
individual da memdria, como um certo mecanismo coletivo para conservagdo
e processamento da informacéo (p. 119).

Tal memoria coletiva de que trata Ivanov et al (in Machado, 2003), para 0s
semioticistas russos, tem um papel fundamental na formacéo da cultura humana. Segundo
Américo (2012), a cultura, compreendida como memoria do coletivo, pode ser definida
como uma memodria organizada e a esfera externa a ela (ndo-cultura) como néo-
organizada. Assim, forma-se a oposi¢ao arquetipica entre a ordem (cultura) e o caos (ndo-
cultura). Embora compreendida como ordem, a cultura ndo se constitui em um sistema
estatico, pois esta em incessante movimento. Esse processo é descrito pelos semioticistas

russos da seguinte forma:

(...) da posicdo de um observador externo, a cultura ndo representard um
mecanismo imovel, equilibrado sincronicamente, mas um sistema dicotdmico,
cujo ‘trabalho’ sera percebido como a agressdo da ordem contra a desordem na
esfera da organizacdo. Em momentos diferentes do desenvolvimento historico
pode prevalecer uma ou outra tendéncia. A incorporacdo na esfera cultural de
textos que vieram de fora prova ser, algumas vezes, um poderoso fator
estimulante para o desenvolvimento cultural. (IVANOV et al in MACHADO,
2003, p. 119).

Portanto, o processo de formacéo cultural é visto como uma espécie de péndulo
que alterna entre a ordem e a desordem, entre automatizacéo e renovacgdo dos principios
culturais. O conceito de automatizagdo/desautomatizacdo foi proposto pelo formalista
russo Tynianov em seu ensaio “O fato literario”. Lotman, influenciado por tal conceito,
o transferiu para o campo da cultura, passando a analisa-lo como uma forma binéria dos

processos histdricos e culturais. Isto posto, € possivel afirmar que para a semiotica russa,
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a cultura tanto guarda e transmite informac@es internas, como assimila aspectos de outros
sistemas que lhe sdo externos. A fim de elucidar esse fendmeno, os semioticistas
formularam o conceito de “semiosfera”.

O conceito de semiosfera desponta com o avancgo dos estudos semidticos russos
e foi desenvolvido por I. Létman para explicar a cultura como um organismo no qual
fendmenos biolégicos e manifestacdes culturais, seres humanos e mundo s&o
indissociaveis. A nocdo de semiosfera, conforme Machado (2007), além de estar
embasada na teoria do dialogismo de Bakhtin, relaciona-se a concepgéo de fronteira e de
simetria especular. O termo ‘“semiosfera” foi elaborado com base no conceito de
“biosfera”. Este foi criado pelo gedlogo austriaco Eduard Suess (1831-1914) para tratar
do conjunto dos diversos ecossistemas do Planeta Terra. Posteriormente, o conceito de
“biosfera” foi expandido por Vladimir Vernadski (1863-1945). Este bidlogo e filésofo
russo propds o termo “noosfera” para designar a “esfera do pensamento humano” (em
grego, nous significa “mente”). Conforme Vernadski (apud Américo, 2012): Na biosfera
h& uma grande forca geologica e, talvez, cdsmica, cuja influéncia planetar normalmente
ndo é considerada nos conceitos cientificos (...) Essa forca é a mente humana, a vontade
direcionada e organizada do homem como um ser social (p. 83).

E bastante perceptivel que os estudos de Lotman descendem desses conceitos de
Vernadski, assim como é notorio que esse semioticista recebeu influéncia de filésofos em
seus alicerces tedricos e metodoldgicos. E preciso destacar, contudo, a influéncia das
ciéncias exatas na elaboragdo dos conceitos desenvolvidos na Escola de Tartu-Moscou.
O conceito de semiosfera, por exemplo, origina-se a partir de estudos ndo das ciéncias
humanas, como seria esperado, mas das ciéncias exatas.

A conceituacdo de semiosfera esta ligada a nocao de sistema concéntrico. Este,
segundo Létman (apud RAMOS, 2007), abrange todo sistema de conversagao e
transmissdo de experiéncia humana. Em tal sistema concéntrico, a linguagem verbal se
localiza no centro e as demais na periferia. Porém, isso ndo assegura que a linguagem
verbal tenha uma condicdo hierarquicamente superior as demais. Embora as linguagens
periféricas sejam incompletas e imprecisas, o que é prdprio dos sistemas ndo-linguisticos,
ndo é possivel afirmar que sejam inferiores a linguagem verbal, mas sim, que possuem a
caracteristica do inusitado e da criacéo.

A principio, a nocdo de semiosfera foi compreendida de forma equivocada,
sendo interpretada como uma hierarquizagdo inflexivel entre os “sistemas modelizantes

primarios” e os “sistemas modelizantes secundarios”, avaliando estes como utilitarios
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daqueles. Com o desenvolvimento dos estudos semioticos, passou-se a entender que a
natureza esta relacionada a cultura e a percepc¢éo da linguagem verbal como um sistema
modelizante primario passou a ser relativizada. Para 0s semioticistas, considerando-se a
extensa teia semidtica que liga 0s seres humanos uns aos outros e a natureza como um
todo, a linguagem é um sistema modelizante secundario. Como a lingua natural pode ser
modelizada pelo préprio corpo de quem a utiliza, ela deixa de ser um sistema modelizante
primario e se torna secundario, deixando, assim, o centro do sistema concéntrico. Tal
centro passa a ser preenchido por outros sistemas semiéticos, de acordo com o objeto que
esta sendo analisado e do ponto de vista do pesquisador.

A semiosfera, de acordo com Machado (2007), é um espaco onde se torna
exequivel a concretizacdo dos processos de comunicacédo e de criacdo de informacdes e
que atua como um conjunto de variados textos e linguagens. Para L6tman (apud RAMOS,
2007), enquanto a biosfera revela o nivel biolégico, a nogcdo de semiosfera aborda o
espaco onde estdo 0s signos, a interacdo entre eles e a semiose entre 0s varios sistemas de
cultura. E a semiosfera quem garante a interacdo entre os diversos sistemas culturais,
contaminando-se e deixando-se contaminar. Lotman explica que, na semiosfera, essa
interacdo ocorre entre centro (regido de enrijecimento cultural) e periferia (regido de
maior atividade semiotica), por meio das fronteiras.

A fronteira marca as relag6es entre o que esta dentro e o que esta fora do espaco
semidtico de uma determinada cultura. Os conhecimentos relacionados a fronteira
provém da nogdo de conjunto originria da matematica. Gragas as fronteiras, € permitido
0 ingresso do externo no interno, e as culturas absorvem, selecionam e adaptam
informacdes de sistemas culturais externos aos seus. E o caso do espetaculo Donzela
Guerreira que, em sua semiosfera, filtrou elementos de culturas diversificadas, como da
cultura popular da zona da mata de Pernambuco, por meio do Cavalo Marinho,
juntamente com as vivéncias da companbhia, que é paulista.

Sobre essa possibilidade de organizacdo de elementos advindos de culturas
distintas, como ocorre em Donzela Guerreira, Ramos (2007) esclarece que a cultura é um
universo aberto, o que torna possivel a criacdo de diversos sistemas de signos, que estao
em ativa e profunda co-relacdo, pois, conforme Lotman (apud RAMOS, 2007), a cultura
€ um organismo Vvivo. Essa co-relacdo ird conectar natureza e cultura, a partir de um

continuum semioético. “A esse continuum, por analogia com o conceito de biosfera
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introduzido por V. I. Vernadski, o chamamos de semiosfera” (LOTMAN, 2000, p. 22,
tradugdo nossa)®.

E por intermédio dessa interacdo que as renovacdes culturais passam a ocorrer,
fazendo surgir novas mensagens e configuragdes semioticas. Através dessas trocas
informacionais, elementos de uma cultura movem-se para outra, atualizando a memoria.
Esta pde em didlogo, constantemente, o antigo e 0 novo, fazendo emergir linguagens para
o futuro. Diversas transformacdes sdo geradas a partir da introducdo de um texto em
outro. Contudo, tais transformagdes possuem um determinado nivel de imprevisibilidade,
em virtude da complexidade da interacdo. Uma das primeiras etapas realizadas pelos
semioticistas da cultura para analisar os sistemas de signos modelizados sob a
configuracdo de texto € a reestruturacao da sua codificacdo. E dentro desse procedimento
relacionam-se o conceito de linguagem, de modelizacéao e de texto.

Pelo que foi exposto até aqui, é possivel afirmar que, dentro da semiosfera, as
linguagens organizam-se de modo dindmico. Com a finalidade de explicar esse
fendmeno, Lotman (2000) desenvolveu o conceito de semiosfera como hierarquia
complexa. Em conformidade com as teorias desse semioticista, a semiosfera se divide em
estruturas nucleares e periféricas, que estdio em movimentos incessantes no espaco
semidtico. Devido a essa dindmica, a semiosfera €, em sua organizacdao, um ambiente de
irregularidades internas e hierarquia complexa. Em consequéncia disso, as linguagens que
estdo no centro tendem a se mover para a periferia e vice-versa, transformando, assim,
constantemente, as estruturas semioticas do espaco de uma semiosfera. Ou seja, a
hierarquia é violada, frequentemente, pela movimentacdo dos niveis dentro da
semiosfera. Na dindmica da semiosfera ha, portanto, um paradoxo: a irregularidade
interna é a lei da sua organizacao.

Essa movimentagao no interior da semiosfera ocorre de forma mais intensa nos
niveis periféricos, que é onde novos sentidos sdo desenvolvidos mais rapidamente, visto
que sao niveis mais flexiveis. Os signos que estdo posicionados na periferia dos sistemas
semioticos viabilizam a catalisacdo do que é externo. Isso s6 é possivel porque as
fronteiras que entrecruzam a semiosfera ndo sdo rigidas. Ocorre, entdo, uma troca
constante entre os sistemas. Nessa interacdo, tanto se recebe o que é externo, como se

descarta algumas formas ja desgastadas, ocorrendo as transformacdes culturais.

5 A esse continnum, por analogia com el concepto de biosfera introducido por V.I. Vernadski, lo llamamos
semiosfera (Lotman, 2000, p. 22).

31



Essas transformaces culturais séo compreendidas através da nocao de fronteira
semidtica, pois é por meio desse conceito que é possivel se analisar a dindmica de relacGes
que impulsionam o movimento da semiosfera. Ha, na ideia de fronteira semidtica, duas
circunstancias que, embora contraditorias, sdo complementares: a fronteira une e separa
ao mesmo tempo. Esses movimentos opostos sdo fundamentais para a realizacdo das
trocas informacionais que sdo operacionalizadas entre os sistemas de signos.

Entretanto, essas transferéncias de informacdo ndo acontecem de forma linear,
visto que os cAdigos sio rearranjados ao entrar em um novo sistema. E o que acontece
com diversos passos e corporeidades do Cavalo Marinho, que ao serem incorporados
dentro do espetaculo teatral Donzela Guerreira passam a ser redefinidos, ganhando novos
significados como veremos, com mais precisao, nos capitulos seguintes da presente tese.
O sistema tradutor, por sua vez, também € rearranjado, uma vez que a admissdo de um
novo codigo transforma os tracos das suas unidades signicas, fazendo emergir novos
textos culturais.

A forma como aparecem novos textos da cultura foi uma preocupacédo de Létman
na ultima fase de suas pesquisas e, com essa finalidade, criou o conceito de explosdo. De
acordo com Lotman (2000), existem duas forcas motrizes que promovem o
desenvolvimento da cultura: a forga de um movimento continuo, que é distinguido pela
previsibilidade; e a forca explosiva, que tem como particularidade a imprevisibilidade.
Tais forgcas, embora com caracteristicas opostas, manttm uma relacdo de
complementariedade e cumprem um papel crucial na ecloséo de novos textos culturais.

Outro conceito que surgiu por meio do desenvolvimento dos estudos semioticos
e que é fundamental para a abordagem aqui proposta é o de traducdo, visto que o
espetaculo Donzela Guerreira se constitui como uma traducdo intersemiética de
elementos do Cavalo Marinho. Essa interagdo entre linguagens diferentes, segundo Plaza
(1987), € um tipo de manifestacdo que vem ganhando bastante espaco a partir do século

XX. Para este autor:

A arte contemporanea ndo é, assim, mais do que uma imensa e formidavel
bricolagem da histéria em interacdo sincronica, onde 0 novo aparece
raramente, mas tem a possibilidade de se presentificar justo a partir dessa
interacdo. O periodo atual caracteriza-se pela coexisténcia dos periodos que,
isolados ou combinados, fornecem-nos as condigdes infra-estruturais para o
desenvolvimento material da arte como esfera da superestrutura. Dai as artes
das atividades primarias, artesanais, das atividades secundarias, industriais e
das tercirias e quaternarias” (PLAZA, 1987, p. 12).
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Essa nocdo de arte contemporanea apresentada por Plaza (1987) pode ser
relacionada ao processo que acontece com Donzela Guerreira, visto que 0 novo texto
cultural, que € o espetéaculo teatral, se materializa a partir da traducdo de elementos de um
texto cultural pertencente a uma tradicao, que é o caso do Cavalo Marinho. No caso da
constitui¢do desta peca de teatro, ocorre um tipo de traducdo intersemioética, que, segundo
Jodo Alexandre Barbosa (apud Plaza, 1987, p. 14), é a “via de acesso mais interior ao
proprio miolo da tradi¢ao”. Plaza (1987) complementa o pensamento de Barbosa

afirmando que, nesse sentido, a traducgdo intersemidtica é compreendida:

(...) como prética critico-criativa na historicidade dos meios de producéo e re-
producdo, como leitura, como metacriagdo, como acdo sobre estruturas
eventos, como didlogo de signos, como sintese e reescritura da histdria. Quer
dizer: como pensamento em signos, como transcricdo de formas na
historicidade (p. 14).

So6 foi possivel se desenvolver essa nogao de traducao a partir do momento em
que ela comegou a ser compreendida como uma acdo que 0s seres humanos exercem
espontaneamente. Todas as pessoas sdo tradutoras de significados, ou seja, tradutoras
intersemioticas. Percebe-se 0 mundo ao redor através de procedimentos tradutérios. E por
meio destes que se transforma o que é percebido em signos. Tais signos constituem,
posteriormente, 0S processos essenciais, Como a comunicagao e o pensamento. Para Plaza

(1987), pensamento e traducao sao processos indissociaveis. Segundo esse autor:

Por seu carater de transmutagdo de signo em signo, qualquer pensamento é
necessariamente traducdo. Quando pensamos, traduzimos aquilo que temos
presente a consciéncia, sejam imagens, sentimentos ou concepgdes (que, alias,
ja séo signos ou quase-signos) em outras representaces que também servem
como signos. Todo pensamento é tradugdo de outro pensamento, pois qualquer
pensamento requer ter havido outro pensamento para o qual ele funciona como
interpretante (p. 18).

Portanto, na concepcdo de Plaza (1987), o signo exerce um papel de mediagédo
entre o universo interior e o exterior, sendo capaz de fazer transpor a fronteira existente
entre 0 “eu” e o “outro”, traduzindo pensamento em linguagem. Esta é uma concepc¢éo
inovadora, que entende os processos tradutdrios para além da transposicdo de codigos
verbais de uma lingua para outra.

A concepcdo de traducao alargou-se a partir das pesquisas de Jakobson (1995).
Tal estudioso da linguagem desenvolveu uma nogdo mais abrangente acerca de traducao,
descrevendo trés formas diferenciadas de procedimentos tradutorios:
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1) Traducdo Intralingual: também chamada de parafrase, esse tipo de tradugédo ocorre
quando se reescreve um texto por meio dos signos de uma mesma lingua;

2) Traducdo Interlingual — acontece quando se traduz um texto de uma lingua para
outra;

3) Traducdo Intersemidtica — também chamada de transmutacéo, se constitui como
sendo a traducéo de signos verbais em sistemas signicos nao verbais.

Portanto, apoiando-se nos estudos de Jakobson, pode-se assegurar que ha
traducdo sempre que um texto é reformulado no mesmo idioma, ou que um texto é
reescrito em um idioma estrangeiro, ou que um texto é reconfigurado de um sistema
semidtico para outro, como um poema traduzido em pintura, como uma mausica traduzida
em danca, ou uma obra literéaria traduzida em espetaculo teatral. E a partir dessa nova e
ampla concepc¢do de traducdo apresentada por Jakobson que os estudos tradutérios se
tornam diretamente vinculados as investigagGes semioéticas. A traducdo intersemiotica,
assim, passa a ser mais uma ferramenta de analise dentro do campo de estudos da
Semiotica.

Para tornar o termo “tradu¢do intersemiodtica” mais claro, ¢ preciso que se
compreenda que “intersemiotico” diz respeito a tudo o que se refere a relagdo entre duas
ou mais linguagens. Dessa forma, uma traducdo intersemidtica € uma traducdo de um
texto de um determinado sistema semiotico (linguagem) para outro sistema de signos. A
traducdo intersemiotica é, portanto, um procedimento de recriacdo ousado, complexo e
multifacetado. Nesse processo, diversos tracos que ndo existiam no texto primario sao
adicionados ao texto secundario e novos signos sdo criados. Quando um novo texto é
concebido a partir de outro ja existente, cada signo pertencente ao texto atual se constitui
como uma traducéo. E o caso de Donzela Guerreira, em que a passagem dos sistemas de
signos do Cavalo Marinho para os sistemas de signos teatrais se configura como um
procedimento tradutério no qual o texto traduzido é a danca dramaética e o signo tradutor
é 0 espetéculo teatral.

Este tipo de tradugdo intersemioOtica demanda uma tessitura complexa de
sistemas culturais. Conforme Carneiro (2014), na traducéo intersemiotica, quanto mais
houver distancia entre a linguagem inicial e a linguagem para a qual foi traduzida, maior
é a distancia de significados entre os produtos finais, pois ha uma inviabilidade de
expressarem-se as mesmas coisas com linguagens distintas.

Por isso, ao realizar-se a analise de uma adaptacdo sob a perspectiva da traducédo

intersemidtica, como € o caso da presente investigacao, deve-se considerar 0s signos do
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texto primario e a sua relacdo com os signos da traducdo, texto resultado do procedimento
semiotico efetuado. Quando um texto expresso em uma linguagem como a literatura é
traduzido para outra, como a danc¢a ou a linguagem teatral, os cédigos do texto final
aludem aos da linguagem do texto inicial, mas ndo os representam integralmente. Entao,
como afirma Valery (apud PAES, 1990, p. 40), a tradugao poética consiste “em produzir
com meios diferentes efeitos andlogos”.

No caso de Donzela Guerreira, em que temos uma peca teatral descendente de
uma danga dramatica, durante a operacdo tradutdria, sdo produzidos signos que
transmutam os signos do texto primario e outras marcas, necessariamente, sdo
acrescentadas aos novos signos criados. Assim, a adaptacdo e o texto primario tornam-se
signos icénicos um do outro e cada signo passa a ser compreendido como uma
transformacéo do outro, ou seja, como uma traducdo. Portanto, como afirma Paz (apud
PLAZA, 1987, p. 26): “Tradugdo e criacdo sdo operagOes gémeas. De um lado, (...) a
traducdo é indistinguivel muitas vezes da criacdo; de outro, had um incessante refluxo entre
as duas, uma continua e mutua fecundacéo”. Para Paz, traducéo é transmutacao.

Qualquer tipo de operacdo tradutéria € um procedimento que permite visdes
variadas. Entretanto, a tradugdo intersemidtica, mais especificamente, aqui, a recriacdo
da brincadeira popular para o teatro, torna essa heterogeneidade de olhares ainda mais
patente por oferecer estratégias de representacdo que sdo organizadas por elementos
semidticos diversos e que, desse modo, geram processos que sao realizados por diferentes
interpretacfes. Brincadeira popular e Teatro possuem codigos diversos; além disso,
brincantes e profissionais do teatro ndo tém a mesma visao, vivéncias e sensibilidade. Em
consequéncia disso, para Plaza (1987), a adaptacdo dialoga ndo apenas como o texto de
origem, mas com o contexto da tradugao.

Diante do exposto, percebe-se que a traducdo intersemidtica é um processo de
intensa complexidade. Em vista disso, uma sistematizacao dos signos usados na tradugao
é algo inconcebivel, pois os sistemas, embora sejam diferentes, cruzam-se, formando
novos arranjos. Além disso, tais sistemas de signos ndo podem ser percebidos
separadamente. Conforme afirma Diniz (2003, p. 66): “Fazem parte de um todo orgéanico
em que os sistemas interagem, reforgam uns aos outros, criam novos sentidos a partir de
sua tensdo interior”. Portanto, em uma traducdo intersemidtica, todos os signos juntos
tecem uma estrutura complexa repleta de significados que sdo (re)criados e que estdo
inter-relacionados. Entdo, neste caso, traducé@o sera sempre recriacdo, visto que ndo se

traduz apenas o significado, mas o proprio signo, ou seja, a sua materialidade.
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Em conformidade com esta visdo de Plaza (1987), é natural e até desejavel que
transcorram modificacbes em um procedimento tradutério, notadamente, em uma
operacao de traducdo intersemi6tica. De acordo com esse autor, toda adaptacdo exige um
ajuste de linguagens, sendo, algumas vezes, necessario retirar ou abreviar alguns
elementos que existem no texto primario a fim de se ajustarem a extensdo do novo texto,
ou para enfatizar aspectos que o diretor ou os atores entendem como importantes. Entao,
pode-se sintetizar, suprimir ou incluir: personagens (muitas vezes condensando mais de
uma personagem em uma Unica); descricbes de ambientes, que podem ser substituidas
por outros sistemas de signos, como o cenario ou a iluminacdo; diversos dialogos, que
podem ser transcodificados por meio da linguagem corporal dos atores, etc. Os tradutores,
conforme o que pretendem abordar e enfatizar, podem, até mesmo, decidir em algumas
passagens se aproximar mais do texto de origem e, em outras, atraves dos recursos teatrais
gue possuem, se distanciar do texto de partida.

Segundo Plaza (1987), uma adaptacdo é estruturada por meio de referéncias
intertextuais. Nesse processo, textos gerariam outros textos, em operac@es infinitas de
transformacéo e transmutacdo. Para Plaza, o texto, na traducdo, pode passar por diversas
intervengdes, tais como: escolha de alguns aspectos; aumento de alguns trechos e remocéao
ou resumo de outros; mudanca de épocas; alteracBes diversas; critica; popularizacdo e
reculturalizacao.

Tais modificacdes ocasionadas pelos processos tradutérios nem sempre sao bem
aceitas pela critica, ainda muito presa a um conceito ultrapassado de traducéo,
notadamente, quando se trata de uma transmutacdo de um texto literario para outro
sistema semiotico, agquele sendo, geralmente, considerado de melhor qualidade do que
este. Esse tipo de critica ocorre por ponderarem apenas o critério da literalidade, ndo
cogitando que o trabalho foi traduzido para um sistema de signos diferente e que, dessa
forma, desenvolve novas estratégias. Contudo, para os semioticistas, é inconcebivel
existir “fidelidade” em tradu¢do. Em um processo de traducdo de uma obra é impossivel
ndo haver mudancgas no texto de partida. Assim, fatalmente, a traducéo torna-se uma obra
nova, sobretudo quando se atua com dois sistemas signicos distintos ou com textos que
séo traduzidos para novos contextos culturais ou temporais. Conforme os investigadores
da traducdo intersemiética, como Brito (1995, p. 20), a literalidade absoluta ndo deve ser
almejada em um processo tradutorio e é, até mesmo, impossivel de ser alcancada, visto
que as obras literarias e as outras categorias culturais utilizam como estrutura sistemas

semioticos distintos, portanto, sdo meios de informacéo diferentes.
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A traducdo intersemiotica é formada a partir do conceito de transmutacéo entre
sistemas signicos distintos e se constitui como um processo de criagdo que produz
escolhas dentro de um sistema de signos diferente do sistema original, conduzindo a

revelacéo de outros resultados. Assim,

(...) os signos empregados tém tendéncia a formar novos objetos imediatos,
novos sentidos e novas estruturas que, pela sua propria caracteristica
diferencial, tendem a se desvincular do original. A eleicdo de um sistema de
signos, portanto, induz a linguagem a tomar caminhos e encaminhamentos
inerentes a sua estrutura (PLAZA, 1987, p. 30).

Para Lages (2002), é necessario que o tradutor de um texto cultural possua
liberdade para efetuar a sua tarefa, pois, ao realiz4-la, ele esta criando uma nova obra. As
praticas de traducdo, que existem desde a Roma Antiga, por muito tempo passaram por
severas avaliacdes, sendo julgadas como “certas” ou “erradas”, “fiéis” ou “livres”.
Raramente alguma importancia era concedida a pratica da tradugdo como um
procedimento através do qual a atuagdo genuina do tradutor acontece. Apesar de novos
modelos tedricos terem surgido, desenvolvendo novos conceitos acerca da traducéo,
concebendo-a como uma transformacéo, os juizos criticos tradicionais de fidelidade que
guiaram tal pratica desde os seus primdrdios continuam sendo usados para avalia-la como
um produto. Buscando refutar esses julgamentos estanques em torno das traducdes,
Seligmann-Silva (2005, p. 206) afirma que: “A politica da tradugdo antimimética destroi
a nocdo de um original estanque, cristalizado e imune a acdo do tempo e da interacao
entre culturas”. Dentre estas novas nogdes antimiméticas de tradugao, esta a concepgao
de “transcri¢do”, proposta por Campos (2010), que relaciona a traducdo a ideia de criacao.

Embora o senso de “fidelidade” ao original ainda seja uma preocupagdo para
alguns tradutores da atualidade, que acabam vislumbrando o texto fonte como uma obra
sagrada e inalteravel, cada vez mais as novas concep¢oes de tradugdes estdo sendo aceitas.
Em consequéncia disto, os textos que resultam dessas tradugdes estdo sendo vistos como
produtos de leituras variadas e tomados como signos iconicos uns dos outros e ndo como
meros frutos provindos do original. A traducdo vem sendo, dessa forma, pensada como
uma pratica intersemiotica, repleta de liberdade e criatividade. Isto posto, € como uma
dessas praticas intersemiéticas que se compreende, nesta pesquisa, a criacdo do
espetaculo Donzela Guerreira, adotando-se uma concepcao antimimética de tradugdo
entre sistemas de signos.

Os fundamentos advindos dos novos estudos tradutdrios sdao imprescindiveis

para a pesquisa em torno do espetaculo Donzela Guerreira, pois esta obra teatral traz para
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a cena uma recriacdo de signos que compunham a brincadeira do Cavalo Marinho, para
0s signos de Vvarios outros sistemas semidticos que estruturam a arte teatral.

Alem das concepg¢des antimiméticas sobre traducédo, os conceitos desenvolvidos
pela Semiotica da cultura, como a ampliag@o da ideia de “texto”, “cultura”, “semiosfera”
e “sistemas modelizantes” proporcionam um aporte tedrico substancial para que se
conceba a tessitura da encenagdo Donzela Guerreira como um texto cultural repleto de
signos oriundos de outros sistemas signicos, mas que articulados entre si formam uma
modalidade artistica particular: o teatro.

Uma vez que foram apresentados anteriormente os conceitos basilares da
semidtica da Cultura que nortearam a analise do espetaculo Donzela Guerreira, 0
proximo topico dedica-se aos estudos do teatro enquanto sistema signico. E
imprescindivel para a analise que aqui se configura que se depreenda o quéo feértil e
complexo é o terreno teatral para os estudos semioticos. E fundamentalmente importante,
também, que se compreenda 0s motivos que tornaram a investigacdo semiética em torno

do teatro um caminho pouco trilhado. Estas reflexdes serdo tracadas na se¢do seguinte.

2. A Semidtica na pisada da cena

Para quem desempenha as artes cénicas, € importante o entendimento de como
se estabelece e se organiza a significacdo teatral. No teatro, existe uma estrutura de
significagdo que so pode ser compreendida por meio do estudo das diversas naturezas de
signos que formam o espetaculo, das normas que conduzem a sua organizacdo e do
processo de decodificacdo desses signos pelos espectadores. Entretanto, poucos estudos
existem cuja abordagem seja a analise dos espetaculos. Além disso, analisar um
espetaculo teatral € uma tarefa um tanto complexa, devido a diversidade de espécies de
signos envolvidos nele.

Entretanto, atraves da semidtica temos um método de investigacdo que auxilia
no entendimento do sistema teatral, na analise dos seus cddigos e na compreensao da
relacdo destes com seus significados. A metodologia de analise proposta pela semiotica
ndo € o Unico meio de abordar uma representacdo teatral, mas constitui-se como um
caminho proficuo para a conducdo do processo de observacéo.

Antes de adentrarmos nas colaboragdes da Semidtica da Cultura para os estudos
da encenagdo teatral, & preciso compreendermos o0 percurso que levou ao

desenvolvimento das investigacfes em torno dos sistemas artisticos. Um dos primeiros
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aportes tedrico-metodologicos para os estudos acerca dos sistemas de signos artisticos
provem da Semiologia. Esta ciéncia tem a sua procedéncia vinculada a Saussure, que a
sugeriu como um campo concernente apenas aos signos. Em seu desenvolvimento, a
Semiologia passou a se aproximar dos estudos dos formalistas russos (1915-1925). Tais
cientistas compreendiam o fenémeno estético como um produto autbnomo e levavam em
consideracdo apenas a matéria-prima da criacao literaria, ou seja, a palavra. Em vista
disso, encontraram um ponto em comum com a Linguistica, o que ocasionou dialogos
entre os estudos linguisticos e literarios.

A Semiologia, com sua abordagem rigorosa, formal e objetiva, colaborou
significativamente para a compreensdo das particularidades da arte do espetaculo.
Conforme Kowzan (1977), uma das primeiras experiéncias de estudo da arte como um
fendmeno semioldgico foi realizada em 1934, por Jan Mukarovsky. Ele reconhecia a obra
de arte como sendo, a0 mesmo tempo, signo, estrutura e valor. Para Mukarovsky, as
diretrizes semioldgicas sdo primordiais para que o estudioso da arte possa entender o
dinamismo substancial das estruturas artisticas, mesmo que em uma continua relacao
dialética com a evolugdo dos outros dominios da cultura. As teorias de Mukarovsky
possuem um feitio muito generalizante. Ele ndo desenvolve um método semioldgico
especifico relativo ao campo da arte, ocupando-se, meramente, das funcdes comunicativa
e autbnoma da Semiologia. Ele tende a considerar a obra de arte como uma unidade
semioldgica ao invés de um conjunto ou uma sequéncia de signos. Percebe-se essa mesma
inclinagdo na obra de Eric Buyssens, afora algumas singularidades. Este, diferentemente
do outro, vai dizer que a arte € um pouco sémica. Sobre o advento desses estudiosos que

passaram a considerar a arte sob a perspectiva da Semiologia, Kowzan (1977) afirma:

Depois da Guerra, a ideia de considerar a arte como fato semiolégico ganha
terreno entre os linguistas e os semidlogos. A literatura, arte da palavra, é
campo privilegiado de investigacdes semiologicas empreendidas
principalmente na Franga, Estados Unidos e Uni&o Soviética. No que se refere
a terrenos da atividade artistica fora da literatura as intrusdes sdo raras, timidas
e pouco sistematicas. Convém assinalar que Roman Jakobson esta disposto a
reconhecer como linguagens nao linguisticas a pintura e o cinema, que as
investidas de Roland Barthes em diferentes campos da arte enriquecem suas
analises semiologicas e que ‘A arte como sistema semiolégico’ foi um dos
grandes temas do simp6sio sobre o signo organizado na URSS em 1961 (p.
60).

Inicialmente, tratamos sobre a Semiologia, uma vez que foi a partir dela que a
arte comecou a ser investigada como texto cultural. Todavia, o estudo que desenvolvemos

tem como abordagem a Semidtica da Cultura. A Semiologia tem a sua génese no
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Estruturalismo. A Semioética da Cultura, a principio, também foi estruturalista, porém,
apos o conceito de Semiosfera apresentado por L6tman, o ambito de estudo da Semiotica
torna-se mais extenso.

Conforme Kowzan (1977), a teoria saussuriana compreendia a Linguistica como
um campo dentro da Semiologia. Entretanto, atualmente, percebe-se a Semiologia como
um segmento dentro da Linguistica, 0 que gera uma propensdo para que 0 Signo seja
associado sempre a linguagem. Apesar do teatro, na maioria das vezes, utilizar-se da
palavra em sua constitui¢ao, poucos semiologos estudaram essa modalidade artistica. O
motivo dessa escassez de pesquisas nesse campo é que, sobrepondo-se a palavra, outros
sistemas de signos atuam concomitantemente no teatro.

As investigacOes acerca da arte s6 passaram a ganhar forca a partir dos estudos
de Ldtman (1978) sobres as estruturas artisticas. Para Lotman, a arte € um meio de
comunicagédo, pois instaura uma relacdo entre um emissor e um receptor. Segundo
Létman (1978), como a arte desempenha uma funcdo comunicativa, ela pode ser

considerada uma linguagem. Nas palavras do proprio Lotman:

Neste sentido, podemos falar de lingua ndo s6 a propdsito do russo, do francés,
do hindu e de outras, ndo s6 a proposito dos sistemas criados artificialmente
pelas diversas ciéncias utilizadas para descrever grupos determinados de
fendmenos (chamam-1lhes linguas “artificiais” ou metalinguagens das ciéncias
dadas), mas também a propdsito dos costumes, dos rituais, do comércio, das
ideias religiosas. Neste mesmo sentido, pode-se falar da “linguagem” do teatro,
do cinema, da pintura, da musica e da arte no seu conjunto como de uma
linguagem organizada de modo particular (1978, p. 34).

Foi por meio das pesquisas de Lotman que se alcangou a compreensao de que
toda linguagem utiliza signos que constituem o seu cédigo e dispde de certas regras de
combinacdo de tais signos, além de uma hierarquia prépria em sua estrutura. Por
linguagem, Létman (1978, p. 35) compreende “todo sistema de comunicagdo que utiliza
signos ordenados de modo particular”. Para ele, qualquer linguagem é um sistema de
comunicacdo e, a0 mesmo tempo, um sistema modelizante, visto que essas duas

atribuicdes sdo indissociaveis. Conforme Lotman (1978) assegura:

Deste modo, cada sistema de comunicacdo pode realizar uma fungéo
modelizante, e inversamente, cada sistema modelizante pode desempenhar um
papel de comunicacdo. Certamente que esta ou aquela funcdo pode ser
expressa mais intensamente ou ndo ser quase sentida nesta ou naquela
utilizagdo social concreta. No entanto, as duas fun¢des existem potencialmente

(p. 45).
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A partir desse entendimento de linguagem como meio de comunicacao e sistema
modelizante, Lotman (1978) passou a compreender que é possivel tratar a arte sob duas
perspectivas distintas:

a) Observando o que faz a arte semelhante a outras linguagens e compreendendo
a sua natureza por meio das concepg¢des gerais dos estudos dos sistemas de
signos;

b) Examinando as peculiaridades que tornam a arte uma linguagem particular e
distinta das demais.

Essa concepcdo de linguagem desenvolvida por Létman estende-se as linguas
naturais, as linguas artificiais (por exemplo, as linguagens da ciéncia, os sinais de transito)
e as linguagens secundarias, também designadas de sistemas modelizantes de segundo
grau. Tais sistemas modelizantes secundarios sdo as estruturas de comunicacgao que se
constituem sobre o sistema linguistico natural. A partir da nogdo de que a consciéncia
humana é uma consciéncia linguistica, Lotman (1978, p. 37) conclui que, “todos os
aspectos dos modelos sobrepostos a consciéncia, inclusive a arte, podem ser definidos
como sistemas modelizantes secundarios”. Segundo Lotman (1978, p. 38) “a arte €
definida como uma linguagem secundéria e a obra de arte, como um texto nessa
linguagem”.

Dessa forma, Lotman passou a examinar a natureza das estruturas semidoticas,
percebendo que ha uma proporcionalidade entre a complexidade da estrutura e a
complexidade da informac&o transmitida. Para o semioticista russo, ndo € possivel haver
complexidade supérflua, sem existir uma razdo, em um sistema semidtico bem
organizado. Conforme as palavras do proprio Lotman (1978, p. 41): “Um texto artistico
é um sentido construido com complexidade. Todos os seus elementos sdo elementos de
sentido”. A recente teoria dos sistemas semidticos ofertou muitos subsidios para as
pesquisas relacionadas aos aspectos gerais da relacdo artistica, visto que possui uma
nocao de comunicacao que inclui além dos sistemas linguisticos, diversos outros sistemas
de signos ndo-verbais. Por conseguinte, viabiliza o estudo da arte como um sistema de
comunicagéo, solucionando as demandas que foram deixadas de fora do ambito de ciséo
da teoria da literatura e da estética tradicional.

Logo, gracas a nocdo de sistemas modelizantes de segundo grau, desenvolvida
pela semiotica russa, ganha-se um instrumental tedrico capaz de subsidiar a investigacédo
de textos da cultura que possuem como sistemas de signos composi¢des nao-verbais,

como € o caso do teatro. A concepcdo de sistemas modelizantes secundarios ofereceu
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uma contribuicdo tedrica pertinente para o estudo das artes e, especialmente, do teatro,
uma vez que, dentre todas as artes, a que se expressa com maior complexidade de signos
é o teatro.

Desse modo, encontramos na Semiética da Cultura o alicerce conceitual para
destrinchar a complexa urdidura que € a teia de sistemas semidticos que constitui o
espetaculo teatral Donzela Guerreira. Isso porque a Semiotica tem por objeto “o exame
dos modos de constituicdo de todo e qualquer fendémeno de producéo de significacédo e de
sentido” (SANTAELLA, 1985, p. 13). Assim, a aplicacdo da Semiotica, enquanto
metodologia de andlise de textos culturais, acomoda uma variedade de campos de
aplicacdo e o seu dominio de atuacao abarca os mais variados tipos de linguagens: verbal,
n&o verbal e sincreética.

A Semidtica, ao buscar o sentido do texto teatral, se utiliza do processo de
semiose. O sentido, mesmo que parcial, pode ser apreendido através das formas de
linguagem que se manifestam na obra teatral, tornando-a comunicavel e partilhavel. 1sso
é possivel porque a Semidtica compreende o teatro como um fenémeno cultural. Para
estudarmos um espetaculo teatral a luz da Semioética da Cultura, é imprescindivel
buscarmos entender as relagcdes sociais presentes em seus procedimentos, procurando
tracar uma relacdo entre os signos culturalmente estabelecidos e 0s signos postos em cena.

Fischer-Lischte (1999) nos aponta um caminho para essa leitura da cena teatral:

Ao trabalho geral desenvolvido por todos os sistemas culturais e definido como
tal, o podemos designar a partir de agora como producéo de significado. O
teatro, entendido como um sistema cultural entre outros, tem a funcéo geral de
criar significado. Os sistemas culturais ndo produzem simplesmente um
significado (o que seria por si uma contradi¢cdo) mas algo que sempre pode ser
percebido pelos sentidos; sons, fatos e temas, nos quais, a partir de sua relacéo
com a cultura que foi criada, um certo significado pode ser incluido. A criagao
de significado é alcancada atraves da producdo de "signos" (p.15, traducéo
nossa)°®.

A partir das elucidagbes de Fischer-Lichte (1999), percebe-se que uma das
funcbes do teatro e gerar significados. Portanto, a obra teatral ¢ “um discurso com

vocacao cientifica sobre o sentido e tem ligacdo com as producdes significantes e

6 Al trabajo general desarrollado por todos los sistemas culturales y definido como tal, lo podemos designar
a partir de ahora como produccidn de significado. El teatro, entendido como un sistema cultural entre otros,
tiene la funcidn general de crear significado. Los sistemas culturales no producen simplemente un
significado (lo que seria de por si una contradiccion), sino algo que siempre se pueda percebir por los
sentidos; sonidos, hechos y temas, en los que partiendo de su relacién con la cultura en la que han sido
creados, se pueda incluir un determinado significado. La creacion del significado se logra a traés de la
produccion de “signos” (FISCHER-LICHTE, 1999, p. 15).
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transculturais das sociedades que o modelam e com os postulados epistemoldgicos que
fundamentam as condi¢des de sua analise” (BERTRAND, 2003, p.11). Diante do
espetaculo teatral, o espectador busca apreender o sentido dessa linguagem, construindo,
interpretando, avaliando, apreciando, compartilhando ou rejeitando as significagOes, o
que garante o exercicio da semiose. Tal exercicio esta relacionado as diversas
possibilidades de leituras polissémicas da obra teatral e pode ser realizado por meio do
estudo semidtico.

As relagdes signicas que constituem um espetaculo teatral sdo concretizadas em
analogia ao contexto social. Dessa forma, ao identificar e entender os codigos de uma
representacdo, o individuo 1€ a si mesmo, atribuindo ao significado uma impressdo de
identidade. Entendemos, entdo, que “o teatro retrata uma cultura e apresenta nessa
imagem a copia da consciéncia dos seus membros” (FISCHER-LICHTE, 1999, p.238,
tradugdo nossa)’. Portanto, o fazer teatral espelha as agOes culturais. O teatro ¢ uma
linguagem na qual os cddigos de uma cultura ndo se utilizam de sua funcéo original, mas
se constituem como signos que refletem essa cultura em mdaltiplos sentidos.

Assim, em um espetaculo teatral, ha signos culturalmente localizados que
aparecem representados nas cenas. Segundo Fischer-Lichte (1999): “Todos os signos que
temos classificado como signos teatrais atuam, como ja temos comprovado em cada caso,
como signos de signos” (p. 256, traducao nossa)®. Nesta relagio sociocultural, o teatro se
concretiza como um ponto de suspens@o, em uma situagao de tensdo entre a realidade e a
ficcdo. Ressignificando os elementos dos diversos sistemas pertencentes as culturas,
reorganizando-os por meio do cédigo teatral, o teatro permite a cultura confrontar-se. “O
teatro se converte em um modelo da realidade cultural, em que o espectador confronta
seus significados. O teatro, neste sentido, pode ser entendido tanto em um ato de
autorrepresentacdo como de autorreflexdo de uma cultura (FISCHER-LICHTE,1999, p.
31, traduc&o nossa)®.

Portanto, o teatro reflete a realidade da cultura. A encenacdo se constitui como

uma articulacdo de varios sistemas de signos que espelham a cultura e que sdo

7 (...) el teatro retrata una cultura y presenta em esa imagen o copia la consciéncia de sus miembros.

8 Todos los signos que hemos classificado como signos teatrales actian, como ya hemos comprovado em
cada caso, como signos de signos.

9 El teatro se convierte en un modelo de la realidad cultural, en el que el espectador confronta sus
significados. El teatro, en este sentido, puede ser entendido tanto en un acto de autorreresentacion como de
autorreflexion de una cultura (FISCHER-LICHTE,1999, p. 31).
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compartilhados com o publico. A tessitura desses diversos conjuntos signicos, que
envolvem cenarios, figurinos, iluminacdo, penteados, musicas, voz, gestos etc,
consolidam a cena. O signo no teatro, por conseguinte, ndo pode ser compreendido como
a unidade minima, pois apenas é teatral em conjunto com os demais signos e codigos.
Como afirma Pavis (2005):

A representacdo teatral ndo é passivel de ser decomposta, como as linguas
naturais, em uma série limitada de unidades ou fonemas cuja combinatoria
produzisse todos os casos de figuras possiveis. (...) Uma tal localizacdo
minuciosa sO tem interesse se evita deixar de lado indicios Uteis a
compreensdo; ndo explica o funcionamento dos signos e a unidade minima ndo
€ ou ndo é mais a pedra filosofal que decomporia o espetaculo como que por
encanto (p. 10 - 11).

