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“Essa cinza, o falecimento do fogo, é a
sobrevivéncia dos fantasmas que perambulam
nas ruinas da histéria, pronto a retornar como
um sonho. Nao ha fogo, ndo ha ser, ndo ha
ontologia do passado; ha tdo somente o vestigio
que resta. Nao proponho reviver o passado,
buscar o tempo perdido ou beijar a face do
poeta morto. Isso seria impossivel. Proponho
mexer nessas cinzas, baguncar o arquivo e
contamina-lo com o presente. Mais do que
monumentos estaticos, os documentos-cinzas,
esses restos ou dejetos, estdo a espera do
delito, do desvio, da esquina. Pois é ali que eles
ganham forga performatica, movimento; é ali que

eles queimam novamente, ganhando vida.”

Jacques Derrida (1987)



RESUMO

O presente trabalho de concluséo de curso propde a leitura da obra Landscape with
Nymph and Satyr Dancing, de 1641, do artista francés Claude Gellée Lorrain
(1600-1682) a partir do enlace triadico composto pelas disciplinas da histéria da
arte, da danga e da geometria topologica. Para tanto, propbe-se explorar o eterno
retorno do motivo da ninfa como evidéncia do continuum formal da personagem na
tradicdo ocidental da pintura paisagistica. Trata-se, dessa maneira, de articular o
passado, o presente e futuro dessa figura patética fundamentados na “ciéncia sem
nome” do historiador da arte Aby Warburg (1866-1929) e de seus leitores
contemporaneos Giorgio Agamben (1942) e Didi-Huberman (1953). Ao observar sua
construgcdo corporea-espacial cénica, suas particularidades no que diz respeito as
tensdes entre o pensamento, o movimento a partir da imagem, a luz das ideias de
Domenico da Piacenza, Rudolf Laban e Hubert Godard e a sociedade que a
constitui, conclui-se que o dinamismo existencial associado ao rearranjo topologico
de suas linhas permite que seja entendida continuamente como uma criatura fadada
a metamorfose, baseada nas configuragdes tanto geométricas quanto lacanianas.

Palavras-chave: Aby Warburg; dancga; geometria topoldgica; ninfa.



ABSTRACT

This final project proposes a reading of the work Landscape with Nymph and Satyr
Dancing, from 1641, by the French artist Claude Gellée Lorrain (1600-1682) from the
triadic link composed of the disciplines of art history, dance and topological
geometry. To this end, it proposes to explore the eternal return of the nymph motif as
evidence of the formal continuum of the character in the Western tradition of
landscape painting. In this way, it aims to articulate the past, present and future of
this pathetic figure based on the “nameless science” of the art historian Aby Warburg
(1866-1929) and his contemporary readers Giorgio Agamben (1942) and
Didi-Huberman (1953). By observing its scenic corporal-spatial construction, its
particularities with regard to the tensions between thought, movement from the
image, the light of the ideas of Domenico da Piacenza, Rudolf Laban and Hubert
Godard and the society that constitutes it, it is concluded that the existential
dynamism associated with the topological rearrangement of its lines allows it to be
continually understood as a creature destined to metamorphosis, based on both
geometric and Lacanian configurations.

Key-words: Aby Warburg; dance; geometric topology; nymph.
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FIGURA 1

Claude LORRAIN (1600-1682). Landscape with Nymph and Satyr Dancing, 1641.
Oleo sobre tela. 99.7 x 133 cm. Toledo Museum of Art, Toledo, Estados Unidos.
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INTRODUCAO

Confrontando-me com todas as questbes basilares que administraram grande
parte da minha vida pessoal e académica, longe de qualquer processo epifanico,
dei-me conta do meu legitimo encantamento pela pintura pitoresca do artista do
barroco francés Claude Gellée Lorrain' (1600-1682). Eleito como um dos artistas
cujo apego pessoal deu-se por meio da admiragdo pela composi¢cao formal e pela
escolha das tematicas de seus trabalhos, Lorrain despertou o melhor em mim do
que a vida tem a oferecer: o exercicio de desvelamento autocritico sobre minhas
proprias escolhas como pessoa-pesquisadora. E quase tola a percepcdo de que
existe uma objetividade intrinseca as escolhas e as formulagdes intelectuais e
sensiveis acerca dos objetos priorizados em uma investigagdo, sejam eles quais
forem. Dessa forma, a aceitagao a priori dessa conjuntura que une os elementos da
histéria da arte, da dangca e da geometria topoldgica, capaz de intercambiar
elementos importantes entre matematica e psicanadlise, fundamental elemento na
minha formacdo em psicologia, se faz possivel, portanto, pelo meu desejo de
abracgar aquilo de melhor que todas essas extensas areas do conhecimento tém a
me oferecer. o desvelamento acolhedor dos meus préprios devires em meu

processo de subjetivagdo. Sobre eles, cabem algumas ressalvas.

Prestando meu segundo ano de vestibular para psicologia, de volta em 2019,

aos 18 anos, me vi mexida por uma antiga paixdo de adolescéncia: a Historia.

' Legitimado por diversas estruturas do mundo das artes (Bordieu,1996) o artista Claude Gellée
Lorrain, mais conhecido como Claude Lorrain, estabeleceu-se como uma das maiores referéncias da
vertente do classicismo na Francga. Oriundo de uma humilde familia de Chamagne, no ducado de
Lorena, foi o terceiro de sete filhos. Seu desempenho académico acabou transferindo-o para outros
exercicios: foi estudar gastronomia. Orfao desde muito cedo, Lorrain esbogou afinidade com as artes
visuais por conta do irmao mais velho, escultor de madeira, que o ensinou sobre desenho. Em 1613,
com pretensdo de trabalhar como confeiteiro, viaja para Roma e foi possivelmente durante esse
periodo que conheceu a vil figura do também artista Agostino Tassi (1578-1644), com quem troca
seus trabalhos manuais por uma chance de participar de seu atelier de pintura. Atitudes némades
sdo reconhecidas dentro de sua trajetdria: Napoles, Colbnia, Loreto, Veneza, Tirol, Baviera, séo
alguns dos lugares pelos quais passou e fez aposento por um breve periodo de tempo. Ja na década
de 1630, consolidado como um artista de tradigao ligada a Annibale Carracci (1560-1609), recebia
encomendas papais e de muitas outras partes da Europa. E aceito na associagdo de artistas da
Accademia di San Luca, em 1634 e em 1643 na Congregazione dei Virtuosi. Com sua proeminente
atuacao, imitadores comegaram a surgir e, a partir disso, ele cria o famoso Liber Veritatis, uma
compilagdo de suas obras descritas até o ultimo detalhe. Sofrendo de inflamag&o crénica das
articulagdes por excesso de acido urico no sangue desde 1663, recusa o cargo de diretor da
Accademia e dedica-se integralmente para a sua profissdo. Seus dados biograficos contam que teve
uma filha, Agnese, mas que permaneceu solteiro até o final de seus dias. Claude Lorrain falece em
1682 na capital italiana.
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Alterei, entdo, todo e qualquer planejamento da minha vida e adentrei nesse
imensuravel mundo da Historia da Arte, sem a pretensao de deixar o outro curso
para mais tardar. Entrei para a Psicologia, finalmente, em 2021, na Universidade do
Vale do Rio dos Sinos, em Sao Leopoldo, onde sigo até hoje em plena atuacgao. De
maneira a promover uma formagao ainda mais integral no campo das artes e tendo,
invariavelmente, o arcabougo da psicologia comigo, entrei em proficuas discussdes
com o teatro e com a musica, expandindo os ja distantes horizontes que permitem
as linguagens artisticas. Ao passo que ia realizando diversas matérias em ambos os
cursos, senti algo crescendo. Como resultado, o corpo foi um fator digno de
encontro que parece sO acontecer no cinema. Entre muitas dissonancias,
matriculei-me em um espaco novo e muito hostil para quem eu era até entao.
Lembro-me de pensar: Por que ndo ha cadeiras e projetores em todas as salas?
Como assim: existe um espacgo dentro da universidade que permite que meu corpo
reaja e crie sem que eu diga uma soO palavra? Tal convite para dangar, como muito
bem proposto por diversos professores e colegas, mudou a minha vida e afetou tudo
0 que sou hoje. Entre os caminhos da histéria da arte e da danga, acabou por
acontecer, também, a redescoberta timida da matematica, atrelada a preocupacgao
compositiva geomeétrica e a psicologia psicanalitica, em seus processos praticos e
filosoficos. Percebi, em dado momento, que a dureza e a objetividade atribuida a
essa ferramenta humana nada mais é do que fruto de uma inocéncia infundada. A
matematica é tdo mundana quanto qualquer outra disciplina ministrada pela praxis
humana em suas paixdes e, diante disso, tomo consciéncia do meu apreco pela sua
capacidade de vir a ser, trespassando fluxos e intensidades no limite tedrico da
linguagem.

Por conseguinte, em uma escancarada apologia a hermenéutica da
suspeita?, o presente trabalho de conclusdo de curso pretende atribuir sentido aos
atravessamentos dos conjuntos das disciplinas da histéria da arte, da danga e da
geometria topoldgica propostos a partir da minha interagdo estética com a obra
Landscape with Nymph and Satyr Dancing (1641), de Claude Lorrain, presente no
acervo do Toledo Museum of Art nos Estados Unidos. Ao estrutura-los, entdo, a

2 A hermenéutica da suspeita, cunhada pelo filésofo francés do pds-guerra Paul Ricceur (1913-2005),
sistematiza os pensamentos de Karl Marx (1818-1883), Sigmund Freud e Friedrich Nietzsche
(1844-1900), pois todos compartiiham a suspeita em relagdo aos fundamentos da sociedade
ocidental, compromisso de desmascarar as mentiras e ilusbes da consciéncia. Para além disso,
também é reconhecida como uma técnica de desvelar aquilo que ha nas entrelinhas, expondo as
contradi¢cdes, questionando as estruturas e ideias que nos sdo impostas.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Ilus%C3%A3o
https://pt.wikipedia.org/wiki/Consci%C3%AAncia
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partir de um enlace borromeano?, ou seja, a partir de trés anéis de mesma dimenséo
formal cuja dissociagéo significa, necessariamente, destituir sua existéncia continua,
langa-se méo, sob a prerrogativa de aproximar as contribuicbes tedricas de cada
disciplina, de uma proposta de leitura de imagem contemporanea da obra. O que
interessa a presente investigacao, contudo, e uma visita
geomeétrica-topologica-contemporanea ao continuum formal, existencial e patolégico
da personagem ninfa-dangarina no espacgo da pintura paisagistica como reflexo da
legitimagao tedrico-pratica de uma visao de mundo proposta pelo artista, na qual
estava envolvida pelos certames da fortuna critica relacionada tanto ao elemento da
ninfa, como ao da pintura de paisagem e ao da composicdo da
paisagem-coreografica em dancga.

Arranjo, portanto, sensivelmente tais atributos em capitulos, a saber:

O primeiro, sob a égide do conjunto da Histéria da Arte, que resgata a
tradicdo pictérica da ninfa no contexto historiografico ocidental, sua fungéo social e
suas transformacgdes culturais e simbdlicas a partir de Aby Warburg (1866-1929) e
seus leitores Giorgio Agamben (1942) e Georges Didi-Huberman (1953). Dessa
forma, promove-se um instrumento de analise cultural, antropolégica e arqueoldgica
das relagdes entre a antiguidade e a primeira modernidade nessa figura, tida como
um passaportes entre séculos, representada por Lorrain. Assim, pensando as
imagens a partir de imagens, a atengao é posta em cima dos detalhes, ja que
representam os indices dos tensionamentos trans-histéricos e dos vestigios dos
conflitos em agdo no tempo cuja leitura sera realizada a partir do entendimento das

inefaveis sobrevidas da ninfa, as quais se deslocam, anacronicamente, entre

3 O enlace borromeano é uma organizagdo formal-espacial fundamentalmente matematica que parte
da geometria topoldgica e da teoria dos nds para apresentar suas questdes-problemas. Entretanto,
apesar da dureza e da objetividade atribuida a essa ferramenta, a ciéncia matematica é tdo mundana
quanto qualquer outra disciplina ministrada pela praxis humana em suas paixdes e, diante disso,
outras interpretagdes, para além das demonstragdes algébricas sobre suas emulag¢des, podem ser
feitas. Assim, o psicanalista francés Jacques Lacan (1901-1981), em seus famosos Seminarios, em
particular o IX e o XX, abordou a topologia matematica como fator central em suas discussdes
conjuntamente a légica e ao inconsciente. A partir de 1973, quando redige o XX Seminario, Lacan
populariza termos como continuidade, limite e compacidade, além de consideragbes sobre a
geometria euclidiana, a teoria dos ndés e, o mais grandioso de seus objetos, 0 né borromeano.
Definido com base na propriedade de ser “quase-trivial”, o n6, esse que constitui o enlace, é pensado
a partir da deducao: se uma rodela qualquer € solta, logo os outros se libertam. Assim, “segundo a
terminologia lacaniana (...) o né borromeano conta com no minimo seis amarragdes que 0 mantém
em equilibrio (...) extremamente instavel (...). Pois bem, a propriedade borromeana n&o implicam que
sejam apenas trés rodelas; € mais correta a observagdo de Lacan de que trés é o seu minimo,
podendo-se formular nés borromeanos com n componentes para qualquer n = 3” (Amster, 2015, p.
166).



14

passado, presente e futuro; das suas possiveis assimilacdes de formas energizadas
e dinamicas, associadas aos seus tragos empaticos e a sugestdo do movimento.

O segundo, conjura a coreografia dos gestos e dos movimentos possiveis
como sugestdao e como atitude. A arte da danga, ja anunciada no titulo da pintura,
dita o ritmo dos compassos da ninfa, fornecendo alicerce para uma observagao da
personagem representada em sua construgdo corporea-espacial cénica,
considerando suas particularidades no que diz respeito as tensdes entre a imagem
do gesto, a natureza e a sociedade que a circunda e a forma. Sem desvincula-la de
suas capacidades historicas, aqui a figura sera abordada como ente dangante e, por
tanto, passivel de manipulacdo da realidade por meio do seu corpo.

Iniciando com as consideragdes fundamentais dos filosofos Platdo (427 a.C -
347 a.C) e Aristoteles (384 a.C - 322 a.C) sobre as artes e, em especifico, o teatro e
a danga grega, tém-se a construgcdo de um saber proprio sobre essas atividades as
quais sdo abarcadas por meio da trajetoria do mito de Dionisio, a “divindade do
éxtase embriagador e do lirismo sagrado” (Bonetti, p. 140, 2016), da selvageria
inata, e de seus anténimos em Apolo. Inscritas as nogdes sociais e politicas sobre
esses fazeres, de modo a explorar o imaginario da criagdo proposta pela danca, a
aproximacao entre essa esfera do conhecimento e a matematica torna-se uma via
possivel de leitura e de integracédo das partes. Ainda em um contexto ateniense, as
manifestacbes dos pensamentos artisticos e dos pensamentos geométricos
dialogavam por meio da nog¢do de circulo, seja ele amparado em questdes
cosmoldégicas, ontolégicas ou até mesmo derivadas das contribuicdes de Pitagoras
de Samos (570 a.C-497 a.C) (Lima, 2022). Tomada as devidas proporgdes, a
elevacdo do circulo ao status de simbolo transformou também como as
composi¢cdes em danga eram concebidas, uma vez que modalidades como o ballet
da corte francesa exigiam esse conhecimento para sua articulagdo no palco e outras
modalidades populares continuaram a preservar uma conexao consigo mesmo e
com os demais dangantes da roda.

Vale ressaltar, entretanto, que por tratar-se de uma pintura, ndo sera
realizada uma analise literal dos movimentos dos corpos, vide sua explicita
impossibilidade, mas sim uma retomada a histéria da danca e dos seus processos
de criagdo a partir do tedrico italiano Domenico da Piacenza (1400-1477), cujo
estudo estreita as relagbes entre o tempo, a memoria, a imaginagao, o gesto e o

préprio movimento em dancga, fundamental para uma pesquisa de suas condigdes
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na estaticidade da pintura. Tal articulagcédo, portanto, permite que os tratadistas de
danga e a prépria historia das imagens de Didi-Huberman e Agamben, enfatizando a
imagem da ninfa, atualizem a problematica, uma vez que unem aspectos da leitura
de imagem com a concepgéao tedrica do corpo e da arte da danga como imagem,
como um estado de pré-movimento, citando Hubert Godard.

Dessa maneira, aquela que habita o tempo e o contratempo promove
presenca tanto pela sua vivéncia sobrenatural quanto pelo seu corpo. Ao suscitar o
assunto, é de praxe que olhemos para as areas do conhecimento que se propdem a
sistematiza-lo e conceitua-lo como parte valiosa de diversos tipos de analises.
Dentre muitas as possibilidades, adoto referéncia do bailarino Rudolf Laban
(1879-1958), pois € aquele que estabelece uma intrinseca relacdo com as agoes e
as reagdes do corpo no espaco, de modo a produzir uma linguagem especifica, (que
se pretendeu) universal e decodificavel em niveis externos, com o ambiente, e
internos, com os esforgos (qualidades do movimento). Entre diferentes instancias
possiveis de efetivar parcialmente uma analise labaniana observa-se aqui a citada
categoria corpo e, para agregar as experiéncias da paisagem em que a personagem
esta inserida, tem-se a categoria espago como precursora um sistema
simbolico-formal perspéctico no qual se constitui como uma visdo de mundo, tida
como hegemoénica, na qual o artista representa. O entendimento sobre a
organizacgao espacial dita, dessa maneira, o ponto de partida para que os signos da
paisagem e do corpo estabelegcam uma relacdo com o todo e consigo. Os espagos
aqui sdo entendidos como socialmente construidos e rodeados de questdes
conscientes e inconscientes. A ordenagédo do espaco externo, global, espacializado

(a natureza, a paisagem e suas adjacéncias) e do espaco individual, espacializante
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(a plasticidade do corpo em suas possibilidades poético-coreograficas)* que foi
capaz de desvelar as andangas da ninfa em seu expresso potencial.

Assim, o posicionamento da ninfa na natureza paisagistica lorraniana
torna-se o ponto de desdobramento objetivo entre a visualidade do espago como um
lugar cénico, montavel e desmontavel, fenomenolégico e propiciador para uma
investigacdo corporal histoérica, dangante, simbdlico-formal e, dessa forma,
geométrica-topoloégica. A aparigdo da matematica como ferramenta de analise
justifica-se e fundamenta-se por sua consciéncia metodoldgica, ou seja, pela sua
capacidade de traduzir para uma linguagem geométrica a capacidade vivencial da
ninfa, coincidindo teoricamente com aquilo preconizado por essa area do
conhecimento: os eternos retornos das formas, ainda que diferentes, no espaco
topoldgico. Assim, o remanejamento das suas linhas, as quais cortam, unem,
contornam, formam, deformam e transformam €& o que sera visitado na leitura de
imagem.

Para finalizar o enlace, o terceiro conjunto convoca o infinito a estabelecer-se
como presente. A topologia, como brago da geometria, € uma disciplina que busca
compreender as propriedades do espacgo topoldgico sem importar-se com angulos
ou com distancias. Dessa maneira, interessa a essa ciéncia fungdes continuas ao
passo que podem distorcer-se sem perder suas propriedades fundamentais. Se um
circulo e uma esfera, sob esses preceitos, sdo fundamentalmente a mesma coisa,
como extrapolar esse pensamento para questdes culturais? Como pode, entéo, a
matematica contribuir para o desenvolvimento de simbologias? A maneira com que
as formas sao dispostas em suas relagdes estruturais, semanticas, culturais, quer

dizer algo? O qué? E, mais importante, como?

4 O espago pode ser compreendido como um meio e ndo como um fim em si em que o artista é
responsavel por sua criagdo. Segundo a fenomenologia de Maurice Merleau-Ponty (2018), o espago
pode ser considerado como relagbes que “sé vivem por um sujeito que as trace e as suporte (...) do
espaco espacializado para o espaco espacializante. No primeiro caso, meu corpo e as coisas, suas
relacdes concretas segundo o alto e o baixo, direita e esquerda, o proximo e o distante podem
parecer-me como uma multiplicidade irredutivel; no segundo caso, descubro uma capacidade unica
de tracar o espago”. Assim, conectando as nogdes espaciais entre o fildsofo francés e o bailarino
eslovaquio, o espago global forma aquilo que entendemos sobre o “além corpo” dos bailarinos,
circundando toda a sua poténcia espacial criativa. Isso inclui, certamente, a opiniao de que “seen
from such a point of view, space seems to be a void in which objects stand” (Laban, 1966, p. 3), ou
seja, 0 espago também como meio de expressao, espacializado. Ja o espaco individual se configura
como “o alcance normal de nossos membros quando se esticam ao maximo para longe de nosso
corpo” (ibidem, 1978, p. 76) reiterando a experiéncia corpérea como uma de suas estruturas
indissociaveis, espacializantes.
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A chave de leitura para a integracéo dessa disciplina conjuntamente com as
outras se da a partir da premissa de que as contribui¢cdes topoldgicas equivalem aos
principios operativos ja presentes nas configuragbes das obras do periodo de
atuagao de Claude Lorrain. A ideia é proporcionar um transito de uma geometria
plana, linear, para uma geometria topoldgica, deformada, em movimento, em
transformacgao e, para tanto, deve-se analisar tanto a propria personagem, a danga,
seus espacos e a construcdo formal a ser vista pelo espectador.

Por outro lado, ndo € objetivo estabelecer uma aritmética para responder tais
demandas. A licenga poética para abordar a topologia parte de extensas leituras
sobre como outros conjuntos do conhecimento se apropriaram de nogdes
topologicas para conferir novas camadas de entendimento de tudo aquilo de
material e de imaterial que nos circunda como espécie humana. O psicanalista
francés Jacques Lacan (1901-1981), leitor da psicanalise classica, € um deles. O
objeto no qual ele se debruga € um toro, ou um toroide, que nada mais é do que o
produto de dois circulos no qual se apresenta em um formato aproximado a uma
camara de pneu. Em geometria, pode ser conceituado como o lugar geométrico, ou
seja, o lugar em que todos os pontos presentes no plano contém as mesmas
propriedades, tridimensional configurado pela rotacdo de uma superficie circular de
raio r, em torno de uma circunferéncia de raio R. Na topologia lacaniana, esse objeto
deu vazéo para a exploragdo dos desejos e das demandas, das repetigdes e das
identificacbes dos sujeitos. Além dele, os nds, que permitem a escritura dos trés
registros: Real, Simbodlico e Imaginario (Monteiro, 2014), se inscreveram como
objetos topoldgicos por exceléncia.

Assim, a ninfa de Lorrain concatena tais questdes: ela traz consigo a
dimensao histérica dos acontecimentos, ajustando a sua presenga e re-editando sua
significacdo no mundo conforme constroi camadas de novos entendimentos; ela
personifica o gestual da danga nas deformag¢des das suas linhas, criando novos
espacos e a partir deles, entdo, é que pode-se compreendé-la como um objeto
topoldgico, vide suas idas e vindas muito bem recuperadas pelo estudioso Aby
Warburg (1866-1929). A personagem da ninfa é capaz de desaparecer e de brotar
no outro lado do mundo, mantendo suas caracteristicas inatas, ainda que sua forma
sofra mudangas. Capturado pelo seu magnetismo, o artista desenvolve sua propria
versao da ninfa, mesmo que insista em preservar muito da fortuna critica a ela

associada, demonstrando conhecimento da literatura classica e propriedade com as
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discussdes sistémicas de seu entorno. Dessa forma, munido de vontade de
representacdo® (Schopenhauer, 1819), temos que:

O tanto que eles olham, também s3o olhados. E quase plastica a expectativa
auditiva que vem da flauta de Pa e do pandeiro da odalisca europeia. Uma
passarela se abre para que, mesmo acanhada, ande. E continue andando. E como
se o satiro, segurando um objeto parecido com uma coroa, livre de qualquer
piedade, apresenta-a para as divindades. Eles nada falam, ou fazem mencéo de,
apenas olham-se, nutrindo tensbées, companhias efémeras, sabendo que tudo aquilo
que perderam ao longo dos séculos retornara, de algum jeito, para eles. E retornou.
Ela. Suas feigdes, ainda que obtusas, reconhecem a estranha familiaridade de estar
ali, como se tivesse visto de perto aquela ruina a direita em seu apogeu. As
traduzidas faias, no contexto pastoril de Roma, contorcem-se tal qual parece ser a
proposicao corporal do meio humano meio bode. Os tracos fundamentais
transformam-se de acordo com seus objetivos: as montanhas, com os azuis de
Leonardo da Vinci (1492-1519), mensurando seu afastamento e condicao rarefeita
em um primeiro plano; os barcos no horizonte, que deformam a agua; o rebanho
caprino, que explora a baixa e a média vegetacao; a cidadela, entre muros e altas
torres de vigia, encara sua extensdo em uma horizontalizada ponte capaz de levar.

Mas, levar o qué e até onde?

5 Em seu magnum opus intitulado “O mundo como vontade e representagdo”, o filésofo
historicamente marcado por seu pessimismo metafisico Arthur Schopenhauer (1788-1860) arquiteta
um sistema de pensamento Unico, ou seja, um sistema que se propde a declarar sua verdade como
critica a mais primordial instancia legitimadora das experiéncias humanas: a razao. O autor define,
assim, o individuo humano como ser ndo substancialmente pensante, no qual cria um fundo
desejante, sem objetivo final definido, tornando a existéncia absurda em sua ansia de viver e obter
satisfacdo de desejos. O carater secundario que a razdo ocupa em termos de conhecimento do
mundo, portanto, pode ser refletida nas manifestacbes artisticas e, em especial, naquelas que se
prometeram prudentes em termos de representacao objetiva. Atrelando os escritos de Schopenhauer
aos feitos de Claude Lorrain, fica evidente que sua adesao ao classicismo barroco, a tal perspectiva
social-matematica-simbolica que suas proprias caracteristicas designavam, é imbuida de fatores que
estdo além da mera racionalidade e que derivam de seus proprios processos continuos e infinitos de
subjetivagdo. A transversalidade imanente dos choques entre o artista, as manutengbes ou as
disrupgcbes com as proposi¢des do seu tempo, estabelece-se concéntrica as conexdes sistémicas de
um fazer artistico no qual bebeu, por pelo menos dois séculos, do credo indubitavel da mimese e do
belo como qualidades finais de um projeto de artes, dos tratados pedagogicos sobre a pintura, sobre
a arquitetura, sobre a histéria natural e sobre a matematica, como sendo a coisa-em-si € ndo uma
visdo da coisa-em-si. Sendo assim, o autor chama a atencgéo, atualizando Platdo: O que existe para o
conhecimento, portanto o mundo inteiro, é tdo-somente objeto em relagédo ao sujeito, intuicdo de
quem intui, numa palavra, representagao (...) Portanto, o mundo como representagao, unico aspecto
no qual agora o consideramos, possui duas metades essenciais, necessarias e inseparaveis. Uma é
o OBJETO, cuja forma é espago e tempo, e, mediante estes, pluralidade. A outra, entretanto, o
sujeito, nao se encontra no espago nem no tempo, pois esta inteiro indiviso em cada ser que
representa. Por conseguinte, um Unico ser que representa, com o objeto, complementa o mundo
como representacao tao integralmente quanto um milhdo deles (Schopenhauer, 2005, p. 45-46).
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CAPITULO 1. A IMAGEM ANTROPOLOGICA DA NINFA NA HISTORIA DA
ARTE: ENTRE ABY WARBURG, AGAMBEN E DIDI-HUBERMAN

1.1 O tumulo vazio: a antinomia da historia linear versus a histéria ciclica, o

século XVII e as promessas passadas

O século XVII pode ser analisado como o acumulo incessante de
consciéncias obcecadas pelo problema da sua prépria subsisténcia metafisica e
cultural. A crenga no determinismo cientifico e antropocéntrico, que emerge durante
a primeira modernidade® em contrapartida do apego ao humanismo remanescente
dos séculos de crenga em conhecimentos pagaos, foi capaz de revelar o drama
humano em substituir um sistema de pensamento pautado no mundo da fantasia, do
acaso, do absurdo, por principios arbitrarios os quais estabilizaram-se em
convengdes sociais. A ideia totalizante das grandes e incontestaveis leis cuja
premissa originaria era ordenar, organizar e editar o /6gos, constituindo o que

convencionou-se chamar de Histdéria Natural” durante a Revolugdo Cientifica®, ndo

6 Ainda que amplamente debatida, a nogdo de modernidade, no presente trabalho, afasta-se das
concepgdes tradicionais que relacionam o termo ao evento da queda da Bastilha e ao fim do antigo
regime na Franga. A utilizagdo da nomenclatura “primeira modernidade” refere-se, portanto, ao
periodo dos séculos XVI e XVII em que profundas transformacdes sociais estavam despontando. E
lida como um projeto gerador de revolugdes cientificas, sociais e criadora de novas maneiras de
categorizar e compartimentar o conhecimento humano.

7 A Histéria Natural, antes de ser aceita como o estudo geral das ciéncias, diferenciando-se da
histéria politica e da histdria eclesiastica nos séculos XVIII e XIX, foi constituida por outros saberes.
Séculos antes, os estudos sobre os fendmenos naturais eram divididos em trés categorias: a
astronomia, a estatica e a Optica, nas quais eram estudadas conjuntamente a matematica e a
harmonia. Por terem esse carater um tanto codependente, nomes como Arquimedes, Ptolomeu e
Euclides contribuiram em areas que hoje concebemos como conhecimentos separados tais como a
matematica e a fisica, por exemplo. Vale ressaltar que o termo Histéria Natural também remonta a
enciclopédia feita pelo naturalista romano Plinio, o Velho, desenvolvida em trinta e sete sessdes nas
quais versam desde farmacologia a pintura.

8 As ciéncias praticadas a partir do século V d.C, ditas classicas, eram empiricas e demandavam
pouca pratica de observagdo e de experimentagdo, com excegao da medicina e da astronomia. A
fisica aristotélica, embora preocupada com os movimentos, sejam eles naturais ou violentos, nao era
necessariamente matematica. Dessa forma, havia uma incompatibilidade entre a fisica do mundo
real, dos objetos concretos, e a fisica das geometrias das abstragbes. Ao cooptar toda a gama de
produgao cientifica do islao a partir do século IX, o desenvolvimento matematico passou a ser tratado
como tradicdo filosofico-teoldgica. Durante o renascimento, entretanto, principalmente durante o
século XVI, a querela do movimento passou a ser analisada sob o viés da causa e da consequéncia,
afastando-se das premissas aristotélicas dos processos de atualizagcdo. Assim, o polimata florentino
Galileu Galilei (1564-1642), em meio as descri¢des anteriores da natureza, demonstra o principio da
inércia e introduz os nimeros como elemento quantitativo na feitura das observagbes de maneira a
transicionar de uma metodologia que pouco baseava-se na ideia de cientificidade, para o periodo da
ciéncia moderna e da matematizagdo da natureza. A partir disso, os cientistas modernos, como o
alemao Johannes Kepler (1571-1630) e o inglés Isaac Newton (1643-1727), além de reconstruirem
os paradigmas anteriores, estabeleceram regras para se chegar a resultados conclusivos a partir
da experimentacado e da observacao, por meio de um movimento experimental chamado baconiano.
A Revolugao do século XVII teve como plano de fundo fatos sociais, como a inveng¢ao da imprensa, o
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fez parte da concepcgao antiga sobre os astros, os metais, as plantas, as partes do
corpo humano, as faculdades da alma e as imagens, por exemplo, pois tais
atividades seguiam suas proéprias leis e tinham seus préprios fatos (Lenoble, 1990,
p. 48). Erroneamente interpretada como uma forma de pensamento pré-légico ou
pré-cientifico, a praxis magica, intitulada pagad em sinal de desmérito, assistiu a
mecanizagao das instancias epistemologicas a partir da ideia de observagdo como
método de racionalizagao extrema da realidade. O que €, todavia, inconcebivel: os
antigos nao presumiram o que suas vidas poderiam ter sido, mas representaram,
também a partir da observagao, com a fidedignidade necessaria, o que ela foi.
Como diz o filésofo e diplomata francés Henri Bergson (1859-1941), o poder da
fabulagdo é uma necessidade psicolégica, tal como a razdo e a vicissitude
associada a esse processo escancarou a forma na qual o ocidente lidou com todas
as invengdes complexas da humanidade: iludindo-se com a falsa esperanca de
evolugdo em uma permanente “busca por renovagao” (Kern, 1991, p. 69).

Esperanca de qué, afinal?

A resposta para tal questdao remonta o dilema entre a antinomia da histéria
linear e da historia ciclica. Apesar de extensamente estudados em diversas areas
do conhecimento, o tempo e a temporalidade ainda permanecem em um estado de
insuficiéncia explicativa, haja vista que todo o material reunido sobre até hoje guia o
pensamento para paradoxos e para problemas insoluveis. Assim, a limitagdo das
percepcdes humanas obriga a dicotomia entre o tempo natural, fisico, absoluto,
alheio as vontades e as necessidades de outrem; e o tempo psicolégico, relativo a
experiéncia individual dos sujeitos. Assim, a historia linear, essa preconizada no
fazer positivista e que bebeu da filosofia cristd de Santo Agostinho (354 d.C - 430
d.C), é aquela que agrega a ideia de progresso o elemento fundamental de
constituicdo de sentido para os eventos vividos, seguindo tranquilamente seu rumo
a procura de uma felicidade que, inequivocamente, nos espera. Do ponto de vista
cristdo, o progresso € o que guia a existéncia de todos e esse caminho deve de ser

trilhado por aqueles “dotados de racionalidade, que encontraram no fogo sagrado da

avanco do protestantismo e hermetismo e fez com que a matematica saisse da geométrica para a
algebra e para o calculo; que a Terra deixasse de ser o centro do Universo, fortalecendo o
héliocentrismo; que o estudo do movimento obteve leis novas, entre outras reconstrucdes.
Essas transformagdes conceituais estdo diretamente relacionadas as mudangas de pensamento
ocidental (Kuhn apud Sitko, 2021) e permanecem em ampla discussao.
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razado, distribuida pelas maos de Prometeu, o sentido inviolavel do progresso”
(Vasconcelos, 2001, p. 44) para a liberdade. A linearidade do tempo, percebida
primeiramente pelos olhos dos profetas sobre o povo israelita, aqui se estabelece,
pois 0 que sobra, no final das contas, € o juizo final, a morte do homem. E, a partir
da epifania de um ser univoco, interventor e criador, a nomeacao da historia &,
acima de tudo, a filtragem dos seus acontecimentos para revela-los como tudo,
senao, histdricos, vide sua incapacidade de repeticao.

Essa concepgao encontra expressiva oposi¢ao nas sistematizagdes tanto de
histéria quanto de tempo ciclico que estimavam a ideia de retorno®, descendente de
antigos mitos cosmicos. Tais alegorias foram reavivadas e re-elaboradas pelos
filosofos pré-socraticos a partir de V a.C, assim como por pensadores das
correntes do platonismo, do neoplatonismo de Plotino (205 a.C - 270 a.C), do
aristotelismo e da escola peripatética’, formando uma verdadeira praxis de projeto
sensivel e inteligivel da realidade e operando em uma amarga ambivaléncia de
entendimento de cosmogonia no qual apresenta um continuum periédico e binomial
fatalista-sobrevivente. E interessante, todavia, observar que as nocdes espaciais e
matematicas sobre a perspectiva do movimento perfeito das vivéncias, representado
geometricamente pela figura do circulo, em duas dimensdes, e da esfera, em trés

dimensdes, compdem a relacdo entre o movimento e o tempo como sua unidade de

® Xendfanes de Coélofon (570 a.C-475 a.C), um dos fundadores da escola Eleatica escreve:
“‘Enquanto eterno, o ente também ¢ ilimitado, pois ndo possui comecgo a partir do qual pudesse ser,
nem fim, onde desapareca”.

1 Qualquer estudo que pretenda montar uma historiografia &, inexoravelmente, politicamente
sensibilizada. Antes das contribuigdes de Friedrich Nietzsche (1844-1900), pouca importancia era
dada para os filosofos anteriores a Sécrates. Como nao rememorar o espléndido texto que o autor
endereca a Tales de Mileto, fildsofo da escola jonica, que acredita que tudo origina-se da agua? Em
“A filosofia na época tragica dos gregos”, Nietzsche redige: "A filosofia grega parece comecgar com
uma ideia absurda, com a proposigéo: a agua é a origem e a matriz de todas as coisas. Sera mesmo
necessario determo-nos nela e leva-la a sério? Sim, e por trés razdes: em primeiro lugar, porque
essa proposi¢do enuncia algo sobre a origem das coisas; em segundo lugar, porque faz sem imagem
e fabulacado; e enfim, em terceiro lugar, porque nela, embora apenas em estado de crisalida, esta
contido o pensamento: “Tudo € um™. Palco naturalizado da ascensdo da filosofia, a Atenas dos
séculos VIl a V a.C estd imersa nos pensamentos sobre a natureza e suas origens e conta com as
contribuigbes de personagens como Heréaclito de Efeso (540 a.C-476 a.C), Pitagoras de Samos (570
a.C-497 a.C), Demacrito de Abdera (460 a.C- 370 a.C), entre outros. A derrocada das teorias desses
pensadores abre espago para o surgimento da figura de Sdcrates e sua proposigao dialética para o
encontro da verdade e, em seguida, o apogeu da filosofia classica nos nomes de Aristoteles (384 a.C
- 322 a.C) e Platdo (427 a.C - 347 a.C).

" Quando Aristételes abre sua primeira escola de filosofia no Liceu, na Atenas do século IV, uma
série de filésofos que se opunham as especulagdes da escola Platénica, como Teofrasto (327 a.C -
287 a.C), em uma tentativa de capturar e teorizar sobre a realidade de modo unitério, tentando
restituir as causas Ultimas de tudo aquilo que € mutavel e contingente a um principio Unico
transcendente. Foram denominados como peripatéticos por conservarem as atitudes de Aristételes
de ensinar ao ar livre sob os portais cobertos do Liceu, conhecidos como peripatus.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Conting%C3%AAncia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Transcend%C3%AAncia_(religi%C3%A3o)
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medida'?. Dessa maneira, se 0 movimento perfeito é o circular, logo, o tempo
perfeito sera aquele que se semelha a tal instadncia geométrica, sem ponto inicial ou
ponto final, apenas uniforme e regular. Sendo assim, segundo o professor
universitario salernitano Niccola Abbagnano (2007), o sentido bipolar, tragico e
pessimista da historia e do tempo que orientou a visdo classica grega pode ser

definida como:

Doutrina segundo a qual o mundo retorna, depois de certo nimero de anos,
ao caos primitivo, do qual saira de novo para recomegar seu curso sempre
igual. Essa doutrina foi sugerida aos mais antigos filésofos pelos eventos
ciclicos constataveis: a alternancia do dia e da noite, das estagdes, das
geragdes animais etc. A nogao de ciclo césmico encontra-se no orfismo, no
pitagorismo, em Anaximandro, em Empédocles, em Heraclito e nos
estobicos.