Como é possivel depreender das consideracdes de Pavis (2005), o signo que
compde um espetaculo teatral tem as suas conexdes com o0s demais, estabelecendo
combinacges e relacBes culturais, tanto dentro do espetaculo, como no contexto que o
circunda. A palavra dita por um ator s6 gera significados, por exemplo, quando analisada
juntamente com o seu tom de voz, com o seu aspecto fisico, o seu gesto, o cenério, a
iluminagédo e todo o restante do contexto. Portanto, os sistemas de signos somente
estabelecem significados quando percebidos em articulagdo uns com o0s outros.

Um espetaculo teatral se constitui de diversos sistemas de signos que sao
tomados emprestados de outros sistemas semioticos, tais como: a moda, a musica, a
arquitetura, a pintura, a literatura, a mimica e os gestos da vida cotidiana, entre outros.
De acordo com Ubersfeld (2013), ndo ha signos teatrais em si, mas signos que possuem
0 poder de se tornarem teatrais através do codigo cultural. Portanto, o codigo da
linguagem teatral tem uma atuacéo distinta dos demais cddigos culturais, pois se constitui
de signos tomados emprestados de varios outros sistemas culturais.

O teatro, na presente investigacdo, € visto como um sistema semiotico entre
diversos outros. Dessa forma, tem a funcao de criar significados. O teatro € a arte, por
exceléncia, em que os signos sdo abundantes e dialogam entre si. E por meio da
compreensdo dessas diversas linguagens que o teatro retine que o publico pode identificar
as diversas situacOes de enunciagdo. Entretanto, s6 compreende os signos mobilizados
pelo teatro quem tem a capacidade de entendé-los quando utilizados fora da linguagem
teatral.

Em Donzela Guerreira, cada elemento de sua organizacdo forma, em conjunto,

a carga significativa do espetaculo. Buscamos na presente tese entender os significados

44



que a articulacdo desses elementos que compdem o espetaculo Donzela Guerreira
estabelece. Tais elementos signicos se inserem no processo de criagdo cénica e se
assentam na atmosfera final do espetaculo. Pensando nisso, esta pesquisa tem como foco
n&o o processo de criacdo do espetaculo, mas a sua constituicdo enquanto texto cultural
apresentado ao publico. Para tanto, nos apoiamos nos processos semioticos de analise e
leitura. Acreditamos que, tomando como referéncia o arcabouco tedrico da Semidtica do
teatro, é possivel estabelecer uma compreensao das relacGes de sentido entre os elementos
que compdem a cena teatral do nosso objeto de pesquisa. A semidtica teatral, portanto, é
a nossa ferramenta de andlise para o entendimento da carga de significagdes do texto
espetacular Donzela Guerreira.

Analisar cada um desses elementos que constituem um espetaculo teatral € uma
tarefa de grande complexidade. Tradicionalmente, a analise teatral tem realizado uma
abordagem meramente dramaturgica. Contudo, o trabalho de andlise do espetaculo é
gigantesco, pois este possui uma natureza complexa e multipla. De acordo com Pavis
(2005):

As analises existentes mantém uma grande discri¢do sobre 0s meios e métodos
utilizados, como se a recepcao e a interpretacao dos espetaculos se explicassem
por si. A identificagdo das areas do espetaculo e de sua organizagdo néo &, no
entanto, coisa evidente para ninguém, ainda mais suas relacdes muatuas no
interior da encenacdo e a maneira com a qual esses elementos se recompdem
misteriosamente na cabega do espectador (PAVIS, 2005, p. XVII).

O campo de estudo dos espetaculos é repleto de tendéncias contraditérias e
metodologias insidiosas. Ainda ndo se desenvolveu um método universal. Entretanto,
podemos buscar chaves para a analise da cena teatral em alguns métodos como os de
Pavis (2005), Fischer-Lichte (1999) e na Semioética da Cultura. Refletindo sobre essa
problematica, Pavis (2005) expbe alguns instrumentos necessarios para a concretizacao
da andlise dos espetaculos: a descricdo verbal, a tomada de notas, comentarios
espontaneos dos espectadores, questionarios e fontes documentais (fotografias, matérias
para divulgagéo etc). Ao longo dos anos em que o teatro se tornou objeto de estudo,

muitas foram as abordagens investigativas em torno dele. Segundo Pavis (2005):

A andlise do espetaculo ndo data evidentemente da época do estruturalismo e
da semiologia. Todo espectador comentando um espetéculo faz disso ipso facto
uma andlise, a partir do momento em que localiza, nomeia, privilegia e utiliza
este ou aquele elemento, estabelece ligagOes entre eles, aprofunda um as custas
do outro (p. 3).
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E possivel encontrarmos uma tradicdo de analise dramatdrgica desde Diderot.
Em Sobre a Poesia Dramética (1758), Diderot faz diversas descri¢cdes sobre a maneira
de representar do ator e de efeitos cénicos. Mais recentemente, na Alemanha, Brecht
retoma essa tradicdo analitica relacionada ao teatro e prople elaboradas anélises
dramaturgicas que trazem muitos esclarecimentos sobre o conceito de encenacdo. Na
Franca, a tradicdo da analise dramatdrgica também se propaga através dos criticos-
tedricos Roland Barthes e Bernard Dort, que analisam os mecanismos ideoldgicos e
estéticos da encenacdo. Tal modo de descricéo, até os anos de 1960, é dominante, devido

a sua precisdo e abrangéncia. De acordo com Pavis (2005):

Sem se preocupar em ser ilusoriamente exaustiva, as vezes mesmo sem ter
consciéncia de participar da descricdo do espetaculo, a analise dramaturgica
oferece uma primeira abordagem sintética da representacéo e evita a disperséo
do olhar, ao sublinhar as linhas de forca do espetaculo (p. 04).

Entretanto, existem muitos outros instrumentos de analise dos espetaculos e é
possivel e vantajosa a associacdo de varios métodos e fontes de informacdo. A nossa
inten¢do ndo ¢ encontrar uma metodologia “correta” de andlise das obras teatrais, mas
basear-se em abordagens analiticas que favorecam a compreensdo do objeto analisado
enquanto texto cultural repleto de significados. Para isso, entendemos que a Semidtica da
Cultura se coloca como um método que atende ao que se propde a presente investigacao.

Para Pavis (2005, p. X1X), é “muito improvavel uma teoria geral da encenacdo”.
No caso especifico do espetdculo Donzela Guerreira, cada um dos elementos que o
compde exige instrumentos proprios de investigagdo. E necessério, pois, que cada
componente de sua representacdo teatral seja analisado em si e em relagéo aos demais.

Apesar do teatro ofertar a Semiotica uma extensa esfera de analise, poucas
investigacOes semioticas tém enfocado essa area artistica. Isso acontece devido a
complexidade do cddigo teatral, que emprega diversos sistemas de signos para construir
sentido: a palavra, o tom, o gesto, 0s movimentos dos atores em cena, a expressao facial,
a maquiagem, o penteado, o0 vestuario, o0 cenario, 0s acessorios, a masica, o ruido, a
iluminacdo. Todos esses sistemas de signos atuam concomitantemente em um espetaculo
teatral, revelando, em um mesmo instante, mensagens aos espectadores. Essa riqueza de
signos, segundo Kowzan (1977), ao passo que oferece a &rea da Semiotica um imenso
campo de pesquisa, torna o estudo semiotico acerca do teatro um empreendimento de

grande complexidade. Coelho Netto (1978, p. 11) endossa essa questdo afirmando: “O

46



teatro tem resistido as tentativas de leitura semioldgica; (...) os textos que se dedicam a
uma tentativa adequada de compreensao semioldgica do teatro sao raros”.

Kowzan (1977) associa o fato de ter havido poucas pesquisas acerca das artes
dos espetaculos ao carater efémero dessas modalidades. Para se desenvolver uma
investigacdo em torno de um elemento estético é necessario um constante ir e vir ao objeto
estudado e a brevidade das artes cénicas dificultam esse processo de analise. Ademais, a
forma como se organizam os elementos que estruturam as artes envolve matérias e
elementos diversificados. Ao se investigar um espetaculo teatral, é imprescindivel que se
analise, por exemplo: os diversos signos de natureza visual, que possuem forma, cor,
luminosidade; e os varios signos sonoros, como a palavra pronunciada pelos atores, a
musica, o ruido etc. E primordial considerar, ainda, que alguns desses signos apresentam-
Se no espago, outros no tempo e alguns abrangem, simultaneamente, tempo e espaco. Para
além dessas unidades minimas do espetaculo, também é preciso que se investigue as
esferas do ambiente, da acdo dramatica e das personagens, cuja complexidade é ainda
maior.

A complexidade que envolve as analises acerca dos espetaculos teatrais, segundo
Kowzan (1977), provém do fato dele ser estruturado por meio de sistemas de signos
pertencentes a outras modalidades de expressdo, congregando, portanto, diversos outros
codigos, como o da pintura, o da literatura, a mimica e os gestos da vida cotidiana. Sobre
esta questdo, Ubersfeld (2013) chega a afirmar que ndo existe signo teatral, mas signos
no teatro e no cinema, que sdo oriundos de outros sistemas. Portanto, segundo ela, apenas
assimila os signos atuantes no teatro quem consegue compreender tais signos utilizados
fora do teatro. Isso fez com que, por muito tempo, se presumisse que o teatro era uma
manifestacdo hibrida, descendente da reunido de diversas artes. Contudo, hoje, tal
perspectiva a respeito do teatro ja € considerada obsoleta. Atualmente, o espetéculo teatral
€ visto como uma expressao independente e Gnica, mesmo utilizando elementos de outras
modalidades artisticas.

Eco (1989), um estudioso que investiga os problemas que a agéo teatral apresenta
ao campo da significacdo, atesta que, apesar do teatro ser ficcdo, varios signos que
compdem essa arte sdo reais. Contudo, segundo Eco, no teatro, mesmo o signo sendo um
objeto real, ele € ficticio, visto que ou € signo do signo ou signo do objeto. Sobre esta

questdo, afirma Bogatyrev (1977):

Gostaria de ressaltar aqui que a indumentaria, o cenario, bem como 0s outros
signos do teatro (a declamacdo, os gestos, etc.) nem sempre tém uma funcao
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de representacdo. NOs conhecemos a indumentaria do ator como uma
indumentaria de ator sui generis, e conhecemos 0s signos da cena sui generis
e ndo representam nada além da cena. Mas no teatro, encontramos somente
signos de signo do objeto; encontramos igualmente ai signos do préprio objeto;
por exemplo, um ator representando um homem faminto pode mostrar que
come um pdo em si e ndo um pao como signo, digamos de pobreza. Bem
entendido, 0s casos em que vemos em cena signos de signo sdo mais frequentes
que aqueles em que vemos signos de objeto (p. 16).

No teatro, os objetos utilizados como signos reinem a fungdo de configurar as
personagens, o tempo, o local da acdo, assim como de colaborar com a a¢cdo dramaética.
“Mas além disso, os objetos que desempenham em cena o papel de signo adquirem nisso
determinados tracos, qualidades e marcas que ndo possuem na vida real. As coisas, assim
como o proprio ator, renascem, no teatro, diferentes” (BOGATYREV, 1977, p. 18). Em
uma situacdo teatral, um objeto manuseado pode desempenhar novas funcbes que, a
priori, ndo Ihe eram conferidas. E o que acontece em Donzela Guerreira, por exemplo,
nas cenas em que os bastdes sdo utilizados como espadas.

A complexidade relativa as pesquisas semidticas na esfera teatral ndo se encerra
nesse ponto. Diversos outros sistemas de signos empregados no teatro se associam a
palavra de variadas formas e tais sistemas signicos tanto podem reiterar o que diz a
palavra, substitui-la ou, até mesmo, contradizé-la. Ha, portanto, muitas perspectivas de
organizacdo entre esses sistemas de signos, o que torna complexas tais estruturas. Isto
elucida o fato de muitos semioticistas hesitarem em realizar investigacdes acerca do
teatro. Sobre a complexa maneira de organizagdo dos signos teatrais, Kowzan (1977)

afirma:

(...) a palavra pronunciada pelo ator tem em primeiro lugar sua significacdo
linguistica, ou seja, é o signo dos objetos, das pessoas, dos sentimentos, das
ideias ou de suas inter-relagdes que o autor do texto quis evocar. Mas a
entonacdo da voz do ator, a maneira de pronunciar essa palavra, pode modificar
o seu valor. H4 muitas maneiras de pronunciar as palavras ‘eu te amo’, que
tanto podem significar paixdo como indiferenca, ironia ou lastima. A mimica
do rosto e 0 gesto da mdo podem acentuar o significado das palavras, desmenti-
lo ou dar-lhe um matiz particular. E isso ndo é tudo. Muito depende da postura
corporal do ator e de sua posi¢do com relagdo aos companheiros. As palavras
‘eu te amo’ tém valor emotivo e significativo diferente segundo sejam
pronunciadas por uma pessoa negligentemente sentada numa cadeira, com um
cigarro na boca (papel significativo suplementar do acessorio), por um homem
que tenha uma mulher nos bragos, ou por alguém de costas para a pessoa a
guem se dirigem essas palavras” (p. 61).

No teatro, existe uma ampla variedade de elementos a serem investigados. Por
esse motivo, a organizacdo do seu codigo se estrutura de forma bastante complexa,

rearranjando linguagens pertencentes a outros dominios. Coelho Netto (1978) explica a
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forma particular como o teatro retine e reordena essas linguagens provenientes de

sistemas semiéticos diversificados:

O teatro &, efetivamente, uma mistura de outras linguagens, de outras artes;
isso ndo implica, no entanto, que o teatro ndo tenha uma maneira especifica de
relacionar essas artes, essas linguagens, de modo a que, diante de uma
determinada informacédo estética, se reconheca estar diante de algo a que se
denomina de teatro e ndo de algo, X, que é gestualidade mais cenografica mais
arte de indumentaria etc. (...) E esse sistema de combinac&o que pode e deve
ser o objeto de estudo da abordagem semioldgica, e é esse sistema que é
perfeitamente possivel isolar (COELHO NETTO, 1978 p.11-12).

Embora, conforme esclarece Coelho Netto (1978), o teatro seja passivel de ser
estudado e, de acordo com Eco, até mesmo ocupe um lugar de destaque na Semiotica,
devido a particular complexidade que possui, distintamente de um sistema linguistico
natural, poucas analises semidticas existem acerca dessa modalidade artistica. Segundo
Eco (1978, p. 18), tanto no campo teatral, como no ambito musical, o desenvolvimento
de pesquisas semioticas foi lento, por motivos contrarios: “A musica parecia um universo
no qual ndo hé significacdes, o teatro um universo no qual h4 demais. Por motivos opostos
hesitava-se em aproxima-los”.

As primeiras tentativas de se estudar o teatro enquanto objeto semiotico
despontaram na década de 70. Entretanto, havia uma questdo a ser superada: existia uma
inclinacdo para se examinar o teatro em um nivel simplificado, explorando apenas um de
seus sistemas signicos. Alguns semioticistas analisavam unicamente o texto escrito,
outros o texto falado, alguns a gestualidade, outros a iluminagéo, alguns a dire¢ao cénica
etc. Contudo, paulatinamente, foi se desenvolvendo a nogéo de teatro como uma categoria
artistica “multinivelar”, a qual ¢é estruturada por varios sistemas signicos. Além disso,

segundo Eco (1978), chegou-se ao entendimento de que:

(...) o teatro é em tal sentido uma Terra Prometida da semiética, porque a
capacidade humana para produzir situagdes signicas desde o uso do prdprio
corpo até a formacdo, até a realizacdo de imagens visuais, desenvolve-se ai
completamente — o teatro é o lugar de condensagdo e convergéncia de
‘semioticas’ diversas (p. 18).

Para produzir essa complexa teia formada pela tessitura dessas situacdes
signicas, o teatro utiliza-se tanto da imitacdo de signos naturais, como de signos presentes
em qualquer agdo humana e nas outras artes. Ademais, as mindcias das performances dos
atores podem combinar expressdes feitas de maneira consciente e calculada com acgdes e
inflexdes que podem emergir naturalmente nas movimentacdes cénicas. E esta é mais

uma particularidade que faz da analise semiotica do fazer teatral um empreendimento
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complexo. A partir disso, conforme Eco (1989), € possivel se fazer trés consideracdes a
respeito do signo teatral:

a) ndo ha obrigatoriamente intencionalidade na emissdo do signo, sendo
necessario, apenas, que exista uma convencao que torne possivel a compreenséao
do seu significado;

b) ao ser emitido por alguém, julgamos o signo como verdadeiro, assim como
presumimos que um objeto é uma obra de arte por estar exposto em um museu
(ou que, pelo menos, foi criado com essa intengao);

C) que a movimentacdo de uma personagem pode apresentar significados variados.

Portanto, é possivel afirmar que existe uma instabilidade no teatro que conduz o
espectador a possibilidade de leituras polissémicas da obra teatral. Assim, no teatro, o
publico apreende o sentido dos signos atraves de diversas possibilidades de leitura,
apreciando, construindo, interpretando, avaliando, compartilhando ou rejeitando as
significacOes expostas. Conforme Deleuze (1987), os signos sdo sensa¢Ges ou marcas que
demandam uma decifracao e que conduzem ao ato de pensar. Segundo ele, elucidar essas

marcas-signos nao € desvendar contelidos, mas criar novos universos. Para Deleuze:

Ser sensivel aos signos, considerar o mundo como coisa a ser decifrada é, sem
duvida, um dom. Mas esse dom correria 0 risco de permanecer oculto em nos
mesmos se ndo tivéssemos 0s encontros necessarios. E esses encontros
ficariam sem efeito se ndo conseguissemos vencer certas crencas. (DELEUZE,
1987, p. 27).

Segundo este autor, o “objetivismo”, ou seja, a conduta de confrontar os signos
ao objeto que os porta, é algo que dificulta a compreensao deles. Deleuze (1987) defende
que os codigos que compdem o universo da Arte sdo signos essenciais, desmaterializados,
opondo-se a todas as outras esferas, transformando os outros mundos de signos,
sobretudo, os signos sensiveis, aos quais os signos da Arte presenteiam “o colorido de um
sentido estético e penetra no que eles tinham ainda de opaco” (DELEUZE, 1987, p. 28).

Portanto, o teatro ndo pode ser lido de forma objetiva, pois, ao se concretizar
através do cruzamento de diversos sistemas de signos, produz situa¢ées polifonicas. O
teatro torna-se uma linguagem na qual os signos do texto dramatico desorganizam-se para
se organizarem em um novo texto multisignificativo. E necessério que se compreenda,
primeiramente, que o teatro ndo é concebido apenas atraves do texto dramatico, mas,
sobretudo, por uma encenacdo, a qual € urdida coletivamente. O texto verbal é um dos
elementos do teatro, mas ndo € o Unico e nem o principal. O teatro é uma linguagem que
se estabelece entre individuos por meio da cena, constituindo-se como um rito complexo
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compartilhado com um puablico e que requer a confluéncia de signos de naturezas diversas
para que seja concebido, entre 0s quais, a existéncia ou ndo de um texto verbal preliminar.

Para Pavis (2005), a analise ndo deve se basear nas decisdes ou intengdes dos
seus autores (dramaturgo, diretor, ator etc), mas no produto que resultou de todo o
trabalho dos artistas envolvidos. No caso de Donzela Guerreira, toda a encenacgéo partiu
de um trabalho em conjunto envolvendo a acéo do elenco, do diretor, do dramaturgo, etc.
Todo o texto dramatico partiu de uma escrita realizada a muitas maos, que ia se
constituindo juntamente com a criacdo das cenas. Portanto, ndo existiu um texto
dramatico pré-estabelecido, como tradicionalmente ocorre nas montagens teatrais, o que
imp0Oe ainda mais algumas dificuldades para a realizacdo da analise semidtica em torno
da peca. Toda a criacdo desse espetaculo foi feita a partir do que se chama de “processo
colaborativo”, procedimento de montagem cénica que ganhou a adesdo de diversos
grupos teatrais no Brasil, especialmente na década de 90.

Diversas expressoes teatrais, em épocas distintas, ndo dispuseram de um texto
verbal prévio para a sua composi¢do, como é o caso dos mimos®, das atelanas'?, da
commedia dell’arte® e de muitas manifestacdes de teatro contemporaneo. Esse grande
patriménio de expressdes cénicas que ndo se utilizavam de um texto prévio formam uma
densa e coesa trama social referente as diversdes, disputas e jogos que marcaram 0S
eventos da sociabilidade civilizada.

Apesar da existéncia de muitas encenacfes que ndo se pautam ou se pautaram
em um texto verbal prévio, a maior parte da historiografia do teatro teve como foco obras
dramaturgicas correspondentes a cada periodo estético. Por esse motivo, ainda no
presente, existe a crenca de que pesquisar teatro é estudar exclusivamente o texto
dramatico. Entretanto, uma investigacdo comprometida com os estudos teatrais ndo pode
deixar de examinar a variedade de sistemas signicos que ele emprega para concretizar-se,

tais como a cenografia, a iluminacéo, o figurino, a maquiagem, a interpretacao dos atores,

10" Mimo é uma arte do movimento corporal. O mimo conta uma histdria por meio de gestos e remonta a
Antiguidade Grega e Romana. Na ldade Média, 0 mimo permanece através dos trabalhos das trupes
ambulantes.

11 Atelanas sdo pequenas farsas de carater bufdo inventadas no século Il a. C. Representam personagens
estereotipadas e grotescas e sdo consideradas as precursoras da commedia dell arte.

12 Commedia dell’arte ¢ uma forma de teatro popular que surgiu na Italia por volta do século XV e se
caracterizava pela criagdo coletiva e improvisada dos atores a partir de um canevas (espécie de roteiro).
Cada ator improvisava a partir dos lazzi (elemento mimico que serve para caracterizar comicamente a
personagem) préprios do seu papel e das reagdes do publico.
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o trabalho de direcéo e a prépria critica especializada e 0s espectadores, uma vez que ndo
ha teatro sem publico.

Segundo Mostago (2010), o fenémeno teatral é relevantemente discutido na obra
A encenacdo teatral, de Andre Veinstein, publicada pela primeira vez em 1955. Veinstein
empreendeu uma pesquisa por meio de questionarios, na qual pessoas, vinculadas ou ndo
a classe teatral, respondiam sobre quem € o autor no teatro, que relacdes existem entre o
autor do texto e a equipe que concretiza o espetaculo, se o teatro precisa ou ndo de
representacdo para existir, entre outras questoes que poderiam contribuir com o enfoque,
a delimitacdo e a elaboracdo da definicdo do teatro. O resultado das pesquisas de
Veinstein apontou que quase unanimemente as pessoas responderam:

a) que o teatro ndo é o texto verbal, e sim representacao;

b) que o teatro é produto da atividade da equipe que o produz (diretores, atores,
cenografos, maquiadores, figurinistas, iluminadores etc.);

C) e que aencenacgdo se concretiza por meio de uma linguagem simbdlica.

A investigacdo de Veinstein relativa a encenacdo teatral pode ser destacada como
um marco relacionado & compreensdo do espaco que o texto verbal ocupa dentro do
fendmeno cénico, balizando o principio de uma superacao das concepgdes textocéntricas.
A partir de entdo, as pesquisas acerca do teatro, sejam estéticas, historicas ou semidticas,
ndo podem deixar de tratar sobre a sua esséncia: a representacao.

Pode-se compreender por “representacdo” a transcodificagdo de um sistema
semidtico por outro. No caso especifico da arte teatral, quando existe um texto dramético
prévio, essa traducdo ocorre através de uma transposicdo dos signos linguisticos para
signos sonoros e visuais materializados na encenacdo. Sobre essa transcodificacdo que

sucede no fendmeno teatral, Pavis (2005) afirma:

O teatro pode redundar numa das dificuldades da antropologia, a saber:
traduzir/visualizar os elementos abstratos de uma cultura como um sistema de
crengas ou valores, utilizando-se dos meios concretos; por exemplo, ao invés
de explicar um ritual, realiza-lo; em vez de dissertar sobre as condi¢cdes sociais
dos individuos, mostra-las através de um gestus imediatamente legivel. E
verdade: um ritual perde o seu sentido assim que for extraido do seu contexto
e transposto para o palco, porém nada impede o teatro de se autodeclarar como
0 lugar de uma outra cerimdnia, na qual o ritual procurara a sua validade. A
encenacao e a representacao teatral sdo sempre uma traducéo cénica (gragas ao
ator e atodos os elementos do espetaculo) de um conjunto cultural distinto (um
texto, uma adaptacdo, um corpo). Quando nos damos conta, com Ltman, de
que apropriacdo cultural da realidade se faz sob a forma da traducdo de uma
parcela da realidade em um texto, compreende-se que, a fortiori, a encenacéo
ou a transposi¢éo intercultural sdo uma tradugdo sob a forma de apropriacéo
da cultura estrangeira, a qual possui as suas proprias modelizagdes” (p. 15).
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Portanto, para Pavis (2005), a representacdo teatral é sempre um fenémeno
tradutdrio. Létman (1978) considera muito produtiva a traducdo de uma linguagem em
outra, pois faz com que se alcance em um Unico objeto elementos de duas ciéncias
distintas, ou estabelece um inusitado campo de conhecimento, por meio de uma
metalinguagem que lhe é peculiar. L6tman (1978) pondera que uma linguagem concebida
por meio da traducdo modeliza uma determinada estrutura e possibilita a expressdo do
contetdo de uma mesma comunicacdo através de pontos de vistas distintos. Logo, a
linguagem traduzida modeliza tanto a perspectiva do observador, como a estrutura,
destacando os aspectos formais.

A linguagem artistica faz com que os aspectos formais sejam ressaltados em
relacdo ao contetido, modelizando os principios estruturais da imagem do mundo. Sobre

essa diferenciacdo entre a lingua natural e os sistemas artisticos, L6tman (1978) declara:

Em arte, as coisas passam-se de outro modo. Por um lado, aparece uma
tendéncia constante para formalizar os elementos portadores de conteido, para
0s condensar, para os transformar em banalidades, para os fazer passar
totalmente do dominio do contetido para o dominio convencional do codigo

(p. 48).

Essa énfase no plano da forma, de que trata Lotman (1978), pode ser explicada
pelo fato de, diferentemente da lingua natural, na arte, 0s signos ndo possuirem um modo
convencional, mas um carater ic6nico, isto é, figurativo. Lotman (1978, p. 55) esclarece
que: “Num texto artistico verbal, ndo sé os limites dos signos séo diferentes, mas o proprio
conceito de signo ¢ diferente”. Portanto, mesmo que a linguagem artistica busque sua
estruturalidade na lingua natural, apenas alicerca-se nesta para transcodifica-la. Tal
linguagem artistica dispde de uma hierarquia complexa de linguagens variadas, porém
interligadas.

No que diz respeito, especificamente, a linguagem teatral, os signos que nela
atuam dialogam entre si através de diversas linguagens. E possivel, portanto, assegurar
que a linguagem teatral ¢ interdisciplinar. Contudo, Pavis (2008a) considera que, para um
estudo sobre a encenacdo teatral, o conceito de intertextualidade desenvolvido pelo
estruturalismo e pela semiologia ndo mais atende as demandas de sustentacdo tedrica
exigidas pelo objeto em questdo. A fim de estudar a encenacéo teatral, Pavis (2008a) opta
por empregar a nogao de interculturalidade, visto que, para ele, é necessario nao apenas
examinar o funcionamento interno do espetaculo, mas é preciso, também, analisar a sua
insercdo nos varios contextos e culturas, assim como ponderar sobre a produc¢éo cultural

que provém desses deslocamentos. Conforme as palavras do proprio Pavis (2008a, p. 2):

53



“O termo interculturalismo parece-nos adequado, melhor ainda que os de
multiculturalismo ou transculturalismo, para darmos conta da dialética de trocas dos bons
procedimentos entre as culturas”.

Ao tratar sobre o interculturalismo, Pavis (2008a) afirma existir na criacdo
teatral contemporanea um cruzamento entre as culturas. Devido ao fato de estabelecer-se
por meio desses cruzamentos, 0 teatro contemporaneo insere-se como um “Teatro de
Cultura(s)”. Por esse cruzamento passam diversas culturas estrangeiras, varios discursos
¢ muitos efeitos artisticos de “estranhamento”. Segundo Pavis (2008a), é possivel que a
encenacao teatral seja o Ultimo espago desse cruzamento, assim como 0 seu mais rigoroso
laboratorio. Para ele, a encenagao teatral “interroga todas essas representacdes culturais,
as da a ver e a entender, avalia-as e apropria-se delas por meio da interpretacdo do palco
e do publico” (PAVIS, 2008a, p. 1).

O fazer teatral contemporéneo ao estender-se para o intercambio cultural passa
a interpelar e confrontar as tradi¢Ges, as praticas de representacdo e as proprias culturas.
De acordo com Pavis (2008a, p. 3), para abranger as variadas experiéncias que 0
interculturalismo no teatro propicia, o teorico necessita “de um modelo que possua a
paciéncia e a minucia da ampulheta”. Esta € um objeto singular que dispde de um funil e
um molinete. Na parte superior da ampulheta, encontra-se a cultura estrangeira, isto €, a

cultura fonte, a qual passa por uma abertura estreita. Pavis (2008a) esclarece que:

Se o0s graos da cultura, o seu aglomerado, forem suficientemente finos,
escoardo sem problemas, ainda que lentamente, para a bola inferior, a da
cultura destinataria, ou cultura-alvo, a partir da qual observamos o lento
escoamento. Tais grdos se incorporardo a um agrupamento que pareceria
gratuito, mas que, no entanto, é regulado, em parte, pela passagem por entre as
dezenas de filtros colocados pela cultura-alvo e pelo observador (PAVIS,
200843, p. 3).

Tal escoamento para a outra cultura, contudo, ndo ocorre de maneira passiva,
uma vez que é uma atividade dirigida muito mais pela cultura-alvo, que busca ativamente
na cultura-fonte o que precisa para atender as suas reais necessidades. Pavis (2008a)
investiga essa ampulheta e o funcionamento dos seus filtros, os quais estdo inseridos entre
a cultura-alvo e a cultura-fonte. Ele explica como uma cultura apropria-se de uma outra
cultura, selecionando e enfatizando certas particularidades, de acordo com as suas
préprias necessidades e conjecturas. Este autor examina 0s impasses que ocorrem na
recepcdo de uma cultura por outra “que freiam e fixam os graos da cultura, ao reconstituir
as camadas sedimentares que configuram outros tantos aspectos, e as concretizag0es da
cultura” (PAVIS, 2008a, p. 5).
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Entretanto, a apropriacdo de uma cultura por outra ndo é dogmatica e
permanente. A cultura acolhida inverte-se quando aquele que se apropria da cultura
estrangeira indaga-se sobre a forma de compartilhnamento da sua propria cultura para uma
outra cultura-alvo. Isso ocorre porque a ampulheta é continuamente revirada, devolvendo
para a outra cultura toda a informacdo que recolheu, agora ja ressignificada. Portanto, as
culturas interpenetram-se, encontrando-se nas encruzilhadas. Tal cruzamento €, dessa
forma, um entrecruzar de caminhos e uma hibridacéo de praticas e tradicdes.

Pavis (2008a) investiga esses cruzamentos, ou seja, 0s casos de intercambio de
sentidos entre as culturas. Este estudioso examina a forma como essa apropriagédo ativa
de uma cultura-fonte por uma cultura-alvo se estabelece dentro das praticas teatrais. De

acordo com ele:

Ao escolher por objeto o teatro e a encenacao interculturais, este livro elegeu
0 caso de uma figura ao mesmo tempo cléssica e p6s-moderna, eterna e nova.
Eterna no sentido de que a representacdo teatral tem misturado, desde sempre,
tradicbes e estilos os mais diversos, traduzidos de uma lingua ou de uma
linguagem para outra, percorrendo espaco e tempo em todos os sentidos; nova
no sentido de que a encenacdo ocidental, nocdo esta recente, pratica tais
cruzamentos de representacdes e tradicdes de forma consciente, afirmativa e
estética, somente a partir das experiéncias das vanguardas (Meierhold, Brecht,
Artaud, Claudel), e mais radicalmente, apds 0s grupos multiculturais de Barba,
Brook ou Mnouchkine (para citar apenas os criadores ocidentais mais visiveis,
gue sdo 0s que aqui nos interessam) (PAVIS, 20083, p. 6).

Pavis (2008a) analisa a relacdo do teatro com as outras culturas, buscando
compreender as transformacdes do texto para a encenacdo. De acordo com este autor, 0
paradigma sociossemiético da cultura e da encenacgdo intercultural foi constituido por
meio de varios estudos acerca da forma de funcionamento de encenacao, enfocando-se
uma teoria da traducéo e da interculturalidade.

Foram discutidos acima varios aspectos que tornam a analise dos sistemas de
signos do teatro uma tarefa dificil, mas que, ao mesmo tempo, destacam essa categoria
artistica como um terreno fértil para a Semiotica. Tal empreitada seria menos complexa
se 0s semioticistas que se dedicam ao estudo do teatro pudessem ter como subsidio
analises semioticas voltadas para as outras artes das quais o teatro utiliza-se. Entretanto,
a musica, as artes plasticas e os artificios interpretativos do ator também sdo campos
pouco examinados pela Semiotica até o momento. Na atualidade, alguns recursos
tecnoldgicos, como a gravacdo em midias digitais, podem suavizar os obstaculos que
surgem no percurso de uma analise semiotica dentro deste amplo campo de estudos

ofertado pelos signos teatrais.
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Apreciadas as peculiaridades que diferenciam Donzela Guerreira de uma
montagem teatral tradicional e compreendidas as dificuldades relacionadas a uma anélise
de um texto espetacular dessa natureza, investigamos no proximo capitulo os diversos
sistemas de signos que estruturam esse espetaculo, buscando compreender as partes que
constituem o todo desse texto cultural. Para tanto, buscamos métodos adaptados a cada
um desses sistemas signicos, como 0s propostos por Pavis (2005), Kowzan (1977) e
Fischer-Lichte (1999). Examinamos no proximo capitulo, cada um dos sistemas de signos
separadamente, e, apenas posteriormente, tragamos uma leitura destes componentes

conjuntamente.

56



CAPITULO Il - OS SISTEMAS SEMIOTICOS EM DONZELA GUERREIRA —
CODIGOS EM ACAO

1. Alinguagem teatral

De acordo com a Semiética da Cultura, o conceito de texto nos permite
compreender a existéncia de diversos sistemas semidticos, que tém como funcdo a
geracdo de signos. Dentre estas diversas modalidades de sistemas semioticos, essa
pesquisa investiga um texto cultural da linguagem teatral intitulado Donzela Guerreira.
Ele se caracteriza como texto cultural por ser constituido de significantes que
correspondem a significados, visto que o teatro é materializado pelo ser humano, se
constituindo, portanto, em um sistema semidético produzido culturalmente.

Esses textos culturais sdo regidos por regras que variam de cultura para cultura.
Entretanto, existem também invariantes que marcam as singularidades de cada
modalidade de texto cultural e que guiam a composic¢ao do sentido em cada situacdo. O
resultado do conjunto dessas regras que regem cada categoria de texto cultural é entendido
como “codigo”. Dessa maneira, o processo de estruturacdo de significados passa por
variagdes conforme a constituicdo das regras estabelecidas pelas especificidades culturais
de tempo e espaco, tanto no que diz respeito & produ¢do como a recepcao.

O teatro, sendo um sistema cultural, deve ser visto dentro do seu contexto
cultural. Tendo como referéncia o conceito oferecido por Fischer-Lichte (1999),
compreendemos a linguagem teatral, nesta pesquisa, como sendo o resultado de um
processo em que A interpreta X diante de S. Essa formulagdo essencial e concisa
envolve trés tipos de relagdes: 1) A — X: em que 0 eixo esta na composicao que o ator faz
da personagem; 2) X — S: onde o foco estd na recepcdo do espetaculo e onde o publico
elabora o sentido diante da obra; 3) A — S: onde se faz uma reflexdo sobre a producéo
teatral, a historia do teatro, as politicas publicas culturais, os patrocinios etc. Para fins
metodoldgicos, neste segundo capitulo, abordamos questdes relacionadas ao item 2,
notadamente no que diz respeito a analise do espetaculo e a construcdo do seu sentido a
partir do cddigo teatral.

Vimos que o teatro cria significados por meio de codigos culturais internos e
externos (FISCHER-LICHTE, 1999). Essa conexdo entre cOdigo interno e externo

esclarece o fato de serem atribuidos novos significados a espetaculos teatrais que sao
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apresentados em tempos e espacos distintos. Assim, uma das peculiaridades do cédigo
teatral € o fato do mesmo se apropriar de signos que sdo proprios de diversos outros
sistemas culturais, tais como os da literatura, do circo, da danca, da moda, da mdsica, da
mimica, da pintura, da escultura, da arquitetura, dos gestos da vida cotidiana etc. Sobre

essa questdo, Ubersfeld (2013) afirma:

Do mesmo modo que Christian Metz nega que haja um ‘“signo
cinematografico”, ndo se pode falar, rigorosamente, de “signo teatral”: ndo ha
elemento passivel de ser isolado na representacdo teatral que seja o equivalente
dos signos linguisticos com seu duplo carater arbitrério (relativo) e de dupla
articulacdo (em morfemas e em fonemas) (p. 08-09).

Os signos, portanto, ndo sdo originalmente teatrais, mas sao oriundos de outros
sistemas culturais e ressignificados pela linguagem teatral. Embora néo existam signos
teatrais em si, eles possuem a capacidade de se tornarem teatrais através do codigo
cultural que lhes estrutura. Apenas compreendem 0s signos tornados teatrais quem é
capaz de ler tais signos fora do teatro. Desse modo, o teatro revela a cultura em sua volta,
ofertando usos significativos e inusitados para 0os componentes dos muitos sistemas
existentes nas diversas culturas. Ao reorganizar elementos dos diversos sistemas culturais
através do cddigo teatral, o teatro possibilita que a cultura se veja refletida e confrontada,
visto que: “O teatro se converte em um modelo da realidade cultural, no qual o espectador
confronta seus significados. O teatro, nesse sentido, pode ser entendido tanto num ato de
autorrepresentacdo como de autorreflexdo de uma cultura” (FISCHER-LICHTE, 1999, p.
31, traduc&o nossa)*2.

Fischer-Lichte (1999) apresenta mais trés particularidades do codigo teatral: os
signos tornados teatrais s6 podem ser expostos na presenca dos seus criadores (atrizes e
atores); os signos sdo constantemente renovados, Vvisto que a cada apresentacao artistas e
espectadores ressignificam o espetaculo; e possuem uma ligacdo muito préxima entre
emissores e receptores. E essencial que haja um encontro de seres humanos para que 0
teatro aconteca. Assim, a construcao de sentido de um espetaculo teatral se faz por meio
de uma via dupla, em que artistas e espectadores compartilham a tarefa da elaboracéo do

sentido. Sob essa forma de comunicagao prdpria do teatro, afirma Ubersfeld (2013):

[...] a representacdo teatral € um conjunto (ou um sistema) de signos de
natureza diversa que depende, se ndo totalmente, pelo menos, parcialmente, de
um processo de comunicacdo, uma vez que comporta uma série complexa de

13 El teatro se convierte en un modelo de la realidad cultural, en el que el espectador confronta sus
significados. El teatro, en este sentido, puede ser entendido tanto en un acto de autorrepresentacion como
de autorreflexion de una cultura (FISCHER-LICHTE, 1999, p. 31).
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emissores (numa ligacdo estreita entre si), uma série de mensagens (ligacdo
estreita e complexa entre si), de acordo com c6digos extremamente precisos,
um receptor multiplo, mas situado num mesmo lugar (p. 9).

Dessa forma, segundo a autora, um corpo complexo de signos verbais e nao
verbais da forma a representagdo teatral, que € estruturada em uma ordem assentada na
I6gica emissor-mensagem-receptor. A representacdo teatral, portanto, é constituida a
partir de uma combinacdo de muitos sistemas signicos que sdo compartilhados com o
publico. A articulacdo desses varios sistemas simbdlicos, que incluem a atuacdo do
elenco, o cenario, o figurino, a maquiagem, a iluminacédo e, até mesmo, a presenca dos
espectadores constituem a representacéo teatral.

Apesar do texto teatral ndo ser “uma linguagem autonoma, ¢ passivel de analise
como qualquer outro objeto de codigo linguistico” (Ubersfeld, 2013, p. 09). Tendo em
vista essa afirmacdo de Ubersfeld (2013), no topico que se segue, tragamos uma analise
dos diversos sistemas de signos que, articulados entre si, constituem o espetaculo Donzela
Guerreira, com o objetivo de entender as partes que formam o todo dessa obra teatral.
Entretanto, destacamos que os significados advindos desses sistemas de signos apenas
sdo compreendidos quando em articulagdo uns com os outros, pois o sentido de um gesto
realizado em cena ndo estd desassociado da iluminagdo, da expressao facial, do tom de
voz e dos demais elementos postos em cena.

Diante do exposto, percebe-se que 0 signo no teatro nao pode ser compreendido
como a unidade minima, pois apenas € teatral na sua conexao com 0s diversos outros
signos que compdem o codigo teatral. Todos 0s componentes que estruturam o espetaculo
teatral estdo interligados, formando arranjos e conexdes culturais dentro e fora do

espetaculo.

2. Os sistemas signicos em Donzela Guerreira

A andlise em curso, neste momento, volta-se para alguns sistemas de signos que
estruturam Donzela Guerreira. Adotamos aqui uma divisao de sistemas signicos baseada
nos estudos de Fischer-Lichte (1999), por considerar que tal categorizacdo envolve a
maioria dos signos presentes em um espetaculo teatral e que abarca, portanto, 0s
elementos essenciais para a analise do codigo que compde o espetaculo Donzela

Guerreira.
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Tendo como fundamento basico o conceito proposto do Fischer-Lichte (1999)
de que A interpreta X diante de S, e que A atua em um lugar especifico (1), expondo-
se com uma determinada aparéncia fisica (2) e constituindo-se com uma forma especifica
(3), apresentamos 0s signos a partir da seguinte divisdo: signos do lugar, signos da
aparéncia, signos do movimento e signos sonoros. Nos signos do lugar estdo incluidos o
cenario e a iluminacéo; aos signos da aparéncia pertencem o vestuario, a maquiagem e o
penteado; os signos do movimento abrangem a atuacdo do elenco, envolvendo signos
relacionados a mimica, ao gestual, a expressao facial etc.; 0s signos sonoros sdo 0s que

incluem a mdsica, o ruido, assim como as entonagdes empregadas nas falas do elenco.

2.1 Os signos do lugar

A anélise dos signos que formam o lugar onde acontece a ac¢do é fundamental
para o entendimento do processo de semiose que ocorre a partir do espetaculo Donzela
Guerreira, visto que para compreender o todo teatral € necessario identificar onde se
encontram as personagens e como o espaco influencia nas a¢fes destas.

Os signos do lugar, na arte teatral, sdo todos os elementos que ao serem
colocados em cena constituem significagdes relacionadas ao espaco da a¢do. O “lugar
cénico” é um espago que possui atributos proprios ¢ ¢ limitado, se constituindo em um
segmento especifico e delimitado em determinado ambiente. Sobre a importancia dos
signos do lugar para a constituicdo do espetaculo teatral, Ubersfeld (2013) afirma:

Se a primeira caracteristica do texto teatral é a utilizacdo de personagens que
sdo representadas por seres humanos; a segunda, indissociavelmente ligada a
primeira, é a existéncia de um espago em que esses seres vivos estdo presentes.
A atividade dos seres humanos se desenvolve em um dado lugar e tece entre
eles (e entre eles 0 0s espectadores) uma relacdo tridimensional (p. 91).