A ideia de eterno retorno, a retomada periddica, por parte de todos os seres,
de suas vidas anteriores (Eliade, 1992, p. 118) perdura desde os tempos da
Acropole de Ictinos e Calicrates, passando rente a época dos trabalhos do Fidias
(480 a.C - 430 a.C) italiano, Michelangelo Buonarroti (1475-1564) e tendo como um
de seus expoentes durante a primeira modernidade o temperamento do retérico
Giambattista Vico (1668-1744). A visdo sécio-politica e artistica de Vico
alimentava-se, de um lado, de uma rigida concepgao de jurisprudéncia, tipica do
império de Augusto, e, de outro, da concepgao ciceroniana de eloquéncia (Amorim;
Neto, 2007, p. 146) situando o movimento ciclico de valorizagcdo do passado
classico durante a Querelle des Anciens et des Modernes’ da academia francesa,
cujo respaldo, dava-se por um lado, na crenga medieval na suma grandeza e
sabedoria dos antigos obtida pela imitagédo, e ecoava, por outro lado, na convicgao
de que os modernos construiam uma filosofia contra a poética, “conquistando a

razao” e formulando narrativas ao invés de uma mera evocagao Homérica. Durante

2.0 movimento sobre uma reta finita, quando se volta sobre si mesmo, é composto, formando dois
movimentos distintos, e quando nao se volta sobre si mesmo, é imperfeito e destrutivel. Apds fazer
essas afirmacdes (Aristoteles) introduz o cunho metafisico: 1) o perfeito é anterior ao imperfeito, Il) o
destrutivel é anterior ao indestrutivel; 1ll) o movimento eterno é anterior ao que ndo pode sé-lo.
Assim, apenas o movimento circular é eterno, enquanto nenhum dos outros, nem a translagéo e nem
os demais, podem sé-lo, pois neles deve se produzir alguma detencédo, e se ha detengdo, o
movimento desaparece (Cruz Cruz, 2007, p. 298).

3 A historiografia do campo das artes foi carimbada por inimeras demonstragbes intelectuais de
poder, ou de querelas, cujas premissas que estavam aparentemente resguardadas no grande
interesse da vitéria de dado autor ou ideia, estariam de fato em questado, segundo Hippolyte Rigaud
(1821-1858), critico literario francés, no estabelecimento de divergéncias entre os gostos. Fixando-se
no que as disputas filoséficas da época propunham, fica evidente que o comprometimento moderno
seria, a saber, o progresso do espirito rumo a independéncia, resultante do rompimento com o
sistema intelectual antigo (De Sa Junior, 2016, p. 501). Para além de uma problematica metafisica e
de construgado das camadas da modernidade, tal controvérsia estabeleceu-se como uma indagagao
também pedagdgica na forma de ensinar as artes.
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os anos dos mil e setecentos, portanto, vemos resplandecer uma efervescéncia de
possibilidades artisticas, uma vez que a estruturacdo do seu campo ja contava com
instituicbes de ensino, com um mecenato burgués-mercantil, com as extensas
encomendas papais e com debates tedrico-conceituais sobre o rumo da produgao
imagética, seus pontos de atravessamentos e de distanciamentos do panteao
greco-latino.

Os artistas dessa época foram soberbos contadores de historias e
extremamente engenhosos em transmitir estados de espiritos. Apesar de muitas
vezes a histdria da arte ser pensada como “a histéria da sucesséo de estilos”, pouco
se oficializa o quanto diversas maneiras de representar coexistiram e como suas
caracteristicas foram padronizadas e julgadas a partir da longitude espago-temporal
entre artistas e criticos. Para ndo poucas pessoas, por exemplo, a chamada “arte
gotica” do século Xlll, na qual convencionou-se dizer que anterioriza o periodo da
Renascenca italiana, foi alcunhada de tal forma a retomar o estilo “barbaro” dos
Godos que destruiram o Império Romano e que saquearam suas cidades. Mas,
ainda no mesmo século, os feitos de Giotto di Bondone (1266-1337), primevo da
incorporagao de tradicdo grego-romana na arte, ja estavam sendo realizados. De
forma bastante obtusa, seguindo essa logica, o barroco seria o estilo a suceder a
plena renascenga italiana e a consagrar-se com nomes como Caravaggio
(1571-1610), Rubens (1557-1640), Velazquez (1599-1660) e Rembrandt
(1606-1669). Entretanto, a palavra “barroco”* torna-se um termo guarda-chuva para
denominar expressodes artisticas diversas, influenciadas pelo seu espago geografico
e pelo tipo de dominagao e de influéncia religiosa-burguesa.

O historiador da arte Giulio Carlo Argan (1909-1992) descreve em “A Europa
das Capitais” a expressao barroca como a definitiva associagao da arte com o poder
de Estado. Especialmente, ainda, onde estavam a se firmar os nascentes Estados

nacionais europeus e, por extensdo, a Igreja Romana, avida por redimensionar seu

% O termo barroco foi utilizado pela primeira vez por Wolfflin, em 1888, no seu livro “Renascimento e
Barroco”. Avangando algumas décadas, em 1915, o autor redige “Os Principios Fundamentais da
Historia da Arte”, tentando construir uma cientificidade do fazer historiografico da arte, utiliza
“barroco” como instancia diametralmente oposta ao “classico” com cinco pares de consideragdes
para as praticas artisticas dos séculos XV e XVI, pensando tal forma de representacdo como um
reflexo da expressao da subjetividade da burguesia. Na estética barroca, assim, predomina a “énfase
nas cores, nas luzes e na preferéncia de composigdes mais complexas” (Gombrich, 2013, p. 340),
por exemplo. E interessante observar que a pratica evolucionista proposta por Wolfflin, na qual se
ancora nas nog¢des da histéria do século XIX propostas por Hegel, ndo considera a coexisténcia
dessas de varios tipos de estilo ao mesmo tempo.
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lugar-no-mundo apds a Reforma. Assim, a transformacéao da relacéo entre 0 homem
e 0 universo que se deu no século XVII teve como causas nao so as revolugdes
filosofica de René Descartes (1596-1650) e cientifica de Galileu, mas principalmente
a crise religiosa do século XVI, que desarticulou as bases sobre as quais se
assentava a propria vida cotidiana. Nesse contexto, a arte da “pérola deformada”
firma-se como arte da igreja catdlica, pois o tipo de linguagem alegorica produzido
ajudou a reduzir conceitos a imagens, atribuindo-lhes uma for¢ca demonstrativa que
atinge diretamente a sensibilidade do espectador. Para o politico italiano, enquanto
o renascimento representou o0 apogeu da civilizagdo urbana e burguesa-mercantil, o
barroco representou a ascensao dos Estados Nacionais. De forma a corroborar
essas nogodes, ultrapassando a posi¢cdo do visivel, as glorias atribuidas ao reinado
absolutista de Luis XIV remanescem como poses historicas as quais exprimem a
arte do periodo. A Franca de Versalhes tornou-se o centro hegemonico da produgao
artistica e a corte absolutista do Rei Sol, desenvolve, a partir o humanismo
remanescente, da heranca intelectual e do estoicismo, a tenra interpretagcao do
barroco como sinébnimo de “realizagdo maxima”, em que o estilo da corte francesa
corresponderia a tudo que fora produzido na Italia em seu pleno renascimento ou na
polis de Péricles na antiga Grécia; ou ainda, poderia significar a incorporagdo dos
temas greco-romanos e de qualidades como a simetria, a harmonia e o equilibrio,
tornando a nomenclatura de classicismo barroco mais adequada (Janson, 2001).
Entretanto, a cisdo entre o Sul catdlico e do Norte protestante também produziu
variagbes e divergéncias de pensamento e de execug¢do do barroco na pintura, na
arquitetura e na escultura, sendo que tais diferengas estavam ligadas,
principalmente, aos aspectos socio-culturais de cada regido. Nos Paises Baixos e
em Flandres, ao contrario da Franca dinastica, a pratica artistica do barroco
baseou-se em representar pessoas comuns em bodas aldeas, pastores em cenas
de natividade, paisagens e retratos de comerciantes ja que seu publico sobejou-se
muito semelhante aos ingleses: trabalhadores e devotos protestantes — que néao
apreciavam a opuléncia desvairada do Sul.

Todo esse contexto vai conduzir para as perguntas e escolhas que Lorrain ira
privilegiar dentro da cultura cientifica e cristd dominante, ainda que aspectos de uma
cultura paga revivescente sejam retratados por meio da arte. A questao que nao
quer calar é: como a expressao artistica, em especial a do classicismo barroco

francés de Claude Lorrain, permitiu a vazao de uma histéria ciclica? O que ha de
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retornar em suas obras? Ao assombrar telas, afrescos, capelas e ao transformar o
mundo da arte em um sarcofago que cheira a algodao cru, a resposta esta escrita
na histéria dos corpos e das palavras: a intensidade da linguagem gestual
recalcada, em movimentos irreprodutiveis por completo, evoca a mulher-vento,
fazendo subir do fundo o que existe de mais intimo e perigoso na cultura ocidental.

Aqui jaz, em um tumulo vazio, a ninfa e suas promessas anacronicas.

1.2 Quem ela é?: Aby Warburg, o bosque de Pa e os arquivos ninfais da alma

florentina

Na hora do meridiano o bosque cala-se. Ouvir a tenra respiragao de quem la
habita é suficiente para um momento de apavoramento sagrado em tal atmosfera
rarefeita. Quem ousar transgredir os limites calmos e esverdeados, aventurando-se
pelo extensos territorios de Pa, pode ser vitima dos delirios ancestrais de
mobilizagbes e de encantamentos cuja diregdo da repulsa, do medo e da dor
metafisica encontra o fascinio e o desejo do aqui-agora. A nova percepgao cognitiva
advinda dessa experiéncia, que varia entre a epifania e o reconhecimento da
insignificancia do eu (Maggini, 2008, p. 45), estaria ligada a causalidade da perda de
si pela possessédo das ninfas', estas munidas de caracteristicas fundamentalmente
irracionais e oscilantes. Adentrando as aguas malfazejas dessas divindades, em
plena confusdo dos sentidos, o arrebatamento e a estupefacdo partem de sua
semantica: “nymph” e sua raiz em “lympha” e “lymphatos” em uma sentenca de
fluidez, de panico e de insanidade. Depdsitos de mitos, de lembrancas e de
obsessodes, foram formas-situagdes irresistiveis para a psique humana do inicio da
renascencga italiana, em que artistas, avidos pela sublimacdo de elementos
inconscientes da forma e de elementos conscientes do humanismo (Baert, 2014, p.
134), esforgaram-se para manter e para ressignificar o espaco filosoéfico e pictérico
ao representarem as atribuicdes dessas divindades, transformando-as em simbolos.
Seu carater impreciso as coloca em, no minimo, dois pdlos de significagao, a saber:

o afeto estilistico e o afeto iconografico.

® “In de experience of being possessed by the nymphs, the “tremendum” and the “fascinans”
reappear together: the marvel, the confoundment, and the feeling of being lost, are accompanied by
the enchanted and enraptured need to follow the nymphs, to come close and belong to them. Tre
tremendum remains hidden in the apparent tameness of their sacred embrace” (Maggini, 2008, p. 44).
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Os primoérdios das ninfas sao enderegados, em primeira instancia, a palavra e
apenas em segunda instancia a imagem. Personificando fugas eréticas e amores
tragicos', essas jovens mulheres sdo recebidas pelos palcos da tradigdo
poético-teolégica do sacerdote do templo de Delfos, Plutarco (46 d.C - 120 d.C), e
nos cantos continuos das metamorfoses de Ovidio (43 a.C - 18 d.C) em suas
linhagens como criaturas indestrutiveis e eternas, capazes de desvelar a natureza
humana. Em uma série de ecfrases e de justaposicéo de elementos que vao contra
a sobrevivéncia desses entes, a retorica verbal do poeta setecentista Gotthold
Lessing (1729-1781), argumenta sobre uma comparagao entre a poesia (palavra) e
as artes visuais (forma). Segundo sua tese, apenas a poesia teria o aval para
representagdes de sentimentos transitérios e ativos, deixando resguardada a pintura
e a escultura, em que um lance é visto, o que seria facilmente reconhecido, sendo
impossivel, portanto, “duas aparicbes em uma” (Lessing apud Amaro, 2021, p. 30).
A partir dessa constelagdo de analises e de proposi¢cdes, como estudar a
(re)constituicdo essencial dos préprios simbolos, no reino das imagens, e advogar
pelo transbordar da expressdo maxima de emogdes elementares na figura da ninfa?

Refutando Lessing, ao alegar demasiadas explicacdes apolineas por parte
deste, o antropologo das imagens e historiador da arte hamburguense Aby

Warburg' (1866-1929), inconformado em niveis existenciais — e quase

6 O responsavel por associar a figura da ninfa a situagdes romanticas foi o humanista e poeta
italiano Giovanni Boccaccio (1313-1375). Autor de um numero notavel de obras, incluindo
Decamerao, fez desse ser o elemento central de suas prosas, poesias e, principalmente, quando
compds a Comedia delle ninfe fiorentine, em 1341, de onde sai sua famosa frase: “é verdade que
todas sdo mulheres, mas nao mijam”.

7 Estudante de Histdria da Arte na Universidade de Bonn, perto de Colénia, foi aluno do filésofo Karl
Justi (1832-1912) e, em Estrasburgo, estudou com Hubert Janitschek (1846-1893) e Adolf Michelis
(1835-1910). Ja nos primeiros anos de faculdade, interessou-se pela obra botticelliana e concluiu que
na arte do renascimento sempre podem ser procurados e encontrados modelos antigos para a
representagao do movimento. Warburg defende sua tese de doutoramento em 1893, sob o titulo “O
nascimento de Vénus e a Primavera de Sandro Botticelli: uma investigagdo sobre as representacdes
da Antiguidade no inicio do Renascimento italiano”, refinando seu olhar para os acessorios em
movimento (bewegtes Beiwerk) — principalmente indumentaria e cabelos. Anos mais tarde estuda
psicologia e embarca para uma viagem pela América do Norte onde teve a oportunidade de observar
formas religiosas pagés e se expor ao processo de formagao de imagens religiosas da etnia Pueblo.
Filho de uma familia judia de banqueiros de imensuravel prestigio, abdicou de sua condigédo
determinante de primogénito da familia ao seu irmdo mais novo em troca de nunca faltar-lhe um
unico livro. Assessorado pelo dinheiro dos negocios e por sua viséo critica as praticas de fetichizar as
novas expressoes artisticas e supervalorizar o “prazer da expansao” (expansionslust) em detrimento
do “poder do processamento” (verarbeitungskraft), funda seu proprio instituto de pesquisa. Em 1911 a
“Biblioteca Warburg de Ciéncia da Cultura” (Kulturwissenschaftliche Bibliothek Warburg) contava com
mais de 15 mil volumes e 25 mil recortes de jornais, os quais provavelmente foram queimados
durante o percurso da Segunda Guerra Mundial*. Por conta da ascenséo do nazismo hitleriano, tanto
o instituto quanto a biblioteca sairam de Hamburgo para preservarem-se em Londres. Em uma
patoldgica configuracdo de teimosia e de obsesséo pelos documentos pictéricos, Warburg assiste,
entdo, sua derrocada psicolégica com a manifestagdo de um colapso nervoso. Internado no hospital
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psicomaniacos —, elaborou uma hermenéutica investigativa da “vida em movimento”,
na procura incessante pelo elemento transitério na pintura alocada na arte italiana
do Quattrocento e, em especial, nos ares primaveris de Sandro Botticelli
(1445-1510) perguntando-se a todo o momento: de onde ela vem?

Assim, bebendo de uma trajetoria de investigagao iconografica®, o fogo-fatuo
da histéria cultural, criador de uma ciéncia sem nome, Warburg foi responsavel por
reconhecer a continuidade do mundo pictérico pagédo nas obras da baixa idade
média e desenvolveu um estudo articulador entre a obra de arte em si mesma, seus
aspectos formais, estilisticos e o funcionamento da mentalidade do artista e de sua
época como ditames intrinsecamente interligados. Desenvolveu um método que
pretendeu concatenar a vontade do artista, seu contexto histérico e o manejo das
expressdes simbodlicas ao agrupar referéncias da memoéria da civilizagao européia
retomando experiéncias formais e emocionais como se pudesse “ler com atengao os
arquivos da alma” (Warburg, 2018, p. 207), visando a importancia das imagens em
um continuum civilizador. As pranchas semanticas, ou ainda, o Atlas Mnemosyne'
(1924-1929), ferramenta da disciplina filolégica, € o ponto fulcral de todo o seu
empreendimento intelectual e sensivel, funcionando como um guia denso e
complexo do seu pioneirismo na iconologia moderna. Homenageando a musa da
memoria, em seus mais de 70 painéis de fundo negro é possivel enxergar, por meio
de copias de quadros, dereproducdes fotograficas, depedagos de periddicos, de
imagens e de textos — organizados sob preceitos tematicos —, o fenbmeno da
revisitagdo de um tempo perdido que conduzia-se entre a sobrevivéncia e a
metamorfose dos simbolos na cultural ocidental dos seus mais arcaicos aos mais

contemporaneos processos de consituicdo de memoaria coletiva, (re)significando as

psiquiatrico de Bellevue nos Estados Unidos entre 1920 e 1924, pouco teve a chance de se debrugar
sobre seus estudos. Ainda que nao fosse sua febre finalizar tal compéndio, haja vista que para contar
uma histéria da arte sem palavras necessita-se entdo, do movimento, da dindmica das trocas e da
atualizagdo dos encontros, Warburg falece, em 1929, devido a um infarto agudo no miocardio,
deixando uma série de pranchas incompletas, manuscritos inacabados e um emblematico
caleidoscépio iconografico repleto de fragmentos fundamentais cujo mote ainda permanece o
mesmo: os residuos ninfais (Agamben, 2012, p. 60).

'® Imbuidas na logica da investigagédo das formas, dos simbolos e dos signos (D’Alleva, 2015, p. 17),
a iconologia e a iconografia se apresentam como fundamentais para a realizagdo do presente
trabalho. Em linhas gerais, a iconografia, como estudo das imagens, remonta aos séculos de Plinio, o
Velho (23-79 a.C), perpassando sua sistematizagdo com o intelectual italiano Giovanni Pietro Bellori
(1615-1696) no qual agregou os elementos biograficos dos artistas, ja preconizado em Giorgio Vasari
(1511-1574), com a analise dos motivos artisticos dos artistas da época. Ja no século XVIII, Joachim
Winckelmann (1717-1768) toma o lugar de um importante papel no desenvolvimento da Histéria da
Arte como disciplina, alicergando uma maneira moderna de conceber a iconografia.

'° Para ter acesso aos painéis produzidos por Warburg, acessar: https://warburg.sas.ac.uk/
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imagens e seus signos como “vestigios dos conflitos em agdo no tempo” em que “as
formas, portadoras de jogos de forca em estado de laténcia (...) da sobrevida de
tensdes ja mortas” estdo “disponiveis para assombrar as periodizagbes e
causalidades definidas pela histéria” (Ruiz Di Giovanni, 2014, p. 350). E de suma
importancia ressaltar que as montagens dos planos néo eram feitas de maneira
cronoldgica e linear, rastreando inumeras camadas de transmissdo cultural,
projetando suas continuidades e apontando suas possiveis origens. Tal fato comede
seus atritos com Lessing e retoma, mesmo que de forma implicita, as questdes
ciclicas de tempo, temporalidade e historia desde a Grécia Classica até o auge do

Renascimento italiano agora de maneira ilustrativa, elementar.

1.3 De onde ela veio?: as trocas de cartas, as sobrevivéncias do movimento e

a ligagao umbilical entre pathos e empatia

Logo apos a defesa do seu trabalho doutoral, Warburg, muito apegado ao
sincretismo nos fundamentos culturais, utiliza-se do motivo ninfal, nos limites de sua
diplomacia, para estabelecer um carretel de correspondéncias ficticias, instrumento
do intercambio intelectual, nas quais abarcavam um destinatario especifico. Entre o
final da década de 1890 e o inicio dos anos 1900, Warburg teve um fluxo de trocas
com seu amigo neenderles, linguista e também historiador da arte, André Jolles
(1874-1946). Entre idas, vindas e desejos de um trabalho em dupla, Jolles
transformou o conteudo da ninfa em correspondéncias imaginarias para sistematizar
o pensamento fragmentado de Warburg e o motivar a esbogar fundamentos para

suas proprias angustias. Em resposta, o historiador da ciéncia sem nome escreve:

De onde ela vem? Talvez eu ja a tenha encontrado antes, 1.500 anos
atras? Descende de uma nobre linhagem grega? E a sua antepassada tem
talvez uma relagdo com alguém da Asia Menor, do Egito ou da
Mesopotdmia? Mas, sobretudo, chegardo cartas enderecadas a: ninfa que
corre, F. P (...) Qual é a histéria dessa jovem? (Warburg; Jolles apud
Amorim, 2021, p. 74)

Assim, a historia tem inicio com a analise warburguiana de uma figura que
‘mora no coro de Santa Maria Novella, parede [oriental], segunda fila de baixo, no
afresco a direita do espectador” (Jolles; Warburg apud Amorim, 2021, p. 73).
Trata-se da enigmatica imagem de uma servigal que caminha de um modo leve,

direto e fleumatico com passos largos, vestida com trajes claros de mangas
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compridas, diferenciando-se das indumentarias da época, sapatos finos, carregando
em sua cabega um prato com os mais variados motivos de frutas e vegetais e em
sua mao esquerda um recipiente com agua. Ela dirige-se a Santa Isabel, prima de
Virgem Maria, que, acamada, espera o momento do parto. O luxuoso interior do
cbmodo palacial florentino é arquitetado por uma perspectiva com forte heranga das
contribuigbes do arquiteto Filippo Brunelleschi (1377-1446), da Costruzione
Legittima, presente em Da Pintura (2015) atribuida ao matematico Leon Battista
Alberti (1404-1472), e flerta com as concepgdes de uma perspectiva hierarquica ja
que Isabel é representada acima de todas as outras oito figuras. Trata-se, portanto,
de outra apresentacdo, de uma nova encarnacdo, de uma outra vida dada a sua
ninfa primordial do quattrocento de Botticelli, que ganha feigcbes e cores pelas
pinceladas do artista Domenico Ghirlandaio (1448-1494) em ambiente
declaradamente judaico-cristdo. Representada dentro da cena de “O Nascimento de
Sé&o Joédo Batista” (1490) (FIGURA 2), por encomenda de Giovanni Tornabuoni, na
capela outrora lugar “de sepultura mais solene que os combativos monges
dominicanos podiam consignar” (Warburg, 2018, p. 72), invertendo as logicas ao se
sobressair como um elemento de personificagdo do paganismo e um simbolo de
emancipagao que transformou-se em fio condutor de uma investigacao atravessada
por expectativas romanticas e violentas, que buscou, mais do que tudo, a
reafirmacédo da vida como concepgéo filolégica da personagem. De maneira mais
objetiva, tem-se duas mulheres em oposicdo formal na estrutura composicional do
quadro. A primeira, estatica sobre a cama, representa todos os processos de
formagdo e de imposigdo da cultura europeia judaico-cristd. Ela combina uma
geometria cenografica no interior de um quarto, na arquitetura e na perspectiva em
ascensao. A segunda, dinamica em suas passadas, resgata o paganismo politeista
cujo monoteismo de Abrado bebeu e traz para dentro do quadro a temporalidade
arcaica em seu corpo. Ao interromper a cena com seu cuidado apressado, a jovem
com pés ligeiros destoa de maneira abrupta e revela o “patriménio herdado do
passado, e de outro, as impressdes do mundo vivo que o circunda” (Warburg, 2018,
p. 199) cuja leitura pode muito bem ocorrer como um anacronismo inerente a
personagem e, nesse sentido, pontua o historiador Daniel Arasse (2016, p. 139): “O
anacronismo € o do historiador, mas também o da obra, que mistura os tempos e as

duragdes da Historia”.
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FIGURA 2 - Nascimento de Sao Joao Baptista (c. 1468)

Domenico GHIRLANDAIO (1448-1494). O Nascimento de Sdo Jodo Batista, c. 1468. Afresco.
Dimensdes nao encontradas. Capela de Tornabuoni, Santa Maria Novella, Florenca.

Dessa forma, necessitamos evocar aquela que seus drapeados e suas
longas vestes os ventos afetam: imbuida de todas as conceituacbes que
determinam-se erraticas em suas esséncias, cuja vitalidade se constitui em seu
eterno retorno para o embate cultural, a ninfa torna-se aqui objeto passivel de
investigacdo histoérico-artistico, vide seu poder arqueolégico de uma nova
encarnagao, de uma outra vida, atualizando todos os indiziveis sociais em pathos
que atravessam séculos entre as pulsbes de morte e de vida?® no imaginario

ocidental. Sintomas dialéticos da lembranga e do esquecimento, elas carregam o

2 A teoria das pulsGes ocupa uma instancia privilegiada dentro do pensamento psicanalitico de
Sigmund Freud, uma vez que constitui-se no escopo da sexualidade. Em linhas gerais, as pulsdes
sdo ditas como as representacdes dos conteudos recalcados no inconsciente que conseguem chegar
até a consciéncia por meio dos atos falhos, dos sonhos ou dos chistes. Sdo um processo dinamico
que faz o organismo encaminhar-se para um objetivo. Inicialmente, Freud articula as nogdes sobre
esse topico distinguindo as pulsdes auto-conservativas, ligadas ao principio da realidade, das
pulsbdes sexuais, ligadas ao principio do prazer (1915). Entretanto, ao aprofundar seus estudos sobre
0 narcisismo (1914), é desenvolvida uma segunda versdo da teoria (1920), em que as pulsdes
auto-conservativas e as sexuais unem-se e transformam-se na pulsao de vida (Eros) e aparece,
como contraponto, a pulsdo de morte (Tanatos). Essa pulsdo versa sobre um estado de
desligamento e de desintegragéo do individuo. Ja a pulsdo de vida orienta o individuo na realizagao
de seus desejos e de suas necessidades.
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tempo por onde flanam, de modo quase inacessivel, volatil, fluido em um jogo
complexo de instabilidade entre as antipodas: ora pertencimento, ora exilio; ora
movimento, ora inércia; ora graga, ora monstruosidade. Assim, 0 encantamento
apreendido por tais figuras trans-historicas reside em suas habilidades ambiguas de
metamorfose, de incorporar e de mexer nos fantasmas genealdgicos inconscientes
0s quais sobrevivem desde a antiguidade, perpassando as glérias do renascimento
italiano, as arcadias modernas e o contemporaneo e suas proficuas discussoes
sobre género, por exemplo.

Ao evidenciar as travessias culturais dessas mulheres como um traco
arqueoldgico significativo, que promove a possibilidade de analise por meio da
articulagdo entre a sua dialética presenga-auséncia no paganismo cultural antigo e
os sintomas de sua presenga-auséncia na primeira modernidade, elas tornam-se
parte fundamental da pesquisa historiografica Aby Warburg. O motivo da Ninfa, ou
da Ninfa Florentina, reconhecida por seu fragmento, configurou os escritos do autor
de forma a promover uma “decomposicédo historiografica” (Amaro, 2021, p. 11),
transformando-se em um amplo instrumento de analise cultural e antropolégico do
renascimento italiano. O contraste entre essas figuragdes magicas ante o avango de
uma estrutura pensante racional do quattrocento foi o que realmente fisgou a
atengdo do autor. Assim, compreendendo a importancia dessa personagem para a
elucubracdo warburguiana, faz necessaria uma distingdo. Quando o canal
comunicativo referir-se a Ninfa de Warburg, utilizaremos o caractere maiusculo e,
quando referir-se a estrutura da ninfa como imaginario coletivo, utilizaremos o
caractere minusculo.

Sua obsessao pelas imagens e suas dialéticas temporais fez com que
estudasse diversas composi¢cées visuais e, a partir delas, redigisse seus mais
importantes conceitos, a saber: Nachleben (sobrevivéncia), Pathosformel (férmula
de pathos) e Einfiihlung (empatia).

Sem encontrar uma tradugdo substancialmente exata para as linguas de
matriz latina, tal qual o portugués, a expressao Nachleben evoca um exercicio de
exorcismo continuo que assombra a histéria da arte com as indeterminagbes e
patologias de um tempo fantasmagorico e sintomatico (Damas, 2022, p. 120).
Invariavelmente uma questao de linguistica, Nachleben é um pds-vida ou uma vida
postuma. E algo que oscila entre o organico e o inorganico e, se existe uma chance

de retorno, ndo ha de voltar estatico. Demonstrando a “pertinéncia do contato com
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nossos fosseis no tempo” (Amorim, 2021, p. 119), Warburg estuda as correlagdes
entre as telas botticellianas A Primavera e O Nascimento de Vénus e os poemas
épicos de Homero (928 a.C - 898 a.C) sobre a deusa do amor, como, por exemplo,
o fato de que no poema épico a Vénus cobre o seio com a mao esquerda,
diferentemente do que ocorre na sua representagdo pictérica. Com esforgo
ostensivo nos detalhes transitorios, a empreitada Nechleben der Antike € o
problema fundamental que o historiador da arte alemé&o “tentou confrontar no préprio
corpo” (Didi-Huberman, 2013, p. 43). Tal sobrevivéncia é, antes de tudo, fruto das
vivéncias antropoldgicas anglo-saxénicas, quando, em 1911, o historiador da arte
austriaco Julius von Schlosser emprega a palavra “survival’ para designar as
praticas figurativas ligadas a manipulagdo de cera de povos indigenas. A mesma
palavra é escolhida pelo grande etndlogo britdnico Edward Burnett Tylor
(1832-1917) para sistematizar o pensamento ligado a permanéncia da cultura, na
qual residia no sintoma recorrente, na brincadeira, na patologia da lingua e no
inconsciente das formas. E de se pensar, portanto, que o auge da Nachleben
warburguiana é constituido pela pesquisa do manejo dos rastros como a melhor
forma de escutar a voz dos fantasmas das formas, dos estilos, dos
comportamentos, da psique em uma formula do movimento tanto na grande tradicao
artistica quanto nos documentos pictoricos mais remotos e irrelevantes. Bebendo de
consideragdes antropoldgicas, podemos entender o interesse do autor pelo tema,
haja visto que:

Em primeiro lugar, designavam uma realidade negativa — justamente aquela
que aparece em uma cultura como refugo, algo fora de época ou fora de
uso (os bati florentinos, por exemplo, testemunharam, no século XV, uma
pratica ja isolada do presente e das preocupagdes “modernas” que
fundaram a arte renascentista). Em segundo lugar, as sobrevivéncias,
segundo Tylor, designavam uma realidade mascarada: algo persistia e
atestava um estado desaparecido da sociedade, porém sua prépria
persisténcia era acompanhada de uma modificagdo essencial — mudanga
de estatuto, mudanga de significagcao. (Didi-Huberman, 2013, p. 49).

Seguindo, a Pathosformel, ou a férmula de pathos, sustenta-se em um
proficuo “entre” forma e conteudo; dentro e fora; ideia e matéria; corpéreo e
incorpéreo, privilegiando tanto os aspectos antropoldgicos e fenomenoldgicos
quanto estruturais das obras de arte no “entrelagamento de uma carga emotiva e de
uma férmula iconografica” (Agamben, 2017, p. 113). A imagem, per se, habita um
estado intermediario que se polariza nessas dimensdes, nao podendo ser

considerada verdadeiramente pertencente a algum deles (Nunes, 2020, p. 214). A
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percepcdao do objeto que extrapola seus condicionamentos estético-formais,
tomados por gestualidade, por energia e por expressdo, arqueologicamente
identificados, levou Warburg a desenvolver, a partir de seus estudos sobre o
intercambio de cultura artistica entre norte e sul no século XV, estudos sobre o
artista nérdico Albrecht Durer (1471-1528), sua obra em desenho “A morte de
Orfeu?"”, de 1494 e a antiguidade italiana, sob prerrogativa de vetores intelectuais e
sensiveis de assimilagdo simbdlica das forgas (opostas ou ndo) e da natureza que
as conserva a serem transformadas com o tempo. Retrabalhando as questdes
associadas ao movimento, com igual empenho, buscou em Durer e no circulo de
Mantegna a “mimica pateticamente acentuada” (Warburg, 2015, p. 85), derivada das
observacdes dos drapeados e dos cabelos em Botticelli e da Ninfa Florentina, agora
transpostas de acessorios para o pathos.

O Pathos, podendo ser entendido como uma ferramenta de leitura de
desdobramento seméantico do /6gos, potencialmente afetivo, lida com os desejos, as
emogdes e as angustias em um leque de garantias simbdlicas de uma determinada
imagem. Derivado do grego, a etimologia da palavra tem o sentido de “emoc¢ao da
alma”, “acidente no sentido filoséfico do termo”, “doenca”, “capaz de emocionar”,
“ser submisso as paixdes”, “patético” (Ferreira, 2015, p. 33). Segundo a corrente
platbnica, as paixdes sdo contradigdes insoluveis que indicam o contingente
humano. Presentes no interior do cogito cartesiano por exceléncia, sao
problematicas em suas origens, pois aprisionam a consciéncia de interrogar-se, de
refletir sobre seus principios e suas diferengas e impede o sujeito de chegar no
“topo mais alto da montanha”, rememorando Nietzsche (2008). Ja para o
aristotelismo, o pathos, como sinbnimo do universo das paixdes, retoma a dimensao
da dialética, reabilitando o sensivel com certa independéncia, sendo o ponto de

partida da analise o do real conhecimento de todas as coisas. Desse modo:

As paixbes em Aristoteles ndo estdo ligadas somente a sentimentos
extremos ou a sentimentos condenados num homem virtuoso. Para ele
tanto a calma como a vergonha fazem parte das paixdes e a forma de lidar
com elas é pela retdrica (ou dialética) (De Queiroz,1999, p. 80).

21 Categorizado como um herdi grego, Orfeu tem uma vasta literatura escrita sobre seus feitos.
Reconhecido como um dos poucos a visitar o submundo, os poetas Ovidio e Virgilio (70 a.C - 19 a.C)
foram responsaveis pela preservagao das narrativas que envolviam seu nome. As mais populares
sdo aquelas que relatam sua histéria de amor com a ninfa Euridice, cuja morte ocorre em seu
casamento e faz com que o herdi resgate-a do reino de Hades por meio do seu talento musical; e a
tragica cena de sua morte pelas ménades de Dionisio.
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As arenas semi-circulares eram o espaco destinado para a sublimacgéo, para
a catarse e para os cultos ao deus Dionisio. Por meio de textos interpretados por
atores, contando com a voz univoca do coro e com a presencga de bailarinos, a
tessitura do pathos humano era imprescindivel, apesar de normalmente
resguardado para o fazer dramatico e nao para o fazer comico. O valor ético da
tragédia ecoava suas esperancas e seus apelos morais, ocupando podium nas
questdes organizacionais dos cidadaos helénicos, denunciando o carater intrinseco
do ser humano como sofredor e mortal. Entre a afeccdo e a qualidade da
substancia, o pathos na tragédia grega é correlato as vivéncias pelos espectadores.
Se “toda a problematica da sobrevivéncia passa por um problema de movimento
organico” (Didi-Huberman, 2012, p. 167), é na filosofia, depois no teatro e na dancga
que o pathos torna-se ténus, torna-se coreografia.

O terceiro e ultimo conceito, einfiihlung, sugere que as formas simbdlicas s6
surgem devido a empatia do ato de experiéncia estética vivida no presente. As
imagens, acometidas por tragcos de memodria, traduzem a sua energia, a sua forga
vital sobrevivendo como empatia. Ainda que surja de maneira obliqua, quase como
um déja vu, a sensagao psiquica-corporal € resposta a viruléncia do movimento
pendular dessas representagdes que existem como cadaveres de seus iguais. O
contato com as imagens reivindica expor o corpo de quem observa a “revivéncia de
um estado afetivo por intermédio de uma apresentagao” (Didi-Huberman, 2013, p.
357), promovendo uma ligagdo umbilical entre o momento sintomatico da empatia e
a forca formadora do estilo . A exuberéncia dos sinais e seus indices ja estava
sendo vista na cultura alema da década de 1880, uma vez que autores como o
mitolégico Hermann Usener (1834-1905) ja abragam a ideia da explicagdo da
formagdo das imagens psiquicas com base em sensacgbes, associacbes, em
“objetivagdes de si” que ja eram denominados einfiihlung. Ao sobrevir as eras entre

o apolineo e o dionisiaco??, o simbolo revela sua prépria genealogia em suas

22 Em “O Nascimento da Tragédia”, Nietzsche desenvolve seus pensamentos em torno da estética e
da criagdo artistica a partir do que chama de os “impulsos artisticos da natureza” referindo-se a
tragédia grega, fundamentalmente. Considerados evidentemente antagénicos, o filésofo os descreve
como duas faculdades dos seres humanos: a imaginacao figurativa, que produz as artes da imagem
(a escultura, a pintura e parte da poesia), e a poténcia emocional, que encontra sua voz na
linguagem musical (Dias, 2015, p. 228). A primeira, notadamente apolinea, faz alusdo ao deus Apolo,
principio da luz, que faz surgir o mundo a partir do caos; a ordem que, submete a natureza a uma
regra. Apolo é o magnifico simbolo do principio de individuagao que delimita com contornos precisos,
dando ao tempo uma forma. A segunda, dessa maneira, faz alusdo ao deus Dionisio, nome grego
para éxtase. Deus do caos, da deformidade, da musica e do vinho, nasceu perseguido por outros
deuses e constitui, apesar das aparéncias, um mundo fenoménico. Celebrando a unido dos homens
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travessias temporais em que Warburg imaginava como uma espécie de danca: “uma
danca com o monstro, na qual o homem, alternadamente, ‘segura’ o animal (...)
empaticamente e o ‘compreende’ (...) um modo de representa-lo conceitualmente”
(Didi-Huberman, 2013, p. 366), natural dos processos culturais.

Para o antropdlogo do pictorico, a maneira de compreender a forma e o
conteudo artistico das imagens esta irrevogavelmente fora da figura: é aquilo que
nela pulsa, e o que a extravasa. E, por meio da metodologia dos detalhes, que
revelam-se frutiferos indices de certos modos de pensamento e dinamicas culturais,
€ possivel observar a sugestdo de movimento da ninfa de Lorrain como um exemplo
da construgdo de wuma historia cultural das imagens que sobrevivem
subterraneamente, ou inconscientemente, ao proprio desaparecimento para
emergirem de modo inesperado em outro ponto da histéria. Por conseguinte, fica
explicita a nogcdo de que a personagem produzida pelo artista ndo pode ser
separada da sua relacdo com a literatura, com o mito, com a religido e com a
totalidade cultural que a inscreve em um circuito artistico e tedrico, pois ela
referencia, além de estranhas e contraditorias relacbes, as transformacodes
socio-historicas, cientificas e politicas representadas no século XVII. Depois dessa
viagem, retornando ao bosque idilico de Lorrain, a profusdo de indagagdes e de
questionamentos acerca dos detalhes que constituem a presenca da ninfa em sua
obra. Como, entdo, os conceitos nachleben, pathosformel e einflihlung se

reapresentam ou se reencenam no quadrado lorrainiano?

com a natureza, experimentando os excessos, as transformagbes que geram prazer e destroem os
valores gregos de pdlis e civilizagao.
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1.4 Para onde ela vai?: a ninfa puramente histérica de Agamben e a ninfa

como leitfossil dangante de Didi-Huberman

Outros autores estudaram o pensamento warburguiano na edificacdo das
“historias de fantasmas para gente grande” (Warburg, 2015) abarcando os lapsos da
realidade lucida, recuperando tudo o que parece escapar a modos verbais e lineares
da historiografia tradicional. A forma sobrevivente de Warburg, aqui indexada a
Ninfa, ndo € aquela que vence seus concorrentes em uma corrida contra a morte
simbdlica do esquecimento, mas é que movimenta estruturas de maneira a
perscrutar o antigo a partir de suas reconfiguragdées contemporéaneas.

O filésofo italiano Giorgio Agamben (1942), a partir da investigagdo do motivo
mitoldgico das ninfas, entendeu que a tarefa da “recomposi¢ao” (Agamben, 2012, p.
63) dos lagcos entre a humanidade e esses seres se da por meio do contato. As
profanagdes que permitem a exposicdo de grande parte de suas ideias levam em
consideragdo temporalidades distintas entre essas energias e, destituindo
sacralidades, renega o esquecimento absoluto do objeto ao atualizar e recriar as
intengbes da antiguidade, os processos de ritualizagdo das imagens e seu impacto
na modernidade cinematografica. Fica claro, portanto, que o idealizador do homo
sacer pensou os trajetos de Warburg por meio do 46° painel do Mnemosyne?, da
despolarizacdo e da repolarizagdo, dos dinamogramas do contato, das dindmicas

entre imagem e signo, entre imagem e memoria. Assim:

Onde esta a ninfa? Qual de suas 26 epifanias é ela? Faremos uma leitura
equivocada do Atlas se procurarmos entre essas epifanias algo como um
arquétipo ou um original do qual as outras derivariam. Nenhuma das
imagens é original, nenhuma é simplesmente uma cdpia. Nesse sentido, a
ninfa ndo é uma matéria passional a qual o artista deve dar nova forma,
nem um molde ao qual deve submeter seus materiais emotivos. A ninfa é
um composto indiscernivel de originalidade e repeticdo, forma e matéria.
Porém um ser cuja forma coincide pontualmente com a matéria e cuja
origem € indiscernivel do seu vir a ser € o que chamamos tempo, o que
Kant definia por isso em termos de uma autoafec¢do (Agamben, 2012, p.
29).