Essa relagdo tridimensional enfatizada por Ubersfeld demonstra o quanto a
pratica teatral é singular, ndo se confundindo com declamacdo ou narragdo. Nesse
aspecto, sdo acentuadas as diferencas entre o texto verbal e a pratica teatral. E possivel
ler em um romance ou em um texto dramatico as aventuras de uma personagem e
podemos imaginar o lugar em que tudo ocorre, mas a pratica teatral exige uma
espacialidade concreta onde sejam desenvolvidas as acBes das personagens. E no nivel
do espaco, justamente por ser ele, em grande parte, um né&o dito do texto, particularmente
uma zona de vazios — 0 que constitui de fato a caréncia do texto de teatro —, que se

concretiza a articulagéo texto-representacdo (UBERSFELD, 2013, p. 92).
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Os signos do lugar podem ser constituidos: por meio da iluminacéo, que é capaz
de delimitar o espaco da acgdo; através de falas pronunciadas em cena que fizerem
referéncia ao espaco da trama; por intermédio de elementos cénicos, como plaquetas; e,
principalmente, por meio do cendrio. A importancia do cenario para a constituicdo do
lugar cénico na maioria dos espetaculos é tamanha, que, muitas vezes, ele chega a ser tido

como o Unico elemento definidor do espaco da acéo. Sobre o cenario, Kowzan (1977) diz:

A tarefa primordial do cenario, sistema de signo que se pode também
denominar de dispositivo cénico, decoracdo ou cenografia, é a de representar
0 lugar: lugar geografico (...), lugar social (...), ou os dois a0 mesmo tempo
(...). O cenério ou um de seus elementos pode também significar o tempo:
época histérica (...), estagbes do ano (...), certa hora do dia (...). Ao lado de sua
funcéo semioldgica de determinar a agdo no espago e no tempo, o cenario pode
conter signos que se relacionam com as mais variadas circunstancias (p. 73).

Em Donzela Guerreira, o cenario é constituido por poucos elementos,
aparecendo como objetos cénicos apenas alguns galhos de arvore secos, um pé de cor
ocre e um espelho, usado em uma das primeiras cenas do espetaculo, no momento em que
a Donzela se despede de sua imagem feminina. O p6 que cobre o palco modeliza os
terreiros onde acontece a brincadeira do Cavalo Marinho, danga que com seus passos
fortes e diversificados levantam a poeira do chdo. Embora constituido por poucos itens,
o cendrio de Donzela Guerreira ressignifica as caracteristicas de um lugar seco e rural,
trazendo uma clara representacao das regides geograficas brasileiras de clima semiarido.
Em Grande Sertdo: Veredas, texto literario que foi uma das grandes inspiracdes para a
criacdo do roteiro de Donzela Guerreira, a trama também ocorre em um local de clima
quente e solo seco. Dessa forma, o espaco literario da trama de Guimardes Rosa é
traduzido para a cena teatral a partir de poucos elementos, mas que articulados entre si

geram a significacdo do local que pretende representar. 1sso acontece porque:

O espago cénico é sempre imitacdo de algo. (...) no teatro, 0 que sempre se
reproduz sdo as estruturas espaciais, que definem ndo tanto um mundo
concreto, mas a imagem que 0s homens tém das relagbes espaciais na
sociedade em que vivem, e dos conflitos que sustentam essas relacfes. Desse
modo, a cena representa sempre uma simbolizagdo dos espacos socioculturais
(...). De certo modo, o espago teatral é o lugar da histéria (UBERSFELD, 2013,
p. 94).

Apesar de toda essa importancia que Ubersfeld (2013) atribui ao espago cénico,
este sozinho ndo e capaz de produzir significagdes. Estas s6 passam a ser compreendidas
com clareza a partir do momento em que as personagens do Capitdo e da Donzela

comegam a agir dentro do lugar teatral. Para Fischer-Lichte (1999), as funcGes praticas
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que o espaco tem o poder de oferecer sdo explicitadas quando as acGes fisicas passam a
ser executadas dentro dele. O lugar sé se torna teatral a partir do momento em que o
elenco passa a interpretar nele. A propria Ubersfeld (2013) trata dessa relagdo entre o
espaco e a agéo:
Independente de toda a mimeses de um espago concreto, que reproduz,
transposto ou ndo, de modo simbdlico ou “realista”, certo aspecto do universo
vivido, 0 espac¢o cénico é &rea de atuacao (ou lugar da cerimdnia), lugar onde
se passa alguma coisa, que ndo remete a um “alhures”, mas que investe o

espaco pelas relagbes corporais dos atores, pelo desenvolvimento das
atividades fisicas, seducdo, danca, combate (p. 94).

Isto posto, o lugar apenas deixa de cumprir suas fungdes além do espetaculo para
efetuar aquelas relacionadas a situacdo da trama, quando as personagens entram em cena.
O espacgo cénico sempre sera a area de atuacdo em um determinado tempo. Portanto,

espaco, tempo e acéo estdo, fatalmente, interligados. Segundo Pavis (2005):

Um ndo existe sem os dois outros, pois 0 espago/tempo dramatdrgico, o
trindmio espaco/tempo/acdo, formam um s6 corpo atraindo para si, como que
por imantacao, o resto da representacdo. Ele se situa, além disso, na interseccao
do mundo concreto da cena (como materialidade) e da fic¢do imaginada como
mundo possivel. Constitui um mundo concreto e um mundo possivel no qual
se misturam todos os elementos visuais, sonoros e textuais da cena (p. 139).

Espaco, tempo e agédo, de acordo com Pavis (2005), dentro da arte teatral, so
podem existir interligados. Conforme esse autor pondera, Sem espago, 0 tempo seria pura
duracdo, o que se constituiria na arte musical; na auséncia do tempo, 0 espaco se tornaria
uma arte plastica; e sem tempo e sem espaco, nao ha a possibilidade do desenvolvimento

da acdo. Ainda sobre essa questdo, Pavis (2005) acrescenta:

A alianca de um tempo e de um espago constitui o que Bakthin, no caso do
romance, denominou cronotopo, uma unidade na qual os indices espaciais e
temporais formam um todo inteligivel e concreto. Aplicados ao teatro, a acdo
e 0 corpo do ator se concebem como o0 amalgama de um espaco e de uma
temporalidade: o corpo ndo estd apenas, diz Merlau-Ponty, no espaco, ele é
feito de espaco — e, ousariamos acrescentar, feito de tempo (p. 140).

Tomando como exemplo dessa situacdo podemos deduzir que, quando um
personagem adentra 0 espaco cénico e passa a realizar movimentos de cortes de cabelo,
o0 local pode tornar-se um saldo de beleza. Entretanto, se a personagem afirmar “sou uma
costureira”, o mesmo local pode tornar-se um atelier de costura. Do mesmo modo, um
bird pode indicar um local de estudos em uma biblioteca, ou uma mesa de um consultorio
médico, dependendo das falas e a¢bes nele executadas. O lugar e 0s objetos sugerem as

acoes que podem ser realizadas, mas ndo as estabelecem rigorosamente.
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O cenério possui a tarefa de, por meio da visualidade, fornecer informacdes
sobre o lugar, a época e a propria personalidade e situacéo vivenciada pelas personagens.
Desde as origens da arte teatral, o cenario pde em cena uma urdidura de contetdos e
significados através de uma variedade de imagens codificadas, as quais o publico atribui
sentidos de modo particular. Ao refletir sobre esse elemento do teatro, Pignatari (1984)

afirma;

Cenografia ndo € apenas um signo que denota e conota um ambiente e/ou uma
época, ou que informa um espaco, configurando-o: a boa cenografia é a que
participa também da acdo narrativa, que ndo é apenas algo externo a acéo,
decorativamente, mas que se identifica até com o estado psicolégico dos
personagens ou 0 ambiente da cena. Como o nome esta dizendo, a cenografia
é uma escritura da cena, é uma escrita ndo verbal, icbnica, que deve imbricar-
se nos demais elementos dramaticos, tragicos ou comicos (p. 72).

A ideia de “boa cenografia” defendida por Pignatari (1984) ¢ importante para
compreendermos que, embora Donzela Guerreira traga em sua composi¢do poucos itens
cenograficos, eles representam suficientemente o lugar e estdo coerentemente conectados
com a acdo dramatica. Ndo ha no espetaculo excessos cenograficos usados apenas
decorativamente, mas signos que expressam de forma iconica a atmosfera da situagéo.

O cenario constitui-se como um item importante na composicado do espetaculo
teatral. Ele exprime, através do material e das formas que utiliza, um conjunto de emocdes
e ideias relativas e pessoais repletas de significagcdes. O cenario ndo se constitui como um
fim em si, mas em uma zona dramatizada, no sentido de sensibilizar enquanto espaco.
Qualquer objeto apenas se torna teatral quando estabelecido em uma circunstancia
dramatica. Mais do que ornamentacéo e decoracao, 0 cenario organiza e atua ambientando
0 espaco/tempo da acao dramatica, criando e transformando o lugar cénico e, dessa forma,
estabelecendo significacOes relevantes. Considerando esses usos significativos do
cenario, os proprios termos associados a cenografia em algumas linguas foram

repensados. Rossini (2012) trata sobre esse tema:

Atualmente, a revisdo do termo cenografia e de seu escopo é fundamental.
Observa-se que, na lingua francesa e inglesa, as palavras empregadas para
designar cenografia, décor e set design, respectivamente, estdo sendo
substituidas pelos termos originais scénographies e scenography. Em francés,
a palavra décor - ornamentacgdo, pintura, pano de fundo - foi, por longo tempo,
a forma mais usual de nomear cenografia. A palavra décor determinava uma
restrido, ou melhor, refletia 0 pensamento de uma época quando cenografia
era apenas uma tela pintada para preencher o fundo do palco. Sua fungéo era
oferecer ao publico a ilusdo do espaco aberto de um jardim ou da sala de um
palacio com o uso da perspectiva e de trompe-/’oeil. (...) Décor de theatre é
uma expressdo que manteve, e ainda insiste em manter, a cenografia presa, em
algumas instancias, aos limites técnicos e conceituais que comegaram a
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desaparecer no final do século XIX, com as propostas de Adolphe Appia e
Gordon Graig (p. 160-161).

Como pode-se perceber a partir dos estudos de Rossini (2012), a propria escolha
do termo relacionado ao cenario refletia 0 modo como ele era concebido. Por varios
séculos, o cenario tinha como fungdo uma mera representacédo pictoria. Foi a partir do
século XIX, com os estudos de Appia, 0 qual constatou que os teles pintados usados
como cenario ndo exploravam as potencialidades do espaco cénico, que novos conceitos
e funcBes cenogréaficas surgiram. Appia criou cenarios com formas e volumes, os quais
desafiavam os atores a novas solugdes expressivas e a modos inusitados de agir sobre o
espaco cénico. Suas propostas influenciaram os cenérios contemporaneos, 0s quais sao
projetados para serem vivenciados através da experiéncia direta do corpo dos artistas
cénicos, em contraposicdo a elaboracdo estatica e unilateral dos cenarios classicos.

Entretanto, o cenério é apenas um dos itens que podem integrar os signos do
lugar. A masica, a iluminagdo, os aderegos, 0 texto verbal e as proprias acles das
personagens também podem constituir o lugar da cena, pois estabelecem fluxos, massas,
volumes, num determinado espaco. O “lugar teatral” é o espaco onde serdo constituidas
as tensdes, movimentos, contrastes, equilibrios e desequilibrios por meio de componentes
como 0s objetos cénicos, a cor, as formas, 0s sons e 0s movimentos, ou seja, tudo o que
gera significacdes relacionadas ao espaco da acdo. Um dos elementos cenogréficos que
serve para demarcar o lugar cénico é a iluminacdo. Os seus efeitos podem delimitar o
tempo e o espaco da acdo cénica. Conforme a necessidade de cada cena e as carateristicas
estruturais do cenario, a iluminacdo pode ser usada como foco, recorte ou geral. Em
algumas passagens de Donzela Guerreira, a iluminagdo entra em cena delimitando o
espaco da acdo. E o caso, por exemplo, do instante em que a Donzela observa a sua
imagem feminina através do espelho e, em seguida, passa a vestir roupas de soldado. Essa
delimitacdo estabelecida pela iluminacao serve também para demarcar o espaco em que
o Capitdo narra os acontecimentos que sao anteriores a a¢cdo da peca.

O espaco também é recortado pela iluminacdo na cena 05 de Donzela Guerreira,
no momento posterior a acdo do Capitdo tocando no toérax da Donzela/Soldado e
elogiando a sua “goela fina de ouro”. Nesse instante, sdo acesos dois focos, ambos
vermelhos, um em cada canto do palco. Esses focos de luz recortam os lugares ocupados
pela Donzela (lado direito) e pelo Capitdo (lado esquerdo), modelizando os locais
destinados a privacidade de ambos. Como a trama estd inserida em um contexto de

batalhas, provavelmente, esses espagos correspondem as barracas que cada um dos
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envolvidos ocupa nos campos de batalhas. Pode-se entdo inferir que o vermelho que

colore esses focos de luz € condizente com o que afirma Lurker (2003):

E a cor da vida, da paixdo e do amor: a noiva romana aparecia envolta no
flammeum para o casamento; no didlogo von den sehs varwen (sobre as seis
cores) (séc. X1V) vermelho representa o amor; ainda hoje rosas vermelhas sao
consideradas simbolos eréticos. (...) O purpura e o vermelho simbolizam o
poder entre generais e consules romanos, guerreiros da Pérsia antiga e
soberanos tribais africanos. (...) no ser humano, simbolo de sangue, luta e
morte (p. 747).

Essa significacdo do vermelho associada ao amor €, ainda hoje, muito recorrente.
Por outro lado, pode ser, também, o pigmento do sangue, visto que é possivel ver ainda
na atualidade o vermelho representando lutas. Isto posto, dentro do contexto do
espetaculo aqui analisado, em que as personagens da Donzela e do Capitdo confessam
para si mesmo o sentimento que habita neles, é possivel relacionar o vermelho a
significacdo de paixao e, a0 mesmo tempo, do sangue derramado na guerra.

Ainda no que diz respeito a iluminacdo, Appia (2000) defende que a expressao
e simbologia das cores € um fator importante na iluminacdo. As cores sdo repletas de
informacdo, agrupando variados significados associativos e simbdlicos e podem ser
usadas para intensificar informacdes. Os significados cromaticos variam de acordo com
cada época e lugar, estabelecendo sentidos de acordo com cada cultura. Além disso, as
cores assentam-se em associacbes materiais e emocionais, oferecendo grandes
possibilidades artisticas e significativas para a composicdo teatral. Em Donzela
Guerreira, a iluminacdo se utiliza muito das cores &mbar, vermelha, azul e branca. O
ambar é muito usado dentro do espetaculo para acentuar as cores ocres do cenario, o que
modeliza as regides de clima semiarido. A cor azul surge em algumas cenas para marcar
o0 turno da noite. Em outras, para criar a ambientacdo das lembrancgas, como no inicio do
espetaculo, em que o Capitdo narra parte da historia da Donzela. Por outro lado, a cor
azul, em algumas culturas, como na norte-americana, também se constitui como simbolo
de melancolia, sentimento que, nesta cena, € perceptivel no Capitdo, visto que sofre de
grande descontentamento por ndo ter concretizado o seu amor com a Donzela/Soldado.

O azul aparece, ainda, trazendo a atmosfera do devaneio e representando a
infinitude do céu, como na cena em que Capitdo e Donzela tentam pegar estrelas cadentes
com as maos. “Como cor do céu e do mar o azul indica o infinito, alturas iluminadas e
profundezas obscuras. A ‘flor azul’ (Novalis, Heinrich von ofterdingen) é simbolo do

desejo dirigido ao infinito” (LURKER, 2003, p. 66). Desejo esse que habita o peito das
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personagens da Donzela/Soldado e do Capitdo. Pegar estrelas cadentes na infinitude do
azul modeliza os anseios das personagens de chegar a um lugar onde haja outra realidade
menos dura, onde exista a possibilidade de concretizacdo dos seus sentimentos.

Assim, verifica-se a importancia da iluminacdo na constituicdo dos lugares
cénicos e no processo de geracdo de significados no espetadculo Donzela Guerreira.
Contudo, como a iluminacao, os sons também podem se constituir como elementos que
estruturam os signos do lugar. E possivel existir em uma peca teatral uma diversidade de
sons que, em combinagdes complexas, podem atuar na constru¢cdo do espago cénico.
Além da palavra, falada ou escrita em plaquetas e outros meios materiais, é possivel fazer
uso de efeitos sonoros, tais como ruidos, musica e sons incidentais. Os sons dentro de um
espetaculo teatral podem indicar a hora, o tempo, o lugar, as estacdes, construir transi¢coes
entre ambientes etc. E o que acontece em Donzela Guerreira na cena 03, quando sons de
animais, como corujas, grilos e passarinhos invadem a cena. Estes sdo sons
onomatopeicos que modelizam o espacgo da mata e o tempo noturno.

Além da iluminacdo e dos sons, até mesmo a palavra dramatica pode estabelecer
0 lugar da agdo, visto que algo pode passar a existir no lugar sendo mencionado
verbalmente. “O espago cénico especializa-se também a partir das palavras e manifesta-
se com fungdes diversas dentro da ampla escala de espetaculos contemporaneos” (URSSI,
2006, p. 80). Assim, a prépria palavra pode indicar o lugar, constituindo o que Pavis
(2008b) chama de “cenario verbal”: “Cenario que, em vez de ser mostrado através de
meios visuais, &€ demonstrado pelo comentario de uma personagem” (PAVIS, 2008b, p.

44). E isto o que sucede em Donzela Guerreira quando a personagem do Capitéo diz:

Senhor sabe; aqui é um diabo de luta, é guerra, guerra que finado seu pai lutd.
E pancada de acoite, é pisada, é rojéo. E tombo, catombo, é tombo. E ladeira,
é poeira. Tu tem o coracdo contido a ferro, frio e a fogo pra entrd num
empeleitada dessa natureza comigo? (MELLO JUNIOR, et al, 2007, p. 4).

Essa fala do Capitdo sugere que as personagens se encontram em um campo de
batalha, prontos para enfrentarem tropas inimigas. Esse procedimento do cenario verbal
foi muito usado na Idade Média e no Renascimento, especialmente, no teatro popular.
Segundo Pavis (2008b): “A técnica do cenario verbal so é possivel em virtude de uma
convencdao aceita pelo espectador: este tem que imaginar o lugar cénico, a transformagéo
imediata do lugar a partir do momento em que ele é anunciado” (PAVIS, 2008b, p. 44).
Esta convencdo acontece porque a representacao € intrinseca ao espetaculo teatral, e 0s

signos do lugar, como elementos que também a constituem, modelizam espacgos e
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situacBes, que por mais realistas que se proponham a ser, serdo, N0 maximo, icones de um
determinado ambiente. Portanto, os signos do lugar se constituem como simulacros que
séo utilizados para representar e comunicar. Em uma composi¢do cénica, uma cadeira
pode ter o tamanho, o formato, o material e o volume de uma cadeira real, entretanto,
sempre sera iconica. Esses elementos iconicos estdo em funcdo da ilusdo, peculiaridade
inerente ao teatro.

Ademais, o encantamento advindo dos signos do lugar acontece estreitamente
nessa fronteira entre o verdadeiro e o ilusorio. E, apesar de tudo o que é retratado através
dos signos do lugar seja supostamente “falso”, o espectador compreende o lugar da cena
como legitimo, pois este € 0 jogo a ser compartilhado.

Realizadas as consideracGes em torno dos signos do lugar presentes em Donzela
Guerreira, no proximo topico tratamos dos signos da aparéncia que constituem esse

espetaculo teatral.

2.2 Os signos da aparéncia

Assim como é fundamental o entendimento dos signos do lugar, também se faz
necessaria a analise acerca dos signos da aparéncia de Donzela Guerreira, pois as formas
como as personagens dessa peca teatral se apresentam dizem muito sobre elas e séo signos
essenciais para a realizacdo do processo de semiose do espetaculo.

O aspecto fisico artificial de X (da personagem) e o aspecto fisico natural de A
(da atriz ou do ator) compdem os signos da aparéncia. Perucas, maquiagens, figurinos,
proteses, acessorios sdo elementos que ajudam a compor o aspecto fisico artificial das
personagens. Entretanto, as proprias caracteristicas fisicas das atrizes e atores podem
ajudar na composicéo da aparéncia das personagens, como o formato do rosto, a altura, o
peso, a cor da pele e dos olhos, o cabelo etc.

No que concerne ao aspecto fisico artificial das personagens postas em cena no
espetaculo Donzela Guerreira, o expediente mais utilizado para estruturar a aparéncia do
Capitdo e da Donzela/Soldado é a vestimenta e 0 penteado, empregando-se poucos
artificios de maquiagem.

Fischer-Lichte (1999), ao tratar sobre a aparéncia externa das personagens
teatrais, reitera que a roupa é o elemento mais relevante, pois permite reconhecer de
maneira mais instantanea a sua identificacdo. A idade, o sexo, a condi¢éo social, a época

e o0 lugar onde vive, a sua profissao, os aspectos de sua personalidade, a atmosfera da
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situacdo, o estado de salde, etc. podem ser reconhecidos por meio da roupa que a
personagem usa. Tendo em vista a importancia do figurino na composicao externa das

personagens, torna-se necessario que se reflita sobre que identificacao é essa:

O ator apenas tem que aparecer sobre o palco e o espectador nesse momento
jatem recebido informacdes que lhe permitem identificar a figura representada
como algo definido. (...) No momento em que o ator entra em cena concebemos
uma ideia determinada da figura que representa e especulamos sobre seu
comportamento e atos futuros. Temos atribuido a figura X, por assim dizer,
uma identidade provisoria, enquanto identificamos o ator A pelo aspecto
especifico com o qual aparece na cena representando a X. O espectador
entendera o aspecto externo do ator nesse processo como um signo, ao qual se
pode atribuir como significado uma determinada identidade da figura X. O
aspecto do ator atua evidentemente como um sistema criador de significado, o
processo de identificacdo (FISCHER-LICHTE, 1999, p. 136, traducdo
nossa)*4,

Assim, a partir do momento em que as personagens do espetaculo Donzela
Guerreira entram em cena, podemos fazer inferéncias por meio dos aspectos exteriores
que elas apresentam. No inicio do espetaculo, o Capitdo, que nesse momento narra a
historia, veste uma cal¢ca modelo boca de sino, tem os pés descalgos e usa um colete. Ele
surge tocando uma rabeca, que mesmo sendo um instrumento musical, ajuda a compor

visualmente a sua personagem.

Print do DVD Donzela Guerreira (3min35s)

14 El actor solo tiene que aparecer sobre el escenario y el espectador en ese momento ya ha recibido
informaciones que le permiten identificar la figura representada como algo definido. (...) En el momento
en el que el actor entra en escena concebimos una idea determinada de la figura que representa y
especulamos sobre su comportamiento y actos futuros. Hemos atribuido a la figura X, por asi decirlo, una
identidad provisional, mientras hemos identificado al actor A por el aspecto especifico con el que aparece
en escena representando a X. El espectador entendera el aspecto externo del actor en ese proceso como un
signo, al que se le puede atribuir como significado una determinada identidad de la figura X. El aspecto del
actor actlia evidentemente como un sistema creador de significado, el proceso de identificacion (FISCHER-
LICHTE, 1999, p. 136).
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O fato de estar vestido do tronco para cima apenas com um colete, roupa que
deixa os seus membros superiores desnudos, modeliza uma vestimenta que corresponde
a uma ocasido informal, onde o Capitdo estd vivenciando um momento intimo,
desvinculado de sua profissdo. No momento em que assume a sua funcdo de trabalho, o
Capitdo passa a usar um blazer por cima do colete e um chapéu na cabeca, o que modeliza
uma situacédo de formalidade, passando uma imagem de mais seriedade e respeito. Seus
pés estdo descal¢os. Todo o seu figurino reforca a ideia de homem do campo,
especialmente no tom da roupa que é aproximado ao tom da terra. A camisa sem mangas
estd em consonancia com o clima quente da regido e os pés descalcos lembra a humildade
do homem rural. “Pés descalgos, por tradi¢do, indicam humildade e sdo um simbolo de
lamentag¢ao” (O’CONNELL e AIREY, 2010, p. 156). A postura corporal do Capitdo,
nesse momento, com os joelhos flexionados e a cabeca baixa também reforca essa ideia
de humildade.

O peé é a parte do corpo que esta mais intimamente relacionada com a terra. Esta
associada tanto a estabilidade quanto ao movimento. No mito de Vaishvanara, o pé € a
parte do corpo correspondente a terra, “com a qual eles estabelecem o contato da
manifestacao corporal”. (CHEVALIER e GHEERBRANT, 2015, p. 694). Assim, 0S pés
descal¢os do Capitdo mostram a sua forte ligacdo com aquelas terras semiaridas.

Quanto as vestimentas da Donzela/Soldado, em sua primeira aparigdo no
espetaculo, ela se mostra vestida com uma saia e um top cobrindo os seios. Esse € um dos
poucos momentos em que essa personagem se apresenta com uma aparéncia feminina.
Esses trajes iniciais sdo usados para representar o0 momento em que ela vive o conflito
entre continuar com sua postura de mulher ou assumir a aparéncia e 0 comportamento de
um soldado.

Ao tomar a decisdo por levar adiante o seu desejo e projeto de desforra, a
Donzela passa a disfarcar-se de soldado, assumindo a imagem, a atitude e o
comportamento de um homem valente. Assim € que essa personagem passa a vestir uma
roupa semelhante a que foi descrita como sendo a usada pelo Capitdo. Os cabelos da
Donzela, compridos, claros, lisos e soltos, passam a ser presos e escondidos dentro de um
chapéu. O fato de prender os seus cabelos simboliza a prisdo da propria feminilidade da
Donzela. Para Fischer-Lichte (1999), o penteado pode atuar também como signo artificial
indicativo de género, quando a cultura estabelece penteados distintos para cada um desses

géneros. “Na nossa cultura, até poucos anos atras, havia penteados que eram indicados
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apenas para 0s pertencentes ao respectivo género (...)” (FISCHER-LICHTE, 1999, p. 167,
traducdo nossa)’®. Portanto, ao esconder os seus longos cabelos, a Donzela passa a
esconder 0 seu género, assumindo uma outra identidade.

O figurino das personagens presentes em Donzela Guerreira modeliza a
indumentaria de pessoas que vivem em um meio rural e que, dentro daquele ambiente,
trabalham lutando em batalhas. As roupas cobrindo quase todo o corpo remetem a busca
pela protecdo da pele em um contexto de guerra. Os pés descal¢os conotam a humildade
dos homens camponeses. O uso do chapéu também traz para a aparéncia das personagens
um estilo campestre, visto que é um acessério fundamental para se proteger do sol, com
0 qual tém muito contato, devido ao seu trabalho ao ar livre. O chapéu € também um
acessorio usado para simbolizar poder e comando. Todos esses objetos transformados em
signos sdo analisados detalhadamente no terceiro capitulo da presente tese. E pertinente
destacar que, assim como as personagens de Donzela Guerreira, boa parte das figuras
que compdem o Cavalo Marinho também utilizam como figurino calca, blazer e chapéu,

como podemaos verificar por meio das imagens abaixo:

Print do video Cavalo Marinho Estrela de Ouro (52min43s)

15 “Em nuestra cultura hasta hace pocos afios habia peinados que estaban indicados sélo para los
pertenecientes al género respectivo (...)” (FISCHER-LICHTE, 1999, p. 167).
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Print do DVD Donzela Guerreira (25min16s)

Ainda com relacdo ao vestuario, o espetaculo Donzela Guerreira ressignifica
itens dessa danca dramatica. Inclusive, as cores azuis e ocres das roupas da
Donzela/Soldado e do Capitdo sdo semelhantes aos tons usados pelas figuras dos Capitaes
do Mato pertencentes ao Cavalo Marinho, como observou-se na imagem anteriormente
apontada.

A cor e 0 material usado na confec¢do das roupas também trazem significacbes
relacionadas as caracteristicas das personagens, do lugar, da época, da condi¢do social
etc. No caso especifico da calca e do blazer do figurino da Donzela/Soldado, tal traje tem
uma coloracdo azul. A roupa do Capitdo € semelhante a da Donzela/Soldado,
diferenciando-se apenas por meio da cor, tendo a cal¢a e o blazer tons marrom e salméo,
respectivamente. E importante destacar que, enquanto a roupa da Donzela tem uma cor
azul, que ¢ associada nas sociedades patriarcais ao masculino, o blazer do Capitdo tem
flores pintadas, o que remete a uma ideia associada ao feminino. A forma como é
distribuida essas cores entre os figurinos das personagens ja anuncia a fluidez de género
pautada dentro do espetaculo, como veremos mais adiante.

A espada, enquanto acessorio, também ajuda a compor a aparéncia fisica das
personagens. Tal arma é um elemento cénico muito empregado na danca dramatica do

Cavalo Marinho. Podemos perceber que € um artefato muito usado por figuras como o

71



Soldado da Gurita®®, Mané do Baile!’, Capities do Mato (também chamados de Bodes*®)
e Valentdo®. No Cavalo Marinho, a espada é um instrumento que representa forca e
valentia. No espetdculo Donzela Guerreira, esse acessorio € ressignificado e, além de
uma arma de guerra, passa a adquirir um simbolismo sexual. “Finalmente, a espada pode
tanto ser simbolo da castidade (...) como ter um sentido falico (como na interpretacao
psicanalitica)” (LURKER, 2003, p. 237). A espada usada pela Donzela traz em si o
simbolismo de sua dupla identidade: por um lado, ha nesse instrumento a representacdo
dessa personagem enquanto donzela, visto que essa arma traz a insignia da castidade; e,
por outro, traz a conotacdo falica e bélica, que representa a sua identidade masculina de
Soldado. E é justamente no momento em que a Donzela/Soldado passa a manusear esse
instrumento que assume uma postura viril e de forca.

No que concerne aos aspectos fisicos naturais, através dos quais a atriz e o ator
passam a se utilizar de sua aparéncia para compor a exterioridade das personagens
teatrais, em Donzela Guerreira, é tangivel o caso da personagem da Donzela/Soldado. A
atriz que a representa, Juliana Pardo, € uma mulher de pele branca e olhos claros e
redondos, o que facilmente traduz a descricdo da personagem Diadorim?, principal
referéncia para a construgcdo da personagem da Donzela/Soldado. Em algumas passagens
de Grande sertdo: veredas é possivel perceber a descricao que Riobaldo faz dos olhos de

Diadorim:

16 «f 3 autoridade, o militar, o representante da policia. Usa uma espada e, as vezes, um revélver na cintura
e 0 quepe caracteristico de um soldado, além de uma mascara quase sempre feita de couro de bode, repleta
de pelos. Os trés negros ndo gostam de sua presenca na festa, principalmente porque ele é chamado pelo
Capitdo para prendé-los por causa da bagunca que causam, impedindo o dono da festa de continuar seu
baile” (OLIVEIRA, 2008, p. 466).

17 “E chamado pelo Capitio para expulsar o Empata Samba e reiniciar o baile. Traz consigo a comitiva dos
Galantes para introduzir a parte mais catdlica da brincadeira. E peca chave no episédio do recado do
Capitdo, momento em que abengoa cada Galante. Geralmente usa um terno branco (OLIVEIRA, 2006, p.
468).

18 “Bodes (ou Capitdes do Mato): Sdo os Capitdes o mato do tempo da escraviddo, responsaveis por
perseguir e maltratar os escravos. No Cavalo Marinho sdo em nimero de dois e atormentam Mateus e

Bastido durante a evolucdo dos Galantes, mas sdo expulsos pelos negros que os enchem de bexigadas”
(OLIVEIRA, 2006, p. 470).

19 “E uma figura enraizada no imaginario nordestino e que possui fama de valente, forte e destemido. Conta
causos praticamente impossiveis de valentia. Perdeu a conta de quantos matou ou feriu gravemente, sendo
tema de cordéis e romances populares. Porém, sempre é desmoralizado, termina apanhando e sendo detido,
chegando a chorar para que seja solto. A espada € seu instrumento de for¢a” (OLIVEIRA, 2006, p. 472).

20 Diadorim é uma das personagens principais do romance Grande Sertdo: Veredas, de Guimardes Rosa.
Essa personagem se traveste de homem para lutar como jagunco, escondendo a sua verdadeira identidade
(Maria Deodorina). O seu corpo de mulher é revelado ao final da trama, com a sua morte.
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Que vontade era de por meus dedos, de leve, o leve, nos meigos olhos dele,
ocultando, para ndo ter de tolerar de ver assim o chamado, até que ponto esses
olhos, sempre havendo, aquela beleza verde, me adoecido, tdo impossivel
(ROSA, 1994, p. 58).

Eu vi o rio. Via os olhos dele, produziam uma luz (ROSA, 1994, p. 145).

Naqueles olhos e tanto de Diadorim, o verde mudava sempre, como a agua de
todos os rios em seus lugares ensombrados. Aquele verde, arenoso, mas téo
mogo, tinha muita velhice, muita velhice, querendo me contar coisas que a
ideia da gente ndo dé& para se entender — e acho que € por isso que a gente morre
(ROSA, 1994, p. 405).

O senhor saiba — Diadorim: que, bastava ele me olhar com os olhos verdes tdo
em sonhos, e, por mesmo de minha vergonha, escondido de mim mesmo eu
gostava do cheiro dele, do existir dele, do morno que a méo dele passava para
a minha méo (ROSA, 1994, p. 699).

Os olhos — vislumbre meu — que cresciam sem beira, dum verde dos outros
verdes, como o de nenhum pasto (ROSA, 1994, p. 708).

Sendo Grande sertd@o: veredas a principal orientacdo para a construgdo da trama
de Donzela Guerreira, é pertinente observarmos que a aparéncia fisica natural da atriz
que representa a Donzela/Soldado condiz com a caracterizacdo de Diadorim apresentada
por Riobaldo. Portanto, os aspectos naturais da atriz Juliana Pardo favorecem a
caracterizacdo externa da personagem que representa. Assim, 0s aspectos denotativos da
aparéncia fisica artificial, aliados a aparéncia fisica natural da atriz, concedem algumas
das bases preliminares de formacdo das relacBes que a interpretacdo da atriz ira
concretizar.

O emaranhado de signos naturais e artificiais correspondentes a aparéncia sao
observados de forma simultanea. Toda a constitui¢do fisica do artista cénico (estatura,
robustez, cabelo, cor da pele e dos olhos, etc.) opera no processo de formacgédo da
caracterizacdo da personagem. Juntamente a esse aspecto natural, as roupas, acessorios e
maquiagem passam a integrar a identidade da personagem.

De acordo com Kowzan (1977), até a forma como o cabelo esté disposto traz
significacBes relacionadas a idade, ao género, a classe social, a profissao, a religido, a
época, a0 comportamento, etc. Todos 0s pormenores perceptiveis no corpo da atriz ou do
ator trazem significacGes relativas a personagem que representa. Logo, a caracterizacdo
da personagem € formada pela atribuicdo desses aspectos, por um lado, e pelo
acolhimento dessas atribuigdes, por outro. Em vista disso, salienta-se a importancia do

codigo cultural empregado no processo de organizacao de sentido.
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Compreendidos os signos da aparéncia que caracterizam a Donzela/Soldado e o
Capitdo, no proximo topico investigamos os signos formados através dos movimentos

que tais personagens realizam em cena e 0 processo de semiose advindo deles.

2.3 Os signos do movimento

Dentro do processo de representacdo, a atriz ou 0 ator executa movimentos
através do seu corpo e do seu rosto. Tais movimentos podem ser categorizados em signos
cinéticos ou do movimento. Fischer-Lichte (1999) divide os signos do movimento em:
mimicos, gestuais e proxémicos.

Os signos cinéticos, de uma maneira geral, sdo mais complexos de serem
examinados, em virtude da diversidade de movimentacdo que é realizada em um
espetaculo teatral. Além disso, 0s signos do movimento em conjunto com 0s demais
sistemas signicos podem estabelecer um emaranhado de relac@es significativas, o que
enseja uma intensa complexidade a sua andlise.

Dentro do espetaculo Donzela Guerreira, 0s signos do movimento formam um
dos sistemas mais explorados. Isso acontece, em parte, devido aos procedimentos
metodoldgicos de construcdo da cena adotados pela Cia. Mundu Roda de Teatro, a qual
empregou as estratégias advindas das praticas do Teatro Fisico. A pesquisa junto a
brincadeira do Cavalo Marinho e a consequente ressignificacdo dos elementos dessa
danca dramética no processo de montagem de Donzela Guerreira também favoreceram
a construcdo de um resultado estético em que ha a predominancia de signos do
movimento. Dessa forma, nas sec¢Oes seguintes, recortamos alguns dos signos do
movimento existentes em Donzela Guerreira que consideramos relevantes para esse
estudo. No terceiro capitulo, voltamos a tratar do cédigo do movimento, mas dessa vez a
analise abordara a tessitura de todos o0s signos que estruturam esse espetaculo e que,

reunidos, convergem para a semiose do espetaculo.
2.3.1 Os signos cinéticos mimicos
Os signos mimicos estdo relacionados aos movimentos que a face da atriz ou do

ator realiza em cena para manifestar emocdes. Os musculos envolvidos no movimento do

rosto do artista cénico tém a habilidade de compor expressdes que, em conjunto com
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outros movimentos, produzem relagdes complexas e significativas. Para Fischer-Lichte
(1999):

A complexidade do rosto parece evidente quando pensamos em sua capacidade
de transmissdo, nas informac6es que pode conter € no papel que desempenha
na vida social. Embora existam poucos conceitos para descrever as diversas
formas de aparéncia da “expressdo facial” (sorrir, enrugar a testa ou o rosto,
olhar de lado, etc.), os musculos faciais estdo construidos de forma tdo
complexa, que levam a cabo milhares de expressdes na aparéncia facial; e estes
musculos trabalham t&o rapido que todas elas podem mostrar-se em poucas
horas. O rosto também é uma complexa fonte de informacGes. A observacao
de um rosto humano nos ensina distintas coisas. Pode informar sobre eventos
transitorios e as vezes fugazes, como sentimentos e emogdes, ou sobre breves
hesitacfes no decurso de uma conversa. O rosto humano também produz
signos continuos que podem ser atribuidos aos significados mais diferentes (p.
68-69, traducio nossa)?*.

A movimentacdo relacionada a mimica facial da qual Fischer-Lichte trata é
geradora de grandes significacdes, a ponto de Kowzan (1977) afirmar que é este o sistema

de signos cinéticos mais proximo da expressao verbal:

Os signos musculares do rosto tém um valor expressivo tdo grande que as vezes
substituem, e com éxito, a palavra. Também ha toda a classe de signos mimicos
ligados as formas de comunica¢do ndo linguistica, as emocg8es (surpresa,
célera, medo, prazer) as sensagOes corporais agradaveis ou desagradaveis, as
sensagdes musculares (como por exemplo o esforco), etc (p. 68).

Essa capacidade de expressdo das emocdes que Kowzan (1977) aponta como
uma peculiaridade da expressao facial € bem perceptivel em Donzela Guerreira, pois,
nesse espetaculo, os signos mimicos faciais sdo constantemente utilizados para modelizar
sentimentos. E o que acontece no momento em que a Donzela, ao acabar de vestir-se
como soldado, olha-se por meio do espelho com expressdo mimica de orgulho da sua
aparéncia de homem. Posteriormente, ela também modeliza com a face 0 medo de que
alguém a veja mirando-se atraves do espelho e, em seguida, o esconde por baixo da terra,

pois € um objeto associado ao feminino.

21 La complejidad del rosto parece evidente cuando pensamos em su capacidad de transmision, en las
informaciones que puede contener y en el papel que desempefia en la vida social. Aunque s6lo hay pocos
conceptos para describir las distintas formas de apariencia de la “expresion facial” (sonreir, arrugar la frente
o la cara, mirar de reojo, etc.), los muisculos faciales estan construidos de forma tan compleja, que llevan a
cabo miles de expresiones en la apariencia facial; y estos masculos trabajan tan rapido que todas ellas
pueden mostrarse en pocas horas. La cara también es una compleja fuente de informacion. La observacién
de una cara humana nos ensefia distintas cosas. Puede informar de sucesos pasajeros e incluso a veces
fugaces, como sentimientos o emocion, o de breves vacilaciones en el curso de una conversacion. La cara
humana también produce signos continuos a los que se puede adjudicar los mas distintos significados
(FISCHER-LICHTE, 1999, p. 68-69).
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Outro momento em que fica bem evidente a expressao de um sentimento através
dos musculos da face € quando, ja ao final da trama, a Donzela/Soldado € ferida por um
inimigo e o Capitéo, ao verificar o ferimento, percebe que ali em seus bragos encontra-se
o corpo de uma mulher. Nesse instante, o Capitdo chora modelizando através de signos

mimicos um grande sofrimento, como podemos observar na imagem abaixo:

Print do DVD Donzela Guerreira (43min30s)

Percebe-se que é através do rosto do Capitdo que a dor dessa personagem é
manifestada. Os musculos da face do Capitéo, através de movimentos cinéticos mimicos,
modelam-se de forma a comunicar ao espectador uma expressdo de profunda tristeza.
Isto posto, percebe-se a pertinéncia da afirmacéo de Fischer-Lichte (1999) ao relacionar

0s signos mimicos ao plano da subjetividade:

Como os signos aos quais queremos nos referir, 0s mimicos, séo signos que
significam emoc6es do sujeito, se apresentam, evidentemente, representados
no plano em que se gera significado, o plano do sujeito. O plano da
intersubjetividade é interpretado como expressao de sentimentos, que por sua
vez € um fator importante para a regulacdo da comunicacéo e da interacdo
(p.69, tradugdo nossa)?2.

Através dessa afirmacdo de Fischer-Lichte (1999), podemos compreender a

importancia dos signos mimicos para a exteriorizacdo das emog0es das personagens. Se

22 va que los signos a los que nos queremos referir, los mimicos, son signos que significan emociones del
sujeto, se presentan evidentemente representados en el plano en el que se genera significado, el plano del
sujeto. El plano de la intersubjetividad se toca también como expresion de sentimientos, representa a su vez
un factor importante para la regulacion de la comunicacién y la interaccién (FISCHER-LICHTE, 1999, p.
69).
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observarmos o Capitdo apenas do tronco para baixo, percebemos apenas um homem que
faz forca para segurar o corpo de uma mulher. E apenas através do seu rosto que 0s
sentimentos sdo comunicados ao publico.

Fischer-Lichte (1999), além de observar a relagdo dos signos mimicos com o
plano do sujeito, também aponta quatro tipos de moderadores existentes nesse sistema
signico, os quais também sdo validos para 0s signos paralinguisticos: exageracao;
atenuacao; neutralizacdo e mascaramento de uma emocao através da musculatura da face.
Quando o nivel de cada um desses moderadores passa por alteracfes, a mimica se
modifica, o que resulta em outras possibilidades significativas. Em Donzela Guerreira,
um momento em que ha um mascaramento da emocao através da mimica facial € quando
o Capitdo, ao elogiar a voz da Donzela/Soldado, bate no seio desta. Para esconder o
sentimento de paixdo e desejo que sente pelo Capitdo, a Donzela/Soldado faz uma
expressao facial de medo de que seja descoberta a sua verdadeira identidade. Mas, apds
longa pausa, transforma a sua mimica para uma expressao de irritacdo, na tentativa de
mascarar o seu verdadeiro sentimento, enquanto questiona o Capitao: “Bestd, Capitao?
Best6? (MELLO JUNIOR et al, 2007 p. 9).

Os signos mimicos, “ao acompanhar a palavra, tornam-na mais expressiva, mais
significativa, mas também pode acontecer que atenuem 0s signos da palavra ou 0s
contradigam” (KOWZAN, 1977, p. 68). Na cena acima descrita, 0s signos mimicos
juntaram-se com os signos linguisticos na tentativa de esconder 0s genuinos sentimentos
da Donzela/Soldado.