S&o0 caros a Agamben o entendimento dos “processos de dar vida as
imagens do passado que pareciam esquecidas, mas que realmente sobreviveram

suspensas € passam a ser visiveis durante o estado de sonoléncia e depois ao

3 Alguns painéis do Atlas apresentam simbolos iconograficos de variagdes de figuras femininas,
como: 38, 39, 41, 46, 72, 77, entre outros. O painel 41, em especifico, revela a Ninfa como a
esséncia do paradigma do movimento das artes visuais, estabelecendo ali como a grande
manifestacdo do pathos desse ser. Para vé-lo em sua completude, acessar:
https://warburg.sas.ac.uk/archive/bilderatlas-mnemosyne/final-version.
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despertar’ (Rahme, 2019, p. 107) ao mesmo tempo que também compreende as
falhas tentativas da humanidade em livrarem-se delas, quase que em sinal de
resisténcia psicanalitica, para abrir, entre pratica mitico-religiosa e o puro signo, o
espaco de uma imaginagdo ja sem imagens, despedindo-se delas. A ninfa,
entretanto, converge tais atividades pagando o pregco de uma ambigua heranga
cujos deslocamentos espaco-temporais “constituem a ultima consisténcia (...) e o
unico meio de sua salvacgao, [e] seu incessante faltar a si mesmo” no plano da
coletividade e da historia, do dito e do nao dito, da memoria e do esquecimento, da
imagem e da sua dupla distancia de apreensao. A partir da pathosformel dessa
personagem, hibridos de matéria e forma, de criacdo e performance, de novidade e
repeticdo, a orientagdo do olhar de Agamben volta-se para as duragdes das
imagens, tragcando uma ligagdo entre vida e movimento. A ninfa de Agamben,
exemplar canbénico de ordem técnico-cientificas ou estéticas, tem uma vida
puramente histérica, apesar de atribuirmos, geralmente, o termo “vida” para
questdes de ordem médico-bioldgicas.

Adentrando a semi-consciéncia a partir da exposigdo Passions®* no Getty
Museum de Los Angeles, nos Estados Unidos, em 2003, com o tema da expressao
das paixdes representado em telas de antigos mestres medievais na obra do
videoartista Bill Viola (1951-2024), o autor estabelece paralelos entre o tempo e as
imagens de forma que, na verdade, “ndo inscrevem as imagens no tempo, mas o
tempo nas imagens” (Agamben apud Rahmne, 2019, p. 102). Ele explora, atrelado a
esse tema, processos tedricos e conceituais de artistas e pensadores tais como: o

coreografo  Domenico de Piacenza (1390-1470), o filésofo Walter Benjamin

2 A exposigdo Passions contou com uma série de videoartes de Viola cujas origens s&o os estudos
do artista sobre pinturas do medievo e as percepgdes dos gestos retratados por fruidores atentos. A
busca por esse momento € o mote do artista para reconstituir as cenas com atores reais gravados
em slow motion, fazendo com que o espectador anseie por descobrir os movimentos intermediarios,
escondidos os quais se revelam durante o processo.
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(1892-1940) e o alquimista Paracelso® (1493-1541). Sobre a natureza dessas

criaturas, escreve:

Tomemos o tratado de Paracelso que Warburg traz a questao diretamente.
Nele a Ninfa se insere na doutrina bombastiana dos espiritos elementares
(ou criaturas espirituais), cada um dos quais esta ligado a um dos quatro
elementos (...). O que define esses espiritos — e principalmente a ninfa — é
o fato de eles, mesmo tendo um aspecto totalmente semelhante ao homem,
nao terem sido gerados por Adao, mas pertencerem a um segundo grau de
criagdo (...). Existe em Paracelso uma “dupla carne”. uma que vem de
Adao, tosca e terrena, e uma ndo adamica, sutil e espiritual (...)" (Agamben,
2012, p. 50).

Outro importante pilar de interpretagcao do legado de Warburg é o historiador
da arte francés Georges Didi-Huberman. Conhecido por seus estudos criticos
relacionados a arte italiana medieval e a arte contemporanea, desafia as
concepgoes lineares de histéria e de tempo e introduz perturbagdes anacrénicas e
modelos sintomais nas leituras de obras de arte. Extremamente afetado por
questdes mnemonicas, é radicalmente contra as interpretagbes totalizantes e
positivistas na analise de imagens artisticas, uma vez que compactua com as
contribuicdes do “atravessa-paredes da histéria da arte” (Didi-Huberman, 2013, p.
31) relacionadas a existéncia de um saber em movimento. Afirmando que “ha um
resto de vida quando puder dizer que isso ainda pode se mexer” (Didi-Huberman, p.
167), remonta questbes basilares da antropologia cultural warburguiana: o ritmo
livre, a impetuosidade patética e o encantamento das imagens em meio a
sobrevivéncias e mortes simbdlicas, as pulsag¢des do tempo impessoal e do corpo
afetado pelas paixdes nos gestos da ninfa.

Entre sucessivas perdas e reencontros, o leitmotiv do corpo em movimento

da Ninfa guarda uma vida adormecida em sua forma. Auratica por si so,

% O tema das ninfas é discutido historicamente por diversos autores em diversas épocas. Um deles,
considerado por muitos como o “pai da toxicologia”, Paracelso, em escreve o tratado “De ninphis,
silphis, pigmeis et salamandris et caeteris spiritibus” (Sobre ninfas, silfos, pigmeus, salamandras
e outros espiritos), ligando cada um destes seres aos quatro elementos, respectivamente: agua,
ar, terra e fogo. Entre todos esses seres, apenas a ninfa apresenta aparéncia humana, ainda que
essencialmente ndo seja possuidora de alma. Portanto, a partir dessa 6ética, ndo pode-se afirmar que
essas entidades sejam ou mundanas, ou animais ou tampouco propriamente espiritos. O médico
italiano escreve sobre algumas similaridades que as ninfas guardam com os seres humanos, fazendo
questdo de assinalar que “fazem uso da razdo e governam suas comunidades com justica e
prudéncia” (Agamben apud Rahme, 2019, p. 107). Contudo, a diferenga que impera revive o cenario
de aproximagéo entre esses seres e a deusa do amor, da fertilidade e das prostitutas: a Afrodite
grega ou a Vénus romana. E sabido que as ninfas podem conceber uma alma caso relacione-se
sexualmente com um mortal e, dessa forma, assume o aspecto de objeto de amor que aparece nas
trocas de cartas entre Warburg e Jolles.
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organicamente soberana, encarna-se como a lei visceral do desejo, retornando aqui
e ali, persistente como um acontecimento e fragil como uma ideia. A Gradiva®
(FIGURA 3) de Warburg surge como um féssil?” e sua supervivéncia expressiva
convida para uma danca marcadamente tragica. A Ninfa danga? Se nao danca, ela

flutua.

% Gradiva, ou ainda, do latim “aquela que avanga”, &€ uma figura em baixo relevo romano do século ||
d.C, inspirado na arte grega do século IV a.C, que representa uma mulher que danga e levanta a
barra da sua indumentaria e se localiza no Museu Chiaramonti no Vaticano. Foi um importante
personagem do romance publicado em 1903 pelo escritor e poeta alemao Wilhelm Jensen (1837-
1911) no qual Freud leu e utilizou para realizar seu famoso estudo sobre repressdo em “O delirio e os
sonhos na 'Gradiva' de W. Jensen” de 1907. A histéria de Jensen se passa primeiramente no Museu
Arqueoldgico Nacional de Napoles, na ltalia, onde o arquedlogo Norbert Hanhold se encanta
profundamente com a imagem de Gradiva. Na noite seguinte, tem um sonho complexo: esta na
Pompéia do ano 79, quando o vulcdo Vesuvio estava prestes a entrar em erupgao. E |4, Gradiva
também se encontrava, mas, nada pdde fazer para salva-la. Ao despertar (em um processo também
inconsciente) percebe que sua afeicdo idealizada pela mulher que avanca é, na verdade, o
deslocamento de seus sentimentos por uma menina de sua infancia: Zoe Bertgang. Tal como a Ninfa
de Warburg, Gradiva aparece, segundo Didi-Huberman (2013, p. 299) como uma possivel “imagem
sobrevivente”, pois “ambas emitem um gesto, (...) 0 movimento corporal; ambas fazem surgir o tempo
que s6 é compreensivel através da hipétese psiquica do inconsciente. Ambas, por fim, exigem um
estilo de conhecimento, uma nova pratica de interpretacdo na qual a atividade severa e restrita da
analise deve contar com a intricacdo das imagens, a sobredeterminacdo dos significantes, a
disseminagao dos sonhos e a associagao de ideias”.

27 A biblioteca de Warburg contava com dezenas de exemplares de livros que versavam sobre as
ciéncias da terra. Geologia, paleontologia, geografia sdo algumas das ciéncias presentes no
repositério da ciéncia e antropologia da cultura warburguiana. N&o € a toa, portanto, que a ideia de
féssil tenha constituido todos os paradigmas do autor. Mas como, entédo, pensar o fossil atrelado ao
movimento? Ao escrever a expressao Leifossil, apresenta a nachleben como metafora ao pressupor
a persisténcia atemporal das formas, sé que perpassada pela descontinuidades das fraturas, dos
sismos, das tectOnicas de placas (Didi-Huberman, 2013, p. 293). O leitfossil &€, sobretudo, o leitmotif
que da a continuidade ao retorno dos enterrados por meio da pantomima, na qual traduz toda a
linguagem motora.
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FIGURA 3 - Gradiva

Autoria desconhecida. Gradiva. Primeira metade do século Il a.C, baixo-relevo.

Museu de Chiaramonte, Vaticano, Italia.

Com olhares atentos para os espetaculos da bailarina e coredgrafa
norte-americana, precursora da danga moderna, Isadora Duncan (1877-1927) e
para o tratado de arqueologia das antigas dangas gregas de Maurice Emmanuel
(1862-1938), a Pathosformel da referencialidade corpdrea usada por esse simbolo
com o passar das eras, atreladas ao seu poder de Nachleben, retorna nas
dindmicas de movimento do século XX ao considerar a danga também como um
“‘espaco intersticial” tal qual o espago entre drapeado e a atmosfera que ele habita.

A Ninfa de Warburg, portanto, segundo Didi-Huberman, é o resultado de um
paradigma tanto sobrevivente em suas camadas arqueoldgicas de outrora, quanto

atual em seus gestos e em suas experiéncias em movimento. Essa coreografia,
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nao separa, portanto, a substancia imagética dos seus poderes psiquicos durante a
criagao artistica (Didi-Huberman, 2013, p. 229), pois Warburg entendeu que:

“[...] aquilo de que as sobrevivéncias se lembram n&o é o significado — que
muda a cada momento e em cada contexto, em cada relagdo de forgas em
que é incluido -, mas o proprio trago significante” (2013, p. 158).

Ao traduzir a sabedoria dionisiaca em imagens apolineas, as ninfas de
Agamben e Didi-Huberman exercem uma verdadeira legitima¢cdo, sem nada de
parciméOnia, dessa criatura como forca complementar da prépria nogcdo de
reatualizacdo do recalque®® para a posteridade, sendo irrevogavelmente eterna.
Entretanto, ainda que sua forma esteja submetida a determinadas leis do retorno, é
do seu conteudo cadtico e transmutado que alimentam-se seus artistas
admiradores. Ao abordarem o tema da ninfa, em uma declamada ode aos feitos de
Warburg, os fildésofos reconstroem os passos de ambos, por meio de fontes de
pesquisa, quase como uma cartografia de seus encontros e das consequéncias
dialéticas resultantes para o estatuto da cultura ocidental que afetaram o campo
artistico.

Uma das incontaveis repercussdes de tais encontros €, justamente, o
paralelo e o atravessamento possivel entre a ninfa e a natureza. Tal como a
natureza, a ninfa assistiu sua imaterialidade ser posta a prova como pista originaria
de memoria e a sua materialidade, ou corpo, ser dominado®® pelas representagoes.
Claude Lorrain foi um dos muitos a conferir plasticidade a tal devir, contorcendo seu
modelo em uma danga folclérica desenhada teatralmente nas antigas arcadias a

pedido do patronato italiano e britanico vigente. Nos bosques do Lazio romano, tal

2 O recalcamento € um dos pilares de toda a teoria do médico psiquiatra e desenvolvedor da
psicanalise, Sigmund Freud (1866-1929). Responsavel por manter os conteudos inconscientes fora
do alcance da consciéncia, é tido como a fundagéo da vida psiquica dos individuos ao instaurar a
existéncia do inconsciente pelo recalque originario. A partir disso, ainda que tente tornar inacessivel
em primeiro plano experiéncias traumaticas, excessivas ou dolorosas, amenizando ansiedades ou
outros conflitos psiquicos, a energia residual proveniente dessa continua repressdo acha maneiras
de vir a tona por meio de sintomas neurdticos, sonhos, atos falhos e chistes. Na metapsicologia
psicanalitica da-se a isso o nome de retorno do recalcado. A figura da ninfa repete-se, quase que
como um sintoma neurético-obsessivo, de forma a emergir e de desaparecer em conteudos artisticos
desde a antiguidade, articulando a nogao de um pathos coletivo.

2 Tanto a ciéncia quanto a arte almejavam o controle absoluto sobre a natureza, fazendo com que a
hierarquizagdo do mundo se traduzisse friamente em “dividir para conquistar’, nas palavras do
Imperador Romano César (divide et impera). Tal “divisdo” seria, essencialmente, da simbiose
biolégica existente entre humanidade e natureza, pois a partir da instancia de separagéo permanente
perante essa dualidade, estabelece-se um principio de predisposicdo a investigagdo do
“‘desconhecido”, tanto por meio de um ndcleo duro (como as ciéncias exatas) quanto das
humanidades e das artes.
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qual descritas por Virgilio na Eneida®, retoma o tema das ninfas e outros
personagens mitolégicos, como o satiro, dangando. Poetizando o mundo a sua
volta, entdo, Lorrain institui uma narrativa em que as partes constituintes do seu
quadro retornam por suas presencas. A natureza, a paisagem, a ninfa e a ruina
arquitetbnica sao elementos que fazem parte de um continuum de formas
sobreviventes as quais, munido de intengao, o artista sintetiza por meio da pintura
transformando seus significados para o seu tempo.

A partir dessas provocacgdes, € possivel indagar-se: de que modo, entao, as
formas dinamicas do tempo sobrevivente, topoldgicas em suas pretensdes, se
manifestam como movimento do corpo localizado da ninfa, em seu devir dancarina,

de Lorrain? E qual o meio que proporciona essas expressdes retornarem?

CAPITULO 2. A NINFA-DANGARINA: DA HELADE GREGA A ARCADIA
MODERNA DO SECULO XVII

2.1 O que ha no corpo de Dioniso que se pode achar nos julgamentos de

Apolo: a paideia de Platao e a metafisica de Aristoteles

Contar a histéria das artes €, inevitavelmente, reinterpretar suas proporcoes,
questionar suas demarcadas origens e sensibilizar-se com suas interrupgdes e com
as suas continuidades em diferentes épocas. Conjuntamente as artes visuais, ao
teatro e a musica, a danca, essa arte de tecer e destecer as temporalidades

(Bernard, 2001), foi teorizada a partir de seus desconhecidos primordios®' de

%0 Eneida é um classico poema latino, de género épico, escrito por Virgilio no ano | a.C. llustre por
suas Bucdlicas (37 a.C) e suas Georgicas (30 a.C), o imperador romano Augusto (27 a.C - 14 a.C)
encomenda ao poeta um escrito que pudesse rivalizar com Homero. Além de ser uma grande
propaganda politica, Eneida conta o périplo do filho de Afrodite Eneias, o mais famoso chefe troiano
que, apds a guerra de Tréia, viaja pelo mediterraneo até chegar na peninsula italiana. E considerado,
assim, o ancestral de todos os romanos. Sua importancia reverbera em outras obras literarias, tais
como Os Lusiadas, do portugués Luis Vaz de Camoes (1524-1580), por exemplo.

31 Autores, como o musicologista alem&o, Curt Sachs (1881-1959), declararam o fazer da danga na
pré-histéria como fungdo animal e ritual, dada a partir da consciéncia da forga gravitacional,
estabelecendo sua tradicdo nos &mbitos familiares. Enquanto atividade magico-religiosa durante o
paleolitico, foi formalizando-se, por meio das organizagdes culturais. Como simbolismo ligou-se aos
poucos as fungdes funerérias, durante o neolitico. Atingiu o sentido espetacularizado dos gestos e
dos movimentos durante a idade do bronze, representado pela nogdo de drama, e por fim, resulta na
ascensao do animismo, do fetichismo, do totemismo e da geometrizagdo das agdes em um complexo
sistema de esquemas corporais, ja na idade do ferro. A inevitavel importancia conferida a Revolugéo
Agricola, e suas derivas cognitivas, entre os anos 8.000 a.C a 5.000 a.C, estd no cerne do
aparecimento das primeiras gramaticas corporais da danga humana, haja vista que o controle do
tempo pelas praticas agrarias e sedentarias, como os construtos dos calendarios, estimulou a
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diversas maneiras. Reiterando Paul Valéry (1871-1945), poeta francés dos meados
do século passado, a danca esta para além de um exercicio ou um passatempo
social; na verdade, é uma coisa sagrada e cada comunidade que percebeu-a, em
confluéncias com as potencialidades do que pode um corpo enquanto objeto
sensivel, cultivou os mais variados habitos dangantes. Nao foi diferente, portanto, no
desenvolvimento cultural ocidental (Boas, 1944), no qual submeteu todos os
musculos do corpo dos bailarinos a uma série de intervengdes socio-emocionais e
psiquicas.

Entregando-se ao nascimento do ritmo, Réia, esposa de Cronos, deus do
tempo, protegeu seus filhos da degluticdo do pai ao distrai-lo com uma dancga.
Conta-se, a partir de Pseudo-Apolodoro, ou Apolodoro de Atenas, em sua
Biblioteca, que a mé&e dos deuses esconde o choro de Zeus ao explicar para seu
marido uma forma de se mover ciclicamente no tempo. A danca em solo grego, na
qual desponta em Creta, tem uma de suas origens nas histérias fantasticas cujo
objetivo é narrar as agdes dos deuses e as suas repercussdées no mundo dos
mortais. A magna mater teria ensinado aos curetes®? a arte da dancga, tornando-os
seus primeiros sacerdotes. De maneira ampla, os fundamentos gerais da arte grega
em seus periodos arcaicos e classicos geriu-se por ornamentalismos constituidos
de elementos naturalistas e de elementos geométricos e a identidade dessas
produgdes embasaram-se no antropocentrismo, na demonstracdo da escala

humana natural, nos deuses representados sob forma humandide, na nogao de

constituicdo de determinados comportamentos e seus efeitos sdcio-ritualisticos. Segundo Bragato
(2015, p. 70): a danca pode ter evoluido como uma estratégia sinalizadora das condi¢gées de quem a
realiza para quem a observa, ou de quem a realiza para com quem a partilha; uma estratégia que
parece ter encontrado em comunidades maiores um lugar multimodal, e aqui nos parece
encontrarmos outra questao chave. O erguimento de uma gramatica de movimentos e gestos realiza
a possibilidade de organizar as sensibilidades de acordo com seu aspecto funcional despertado pelo
ambiente em que ali ela se configura. Permanecer junto em longa duragdo em comunidades maiores,
uma novidade evolucionaria, pode ter exercido uma pressdo seletiva na evolugdo cultural em
solucionar a permanéncia entre estranhos em um mundo pré-letrado. A danga humana passa a
ocupar um papel preponderante em um mundo que se organiza diferente de tudo que se antes
conhecia, e, por isso, evidencia a prépria capacidade do corpo humano se configurar como a mente
estendida dessa capacidade.

%2 De identidades misteriosas, os curetes eram deuses das montanhas selvagens e inventores das
artes rusticas do trabalho em metal, pastoreio, caga e apicultura. Foram também os primeiros
guerreiros armados e executaram a danga orgiastica da guerra executada em Creta e em Eubéia. Da
unido dos Curetes com suas irmas, as Hekatérides, teriam nascido os Satiros, as Oréades (tipo de
ninfas) e as tribos dos Curetes, os primeiros Cretenses.
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cosmos e de beleza®, na tekné*, nas idealizagdes das formas perfeitas e
proporcionais. Outras proficuas fontes deram-se devido a sistematizacido das
influéncias meso-orientais egipcias® e pelo desenvolvimento conjunto a arte teatral.

O mundo da representacdo na Atica ndo seguiu uma linha uniforme de
desenvolvimento rumo a plenitude da palavra falada, antes, foi um espetaculo com
varios outros espetaculos dentro de si. Entretanto, sabe-se que foi a partir do
mythos e dos ritos que a articulagdo das realidades magicas e imagéticas
performam o “equivalente significado nas suas formas e na prépria concepgao dos
atos e nas crengas que evocam esses elementos” (Bonetti, 2016, p. 143).
Verificadas as dispersdes de referéncias, ao atribuir um ponto zero como originario,
como forca propulsora de toda uma cadeia de ideias nas quais culminam nas
nogdes das artes cénicas contemporaneas € historicamente inviavel e configura-se
como uma estratégia fadada a falacia. Isso posto, o pesquisador brasileiro Marcos
Motta (2014) estabelece um interessante paralelo entre as festas Dionisias Rurais®,
que ocorriam a partir de Eleuthera, em torno de dezembro; e outras comemoracdes

em honra a esta divindade, organizadas pelas liderangas de Atenas em uma

% Notadamente um dos mais grandiosos temas nos estudos platdnicos, o modelo da beleza
preconizado como uma escadaria, em que cada degrau aproxima o sujeito da fonte original, da ideia
pura do objeto. Caracteristica virtuosa e conveniente por exceléncia, o belo transcende de sua
tentativa de buscar a esséncia de todas as coisas apesar das contingéncias da realidade. Antes de
mais nada, o belo, ou a beleza, para Platdo é “algo que tem o privilégio Unico de ser claramente
perceptivel e nos causa encanto, como se vé no Fedro, por exemplo” (Oliveira, 2005, p. 93). Nasce,
portanto, a triade belo, verdade e bondade que, para o seguidor de Socrates, na Republica,
argumenta: “o homem que harmonize as belas qualidades na sua alma com os belos tragcos da sua
aparéncia externa, de tal maneira que os tragos estejam adaptados as qualidades, este é o
espetaculo mais belo que se pode admirar (...)" (ibidem, 2005, p. 93). O legado platénico versa sobre
um principio universal harménico como valor absoluto e uno que atinge e integra toda a praxis
humana de forma ontoldgica.

3 Segundo a terminologia grega e, na sequéncia do conhecimento empirico, relacionado com os
dados dos sentidos, existe o termo techne (tekné), presente na etimologia da palavra técnica.
Quando transitamos da esfera empirica, generalista, para as seguintes, especificas, por meio da
tekné, constitui-se um movimento ascensional da teoria, a reunir a multiplicidade dos fenbmenos por
meio de um instrumento unificador e seguro.

% Em contexto africano, as dangas ja eram divididas entre aquelas que serviam para entretenimento
e aquelas ligadas ao sagrado, além haver a separagdo sexual para a execucdo de atividades
artisticas e seu papel era provocar um estado de espirito especial e harmdnico.

% As festividades designadas Dionisias rurais eram grandes acontecimentos nos demos da Grécia.
Fontes indicam que teriam sido concebidos como cortejos falicos em dire¢cdo a um centro de culto, a
que se seguiria um sacrificio. Implicando o uso de mascaras pelos seus participantes, o festival era
desenvolvido a partir de dois momentos: o komos, em que era exibido e ostentado o falo, cujo
objetivo era promover a fertilidade; e o askoliasmos, um concurso que consistia na disputa para
permanecer sobre um odre cheio de vinho e untado. Era comum que depois disso a tragédia e a
comédia tomassem lugar, as quais foram acrescentados os ditirambos e poderiam durar até quatro
dias.
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intervengdo estatal, as Grandes Dionisias®’, como forma de historicizar o teatro
grego em seu vasto escopo de abordagens a partir dos festivais a Dionisio® e da
tragédia®®, ja que “o teatro ateniense é ao mesmo tempo um continuo processo de
atualizagao, experimentagdo e monumentalizagao” (Motta, 2014, p. 51) da propria
cultura helénica. A presenca da tragédia, definida por Aristételes como “a imitagao
de uma agéo séria e completa, dotada de extensdo, em linguagem condimentada
para cada uma das partes (imitacdo que se efetua) por meio de atores e nao
mediante narrativa que se opera, gragas ao terror e a piedade, a purificagao de tais
emocgdes” (Brandao, 2022, p. 48) é resultado de uma complexa teia em que os
aspectos rituais, civicos, politicos, literarios*°, performativos e mnemoénicos que se
encontram para fundar uma tradicdo artistica apoiada na figura do coro, cuja

existéncia contrapde a visdo hegemodnica de entender as contribuicbes gregas como

37 As Grandes Dionisias eram festas que aconteceram em um periodo de assentamento dos gregos
em uma tendéncia urbanistica. E, como forma de desenvolverem as cidades, entdo, os tiranos
deslocavam os objetos de culto dos ambientes rurais para dentro de seus dominios. La aconteciam
demonstragdes ligadas a tragédia e ao coro.

% Impossivel falar de tragédia e drama sem falar do culto a Dionisio. Ainda que haja discordancias
sobre o estopim do elemento tragico na cultura grega, o satirico, de forma inevitavel, aparece. O mito
constitui-se assim: Zeus apaixonou-se por Perséfone, deusa das ervas, e teve Zagreu, o primeiro
Dionisio. Protegendo o filho da ira de Hera, sua esposa, o deus do Olimpo o entrega aos cuidados de
Apolo e dos Curetes, em Creta, para que o criem nas florestas do Monte Parnaso. Hera descobre o
paradeiro do deus do vinho e encarrega-se de mata-lo. Palas Atena salva seu coragédo ainda
palpitante e o entrega a princesa tebana Sémele, com quem Zeus tem o segundo Dionisio. Sabendo
das continuas trai¢cdes, a deusa do casamento e da monogamia causa um incéndio no palacio da
princesa, interrompendo sua gestagcédo. Zeus, sabendo do ocorrido, recolheu o fruto inacabado do
ventre real e colocou-o em sua coxa até que estivesse pronto. Assim, nascido Dionisio, o deus
confiou aos satiros e as ninfas seus cuidados perto do Monte Nisa. L4, incrédulo com a frondosa
vegetacdo, acaba por espremer algumas pequenas frutas em tagas de ouro, criando o vinho.
Rodeado da sua corte, eles bebem e dangcam até desfalecer em meio a natureza.

% Como género teatral, a tragédia, representada pelos melhores atores, pelos melhores textos e
pelas tematicas consideradas nobres, é a imitagdo poética de realidades dolorosas, e deve conduzir
o espectador a catarse. Porquanto sua matéria-prima € o mito, transformando a ma fortuna em boa
ao longo da narrativa. Em contraposi¢cdo a comédia, muito pouco discutida, que para a maioria dos
intérpretes (ainda que nao haja menor mengao de Aristoteles quanto a isso na Poética) ocuparia uma
posigéo inferior em relagao a primeira. Assim: “No capitulo cinco (da Retdrica), Aristételes diz que a
razdo pela qual os estagios iniciais da comédia ndo sdo conhecidos é que ela ndo era tomada
seriamente no comego, porque as pessoas nao a viam como teatro de valor, "nobre” ou “admiravel".
E ele o diz em oposicdo a tragédia, cujos estagios de desenvolvimento nés conhecemos, ou pelo
menos ndo desconhecemos, uma vez que ela era, devemos concluir, objeto de um interesse real
desde o inicio. Isso significa que, agora que o arch6n concede um coro aos poetas comicos (isto &, o
archén designa um cidadao rico que deve financiar a produgdo da peca), a comédia adquiriu
exatamente tanto valor quanto a tragédia. E contra isso Aristételes nada tem a dizer. (Destrée, 2010,
p. 71).

40 Vale ressaltar os grandes dramaturgos do apogeu teatral grego, estando entre eles: Esquilo (525
a.C - 455 a.C) introdutor do uso de mascaras no contexto tragico, Séfocles (497 a.C - 405 a.C)
dramaturgo que desenvolveu a peca Edipo Rei em 427 a.C, Euripides (479 a.C - 405 a.C) idealizador
de Medeia (431 a.C) e Aristofanes (447 a.C - s/d) o maior representante do género da comédia da
época.
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meramente enderecadas ao texto escrito e a performance dos atores enquanto
senhores da palavra.

Quer esteja correta ou nao, a tese aristotélica sobre a origem do coro como
descendente da tragédia, a expressao coral, sob forma de cantos liricos ou rituais,
tomou grande difusdo durante a antiguidade. Célebre pela conjugacao de opostos, a
sociedade grega propds o coro como um elemento basilar de dois quesitos da
criagao artistica: o corpo e o espago. Proveniente da palavra choros, designava um
grupo de pessoas que cantavam e dangavam, sendo referido também ao espacgo
onde realizavam-se as dancas e as festividades religiosas e sua importancia reside
pelas suas “multiplas fungdes que sempre foram desempenhadas no seio da agao
dramatica” (Castiajo, 2012, p. 9), em que a memoria e a identidade séo celebradas.
Pressuposto do fazer dramatico, este elemento era constante nas tragédias,
comeédias, ditrambos e dramas satiricos. Estava também sujeito a regras e a
convengdes especificas. Fez parte da estrutura de todos os géneros dramaticos,
combinando aspectos de ordem mimética, narrativa, festiva, estética e simbdlica,
atraindo muitos pensadores e filésofos. Um deles é o historiador do teatro classico

ocidental Peter Wilson (2000), que defende

“O coro, com as suas rigorosas e coreografadas dangas-cangoes realizadas
por doze ou quinze elementos (com figurinos e mascaras) no amplo espago
da orquestra, foi seguramente uma presenga dominante na tragédia - fisica
e estética - e que, ao contrario dos atores, quase nunca abandonava o
espaco cénico, onde entrava praticamente no inicio da pega” (p. 182).

As praticas corais, dessa maneira, sdo fundamentadas nos ideias sobre
educacgao, sobre ritmo, sobre harmonia, sobre musicalidade e sobre movimento, e
representam a totalidade da arte grega, restaurando uma unido entre as varias
linguagens artisticas na producao de significados. A dancga fazia parte, portanto, de
um sistema de concepcao artistica que avizinhava-se aos dominios do canto de
poesias, suas interpretagdes mascaradas e mantinha-se coligada a reedicdo de
uma cultura ancorada nos mitos e suas fungdes sociais.

De esséncia religiosa, dom dos imortais e meio de comunicagéo (Bourcier,
2001, p. 22), os gregos, nas pontas de seus pés, perceberam a danga como uma
das maneira de consolidar aquilo que de mais caro legaram a posteridade: a nogao
de cidadania. Apesar de assombrosamente ultrapassado, o conceito de cidadao
instruido a partir dessa comunidade também deve suas ideias as praticas da danca

em um continuum civilizatério. Ademais de ser uma excelente maneira de agradar e
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honrar os deuses, os descendentes de Creta reconheceram as capacidades da
criacdo de Dionisio e Apolo por meio de comemoragdes, dos ritos religiosos, das
ceriménias civicas, das festas e do treinamento militar. A partir dos ensinamos de
Atena sobre a pirrica*!, as perspectivas sagradas e cotidianas dessa atividade
declararam o corpo como meio possivel de conquista do equilibrio mental, da
educacao e da tradicao.

Assim, o filésofo das formas atemporais, eternas, presentes em um dualismo
constante entre os simulacros dos sentidos, Platdo, coreografou o entusiasmo
contra os poetas da cidade, expulsando-os; e a mimesis, cacando a cidadania da
propria arte. A desconfianga platdnica em relagcdo as artes é evidente, vide a
explicita e inexoravel “ameaca (...) de seu proprio modo de operar, pois 0s prazeres
que proporciona destroem as condi¢des de acesso ao conhecimento. Dotada de
uma poténcia corrosiva, a arte arruina o intelecto; instaura, (...) o reinado injusto de
“‘déspotas selvagens” (Muniz, 2010, p. 16). Entretanto, apesar do ressentimento do
autor em relagdo as producdes de carater artistico, ele reivindica nas Leis*, as
fungdes utilitarias e politicas atribuidas as manifestacbées como a dancga, tornando-a
papel essencial, a partir da danga coral, para estabelecer uma paideia regida pela
inefabilidade do l6gos. Ao empregar a palavra danga em seus dialogos, Platao
estabelece dois sentidos possiveis, a saber: a danga circular ou bem uma melodia a
ser dangada; e um “canto de danga”. Concede-se um julgamento estético alicercado
nos ideais de beleza e virtude com os quais se edifica a legislacdo da arte presente
na Cidade-Estado, transversalizando os principios fundamentais da dancga, o
apolineo e o dionisiaco, para a condugéao, tanto da psyqué quanto da soma politica,

para a ordem. Assim:

Para o ateniense a danca deve ser uma matéria obrigatéria na educagao
dos jovens, um meio de aquisi¢do do dominio, originariamente divino, do
ritmo e da harmonia. De modo que, ao participar dos coros sagrados, o
jovem aprenderia a melodia dos cantos e o ritmo dos movimentos corporais
com os quais € beneficiado, individualmente e coletivamente. Esta
exigéncia educativa em que o aspecto apolineo incide é certamente o mais

41 A pirrica foi uma modalidade de danga grega a danga em armas, em especial a chamada pirrica, a

qual Ateneu de Naucratis (200d.C.), autor da obra “Banquete dos Sofistas”, dedica especial atengéo.

42 Reconhecida como a ultima obra do autor, de 360 a.C, as Leis, sdo um compilado de doze livros os
quais “segundo alguns autores, (...) teriam correlagédo direta com as doze horas de caminhada entre
o porto da ilha de Creta e o templo de Zeus, através do qual os personagens ateniense, cretense
(Megilo) e lacedemonio (Clinias) conversam, caminhando a sombra das arvores que se projetam na
estrada. A principal discussdo gira em torno das melhores leis para uma cidade recém fundada”
(Leopardi Bastos, 2005, p. 10) no que tange a educacdo. Para Platdo, a danga € uma dadiva
outorgada por Dionisio e Apolo e é amplamente debatida no livro Il, podendo até mesmo enveredar
para uma historiografia da danc¢a na antiguidade.
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recorrente e concentra-se na formagao do jovem cidaddo. Deste modo, os
coros de danga foram muitas vezes interpretados em um sentido
oficializado, por razdo das caracteristicas religiosas e, notadamente, por

sua fungéo educativa (Leopardi Bastos, 2005, p. 46).

Vale a pena ressaltar que, para além de questdes de ordem social e politica,
reportando-se ao mundo do futuro, da criagdo continua, da contingéncia, a danca
também foi penetrada e penetrou outras esferas epistemologicas, como a
matematica, por exemplo. Ao descobrir alguns dos codigos geométricos que
estruturam a natureza, Pitdgoras de Samos, a partir da manipulagdo dos numeros,
discutido melhor no terceiro capitulo, entendeu que eram neles que regiam a
energia do universo e de suas transformagdes. Chamada, portanto, de geometria
sagrada “foi concebida como expressdo do plano divino manifestado no mundo
fisico, isto €, como padrao metafisico ou génese de toda a forma manifestada, pois,
com efeito, por tras de cada padrao natural de crescimento se revela uma estrutura
geométrica” (Zaton apud Lima, 2022, p. 19). Funcionando como um espelho do
processo de subjetivagdo dos sujeitos, fazendo com que a “medida da terra” seja,
por conseguinte, a medida do individuo, a aritmologia pitagorica, na qual engloba o
modelo matematico Tetractis**, relaciona os conceitos de ponto, reta, plano
(superficie e volume) com as dimensodes. A partir disso, Pitagoras gerou seus cinco
sélidos geométricos, o tetraedro, o hexaedro (cubo de Metatron), o octaedro, o
dodecaedro e o icosaedro, os quais sdo de suma importancia para estudos objetivos
sobre a espacialidade e sobre o corpo na danca, por exemplo, a partir das
pertinentes contribuicdes do bailarino e coredgrafo Rudolf Laban, exploradas mais
adiante.

Tal aproximacéo ja “inscrita na natureza” (Bonetti, 2013, p. 74), foi assimilada
e encontrada de forma simbdlica em muitas dancas remanescentes da pré-historia.
Nos achados arqueologicos sobre o corpo e suas atuagdes, tém-se que “a dancga
(...) celebra o instante num eterno retorno” (Wosen apud Bonetti, 2013, p. 28),
reproduzindo gestas de cddigos de sentidos considerados hoje imprecisos, ainda

que logicamente rigorosos em suas apreensdes, nos quais a unido do ludico com o

4 O modelo batizado por Pitagoras baseia-se na representagédo de dez pontos distribuidos em um
desenho triangular, mediante quatro filas respectivamente de um, dois, trés e quatro elementos,
definindo nossa realidade material a partir da linguagem matematico-geométrica. Segundo Zatén
(2017) a base numérico-metafisica pitagoérica reflete-se nos dez primeiros numeros e suas
associagdes geométricas, pois os dez primeiros niumeros eram considerados elementos seminais de
todos os principios do cosmos € neles estariam contidos os principios essenciais do universo, porque
bastaria adiciona-los e multiplica-los para obter-se todos os demais nimeros.
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sagrado e com o lirico se organizaram em éxtase dangado a partir de Dionisio, do
sagrado selvagem e das dangas circulares sagradas. No contexto grego, a arte da
danga tornou-se acessivel aqueles que participavam dos rituais religiosos, do
drama, da educacéo, de seus divertimentos e quase todas estreitam relagbes com a
mitologia e com as tradigdes arcaicas, tendo origem, preponderantemente, na Asia
menor.

Entretanto, a partir das solugdes contemporaneas, adotar um modo de fazer
a danga em que desconsidera-se a unicidade humana, torna-se um tanto prejudicial
e incoerente, devido as avidas herancas platdnicas e cristaliza-se na arbitraria
divisdo entre a experiéncia sensivel e a experiéncia do pensamento. A
epistemologia aristotélica, por outro lado, discute a arte como uma cépia do real
tanto inteligivel quanto sensivel em que sua finalidade ultima é dar corpo a esséncia
escondida das coisas, divergindo do simulacro platénico. Dando forma a ideia, ele
predispde o fazer artistico como uma produgéo de objetos sensiveis cujas fungdes
podem ser utilitarias, sociais, pedagogicas, politicas, simbdlicas e religiosas. A
mimese na Poética é pensada a partir das suas possibilidades de “criar o existente
por meio de novas correlagdes, proporcionando bases para possiveis interpretagcoes
do mesmo” (Palhares, 2013, p. 15), ndo apenas dada como simples e pura
duplicacdo do real. Ao argumentar sobre as obras literarias e teatrais, as quais
esbarram na danga, o autor posiciona a imitagcdo das agbes humanas como uma
busca aperfeicoamento e uma revelagcado, quase fenomenoldgica, com principio,
meio e fim de uma nova perspectiva. Por conseguinte, ndo sdo de antipodas que
estamos falando, tampouco de antbnimos semanticos ou de arqui-inimigos
intransponiveis em suas diferencas, mas de um verdadeiro e comovente pas de
deux ao som de Tchaikovsky (1840-1853). Se é o movimento que convida,
gentilmente, o pensamento para dangar ou ao contrario, pouco afeta a relagdo de
ambos, uma vez que sao atividades reais cujas existéncias prescindem da presenca
de seu exercicio. O que formulou-se a partir do livro Theta da metafisica de
Aristoteles acontece como uma entrée, munida de port de bras e de pequenos
saltos, seguida por um adagio lento e controlado, repleto de développés,
arabesques, giros e portés e sendo finalizado com a coda. L4, o autor estabelece,
em linhas gerais, a teoria das forgas causais, distinguindo dois modos de ser: ser
em poténcia (capacidade) e ser em ato (energeia, a primeira vista o exercicio de

uma capacidade). A metafisica pode ser entendida como a tentativa racionalizadora
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de cercar o ser das coisas, ou seja, defini-las demarcando bem seus limites e
alcances reais. De relance, o ser imével e o fazer movel parecem digladiar-se, mas,
timidamente concordam nas dificuldades inerentes da nomeagéao dos contagios da
vida humana. Ora, o esforgo para articular suficientemente bem as palavras que
respondem “o que é a danga?”; ora, o esforgo fisico de articular suficientemente
bem as partes do corpo para responderem “o que € a danga?”, por exemplo,
enquanto forga originaria sdo um. Por serem dindmicos e diversificados, os
processos da danca e da metafisica acabam por formar uma rede altamente
especializada, que, a despeito do alto grau de autonomia de cada parte,

influenciam-se mutuamente e de forma profunda.