Embora sejam 0s signos mimicos 0s pertencentes ao sistema que é o portador
principal da significacdo das emogdes, 0s gestuais, 0s proxémicos, os linguisticos e 0s
paralinguisticos também podem colaborar na construcdo da manifestacdo dos
sentimentos. Em alguns casos, 0s signos mimicos, gestuais e proxémicos podem indicar
desejo e os signos linguisticos e paralinguisticos assinalar raiva ou repulsa, por exemplo.
Portanto, apenas € possivel uma leitura adequada da cena através da investigacdo do
conjunto dos sistemas signos expressados na situagcdo apresentada. Segundo Fischer-
Lichte (1999):

Para poder interpretar adequadamente estes signos mimicos, os espectadores
tém que levar em consideracdo todas as circunstancias, regras e
particularidades individuais da personagem X, se querem compreender o que
significa cada signo mimico no teatro e na cultura do seu entorno. Enquanto
na cultura geral sdo possiveis as situacdes nas quais 0 sujeito se expressa
livremente através dos signos mimicos, porque se encontra sozinho, ou pelo
menos assim ele acredita, os signos mimicos no teatro séo criados sempre em
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funcdo do espectador; deve ser capaz de interpretar estes signos de uma
determinada maneira (p. 81, tradugdo nossa)?®.

De acordo com o que nos diz Fischer-Lichte, toda a movimentacdo manifestada
pelo corpo da atriz ou do ator comunica informacdes e gera sentidos. Portanto, 0s signos
cinéticos mimicos s6 podem ser devidamente entendidos quando analisados em conjunto
com os demais sistemas de signos expressos no espetaculo teatral. Esta anélise semidtica
de forma sistémica é o tema do terceiro capitulo da presente investigacao.

Compreendida a importancia dos signos mimicos para o entendimento das
significacbes advindas do espetaculo Donzela Guerreira, analisaremos no proximo topico

0s signos cinéticos gestuais presentes nessa peca teatral.

2.3.2 Os signos cinéticos gestuais

Em Donzela Guerreira o gesto é a estrutura ndo verbal mais abundante e versatil
na expressdo dos sentidos. Isto acontece porque o gesto, apos a palavra, € o sistema
signico mais elaborado. Kowzan (1977) determina 0os movimentos considerados como

gestos:

Ao diferenciar o gesto dos demais sistemas de signos cinéticos, nés o
consideramos como movimento uma atitude da méo, do braco, da perna, da
cabeca, do corpo inteiro, para criar ou comunicar signos. Os signos do gesto
compreendem varias categorias. Existem 0s que acompanham a palavra ou a
substituem, os que substituem um elemento do cenério (...), um elemento do
figurino (...), um acessorio ou acessérios, gestos que significam um
sentimento, uma emocdo, etc (KOWZAN, 1977, p. 69).

Os gestos, portanto, sdo definidos por Kowzan (1977) como movimentos que
envolvem o corpo inteiro ou partes do corpo. Sobre essas zonas corporais que
desempenham os gestos, ha também os trabalhos de Ray L. Birdwhistell, que é o principal
representante dos estudos cinéticos e da ciéncia do signo gestual. Segundo Fischer-Lichte
(1999), ele desenvolveu um estudo que buscou fixar oito zonas do corpo nas quais as
unidades minimas gestuais podem ser realizadas: “1) cabega, 2) rosto, 3) pescogo, 4)

tronco, 5) articulacdo dos ombros, bracos e maos, 6) maos, 7) quadril, perna e tornozelo,

2 “para poder interpretar adecuadamente estos signos mimicos, los espectadores tienen que tener en
consideracion todas las circunstancias, reglas y particularidades individuales del personaje X, si quieren
comprender lo que significa ahi cada signo mimico en el teatro y en la cultura de su entorno. Mientras que
en la cultura en general son posibles las situaciones en las que el sujeto se exprese libremente mediante los
signos mimicos, porque esté sdlo o al menos asi lo crea, los signos mimicos en el teatro se crean siempre
en funcién del espectador; debe ser capaz de interpretar estos signos de una manera determinada”
(FISCHER-LICHTE, 1999, p. 81).
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8) pé” (p. 91, tradugdo nossa)>. H4 uma grande variedade de uso dessas zonas corporais
de movimentos, o que faz com que sejam diversificados os seus significados. Entretanto,
tais significados ndo podem ser apreendidos a partir da analise desses movimentos
isolados. Ou seja, tais movimentos ndo podem ser compreendidos como unidades
minimas teatrais. Os gestos que atrizes e atores realizam em um espetaculo teatral sao
significantes cujos significados sdo formados a partir da forma como esses movimentos
estdo estruturados dentro do contexto da peca. Dessa forma, um movimento que pode
significar uma bravura em uma cena, em outra pode ser traduzido em grande
contentamento.

E o que acontece em Donzela Guerreira com os passos do Cavalo Marinho,
como pisadas, tombos, rasteiras e tesouras, 0s quais sao reinterpretados dentro de
situacdes que geram significagdes diversificadas. Na cena 03, por exemplo, as pisadas do
Cavalo Marinho sdo realizadas de forma enérgica e eufdrica, 0 que modeliza uma
situacdo de cavalgada em meio a um combate. Ao perceberem gue venceram a batalha,
0S Mesmos movimentos passam a ser executados pela Donzela/Soldado e pelo Capitao,
agora simulando uma luta entre eles, mas em uma espécie de brincadeira que expressa a
felicidade de ambos por causa da vitoria, em um instante de grande descontracao.
Portanto, o proprio brinquedo que é o Cavalo Marinho é modelizado em uma nova
brincadeira nessa cena do espetaculo Donzela Guerreira.

Segundo Fischer-Lichte (1999), um espetaculo teatral sem signos gestuais é
inimaginavel:

Séao de especial importancia para o teatro. Desde logo, ha teatro sem fala, sem
musica, sem ruidos, sem vestuario, cenarios, acessorios e iluminagdo, mas
nenhum teatro pode renunciar completamente a presenca corporal do ator, a
seus signos mimicos. Se pode pensar em outras possibilidades no teatro, algo
temporario, em cenas isoladas nas quais se pode passar sem o ator; entdo, por
exemplo, se pode representar uma batalha com uma musica, ruidos e efeitos de
luzes, uma perseguicdo por meio de vozes, ruidos, luz, etc. Porque um teatro
sem ator (...) sempre deve ser interpretado como um caso extremo, sobre o que
sera muito dificil decidir se tal realizacdo teria que ser incluida no teatro ou na
arte gréfica. (...) Porque, com efeito, s6 é imaginavel de forma tedrica que um
teatro renuncie aos signos gestuais e, em lugar disso, so trabalhe com signos
linguisticos e paralinguisticos, com musica, ruidos, luz, cenarios e acessérios

gue nao necessitam da corporalidade do ator para serem movidos, quando sé a
técnica do cendrio é capaz de conseguir uma substituicdo adequada, sobretudo

24 <1) cabeza, 2) cara, 3) cuello, 4) tronco, 5) articulacién de los hombros, brazos y manos, 6) manos, 7)
cadera, pierna y tobillo, 8) pie” (FISCHER-LICHTE, 1999, p. 91).
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sO temos conhecimento do feito de intentos similares no teatro experimental
(p. 86-87, traducdo nossa)?.

A partir dessa afirmacdo de Fischer-Lichte (1999), pode-se compreender que 0s
signos gestuais possuem tamanha importancia que sem eles ndo é possivel de nenhum
modo a concretizacdo do cddigo teatral. A linguagem gestual ndo auxilia apenas na
expressao das emogOes ou na realizacdo de agdes, mas pode ainda materializar espagos,
objetos e até mesmo seres. Assim, as proprias acdes das personagens podem indicar a
presenca de algo no local. E o que acontece em Donzela Guerreira no momento em que
a Donzela/Soldado e o Capitdo passam a enfrentar as tropas inimigas. Os cavalos que
passam a utilizar para a locomog&o dentro da batalha surgem em cena apenas através dos
movimentos da atriz e do ator que modelizam pisadas do Cavalo Marinho, criando
significacOes relacionadas as cavalgadas. A tropa inimiga também é modelizada dentro
da cena a partir de sons e movimentos, como a manipulacdo de uma lanca (arma
pertencente ao bando rival) pela propria Donzela/Soldado. Essa forma de utilizar a
gestualidade, criando formas, seres e objetos é algo que (re)surge apenas no teatro

contemporaneo, conforme Roubine (2002) afirma:

(...) o século XX redescobriu que o gesto podia, ou devia, voltar a ser um
instrumento ndo apenas de expressdo, mas de sugestdo, e até mesmo de
materializacdo. Quando, sobre um palco nu, os atores imitam o rebentar das
ondas (em Christophe Colomb, de Claudel, encenado em 1953 por Jean-
Louis Barrault), € um sistema de gestos e de movimentos que permite ao
espectador “ver” um mar sem duvida mais “real”’, ou ao menos mais
“presente” do que se ele devesse aceitar as convengdes aproximadas e
enganadoras do teldo pintado... Estranha faculdade do teatro, ou antes, do
ator, a de fazer da auséncia uma irrecusavel presenca (p. 36-37).

Isto posto, é possivel afirmar que todas as caracteristicas do codigo teatral
apontam para a constatacdo de que a presenca corporal do ator e sua gestualidade sdo
essenciais na constituicdo do teatro. A normas fundamentais do teatro se instituem por

meio dos signos gestuais executados pela atriz ou pelo ator. Juntamente com outros

25 “son de especial importancia para el teatro. Desde luego hay teatro sin habla, sin musica ni ruidos, sin

vestuario, decorados, accesorios o iluminacion, pero ningin teatro puede renunciar completamente a la
presencia corporal del actor, a sus signos mimicos. Se puede pensar en otras posibilidades en el teatro, algo
pasajero, en escenas aisladas en las que se pueda pasar sin el actor; asi p. ej. Se puede representar una batalla
con musica, ruidos y efectos de luces, una persecucion mediante voces, ruidos, luz, etc. Pero un teatro sin
actor (...) siempre habra que interpretarlo como un caso extremo, sobre el que serd muy dificil decidir si
tal realizacion habria que incluirla en el teatro o en el arte grafico. (...) Porque en efecto s6lo es imaginable
de forma tedrica que un teatro renuncie a los signos gestuales y en lugar de eso solo trabaje con signos
lingiiisticos y paralinguisticos, con musica, ruidos, luz, decorados y accesorios que no necesitan de la
corporalidad del actor para ser movidos, cuando solo la técnica de escenario es capaz de conseguir una
sustitucion adecuada, sobre todo si tenemos conocimiento de hecho de intentos similares en el teatro
experimental” (FISCHER-LICHTE, 1999, p. 86-87).
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sistemas signicos, 0s signos gestuais podem contribuir para a estruturacdo das
significacOes espaciais, apontar sujeitos, apresentar situacfes, guiar pensamentos,
suprimir ou esclarecer a fala das personagens, etc. O sistema signico gestual atua por meio
de um procedimento comunicativo estético, no qual os gestos interagem com o lugar
cénico, com a situacao vivenciada pelas personagens, com a idade, a estatura, 0 peso e 0
comportamento das personagens postas em cena etc. Constatando que, dentro de uma
representacéo teatral todos os gestos sdo produzidos pelas atrizes e atores com a finalidade
de produzir significagdes, entdo todos esses gestos sdo revelacdes sobre as personagens e
suas historias expostas no espetaculo.

Entretanto, ndo basta apenas compreender o movimento gestual, é preciso

analisa-lo dentro do contexto geral da representacao, pois como afirma Roubine (2002):

(...) esta claro que o trabalho com o gesto ndo é autdnomo. O ator deve
garantir uma adequacdo entre o gesto e a palavra que ndo é apenas
psicolégica, mas também estética;: nada é mais prejudicial a prdpria
credibilidade de uma interpretacdo do que as discordancias involuntéarias
entre um e outro (p. 37).

Assim como deve ocorrer com 0s signos mimicos, a anélise dos signos gestuais
deve ser empreendida tendo em vista a relacdo destes com os demais sistemas signicos
que compdem o espetaculo teatral.

Feitas as consideracdes em torno da relevancia dos signos gestuais para a
constituicdo do codigo teatral e analisadas as peculiaridades gerais que eles adquirem
dentro de Donzela Guerreira, no proximo topico investigamos 0s aspectos que 0s signos

proxémicos adquirem dentro desse espetaculo.

2.3.3 Os signos cinéticos proxémicos

Segundo Fischer-Lichte (1999), os movimentos que as personagens efetuam a
fim de aproximar-se ou tomar distancia de algo ou de alguém séo chamados movimentos
proxémicos. Existem duas categorias de signos proxémicos: os que sdo realizados por
meio da distancia entre as personagens; e 0s que sdo elaborados por intermédio de
movimentos concretizados no espaco cénico.

A proporc¢ado do espago que separa as personagens em uma cena esta associada a
forma como se estruturam as relagdes culturais. Ha uma variacdo quando, por exemplo,
uma personagem esté defronte de outra que lhe é estranha ou diante de pessoas que fazem

parte de seu circulo de afetividades. Assim, em Donzela Guerreira é possivel observar a
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distancia e a formalidade que ha entre as personagens da Donzela/Soldado e do Capitdo
no momento em que se conhecem. O espaco entre ambos vai diminuindo a medida em
que vao se construindo entre eles lagos de intimidade e afeto. Donzela/Soldado e Capitdo
voltam a se distanciar quando percebem que os seus desejos um pelo outro estéo a flor da
pele. Na tentativa de esconder os sentimentos que lhe habitam, seguem cada um para um
lugar distinto.

Os lugares da cena ocupados pelas personagens também séo divididos em zonas
distintivas e significativas, o que também motiva a movimentacao proxémica das atrizes
e atores. Assim, quando se locomovem, o movimento em torno dessas zonas também gera
significacbes. Em Donzela Guerreira, percebemos algumas dessas zonas distintivas: o
proscénio é onde ocorrem as partes narradas do espetaculo, onde o Capitdo situa o
espectador sobre os acontecimentos ocorridos antes da agdo cénica apresentada; um
pouco mais atras e no canto direito do palco é o espaco reservado aos momentos em que
a Donzela estd sozinha e que, portanto, pode expressar a sua feminilidade; o canto
esquerdo € o lugar destinado aos momentos em que o Capitdo estd desacompanhado; o
meio do palco é onde Donzela e Capitdo encontram-se no seu local de trabalho, ou seja,
nos campos onde ocorrem as cenas das batalhas. Sobre a movimentagdo proxémica
relacionada a essas zonas espaciais, pode-se perceber, ainda, em Donzela Guerreira, que
nos momentos de bravura e de destemor, as personagens seguem avangando para a frente
em suas cavalgadas. Por outro lado, nos instantes em que passam a ser vencidas pelas
tropas inimigas, 0s movimentos proxémicos tornam-se mais recuados.

A maneira como as personagens caminham também pode ser categorizada como
signo proxémico. Em Donzela Guerreira, destaca-se a diferenca no andar da Donzela: no
inicio do espetaculo, quando ainda se encontra a mostra o seu corpo de mulher, tem passos
leves e delicados; ao se tornar soldado, essa personagem passa a assumir uma forma de
se locomover mais rigida. Essa mudanca na forma de conduzir o corpo passa a construir
significacbes distintas, especialmente relacionadas aos comportamentos de género
padronizados dentro da sociedade patriarcal. Sobre o andar em cena, afirma Kowzan
(1977):

O andar titubeante é o signo de embriaguez ou de extrema fadiga. O andar de
costas pode ser o signo de reveréncia exigida pelo protocolo, da timidez, da

desconfianga em relacdo aquele de que se afasta ou de afeto (o valor real deste
signo depende do contexto semioldgico) (p. 70).
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Na cena final, na qual a Donzela é ferida, o seu andar passa a ser cambaleante, o
que representa a fragilidade fisica em que se encontra essa personagem, que nesse instante
agoniza, momento que antecede a sua morte. Outra forma de andar que podemos destacar
é a do Capitdo em alguns momentos do espetaculo, que se locomove em uma qualidade
de movimento que Barba (1995) chama de equilibrio precéario. O equilibrio precario €
um dos principios abordados por Eugénio Barba em suas pesquisas relacionadas a
Antropologia Teatral. Barba (1995) defende que o equilibrio precario proporciona a atriz
e ao ator um alto nivel de presenca cénica, produzindo um estado corporal limite, em que
se fica preste a perder o equilibrio e, 20 mesmo tempo, em constante atengdo psicofisica,
0 que garante um corpo dilatado e cheio de energia e poténcia em cena. Tal estado de
movimento ¢ uma modelizacdo de alguns deslocamentos que ocorrem no Cavalo
Marinho, como o que acontece com a figura do Cobrador®®, do Soldado da Gurita e de
Ambrdsio?’.

Perante o que foi exposto até agora, entende-se que o significado dos signos
proxémicos estdo relacionados a conexdo que se forma entre o movimento das
personagens e espago cénico no qual ocorrem. As significagdes advindas dos signos
proxémicos s6 podem ser elaboradas por meio da anélise do contexto semidtico no qual
estdo inseridos.

Investigadas as singularidades dos signos cinéticos proxémicos presentes em
Donzela Guerreira, na proxima se¢do analisaremos 0s signos sonoros que compdem essa

peca teatral.

2.4 Os signos sonoros

Tendo como referéncia os sistemas do cddigo teatral propostos por Fischer-

Lichte (1999), os signos sonoros aqui se encontram divididos em trés grupos: linguisticos,

2% «E a figura responsavel por cobrar do Capitfo algo que ele deve a alguém. Arruaceiro e brigéo, cria
sempre problemas e luta com quem for preciso para reaver o dinheiro. Muitas vezes aparece no momento
do Cavaleiro, para cobrar-lhe o cavalo que monta, mas pode cobrar, por exemplo, o trabalho de alguma
outra figura, como o Pisa Pildo, o Mané Motor, entre outras (OLIVEIRA, 2006, p. 473).

27 “E yma presenga enigmatica, pois, é um vendedor de figuras para varios tipos de brincadeira (...), mesmo
sendo mais uma figura dela. Poderiamos classifica-lo como uma ‘metafigura’, pois, ¢ uma figura que tem
o0 poder de materializar outras. Ele possui uma vara com mascaras penduradas representando as figuras que
tem para vender. E chamado pelo Capitdo para vender as figuras necessarias para que a festa aconteca, o
que faz imitando seus caracteres fisicos” (OLIVEIRA, 2006, p. 462).
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paralinguisticos e acUsticos ndo verbais. Tratamos, primeiramente, sobre 0s signos

sonoros linguisticos presentes no espetaculo Donzela Guerreira.

2.4.1 Os signos sonoros linguisticos

Ao sistema de signos linguisticos pertencem os signos verbais. Estes possuem a
capacidade de gerar significados infindavelmente. Em vista disso, eles sdo explorados de
variadas maneiras no teatro. No que diz respeito ao signo linguistico, Fischer-Lichte
(1999) afirma que:

Saussure define o signo linguistico, a palavra, como um elemento que consta
de dois fatores diferenciados como as diferentes faces de uma moeda que néo
podem se separar entre si: significante ou a série de fonemas e o significado ou
0 que representam esses fonemas. A combinagdo de um significado com um
significante se faz de forma arbitraria. E o resultado de um encontro, uma
convencdo. Por isso, ndo pode ser suprimida de novo por um elemento isolado.
No marco de uma lingua historica, a coordenacéo de um significante com um
significado é relativamente estavel (p. 46, tradugdo nossa)?8.

Portanto, em um espetaculo teatral, ha os significados que sdo relativos aos
significantes de cada palavra e que sdo definidos atraves de uma convencdo. Entretanto,
por ser o texto verbal teatral pertencente a uma categoria artistica e, em vista disso,
estruturado mediante um cddigo concernente a um sistema modelizante secundario, 0s
significados conferidos aos significantes tornam-se multiplos e intrincados. Dessa forma,
0s signos linguisticos do espetaculo Donzela Guerreira possuem como caracteristica a
polissemia.

Pode-se perceber essa multiplicidade de significados em Donzela Guerreira
quando, por exemplo, o Capitdo pergunta: “E nesse seu sertdo tem porta?” (MELLO
JUNIOR et al, 2007, p. 04). E a Donzela/Soldado responde: “Nem janela” (MELLO
JUNIOR et al, 2007, p. 05). “Porta” e “janela” aqui possuem varios sentidos, podendo
significar as entradas do lugar geografico de onde vem a Donzela/Soldado, como 0s
caminhos para adentrar em seus sentimentos. Ao afirmar que o seu sertdo ndo tem porta

nem janela, a Donzela/Soldado diz que o seu peito é seco como 0 solo de regides

2 «“Saussure define el signo linglistico, la palabra, como un elemento que consta de dos factores
diferenciados, que como las distintas caras de una hoja no pueden separarse entre si: el significante o serie
de fonemas y el significado o lo que representan esos fonemas. La coordinacidn de un significado con un
significante se hace de forma arbitraria, es el resultado de un encuentro, una convencion. Por eso no puede
ser suprimida de nuevo por un elemento aislado. En el marco de una lengua histérica la coordinacion de un
significante con un significado es relativamente estable” (FISCHER-LICHTE, 1999, p. 46).
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semiaridas e fechado de tal maneira que nele é impossivel penetrar qualquer sentimento
amoroso.

Ubersfeld (2004), em EI dialogo teatral (O didlogo teatral), traca um estudo
sobre 0 uso dos signos linguisticos no teatro. Ela defende que o dialogo teatral representa
de forma verossimil situacdes de comunicacdo que estdo presentes na realidade da fala.
Quando as interlocucdes teatrais ndo reestabelecem de forma mais ou menos precisa as
peculiaridades dos dialogos exteriores a encenacdo, entdo, a circunstancia comunicativa
estara comprometida e o contexto ndo sera entendido. Segundo Ubersfeld (2004), a
distin¢do entre uma conversa da vida real cotidiana e um intercdmbio conversacional em
uma situacéo teatral estd no fato de que os enunciados cénicos ndo possuem apenas um
sentido, um efeito ou uma agéo. Toda réplica age no sentido de transformar o ambiente
teatral, incluindo o espectador. A acdo do enunciado dramatico é o cerne de toda a
investigacdo do dialogo teatral, que, segundo Ubersfeld (2004), ndo é uma conversagao,
nem mesmo quando procura criar essa ilusao.

Tendo em vista que a arte teatral ocorre quando hd uma situacdo na qual A
interpreta X diante de S, segundo teorizou Fischer-Lichte (1999), no momento em que
duas pessoas estabelecem um didlogo em cena, 0s parceiros da encenacdo ndo sao apenas
os artistas cénicos. Todos os profissionais envolvidos nos procedimentos de construcéo
da cena encontram-se por tras desses dialogos, especialmente no caso de um espetaculo
como Donzela Guerreira, montado a partir de um processo colaborativo. Soma-se a isso,
a participacdo do publico (S), que acompanha todas as interagdes verbais cénicas. Tudo
0 que os atores falam em cena é ouvido por eles e pelo publico.

Em Donzela Guerreira, as falas foram construidas coletivamente, através de um
procedimento de criacdo em que todos os envolvidos na composicdo do espetaculo
participam dos diversos campos da invencgéo teatral. A montagem toma como principais
referéncias o romance Grande Sertdo: Veredas, de Guimaraes Rosa e o Cavalo Marinho,
ambos repletos de um vocabuléario do meio rural. Essa variacdo linguistica propria das
comunidades rurais esta presente, por exemplo, nas seguintes falas: “Seu soldado ¢é de
riba?” (MELLO JUNIOR et al, 2007, p. 4); “Apois entdo me dé a mio” (MELLO
JUNIOR et al, 2007, p. 5); “Bestou? Bestou, Capitdo?”” (MELLO JUNIOR et al, 2007, p.
9); “Bota o sol dentro da lua” (MELLO JUNIOR et al, 2007, p. 10); “O1, que fui saber do
meu amor. Amor mesmo, bem gostado” (MELLO JUNIOR et al, 2007, p. 11).

Percebe-se, portanto, nos signos linguisticos usados no espetaculo, uma

linguagem coloquial cheia de termos regionais. Além disso, hd um entrecruzar de termos
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e vozes peculiares de regides distintas. Em Grande Sertdo: Veredas, a trama acontece
entre o Sul da Bahia, o Norte de Minas e parte de Goias; ja o Cavalo Marinho ¢ uma
brincadeira tipica da Zona da Mata de Pernambuco; enquanto os profissionais envolvidos
na composicdo do espetadculo Donzela Guerreira residem no interior do Estado de Sao
Paulo e trazem consigo toda uma heranca linguistica distinta das culturas fontes de onde
recolheram o material motivacional para a construcdo do espetaculo. Ha, dessa forma,
dentro da estruturacdo dos signos linguisticos de Donzela Guerreira, o que Pavis (2005)
chama de cruzamento das culturas. Este estudioso do teatro discorre sobre as variagdes

culturais na voz humana:

Fora os fatores objetivos ligados a fisiologia humana, e os fatores subjetivos
submetidos as variagdes individuais, é preciso levar em conta, para a analise
vocal, os limites culturais. Estes tornam a avaliacdo das vozes quase impossivel
se ndo se possui 0 codigo cultural. (...) Toda andlise do espetaculo,
especialmente da voz humana, comecard portanto por relativizar seus
resultados colocando-os a luz de uma tradicdo cultural da qual é preciso
conhecer as regras, as normas e seus desvios. A descrigdo deve evitar qualquer
universalizacdo de suas observagles, particularmente na avaliagdo da
performance vocal (PAVIS, 2005, p. 128).

Portanto, as peculiaridades linguisticas que marcam o repertério cultural de cada
artista envolvido na criagdo de Donzela Guerreira, somadas as filtragens realizadas com
as culturas fontes das quais foram absorvidos os elementos primarios que orientaram a
criacdo do espetaculo, ressignificam poeticamente as falas populares, de modo a
universaliza-las. O resultado estético desses entrecruzamentos linguisticos faz com que
se contemple falas repletas de arcaismos, ainda presentes nas variedades linguisticas das
mulheres e homens do campo, em lugarejos onde o tempo transcorre vagarosamente e as
mudanca na linguagem acompanham esse tempo, mas dentro de uma trama que poderia
acontecer em qualquer lugar do universo.

Ademais, aos signos linguisticos sdo acrescentados outros significados relativos
a forma como as palavras sdo pronunciadas, o que é categorizado por Fischer-Lichte

(1999) como signos sonoros paralinguisticos, 0s quais sdo abordados no topico seguinte.
2.4.2 Os signos sonoros paralinguisticos
Os signos paralinguisticos podem ser compreendidos como todos 0s sons vocais

que ndo sdo produzidos como signos verbais, nem musicais, nem icOnicos, nem

onomatopeicos. Entretanto, o espectador 0s percebe, juntamente com 0s signos
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linguisticos e cinéticos. Embora ndo se constituam como sendo uma palavra, eles
aparecem com frequéncia acompanhando os signos verbais. Sobre os signos que

funcionam de forma paralinguistica, afirma Kowzan (1977):

A palavra ndo é apenas signo linguistico. A forma de pronuncia-la lhe confere
um valor semiolégico suplementar. A dicgdo do ator pode fazer com que uma
palavra aparentemente neutra e indiferente produza os efeitos mais variados e
mais inesperados. (...) O que aqui chamamos tom (cujo instrumento é a voz do
ator) compreende elementos como a entonagdo, o ritmo, a velocidade, a
intensidade. A entonagdo sobretudo, valendo-se da altura dos sons e seu
timbre, e através de toda a sorte de modulagdes, cria 0s mais variados signos

(p. 67).

Para além da forma normalizada (a palavra), os signos linguisticos possuem
variagOes relacionadas ao “tom” que os falantes, principalmente as atrizes e atores,
beneficiam-se de maneira criativa. “Essas varia¢des podem ter um valor puramente
estético, e podem também constituir signos” (KOWZAN, 1977, p. 68). O tom é um signo,
por exemplo, que ndo pode ser identificado nas falas registradas no texto dramatico.
Embora possa existir nas rubricas alguns apontamentos relacionados a como pronunciar
algumas falas, tais indicacdes podem ou ndo ser cumpridas pelas atrizes e pelos atores
durante a encenacéo.

Diferentemente das palavras, que podem ser separadas em unidades minimas
associadas a significados, at¢ o0 momento ndo se pode comprovar a existéncia de uma
relacdo entre o conjunto de caracteristicas de um signo paralinguistico e o seu significado.
Podemos apenas levantar a suposicdo de que todos os membros de uma determinada
cultura atribuem aos signos paralinguisticos significados relativamente semelhantes.
Entretanto, ndo se pode afirmar que esses significados sejam inequivocos. Para Fischer-
Lichte (1999):

Diferenciamos tais signos paralinguisticos através de: 1) som de maior duracao
e 2) sons exclusivamente transitorios. A primeira classe de signos pertencem
todas as qualidades relativas a voz e a segunda as que ndo se encontram entre
elas. Neste segundo grupo diferenciamos de novo os signos paralinguisticos
em dois subgrupos: os que sempre se apresentam em combina¢do com signos
linguisticos e os que ndo precisam ser acompanhantes linguisticos. Neste
Gltimo grupo incluimos tanto o riso como o pranto, mas também substitutos da
fala tais como “hum”. Portanto, mantemos trés categorias distintas de signos
paralinguisticos (...) (p. 56, traducéo nossa)?°.

29 “Diferenciamos tales signos paralinguisticos a través de: 1) son de mayor duracién y 2) son
exclusivamente transitorios. A la primera clase de signos pertenecen todas las cualidades relativas a la voz
y a la segunda las que no se encuentran entre ellas. En este segundo grupo diferenciamos de nuevo los
signos paralinguisticos en dos subgrupos: los que siempre se presentan en combinacién con signos
linglisticos y los que no tienen que ser acompafiantes linglisticos. En este dltimo grupo incluimos tanto la
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No espetaculo Donzela Guerreira, como signos paralinguisticos evidentes temos
as diversas interjeicOes que sdo pronunciadas pelas personagens, as quais expressam
bravura e esforco fisico, no momento em que lutam na guerra. Estes sdo exemplos de
signos paralinguisticos que ndo acompanham os linguisticos, mas o substituem.

Como signos paralinguisticos que acompanham a palavra temos as variacdes no
tom de voz das personagens da Donzela/Soldado e do Capitdo. Essa flexdo de entonacgéo
fica bastante evidente nos momentos em que temos signos linguisticos que sao repetidos,
mas combinados com signos paralinguisticos que variam. E o que ocorre na cena 04,
quando a Donzela/Soldado diz: “Faga o favor, Capitdo! Bata! BATA!” (MELLO
JUNIOR et al, 2007, p. 8). A personagem diz o primeiro “bata” em um tom tranquilo e
suave, e 0 segundo gritando, em um tom de ordem. Tais variacBes que ocorrem com 0s
signos paralinguisticos, mas com repeticdo dos linguisticos, podem ser percebidas
também entre as cenas 05 e 06, quando a expressdo “Goela fina de ouro” ¢ pronunciada
modelizando sentimentos diversificados. Ao final da cena 05, o Capitdo diz em tom de
elogio: “Eta, goela fina de ouro!” (MELLO JUNIOR et al, 2007, p. 9). Entretanto, a
Donzela repete parte dessa expressdéo em um tom de voz grave e de reclamacao,
demonstrando raiva, como se houvesse escutado uma critica: “Goela fina de ouro”?!
(MELLO JUNIOR et al, 2007, p. 10). Em seguida, a propria Donzela/Soldado repete o
termo “fina... de ouro!” (MELLO JUNIOR et al, 2007, p. 10), agora em tom suave e
meigo, demonstrando ter entendido e gostado do elogio.

Outro momento do espetaculo que podemos destacar para exemplificar os signos
paralinguisticos é quando a Donzela/Soldado se apresenta ao Capitdo. Antes de chegar
até o Capitdo, a Donzela ensaia o encontro dizendo “Capitao, bom dia! Capitao, boa
tarde!”. Ao aproximar-se do Capitdo, contudo, diz: “Capitdo, boa noite!”. Essas falas da
Donzela/Soldado séo loas do Cavalo Marinho que s&o ressignificadas para a cena teatral.
Na danca dramatica sdo ditas rapidamente e em um tom que provoca um efeito de humor.
Ja em Donzela Guerreira, tais falas sdo modelizadas através de signos paralinguisticos
que expressam um tom serio. Esta seriedade na forma de pronuncia-las esta em coeréncia
com a imagem que a Donzela quer passar para o Capitdo: a aparéncia de um Soldado
comprometido com o trabalho, corajoso e mésculo.

Entre as diversas possibilidades de construcdo de sentido que 0s signos

paralinguisticos oferecem estao aquelas relacionadas ao estado psicolégico do falante, as

risa como el llanto, pero también sustitutos del habla tales como “hum”. Por tanto mantenemos tres
categorias distintas de signos paralingiiisticos (...)” (FISCHER-LICHTE, 1999, p. 56).
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suas intenc@es, ao lugar em que vive, a idade que possui, a0 género ao qual pertence ou
se identifica. Em Donzela Guerreira, € possivel perceber uma diferenciagdo entre os
signos paralinguisticos demarcando o género das personagens. Inicialmente, quando a
Donzela/Soldado ainda ensaia o encontro com o Capitdo, sua voz possui um tom mais
agudo, o que remete a sua identidade feminina. Aos poucos, essa personagem consegue
se expressar em um tom de voz mais grave, 0 que €, habitualmente, associado ao género
masculino.

Concernente a voz usada pelos artistas cénicos, Pavis (2005) certifica que ela
expressa sempre para além da identidade e da caracterizacdo do estado das personagens.
Para este autor, antes de mais nada, a voz € um significante, pois possui uma materialidade
gue passa a se constituir como uma marca inscrita no corpo do ouvinte. Entretanto, tal
significante € aberto e ndo pode ser reduzido a uma significacdo homogénea. Portanto, as
significacBes advindas dos signos paralinguisticos podem ter leituras mais ou menos
variadas, de acordo com a cultura e as experiéncias de vida de cada expectador.

Conforme o exposto, os signos paralinguisticos, de forma distinta dos
linguisticos, ndo possuem a faculdade de serem reduzidos em unidades minimas
significativas. De acordo com Fischer-Lichte (1999), eles sdo constituidos por aspectos
substanciais, como variacao de tempo, intensidade e frequéncia; e de atributos auditivos,
como elevacdo, duragdo, qualidade, ressonancia, intensidade e desenvolvimento do tom,
articulacdo, ritmo, compasso, etc. Tais propriedades também sdo identificadas nos signos
sonoros acusticos ndo verbais, os quais sdo abordados no topico seguinte.

2.4.3 Os signos sonoros acusticos ndo verbais

Os signos acusticos ndo verbais sdo os elaborados pela atriz ou pelo ator ao
cantarem, tocarem, representarem sons onomatopeicos, fazerem ruidos através do corpo

ou de objetos, etc. De acordo com Fischer-Lichte (1999):

Os signos acusticos ndo verbais geralmente podem funcionar na base de
unidades tonais, harmdnicas, melddicas, ritmicas e métricas como um sistema
criador de significado. Embora a mdsica disponha de uma unidade minima no
tom, que se une com outras unidades segundo as regras do sistema tonal
respectivo para formar sintagmas tonais maiores, para o ruido ndo se pode
supor a correspondente unidade minima distintiva. Porque os ruidos ndo se
realizam na base de um sistema tonal, que atribua um determinado valor a cada
tom pela posi¢do que tenha, mas que em maior parte representam um conjunto
de caracteristicas acusticas. Inclusive se a forma das unidades, com as quais 0s
ruidos e a musica trabalham como sistemas criadores de significado, for a
mesma, se distinguiriam pela forma respectiva de combinar estas unidades.
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Nesta forma distinta de combinagdo, que se realiza como sintagma musical ou
como complexo de caracteristicas acUsticas, se reflete a diferenga principal
entre musica e ruido, que a masica sempre tem que realizar-se de forma
intencionada e os ruidos pelo contrario podem originar-se como consequéncia
de processos naturais ou como “produtos secundarios” involuntarios de outras
atividades humanas. N&o é necesséario atribuir o murmdrio do mar, o uivar do
vento, o ruido de motores ou passos humanos a um ato intencionado de fazer
estes ruidos. Inclusive se os dois ultimos se intensificassem intencionalmente,
ndo afetaria a exatiddo da afirmacdo de que determinadas atividades (por
exemplo o andar ou o funcionamento de um motor) provocam ruido inclusive
sem a intencdo especifica do seu autor, que apenas pode evitd-lo com um
esforco especial (p. 232-233, tradugdo nossa)*’.

Logo, percebe-se que em Donzela Guerreira hd sons que sdo gerados
intencionalmente, como o barulho das batidas de pés que as personagens fazem através
dos trupés, e outros que sdo realizados sem intencdo, como o ruido provocado pelo atrito
das roupas. A maioria dos signos sonoros acusticos nao verbais do espetaculo Donzela
Guerreira é produzida pelas personagens do Capitdo e da Donzela, criando a ambientagédo
sonora da peca. H& também o som da rabeca que é tocada pelo Capitdo e que introduz o
clima melodioso do espetaculo. Através desse instrumento, o Capitdo produz sons com
significacOes distintas em cada momento das cenas. No inicio do espetaculo, a melodia
que toca modeliza sentimentos de saudade. Ao falar da Donzela/Soldado, ainda no
momento de sua narragédo, passa a fazer fortes batidas com o arco na rabeca, modelizando
através dos sons sensagdes de perigo e coragem.

Ja no momento final, quando ha o retorno da Donzela em forma da figura do
Boi, a melodia tocada ¢ originaria do Cavalo Marinho e modeliza um sentimento de
alegria em uma situacgdo de festejo. No Cavalo Marinho, essa musica surge em diversas
cenas. Uma delas é na ocasido da comemoracao pela ressurrei¢do da figura do Boi. O

espetaculo Donzela Guerreira modeliza essa situacdo fazendo ressurgir a Donzela, que

30 «Los signos acusticos no verbales generalmente pueden funcionar en la base de unidades tonales,

armonicas, melédicas, ritmicas y métricas como un sistema creador de significado. Mientras la misica
dispone de una unidad minima en el tono, que se une con otras unidades segun las reglas del sistema tonal
respectivo para formar sintagmas tonales mayores, para el ruido no se puede suponer la correspondiente
unidad minima distintiva. Porque los ruidos no se realizan en la base de un sistema tonal, que atribuya un
determinado valor a cada tono por la posicion que tenga, sino que en mayor parte representan un conjunto
de caracteristicas acUsticas. Incluso si la forma de las unidades, con las que los ruidos y la mUsica trabajan
como sistemas creadores de significado, fuera la misma, se distinguirian por la forma respectiva de
combinar estas unidades. En esta forma distinta de combinacidn, que se realiza como sintagma musical o
como complejo de caracteristicas acusticas, se refleja la diferencia principal entre misica y ruidos, que la
musica siempre tiene que realizarse de forma intencionada y los ruidos por el contrario pueden originarse
como consecuencia de procesos naturales o como ‘“productos secundarios” involuntarios de otras
actividades humanas. No hay que atribuir el murmullo del mar, el ulular del viento, el ruido de motores o
pasos humanos a un acto intencionado de hacer estos ruidos. Incluso si los dos Gltimos se potenciaran
intencionalmente, no afectaria a la exactitud de la afirmacién de que determinadas actividades (como p. €j.
El andar o el funcionamiento de un motor) provocan ruido incluso sin la intencion especifica de su autor,
que solo puede evitarse con un esfuerzo especial” (FISCHER-LICHTE, 1999. p. 232-233).
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havia sido assassinada na cena anterior. A melodia que surge nesse momento é executada
apenas atraves de sons instrumentais (rabeca, reco-reco de taboca e ganza) e é considerada
um signo acustico ndo verbal.

Dessa forma, percebe-se que a utilizagdo da musica no teatro auxilia na elaboracéo
de significados simbdlicos, podendo modelizar situacbes de alegria, tristeza, saudade,
raiva, luto, perigo etc. E o caso da cena de Donzela Guerreira em que as tropas inimigas
se aproximam do lugar onde se encontram a Donzela e o Capitdo. A musica que surge
nessa cena advém do Maracatu Rural®! e é composta por um ritmo rapido realizado pelo
terno, que é constituido por mineiros (também chamados de ganzas), bumbo, tardl, porca
(também conhecida como cuica grave) e gongué. O gongué tem um som semelhante aos
sinos bovinos, também chamados de cincerros. A musica do Maracatu Rural tem em sua
composicio, também, toadas®? que sdo usadas na conducio da boiada. Como o Maracatu
Rural é uma danca dramatica cujas principais figuras sdo os guerreiros Caboclos de
Lanca, pode-se inferir que tais Caboclos sdo modelizados para a cena teatral de Donzela
Guerreira como os adversarios de batalha das tropas do Capitdo e da Donzela/Soldado.
Assim, embora tais guerreiros ndo aparecam visualmente em cena, se tornam presentes
através do clima sonoro do momento, que, apoiado ao contexto geral dos sistemas de
signos existentes nessa cena, modeliza uma situacdo de perigo e batalha.

Todavia, em Donzela Guerreira, além desses trechos instrumentais, existem
outros que sdo acompanhados por letras e que, portanto, sdo compostos também por
signos linguisticos e paralinguisticos. Este é o caso da cancdo popular que Capitdo e
Donzela cantam juntos: “Meu cravo branco na mao, meu dedo meu aneldao” (MELLO
JUNIOR et al, 2007, p. 9). Tal cancdo é uma modelizacdo de uma musica propria do
Cavalo Marinho, cantada em vérias cenas do brinquedo, como no inicio, nas dancas dos
Galantes e ao final da brincadeira. Tal musica emerge no espetaculo Donzela Guerreira

conduzindo a novos significados e modelizando um sentimento de descontracédo, a

31 O Maracatu Rural é uma brincadeira popular propria da Zona da Mata Norte de Pernambuco. Esta ligada
ao ciclo da cana e ocorre principalmente durante o Carnaval e a Pascoa. E composto por msica, danca e
poesia e suas principais figuras sdo Caboclos Guerreiros de Langa. Essa manifestacdo cultural é também
conhecida pelo nome de Maracatu do Baque Solto, Maracatu de Orquestra ou Maracatu de Trombone. O
Maracatu tem seu embrido nas congadas onde eram coroados os reis e rainhas africanos.

32 A palavra toada é derivada do verbo toar, que significa o ato de produzir um som forte. Na misica
popular brasileira, a toada assume significados diversificados. Em uma designagdo mais abrangente, diz
respeito a linha melddica de qualquer cancdo sobre a qual sdo pronunciadas a parte verbal da mdsica.
Geralmente, chama-se de toada um género musical cantado de forma fixa, em andamento curto e de carater
melodioso e doloroso. No Maracatu, a toada refere-se ao canto que é alternado entre o solista e o coro e é
uma heranga dos cantos africanos.
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intimidade e os lacos afetivos que comecam a se formar entre as personagens que
compdem a peca. Tais significacdes se apresentam de forma mais aprofundada no terceiro
capitulo da presente tese, onde tragaremos uma analise conjunta com os demais sistemas
de signos que surgem em Donzela Guerreira.

No teatro, conforme afirma Fischer-Lichte (1999), os significados advindos do
uso da musica podem ser categorizados da seguinte forma: significados da musica
relacionados ao movimento e ao espaco; significados que indicam objetos e lugares;
significados que assinalam caréter, estado de &nimo, estado de emocdo; e significados
que designam uma ideia. Em Donzela Guerreira, a mdsica, muitas vezes, indica: a) o
estado de animo das personagens, como no momento dos solildquios® da
Donzela/Soldado e do Capitdo, em que uma musica suave e triste modeliza os sentimentos
das personagens; b) e sugere o lugar e a situagdo que esta acontecendo, como no momento
do combate, em que a musica indica o espago de um campo de batalha.

Investigar o0 uso da musica em um espetaculo teatral exige também estabelecer
as diferencas entre as formas como séo produzidas: se em cena ou fora de cena; se ao vivo
ou executada por meios eletrdnicos, por exemplo. Em Donzela Guerreira, ha musicas que
sdo entoadas pelos préprios atores no momento em que sdo apresentadas as cenas e
existem outras que sdo reproduzidas atraves de aparelhos eletrénicos.

Ha& outras peculiaridades na aplicacdo da mdusica que também produzem
significados: o volume, que pode ser baixo ou alto; a intensidade, que pode apresentar-se
forte ou fraca; e o ritmo, que pode ter o andamento lento ou rapido. Estas possiveis
variantes apresentam a possibilidade de sugerir a condicdo fisica e psicoldgica das
personagens, 0s seus objetivos e atribuicdes dentro da trama e a relacdo que estabelecem
com 0 espago.

Entre os signos acusticos ndo verbais, no que se refere ao ruido, este,
especificamente, ndo pode ser categorizado nem como musica nem como palavra. Para
Fischer-Lichte (1999):

A funcdo semidtica priméria do ruido no teatro consiste em interpretar um
ruido. Em relagéo a realizagdo desta funcéo é totalmente irrelevante se o ruido
¢ uma reprodugdo gravada do respectivo ruido “real” ou se ¢ uma imitagdo

33 “Discurso que uma pessoa ou uma personagem mantém consigo mesma. O soliléquio, mais ainda que o
monologo, refere-se a uma situacdo na qual a personagem medita sobre sua situacdo psicolégica e moral,
desvendando assim, gragas a uma convencdo teatral, 0 que continuaria a ser simples mondélogo interior. A
técnica do soliloquio revela ao espectador a alma ou o inconsciente da personagem: dai sua dimensao épica
e lirica e sua tendéncia a tornar-se um trecho escolhido destacavel da peca e que tem valor auténomo (...)”
(PAVIS, 2008b, p. 366-367).
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estilizada; no contexto de um determinado codigo teatral um “‘sch-sch-sch”
pronunciado com voz humana por trés do palco ndo pode ser interpretado como
imitacdo menos efetiva do apito de uma locomotiva de vapor, que a gravagao
da mesma (p. 234, traducéo nossa)®*.

Portanto, um barulho criado de forma icénica em um espetaculo, ou seja, por
meio de uma relacdo de semelhanca com um ruido real, ndo é menos representativo do
que o0 uso em cena de um barulho de fato. Um ruido bastante presente no espetaculo
Donzela Guerreira é o som das batidas dos pés provocadas pelos passos do Cavalo
Marinho e executadas tanto pela Donzela/Soldado, como pelo Capitédo. A repeticdo
dessas pisadas cria um ritmo sonoro que ganha diversas significacGes em cena: sons de
cavalgada, de luta, de momentos de festejos e brincadeiras, etc.

Todos os ruidos, dentro ou fora do teatro, podem ser interpretados como signos.
Assim, no teatro, ruidos que sao usados para representar outros se constituem como signos
de signos. Portanto, o ruido se constitui como um vigoroso signo possuidor de unidades
significativas. Em um espetaculo teatral, ha sempre os ruidos: que sdo propostos pela
encenagdo (signos artificiais), como as batidas entre os bastdes realizadas pelas
personagens do Capitdo e da Donzela; e os que sdo causados involuntariamente (signos
naturais), como os sons de atritos de objetos ou resultantes do contato do corpo do elenco
com o figurino, o cendrio ou o palco. Fischer-Lichte (1999) trata sobre os ruidos reais que

sdo perceptiveis em cena:

Pelo mesmo motivo ndo devem interpretar-se e entender-se como signos
teatrais todos os ruidos que se originam no palco, ndo como consequéncias
calculadas de determinadas atividades, mas como inevitaveis (por exemplo o
sussurro dos trajes ao arrastarem-se pelo chdo do palco, o rangido do palco,
etc.) mas que devem ser eliminados do processo da constituicdo semantica
quase como se ndo tivessem sido percebidos (p. 233-234, tradugio nossa)®.

Isto posto, € preciso esclarecer que nem todos os ruidos que se pode perceber em

Donzela Guerreira séo considerados como realizados de forma intencional e, portanto,

34 < a funcion semidtica primaria del ruido en el teatro consiste em interpretar un ruido. Con respecto a la

realizacion de esta funcion es totalmente irrelevante si el ruido es una reproduccion grabada del respectivo
ruido “real” o si es una imitacion estilizada; en el contexto de un determinado cddigo teatral un “sch-sch-
sch” pronunciado con voz humana tras el escenario no puede interpretarse como imitacion menos efectiva
del silbido de una locomotora de vapor, que la grabacion de la misma” (FISCHER-LICHTE, 1999, p. 234).

35 «por el mismo motivo no deben interpretarse y entenderse como signos teatrales todos los ruidos que se

originan en el escenario, no como consecuencias calculadas de determinadas actividades, sino como
inevitables (como p. ej. El susurro de los trajes al arrastrarse por el suelo del escenario, el crujido de la
tarima, etc.), sino que tienen que eliminarse del proceso de la constitucién semantica casi como si no se
hubieran percibido” (FISCHER-LICHTE, 1999, p. 233-234).
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ndo serdao aqui analisados como elementos significativos dentro do contexto no qual se
inserem.

Assim como a musica, as varia¢fes dos ruidos podem conduzir a construcao de
diversos significados. As situagdes nas quais os ruidos estdo sendo produzidos podem
passar por alteracfes de sentidos quando sdo modificadas as varidveis de ritmo,
intensidade, volume, tom etc. As significacBes atribuidas ao ruido sdo sempre

compreendidas de acordo com o contexto no qual sdo produzidos.

Até aqui, foram apresentados alguns dos varios sistemas de signos que
estruturam semioticamente o espetaculo teatral Donzela Guerreira. Tais sistemas
signicos organizam-se em abundantes combinacdes que geram muitas possibilidades
significativas. Por esse motivo, no préximo capitulo, urdiremos uma analise da contextura
dos varios sistemas de signos que estruturam Donzela Guerreira, buscando compreender
algumas de suas diversas possibilidades significativas, bem como 0s aspectos que

compdem a sua teatralidade e que o tornam um texto artistico no entrecruzar das culturas.
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CAPITULO Ill - ADONZELA E O CAPITAO NAS VEREDAS DA SEMIOTICA

No capitulo precedente, tragcamos um estudo acerca de Varios sistemas
modelizantes que formam a peca teatral Donzela Guerreira. Neste terceiro capitulo,
analisaremos as diversas cenas que compdem esse espetaculo, explorando a sua riqueza
semidtica. A investigacdo se volta para o entendimento dos sentidos que 0s signos
presentes em Donzela Guerreira podem apresentar, quando analisados conjuntamente.
Para tanto, foi necessaria a consulta a alguns dicionarios de simbolos, como o de
Chevalier e Gheerbrant (2015), Cirlot (2005), Lurker (2003) ¢ O’Connell e Airey (2010).
Foi fundamentalmente importante o didlogo com o conceito de traducao intersemidtica,
apontado por Jackobson (1971) e o estudo dos sistemas modelizantes secundarios
proporcionado pela Semidtica da Cultura. Também a discussdo em torno da nocéo de
interculturalismo, apresentada por Pavis (2008a), foi essencial para o estudo
desenvolvido. Dessa forma, a partir desse alicerce tedrico, se tornou possivel a construcéo
da analise de cada uma das cenas do espetaculo Donzela Guerreira.

Para a compreensdo do espetadculo Donzela Guerreira € necessario, antes, 0
entendimento do contexto a partir do qual ele foi construido: a vivéncia da atriz Juliana
Pardo e do ator Alicio Amaral, companheiros de palco e de vida, junto ao Cavalo Marinho
da Zona da Mata Norte de Pernambuco. No ano 2000, o casal mudou-se de S&o Paulo
para a Zona da Mata Norte de Pernambuco, regido na qual se concentram grupos
tradicionais de Cavalo Marinho. A partir de 2003, a Cia. Mundu Roda é contemplada
pelo Bolsa Vitae de Teatro, na categoria pesquisa historica teatral, com o projeto “Cavalo
Marinho da Mata Norte de Pernambuco”, que viabilizou a pesquisa do grupo. Nesse
periodo, passaram a residir em Cha de Esconso.

No artigo “Minha cha: uma atriz nas veredas do Cavalo Marinho”, Juliana
Pardo® expde as experiéncias que teve na zona da Mata de Pernambuco com o Cavalo
Marinho. Nesse artigo, Pardo conta sobre as suas vivéncias enquanto atriz/mulher,
ressaltando as decorréncias do contato com essa danga dramatica, cujo universo é
predominantemente masculino. Tradicionalmente, as mulheres ndo participam dessa
brincadeira. Inclusive, as fungdes dentro do Cavalo Marinho sdo convencionalmente

masculinas, exigindo, para a sua pratica, a forca fisica, uma vez que a maioria dos homens

3 Atriz, dancarina, arte educadora, pesquisadora das artes cénicas e uma das fundadoras da Cia. Mundu
Rodé de Teatro Fisico e Danga.
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que brincam o Cavalo Marinho trabalham nas lavouras da cana-de-acUcar. A atriz Juliana
Pardo, ao relatar a sua experiéncia junto ao Cavalo Marinho afirma que, inicialmente, ao
fazer perguntas sobre essa danca dramatica, alguns brincadores davam as suas respostas
dirigindo-se ao seu companheiro, Alicio Amaral. Segundo Juliana Pardo: “Historias de

Cavalo Marinho era assunto de homem”, como ela mesma explicita:

Como mulher, para poder embrenhar-me no universo da brincadeira, tive que
buscar qualidades de energia equivalentes as dos brincadores. Precisava vibrar
na mesma sintonia do brinquedo, onde as qualidades de energia, as acdes e 0s
movimentos sdo de intenso vigor e precisdo. Ser mulher numa prética de
homens, onde a danca é marcada por pisadas fortes e ligeiras percutidas no
chéo, foi uma tarefa ardua, porém prazerosa (PARDO, 2009, p. 3).

Pardo (2009) afirma que quando brincou pela primeira vez o Cavalo Marinho
foi na Galantaria®’. Por essa época, ja participava do Cavalo Marinho uma ou outra
mulher, que realizava a figura da pastorinha ou daminha, sempre na Galantaria. Pardo
(2009) conta que s6 ousou participar com uma figura do Cavalo Marinho depois de

dancar bastante tempo como galante. Ela relata sua experiéncia ao fazer uma das figuras:

Certa vez, numa noite de brincadeira, um mestre me convidou para colocar
uma figura. Tratava-se de um padre que chega para benzer um defunto (Mané
Joaquim) e é seduzido pela viiva do morto, uma velha fogosa (Véia do
Bambu). Fiz tudo o que me foi dito: a chegada da figura (momento em que a
figura entra na roda, anunciada por sua toada), dancei, improvisei, mas nada —
ninguém “contracenava’” comigo € ndo existia jogo entre as figuras. Depois
disso, perguntei ao mestre porque ninguém brincou comigo durante a cena, e
ele respondeu que era em consideracdo e respeito ao meu esposo. Entendi.
Havia, de fato, um desejo do mestre de me ver colocar uma figura. Mas quando
todos se deparam com uma mulher em cena, o que prevalece € o costume local.
Porque, embora a brincadeira carregue uma forte critica social, esta
impregnada de valores normativos compartilhados pela comunidade. Além do
que, o Cavalo Marinho é uma brincadeira cheia de puias (piadas de duplo
sentido), repleta de malicias e conotacfes sexuais, configurando-se, conforme
dito anteriormente, como territorio exclusivamente masculino. Assim mesmo
continuei enveredando-me (PARDO, 2009, p. 03-04).

Sobre a primeira vez em que a atriz Juliana Pardo vivenciou uma figura no
Cavalo Marinho, ela diz que tentou disfarcar ao méximo as caracteristicas femininas do
seu corpo: escondeu 0s seios amarrando-0s com uma meia-calca; prendeu o cabelo com

uma meia de seda preta; vestiu calca masculina social, camisa de mangas compridas,

37Um corpo de baile que representa a familia e uma escolta de soldados do Capitdo Marinho, desenvolvendo
varias coreografias. Segundo Oliveira (2006): “E um grupo que representa a corte ou uma comitiva de
militares, composto por sete Galantes (jovens), uma Dama (menino vestido de menina), uma Pastorinha
(menino vestido de menina ou uma menina) e um Arlequim (um menino). Ha também o puxador das dancas,
uma espécie de Mestre que, com um apito, indica 0s passos a serem executados e as dire¢fes a serem
tomadas e, muitas vezes, é feito pelo Capitdo” (OLIVEIRA, 2006, p. 469).
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paleto e ténis — trajes geralmente usados no Cavalo Marinho — e usou uma mascara que
considerou ser a mais semelhante a figura do Bode. No momento em que Juliana Pardo
comegcou a falar as loas®, alguns homens que assistiam a brincadeira comentaram rindo:
“¢ cabrita”.

Em Camutanga, outra cidade em que a Cia. Mundu Roda realizou o projeto da
Bolsa Vitae, varias mulheres que sempre tiveram vontade de brincar o Cavalo Marinho,
mas que, ao tentarem, eram discriminadas pelos homens, ao verem a atriz Juliana Pardo
participar da brincadeira, venceram a resisténcia que tinham e passaram a fazer parte
dessa danca dramatica. Sobre a sua experiéncia enquanto mulher no universo dessa danca

dramatica, afirma Pardo (2009):

Escolhi adentrar-me no contexto social no qual a danga tradicional do Cavalo
Marinho est4 inserida, onde a mulher é reduzida ao mundo doméstico e tem
um papel de subordinagdo ao homem. Qual era o meu lugar entre os
brincadores e entre as mulheres daquela regido? Caminhei por terreno minado.
Procurei adaptar-me, por vezes expor minha opinido, em outras, apenas calei-
me. Aos poucos fui criando um espaco singular dentro deste contexto, sempre
com muito respeito aos brincadores e a brincadeira (PARDO, 2009, p. 7).

O que vivi e me envolvi, gravei em meu corpo, signifiquei e re-signifiquei; e
tal experiéncia ¢ hoje retratada na montagem “Donzela Guerreira”, da Cia.
Mundu Roda, da qual fago parte. Fruto também do intercambio de pesquisa
entre Mundu Roda e LUME (Ndcleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais da
Unicamp), percorrendo a fronteira entre a danca e o teatro, a mdsica e as
tradi¢des populares, “Donzela Guerreira” ¢ a busca de uma tradugdo poética
do universo feminino da Zona da Mata Norte de Pernambuco. A historia trata
da travessia de uma jovem que se disfar¢a de homem para seguir em combate
no lugar de seu velho pai, representando o Unico filho vardo da familia. Como
soldado, ela se apaixona por seu Capitdo e este por ela. Sem revelar sua
verdadeira identidade, Donzela e Capitdo travam suas proprias batalhas,
colocando & prova seus principios, sentimentos e desejos (PARDO, 2009, p.7).

Essa ressignificacdo de que trata a atriz/pesquisadora Juliana Pardo € um dos
aspectos que observamos na presente investigacdo. E bastante perceptivel como o0s signos
originarios do Cavalo Marinho adquiriram novos significados dentro da forma como se
estrutura o espetaculo Donzela Guerreira, como veremos mais adiante, nas secdes em
que analisaremos as cenas dessa peca teatral. A pesquisa em torno das dancas dramaticas
brasileiras bem como a sua ressignificacdo durante a construcdo dos espetaculos € uma

pratica da Cia. Mundu Roda:

Importante ressaltar que a Cia. Mundu Roda vem construindo uma pesquisa e
linguagem cénica prépria que da destaque as dangas dramaticas brasileiras,
buscando a identificacdo e utilizagdo dos principios fisicos e energéticos, as
corporeidades e as sonoridades que regem estas manifestacfes, para o

38 Versos ditos pelos brincadores nas manifestagdes tradicionais.
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desenvolvimento de treinamentos e para a criagdo do artista-intérprete
(PARDO, 2009, p. 8).

A partir da relagédo pessoal e particular de seus integrantes com o Cavalo
Marinho, a Cia. Mundu Roda modelizou os elementos dessa brincadeira em material para
a construcdo de diversos sistemas de signos que compdem o espetaculo teatral Donzela

Guerreira.

O primeiro passo foi conduzir a sala de ensaios toda a bagagem vivenciada e
impressa em nossos corpos durante estes anos. O cheiro, as imagens, as cores,
0S sons, o ritmo, as noites viradas na brincadeira, as conversas, alegrias e
tristezas da condi¢do humana da Mata Norte. O gosto doce e o cheiro azedo da
cana (PARDO, 2009, p. 8).

Dessa forma, a Cia. Mundu Rod4, a partir da experiéncia vivenciada junto ao
Cavalo Marinho da Zona da Mata Norte de Pernambuco, passou a organizar o material
pesquisado e iniciou um processo de treinamento, tomando como suporte as técnicas de
danca Klauss Vianna® e de representacdo do coletivo de teatro LUME®, tais “como a
mimese corpérea na dramaturgia corporal** e literaria do Cavalo Marinho e do Maracatu
Rural da Zona Norte (PE), e na linguagem do Butoh*?” (PARDO, 2009, p. 9).

39 E uma técnica desenvolvida a partir de meados da década de 1940 pelo mineiro Klauss Vianna juntamente
com sua companheira Angel Vianna e seu filho Ranier Vianna. Esta relacionada ndo apenas a danga, mas
a diversos campos artisticos. Os Viannas se baseavam em aspectos do balé classico, embora sendo
severamente contra a maneira desta modalidade de danca de se chegar a um equilibrio e conhecimento
corporal. Eles propunham uma andlise do ser a partir de sua formag&do anatémica e cinética, assim como de
suas vivéncias, lembrangas e estimulo de suas sensibilidades.

400 LUME é um coletivo de teatro que é referéncia internacional no que diz respeito a uma nova dimensio
técnica e ética do trabalho do ator. O coletivo ja tem mais de 30 anos de estrada, criou mais de 20
espetaculos, tendo 14 em repertério e é conhecido em cerca de 26 paises, em muitos dos quais desenvolve
parceria com mestres do teatro mundial.

41 A mimese corporea “possibilita ao ator a busca de uma organicidade e de uma vida a partir de agdes
coletadas externamente, pela imita¢do de acdes fisicas e vocais de pessoas encontradas no cotidiano. Além
das pessoas, ela também permite a imitagao fisica de agdes estanques como fotos e quadros, que podem ser,
posteriormente, ligadas organicamente, transformando-se em matrizes complexas. Cabe ao ator a funcéo
de ‘dar vida’ a essa agdo imitada, encontrando um equivalente organico e pessoal para a agao fisica/vocal”
(FERRACINI, 2001, p. 185-186).

42 0 Butoh é uma danga que tem origem no Japdo no periodo pds-guerra. Foi criado por Tatsumi Hijikata
e Kazuo Ohno na década de 1950 e ganhou projecdo mundial a partir de 1970. O Butoh é inspirado em
diversos movimentos de vanguarda, tais como o expressionismo, o cubismo e o surrealismo. Também foi
influenciado por dancas japonesas como N6 e Bugaku. O Butoh procura uma maneira de expressao que
ndo seja imperiosamente coreografada, fugindo de movimentos estereotipados e que remetam a uma técnica
especifica. Procura libertar-se das formas do corpo e do pensamento, expressando o0 que o ser humano tem
verdadeiramente no seu espirito, de forma a ndo se prender as convengdes humanas.
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Diversos elementos corporais e musicais descobertos durante a pesquisa junto
ao Cavalo Marinho foram catalogados pela atriz Juliana Pardo e pelo ator Alicio Amaral.
Os catalogos individuais dos dois integrantes do elenco continham: acGes fisicas, acdes
vocais, corporeidades, configuragcfes ritmicas elaboradas tendo como ponto de partida
trupés, cangdes, musicas instrumentais e ‘causos’. Em seguida, Juliana Pardo e Alicio
Amaral puseram estes dois catalogos em dialogo, criando diversas conexdes entre eles, o
que resultou em um estudo denominado Danca das Figuras. Alguns desses elementos
foram selecionados como ponto de partida para a construgdo da poesia corpérea do
espetaculo Donzela Guerreira.

Todo esse material catalogado foi apresentado ao ator/pesquisador Jesser de
Souza, integrante do LUME Teatro, que acompanhou o trabalho da Cia. Mundu Roda,
desde 0 momento da realizacdo da pesquisa em Pernambuco, assinando, posteriormente,
a direcdo do espetaculo Donzela Guerreira.

Ja& na sala de ensaios, em S&o Paulo, a Cia. sentiu a necessidade de montar um
espetaculo que refletisse as experiéncias vivenciadas junto ao Cavalo Marinho. Na busca
por um enredo, veio a lembranca do arquétipo da Donzela Guerreira. Esta, ao ver o pai ja
idoso ser convocado para lutar na guerra, traveste-se de homem e luta em seu lugar. Em
meio as batalhas, desenvolve um amor pelo seu Capitdo. A partir de entdo, a Cia. Mundu
Roda estava com os principais elementos que deram partida para a montagem do
espetaculo. Tomando como suporte inicial esse material, comecaram o trabalho de
criacdo da dramaturgia do espetaculo, a qual teve a fundamental coparticipacdo de Suzi
Frankl Sperber, professora da UNICAMP e coordenadora pedagogica do LUME Teatro.
A mimese literaria aplicada a técnica da mimese corporea foi utilizada como
procedimento para a construcdo das cenas. A mimese corporea ¢ a “imitacdo de
corporeidades encontradas no cotidiano, como pessoas, fotos e quadros” (FERRACINI,
2001, p. 29).

Além de Grande Sertdo: Veredas, de Guimardes Rosa, também foram utilizados
como material literario A Donzela que Vai a Guerra (romance recolhido na Bahia por
Rossini Tavares, em 1953) e outros textos que tem como enredo o arquétipo da Donzela
Guerreira, o qual aparece em diversas culturas: Mulan, Electra, Diadorim, e Teodora, na
literatura; Don Vardo e Maria Gomes, na tradicdo oral; Palas Atenas e lansd, na
Mitologia; Joana D’Arc, Maria Quitéria e Santa Dica, na Historia; Il combattimento di

Tancredi e Clorinda — Monteverdi (O combate entre Tancredo e Clorinda), na musica.
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“De todas elas, uma foi a grande inspira¢do: Diadorim, de Grande Sertdo: Veredas, obra
prima de Guimaraes Rosa” (PARDO, 2009, p. 10).

Esses materiais entraram em dialogo com o estudo cénico Danca das Figuras,
realizado a partir da experiéncia da Cia. junto ao Cavalo Marinho, o que resultou nas

acdes fisicas e vocais das figuras da Donzela/Soldado e do Capitéo.

Tendo sempre o “Romance Tradicional” e o romance de ‘“Riobaldo e
Diadorim” como base dramaturgica, as cenas comegaram a surgir com as
improvisaces realizadas a partir das situacdes dos textos, permitindo o
desenvolvimento do comportamento das nossas figuras, como ela age e reage
em diferentes situacGes. Nascia o embrido do espetaculo Donzela Guerreira
(PARDO, 2009, p. 11).

O espetaculo Donzela Guerreira teve sua estreia oficial em 2007, no evento
Corpo Brasileiro: popular e contemporaneo, organizado pelo SESC Ipiranga — SP. De

acordo com a atriz Juliana Pardo:

Através da apresentacdo de fragmentos (como é comum na transmissdo de
tradicdo oral), mais que representar a vida de uma donzela que vai a guerra, 0
foco do espetaculo estd na reflexdo sobre o género e sobre o amor, em uma
abordagem ampla e aberta, convidando o espectador a participar ativamente na
construgdo da narrativa, preenchendo as lacunas e criando sua propria
interpretac&o (2009, p. 13).

Para gerar a reflexdo em torno do género e do amor, o espetaculo pde em cena
apenas duas personagens, a Donzela/Soldado, interpretada pela atriz Juliana Pardo e o
Capitdo, interpretado pelo ator Alicio Amaral. Aparece, ainda, a voz do pai da Donzela,
colocada em cena através da narracdo feita pelo Capitdo, personagem que conta uma
histéria de amor vivenciada por ele e que permeia as suas lembrancas.

Uma vez apresentado o modus operandi da construgdo do espetaculo Donzela
Guerreira, buscamos compreender, no préximo tépico, o universo do Cavalo Marinho,
visto que tal brincadeira popular se constitui como a cultura-fonte na qual a Cia. Mundu

Roda buscou elementos para a composicao do espetaculo Donzela Guerreira.

1. A brincadeira

O Cavalo Marinho é uma brincadeira popular composta por encenagoes,
improvisos, poesias e coreografias marcadas por diversos passos e tipos de dangas, como
0 mergulh&o, o coco, o tombo, a rasteira, a carreira, a tesoura e a Danga dos Arcos. Ha

nessa manifestacdo cultural a utilizacdo de mascaras, vestimentas coloridas, gestos,
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atitudes, improvisacdes e interacbes com o publico que formam uma rica expressao
corporal. Segundo Roberto Benjamin (1999), o Cavalo Marinho se caracteriza como um
teatro. Ja para Grillo (2011), é uma danca dramética prépria da Zona da Mata Norte de
Pernambuco e do agreste da Paraiba. Cada figura apresentada possui um corpo codificado
com gestos particulares, representando tipos sociais proprios dessa regido canavieira,
visto que as pessoas que brincam o Cavalo Marinho séo, em sua maioria, cortadores ou
ex-cortadores de cana, que residem em cidades formadas apds a transformacdo dos
engenhos em usinas.

Essa danca dramatica integra o ciclo de festejos do Natal, prestando uma
homenagem aos Santos Reis do Oriente. Geralmente, as manifestacdes do Cavalo
Marinho acontecem entre os meses de julho e janeiro, especialmente no Natal, no Ano
Novo e no dia de Reis. Embora ndo seja considerado uma devogdo, mas um espetéculo,
a religiosidade é uma caracteristica bastante presente no Cavalo Marinho, assim como
em outras dancas populares brasileiras. Durante a encenacgdo, 0s brincantes expressam
“vivas” a diversas entidades religiosas, como a Jesus, a Nossa Senhora, a Sdo Gongalo e
a varios outros santos. Junto a essas manifestacGes de religiosidade catdlica, aparecem
elementos proprios de religides de origem africana, como os pontos em honra a Jurema,
cantados pelo Caboclo de Aruba.

O espaco da brincadeira do Cavalo Marinho é uma roda fixa, onde as
encenacles, as dancas e a interacdo com o publico sdo estabelecidas. Dentro da roda,
pouco a pouco vao surgindo diversas figuras. Podem aparecer mais de 70 figuras em uma
roda de Cavalo Marinho e essa brincadeira pode chegar a durar até 8 horas.

As diversas estrofes poéticas que compdem o enredo do Cavalo Marinho séo
denominadas de loas. Francisco Ferreira dos Santos Neto, em sua dissertacao intitulada
A danca que produz espacialidades: anélise do Cavalo-Marinho, diz que: “a relagdo com
as figuras ou brincantes é conquistada no jogo de palavras ou as loas deste intricado
linguajar. Sdo nestas loas que ha didlogos e jogos de palavras de duplo sentido” (SANTOS
NETO, 2017, p. 38). De uma maneira geral, as figuras interagem com o publico,
principalmente Mateus e Bastido, que permanecem na roda durante toda a brincadeira.
Essas figuras costumam proferir comentarios satiricos sobre as outras que aparecem em
cena e sobre o préprio publico.

Para os folcloristas, o Cavalo Marinho existe desde a Idade Média, tendo sido
originado nas festas da Igreja Catdlica, como o Ciclo do Natal e o dia de Reis. Apontam,
ainda, para uma ligacdo de descendéncia com a Commédia dell’Arte. De acordo com
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Roberto Benjamin (1999), o Cavalo Marinho agrega brincadeiras como o Bumba-meu-
boi, o0 Reisado, os Alagoados, os Guerreiros, 0 Maracatu Rural, entre outras formas da
cultura popular da Zona da Mata de Pernambuco. Observa-se que o Bumba Meu Boi e 0
Cavalo Marinho possuem algumas personagens em comum, como Mateus e Bastido e 0
Capitdo Marinho. Segundo Santos Neto (2017), é possivel que essas dancas dramaticas
tenham sido trazidas para o Brasil por vaqueiros da Africa Central, mais especificamente,
de Angola, onde havia cortejos e procissdes simbdlicas com o boi. No Brasil, tais dancas
passam a traduzir elementos de culturas diversificadas, cruzando aspectos de
manifestagdes culturais, indigenas, portuguesas e africanas. Buscar as origens do Cavalo
Marinho é algo complexo, pois & necessario que se compreenda toda uma trajetoria

festiva da humanidade. E tal trajetoria é cheia de bifurcacdes. Segundo Oliveira (2006):

O fato é que o Cavalo Marinho representa mais um viés da necessidade humana
de comemorar, se divertir e construir um mundo transversal, onde o riso e 0
jogo séo elementos confluentes e integrantes de grupos sociais. Impossivel é
regressar no tempo e tentar descobrir o inicio desta caminhada rumo a
celebracéo da vida (p. 130).

A trama do Cavalo Marinho gira em torno de um baile que é ofertado pelo
Capitdo Marinho (que também é o Mestre da brincadeira) para louvar os Trés Reis Magos.
A figura do Capitdo Marinho se constitui como um arquétipo dos grandes proprietarios
de terra ou dos chefes politicos locais. Geralmente, veste um terno e um chapéu branco,
apesar de poder utilizar outros aderegos também. Em boa parte da brincadeira, o Capitdo
Marinho aparece montado em um cavalo, chamado de Cavalo Marinho, de onde surge o
nome da brincadeira. A figura do Capitdo é responsavel ndo sé por organizar o baile, mas
por liderar toda a brincadeira.

As apresentacdes dessa danga dramatica acontecem sob 0 som de uma orquestra
que recebe a denominagdo de “Banco”. Recebe este nome porque ¢ composta por um
conjunto de musicos que permanecem durante toda a brincadeira sentados em um banco.
Segundo Laranjeira (2008), os instrumentos usados pelo Banco sdo: rabeca, pandeiro,
mineiro (ganza) e uma ou duas bages de taboca (espécie de reco-reco fabricado com
madeira). Esses instrumentos podem variar, de acordo com o0 grupo que realiza a
brincadeira, podendo ser usada, ainda, uma zabumba. Na maioria das vezes, o0 musico que
toca o pandeiro também canta as toadas, enquanto os demais masicos respondem em coro.

A brincadeira tem inicio com os musicos tomando seus assentos no “banco”.
Depois, passam a tocar e cantar a toada de Abertura, também chamada de “Alevante”,

dando os “boa noite” aos presentes. Nesse momento, o Capitdo entra em cena,
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posicionando-se ao lado do Banco e diversos brincantes entram no terreiro executando
passos chamados de mergulh&o.

Desta sorte, para realizar a festa em honra aos Santos Reis do Oriente, o Capitéo
Marinho ja conta com os musicos, mas precisa comprar algumas figuras para o seu baile.

43 para negociar

Entdo, surge o Seu Ambrdsio, que ¢ uma espécie de “botador de figuras
com o Capitao, mostrando e imitando, a partir de corporeidades complexas, cada uma das
figuras que tem para vender.

Apo6s o Capitdo fechar o negécio com Seu Ambrosio, aparecem Mateus e
Bastido, que estavam em busca de um trabalho. Mateus e Bastido séo negros bufdes que
dividem uma mesma mulher: Catirina. Eles sdo as unicas figuras que permanecem em
cena durante toda a danca, percutindo uma bexiga de boi curtido, auxiliando na
musicalidade do espetaculo. Usam blusas de mangas compridas, calcas estampadas e de
cores extravagantes, um chapéu conico repleto de fitas coloridas e uma armagéo de palha
de bananeira na altura do quadril, além de rostos pintados de preto. Esses negros bufbes
exercem a funcédo de protetores da roda e se destacam pela relacdo diferenciada que

estabelecem com o pablico. Como afirma Lewinsohn (2009):

Né&o é qualquer um que pode ser Mateus, figura que exige muita agilidade,
concentracdo, imaginacdo e um dominio muito grande da brincadeira. J& o
Bastido ndo precisa ser uma figura tdo perspicaz. Pelo contrério, sendo mais
apético, consegue arrancar boas gargalhadas da plateia, estabelecendo uma
relacdo de cumplicidade e tensdo complementar com seu parceiro (p. 40).

Mateus e Bastido sdo arquétipos de homens escravizados. Eles sdo contratados
pelo Capitdo para se responsabilizarem pelo terreiro durante o periodo em que este estaria
viajando. Porém, Mateus e Bastido passam a se sentirem os donos do baile, o que
desagrada o Capitdo Marinho. Como dizem os brincantes, Mateus e Bastido, “tomam
conta, e ndo ddo conta”. Entdo, surge o Soldado da Gurita, que tenta prender os dois
palhacos. O Soldado da Gurita representa a forca policial repressora que esta a servigo
dos grandes proprietarios de terras e/ou do poder politico local. Apo6s uma encenacao que
mistura luta e danca, a ordem é reestabelecida, sem que ocorra a prisdo de Mateus e
Bastido e o0 Soldado da Gurita deixa a cena. Quando o conflito parece ter sido resolvido,

aparece uma outra figura chamada de Empata Samba, que tenta impedir o prosseguimento

43 Entre os brincantes do Cavalo Marinho € utilizado o termo “botar uma figura” com o sentido de
representar cenicamente.
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do baile. Em seguida, surge o Mané do Baile, figura que consegue restabelecer a festanca
no terreiro.

Um ponto alto da brincadeira é o retorno do Capitdo montado em seu cavalo da
longa viagem que fez, acompanhado da Galantaria. Esta é composta por Galantes, Damas
e Pastorinhas. Eles representam a aristocracia rural das zonas canavieiras que é convidada
pelo Capitdo Marinho para compor o baile e aparecem diversas vezes durante a
brincadeira. A Galantaria executa a Danca dos Arcos, em louvor aos Trés Reis Magos.
Esta é a etapa mais longa da brincadeira. Comumente, quem comega a brincar o Cavalo
Marinho, inicia-se como Galante. Por isso, boa parte da Galantaria é composta por
criancas e adolescentes. Os Galantes ficam posicionados em duas filas, todos com o
mesmo figurino, ricamente adornado com fitas e espelhos, e cantam para a Estrela Guia,
enquanto um objeto em formato de estrela € erguido por Mateus e Bastido, logo a frente
do Banco. Em seguida, a Galantaria executa evolucGes espaciais. De acordo com
Lewinsohn (2009), este € um momento especial da brincadeira. A coreografia é executada
a partir da manipulacéo de arcos feitos com cipos e ornamentados com fitas coloridas. A
Galantaria executa coreografias e trupés soltos de grande beleza, os quais preenchem os
intervalos que surgem entre a saida e a entrada das figuras. Segundo Grillo (2011): “As
fitas riscam o ar enquanto seus pés estdo fazendo passos largos e ligeiros” (p. 4).

A coreografia que a Galantaria faz se constitui como uma espécie de danca da
corte e representa a hierarquia racial presente na sociedade agucareira. A movimentagédo
dessa danga tem muita semelhanca com a Danca de S&o Gongalo, que é um tipo de baile
devocional originario de Portugal e que ainda hoje é praticado em varias localidades do
Brasil. Por causa dessa semelhanca, esta parte do brinquedo também é chamada de Danca
de Sdo Goncgalo. Ora em pares, ora em circulo, os Galantes realizam coreografias
complexas, com o Mestre a frente comandando a danga com o seu apito. Segundo
Lewinsohn (2009):

(...) é a figura do Capitdo que comanda o tempo das cenas com 0 Seu apito,
permanecendo também sempre em cena. A figura do Capitdo muitas vezes é
executada pelo mestre do Cavalo Marinho. Ultimamente, porém, devido a falta
de figureiros em alguns grupos, é comum o exercicio multiplo de varios papéis,
a troca simultanea de personagens: o brincante que estava de Capitdo sai para
botar alguma figura que sé ele sabe como encenar, e passa seu apito para um
galante ou figureiro comandar aquela parte da brincadeira (p. 36).

Diversas outras figuras surgem usando paletds, chapéus, penas, armacgdes de

bichos, pintadas ou usando méscaras etc. As figuras surgem sempre no “pé da roda”, do
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lado oposto ao que o Banco e o Capitdo ficam posicionados. Elas entram em cena
chamadas por toadas especificas, fazem seus trupés por meio de uma corporeidade bem
peculiar a cada uma delas e saem ao som de outras toadas que anunciam o fim das suas
apresentagdes. As figuras ao entrarem no terreiro interagem com o Capitdo, com Mateus
e Bastido e, algumas delas, com o Banco e pessoas do publico. Entre uma etapa e outra
da brincadeira, publico e brincantes, especialmente os Galantes, fazem trupés variados.
Das figuras que ai se apresentam, podemos citar: Empata Samba, Mané do Baile,
Cobrador, Marieta, Cobra, Matuto da Goma, Roseira, Vila Nova, Selador, Seu Domingos,
Seu Campelo, Véia do Bambu, Caboclo de Aruba, Arlequim, Babau, Mané Taido, Mané
Motor, Onca, Verdureiro, Pataqueiro, Mané Chordo, Véio Cacunda, Mané Gostoso,
Serrador, Margarida, Mané Joaquim, Pisa Pildo, Padre, Cao de Fogo, Morte, Ema, Burra,
Caboclo de Aruba, etc. O Caboclo de Aruba é uma figura importante no Cavalo Marinho.
Ele € responsavel por fazer um ritual que ira curar o Boi. Usa cocares, cachimbos e uma

roupa cheia de fitas. Segundo Lewinsohn (2009):

As figuras — em sua maioria mascaradas —, sdo encenadas por quem sabe “bota-
las”. Assim, muitas figuras nfo sdo mais encenadas hoje, porque ndo ha mais
guem as saiba representéa-las. As figuras representam seres humanos, animais
(Ema, Burrinha, Boi) e seres fantasticos — como o Diabo, o Babau e a Morte”
(p. 39-40).

Durante a brincadeira, os brincantes, que séo tradicionalmente homens, podem
assumir mais de uma figura, a partir da troca de figurinos e méascaras, excetuando-se
Mateus e Bastido, que sdo representados pelos mesmos figureiros durante todo o
espetaculo.

A Ultima cena da brincadeira é a que representa a morte e ressurrei¢do do Boi.
Em dado momento, Mateus e Bastido matam-no. Diante disso, o Capitdo manda chamar
o Doutor da Medicina, o qual examina o mamifero e chega a conclusdo de que ndo ha
salvacdo para o animal. Entdo, decide-se por partilharem a sua carne. Contudo, passam a
realizar diversas toadas com o objetivo de fazer revivé-lo, e 0 Boi acaba ressurgindo. Com
a ressureicdo do animal, a alegria volta ao terreiro e todos formam uma grande roda onde
cantam e dangam os Cocos de Despedida. Para finalizar a brincadeira, o Mestre da
diversos “vivas” em agradecimento.

Apesar de seguir esse roteiro, ndo existe uma dramaturgia precisamente definida

no Cavalo Marinho. Segundo Oliveira (2006):
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Com relagdo ao Cavalo Marinho, Estrutura flexivel € o termo que, no
momento, compreendemos 0 mais apropriado para caracterizar a pratica
espetacular em questdo, pois, é possivel perceber claramente uma estrutura na
dindmica do evento. Uma estrutura formal, consciente e respeitada por seus
integrantes, com regras especificas, com técnicas aprimoradas e elaboragdes
reflexivas que justificam e alicercam o conceito de tal espetaculo. Mas, é
preciso ter em vista que a nogdo de estrutura 14 vivenciada e aqui empregada e
ratificada ndo contempla a imagem de algo fixo, rigido e imutavel, mas, antes,
algo que forja tracos identitarios e que transmite uma rede de sentidos,
possibilitando o acimulo e a transmissdo de toda uma gama de elaboragéo de
saberes. Saber filosofico, saber cultural, saber de vida, etc. E ai que se percebe
a flexibilidade desta estrutura que sustenta a perpetuacdo e a renovacdo da
brincadeira. E porque s&o pessoas que dao vida ao espetéaculo, pessoas que dio
corpo ao efémero. E por serem pessoas, transformam e séo transformadas,
refletindo suas vidas na festa e festejando suas histérias a cada dia, convertendo
suas préaticas espetaculares numa fonte inesgotéavel de devir, de esperanca e de
forca coletiva (p. 452).

Portanto, ndo ha um texto fixo e nitidamente delineado que se repete a cada
apresentacdo. O que ha é um repertorio de figuras, loas, toadas, trupés e gestos que, dentro
de uma base fixa, se reconfiguram a cada nova exposicao. Tal repertdrio € posto em cena,
mas sempre interagindo com o inesperado. Entdo, a poética do Cavalo Marinho se
constréi por meio de improvisacdes que sdo realizadas em cima de uma estrutura
estabelecida.

Dentro dessa Estrutura Flexivel do Cavalo Marinho, ha elementos que sdo
sempre usados, como as mascaras. Segundo Lewinsohn (2009): “No Cavalo Marinho, as
mascaras humanas representam categorias sociais e, portanto, poderiamos chama-las
também de tipos, equivalentes aos tipos fixos existentes na Commedia dell’ arte italiana”
(p. 38). A tradigdo de dancar e representar no Cavalo Marinho, geralmente, é transmitida
de pai para filho, em uma espécie de heranga familiar, assim como acontecia na
Commedia dell’ arte.

Portanto, as figuras mascaradas do Cavalo Marinho podem ser conceituadas
como personagens-tipo. Nessa danca dramética, a mascara pode entrar representando um
tipo, um arquétipo, um animal ou, até mesmo um ser fantastico, como personagens que
fazem parte do universo das lendas e mitos. De acordo com Pavis (2008b, p. 410) tipo é

um:

Personagem convencional que possui caracteristicas fisicas, fisiolégicas ou
morais comuns conhecidas de antemdo pelo publico e constantes durante toda
a peca: estas caracteristicas foram fixadas pela tradigéo literaria (o bandido de
bom coracdo, a boa prostituta, o fanfarrdo e todos os caracteres da Commedia
dell’ arte). Este termo difere um pouco daquele de esteredtipo: do estereotipo,
0 tipo ndo tem a banalidade, nem a superficialidade, nem o caréater repetitivo.
O tipo representa se ndo um individuo, pelo menos um papel caracteristico de
um estado ou de uma esquesitice (assim o papel do avarento, do traidor). Se
ele ndo é individualizado, possui pelo menos alguns tracos humanos e
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historicamente comprovados. Ha criagdo de um tipo logo que as caracteristicas
individuais e originais sdo sacrificadas em beneficio de uma generalizagéo e
de uma ampliacdo. O espectador ndo tem a menor dificuldade em identificar o
tipo em questdo de acordo com o traco psicoldgico, um meio social ou uma
atividade (p. 410).

Assim, a utilizagéo de tipos no Cavalo Marinho favorece o reconhecimento das
esferas sociais que representam. E como as mascaras caracterizam categorias, Sdo
facilmente reconhecidas pelo pablico. Sobre essa questdo, afirma Bergson (1983): “o
personagem comico € um tipo: (...) rigidez, automatismo, distracéo, insociabilidade, tudo
isso se interpenetra, € em tudo isso consiste a comicidade de carater” (p. 76).