Fortemente ancorada num arcaboucgo existencial, a arte da danga constitui
uma experiéncia radical dos limites da humanidade, e solicita o desbloqueio
de impressbes mais sutis para que, possamos apreendé-la como uma
atividade propriamente metafisica do homem, um movimento total capaz de
nos lancar no nivel onde brotam e se sustentam as consideragbes
essencialmente artisticas (Oliveira, s/d, p. 61).

Ao agir politicamente contra as nogdes separatistas entre mente e corpo, cuja
repercussao estende-se no auge do racionalismo setecentista, deflagra-se um
sistema simbdlico-formal que fornece instrumentos necessarios para que
percebamos tal integralizacdo. Nadando contra a correnteza moderna, nem sempre
os bailarinos foram demarcados a partir de suas capacidades de se movimentarem
e de articularem expressdes faciais. Houve uma época, de volta aos séculos de
efervescéncia na peninsula itdlica, em que mexer-se estava em segundo plano e os
respiros entre suas sequéncias, aqueles momentos de pausas, de poses, de
pré-movimento, de sintonia somatica eram a arte do processo de “percepg¢ao de sua
prépria presenga” (Lepecki, 2005, p. 14), ou seja, da prépria danga, que reflete o
que ha no corpo de Dionisio e o que se pode achar nos julgamentos de Apolo.
Assim, a rigidez daquilo representado na tela de Claude Lorrain, o corpo da ninfa

permeado por natureza em uma paisagem, transforma-se em instrumento de
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observacgado a partir do viés da phantasma*, da imagem, dos tratados sobre a arte

da danga de Piacenza e do gesto de Hubert Godard.

2.2 O preludio do movimento: do Ballet dos Luises ao Branles do campo, a
imagem jamais imovel de Piacenza e a expressao carente na maquina de
Godard

A experiéncia do corpo e do espacgo, aplicada ao contexto histérico do
renascimento italiano, nos diz que o entendimento sobre danga ainda era um
‘esbogo do virtuosismo técnico” (Bourcier, 2001, p. 66) e uma arte
preponderantemente ligada ao intelecto, a imagem mnemoénica e nao tanto ao
movimento e suas expressividades cénicas. O fazer dangante no qual Lorrain vé,
escuta e |é sobre como tradicao versava sobre a necessidade dos bailarinos pelo
conhecimento ndo do movimento em si, mas na atengdo aos micro-instantes nos
quais estavam inseridos. Subordinadas pelas vontades de cunho eclesiastico, as
presencas artisticas externadas por meio da representagdo dos corpos, como 0O
teatro e a danca, foram marginalizadas por seus impetos coletivos, ainda que
fizessem parte ativa e essencial das atividades religiosas e do intermezzo das
missas, principalmente as realizadas em solo francés. Afora das paredes dos
castelos, inserida nas vielas, a danca, como “o foco no culto de relagdo” (Dos
Santos; De Almeida, 2006, p. 1892), se manteve persistente em uma ordem de
diferenciagcdo brutal com o que até entdo se compreendia culturalmente: “nas
culturas da alta Antiguidade, a danga é sagrada; numa segunda fase,
transformar-se-a em rito tribal totémico; somente no final da idade média ela se

tornara matéria para espetaculos, matéria de divertimento.” (Bourcier, 2001, p. 51).

4 O termo phantasma remonta as discussdes da ordem das teorias do conhecimento geridas desde
os filésofos da antiga Grécia, com Aristoteles no capitulo 3 do livro Ill do De Anima, até os
contemporaneos, com Nussbaum e Labarriere (1984) no que diz respeito a conectividade desse
conceito com outros campos da filosofia, tais como a estética e a metafisica e da psicologia da
cognicdo. Continuo alvo de interpretagbes e de tradugbes, phantasma era concebida, em primeiro
plano, como uma “aparigdo’ produzida a partir do movimento perceptivo sensorial em ato, que pode
constituir-se a partir de qualquer um dos cinco sentidos: visdo, audi¢ao, olfato, paladar e tato” (Duarte
Ferreira, 2017, p. 20) e atrelada a outros conceitos como phantasia (imaginagdo) e phantasmata
(pensar com e por imagens ou aparigées). Entretanto, muitos autores domesticaram seu uso,
restringindo-a como sinénimo de imagem. Ainda que soe insuficiente se questionada, a escolha pelo
termo “imagem”, no presente trabalho, sera de suma vitalidade, uma vez que trata-se de uma
investigacao sobre a sugestao do movimento em um objeto artistico de pintura.
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Reconduzida para integrar parte da sociedade, numa logica declaradamente
antropocéntrica, as atividades coreograficas tomaram novas vertentes de atuagéo e
de significagdo, formando os balletos, ou dangas cortesas, e as dangas populares®.
Se os gestos dancados compreendem uma parte expressiva do fazer cultural
ocidental, estuda-los em seus diversos contextos torna-se fundamental para
compreender suas articulagdes em conjunto as estruturas sociais das quais faz
parte. A proposta do sociélogo aleméo Norbert Elias (1897-1990) foi compreender
os vinculos do Antigo Regime francés a partir do funcionamento da corte de Luis
XVI, ou seja, compreender a organizacdo das relagcbes sociais a partir de dois
pontos: o primeiro, uma sociedade dotada de corte (real ou principesca); o segundo,
uma formacgao social na qual sdo definidas as relagdes existentes entre os sujeitos e
em que as dependéncias reciprocas nas quais ligam os individuos uns aos outros.
Assim, a constituicdo de uma esfera do privado aparentemente separada da
existéncia social desenvolveu-se, por exemplo, ao alterar o status de determinadas
dangas para a forma erudita, compilando em sua metodologia necessidades
primarias com rigidez métrica, técnica e estética do corpo humano por meio da
profissionalizacdo dos passos. Dessa forma, o ballet, sistematizado num
intercambio cultural entre os territorios da Italia e da Franca, “é utilizado nos
manuais do século XV e XVI para designar um pequeno baile, mas também poderia
designar uma composi¢cdo de dangas com alguma intengdo cénica relacionada a
uma trama dramatica fragil ou pantomima — podendo ser executada tanto num baile
quanto em um espetaculo. Seria a partir do século XVI que o ballet passaria a fazer
referéncia a divertimentos com maior unidade dramatica, maior coeréncia” (Lecomte
apud Couto, 2022, p. 9). A ascensao desse estilo artistico e sua cooptagao de fora
para dentro dos espacos nobres da sociedade, agora regida por uma concepgao
identitaria do absolutismo, sera construida por seu capital simbdlico, especialmente
por elevar a danga a categoria de arte, como fonte de propaganda politica moderna

e palaciana tipicamente abordada e organizada a partir da tematica mitologica, das

45 E importante frisar que a separagdo binomial das dangas desse periodo se da apenas por didatica,
vide que sua nomenclatura abre espago para discussdes de cunho ideolégico, uma vez que esbarra
nas nogoes ultrapassadas de cultura (alta versus baixa, por exemplo).
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alegorias e das politicas de Estado*®. Postos em paralelo, o estilo barroco esta para

as artes visuais assim como o ballet esta para a dancga. Assim, temos que:

Nesse contexto, em que a danga e o balé se inserem na sociedade de
corte, caracterizada pela codificagcdo do comportamento também expressa
no dominio da cultura letrada, a nobreza francesa se apropriou dessas
artes como artificios simbdlicos potentes por meio dos quais buscou
constantemente reafirmar sua distingdo social e sua hegemonia politica na
Frangca do Antigo Regime. N&o se pode perder de vista que o esforgo de
elaboracdo e sistematizagdo minuciosa de regras e preceitos artisticos
esteve intimamente relacionado ao poder monarquico, na medida em que
os espetaculos de corte se colocavam a servigo do rei e de mensagens
politicas muito claras, bem como das estratégias de reafirmagéo dos pactos
sociais e politicos que visavam manter a corte francesa em harmonia.
(Couto, 2022, p. 24).

Ja as dancgas populares, ainda que sejam consideradas, muitas vezes, como
precursoras das dangas cortesas, evidenciam os processos de distanciamento das
vivéncias desenvolvidas no horizonte das pontes levadicas. Elas “sdo absorvidas
pelas classes dominantes que as adaptam para execug¢ao em recintos fechados e
de acordo com o que se considera um tom mais refinado” (Portinari, 1989, p. 56).
Entendidas como “populares”, foram reformuladas para encaixarem-se nos
preceitos construidos pela nogéo civilizatoria almejada pela nobreza. Em sentidos
historiograficos traduzidos para o portugués, pouco se tem acesso a tais
manifestagcbes e suas caracteristicas originais. Contudo, o tratado de 1588 do
clérigo Thoinot Arbeau (1520-1595), “Orchesographie et traicté en forme de dialogue
par lequel toutes personnes peuvent facilement apprendre & practiquer I'honneste
exercice des dances”, “mais do que um instrumento de ampliacdo da memoria”
(Trindade; Valle, 2009, p. 203) se propdés um manual de danga capaz de indicar,
com demasiados floreios, a precisdo dos passos a executar em relacéao a partitura
musical. Aléem disso, € o mais completo corpus de dangas praticadas ao longo do
século XVI e tinha como objetivo explicito uma pedagogia da etiqueta cortesa
voltada para os jovens por meio da danga. Assim, dangas como Branles* e sua

mais famosa variagdo, como a Gavote, sao descritas e tornam-se uma forma de

% E reconhecida a grande paixao de Luis XVI pela arte do ballet. Reverenciado muitas vezes como o
“rei bailarino” foi durante o seu mandato que fundamentos classicos dessa danca foram criados,
como, por exemplo, as cinco posi¢des classicas dos pés, compreendendo desde a primeira posi¢céo
até a quinta, por Charles-Louis-Pierre Beauchamps (1631-1705). Nao é a toa, portanto, que seu
apelido de “Rei Sol”, ainda que possa ser submetido a profundas analises de cunho psicanalitico, foi
formulado apés um espetaculo em que participou durante 12 horas do dia.

47 Apareceu na Franga entre o século Xll e XlII na regido de Poitou e continuou sendo uma danga
campesina francesa popular durante a Renascenga. Ha, no minimo, vinte variedades de branles
sendo branles simple, branles double, branles gay, branles de Bourgogne. Cada um era dangado
dependendo de variaveis como a faixa etaria e o estado civil.
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acessar o conteudo coreografico, ainda que reestruturado para outros gostos, das
dancgas palacianas francesas.

Do outro lado da fronteira, na peninsula apenina, a triade formada pelo
bailarino e coreégrafo Domenico da Piacenza (1400-1470) e seus dois discipulos
Guglielmo Ebreo (1420-1484) e Antonio Cornazzano (1430-1484) articula tanto a
inegavel influéncia da concepgédo a maneira italiana de arte*® quanto é responsavel
pelos primeiros tratados que discutem danga como parte da teoria do conhecimento
e deflagram suas proto-notagdes. Em uma das suas primeiras discussdes sobre o
assunto, intitulada De arte saltandi et choreas ducendi, de 1425, Domenico pensa a
danga como um duplo de esforgo e inteligéncia, de modo que “s6 as criaturas vivas
qgue sao conscientes do tempo podem lembrar, e elas fazem isso com aquela parte
que é consciente do tempo, ou seja, com a imaginacao” (Agamben, 2004, p. 41).
Isso posto, na corte dos Sforza, em Mildo, e na corte dos Gonzaga, em Ferrara, faz
com que a teoria aristotélica ligada a memoria e imaginagdo culmine no apice do
seu entendimento sobre seis elementos constituintes dessa arte: métrica, memoria,
comportamento, percurso, aparéncia e, a mais importante de todas, phantasmata,
como essenciais para promover a dignidade de tal forma de conceber a realidade
que € "de tanto intelecto e fatica quanto ritrovare se possa" (Piacenza apud
Agamben, 2012, p. 23). O fendmeno da phantasmata, dessa forma, resgata a nogcéo

do indizivel da praxis mundana, sendo definida:

Digo a ti, que quer apreender o oficio, &€ necessario dancar por fantasmata,
e nota que fantasmata é uma presteza corporal, que é movida com o
entendimento da medida [...] parando de vez em quando como se tivesse
visto a cabeca da medusa, como diz o poeta, isto é, uma vez feito o
movimento, sé todo de pedra naquele instante, e no instante seguinte cria
asas como o falcdo que tenha sido movido pela fome, segundo a regra
acima, isto é, agindo com medida, memodria, maneira com medida de
terreno e espaco (Piacenza apud Agamben, 2012, p. 24).

Dancar por phantasmata (danzare per fantasmata), conceituada perto da
similitude (dancar a semelhanca de), articula os sentidos pedagdgicos aos sentidos
herméticos do fazer dancante do século XV. E o parametro que estreita as relacdes
entre o tempo, a memoria, a imaginagdo, o gesto e o movimento na danga, pois

todos esses aspectos “se agenciam sobre um mesmo plano” (Gadelha, 2011, p. 3).

48 E sabido que em sua volta & Franga em 1499, o rei Luis Xl trouxe consigo uma cépia do livro de
Ebreo, Arte di Danzare. Foi nesse clima de imensa atengédo para a danga que os proximos reis
franceses aos poucos incorporaram as tradigdes desenvolvidas na Italia dentro da corte francesa
(Blois; Leal, 2020, p. 5).
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Em seu tratado De I' arte di ballare et danzare, de 1455, o autor conceitua a danca
essencialmente como uma operacao conduzida pela memadria, uma composi¢cao de
fantasmas, ou seja, imagens, numa série temporalmente e espacialmente
ordenadas. Sem reivindicar as nog¢des de movimento, Piacenza percebe aquilo que
escapa a observacgdo trivial, aquilo que a visdo comum mal chega a notar: o
passado, o presente o futuro, a impermanéncia e o permanente, a irreversibilidade e
0 que sempre retorna ndo sdo dimensodes contraditorias e incompativeis, mas sim
um gesto que comporta em si a forga do “registro cinético” (Gadelha, 2011, p. 1).
Ele, por sua vez, € sempre carregado de uma energia capaz de mover e perturbar o
corpo como um conjunto de elementos heterogéneos que se reencontram.
Extensamente evocados, o tempo € a memodria desdobram-se na possibilidade de
criar a danga, ja que ela depende substancialmente destes, pois “a memoaria nao &,
de fato, possivel sem uma imagem (phantasma), que é uma afecgao, um pathos da
sensagao ou do pensamento” (Agamben, 2012, p. 24) e sO “os seres que percebem
o tempo relembram” (Piacenza apud Agamben, 2012, p. 24). Assim, tempo,
memoria e imagem constroem uma relagao de legitimidade e de indissociabilidade
para falarmos sobre uma pintura cujo tema se centra em um bailado, uma vez que a
sugestdo de movimento torna-se suficiente para entendé-la ainda como danca em
seu contexto sécio-historico, como acontece com a ninfa-dangarina de Lorrain.

Dessa maneira, a phantasmata, como a parada entre dois movimentos, € um
phantasma capaz de demonstrar que “o verdadeiro lugar do dangarino n&do esta no
corpo e em seu movimento, mas na imagem como ‘cabegca de medusa’, como
pausa ndo imovel, mas carregada, ao mesmo tempo, de memodria e de energia
dindmica. Porém isso significa que a esséncia da danga ndo € mais 0 movimento —
€ o tempo” (Agamben, 2012, p. 25). Ao enunciar sempre um acontecimento por vir,
“tornou-se imaginagdo (fantasma), espagco de imagem que abre a passagem do
dentro ao fora (do corpo na danga), atribuindo, assim, ao espacgo interno, agora
retido, a fungcdo de meio de todas as passagens e articulagdes de espagos internos
e externos. O fantasma como sombra branca, pelicula quase transparente
encobrindo o visivel retido no instante, paradoxalmente é condigdo de possibilidade
da visdo: imagem como pausa jamais imovel” (Gadelha, 2011, p. 5).

Alicergcando tais questdes, a antropologia da dancga, disciplina essa formada
por diversas outras contribuicbes das ciéncias humanas e sociais, trouxe a luz da

percepcao novas facetas de como entender a danga em seus mais diversos
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contextos tedrico-praticos. Um dos mais importantes expoentes que permitiu-se
devanear sobre os aspectos que diferenciavam o movimento, como a proépria
biomecanica, e o gesto em danga, de outras vertentes, foi o ex-bailarino de
repertério classico e contemporaneo, atual professor do departamento de danga da
Universidade Paris VIII, na Franga, Hubert Godard. Tendo se debrucado
extensamente sobre o campo da analise do movimento, atuou ativamente contra a
categorizagao arbitraria das dangas por épocas historicas, por origens geograficas,
por classe sociais, pela estética, pela cenografica, pela indumentaria, ou ainda,
pelos segmentos do corpo postos a prova por uma determinada maneira de dancar.
Entretanto, considera favoravel “localizar ciertas constancias, no en los individuos o
las formas que los emiten, sino en los procesos operativos del movimiento y su
interpretacion visual’ (Godard, 2007, p. 336). Leitor de Laban, Godard, atualizando
Piacenza, ndo encara a articulagdo do movimento como instancia cujo objetivo é
promover a expressividade, mas € em sua decomposi¢gdo em gestos, em instantes,

em pré-movimento, em imagem, que o define. Assim:

Como ha puesto de manifiesto Rudolf Laban (...) la postura erecta, mas alla
del problema mecanico de la locomocion, ya contiene elementos
psicolégicos, expresivos, incluso antes de cualquier intencionalidad del
movimiento o la expresion (...). Llamaremos premovimiento a esta actitud
hacia el peso, la gravedad, que ya existe antes de que nos movamos, en el
simple hecho de estar de pie, y que producira la carga expresiva del
movimiento que ejecutaremos. Una misma forma gestual —por ejemplo, un
arabesco— se puede cargar de distintas significaciones segun la calidad
del premovimiento, que sufre grandes variaciones mientras perdura la
forma. (Godard, 2007, p. 337).