Essas méscaras usadas no Cavalo Marinho sdo fabricadas com couro pelos
proprios brincantes. Algumas figuras sdo representadas com o rosto pintado com carvédo
ou com goma de mandioca, o que também acaba resultando em um efeito mascarado. Ao
usarem tais mascaras, 0s brincantes adquirem uma presenca cénica ampliada. Essa
corporeidade dilatada é uma caracteristica das representac@es cénicas com mascaras. De

acordo com Dario Fo (1998):

A mascara requer um conjunto singular de gestos e estilos, (...) porque o corpo
inteiro deve atuar como uma armagdo para a mascara, mudando sua
estabilidade. Enquanto atua com a mascara, 0s gestos do ator devem ser
grandiosos e exagerados ( p. 4).

E possivel perceber que, ao usar uma mascara, o corpo do ator é dilatado, pois
suas expressoes faciais sdo transferidas para o restante do seu corpo. Por esconder o rosto,
a mascara coloca a atriz e o ator em uma outra dimensao de representacdo, distante de
uma estética naturalista, exigindo, portanto, uma movimentacdo mais exagerada. Entao,
0 corpo da atriz e do ator passa a realizar um registro expandido, mesmo no minimo
movimento. Os brincantes do Cavalo Marinho demonstram um grande dominio corporal.
O eixo corporal da maioria das figuras é elaborado com a base bem firme no chéo, o
tronco curvado para a frente e os joelhos flexionados. Os trupés sdo realizados com uma
maior movimentagdo do tronco para baixo, por meio de um fluxo ritmico agitado dos pés
e joelhos, formando passos complexos. Esse eixo corporal advém do préprio cotidiano
dos brincantes, visto que a maioria trabalha como cortadores de cana-de-acucar, oficio
que exige uma postura corporal flexionada. Entéo, tal exercicio laboral acaba moldando
seus corpos e refletindo em suas expressdes criativas, 0 que resulta em uma grande
agilidade nos membros inferiores. Apesar da notavel movimentacao dos pés e das pernas,
¢ no abdoémen que esta congregada a energia: “O centro do corpo, no abdémen, concentra

toda a energia e faz com que a parte de baixo e a parte de cima figuem bem independentes,
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dando aos brincantes uma grande flexibilidade e disponibilidade fisica” (LEWINSOHN,
2009, p. 108).

Essa interpretacdo mais exagerada é propria da teatralidade de rua. Dessa forma,
esse corpo expandido no Cavalo Marinho faz todo sentido, visto que a rua exige uma
interpretacdo diferente da naturalista para que seja percebida como expressao artistica.
Diferentemente da representagdo feita na “caixa preta”, na rua € necessario que os gestos
sejam grandiosos para se distinguir da movimentacgéo cotidiana e para que as atrizes e
atores se diferenciem do restante da populagdo. “O Cavalo Marinho ¢, portanto, sem
duvida alguma, um teatro popular nascido na tradigdo, em forma de brincadeira de rua,
que contém diversos elementos que podem ser pesquisados e aproveitados pelo ator”
(LEWINSOHN, 2009, p. 44).

Diversas atrizes, atores, intérpretes e companhias de teatro que buscam em seu
trabalho um corpo dilatado passaram a procurar no Cavalo Marinho essa qualidade de
energia, a exemplo de Helder VVasconcelos, de Anténio Nébrega, do Grupo Peleja e a da
Cia. Mundu Roda, que montou o espetaculo Donzela Guerreira. E notério, portanto, que
a brincadeira do Cavalo Marinho, por mais tradicional e assentada que seja, passou a
expandir-se penetrando outras semiosferas a partir de trocas culturais ¢ passou a ““(...)
praticar negociagdes e intercambios entre diferentes linguagens ou disciplinas artisticas
que resultaram (...) em outros territorios de mutacdo artistica e de possibilidades
expressivas” (CARREIRA, et al, 2003, p. 78).

Segundo Santos Neto (2007):

O corpo reflexionante ou 0 corpo na experiéncia do movimento e o Cavalo-
Marinho na sua espacialidade e do movimento na formagéo do brincante e o
constante treinamento em vestir “suas figuras” fazem com que o corpo-signico
do atuante-ator-atriz-intérprete-brincante se desterritorialize e reterritorialize
em sua dimensdo simbdlica, inclusive em palcos outros, que aqui se chama de
“espacialidade” (SANTOS NETO, 2007, p. 64).

Ao escolher como referéncia corpérea a brincadeira do Cavalo Marinho, a Cia.
Mundu Roda opta pela utilizagdo em cena de um corpo “extracotidiano” (expressao
utilizada por Eugénio Barba a partir de suas pesquisas na area da Antropologia Teatral**
para designar uma técnica corpérea que busca um corpo dilatado). De acordo com

Ferracini (2001), é por meio da brincadeira que o0 homem concebe, exercita, desenvolve

4 A Antropologia teatral, nas palavras do proprio Eugenio Barba ¢ o “estudo do comportamento biolégico
e cultural do homem numa situacéo de representacdo, quer dizer, do homem que usa sua presenca fisica e
mental segundo principios diferentes daqueles que governam a vida cotidiana” (BARBA, SAVARESE,
1995, p. 1).
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e fortalece a criacdo de uma nova via, ou seja, “a natureza do palco, do corpo dilatado e
extracotidiano” (FERRACINI, 2001, p. 36).

Donzela Guerreira tem como base tanto as loas, toadas e trupés, como as
corporeidades das figuras do Cavalo Marinho. Entretanto, o espetaculo utiliza elementos
do Cavalo Marinho sem a intencdo de imita-los, mas ressignificando-os através de um
processo de semiose. Embora alguns trupés estejam presentes do comego ao fim,
marcando a pulsacdo do espetaculo, tais passos sao modelizados e passam a adquirir
novos significados dentro da peca Donzela Guerreira. Assim, este espetadculo ndo tem a
pretensdo de imitar, mas de sugerir o Cavalo Marinho. Esta manifestacdo artistica,
somente poderia ter sido criada dentro do contexto especifico onde surgiu, porém,
parafraseando Brook quando tratou sobre o processo de apropriacdo cultural do
espetadculo O Mahabharata, inspirado na tradi¢do indiana, o Cavalo Marinho “gera ecos
para toda a humanidade” (BROOK, 2005, p. 219).

Portanto, a Cia. Mundu Roda trabalhou com o brinquedo de uma maneira ndo
imitativa, folclorizada, mas experimentando a pulsacdo do Cavalo Marinho, modelizando
0s seus elementos para a construcdo de novos signos. Esse processo de ressignificacdo
que aconteceu na construcdo do espetdculo Donzela Guerreira é o que Pavis (2008a)
chama de interculturalidade, fendmeno caracterizado por uma “mistura explosiva” ¢ uma
“dialética de trocas entre as culturas”. Para Pavis, ndo existiria mais uma cultura “pura”,

isto €, que seja isenta de cruzamentos com outras culturas, de forma direta ou indireta:

Néo é mais tdo facil distinguir o que vem de uma cultura fonte e o que provém
de uma cultura alvo. Cada polo é como se ja estivesse infiltrado por outro e
ndo se pode determinar, com certeza, uma troca linear e unidirecional entre
polo da cultura fonte e polo da cultura alvo (in BIAO e GREINER, 1998, p.
148).

A partir do que nos afirma Pavis (in BIAO e GREINER, 1998) sobre o fenémeno
do interculturalismo, podemos compreender que o processo de incorporacao de elementos
de um grupo cultural por outro é algo que acontece nas diversas culturas. No caso da
ressignificacdo dos elementos do Cavalo Marinho para a cena teatral de Donzela
Guerreira, é preciso que se entenda que o0s passos executados pelo seu elenco acabam
ganhando nuances diferentes da forma como sdo praticados pelos brincantes. Isso
acontece porque esses grupos culturais possuem aprendizados e vivéncias corporais
distintas. A estrutura corporal que os brincantes apresentam no Cavalo Marinho é muito
semelhante ao eixo postural que adotam quando trabalham no corte da cana-de-agUcar, 0

gue acaba ganhando uma dimensdo dilatada em cena. No que diz respeito a Cia. Mundu
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Roda, que aprenderam e incorporaram para o seu trabalho teatral alguns elementos do
Cavalo Marinho, os passos, musicas, loas e corporeidades dessa brincadeira passam a
ganhar uma nova perspectiva, que ndo pode ser considerada nem melhor, nem pior,
apenas distinta de sua circunstancia original, gerando, entdo, o que Pavis (in BIAO e
GREINER, 1998) denominaria como um “espetaculo intercultural”.

Tal espetaculo intercultural € analisado pelo ponto de vista da Semioética da
Cultura na préxima secdo deste capitulo. Buscamos em tal analise compreender o
processo de semiose que ocorre dentro de suas cenas. Para tanto, tragamos uma relagao
dos signos presentes nesse espetaculo com os significados que adquirem na cultura.
Focalizamos agora, entdo, cada uma das cenas que formam o referido espetaculo,

analisando e ressignificando os signos oriundos desse texto cultural.

2. Prologo

O espetaculo comega com uma voz de uma mulher que 1€ um trecho de Grande

Sertdo: Veredas, no qual Riobaldo explica o significado do ser “amigo™:

Amigo? Ai foi isso que eu entendi? Ah, ndo; amigo, para mim, é diferente. Ndo
€ um ajuste de um dar servigo ao outro, e receber, e sairem por este mundo,
barganhando ajudas, ainda que sendo com o fazer a injustica aos demais.
Amigo, para mim, € s isto: é a pessoa com quem a gente gosta de conversar,
do igual o igual, desarmado. O de que tira prazer de estar proximo. Sé isto;
quase; e todos sacrificios. Ou — amigo — € que a gente seja, mas sem precisar
de saber o porqué € que é (ROSA, 1994, p. 248).

No texto de Guimardes Rosa, nesse trecho da fala de Riobaldo, ainda tem-se:
“Amigo meu era Diadorim; era Fafafa; o Alaripe; Sesfrédo (...)” (ROSA, 1994, p. 248).
J& no espetéculo, retira-se o trecho em que é citado o nome “Diadorim”. Essa escolha é
feita porque as personagens de Donzela Guerreira aparecem sem nomes proprios, sendo
chamadas apenas de Soldado e Capitdo. A auséncia de identidade reforca a ideia de
segredo, de amor oculto, escondido, resguardado, presente na temaética do espetaculo.
Avigora-se com isso, também, os arquétipos da Donzela e do Capitdo. Estes podem ser
quaisquer cidad&os, apaixonados, mas reprimindo um amor, aparentemente homossexual,
por sua nao aceitacdo na sociedade, por ir de encontro com as normas sociais vigentes.

Em seguida, entra 0 som da rabeca. A rabeca é o principal instrumento usado no
Cavalo Marinho. Para Pacheco (2001), é dificil precisar a origem desse instrumento, mas

que pode ser encontrado em quase todo o Brasil: no Parand, nos fandangos e na marujada
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do litoral; em Minas Gerais, nas folias de Reis; no litoral paulista, na musica caicara; em
Sao Paulo e no Rio Grande do Sul, em comunidades de indios Guaranis; em todo o
Nordeste, nos bois de reis, cavalos marinhos, nos reisados e dangas de Sdo Gongalo; e em
muitas outras regides. A rabeca integra-se a muitas brincadeiras e festas populares, mas
adquire caracteristicas e repertdrio proprios em cada um desses lugares.

Juntam-se ao som da rabeca, vocalismos e ruidos de passos de danca. E a
personagem do Capitdo que entra em cena soltando, vez ou outra, fragmentos de falas
préprias do Cavalo Marinho: “Oh, fogo danado”; “Era eu, era meu mano”; “Capitao, bom
dia, boa tarde. Pra que mandou me chamar?”’; Ai, Z¢”. Em seguida, o Capitdo comeca a
cantar uma das musicas do Cavalo Marinho: “Meu boi estava descansando/ debaixo do
arvoredo/ quando ele abriu os olhos/ viu o velho Vicente Pereira/ Com uma gaita na méo/
dizendo o coragdo/ boi, eu te boto no chao/ morreu, morreu, morreu boi” (Cia. Mundu
Roda, DVD Donzela Guerreira, 02min. 30seg)*. Todas essas falas e musicas iniciais sdo
realizadas com a cena completamente no escuro, deixando o espectador em contato
apenas com 0s Signos sonoros.

Apos alguns instantes em que 0 espago da encenacao é preenchido apenas por
sons, aparece a imagem do Capitdo com a rabeca nas maos, assumindo uma postura
corporal tipica dos brincantes do Cavalo Marinho. Nesta danca dramaética, o brincador se
posiciona com a base baixa, os joelhos flexionados e 0 agrupamento de energia no centro
do corpo. Essa corporeidade é modelizada através da personagem do Capitdo, que surge
fazendo diversos trupés, sob um foco de luz azul. A cor azul, segundo Chevalier e

Gheerbrant, pode representar, entre tantos significados,

(...) o caminho da divagac¢do, e quando ele se escurece, de acordo com sua
tendéncia natural, torna-se o caminho do sonho. O pensamento consciente,
nesse momento, vai pouco a pouco cedendo lugar ao inconsciente, do mesmo
modo que a luz do dia vai-se tornando insensivelmente a luz da noite (2015, p.
107).

Em Donzela Guerreira, muitas vezes, a cor azul escura modeliza esse turno
noturno, entretanto, outras significacdes mais profundas podem ser extraidas. Ao surgir
no inicio do espetaculo, ela nos apresenta 0 ambiente imaginario no qual iremos adentrar.
Para Chevalier e Gheerbrant, “entrar no azul ¢ um pouco fazer como Alice, a do Pais das

Maravilhas: passar para o outro lado do espelho” (CHEVALIER e GHEERBRANT,

45 A maior parte das citaces das falas do espetaculo aqui realizadas foram reproduzidas do texto dramatico.
Porém, nos casos em que essas falas estdo no espetaculo, mas ndo se encontram registradas no texto
dramético, recorremos a transcri¢do do audio do DVD.
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2015, p. 107). O azul é, dessa maneira, o caminho da divagacéo, do sonho, de uma supra-
realidade e esta associado ao estado de contemplacéo e introspec¢do. Assim, ao surgir no
espetaculo, o azul traz consigo as lembrancas que o Capitdo tem da Donzela/Soldado por
quem ele se apaixonou, fazendo o espectador embarcar em um universo onirico e de
reminiscéncias. O azul também representa os valores do feminino e do masculino. De
acordo com O’Connell e Airey: “O azul do céu esta associado ao principio masculino, a
distancia e aos deuses (...). Por outro lado, a agua imével e profunda também associa o
azul ao principio feminino. Como um simbolo de paz e pureza, € a cor da Virgem Maria”
(O’CONNELL E AIREY, 2010, p. 115). Logo, é possivel perceber a partir dessas
significacbes associadas ao azul que uma luz de tal cor, colocada ja no inicio do
espetaculo, nos apresenta atraves de um signo nédo verbal a tematica que 0 mesmo nos
traz: a fluidez entre os principios masculinos e femininos.

Ainda sob essa luz azul, que reflete 0 mundo de lembrancas e os principios do
feminino e do masculino, o Capitdo toca a rabeca enquanto faz diversos giros. Junto dele
aparece a sua sombra na parede, acdo que o projeta em um tamanho bem maior do que o
natural. De acordo com Chevalier e Gheerbrant: ““A sombra ¢é, de um lado, o que se opde
a luz; ¢é, de outro lado, a propria imagem das coisas fugidias, irreais ¢ mutantes”
(CHEVALIER e GHEERBRANT, 2015, p. 842). Para alguns povos africanos, no
entanto, a sombra representa uma segunda natureza dos seres e das coisas. Jung, por sua
vez, associa a sombra ao “inconsciente pessoal, o outro lado da personalidade, vivenciado
de forma nao consciente” (LURKER, 2003, p. 689). Dessa forma, infere-se que a sombra
do Capitéo, projetada de forma muito maior do que o seu tamanho real, parece indicar o
tamanho dos seus desejos inconscientes e dos seus sentimentos mais guardados pela
Donzela que ele pensava ser um soldado.

Nesse inicio de espetaculo, também entramos em contato com o cenério,
composto por poucos elementos. Ao chdo, podemos observar um po6 cor de terra, que
lembra o solo ressequido das regides semiaridas. Além deste elemento, o cenario é
composto por galhos de arvore secos, onde estdo pendurados alguns chapéus. Sobre os

galhos, Chevalier e Gheerbrant afirmam:

Em muitos textos, esse galho (ou ramo) que possui poderosas qualidades
maégicas (entre outras coisas, faz esquecer a tristeza, pois dele emana uma
musica misteriosa) € um galho de macieira (...). O galho é o simbolo e o
instrumento de uma mlsica cosmica, o intérprete da musica das esferas” (2015,
p. 457).
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Em consonancia com o pensamento acima, é proximo aos galhos, e sob o
conforto do som de sua rabeca, que o Capitdo busca consolo para a sua triste historia de
amor.

Ao iniciar a sua narrativa, o Capitdo afirma: “Pia pa ela” (MELLO JUNIOR et
al, 2007, p. 1). Assim como Riobaldo, o Capitdo assume a postura de narrador-
personagem, aquele que detém o poder da palavra, 0 que traz a sua versdo dos fatos.
Entretanto, tal como em Grande Sertéo: Veredas, é a mulher a personagem em foco dessa
narracdo. No Romance, Diadorim/Reinaldo; no espetéculo teatral, a Donzela/Soldado. Ao
afirmar “Pia pa ela”, nesse momento, o Capitdo sinaliza para o espectador que o foco
principal da sua narrativa € a Donzela pela qual ele se apaixonou: “tem gente que nasce
com a vida envivida na vida de alguém, € o nome que se chama, ai chama o nome: a vida
envivida na vida de alguém. E a vida, treisvivida, revivida, redividida, sobrevivida na
vida de alguém” (MELLO JUNIOR et al, 2007, p. 1).

Com esse trecho, o Capitdo comeca as suas falas no espetaculo confessando o
seu amor pela Donzela. Essa confissdo s6 acontece porgue a historia € trazida ao publico
através da memaria do Capitdo, em um momento em que ele j& tem conhecimento de que
0 Soldado por quem ele se apaixonou ndo é um homem.

Quando o Capitdo comeca a dizer essa fala, abre-se um foco de luz sobre a
Donzela/Soldado que se encontra no canto direito da cena, sentada de costas. A
Donzela/Soldado, nesse momento do espetaculo, usa uma saia € um top que cobre as
mamas. O seio, para Chevalier e Gheerbrant (2015), é um simbolo de protecdo e de
medida. Ele tem relacdo com o principio feminino e é simbolo de maternidade, de
suavidade e de seguranca. A acdo fisica da donzela, nesse instante, consiste em amarrar
um pano em suas mamas na tentativa de camufla-las, portanto, de esconder a sua
feminilidade.

Ao terminar a sua fala, o capitdo faz alguns trupés, que remetem a ideia de
cavalgada. Esses passos iniciais executados pelo Capitdo sdo semelhantes aos feitos pelo
Soldado da Gurita, pelo Capitdo dos Cavalos, pela Galantaria, entre outras figuras, em
diversos momentos da brincadeira do Cavalo Marinho. Desde esse inicio do espetaculo,
percebe-se o entrecruzar dos caminhos entre essa danca dramética propria da Zona da
Mata de Pernambuco e Donzela Guerreira. Pavis (2008a), influenciado pelas teorias de
Létman, discorre sobre o cruzamento das culturas no fazer teatral. Segundo ele, esse

interculturalismo no teatro é:
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uma figura a0 mesmo tempo classica e pés-moderna, eterna e nova. Eterna no
sentido de que a representacdo teatral tem misturado, desde sempre, tradigcdes
e estilos os mais diversos, traduzidos de uma lingua ou de uma linguagem para
outra, percorrendo espago e tempo em todos 0s sentidos; nova no sentido de
gue a encenacdo ocidental, nocdo esta recente, pratica tais cruzamentos de
representagdes e tradicBes de forma consciente, afirmativa e estética, somente
a partir das experiéncias de vanguardas (Mierhold, Brecht, Artaud, Claudel), e
mais radicalmente, ap6s os grupos multiculturais de Barba, Brook ou
Mnouchkine (para citar apenas os criadores ocidentais mais visiveis, que sdo
0s que aqui nos interessam) (PAVIS, 2008a, p. 6).

Uma das posic@es corporais que o Capitdo apresenta é a de Ambrésio, que dentro
do Cavalo Marinho tem a fungdo de vender e demonstrar a corporeidade das demais
figuras que véo compor o baile do Capitdo Marinho. Podemos perceber essa semelhanca

entre as corporeidades do Capitdo e de Ambrdésio nas imagens abaixo:

Print do video Cavalo Marinho Estrela de Ouro (14min46s)

Print do DVD Donzela Guerreira (5min47s)
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Assim como Ambrosio aparece no inicio da brincadeira do Cavalo Marinho, a
sua corporeidade é ressignificada pelo Capitdo de Donzela Guerreira ja no prélogo do
espetaculo e, justamente, no momento em que tal personagem, no meio de sua narracao,
representa performaticamente outras personas, como a Donzela e o pai desta.

Apos realizar esses trupés, o Capitdo, tal como Riobaldo em Grande Sertéo:
Veredas, comeca a narrar a historia da sua paixao por uma mulher que pensava ele ser um
homem. “Diz que era um velho que tinha uma filha, e esse velho ndo podia mais lutar nas
guerras...” (MELLO JUNIOR et al, 2007, p. 1). Ja nesse comego da narracio, o Capit&o
conta que um velho possuia sete filhas ¢ nenhum filho: “De sete filhas que tenho/ sem
nenhuma ser vardo/ ai de mim que ja sou velho/ nas guerras me acabarao” (MELLO
JUNIOR et al, 2007, p. 1-2). A fluidez de géneros, que permeia todo o espetaculo, ja é
evidenciada nesse inicio, tendo as palavras “filhas” e “vardo” o mesmo referente.
Entende-se aqui, como nos afirma Butler (in BRANDAO et al, 2017, p. 695), que “género
tem uma forma de se mover para além daquele binario naturalizado”. Ou seja,
compreende-se que as nogOes comumente elaboradas na sociedade patriarcal de
masculinidade e feminilidade podem ser desconstruidas e desnaturalizadas. Essa
desconstrucao fica evidenciada no espetaculo Donzela Guerreira desde o seu inicio. Fica
claro, também, a funcéo de guerrear atribuida na nossa sociedade patriarcal ao homem,
fato que ainda permanece em diversas culturas.

Aqui nesse trecho aparece um numero de simbologia importante para indicar a
quantidade de filhas do velho pai da Donzela: o sete. Para Lurker (2003), o sete é um
numero de perfeicdo tanto na cultura isla, como na cristd e na judaica. “Na Babilonia,
sinal da totalidade, plenitude (kissatu), de forma semelhante em Agostinho para
universitas, totus, perfectio; assim, o sete € um namero redondo utilizado simplesmente
para ‘grande’, ‘muito’ ou ‘tudo’” (LURKER, 2003, p. 642).

Para Chevalier e Gheerbrant, 0 nimero sete caracteriza a perfeicdo, pois
corresponde ao numero: de dias de cada fase da lua; de dias da semana; de notas musicais

etc. Quem também destaca a utilizagdo e a simbologia do nimero sete € Cirlot (2005):

Seria impossivel enumerar, ainda que em resumo e sinteticamente, as multiplas
aplicacOes do setenario, os aparecimentos deste ‘modelo’ césmico em mitos,
lendas, contos folcléricos, sonhos, ou em fatos histéricos, obras de arte etc. (...)
Como o sete é simbolo da totalidade de uma gama (lira de Orfeu), tornou-se
natural adotar-se este nimero com frequéncia: sete eram as Hespérides, 0s
chefes que atacaram Tebas (e os que a defenderam); os filhos e as filhas de
Niobe (38); Platdo concebeu uma sereia celeste cantando sobre cada esfera e
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essas ‘Sete Sereias das Esferas’ devem assimilar-se as sete virgens de
Cinderela (Borralheira) (4), ou as sete fadas das lendas e contos folcléricos
(uma para cada dire¢do do espaco e do tempo)” (p. 527).

Assim como as “Sete sereias das Esferas”, também as sete filhas do velho pai da
Donzela Guerreira assemelham-se com as “sete virgens de Cinderela”. No entanto, a
Donzela/Soldado possui uma personalidade e atitudes ativas, visto que preserva a sua
virgindade com o objetivo de vingar a morte do pai, o que a torna diferente de Cinderela,
cuja principal meta é o casamento.

Dentre os diversos contos e historias mitoldgicas nas quais o nimero sete
aparece, Cirlot destaca o caso das filhas de Atlas: “No céu, o sete esta particularmente
representado pela constelacdo das Pléides, as filhas de Atlas, das quais seis estdo presentes
¢ uma oculta” (CIRLOT, 2005, p. 527). Tragcando um paralelo com a historia das filhas
de Atlas, também dentre as filhas do velho guerreiro ha uma oculta, visto que uma delas
se traveste de homem para ir a guerra.

O numero sete também pode ser associado a confluéncia entre os principios

femininos e masculinos, conforme explica a seguinte citacao:

A crer no Talmude, os hebreus também viam no niimero sete o simbolo da
totalidade humana, ao mesmo tempo masculina e feminina, através da soma
de quatro e trés. Com efeito, Adao, durante as horas do seu primeiro dia recebe
aalma que lhe da completa existéncia na hora quatro; é na hora sete que recebe
a sua companheira, isto é, que se desdobra em Adao e Eva (CHEVALIER e
GHEERBRANT, 2015, p. 828-289).

Essa mesma ideia de perfeicdo e de unidade associada a soma dos numeros 4
(simbolo da feminilidade) e 3 (simbolo da masculinidade) pode ser encontrada entre os
dongos e os bambaras, na Africa. Portanto, é muito forte a ideia de confluéncia entre os
principios feminino e masculino presentes na simbologia do nimero sete. Dessa forma, o
aparecimento em Donzela Guerreira, ndo apenas nessa cena, mas em outras que
compdem o espetaculo, ndo é em vao, visto que a discussao sobre como sao construidas
na sociedade patriarcal as caracteristicas e papéis sociais femininos e masculinos é uma
das temaéticas mais evidentes dessa obra teatral.

Prosseguindo a narracéo do espetaculo, o Capitdo sai da voz do velho para a da
Donzela: “A fia mais moga responde: Uh, fogo danado!/ Venham armas e cavalos/ que
eu serei filho vardo/ venham armas e cavalos/ que eu serei filho vario” (MELLO JUNIOR
etal, 2007, p. 2). Temos aqui um reflexo da sociedade patriarcal, onde a mulher néo pode,
enquanto sujeito feminino, assumir um papel de valentia e de forca, caracteristicas

exigidas pela funcdo de soldado. E necessario que a Donzela assuma a identidade de um
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homem, para que possa exercer um papel bélico, mesmo tendo ela provado, em diversos
momentos do enredo, ser capaz de cumprir com maestria a funcdo de guerreira.
Entretanto, Montero (2007) afirma que existiram muitas mulheres que romperam com

esse padrdo cultural no qual apenas o homem € capaz de exercer uma atividade bélica:

Contudo, quando nos debrucamos sobre os bastidores da historia, encontramos
mulheres surpreendentes: elas aparecem sob a mondtona imagem tradicional
da domesticidade feminina da mesma maneira como o mergulhador vislumbra
as riquezas submarinas (uma paisagem inesperada de peixes e corais) sob as
aguas quietas de um mar calido. Ai estdo, por exemplo, as mulheres guerreiras,
personagens de formidavel extravagancia (p. 20).

Dentre estas tantas mulheres surpreendentes que quebram com esse paradigma
patriarcal, esta a Donzela/Soldado, que luta com bravura na guerra, com o objetivo de
vingar a morte de seu pai, impressionando o0 seu Capitdo, que ndo demonstra tanta
coragem como a heroina. E interessante perceber, ainda nessa cena, que o pai ndo duvida
da coragem e da forca de sua filha para lutar na guerra, pois as questfes que ele levanta
para a Donzela sdo sempre relativas a sua preocupacdo de que os outros descubram que
ali estd uma mulher, visto a nitidez com que pode transparecer as caracteristicas corporais
associadas, em nossa sociedade, ao sexo feminino: “Tendes 0s cabelos muito longos/
filha, te conhecerdo” (MELLO JUNIOR et al, 2007, p. 2). O corte dos cabelos, de acordo
com Chevalier e Gheerbrant (2015) é um elemento determinante da personalidade e da
funcdo social, espiritual, individual ou coletiva. Ndo é em vao que, dentre as partes do
corpo da Donzela, é o descobrimento dos seus longos cabelos a primeira preocupacao
manifestada pelo seu pai. Em culturas patriarcais mais remotas, de acordo com Chervalier
e Gheerbrant (2015), as mulheres ndo possuiam o direito de usar os cabelos curtos,
excetuando-se em momento de peniténcia. Dessa forma, o ato de esconder os cabelos,
praticado pela Donzela mais adiante, € uma forte representacdo do sacrificio que ela
necessita fazer para vingar a morte de seu pai. Na tradigéo cristd, associada aos cabelos
femininos h4 uma ideia de provocacdo sensual, ndo podendo as mulheres entrarem na
igreja com a cabeca descoberta. Lurker (2003) afirma que esse significado erético-sensual
atribuido aos cabelos esta presente em diversas culturas patriarcais. Assim, ao prender 0s
cabelos, a Donzela oferece a sua sexualidade como sacrificio a fim de cumprir o seu
projeto de desforra.

Os cabelos longos ainda podem ser associados ao arquétipo da Donzela, visto

que:
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Antigamente, os cabelos longos e soltos em mulheres indicavam juventude e
virgindade. Preso ou trancado simbolizava tanto uma mulher casada quanto
uma cortesd. Na arte cristd, a redimida e santificada Santa Maria Madalena é
retratada com cabelos longos e soltos, como simbolo de sua castidade, amor e
humildade (O’CONNELL e AIREY, 2010, p. 154).

Entre os povos germanicos um cabelo longo era sinal de homens livres ou de
donzelas. Santa Inés foi protegida dos olhares libidinosos por seus longos cachos,
formando uma densa manta (LURKER, 2003, p. 106). Em algumas outras culturas, a
deusa do sol era simbolizada por uma virgem de cabelos dourados e cabelos longos.
Assim, os cabelos da Donzela/Soldado que sdo compridos e loiros aparecem como um
signo que reforca a ideia de castidade presente nessa personagem. Entretanto, os longos
cabelos da Donzela/Soldado também podem significar a sua robustez, visto que o cabelo
longo aparece em muitas culturas associado a ideia de forga. “Guerreiros e sacerdotes ndo
cortavam os cabelos para ndo perderem sua forga fisica ou espiritual. Pelo corte de suas
madeixas, Sansdo perdeu sua for¢a heroica (LURKER, 2003, p. 106). Inclusive, entre os
egipcios, pegar alguém pelos cabelos simbolizava vitéria. Desse modo, os cabelos longos
da Donzela, embora escondidos, podem representar a sua forca. E, de fato, essa
personagem responde a preocupacdo do pai com uma fala que demonstra a sua grande

coragem e forga:

Venham tesouras de prata

Que os deitarei no chao.

Venham armas bem pesadas

Venham luvas bem grosseiras

Venham bhotas e esporas (...).

Quando passar pela armada

Derramarei meus olhos no chdo

Derramarei meus olhos no chéo,

ai, sem medo no coragdo” (MELLO JUNIOR et al, 2007, p. 3).

Nessa fala, a Donzela, em atitude de grande valentia, demonstra ndo temer 0s
perigos mais medonhos. A tesoura, por exemplo, ¢ um simbolo de destrui¢do, “atributo
das fiandeiras que cortam o fio da vida dos mortais” (CIRLOT, 2005, p. 565). Além das
tesouras, a Donzela diz que ira enfrentar pesadas armas. Sobre esses instrumentos bélicos:
“a psicanalise vé na maioria das armas um simbolo sexual... A designacdo do 6rgao
masculino é a mais clara, sempre que se trata de pistolas e de revolveres que, nos sonhos,
aparecem como um sinal de tensdo sexual psicoldgica” (CHERVALIER e
GHEERBRANT, 2015, p. 81).

Aqui, mais uma vez, o ato de guerrear mistura-se com as questdes relacionadas

a sexualidade. Na cena em tela, a Donzela afirma ter habilidades para enfrentar os mais
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destruidores armamentos. Entretanto, essa declarac¢do pode ser entendida em um sentido
metafdrico, uma vez que as armas representam, no seu subconsciente, 0 seu objeto de
desejo que é o 6rgao masculino. Dessa forma, desde o inicio, o espetaculo ja aponta para
o conflito sexual que ira se estabelecer ao longo do seu enredo.

Segundo Cirlot, “a arma empregada nos combates miticos possui uma
significacdo profunda e determinada: caracteriza tanto o herdi que a utiliza como o
inimigo que este deve destruir” (CIRLOT, 2005, p. 92-93). Para a Donzela/Soldado ha
duas armas a serem enfrentadas: as tropas adversarias, especialmente o homem que matou
Seu pai; e 0 seu proprio objeto de desejo sexual e afetivo, que é um dos herois da trama,
o Capitdo, que deve ser combatido em nome de uma meta que ela considera mais
importante. Contudo, no que concerne ao Capitdo, a peleja que empreende acontece em
um plano abstrato, envolvendo apenas o embate com a paixdo que sente pelo seu
companheiro de batalhas.

Outro objeto que a Donzela diz que ira enfrentar sdo as “grosseiras luvas”, que
para Lurker (2003), representam a mao e simbolizam poder, demonstrando que a Donzela
parece ndo temer nem mesmo 0 mais poderoso dos inimigos. Ao se referir as luvas, a
Donzela chama os adversarios para o enfrentamento, pois: “A luva atirada ao inimigo ¢é
garantia de duelo” (LURKER, 2003, p. 207). Logo, a luva ¢ um “simbolo poderoso de
posicao social utilizado como confirmacdo de superioridade ou fidelidade, também como
um compromisso de amor” (O’CONNELL e AIREY, 2010, p. 245). Como podemos
perceber, mais uma vez, amor e batalha mesclam-se em um unico simbolo, o que reforga
o conflito que se estabelece entre o desejo sexual/afetivo vivido pela personagem e o0 seu
dever de vinganca.

As esporas é outro instrumento que a Donzela pretende enfrentar com bravura.
Estas sdo objetos de metal que se adaptam a parte posterior das botas com a finalidade de
aumentar a velocidade inicial da montaria. “A espora ¢ um simbolo da for¢a ativa. Prende-
se ao calcanhar como as asas de Mercurio; protege o ponto fraco segundo a lenda de
Aquiles” (CIRLOT, 2005, p. 242).

Como pode-se perceber, é a partir da simbologia dos instrumentos analisados
acima que a Donzela chama as tropas inimigas para o enfrentamento. Todos eles
representam, de alguma forma, ideias relacionadas a forca fisica, a coragem e ao poderio
bélico. A Donzela, portanto, rompe com a ideia socialmente imposta de mulher como
fragil e delicada. Para Schmidt (2017), essa nocao patriarcal sobre a mulher € uma forma

de disciplinar e domesticar o seu corpo e esteve em consonancia com 0 processo de
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expansdo capitalista: “Dessa forma, a figura de um corpo feminino daécil, disciplinado e
reprodutivo, em outras palavras, Gtil para uma cultura burguesa emergente no contexto
da nova ordenacéo do mundo, fez com que o0 modo de producéo capitalista viesse reforcar
a lei patriarcal, tornando-a redundante” (p. 401).

Segundo Schmidt (2017), o capitalismo investiu ideologicamente no controle e
no dominio do outro e isso incluiu também um “investimento ideoldgico no sistema sexo-
género” (p. 401). A partir da ideologia capitalista, o protdtipo da mulher doécil,
secularmente consagrado, passou a se tornar uma ferramenta de codificacdo de préticas
sociais. Entretanto, o espetaculo Donzela Guerreira intervém nessa construcao ideologica
sobre os sujeitos mulheres, desfazendo os discursos do saber patriarcal, ao colocar em
cena uma heroina que resolve assumir uma postura de valentia, destemor e pujanca, ao
invés de adotar o papel que tradicionalmente lhe seria conferido. Sobre a desconstrucéo
desse imaginario cultural sobre os sujeitos mulheres na arte, Schmidt (2017) afirma:

As estratégias de des-figuracdo do corpo feminino na representacao ficcional
das experiéncias das personagens desessencializam os dualismos caros a
cultura ocidental, particularmente a naturalizacdo do corpo como matéria sem
substancia, uma pura exterioridade, assujeitada ao constructo simbolico da
‘mulher natural’ predicado na capacidade gerativa. E certo que ‘corpo’, em se
tratando de literatura, € apenas um signo, mas na medida em que é
representado, no sentido estético de re-apresentacdo e no sentido politico de
estabelecer um contraponto a uma imagem concebida com grande voltagem
ideoldgica nos discursos da cultura, a sua narrativizagdo como des-figuracao
ganha relevancia por constituir um signo indicativo da resisténcia a
interpretacdo mimética da relacdo mulher/natureza presente nos discursos
patriarcais (p. 420).

Essa fluidez de género também pode ser observada no espetaculo por meio da
performance do Capitdo. No momento inicial do espetaculo, as falas da Donzela ainda
nédo sdo representadas pela atriz Juliana Pardo, mas pela personagem do Capitdo, que, ao
pronuncia-las, assume uma postura corporal valente e desafiadora, o que vai de encontro
com o que comumente nos é apresentado de performances desenvolvidas por homens ao
representarem mulheres.

Ao colocar em cena uma personagem mulher de grande bravura e que apresenta
uma valentia maior do que o sujeito homem com quem interage, o espetaculo Donzela
Guerreira demonstra desde o seu prologo que busca intervir nas relagdes de poder entre
0S géneros, reinventando as nogdes tradicionais pautadas no binarismo homem/mulher.

Pode-se entender que toda essa parte correspondente ao prélogo dialoga com o
conceito de moldura, cunhado pelo semioticista russo Uspénski (1979). As molduras,

segundo o teorico, funcionam como espécies de fronteiras que demarcam o espago nas
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diversas esferas semi6ticas. No caso do espetaculo Donzela Guerreira, a moldura marca
a passagem de um ponto de vista externo (a narracdo realizada pelo Capitdo) para um
ponto de vista interno (a agdo realizada em um mundo representado). Para Uspénski
(1979), a obra de arte precisa ser marcada por zonas fronteirigas, pois séo estas que
delimitam o espaco da representacdo. Ainda segundo Uspénski (1979), tais fronteiras
podem ser modificadas, mas nunca transgredidas.

Em Donzela Guerreira, o emolduramento se estabelece a partir da narrativa que
o Capitdo inicia a fim de introduzir o enredo e colocar o espectador a par de alguns
acontecimentos que nao serdo representados atraves das acdes das personagens em cena.
Essa narracdo feita pelo Capitdo também se configura como um metateatro, pois
estabelece o que Uspénski (1979) chama de representacédo dentro da representacao. Esse
recurso narrativo encontra-se presente também no romance Grande Sertdo: Veredas, e

pode ser percebido através das falas da personagem Riobaldo.

CENA 01: A danca da transi¢do — polidez e vigor

Em contraste com essa valentia e virilidade, a cena que se segue apresenta a
Donzela, agora interpretada pela atriz Juliana Pardo, em um momento em que transparece
a sua polidez. Ainda vestida com trajes considerados femininos, olha-se no espelho e faz
gestos suaves com maos e bracos. A musica que toca, nesse momento, reflete seus
movimentos delicados. Ela executa uma espécie de ballet, em um ir e vir que remete a
sua condicdo conflituosa em decidir continuar com sua identidade de mulher ou assumir
um papel tido como masculino, indo a guerra, vingar o seu pai. Enfim, ela retira suas
roupas femininas e veste calga, camisa, blazer e chapéu, em um esfor¢o para esconder o
seu corpo. Ao vestir essas roupas, a atriz faz movimentos em que parece ensaiar sua nova
postura corpdrea, adotando um novo ténus, agora masculino. Por fim, pega sua espada,
ensaiando gestos de guerra. A Donzela constroi o que Butler (2003) chama de
“performatividade do masculino”, executando uma imitagdo do corpo do homem e
contestando o binarismo de género. Para Butler (2003), o género ndo é determinado pela
“natureza”, mas por uma atitude intencional, um ato performativo que produz

significados. Segundo essa estudiosa:

O fato de a realidade do género ser criada mediante performances sociais
continuas significa que as proprias nogbes de sexo essencial e de
masculinidade ou feminilidade verdadeiras ou permanentes também sdo
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constituidas, como parte da estratégia que oculta o carater performativo do
género e as possibilidades performativas de proliferacdo das configuragdes de
género fora das estruturas restritivas da dominacdo masculinista e da
heterossexualidade compulséria (BUTLER, 2003, p. 201).

E é através de um procedimento performativo que a Donzela busca esconder as
suas caracteristicas associadas ao feminino. O empenho da Donzela por essa nova postura
corporal para que possa ser vista como homem é compreensivel, visto que o modo como
executa as agdes do seu corpo foi construido a partir de uma heranca cultural que entende
0s gestos femininos como delicados. Bordo (1997) revela que essas condutas corporais

sdo construgdes culturais:

O corpo — 0 que comemos, COMOo nos vestimos, os rituais diarios através dos
quais cuidamos dele — é um agente da cultura. Como defende a antropéloga
Mary Douglas, ele é uma poderosa forma simb6lica uma superficie na qual as
normas centrais, as hierarquias e até os comprometimentos metafisicos de uma
cultura séo inscritos e assim reforgados através da linguagem corporal concreta

(p. 19).

A partir do pensamento de Bordo (1997), podemos compreender que 0S
movimentos delicados da Donzela, no inicio do espetéaculo, se constituem como normas
que sdo construidas culturalmente para reger o comportamento feminino, visto que, o
corpo é, além de um texto cultural, um espago de controle social, como defende Foucault
(1980). Dessa forma, em especial sobre o corpo da mulher, inserido dentro da cultura do
patriarcado, pesam esses preceitos disciplinadores que visam torna-la passiva e submissa.
Entretanto, em Donzela Guerreira, a mulher desobedece a essas normas, assumindo uma
postura ativa, forte e dominadora. A Donzela ndo demonstra o medo que revela seu pai e
assume uma postura mais segura que a do Capitdo. Sobre esses padrdes que normatizam

0s corpos de acordo com o0s géneros, Lauretis (1994) afirma:

As concepgOes culturais de masculino e feminino como duas categorias
complementares, mas que se excluem mutuamente, nas quais todos os seres
humanos séo classificados formam, dentro de cada cultura, um sistema de
género, um sistema simbolico ou um sistema de significacfes que relaciona o
sexo a conteddos culturais de acordo com valores e hierarquias sociais (p. 211).

Esse sistema de género, do qual trata Lauretis (1994), traz uma concepgéo
cultural de masculino como ser valente e forte, colocando o homem em uma hierarquia
superior em relacdo a mulher. Entretanto, no espetaculo em foco, essa ordem é invertida
e é a personagem da Donzela quem assume uma postura de coragem e forca. Embora a
patente do Capitdo seja mais alta que a da Donzela/Soldado, é esta quem tem, nas diversas
cenas do espetaculo, a voz de comando. Essa postura do suposto soldado impressiona o
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Capitdo. Este tem atitudes mais passivas, doceis e ingénuas, o que subverte a ideia vigente
na sociedade patriarcal das relagcdes de poder existentes entre homem e mulher, na qual
aquele é tido como o dominador e esta como um ser frégil, passivo e subordinado. A
Donzela/Soldado, entretanto, passa a ser vista como um ser forte apenas quando
acreditam que ela é um homem.

Toda a composicao visual e danca executadas pela Donzela tém como finalidade
uma preparac¢do para 0 encontro com o Capitdo, junto do qual ird lutar na guerra. Tal

encontro acontece na cena 02, como examinamos em seguida.

CENA 02: Donzela e Capitao — “Oh, fogo danado!”

A cena 02 tem inicio com a Donzela “ensaiando” um encontro com o Capitdo;
ela simula duas situa¢Ges: uma que ocorreria no turno da manhé e outra no turno da tarde.
Assim, diz a Donzela, fazendo um gesto que aparenta um aperto de mao: “Capitdo, bom
dia” (MELLO JUNIOR et al, 2007, p. 4). Em seguida, repete 0 mesmo gesto e diz:
“Capitdo, boa tarde” (MELLO JUNIOR et al, 2007, p. 4). Na sequéncia, ha, de fato, o
encontro entre os dois, com a Donzela tirando o chapéu em reveréncia e dizendo:
“Capito, boa noite. Pra que mandou?” (MELLO JUNIOR et al, 2007, p. 4). E o Capitdo
responde com outra pergunta: “Chamar?” (MELLO JUNIOR et al, 2007, p. 4). Essas falas
de cumprimento sdo loas pertencentes ao Cavalo Marinho. Nesta danca dramaética, essas
expressoes verbais aparecem em alguns momentos, como nas ocasides em que o Capitéo
Marinho trata com as figuras Soldado da Gurita, Mateus e Ambroésio. Abaixo
transcrevemos um dialogo entre o Capitdo Marinho e o Soldado da Gurita, cujas falas séo

constituidas por essas loas:

S. da Gurita: Capitéo, bom dia!

Capitdo: Bom dia!

S. da Gurita: Capitéo, boa tarde!

Capitdo: Boa tarde!

S. da Gurita: Capitdo, boa noite!

Capitdo: Boa noite.

S. da Gurita: Capitéo, como?

Capitdo: ... vai...

S. da Gurita: Capitdo, pra que mandou?
Capitdo: Chamar? (OLIVEIRA, 2006, p. 286).

No Cavalo Marinho essas loas sdo pronunciadas de forma muito rapida e

aparecem dentro de um contexto em que o Capitdo pede ao Soldado da Gurita que prenda
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Mateus e Bastido, homens que estdo atrapalhando o baile. Também estdo presentes no
momento em que o Capitdo contrata Mateus para cuidar do baile e quando Ambrosio vai
vender suas figuras. Em Donzela Guerreira, elas séo ressignificadas dentro de uma nova
trama, na qual Soldado e Capitdo lutam lado a lado e acabam desenvolvendo uma paixao
proibida um pelo outro, o que se constitui como um processo de traducgdo intersemidtica
da danca dramatica para a cena teatral.

Entende-se por “intersemiodtico” tudo o que se refere a mais de uma linguagem.
Assim, uma traducgdo intersemiética é uma tradugdo de um texto cultural de um sistema
semiotico para outro. Portanto, a traducdo intersemidtica € um processo de recriagcdo
ousado e complexo. Nesse tipo de tradugdo “os signos empregados tém tendéncia de
formar novos objetos imediatos, novos sentidos e novas estruturas que pela sua propria
caracteristica diferencial, tendem a se desvincular do original” (PLAZA, 2001, p. 30).

Dessa forma, em Donzela Guerreira a passagem das loas para um novo contexto
se constitui como um procedimento tradutorio no qual o texto traduzido é a danca
dramatica Cavalo Marinho e o signo tradutor € o espetaculo teatral, criando, a partir de
elementos do Cavalo Marinho, novos significados. Nesse sentido, entende-se que o
Cavalo Marinho ¢ o que Pavis (2008a) chama de “cultura-fonte” e o espetaculo Donzela
Guerreira ¢ a “cultura-alvo” que, em um processo de filtragem, selecionou os elementos
ressignificados em um novo contexto e traduzidos para um novo texto cultural.

Nessa cena em que entra em contato pela primeira vez com a Donzela, o Capitéo,
que pensa estar diante de um homem, procura se certificar da coragem e da virilidade do
soldado que vé a sua frente: “O senhor sabe, aqui ¢ um diabo de luta, ¢ guerra. (...) Tu
tem o coracdo contido a ferro, frio e a fogo para entrar em uma empeleitada dessa natureza
comigo?” (MELLO JUNIOR et al, 2007, p. 4). Assim como no Cavalo Marinho, em
Donzela Guerreira também o termo “empreitada” é pronunciado de forma diferente da
norma culta. No Cavalo Marinho esse termo aparece em alguns momentos distintos. Um
deles € na cena em que a figura do Capitdo faz um acerto financeiro com Mateus e Bastido
para que estes excutem o trabalho de cuidarem do terreiro da festa oferecida ao “Santo
Rei do Oriente”. “Esta negociagdo acompanhara todas as transagdes entre a maioria das
figuras e o Capitao” (OLIVEIRA, 2006, p. 277). Em Donzela Guerreira, o termo
“empeleitada” aparece em uma situagdo distinta. Tal expressdo ¢ pronunciada no
momento em que o Capitdo acerta com a Donzela/Soldado a sua participacdo na guerra.

A Donzela/Soldado, em tom firme, demonstra em sua resposta toda a sua

coragem: “Nao ha perigo medonho neste mundo que eu ndo avance e ndo destrua”
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(MELLO JUNIOR et al, 2007, p. 4). E justamente essa coragem que o “soldado”
demonstra que encanta o Capitdo. Em diversos momentos do espetaculo, o Capitéo vai
expressar a sua profunda admiragdo pela valentia do seu “soldado”: “Uh, fogo danado!”
(MELLO JUNIOR et al, 2007, p. 4). “... valente, rapaz!” (Cia. Mundu Rod4, DVD
Donzela Guerreira, 25min20s), “O coragem que néo pisca!” (MELLO JUNIOR et al,
2007, p. 8). Em outros momentos, é justamente a polidez do “soldado” o que atrai o
Capitdo: “Tdo delicado (...)” (MELLO JUNIOR et al, 2007, p. 11). Todas essas
peculiaridades observadas pelo Capitédo na Donzela reforgcam a ideia de fluidez de género
pautada pelo espetéaculo.

Uma dessas interjeicdes que o Capitdo lanca como forma de elogio para a
Donzela/Soldado requer uma analise mais apurada: “Oh, fogo danado!”. Este é um termo
que também esté presente no Cavalo Marinho. Nesta danca dramatica, € usado com uma
conotacdo sexual, fazendo referéncia a avidez sexual manifesta na figura da Véia do
Bambu“®, mulher que anda com as pernas abertas e sempre levantando a saia e rocando-
se nos homens. No contexto dramatico de Donzela Guerreira, pode trazer diversas
conotagOes que merecem ser evidenciadas. Primeiramente, o fogo pode ser associado ao
préprio ato de guerrear, confirmando as qualidades bélicas da Donzela. De acordo com
Chevalier e Gheerbrant (2015):

O ardor guerreiro se exprime simbolicamente pela célera e pelo calor. Kratu
¢ a energia guerreira de Indra, mas é também a energia espiritual. A paz
(shanti) é a extingdo do fogo. E é também em relacdo com o fogo que o
sacrificio ritual se identifica ao rito da guerra, que a vitima sacrifical é
aplacada pela propria morte — pois que a remisséo é, tradicionalmente, a morte
das paixdes e do eu (p. 481).

Segundo O’Connell e Airey (2010), o simbolismo do fogo é muito amplo. Ele
pode, de fato, ser associado as grandes emocdes, ao conflito e a guerra, podendo queimar
e destruir. Entretanto, para este autor, o fogo também pode significar “uma forca intima
e pessoal de amor, paixdo ou receptividade, ou agressividade contida na forma de édio e
vinganca” (O’CONNELL e AIREY, 2010, p. 200). Todas essas significagdes podem ser
associadas a personagem da Donzela, que nutre um forte sentimento de desejo e amor

pelo Capitdo, a0 mesmo tempo em que necessita de vingar a morte do seu pai. No I-

46 «“£ uma ancii fedorenta e libidinosa, com enorme apetite sexual. Sua procura pela Ema ¢ s6 um pretexto
para chegar a festa do Capitdo e seduzir os presentes abanando sua saia sob a prerrogativa de que sente
muito calos nas partes intimas. Agarra 0s homens que pode, tanto os brincadores e 0s mUsicos, quanto a
plateia. E casada com o Véio Joaquim. Tem uma mascara grosseira com cabelos longos e lenco. Usa um
vestido colorido” (OLIVEIRA, 2006, p. 477).
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Ching, pode-se encontrar o elemento fogo “associado ao cora¢do, simbolizando as
paixoes (...)” (CHERVALIER ¢ GHEERBRANT, 2015, p. 440).

Além dessas significacdes, o fogo pode ser associado ao desejo sexual que, no
caso do espetaculo Donzela Guerreira, fica evidente entre as personagens, embora nédo
consolidado devido as repressfes sociais relacionadas aos amores homoafetivos. Em
Donzela Guerreira a atracdo nao €, de fato, homoafetiva, mas assim o Capitdo entende o
seu desejo, por pensar que a pessoa por quem se apaixonou é um homem. Podemos

encontrar essa relacédo entre fogo e ato sexual em Chevalier e Gheerbrant:

A significagdo sexual do fogo estd ligada, universalmente, a primeira das
técnicas usadas para a obtencao do fogo: por meio da friccdo, num movimento
de vaivém — imagem do ato sexual (ELIF) (...). O fogo obtido por meio da
friccdo é considerado como o resultado (a progenitura) de uma unido sexual
(...) G. Durand observa que a sexualizagao do fogo esté claramente sublinhada
em numerosas lendas, que situam o lugar natural do fogo na cauda de um
animal (2015, p. 442).

Lurker (2003) enfatiza esse carater sexual do fogo, que surge do atrito de dois
pedacos de madeira (madeira-mae e madeira-pai). Portanto, o fogo traz uma conotagéo
ao mesmo tempo de destruicdo bélica e de erotismo. Para este autor, o fogo também
apresenta um simbolismo masculino. Se olharmos por esse prisma, podemos entender
que, ao elogiar o fogo que hd na Donzela/Soldado, o Capitdo estd enaltecendo a
masculinidade do seu (sua) companheiro (a) de guerra, o que reforga a ideia de afeto
homossexual que o Capitdo nutre pelo Soldado, pelo menos, sob a visdo daquele.

Apos se certificar da coragem do seu mais novo soldado, Donzela e Capitdo

firmam seu acordo de lutar lado a lado na guerra. E o que sucede na cena seguinte.

CENA 03: O enlace das maos

Logo ap0s se conhecerem, Capitdo e Donzela se cumprimentam com um aperto

firme de méo, como podemos observar na imagem abaixo:
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Print do DVD Donzela Guerreira (19min4s)

Este gesto pode gerar diversos significados no contexto do espetaculo. “Mao e
aperto de méo s&o simbolos do Direito. Estender a direita era sinal de concordancia j& na
Antiguidade, bem como em S. Agostinho: signum concordiae. As maos desempenham
um papel especial na linguagem dos Gestos” (LURKER, 2003, p. 417). Em uma andlise
mais imediata, o aperto de méo entre a Donzela e o Capitéo exprime a aceitacdo do acordo
de guerra, a assinatura de uma alian¢a, de um pacto entre ambos. Entretanto, a méo é
também simbolo de poder. “A mao exprime as ideias de atividade, a0 mesmo tempo que
as de poder e de dominacdo. (...) A mesma palavra em hebreu, iad, significa a0 mesmo
tempo m&o e poder.” (CHEVALIER ¢ GHEERBRANT, 2015, p. 589). Esse mesmo
sentido de poder associado as maos pode ser encontrado em Cirlot (2005): “Para o
pensamento bérbere, a méo significa protecdo, autoridade, poder e forca. Entre os
romanos, o mesmo” (CIRLOT, 2005, p. 371). Todas essas significacdes relacionadas a
méao podem ser associadas ao contexto do espetaculo Donzela Guerreira. Ao unirem as
suas maos, Donzela e Capitdo unem as suas forcas, ou seja, 0 seu poderio bélico. A
significacdo de protecdo, destacada por Cirlot (2005), também esta presente em Donzela
Guerreira, visto que ao acordarem um lutar ao lado do outro, fica implicita a ideia de

amparo mutuo. Para este autor:

O repetido emblema das ‘mdos enlagadas’ expressa a unido frente ao perigo, a
fraternidade viril. Na opinido de Jung, a méo possui significagdo geradora. A
distincdo entre a mao direita e a esquerda é pouco frequente, mas, ao que
parece, somente enriquece o simbolo com o sentido adicional, derivado do
simbolismo espacial; o lado direito corresponde ao racional, consciente, légico
e viril. O esquerdo, ao contrario. Em algumas imagens da alquimia aparecem
0 rei e a rainha unidos pelo enlace de suas méaos esquerdas. Segundo Jung, isto
pode referir-se ao carater inconsciente da ligacdo, mas também pode ser
indicacao do afetivo ou do suspeitavel (CIRLOT, 2005, p. 371-372).
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A partir dessas significacdes apresentadas por Cirlot (2005) no trecho acima,
pode-se compreender que o aperto de médo entre a Donzela/Soldado e o Capitdo pode
significar: a unido de seus poderes bélicos; um lago de protecdo existente entre eles; assim
como o inicio de uma aproximagdo, visto que a mdo é, muitas vezes, associada as
caracteristicas do olho (as maos veem), podendo-se entender que € a partir do aperto de
mio que Donzela e Soldado se conhecem mais intimamente. “E uma interpretagio que a
psicanalise reteve, considerando que a mao que aparece nos sonhos é equivalente ao olho.
Dai o belo titulo: O cego com dedos de luz” (CHEVALIER e GHEERBRANT, 2015, p.
592).

Outro significado associado a mao é o de comunhdo entre os principios feminino
e masculino, ideia presente no espetaculo Donzela Guerreira. “A mdo é como uma
sintese, exclusivamente humana, do masculino e do feminino; ela é passiva naquilo que
contém; ativa no que segura” (CHEVALIER e GHEERBRANT, 2015, p. 592). Olhando
por esse prisma, podemos entender o aperto de méo entre a Donzela e o Capitdo, como
uma fluidez dos principios femininos e masculinos presentes em ambos.

ApoOs esse aperto de mao, as personagens assumem uma postura de alerta e,
percebendo a aproximagdo de uma tropa inimiga, montam em cavalos imaginarios e
assumem uma corporeidade que modeliza as a¢es de cavalgada e de luta em uma guerra.
Aqui surge um simbolo de grande for¢a dentro do espetaculo: o cavalo. Este ndo aparece
palpavelmente, mas o espectador entra em contato com a sua presenca através da
movimentacdo corporal dos atores. O cavalo tem uma intensa ligagdo com o enredo da
danca dramaética Cavalo Marinho, a qual recebe esse nome herdado de uma das principais
figuras que o compde, que é o Capitdo Marinho, também chamado de Capitdo dos
Cavalos, que entra em cena, ap6s 0 momento dos Arcos, montado em um cavalo. Por
iss0, essa figura é também chamada de “Cavalo Marinho”, nome que ¢ dado a brincadeira.
No Cavalo Marinho, a figura do cavalo é representada por bonecos que expdem parte do
corpo do figureiro*’, formando uma imagem de um homem montado em um cavalo, como

podemos observar na imagem abaixo:

47 Chama-se de figureiro o brincador que bota (“representa”) uma ou mais figuras.
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Print do video Cavalo Marinho Estrela de Ouro (1h16min59s)

Em Donzela Guerreira, é a movimentacao cénica da atriz Juliana Pardo e do ator

Alicio Amaral que modelizam esse animal, o que é possivel perceber na seguinte imagem:

2 :
Print do DVD Donzela Guerreira (22min19s)

Tais movimentos que o elenco executa modelizando os cavalos séo compostos
de trupés, que sdo pisadas fortes que acentuam a célula ritmica da brincadeira. No
espetaculo, tais passos sdo ressignificados, apresentando-se de tal forma que favorecem
a criacdo do sentido de um contexto de batalha. Segundo Chevalier e Gheerbrant (2015),
o cavalo traz em si uma conotacdo relacionada a guerra. Para eles: ““(...) o cavalo nasce
de uma unido ctonouraniana, e traz em si a violéncia. E assim, nesse mecanismo

ascensional que (...) ndo o separa de suas origens, o cavalo se torna pouco a pouco simbolo
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guerreiro e, até mesmo, animal de guerra por exceléncia” (CHERVALIER e
GHEERBRANT, 2015, p. 210-211).

Esse simbolismo do cavalo associado a Guerra estéa presente, segundo os autores
acima citados, em diversas culturas. Em Roma, uma vez ao ano, cavalos eram sacrificados
e consagrados a Marte (deus da Guerra). Vé-los, portanto, significava pressagio de guerra.
Nas epopeias célticas, o cavalo como simbolo guerreiro aparece constantemente. No livro
do Apocalipse aparece um cavalo anunciador de guerra e de derramamento de sangue.
“Também Sao Jorge, como guerreiro terreno do bem, monta um cavalo branco”
(LURKER, 2003, p. 123). Dessa forma, em diversas culturas, o cavalo simboliza vigor,
velocidade, poder e resisténcia. Estas sdo, justamente, caracteristicas associadas a
personagem da Donzela, que luta com muita destreza e bravura nas batalhas junto ao
Capitéo, no intuito de vingar a morte de seu pai.

Observa-se que nas cenas representativas de batalhas, a personagem da Donzela
sempre vai a frente do Capitdo. Embora este tenha uma patente superior aquela, é a
Donzela quem o lidera, é ela quem demonstra mais valentia e € quem sempre primeiro
percebe quando as tropas inimigas se aproximam, demonstrando, dessa forma, uma
personalidade perspicaz, corajosa, astuta e forte.

Em seguida, apds concluirem essa batalha, as personagens comegam um jogo de
luta, usando varios passos do Cavalo Marinho. A Donzela imita o Boi, figura tipica do
Cavalo Marinho, que morre e retorna a vida nessa danca dramaética, como podemos

comparar através das imagens abaixo:

Print do DVD Donzela Guerreira (22min50s)
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e st

Print do Video Cavalo Marinho Estrela de Ouro (2h11min33s)

De acordo com o Chevalier e Gheerbrant, o boi simboliza for¢a e coragem: “a
figura do boi marca a forca e a poténcia (...), ao passo que os chifres simbolizam a forca
conservadora e invencivel” (CHEVALIER e GHEERBRANT, 2015, p. 138). E s&o essas,
justamente, as caracteristicas assumidas pela personagem da Donzela, que em varios
momentos do espetaculo € associada a figura do Boi, devido a postura corporal que
assume.

No meio do jogo, onde as personagens executam passos do Cavalo Marinho,
como o mergulhdo e a tesoura, a Donzela derruba o chapéu do Capitdo, o que € um
simbolo da vitéria daquela. O chapéu tem como funcdo cobrir a cabeca do chefe e
simboliza o seu pensamento. “O papel desempenhado pelo chapéu parece corresponder
ao da coroa, signo do poder, da soberania...” (CHEVALIER e GHEERBRANT, 2009, p.
232). Cirlot (2015) também associa o chapéu ao poder, especificamente, ao poder do
senhor da guerra. Segundo ele, esse adereco simboliza o que ocupa a fungado de “cabeca”,
de lider. “Tomar um chapéu corresponde a uma posicao, expressa o desejo de participar
desta ou entrar na posse das qualidades que lhe s&o inerentes. Alguns chapéus tém um
significado falico especial, como o barrete frigio, ou possuem a propriedade de tornar
invisivel, simbolo de repressdo” (CIRLOT, 2005, p. 157).

Dessa forma, ao derrubar o chapéu do Capitéo, simbolicamente, a Donzela retira
dele o seu poder de comando e o toma para si. E, de fato, embora oficialmente o Capitédo
tenha o poder de lideranca, € a Donzela quem tem a voz mais ativa e de comando. Ao
perder o chapéu para o seu soldado, o Capitdo sente-se desafiado. Este, entretanto, devido

a0 seu temperamento ddcil, ndo leva a afronta t&o a sério. E a partir de entdo que ambas
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as personagens comecam um jogo verbal, no qual cada um tenta provar para o outro ter

uma maior bravura. Tal competicdo acontece na proxima cena.

CENA 04: Jogo de afoitos

A disputa de valentias que € iniciada nesta cena 04 acontece de forma verbal,
com cada personagem contando histérias através das quais querem mostrar para a outra

a superioridade de sua forca e virilidade:

CAPITAO: Aaaaaaai, mordido!
Tu queres que eu faga com tu
Que nem eu fiz com Malaquias.
Eu dei-lhe um tapa na boca

gue a lingua dangou quadrilha.
Dancou quinta, sexta e sdbado
domingo até meio-dia

e faca o favor: bata, safado.

DONZELA: Aaaaaaai! Bandido!

E tu? Tu queres que eu faga com tu,

Como eu fiz naquela travessia

Que piquei o cara em dois,

Como se pica melancia,

A noite caiu de luto

Sé amanheceu quando eu queria

E faca o favor, Capit&o: bata (MELLO JUNIOR et al, 2007, p. 6).

Os diélogos acima séo loas tiradas do Cavalo Marinho, ditas nessa danga
dramatica pela dupla de figuras dos Valentbes. As personagens de Donzela Guerreira
modelizam esse dialogo para uma situacdo em que dois homens querem demonstrar
coragem, em uma disputa de valentias, mas que se da apenas através da palavra, como se
contassem “vantagens”. Dessa forma, mais uma vez a Donzela assume uma postura tida
como propria dos homens, entrando em um universo verbal considerado tipicamente
masculino. E interessante perceber que a intimidacéo lancada pela Donzela/Soldado é
muito mais violenta do que a levantada pelo Capitdo. Enquanto o Capitdo, ingenuamente,
faz a ameaca de bater-lne na boca, a Donzela o intimida com a mais terrivel das
violéncias: um esquartejamento. Aqui, novamente, ha uma inversdo de caracteristicas
tradicionalmente vinculadas aos géneros: a mulher, tida como pueril e décil, € apresentada
tendo como atributos malicia, valentia e violéncia.

ApoOs essa disputa atraves da palavra, o soldado e o Capitdo iniciam uma luta
com espadas, cujos movimentos sdo modeliza¢cdes da danca Maria do Rosario, como

podemos perceber por meio da comparagdo entre as imagens abaixo:
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Print do DVD Donzela Guerreira (24min3s) Print do Video Cavalo-Marinho iphangovbr. (8min56s)

A danga Maria do Rosario ¢ também chamada de “Luta de Espadas” e ainda ¢
representada em alguns Cavalos Marinhos. Assim como na danga, em Donzela Guerreira
a luta de espadas acontece em uma atmosfera de entretenimento, onde o objetivo nao é
massacrar o adversario, mas vivenciar o prazer da disputa e da brincadeira.

Mais uma vez a Donzela vence, através de sua destreza e esperteza, 0 que €
simbolizado pela tomada da espada do Capitdo. A espada € um simbolo guerreiro: “Em
primeiro lugar, a espada é o simbolo do estado militar e da sua virtude, a bravura, bem
como de sua funcdo, o poderio. (...) o fulgor ou o fogo da espada s6 podem ser suportados
por individuos qualificados” (CHEVALIER e GHEERBRANT, 2009, p. 392). E a
Donzela, entre as personagens do espetadculo, quem mais domina a capacidade de
manipular essa arma e quem mais possui a qualidade da bravura, demonstrando grande
destreza bélica.

Sobre a fundicéo das espadas, Chevalier e Gheerbrant afirmam:

A fim de conseguir realizar a Grande Obra (em alquimia: conversao de metais
em ouro) da fundigdo das espadas, Kant-tsiang e sua mulher, Mo-ye, oferecem-
se em sacrificio a fornalha, jogando dentro dela seus cabelos e unhas cortados;
fato idéntico é relatado na alquimia ocidental (CHEVALIER e
GHEERBRANT, 2015, p. 153).

A histéria de Kant-tsiang e sua mulher pode metaforicamente representar a
histéria da Donzela. Enquanto a esposa de Kant-tsiang joga na fornalha seus cabelos e
unhas sacrificando-se para a fundicéo da espada, a Donzela abre médo da expresséo de sua
feminilidade para lutar nas batalhas a fim de vingar a morte de seu pai.

O Capitdo admira a valentia e a esperteza da Donzela, que para ele se apresenta

como soldado:

CAPITAO: Uh! Fogo danado! Mas... virado, valente, rapaz!

DONZELA: Tem nada nédo, Capitdo. Tu que é o tampa de crush!

CAPITAOQ: Eta cobrinha verde... O coragem que nfo piscal (MELLO
JUNIOR et al, 2007, p. 8).
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Mais uma vez o Capitdo enfatiza o fogo como uma caracteristica da
Donzela/Soldado, desta vez relacionando a expressdo “fogo danado” a habilidade que a
companheira de batalha tem com a espada. Ao consultarmos Chevalier e Gheerbrant a
respeito do simbolismo das armas, percebemos que cada uma delas simboliza um dos
quatro elementos da natureza. E é justamente a espada, arma usada pela Donzela, que esta

associada ao elemento fogo.

A funda de outrora, o fuzil, a metralhadora, o canhdo, o missil e o foguete de
hoje em dia estdo em relacdo com o elemento ar; a lan¢a, as armas quimicas,
com o elemento terra; a espada, as armas psicoldégicas, com o elemento fogo;
o tridente, com o elemento &gua; o combate do fogo contra a terra; 0 combate
do tridente e da funda, um ciclone (CHEVALIER e GHEERBRANT, 2015, p.
81).

Cirlot também associa as armas aos elementos da natureza: “as boleadeiras e a
funda estéo associadas ao ar; a langa, com a terra; a espada, com o fogo; o tridente, com
as profundezas” (CIRLOT, 2005, p. 93). Este autor afirma que o eixo fogo-ar corresponde
ao simbolismo da espada que é o da destruicao fisica. Nao é a toa que o elemento fogo é
diversas vezes dentro do espetaculo usado pelo Capitdo como forma de elogio relacionado
a destreza bélica da Donzela: ela possui a valentia, a habilidade com a espada, o vigor
para a batalha e o ardor da vinganca. Ao vencer o Capitao na “luta de espadas”, a Donzela
toma a arma do seu chefe, detendo duas espadas em suas maos, como acontece com a

figura do Valentdo no Cavalo Marinho, o que é possivel perceber através das imagens

abaixo:

e i o

Print do DVD Donzela Guerreira (25min20s) Print do Video Cavalo Marinho Estrela de
Ouro (54min51s)

Desse modo, a Donzela modeliza acdes praticadas no Cavalo Marinho pela
figura do Valentdo. Portanto, ao vencer o Capitdo tomando a sua espada, a ideia de
valentia associada a Donzela é reforcada. Nesse instante, assim como em muitos outros

momentos do espetaculo, € possivel perceber o Capitdo segurando o seu chapéu na cabeca
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e, assim, modelizando uma acao que € recorrente entre as figuras que compdem o Cavalo

Marinho, como Ambrosio, o Soldado da Gurita, o Véio da Véia e o Cobrador.

Print do Video Cavalo Marinho Estrela de Ouro (1h12min53s)

Apos a disputa de valentias, Donzela/Soldado e Capitdo entram em um momento

de grande descontracdo. E o que acontece na cena posterior.

CENA 05: “Era meu mano, era eu”

Esta cena comeca com a Donzela e o Capitdo cantando uma mausica, 0 que
representa um momento de estreiteza e camaradagem entre eles, demonstrando que a
disputa entre os dois era algo amigavel. A musica que cantam é um trecho de uma cangao
que aparece diversas vezes no Cavalo Marinho, como no inicio da danca dramatica, em
algumas dancas da Galantaria e ao final da brincadeira. Dentro do contexto do espetaculo
Donzela Guerreira, tal cancdo é modelizada, e sua letra passa a remeter a ideia de parceria

e unido entre os dois:

E era eu, era meu mano

Era meu mano, era eu

Quando pego mais meu mano

Meu mano pega mais eu

Meu mano pega mais eu

Meu cravo branco na mao

Meu dedo, meu aneldo (MELLO JUNIOR et al, 2007, p. 9).

Essa profunda unido ja assinala o amor que surge entre os dois, 0 que, para 0
Capitdo, se configura como uma afeicdo homoafetiva, visto que ele pensa ser a Donzela

um homem. A letra da musica também traz uma outra significacdo que remete a uma ideia
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de homossexualidade, visto que o verbo “pegar”, usado juntamente com o substantivo
“mano”, pode trazer, olhando por esse prisma, a ideia de dois homens que se tocam com
intimidade. A palavra “cravo” também reforca essa ideia de amor entre 0 Capitdo e 0
Soldado, visto que, de acordo com Chevalier e Gheerbrant (2009), a flor é o simbolo do
amor e da harmonia e identifica-se ao simbolismo do estado edénico. Na tradicdo popular,
Cravo e Rosa também sdo representacdes, respectivamente, do masculino e do feminino.
Na letra da mdsica cantada no espetaculo é mencionado apenas o cravo, ou seja, a flor
que simboliza 0 masculino, o que reforca a ideia de amor homoafetivo.

Para Lurker (2003), especificamente o cravo, no Renascimento, era uma
indicacdo de paixdo. “Como especialmente os noivos necessitam dos poderes
apotropaicos, 0 cravo tornou-se simbolo do noivado no Renascimento (...)” (LURKER,
2003, p. 162). Dessa forma, essa musica, mais do que um elo de amizade entre o Capitdo
e o0 soldado, é a representacdo do sentimento amoroso que 0s personagens ja nutrem um
pelo outro.

Ainda reforcando a ideia de sentimento entre o Capitéo e o Soldado, vem o verso
“meu dedo, meu aneldo” que remete a uma alianca. Essa alianca pode estar ligada a uma
parceria na guerra, mas no contexto da encenacdo, em que as personagens expressam,
mesmo que através de soliloguios, um sentimento de amor romantico um pelo outro,
pode-se entender esse anel como um simbolo relacionado a uma unido conjugal. O anel
indica um elo, serve para representar um vinculo amoroso. “Assim, ele aparece como o
signo de uma alianga, de um voto (...), de um destino associado. (...) No cristianismo, o
anel simboliza a uniéo fiel, livremente aceita” (CHEVALIER e GHEERBRANT, 2009,
p. 53-54). O anel representa, desse modo, um laco de amor que nada pode romper. O anel
também traz uma ambivaléncia na sua significacdo, sendo, também, um simbolo de poder.
Isto posto, 0 anel ao qual se referem na mdsica que cantam pode indicar tanto o poderio
bélico que possuem, uma alianca de guerra assim, como a uniao amorosa entre o Capitdo
e o soldado.

E apds cantarem essa musica, onde ha expressio de grande descontracio e
alegria, que o Capitdo elogia no soldado, pela primeira vez, uma caracteristica associada
ao feminino, que € a sua voz aguda: “Eta, guela fina de ouro, rapaz!” (MELLO JUNIOR
et al, 2007, p. 9, grifo nosso). Ao enaltecer a voz do soldado, o Capitdo bate no peito do
“companheiro” de guerra. Esse gesto provoca raiva na Donzela: “Bestou? Bestou,

Capitdo?” (MELLO JUNIOR et al, 2007, p. 9). Ela sente o toque como um desrespeito,

136



pois o seio, de acordo com Chevalier e Gheerbrant (2009), tem relacdo com o principio
feminino e é associado as imagens de intimidade e de refdgio.

A0 mesmo tempo em que se sente desrespeitada, a Donzela teme que o Capitdo
descubra que ha uma moca por tras das vestes daquele soldado. O seio é também simbolo
de protecdo. Em vista disso, a Donzela sente que é tocada no lugar onde o seu segredo é
guardado, pois o seio fica na parte do corpo onde se situa o chacra coronario, que € o
responsavel por reger os sentimentos amorosos. Dessa forma, a Donzela teme ndo apenas
arevelacdo de que ela é uma mulher, mas também a revelacéo dos sentimentos que passou
a nutrir pelo Capitdo. Apos esse toque em seu peito, o conflito interno vivido por essa

personagem passa a ser expresso na cena 06.

CENA 06: E fogo — conflitos de amor e guerra

A Donzela sozinha, no canto direito da cena, exprime a raiva que sente por ter
deixado transparecer a sua voz aguda, tom comumente associado ao género feminino. Ela
fala com célera e para si mesma: “Goela fina de ouro?!” (MELLO JUNIOR et al, 2007,
p. 10). No entanto, aos poucos, a Donzela passa a demonstrar que, a0 mesmo tempo em
que se sentiu ameacada, também se sentiu lisonjeada pelo fato do Capitdo, homem a quem
ela ja amava, reconhecer nela caracteristicas agradaveis. Dessa forma, em contradicédo
com o sentimento de raiva anterior, ela repete, agora com docilidade, suavidade e volUpia,
demonstrando paixdo: “fina de ouro!” (MELLO JUNIOR et al, 2007, p. 10).

A partir de entdo, a Donzela passa a lamentar a impossibilidade de concretizar o
seu amor pelo Capitdo, ao lastimar ndo poder colocar “o sol dentro da lua e a lua dentro
do sol” (MELLO JUNIOR et al, 2007, p. 10). Esse é um verso de uma das cancdes do
Cavalo Marinho. Dentro do contexto dessa danca dramatica, “botar o sol dentro da lua e
a lua dentro do sol” conota o desejo de estender a noite para poder prolongar a brincadeira.
Em Donzela Guerreira, essa expressdo € modelizada da linguagem da musica para a da
fala, ganhando novos significados relacionados as conexdes entre géneros. Lua e Sol sdo
astros que representam o feminino e o masculino em diversas culturas. De acordo com
Chevalier e Gheerbrant: “A oposi¢do Sol-Lua abrange geralmente a dualidade Macho-
Fémea” (CHEVALIER e GHEERBRANT, 2009, p. 838). Na astrologia, o0 Sol simboliza

a autoridade, o principio ativo e o sexo masculino. Entretanto:

A dualidade ativo-passivo, macho-fémea — que é também a do fogo e da agua
— ndo é uma regra absoluta. No Japdo, e também entre os montanheses do
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Vietnd do Sul, é 0 Sol que é feminino, a Lua, masculina (& interessante observar
que na lingua alema também). E que o aspecto feminino é considerado ativo,
pois é fecundo; para os radhés, é a Deusa Sol que fecunda, incuba e dé a vida
(CHEVALIER e GHEERBRANT, 2009, p. 837).

Segundo os autores acima mencionados, o Sol € visto ndo como macho, mas
como fémea, entre os dogons do Mali. Para esse povo, 0 Sol representa a matriz feminina
que contém o principio vital. Entre as civilizages pastorais némades, o Sol também é
visto como fémea (Méae-Sol) e a Lua como macho (Pai-Lua). Uma outra cultura em que
0 Sol ¢ visto como feminino é entre os celtas e entre todos os povos de linguas indo-
europeias antigas. Chevalier e Gheerbrant afirmam que: “A divinizagéo dos dois grandes
lumes ndo faz sempre da Lua a esposa do Sol. Assim, para os indios gés do Brasil central
e nordestino, esse astro ¢ uma divindade masculina, que ndo tem nenhum grau de
parentesco com 0 Sol” (CHEVALIER e GHEERBRANT, 2016, p. 563).

Entre muitos outros povos ndo-némades, a Lua é de natureza masculina e o Sol
de carater feminino, como por exemplo em todo 0 mundo semitico (&rabe, sul-arabico,
etiope). Apenas:

Quando o sentido patriarcal sobrepds-se ao matriarcal, deu-se carater feminino
a lua e masculino ao sol. A hierogamia, geralmente entendida como casamento
do céu e da terra, pode aparecer também como bodas do sol e da lua. Hoje

admite-se de modo geral que os ritmos lunares foram utilizados antes que 0s
solares para dar a medida do tempo (CIRLOT, 2005, p. 352).

Como podemos observar, o dualismo fémea/macho associado aos astros Sol e
Lua é algo recorrente em diversas tradicdes culturais. Em Donzela Guerreira, as
personagens parecem trazer os dois principios do Sol e da Lua dentro de si, ao
apresentarem, por vezes, caracteristicas femininas e, em outros momentos, caracteristicas
masculinas, deixando transparecer uma fluidez de géneros. E interessante que as
particularidades tidas como masculinas, prevalecem, justamente, na personagem
feminina da trama, que € a Donzela, enquanto que os predicados atribuidos ao feminino
sdo mais acentuados na personagem masculina que ha no espetaculo, que é o Capitdo.
Isto subverte a ideia vigente em nossa sociedade patriarcal de mulher como ser delicado,
doce, fragil, suave e homem como ser rude, aspero, forte, viril.

Ao lamentar ndo poder colocar o “sol dentro da lua” e a “lua dentro do sol”, a
Donzela lamenta, simbolicamente, ndo poder unir-se carnalmente ao Capitdo, pois
prometeu ao seu pai lutar como vardo na guerra, em seu lugar. Com essa promessa, a
Donzela, tendo que esconder o seu corpo de mulher, promete também nédo exercer a sua

sexualidade. O proprio termo que da nome a personagem, “Donzela”, remete a alguém

138



que abriu mao de sua sexualidade em nome de algo que ela julgava ser mais importante:
vingar a morte de seu pai.
Essa relagdo da Donzela com o pai também pode estar representada através do

simbolo do Sol, visto que:

Entre os povos de mitologia astral assim como nos desenhos infantis e nos
sonhos, 0 Sol é simbolo de pai. Para a astrologia, igualmente, o Sol sempre foi
o0 simbolo do principio gerador masculino e do principio de autoridade, do qual
0 pai é, para o individuo, a primeira encarnacdo. Também é simbolo da regido
do psiquismo instaurado pela influéncia paterna no papel de instrucéo,
educacdo, consciéncia, disciplina, moral” (CHEVALIER e GHEERBRANT,
2016, p. 839).

Pode-se tracar um paralelo entre o carater solar da Donzela/Soldado e a instrugéo
bélica que esta herdou do seu pai. O sol pode representar no espetaculo a influéncia
paterna que a impulsiona a lutar com bravura e destreza em funcdo da honra e da
vinganca. Por outro lado, o Sol é considerado o filho armado da espada (arma que
representa o elemento fogo, como mencionado anteriormente), por isso pode ser
relacionado também ao her6i. “Também por esta razao os herois sao exaltados a posicao
solar e inclusive identificados com o Sol” (CIRLOT, 2005, p. 535). Diante dessas
simbologias relacionadas ao Sol, é pertinente relacionar esse astro, dentro do espetaculo,
a personagem da Donzela, visto que é ela quem reune as principais habilidades bélicas,
inclusive, herdadas ou transmitidas através da educacéo imposta pelo seu pai.

A Donzela, entretanto, diante do amor pelo Capitdo, parece esquecer, por um
momento, sua performatividade do masculino. Em uma busca pela sua feminilidade,
tomando como referéncia a figura materna, passa a relembrar os alimentos que sua mae
cozinhava. O papel da mulher, na sociedade patriarcal em gque vivem as personagens, esta
relegado as atividades do lar, em especial, ao espaco da cozinha, local onde sdo
produzidos os alimentos que irdo nutrir a familia. A Donzela rompe com essa fungédo
imposta as mulheres ao se vestir de soldado e partir para a guerra, mas € a esse papel que
recorre quando esta imbuida de desejo por um homem e anseia exercer a sua sexualidade.
E nesse momento que ela passa a revelar um pouco o seu corpo de mulher: “Ah, Capitao!
(desabotoa a blusa) Tu és do meu peito (pausa) a chave” (MELLO JUNIOR et al, 2007,
p. 11). Ao desatar a blusa, abre seu peito para 0 amor ao Capitdo, desprotegendo o chacra
coronario, que € 0 ponto energético do corpo responsavel pelos sentimentos. “O
desnudamento do peito foi muitas vezes considerado uma provocacao sexual; um simbolo
de sensualidade ou do dote fisico das mulheres” (CHEVALIER e GHEEERBRANT,
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2015, p. 703). A Donzela parece querer expressar, portanto, um pouco da sua sexualidade
que tanto reprime em favor de uma alforra. E € nesse momento que, pela primeira vez, a
Donzela afirma a sua feminilidade, falando em tom de voz de aprovagao e volupia: “Mais
fina do que um véu” (MELLO JUNIOR et al, 2007, p. 11).

Mas, logo em seguida, demonstrando que o seu sentimento é conflituoso, ela
invoca o seu pai, referéncia masculina que tem, numa tentativa de retomar a sua postura
varonil: “Meu pai! Urh! Coragem, mulher, tu ndo é soldado?” (MELLO JUNIOR et al,
2007, p. 11, grifo nosso). E interessante perceber, nesse enunciado da Donzela, a fluidez
de géneros: ela, ao invocar a si mesma, usa o termo “mulher” como vocativo, mas diz ser
“soldado”, substantivo usado no masculino, o que evidencia o conflito vivido pela
personagem. Nesse momento, em uma busca pela retomada da masculinidade, a Donzela
recorre a uma corporeidade expressa no Cavalo Marinho, danga cujo espago é
predominantemente masculino, fazendo passos que sdo denominados de pisadas, com
expressdo de vigor, em contraste com a anterior delicadeza. E nesse instante que reafirma
a sua promessa de vinganga: “O cabra que matou meu pai esta destinado a morrer morto,
esquartejado. Na porta do cemitério, sua morte eu terei vingado” (MELLO JUNIOR et
al, 2007, p. 12). E a Donzela despede-se, preferindo afastar-se do seu amado a pér em
risco o seu projeto de desforra.

Do outro lado da cena, o Capitdo também vivencia um forte conflito: manter a
sua virilidade ou assumir o seu amor pelo soldado. Incialmente, confessa para si mesmo
o seu sentimento: “Bestei! Eta soldado belo e feroz! Oia: tudo que € bonito é absurdo!”
(MELLO JUNIOR et al, 2007, p. 9). Mas, sabendo o risco de assumir aquele sentimento,
afirma: “Viver é muito perigoso” (MELLO JUNIOR et al, 2007, p. 10). O Capitdo tem
consciéncia de que sua funcdo de combatente e, em especial, 0 seu posto de Capitéo,
profissdo comumente associada a forca, a virilidade, ndo permitem que ele faca
demonstracOes afetivas. Ainda mais, sendo esse afeto constituido por uma atracdo por
alguém que pensa o Capitdo ser do mesmo “sexo” que ele. A palavra “bestei” traz a
confissdo do seu sentimento, assim como uma conotacdo de alguém que admite ser tolo
e estupido por estar entregando-se a uma paixao, em meio a uma guerra, ainda mais, um
amor proibido dentro de uma sociedade patriarcal e heterossexual, que condena as
praticas homoafetivas. Entretanto, ele passa a verbalizar o seu sentimento de forma ainda
mais explicita: “Amor pelo soldado” (MELLO JUNIOR et al, 2007, p. 11). E passa a
comparar o soldado a uma estrela muito iluminada, chegando a afirmar que ele € o seu
“divino sol” (MELLO JUNIOR et al, 2007, p. 11). Se entendermos o “Sol”” como simbolo
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do macho, entende-se que é pelo masculino que o Capitdo esta apaixonado, reafirmando,
assim, o seu sentimento que acredita ser homoafetivo.

Contudo, apos fazer passos do Cavalo Marinho, como o mergulh&o e a rasteira,
imediatamente, o Capitdo tenta retomar a sua masculinidade, ordenando para si mesmo:
“Sustenta tua pisada, Capitio” (MELLO JUNIOR et al, 2007, p. 12). “Pisada” é um termo
usado no Cavalo Marinho para se referir a um determinado tipo de passo dessa
brincadeira, cujo universo é dominado por homens. Em Donzela Guerreira esse termo é
ressignificado, ganhando uma conotagéo que diz respeito a postura varonil que o Capitdo
deve manter. Ao mesmo tempo em que o Capitdo pronuncia o vocabulo “pisada”, ele

executa esse passo de danca, como podemos observar na imagem abaixo:

Print do DVD Donzela Guerreira (29min35s)

Ao recorrer a uma danga hegemonicamente masculina, logo ap0s expressar a
afeicdo que sente pelo soldado, o Capitdo busca encontrar uma corporeidade mais varonil.
Ele teme esse sentimento homoafetivo, por recear um julgamento social, visto que, como
afirma Welzer-Lang (2004), qualquer forma de sexualidade que se diferencie da

heterossexualidade é desvalorizada:

Estamos diante de um modelo politico de gestdo dos corpos e dos desejos. E
0s homens que querem viver sexualidades ndo-heterocentradas s&o
estigmatizados como ndo sendo homens normais, suspeitos de ser ‘passivos’ e
ameacados de ser assimilados e tratados como mulheres (WELZER-LANG,
2004, p. 120).

Por acreditar ser o desejo que sente algo proibido, o Capitdo, em atitude de
repulsa a si mesmo, joga no chdo o seu chapéu, simbolo da sua chefia, do seu poder, da
sua cabeca e do seu pensamento. Durante esse ato, afirma: “Chega a fazer nojo esse
pensamento mimoso” (MELLO JUNIOR et al, 2007, p. 12). E para reprimir 0 seu

sentimento homoafetivo, chama pela sua mae: “... Ah, minha mae: que os olhos do seu
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Soldado sdo de mulher, que de homem, ndo” (MELLO JUNIOR et al, 2007, p. 12).
Também na fala do Capitéo fica evidenciada a fluidez de géneros. E interessante perceber
que, enquanto a Donzela tem como referéncia o pai, o Capitdo tem como parametro a
méae, 0 que confirma que os papéis de géneros comumente distribuidos na sociedade
patriarcal sdo colocados de forma inversa entre as personagens do espetaculo Donzela
Guerreira.

Ao findar esta cena, acontece um blackout e, em seguida, aparece apenas 0
Capitdo, que inicia a cena 07 com uma breve narracdo através da qual os espectadores

tomam conhecimento dos acontecimentos da trama que ndo foram postos em agéo.
CENA 07: Moca bonita e rapaz carrancudo
O Capitdo na abertura desta cena estd em uma posicdo que, tendo como

parametro os estudos sobre antropologia teatral de Eugénio Barba, pode ser denominada

como um equilibrio precéario, como é perceptivel na seguinte imagem:

Print do DVD Donzela Guerreira (30min57s)

Esse mesmo estado de equilibrio precario pode ser observado em algumas
figuras do Cavalo Marinho, por exemplo, na postura do Cobrador, como podemos

observar na imagem abaixo:
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Print do Video Cavalo Marinho Estrela de Ouro (1h21min01s)

E nessa circunstancia corprea que o Capitdo conta que sete anos de guerra se
passaram e diz que o seu soldado continua terrivel e delicado nas batalhas, em uma fluidez
de atributos femininos e masculinos. Mais uma vez o nimero sete aparece no espetaculo.
E interessante perceber que a quantidade de anos que se passaram coincide com a
numerac&o da ordem das cenas. E nessa cena 07 que a Donzela retorna e o Capitdo, ao
vé-la, pergunta em tom de raiva onde esteve o0 seu soldado durante todo esse tempo. A
Donzela/Soldado responde: “Marrando cabra e soltando os bodes, Capitao” (MELLO
JUNIOR et al, 2007, p. 13). Esse ¢ um ditado popular comumente usado com o objetivo
de reprimir a sexualidade feminina e de ressaltar a liberdade sexual masculina. Segundo

Lurker:

Enquanto o Bode representa o principio masculino e gerador, a cabra
representa o feminino-nutriente. Em representacfes da Mesopotamia antiga
cabras pastam junto a &rvore da vida. O menino-deus Zeus foi alimentado pela
ninfa Amaltéia com leite de cabra; segundo uma versao mais antiga, a prépria
Amaltéia era uma cabra, de cujos chifres jorravam néctar e ambrosia. Zeus, em
sinal de agradecimento, transformou a cabra em uma estrela (lat. Capella =
pequena cabra); do seu chifre partido ele fez a abengoadora cornucopia.
Segundo uma tradicdo nérdica (Grimnirlied, 25) no palacio de Odin esta a
cabra Heidrun, de cujas tetas o Hidromel jorrava nas tacas dos Einherjar (os
gue morreram no campo de batalha) (2003, p. 106-107).

Em diversas tradi¢des, a cabra simboliza a iniciadora (no sentido fisico e mistico
da palavra) e a ama-de-leite. “Entre os germanos, a cabra Heidrun pasta na folhagem do
freixo Yggdrasil, e seu leite serve para alimentar os guerreiros do deus Odin (ou Wotan)”
(CHEVALIER e GHEERBRANT, 2015, p. 157). A cabra, entretanto, também pode ser

associada a liberdade. “Na Franc¢a, quase nada se conhece da cabra a ndo ser sua agilidade
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ou, segundo La Fontaine, seu gosto pela liberdade, por uma liberdade de impulsos
imprevisiveis, motivo pelo qual do seu nome, cabra (capris), deriva a palavra capricho”
(CHEVALIER e GHEERBRANT, 2015, p. 157).

Isto posto, ao afirmar que estava amarrando cabra, a Donzela diz
metaforicamente esta prendendo a sua feminilidade e a sua liberdade. Por outro lado, o
bode pode ser representativo do principio masculino em muitas culturas, que, muitas

VEZES, aparece como:

uma imagem do macho em perpétua erecdo, para o qual, a fim de acalma-lo, é
preciso trés vezes oitenta mulheres. E 0 homem que desonra sua grande barba
de patriarca através de copulages antinaturais. E ele quem desperdica o
precioso gérmen da reproducgdo. Imagem do desgragado, que se torna digno de
comiseragdo por causa dos vicios que ndo consegue dominar, do homem
repugnante, o bode representa o ser que se deve evitar tampando o nariz
(CHEVALIER e GHEERBRANT, 2015, p. 134).

O bode/cabra, segundo O’Connell e Airey (2010) ¢ um simbolo ambiguo. Em
sua acepcao feminina, significa fecundidade e nutricdo. No lado masculino, indica
virilidade, luxdria, asticia e destruicdo. Dessa forma, o bode, cujos pelos séo

evidenciados em muitos contos populares, € um signo de virilidade:

A lenda africana de Kaydara descreve um bode barbudo: Ele girava ao redor
de um cepo, sobre o qual subia, descia e tornava a subir sem parar. A cada
escalada, o macho caprino ejaculava em cima do cepo, como se estivesse se
acasalando com uma cabra; apesar da quantidade consideravel de esperma
que vertia, ndo conseguia de modo algum extinguir seu ardor viril (...)
(CHEVALIER e GHEERBRANT, 2015, p. 135, grifos do autor).

Entretanto, o bode também surge como simbolo de sacrificio, especialmente na
Biblia Sagrada, onde esse animal é usado para remissdo dos pecados e como castigo
devido a desobediéncia e impurezas dos filhos de Israel: “Imolara entdo o bode destinado
ao sacrificio pelo pecado do povo e levara o seu sangue para detras do véu (Levitico, 16:
15-16). No espetaculo Donzela Guerreira, essa ideia de sacrificio também aparece, visto
que a Donzela abre mé&o de sua sexualidade para vingar a morte do seu pai.

O bode € em algumas culturas divino, em outras satanico, mas é também um
animal tragico. Tanto que deu seu nome a uma forma de arte: “literalmente, tragédia
significa canto do bode” (CHEVALIER ¢ GHEERBRANT, 2015, p. 134). Como no
espetaculo Donzela Guerreira ha a morte da protagonista no final, o signo do bode surge
nessa cena, também, como um pressagio tragico. Ao afirmar que estava “soltando bodes”,

a Donzela também diz estar liberando sua alma para a morte.
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Todavia, dentro do contexto do espetaculo, outras significacbes podem ser
levantadas a partir dessa expressao. Observa-se que a Donzela se refere, nesse enunciado,
aos dois sexos de um mesmo animal. Quando ela afirma que estava “marrando cabra”,
traz uma conotacdo de que estava tentando prender as suas caracteristicas femininas e
quando diz que estava “soltando os bodes”, afirma, metaforicamente, estar pondo para
fora os seus atributos masculinos. A Donzela parte, justamente, no momento em que 0s
seus predicados femininos passaram a transparecer para o Capitdo. A partida da Donzela,
dessa forma, teve como objetivo a tentativa de retomar as caracteristicas viris que havia
construido para si.

O Bode é também uma das figuras do Cavalo Marinho e foi a que primeiro foi
representada pela atriz Juliana Pardo em suas vivéncias junto a essa brincadeira, o que se
concretizou como a sua inicial experiéncia com um papel tradicionalmente masculino,
fato que pode ser ressignificado em sua construcdo da personagem Donzela/Soldado.

Apos a Donzela/Soldado explicar ao Capitdo que estava “amarrando cabra e
soltando bode”, este langa uma charada para que aquela resolva: “Campo maior, gado
mitdo, moga bonita, rapaz carrancudo?” (MELLO JUNIOR et al, 2007, p. 14). Nesse
momento, a Donzela faz mencdo de sair, em um movimento que é uma modelizacéo do

passo do Cavalo Marinho denominado rasteira, como é possivel comparar através das

imagens abaixo:

Print do DVD Donzela Guerreira (32min54s) Print do Video Cavalo-Marinho iphangovbr
(8min53s)

Entretanto, a donzela retorna, novamente modelizando o passo rasteira, e
responde associando o “campo maior” ao céu, o “gado miudo” as estrelas e continua:
“Moga bonita e rapaz carrancudo, eu te conto quando tudo isso aqui acabar” (MELLO
JUNIOR et al, 2007, p. 14). E interessante perceber que as respostas da Donzela sdo
condizentes com a simbologia dos termos presentes no enigma langado pelo Capitéo.

Segundo Chevalier e Gheerbrant, os campos simbolizam o paraiso, para onde vdo 0s
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justos apo6s a morte, a fim de desfrutarem das divinas alegrias da eternidade. Também
Cirlot apresenta a mesma simbologia para esse signo: “Nesta acepc¢édo surgem os deuses
uranios como Mitra, denominado ‘Senhor dos Grandes Campos’. Como dono do céu,
assume a funcgéo de guia das almas em sua viagem de retorno (11), no que coincide com
outros deuses psicopompos, como Mercurio” (CIRLOT, 2005, p. 136).

Sobre o “gado miudo” ser as estrelas, também € possivel encontrar nos estudos
da simbologia uma relacdo com essa associacao, visto ser 0 boi, na iconografia hindu um
emblema de Yama (divindade da morte). Seria, dessa forma, o gado miudo as almas dos
mortos em forma de estrelas que ocupam o “campo maior”, que € 0 paraiso. A “moca
bonita e o rapaz carrancudo” ¢ a propria Donzela/Soldado e o Capitdo, respectivamente,
gue sonham em um dia poderem concretizar o amor que sentem um pelo outro. “O campo
maior” e o “gado mitdo”, presentes na charada do Capitdo, atraem a atengdo da “moca

bonita” e do “rapaz carrancudo” na cena seguinte.

CENA 08: Chuva de estrelas

Nesta cena, a Donzela passa a observar o céu, traindo uma das promessas que
fez ao pai, de sempre olhar para o chdo. O céu é, na tradicdo egipcia, o lugar do principio
feminino, fonte de toda a manifestagdo, representado pela deusa Nut, “a mae dos deuses
¢ dos homens (...)” (CHEVALIER e GHEERBRANT, 2009, p. 228). Portanto, ao apreciar
0 céu, a Donzela passa a se conectar com o seu principio feminino. Apds observarem
estrelas cadentes, a Donzela e o Capitdo levantam-se ao som de uma musica suave. Nesse
momento, a Donzela passa a executar uma movimentacdo em que parece tentar pegar
estrelas cadentes. Nesta cena, aparecem alguns elementos que remetem ao universo do
Cavalo Marinho. Um deles é a coreografia feita pelas personagens, que inclui diversos
passos daquela brincadeira, como a pisada, o mergulhdo e a carreira. Entretanto, tais
passos, que no Cavalo Marinho sdo praticados de forma agil, em Donzela Guerreira sdo
representados de forma suave e lenta, modalizando-os para uma situacédo na qual o afeto
entre as personagens fica evidente. E importante frisar que a danca do Cavalo Marinho
se faz em conexdo com a terra e de forma vigorosa. Ao modelizarem 0s passos dessa
danca dramatica para esta cena de forma a elaborar uma movimentacdo delicada, a
coreografia passa a apontar mais para o céu do que para o chao. O que ocorre nesta cena,

assim como no Cavalo Marinho, é uma brincadeira, um momento de descontragéo.
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Porém, no espetaculo Donzela Guerreira, mais um significado é acrescentado que é o de
um estado de idilio, lirico e romanesco.

Outro elemento que aparece nesta cena e que alude ao Cavalo Marinho é a
presenca de estrelas. Na danca dramatica, a estrela aparece ao final da coreografia que a
Galantaria faz em homenagem aos Santos Reis do Oriente e representa a presenca de
Jesus Cristo. Logo abaixo, temos uma imagem de uma representacdo de uma estrela em

uma apresentacdo de Cavalo Marinho:

Print do Video Cavalo-Marinho iphangovbr (10min31s)

Em Donzela Guerreira, as estrelas surgem ndo como um elemento de cena,
como acontece no Cavalo Marinho, mas por meio de uma modelizacdo que traduz o signo
visual em signos linguisticos e proxémicos, representados através das falas e da
movimentacao das personagens. Dentro do contexto do espetdculo Donzela Guerreira,
portanto, esse astro ganha novos significados, que podem ser associados a determinadas
representacdes que o signo estrela passou a constituir em algumas culturas. Por exemplo:
“Entre os keitas do Mandé (Mali), o glifo estrela cadente representa a jovem esposa que
deixou a casa paterna, para chegar a do esposo; por isso, costuma-se chamar a estrela
cadente de a pequena proprietaria da tanga” (CHEVALIER e GHEERBRANT, 2009, p.
407). Dessa forma, essa relacdo da Donzela com as estrelas pode representar o seu desejo
reprimido de desposar o Capitdo. Uma outra simbologia da estrela que vem reafirmar essa
interpretacdo ¢ a de representar a inspiracdo que traduz “os desejos até entdo
inexprimiveis” (CHEVALIER e GHEERBRANT, 2009, p. 409).

Na tentativa de pegar uma das estrelas, o Capitédo toca na méo da Donzela e

comecam um jogo que envolve luta e danga, mostrando a dualidade entre leveza e dureza.
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Nesse momento, o Capitdo e a Donzela parecem entrar em um universo onirico, onde a
expressao dos seus sentimentos € quase permitida. Ao findar a masica, terminam um com
0 rosto diante do outro quase beijando-se, como podemos constatar por meio da imagem

subsequente:

Print do DVD Donzela Guerreira (37min56s)

Ao ficarem frente-a-frente, no entanto, despertam do sonho, como que tomando
consciéncia dos seus atos, e afastam-se, receosos e envergonhados, reprimindo mais uma
vez os seus afetos. Andam um para um lado e o outro para o outro, desnorteados e de
cabecas baixas, sinalizando que cedem as imposic¢des sociais que proibem a concretizagdo
dos seus sentimentos e desejos. A Donzela, em seguida, chama o Capitdo, em um tom de
voz, postura e expressao facial que parecem querer lhe revelar algo. No entanto,
interrompendo a intencdo da Donzela, surge uma musica pertencente ao universo do
Maracatu Rural. Nesta danca dramatica, tal mdsica cria um clima de alegria, mas dentro
do contexto do espetaculo, € ressignificada, modelizando uma atmosfera de perigo,

acontecimento que introduz a cena 09.

CENA 09: Na pisada do combate

A Donzela/Soldado e o Capitdo, no inicio desta cena, olham para frente e
entendem que as tropas inimigas se aproximam. Esse entendimento s6 é possivel por meio
dos signos sonoros advindos da mdsica do Maracatu Rural, que chegam até as

personagens. Como as principais figuras dessa manifestacdo cultural s&o caboclos de
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lanca guerreiros, ao surgir tal musica, é possivel se compreender que sdo bandos
combatentes que se acercam da Donzela/Soldado e do Capitéo.

Nesse momento, as personagens pdem os seus chapéus novamente em suas
cabecas, 0 que conota a saida do universo do sonho e a retomada da razdo. Elas armam-
se com suas espadas, assumindo uma postura de alerta e de prontiddo para o
enfrentamento do inimigo. A iluminagdo muda de um branco duro, para uma cor ambar
que ressalta os tons terras, modelizando o cenario rural. Entretanto, essa cor vem também
reforcar a significagdo de batalha, visto que, conforme diz Chevalier e Gheerbrant (2015),
0 &mbar € uma cor associada aos herdis e santos. A ideia de masculinidade também é
reforgada com o uso dessa cor na iluminagdo, pois, “segundo certa crenga popular, o
homem que sempre trouxer consigo um objeto de &mbar ndo podera ser atraicoado por
sua virilidade” (CHEVALIER E GHEERBRANT, 2015, p. 43). Contudo, ¢ justamente a
varonilidade que a Donzela/Soldado assume que a trai e a faz perder a vida ao final da
trama.

Alguns grunhidos e interjeicdes sdo lancados pelas personagens, 0 que se
constituem em signos sonoros ndo verbais, 0s quais, nesse contexto, modelizam
expressdes de luta, bravura, coragem e forga, reforcando a significacdo de guerra. A
iluminacdo oscila entre claro e escuro, o que reforca a ideia de perigo, de batalha e de
muita acdo. Claro e escuro também representam, respectivamente, vida e morte. Portanto,
essa alternancia entre luz e trevas aparece, ainda, como um prenuncio da morte que
acontecera na proxima cena.

E possivel perceber, também, que a iluminacdo projeta uma sombra das
personagens alterando a posicdo delas. A partir do desenho formado por essa sombra,

identifica-se a imagem do Capitdo abracando a Donzela/Soldado por trés:

Print do DVD Donzela Guerreira (38min45s)
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Dessa forma, compreende-se que, hesse momento, a sombras projetadas revelam
os desejos amorosos ocultados pelas personagens. Pode-se perceber, também, na imagem
acima que, em certo momento da luta, a Donzela, em seu cavalo, passa a ocupar uma
posicdo a frente do Capitdo; a atitude mostra que sua valentia € maior do que a do seu
chefe. Observa-se ainda, nessa imagem, a postura das personagens como uma
ressignificacdo das pisadas do Cavalo Marinho. Diversos passos pertencentes a essa
brincadeira, como pisadas, tombos, tesouras e rasteiras sao modelizados nessa cena para
a acdo teatral. Ao passar por esse processo de intersemiose, 0s passos dessa danga
dramatica ganham novos significados, criando um contexto de batalha, como pode ser

verificado na seguinte imagem:

Print do DVD Donzela Guerreira (38min40s)

Portanto, nesta cena, diversas corporeidades que compdem o Cavalo Marinho
passam a ser ressignificadas, construindo movimentos proxémicos em direcéo as tropas
inimigas, modelizando, assim, uma montaria em cavalos de guerra e a¢Oes de batalhas.
No Cavalo Marinho, essas corporeidades geram um efeito de humor e quando
modelizadas para um contexto de guerra provocam o que Bakthin (1996) chama de
carnavalizacdo. Assim, em Donzela Guerreira, a um contexto bélico, une-se o universo
da brincadeira. O conceito de carnavalizagéo foi elaborado por Bakhtin ao analisar a obra
de Rabelais, na qual o autor investiga o riso no contexto sociocultural da Idade Média e
do Renascimento. Uma das principais propriedades da carnavalizacéo é a inversdo de
posi¢cOes/papéis sociais e o riso festivo, caracteristicas essas que podem ser associadas ao
comportamento das personagens de Donzela Guerreira, ja que, em diversos momentos
do espetaculo, eles abandonam a postura de seriedade, comumente atribuida aos herois
de guerra, e passam a assumir modos fanfarrées, como acontece nesta cena. Em Donzela

Guerreira, o carater sério das batalhas e entrecortado por risos, brincadeiras, imagens
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hiperbdlicas e inversdes, assim como observou Bakhtin a respeito da obra de Rabelais.
Esses procedimentos carnavalizados presentes em Donzela Guerreira advém dos
processos de modelizagdo da danga dramética Cavalo Marinho para a cena teatral, visto
que aquele tem sua origem nos festejos populares, cujo palco é a rua, onde surge o
carnaval. Este, “n3o era uma forma artistica de espetaculo teatral, mas uma forma
concreta (embora provisoria) da propria vida, que ndo era simplesmente representada no
palco, antes, pelo contrario, vivida enquanto durava o carnaval” (BAKHTIN, 1996, p. 6).

Os movimentos do Cavalo Marinho continuam sendo modelizados dentro das

ac0es fisicas das personagens da Donzela/Soldado, como veremos na proxima cena.

CENA 10: A donzela em agonia

A batalha final se da na cena 10. Apl6s perderem suas espadas, a
Donzela/Soldado encontra dois bastdes e entrega um deles ao Capitdo. Tais bastdes se
caracterizam como uma modelizacdo das lancas usadas pelos caboclos do Maracatu
Rural, que dentro do espetaculo Donzela Guerreira ganham a significacdo de armas
deixadas por soldados que ja foram mortos e que pertenciam aos bandos inimigos. A
Donzela/Soldado e o Capitdo passam a usar, portanto, as armas dos seus adversarios de
guerra. A iluminacdo continua oscilando entre luz e escuridao, provocando a ideia de
movimentos rapidos.

Depois de lutar bravamente com o seu bastdo na méo, a Donzela é atingida em
seu peito por uma arma de um soldado rival. O movimento que fere a Donzela é realizado

com o proprio bastdo que ela manipula, como verificamos na imagem a seguir:

Print do DVD Donzela Guerreira (40min2s)
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Nesse instante, surge um aboio, um canto triste como os entoados por vaqueiros
ao conduzir a boiada, o qual acompanha todo o0 momento em que a Donzela agoniza. A
Donzela passa a andar cambaleando, mas ainda segurando o bastdo, enquanto o Capitéo
continua a lutar, sem perceber que o seu Soldado esta ferido. Um foco de luz branca é
aceso no canto direito do palco que esta ocupado pela Donzela. Ela vai caindo aos poucos,
em um fluxo que lembra a danca Butoh, com movimentos lentos, mas que exigem grande
esforgo fisico, o que modeliza os ultimos momentos de vida da Donzela. O Soldado para
a luta e fica olhando para a frente com uma respiracao ofegante. A cena vai escurecendo
aos poucos, ficando aceso apenas o foco de luz que incide sobre a Donzela, o que destaca
a sua morte. A cena fica em siléncio e o Capitdo aproxima-se do corpo da
Donzela/Soldado. O Capitéo tenta, em gestos vacilantes e que modelizam seu conflito
interno, tocar no corpo da Donzela. Tenta resistir ao seu impulso, inicialmente, mas acaba
cedendo ao seu desejo e a toca e a pega em seus bragcos. O Capitdo abre o colete do seu
soldado para verificar o ferimento e compreende que diante dele encontra-se o corpo de
uma mulher. Traz o corpo dela para junto de si e chora.

O aboio surge novamente, vagaroso, longo e triste, sempre através de uma voz
feminina. E pertinente destacar que o aboio é um canto tradicionalmente entoado por
homens, mas dentro do espetaculo Donzela Guerreira essa funcdo social é representada
por uma mulher. Esse canto, executado por uma voz feminina, faz lembrar o choro de
uma carpideira. Para Mauricio (2012), o aboio ¢ um canto melancélico e que muitas
vezes anuncia sofrimento e, portanto, aparece nesta cena como uma voz de lamento diante
da morte da Donzela.

Contudo, outras significaces podem ser extraidas do aboio dentro do contexto
do espetaculo Donzela Guerreira. A personagem da Donzela/Soldado diversas vezes
assume posturas corporais semelhantes a da figura do Boi do Cavalo Marinho. Tendo em
vista que o aboio serve para acordar e conduzir o gado, pode-se entender que tal musica
aparece nesta cena na tentativa de acordar a Donzela/Soldado de sua morte. Segundo

Mauricio:

O aboio, canto do cotidiano de trabalho dos vaqueiros, é marcado por ritos
ligados & condugdo da boiada, a performance do trabalho e do canto, e é
revestido dos caracteres ritmicos e magicos, com indices encantatorios, pois é
pela voz e pelos gestos que 0s vaqueiros conduzem os animais. A cantiga ndo
tem apenas o carater pragmatico do trabalho, mas também caracteristicas
poéticas, semelhante & cantoria no improviso e na estrutura dos versos e
estrofes. A diferenca esta na auséncia de instrumentos musicais e na utilizacéo
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exclusiva da voz, que, por sua vez tem processos desencadeados pela meméria
e traz a tona as experiéncias do cotidiano e a sabedoria adquirida ao longo dos
tempos (2012, p. 16).

Essas peculiaridades encantatdrias do aboio vao ser reforcadas na cena seguinte,
pois a Donzela ressurge assumindo a corporeidade da figura do Boi da danca dramatica

Cavalo Marinho.

CENA 11: O encanto do canto e a volta do boi

A cena 11 tem inicio com a abertura de um foco de luz branco no lado esquerdo
do palco, o qual é ocupado pelo Capitdo, que entra em cena com a rabeca na mao, tocando
de forma lenta e saudosa uma mdusica propria do Cavalo Marinho. Tal musica abre essa
danca dramatica e é tocada em diversos momentos, inclusive quando vai se aproximando
o final da brincadeira. Através dessa expressao musical, mais uma vez, o Capitdo lamenta
nao poder colocar o “sol dentro da lua e a lua dentro do sol”, significando, nesse contexto,
a impossibilidade de continuacdo da vida da Donzela e de prolongamento da propria
“brincadeira”. Entretanto, em seguida, contrariando a crenca do Capitéo, ha a entrada da
Donzela e, com a sua apari¢cdo, a musica ganha um ritmo mais alegre e agitado, agora
acompanhada por outros instrumentos do Cavalo Marinho, executados por meio de
equipamentos eletrénicos. Abre-se por toda a cena uma iluminagdo em uma cor azulada,
representativa do sonho, do devaneio, segundo Chevalier e Gheerbrant (2015), ficando
na cor branca apenas o foco que incide sobre o Capitdo. Nesse instante, a brincadeira
propriamente dita se estabelece no palco. A Donzela ressurge modelizando movimentos
da figura do Boi da brincadeira do Cavalo Marinho.

Nesta danca dramatica, o Boi é construido por meio de uma armacao de madeira
revestida com um pano, comumente estampado ou pintado, através do qual se esconde o
figureiro. Todo o corpo da figura do Boi também pode ser confeccionado com papel
maché. Em Donzela Guerreira a figura do Boi é ressignificada pela Donzela sem o uso
dessa estrutura, mas apenas por meio de signos do movimento cinéticos gestuais e
proxémicos. Com os bracos levantados na altura da cabeca, a Donzela modeliza os chifres
do Boi e persegue o Capitdo. Segundo Oliveira (2006), no Cavalo Marinho, o Boi: “E a
figura mais esperada da noite. A brincadeira so finaliza, na maioria das vezes, depois da
aparicao e do ritual do Boi, que hoje, muito raramente, inclui a sua morte, a partilha de

sua carne e sua ressurreicao” (OLIVEIRA, 2006, p. 497). Essa representagdo da morte e
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ressurgimento do Boi que ja foi muito habitual na brincadeira do Cavalo Marinho é
ressignificada em Donzela Guerreira reforcando a ideia de martir associada a
personagem Donzela. Do mundo antigo ao mundo cristdo, o boi é um emblema universal
de sacrificio. Além disso, possui um carater sagrado em muitos ritos religiosos. Segundo

Chevalier e Gheerbrant:

Entre os gregos, o boi é um animal sagrado. Muitas vezes é imolado em
sacrificio: o termo ‘hecatombe’ designa um sacrificio de cem bois. (...) Em
toda a Africa do Norte, o boi ¢ igualmente um animal sagrado, oferecido em
sacrificio, ligado a todos os ritos de lavoura e de fecundacdo da terra”
(CHEVALIER e CHEERBRANT, 2015, p. 137-138).

Tendo em vista a significacdo de martir do boi, entende-se que a Donzela, tendo
como referéncia de corporeidade a figura desse animal, sacrifica-se em fungdo de uma
promessa feita ao seu pai. A ideia de sacrificio, de alguém que arrisca a propria vida com
0 intuito de honrar a memdria de seu pai, imprime na Donzela uma caracteristica heroica
que a aproxima do sagrado. Assim como Joana D’Arc torna-se Santa, a Donzela é
consagrada ao final do espetéaculo, ressuscitando em forma de boi, animal que no “zen-
budismo ¢é simbolo do eterno principio da vida” (LURKER, 2003, p. 91). Sendo o Boi a
personagem que morre e ganha vida novamente no Cavalo Marinho, ¢ através dele que a
Donzela ressurge no palco, com alegria e vigor.

Entretanto, outras significacbes podem ser extraidas do signo “boi”. “No Hortus
Deliciarum, de Herrade de Landsberg, o carro da lua é puxado por bois, 0 que precisa 0
carater feminizado do animal. (...) Além disso, é simbolo da escuriddo e da noite (relacdo
com a lua), em oposicdo ao carater solar do leao” (CIRLOT, 2005, p. 123). Dai pode-se
compreender essa corporeidade assumida pela Donzela ao final do espetaculo como uma
tentativa de encontro com a sua feminilidade, posteriormente a sua morte.

Apos a Donzela fazer diversas movimentacGes corporais relacionadas a figura
do Boi, outros elementos do Cavalo Marinho s&o modelizados na cena. Um deles séo
baldes, que dentro da brincadeira sdo usados com agua com a finalidade de molhar a terra
a fim de preparéa-la para a realizacdo dos passos, como € possivel observar através da

seguinte imagem:
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Print do video Cavalo Marinho — O Brinquedo — Bolsa Vitae de Artes 2003 (Relatério 1) (09min01s)

Em Donzela Guerreira as personagens usam esses baldes, ndo com agua, mas
com um po que é derramado no palco e que modeliza a poeira que é levantada nos

terreiros durante a brincadeira do Cavalo Marinho, como podemos perceber logo abaixo:

Print do DVD Donzela Guerreira (46min30s)

Ap06s cobrirem o palco com esse po, as personagens Donzela e Capitdo trazem
para a cena diversos passos do Cavalo Marinho, como pisadas, mergulhdes, tombos,
rasteiras e tesouras. Esses passos surgem em alternancia com algumas figuras dessa

brincadeira, como a corporeidade de Ambrdsio, do Soldado da Gurita, de Mané
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Joaquim*, do Co de Fogo* e dos Bodes (Capitdes do Mato). Um dos momentos no qual
uma corporeidade propria do Cavalo Marinho é modelizada dentro do espetaculo
Donzela Guerreira pode ser verificado logo abaixo:

Print do video Cavalo Marinho Estrela de Ouro (52min35s)

Analisando as imagens acima, constata-se que Donzela e Capitdo modelizam
uma movimentacgéo realizada pela figura do Valentdo, trazendo para a cena, mais uma
vez, uma atmosfera de entretenimento. Dentro dessa brincadeira, o Capitdo ainda diz parte

de sua narrativa: “Agora o senhor me entende? Como o senhor bem viu, tudo foi bem

48 “Marido da Véia do Bambu. Chega a festa a sua procura, pois sente saudades dela. Durante a brincadeira,
morre ora de velhice, ora de luxuria, o que desencadeia o episddio que envolve a Morte, o Padre e o Diabo.
Possui um ferimento na perna, como uma erisipela que ndo cura nunca” (OLIVEIRA, 2006, p. 478).

49 “Vem buscar a alma do morto, mas aproveita para levar a Velha do Bambu e o Padre. Usa chifres e veste-
se de preto. E cuspidor de fogo, o que causa um grande efeito visual. Quando nédo cospe fogo, usa mascaras
(OLIVEIRA, 2006, p. 481).
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assim, porgue tinha que assim ser, ja que assim foi. Porque isso foi uma estoria inventada.
Uma brincadeira. A vida envivida de um grande amor” (MELLO JUNIOR et al, 2007, p.
15). Nessa ultima passagem do espetéaculo, temos uma ruptura com o que Stanislavski
(2000) chamou de “quarta parede”. O Capitao/narrador quebra com a ilusdo da criagao
de uma outra realidade e declara o jogo teatral, afirmando que tudo aquilo é apenas uma
invencdo. Temos aqui, além de um metateatro, uma insercdo de um elemento do teatro
brechtiano, que implanta dentro da cena teatral elementos narrativos. E como se, ao final,
houvesse a confissdo de que tudo aquilo ndo passa de uma encenacéo.

Compreende-se essa narragdo final como uma moldura de fechamento do
espetaculo. O Capitdo passa do que Uspénski (1979) chamou de um ponto de vista
interno, que no caso da arte teatral € a acdo em si, para um ponto de vista externo, em que
conta uma historia real ou inventada. Dessa forma, o Capitdo sai de uma posicéo interna,
na qual participa da agdo dramética, para uma posi¢do externa, onde os acontecimentos
sdo narrados “como que de fora” (USPENSKI, 1979, p. 164, grifo do autor). E é por meio
desse jogo entre acdo e narracdo que Donzela Guerreira é estruturado. Nas palavras da
atriz Juliana Pardo: “Essa foi nossa grande brincadeira. Como diz mestre Inacio Lucindo:

‘A vida vivida e envolvida no Cavalo Marinho” (PARDO, 2014, p. 13).

Diante do exposto, podemos compreender que Donzela Guerreira ressignifica
diversos elementos de outros textos culturais, especialmente do Cavalo Marinho,
configurando-se em uma traducdo intersemiotica. Nesse processo tradutorio, diversos
signos sdo excluidos e outros sdo adicionados, mas, principalmente, ressignificados por
meio de varios sistemas modelizantes secundarios, como os signos do lugar, da aparéncia,
do movimento e sonoros, tornando Donzela Guerreira um texto cultural espetacular. E
um espetaculo que se constrdi, portanto, a partir de um cruzamento entre diferentes
linguagens semiodticas. Esse processo de ‘“cruzamento cultural” pode ser melhor
compreendido através da analogia que Pavis (2008a) faz com a imagem de uma
ampulheta.

De acordo com Pavis (2008a), ao assimilar uma cultura estrangeira, a cultura-
alvo filtra e evidencia “determinados tragos culturais em fungdo de seus proprios
interesses e pressupostos” (PAVIS, 2008a, p. 05). Dessa maneira, Donzela Guerreira
absorve elementos de linguagens distintas e os coloca em cena, produzindo novos
significados dentro de um novo contexto. Podemos perceber, portanto, nesse espetaculo,

a presenca do interculturalismo, de que fala Pavis (2008a). Segundo esse autor:
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Transposto para a cena, pode-se observar que qualquer elemento, vivo ou
animado, do espetaculo é submetido a um determinado feitio, € retrabalhado,
cultivado, inserido num conjunto significante. O texto draméatico compreende
inumerdveis sedimentos que, igualmente, possuem tracos desses feitios; no
corpo do ator, nos ensaios ou na representacao, ele é como que penetrado pelas
“técnicas corporais” proprias de sua cultura, de uma tradigdo de representacdo
ou de uma aculturago. Impossivel, ou quase, “expandir” esse corpo complexo
e compacto, cuja origem ignoramos (PAVIS, 20083, p. 26).

Em Donzela Guerreira, como vimos, esse interculturalismo se manifesta através
da ressignificacdo de diversos passos, loas, musicas, figuras da brincadeira do Cavalo
Marinho para as diversas situagbes dramaticas da trama do espetaculo. E possivel
perceber esse interculturalismo, também, por meio da intertextualidade que realiza com
Grande Sertdo: Veredas, como a insercédo de alguns trechos desse romance, a semelhanca
entre as personagens e o0 esqueleto da trama, que segue um roteiro analogo ao dessa obra
de Guimarées Rosa.

Com a composicao de Donzela Guerreira, novos signos sao acrescentados aos
textos culturais primarios que deram origem ao espetaculo, como o cenario, o figurino, a
iluminacgdo, a musica e 0s movimentos e sons produzidos pelos atores. Segundo Plaza
(2001), é compreensivel e até apropriado que em um procedimento de traducdo
intersemiodtica acontecam essas transformacfes. Logo, em um processo tradutdrio
intersemiotico, no exercicio de ajustamento de uma linguagem para outra, € pertinente
condensar, destacar, omitir ou incluir personagens, aderecos, textos verbais, movimentos,
cenarios, etc. Qualquer processo de traducao abarca uma diversidade de sistemas culturais
e nesse procedimento alguns cédigos sdo deixados de lado e outros sdo agregados.

Diante das significagcbes compreendidas a partir do estudo estabelecido nesse
terceiro capitulo, podemos perceber também que as relacfes de género perpassam todo o
espetaculo Donzela Guerreira. Por meio da leitura dos diversos sistemas de signos
presentes nessa peca teatral, € possivel observar que ha uma transgressdo da ordem
imposta na sociedade patriarcal. Enquanto nesta, 0 homem heterossexual é colocado em
uma posicao superior na hierarquia de géneros, em Donzela Guerreira € a mulher quem
tem a coragem, a forca, as habilidades bélicas e o espirito de lideranca.

Compreendidas algumas das diversas significacdes advindas de Donzela
Guerreira e 0s procedimentos intersemioticos que se configuram nesse espetaculo teatral,
tracaremos logo abaixo algumas consideracdes finais em torno da investigacdo que se

estabeleceu na presente tese.
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CONSIDERACOES FINAIS

A Semidtica da Cultura, como percebeu-se ao longo do estudo aqui desenvolvido,
alarga o conceito de texto, abarcando diversas linguagens em seu campo de estudos.
Dentre essas linguagens, o teatro se constitui como uma das mais férteis categorias de
analise para o campo de estudo desse ramo especifico da Semidtica. 1sso porque o teatro
envolve em seu bojo diversos outros textos culturais, como a moda, a maquiagem, a
musica, a mimica e a literatura, entre outros, o que o torna um sistema modelizante
secundério de grande complexidade.

Nesse sentido, ao escolher como objeto de estudo a peca teatral Donzela Guerreira,
tivemos consciéncia da tarefa intricada a qual nos dispusemos a realizar. Entretanto, os
conceitos de texto cultural, de semiose, de modelizacdo e de sistemas modelizantes
secundarios, advindos do nucleo de estudos semioticos russos, foram basilares para
destrinchar o entrelagcamento complexo de sistema de signos presentes em Donzela
Guerreira. No labirintico caminho do entendimento do texto cultural Donzela Guerreira,
foi essencial também o auxilio das teorias voltadas para a semidtica do teatro,
especialmente, a categorizacao de signos teatrais proposta por Fischer-Lichte (1999).
Nessas veredas sinuosas e bifurcadas, em muitos momentos, foi necessario tomar
decisdes de quais caminhos seguir, escolhendo por vezes enfatizar signos cinéticos, outras
vezes, signos da aparéncia, ou signos linguisticos ou paralinguisticos, mas sempre tendo
a consciéncia de que seria impossivel dar conta de toda a complexidade de sentidos que
o emaranhado de sistemas modelizantes presentes em Donzela Guerreira pode gerar.

Tal complexidade se tornou ainda maior, no caso da analise, especificamente, do
espetaculo teatral em questdo, por ele ndo partir de um texto verbal previamente
constituido, mas criado juntamente com a feitura das cenas, por meio de um processo
colaborativo, no qual todos os envolvidos em sua montagem contribuem na construgéo
dos diversos sistemas de signos, inclusive, dos signos verbais. Muitas vezes, no decorrer
da analise, podemos perceber grandes divergéncias entre o texto verbal registrado para
ser impresso e as falas pronunciadas pelos atores em cena, 0 que é decorrente das
renovacdes que cada laboratorio, cada ensaio e cada apresentacdo acrescentam a cena.

Outro aspecto que avolumou as dificuldades de se estudar semioticamente o
espetdculo Donzela Guerreira, mas que, a0 mesmo tempo, nos despertou ainda mais o
interesse por esse objeto de pesquisa, foi o fato dessa peca se constituir como uma

traducdo de um outro texto cultural, que é o Cavalo Marinho. Esta, por sua vez, ja € uma
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brincadeira popular que por si s6 abarca uma heterogeneidade de sistemas modelizantes
e, portanto, ja carrega em si uma complexidade de interacdes e significados. Enveredar
pelos caminhos do entendimento da traducdo intersemiotica do Cavalo Marinho para
Donzela Guerreira implicou, portanto, em buscar conhecer o funcionamento dessa
brincadeira e os codigos que a regem, 0 que intrinsicamente ja é uma tarefa ardua.

A fim de compreender os significados advindos dos procedimentos tradutérios do
Cavalo Marinho para Donzela Guerreira, utilizamos como alicerce teérico as concep¢des
de Jackobson (1971), Plaza (2001) e Diniz (2003), pesquisadores que compreendem a
traducgdo para além de uma transposic¢ao de uma lingua para outra (traducdo interlingual),
mas incluindo também em seus estudos 0s processos tradutorios intralinguais e
intersemioticos.

Como a construgdo cénica de Donzela Guerreira tem como base linguagens
oriundas de culturas distintas, as teorias relativas ao fendmeno do interculturalismo,
desenvolvidas por Pavis (2008), e o conceito de semiosfera, postulado por Létman,
também foram essenciais para chegarmos a uma compreensao dos significados gerados
pelos processos de semiose presentes no espetaculo em questao.

Foram as teorias acima mencionadas, dentre outras, que jogaram luz nas veredas
sinuosas que conduzem ao entendimento do espetaculo Donzela Guerreira. Por meio
desses caminhos, buscamos tracar um estudo interpretativo do espetadculo em foco,
analisando os sentidos denotativos e conotativos nele concebidos. Através dos estudos
semidticos, podemos constatar os varios sistemas de signos que a linguagem teatral
abarca, assim como o poder combinatorio que ha entre eles. Foi possivel também
compreender o espetaculo como um texto cultural repleto de significacdes e as interacdes
que ele instaura com variadas culturas.

Portanto, o propésito foi erigir uma reflexdo semiotica sobre os varios sistemas de
signos tornados teatrais que compdem o espetaculo analisado. Acreditamos ter executado
as metas tracadas por intermédio dos diversos subsidios dos estudos semidticos e teatrais
debatidos nesta pesquisa, ndo obstante, tendo a percepcdo de que € possivel se erguer
varias outras interpretacdes semioticas acerca de Donzela Guerreira, uma vez que tal
espetaculo possui uma grande fortuna de detalhes e que tem um caréter essencialmente
subjetivo.

Ao concluirmos esta analise, percebemos que as investigacBes semidticas
realizadas em torno do teatro sdo escassas, por ser esta uma arte efémera e por sua

estrutura organizacional ser constituida por varios outros sistemas modelizantes. Dessa

160



forma, a pesquisa apresentada traz uma significativa contribuicdo para o campo de
estudos da semiotica do teatro, visto que pode servir como referéncia para o
desenvolvimento de novas analises, tanto voltadas para o objeto aqui estudado, como para
a investigacdo de outros espetaculos teatrais. No que concerne, especificamente, a peca
teatral Donzela Guerreira, poucos estudos foram erguidos em torno dela. O que existem
sdo apenas artigos escritos pela propria atriz Juliana Pardo e pelo ator Alicio Amaral
acerca do processo laboratorial que desencadeou na montagem do espetaculo em foco. A
presente tese é, portanto, o primeiro trabalho de investigacdo semiotica em torno de
Donzela Guerreira, o que contribui sobremaneira para a constru¢do da fortuna critica
desse espetaculo.

H& uma abundancia de detalhes significativos no espetaculo que ndo foram
analisados com maior profundidade devido & natureza circunscrita desta investigacao.
Esperamos que este seja 0 pontapé inicial de muitos outros estudos sobre o produto
artistico Donzela Guerreira, haja vista que existem nesse espetaculo elementos
essencialmente importantes para a discussdo do teatro contemporaneo e para os estudos

de semidtica da linguagem teatral.
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