Para Godard, a distincdo entre movimento e gesto baseia-se na crenca da
existéncia binomial do ser. O primeiro deles, o corpo do movimento, representa a
casca, 0 inorganico, o maquinario biolégico capaz de deslocar-se e de relacionar-se
com os movimentos subsequentes do resto do corpo por meio do espaco. O
segundo, o corpo do gesto, contém em si o tbnus, o tempo, o organico, as
poténcias, as forcas, sua tentativa absurda de manter-se em equilibrio e “en él
reside la expresividad del gesto humano, carente en la maquina” (Godard, 2007, p.
338). Dessa forma, a danga torna-se, portanto, um lugar privilegiado para
demonstrar as contradicbes e as modificagdes na cultura a partir das contradicbes e
modificagdes dos gestos dos corpos, haja vista que é por meio deles que se
constituem as “producciones de sentido”, pois “en este caso, el bailarin seria un

mensajero, testigo de los movimientos de la cultura que descansa tal vez, y ante
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todo, en lo mas profundo de la génesis del gesto” (Godard, 2007, p. 343). Entre
Piacenza e Godard, a cumplicidade atmica em relacdo ao denominador comum em
danga, despretensiosamente matematico, configura na pose e na gestualidade o
desague em um possivel entendimento tensionador entre os podlos da energia
muscular, responsavel pelo tbnus e pelo grau de exigéncia das células para a
realizacdo do movimento e da expressividade. As narrativas desenvolvidas por
esses autores duvidam, de maneira pragmatica, do dinadmico, do continuo soberano,
haja vista que desnorteiam subitamente as formas que condicionam o conhecimento
dos fendbmenos, nesse caso, da danca. Tal conhecimento prodigioso e ndo-verbal,
fronteirico de contato, denota o hibridismo dialético entre uma aparicdo que reune
memoria, desejo e tempo, fazendo com que a construgdo da imagem dangante
tenha um efeito também mnético, captada no ato de sua suspensao, evidenciando a
“oscilagao entre a saudade e um novo acontecimento do sentido” (Adorno, 1999, p.
31).

Temos ainda, a partir disso, que: se a danga € uma forma de produzir
imagens, entdo a ninfa retratada por Lorrain torna-se uma eximia dangarina por ser
ela, a construgdo da imagem em si e seu corpo 0 micro-instante gestual no qual
compde uma parcela da janela cultural do século XVII e da fortuna critica dos
séculos passados, com suas transformacgdes e significagdes atribuidas a sua forma,
a sua linha, resguardando “a cultura ocidental da imagem, e sua relagdo com o
pensamento” (Agamben, 2012, p. 11). Guardid de seu proprio documento, sua
histéria (Derrida, 2001, p. 13) contém as marcas, as inscrigdes, as impressdes e 0s
tracos de por onde ja dangou, dessacralizando continuamente a ideia de “fonte”
Unica para pensar o documento, como arquivo de memoéria a abrir-se
constantemente e a ser re-elaborado coreograficamente e pictoricamente. Seu
corpo, seu gesto e o espago onde ocupa transcrevem a possibilidade de sua
existéncia em dois mundos que acarretam a ideia errbnea de antipodas: as artes
visuais e a danga, presentes na personagem deixam explicitadas suas
interdependéncias.

Isso posto, a ideia de que a danca € concebida apenas a partir do
movimento, tornando-se a “arte do movimento”, como proferida pela corrente
moderna de Duncan no século XX, é apenas um devir do que essa manifestagcao
representa. As imagens, dessa forma, criaram reverberagdes decisivas no proprio

entendimento de como enxergar a danca e foram os primeiros meios que
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possibilitaram os devaneios sobre sua natureza e sua notagao, por exemplo, ja que
“a vida das imagens n&o esta na simples imobilidade, nem na sucessiva retomada
de movimento, mas em uma pausa carregada de tensdo entre elas” (Agamben,
2012, p. 40).

Sobrevoando a arte da pintura e suas possibilidades, é de demasiado afeto
seu reconhecimento como suporte relevante para o estudo da dancga e, porque nao,
da geometria topolégica. A preconizagdo da rigidez, essa inerente a
bidimensionalidade pictérica da tela, endossa sua perspectiva de maneira
intelectualizada, ainda que haja, no caso de Lorrain, uma nogao latente também da
propria “cabeca de medusa’ de Piacenza. Muito se falou de a pintura ndo ser,
necessariamente, uma expressdo ligada ao tempo, haja vista que, depois de
dispostos seus estimulos visuais, a imutabilidade das formas, indubitavelmente,
seria seu destino. Eis que aqui a leitura ndo aceita tais condi¢cdes, ecoando o
aprendizado de que se “estamos na frente de uma imagem, estamos diante do
tempo” (Didi-Huberman, 2015, p. 15). Imagem, tempo, corpo e espacgo
transversalizam-se, ndo nos ocultam nada, basta excedé-los no olhar.

E assim o faremos.

2.3 Um Deus Pai que danga com a ninfa: do gesto ao movimento do corpo de
Rudolf Laban

Ao pormenorizar a analise da personagem da ninfa presente na
bidimensionalidade da pintura, o caminho a ser escolhido é dado a partir das suas
possibilidades posturais, gestuais e seus reflexos como sugestdo de movimento.
Criador de um sistema de analise do movimento, o bailarino e coredgrafo natural da

Bratislava, Rudolf Laban*® (1879-1958), contemporaneo de Warburg, esclareceu a

4® Filho mais velho de um alto oficial e governador militar da Bésnia Herzegovina, enquanto crianga,
embora tivesse uma infancia um tanto quanto solitaria, soube admirar a riqueza e a variedade de
manifestacbes do movimento. Seu interesse era variado e praticamente tudo era motivo de sua
observagcdo. Mas, esses estimulos ndo se restringiam a meros indicios visuais, eles também eram
vivenciados em uma série de atividades fisicas, que incluiam corridas, cavalgadas no lombo de
cavalos, entre outras. Entre 1900 e 1907 Laban viveu em Paris, lugar onde foi estudar pintura na
Escola de Belas Artes. Em 1913 abre sua prépria escola de danga e treze anos depois funda o
Instituto Coreografico Laban, em Wirzburg. Durante a segunda guerra mundial, em 1936, Rudolf é
assistido por Joseph Goebbels (1897-1945), ministro da propaganda alema nazista, e é vetado da
apresentacgao durante os Jogos Olimpicos daquele ano por considera-lo incompativel com os ideais
hitlerianos. Em 1950 publica seu mais famoso livro, intitulado “Dominio do Movimento”. Morreu em
seu exilio na Inglaterra em 1958.



59

potencialidade do trabalho expressivo dos corpos dangantes em leis que chamou de
Coreologia®. Pilar importante para o desenvolvimento da danga moderna, o
proposito fundamental de Laban era produzir uma “cultura na qual a danga, através
de um estudo sério (académico), como uma pratica teoricamente sdlida, pudesse
desenvolver-se paralela e combinadamente com a criagdo de trabalhos de danga
teatro” (Preston-Dunlop; Sanchez Colberg, apud Mota, 2012, p. 63) e foi por meio de
um conhecimento adquirido ao longo de anos de estudos e experimentagdes mais
diversas que identificou uma série de propriedades basicas inerentes ao ato de
mover-se. A labanalise, como assim foi batizada, permite analisar, registrar e
comunicar dados teoricos, praticos e simbdlicos, de maneira inteligivel, confiavel e
de facil interpretacdo, ndao s6 em termos quantitativos, mas também em termos
qualitativos ao contextualizar o corpo no espago e entendé-lo de maneira
correlacional, observando manifestacdes artisticas e “experimentos em ritmos e
plasticidade (...) através do uso do cinema, da fotografia, de grafismos, da pintura e
da escultura” (Mota, 2012, p. 66). Nela encontram-se, para além de uma
metodologia, a Coréutica, como estudo da harmonia espacial e a Eucinética, na qual
versa sobre as dindmicas e ritmos no movimento. Devoto a arte da danca, Laban foi
tocado por diversos autores da filosofia francesa, especialmente nas figuras de
Frangois Delsarte (1811-1871), e Emile Jaques-Dalcroze (1865-1950) e sua tarefa
de vida atravessou questdes substanciais para o reconhecimento do corpo como
aval, tanto consciente quanto inconsciente, das a¢des humanas. Desenvolveu,
também, a labanotacéo, que divide o corpo em partes e associa um simbolo a cada
uma delas, permitindo uma grafia cujo objetivo ndo é “imitar as agdes de um corpo
intérprete-criador para outro que coreografasse a mesma danga” (Vieira, 2020, p.
39), mas sim refletir outra ordem de pensamento sobre o movimento, uma nova
ordem de composigdo em dancga. Nessa tipologia de escrita, o tamanho do simbolo
indica a acao do movimento, é sua plasticidade iconica que indica a duracédo do
movimento, apresentam forgas, poténcias do gesto. Outro tipo de escrita dos
movimentos foi feita por Valerie Preston-Dunlop (1930) e Ann Hutchinson Guest

(1918-2022), os motifs. Conhecido como motif writing, tem a caracteristica de

% Ha um extenso debate sobre as tenras origens do termo “Coreologia’. Em seu sentido labaniano,
foi utilizado como sindnimo dos estudos cientificos ndo s6 em danga, mas em todas as outras artes
do movimento e teve influéncia de bases pitagdricas, ou seja, matematicas. Assim, segundo Vera
Maletic, Laban apresenta tal estudo como a“teoria das leis dos eventos de danga manifestadas numa
sintese de experiéncia espaco temporal [que] lida com a logica e a ordem do equilibrio da danga”
(1987, p. 10).
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sintese em relagdo a escrita de movimentos. A redugdo dessa escrita de
movimento, “assume caracteristicas diferenciadas que fazem com que ela tenha
funcdes proprias e finalidades distintas da Labanotation” (Sastre apud Vieira, 2020,
p. 32). Assim, a sua leitura também seria simplificada o que facilitaria um processo
de alfabetizagdo do movimento/linguagem corporal através dos simbolos de
notacdo, sendo comumente associados a agbes momentdneas e sem a
necessidade da extrema precisdo dos acontecimentos, exigindo “o desenvolvimento
de uma sensibilidade entre a observagao e o trago” (Valle, 2020, p. 53).

Ao discutir sobre as finalidades dos movimentos (sendo estes nao
obrigatoriamente dangados), em franca troca com as vanguardas histéricas, Laban
foi norteado por questdes do tipo: o que se move? Onde se move? Quem se move?
Como se move? que, mais tarde, formalizaram-se no seu sistema, denominado
também de Expressividade/ Forma (Effort/Shape), especificando dois de seus
conteudos e opera mediante a apresentacdo de quatro grandes categorias: forma,
espaco, expressividade e corpo. A categoria forma (com quem nos movemos)
refere-se a mudangas no volume do corpo em movimento, em relagao a si mesmo
ou a outros corpos. Este relacionamento, criando formas em constante movimento,
pode ser diferenciado em trés tipos — forma fluida, forma direcional e forma
tridimensional. A categoria espago (onde nos movemos) ou harmonia espacial
envolve uma “arquitetura do espago” criada por Laban a partir de seus estudos da
“arquitetura do corpo” de maneira harménica e ordenada. Trata-se de uma
arquitetura do espago do movimento humano, que envolve os seguintes conceitos: a
cinesfera®, as formas cristalinas® (tetraedro, octaedro, icosaedro, cubo), a tensao
espacial, entre outros. A categoria expressividade (como nos movemos) refere-se a
teoria e pratica desenvolvidas pelo autor, em que qualidades dinamicas expressam

a atitude interna do individuo com relagao a quatro fatores, a saber: fluxo, espaco,

1 A cinesfera, ou ainda, kinesfera é a possibilidade de concretizagdo do movimento sem que haja um
deslocamento propriamente dito. E, dessa maneira, a esfera pessoal de movimento. Ela representa
todas as extremidades que os bailarinos conseguem alcangar, em sentido de amplitude de
movimento, com os bragos, com as pernas e com a cabega, por exemplo.

52 Segundo Ciane Fernandes (2006, p. 176): as bases histéricas para a Harmonia Espacial de Laban
podem ser vistas em diversas fontes [...] as ideias matematicas-geométricas da filosofia grega da
Antiguidade, apresentando uma visdo ampla, completa e abrangente do mundo, encontrando e
estabelecendo que as mesmas leis gerais sao efetivas nas artes, na natureza, astrologia,
matematica, etc. foram extremamente valiosas no empenho de Laban [...] juntou muitas dessas
ideias, e aplicou as concepgdes no movimento, no homem movendo no espago.
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peso e tempo. E, por Ultimo, a categoria corpo® (o que se move) refere-se aos
principios e praticas corporais desenvolvidos pela discipula de Laban, a
fisioterapeuta Irmgard Bartenieff (1900-1982).

Dessa forma, ao criar espago para as interlocugdes entre expressdes
artisticas, muitas delas derivadas das artes visuais, a entdo bailarina Soraia Maria
Silva, a partir das ferramentas labanianas, tensiona os campos ao propor uma
composi¢ao coreografica diante das dindmicas de movimento que se desprendem
dos gestos e das posturas do estatmirio dos profetas de Anténio Francisco Lisboa,
mais conhecido como Aleijadinho (1738-1814), em Congonhas do Campo, Minas
Gerais. Andando pelo Adro, ela se sentiu e se viu “descobrindo o pecado” (Silva,
1994, p. 141) e ali péde se expor ao ridiculo e ao maravilhoso, ativamente
observando um Deus pai que dangca com seus profetas. Abrindo as trancafiadas
portas da emocao, estabelece cinco niveis de analise das obras, sendo que, dessas
cinco, uma é totalmente focada na aplicagdo do método Laban para a realizagao da
leitura das acdes corporais das personagens. Entre composigdo, estrutura,
simbolismo e contexto histérico, Silva retoma instrumentos basicos como “identificar
e nomear os varios fatores e as qualidades envolvidas no movimento das obras
observadas, expressando a dinamica subjacente (...), assim como decifrar o
conteudo-forma, ou definir as relagbes espaciais que, por sua vez, expressam as
caracteristicas (...) na disposi¢cao das partes do corpo em cada profeta” (ibidem,
pag. 96), nas analises descritivas e interpretativas do movimento.

Assim, buscando “apresentar pensamentos, sentimentos/sensacdes e
experiéncias, de modo conciso, através de agdes corporais, (...) ndo somente deter
o dominio desses padres, mas entender também seus significados” (Laban, 1978, p.
112), os corpos representados por Lorrain em Landscape with Nymph and Satyr
Dancing, podem ser lidos por lentes labanianas, pois sado capazes de criar
significados sob a égide do movimento e de sua sugestdo, percebendo as
organizagbes, os gestos, as posturas, as dindmicas, as formas, as conexdes
internas-externas e os esquemas motores por lentes unicas, construindo uma visao

do mundo que, para o bailarino hungaro, convencionou-se a chamar de “bodily

53 Esta categoria inclui os Principios de Movimento de Bartenieff, os Fundamentos Corporais
Bartenieff — FCB (Bartenieff Fundamentals™, BF), a Imersdo Gesto/Postura, Partes do corpo e
Acdes Corporais. Os FCB consistem em seis exercicios, denominados de Os Seis Basicos (The
Basic Six), realizados apés nove Exercicios Preparatérios (Preparatory Exercises) e suas variagoes.
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perspective” (Laban, 1966, p. 83). Isso posto, qual é, portanto, a perspectiva
gestual-postural descritiva criada pela ninfa-dangarina?

A primeira vista, em cinesfera proximal, a ninfa aparece na postura bipede
em forma piramidal das pernas até a bacia e em forma de agulha no tronco. Na
ponta dos pés dentro do tetraedro, no nivel alto, estd a iminéncia de uma
transferéncia de peso de um pé para o outro, movendo-se no plano sagital, com a
perna direita a frente e de forma bipolar e fluida, como se seu corpo expandisse com
a caminhada. A chave de leitura torna-se o centro gravitacional, fazendo com que
sua cabeca, maos direita e esquerda e pés encontram-se em foco direto, em bloco,
e seu tronco, completamente virado para a segunda figura que a chama, o satiro.
Com o brago esquerdo levantado, cotovelo flexionado e de méaos dadas com com a
divindade dos bosques, seus olhares nao se encontram e nem se complementam,
mas tensionam-se, enfatizando os vazios existentes entre as partes dos corpos.
Sua cabeca encontra-se levemente torcida, em um fator de rotacéo, e padrao de
desenvolvimento cabeca-coccix para a esquerda, olhando Pa e seus
acompanhantes. Timida, talvez até incomodada de ser apresentada a tantas
pessoas de uma s6 vez, saudosista de sua propria solidao, a ninfa é dramatizada
com velocidade desacelerada, com fluxo contido, com espaco direto e com peso
leve (FIGURA 4).

FIGURA 4 - Grafico labaniano dos atributos expressivos da ninfa de Lorrain

PESO LEVE

ESPACO DIRETO

TEMPO
DESACELERADO

FLUXO CONTIDO

Grafico labaniano que representa os atributos expressivos da ninfa de Claude Lorrain.
Fonte: elaborado pela autora, 2024.
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Ainda que o corpo seja matéria de criacdo de ilusdes com suas paradas e
retomadas de movimento (Laban, 1966), sua conexdo com o seu entorno € o que
permite o entendimento do que faz ali, de seus desejos e de seus objetivos. As
intencionalidades espaciais promovem uma consciéncia perceptiva do préprio ato
de mover-se ou, pelo menos, dos gestos momentaneos, fragmentados em instantes
de confuséo e de lucidez. O espacgo, portanto, € um lugar privilegiado por tratar-se,
primeiramente, de um pintor paisagista, e adquire um patamar importante
conjuntamente ao corpo e aos movimentos subsequentes, pois € nele que reside as
informacgdes visiveis e invisiveis, multiplas e divisiveis da superficie da existéncia,
apreendido por meio da experiéncia perceptiva da psicologia personagem e de
quem a olha, de quem tenta entendé-la e senti-la. Tem-se, entédo, o espago “como
imagem do ser (...) para o qual a existéncia é espacial” (Merleau-Ponty, 2015, p.
196), estando ele organicamente ligado ao individuo. Ao agir na contramao das
teses classicas do fisico Isaac Newton (1643-1727) e do filosofo alemdo Immanuel
Kant (1724-1804), a fenomenologia do espag¢o supera a dimensdo geométrica
euclidiana, ligada a conquista da perspectiva linear, expressando na concepgao de
um fundo materializado como substancia absoluta, e contrasta com a existéncia de
um eu interior, uma figura cognoscente como pura substéncia pensante e atuante,
pois é pela criacdo, e sua deformacdo, que a percepcao entre ser e estar se da.
Sendo assim, como compreender 0 espago (ou seriam, 0s espagos?) no qual a
ninfa esta pisando ou, como diria o estudioso francés Merleau-Ponty (1908-1961),

como compreender o espacgo no qual a ninfa € pisante?

2.4 Espacgo, paisagem e arcadia: o segredo da infancia perdida

“Toda a Natureza, fielmente” — Mas por qual artificio pode a natureza
sujeitar-se a coercdo da arte? O menor de seus fragmentos é ainda
infinito! E, assim, ele s6 pinta aquilo de que nela gosta. De que ele gosta?
Daquilo que é capaz de pintar!” (Nietzsche apud Gombrich, 1990, p. 154).

De modo a aprofundar o espago como paisagem, e, por fim, como arcadia,
nos moldes de um pensamento que, em primeira instancia, pretendeu-se absoluto,
l6gico-matematico, depois em uma espécie de organizagdo cognitiva e sensivel
para, finalmente, enderecar-se como fenomenolégico e localizavel, propbe-se uma
visita a guisa desses conceitos, uma vez que estdo presentes nos processos

histéricos assistidos por Claude Lorrain. Compreender o0 espago e seus
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desdobramentos €, portanto, compreender qual é a sustentagao formal e cénica que
permite a inequivoca pose ninfal existir naquelas dadas condigdes.

A representacdo do espaco é, como premissa, a apresentacdo de uma
perspectiva. A histéria de Sdocrates (470 a.C - 399 a.C) a Descartes, no que tange
0s ensinamentos sobre o espacgo, € a histéria dos sujeitos “dominando pouco a
pouco o mundo, dominando-se a si mesmo” (Lenoble, 1990, p. 22). A satisfatoria,
ainda que falsa, sensag¢ao de controle promovida pelas revolugdes do nascimento
da ciéncia moderna e de seus paradigmas, arquitetaram mudangas profundas nos
referenciais até entdo abarcados como Unicos e verdadeiros. Rememorando os
feitos do fisico Isaac Newton, em sua obra intitulada Principia, de 1687, a questao
espacial afasta-se progressivamente de premissas teoldgicas e filia-se a uma
concepgao que vai além do mero ambiente fisico no qual os corpos estao inseridos.
Dessa maneira, na mecéanica newtoniana, o espago aparece como referéncia aos
atos de orientagio e de movimento (ou de inércia) e é desenvolvido,
necessariamente, em fungcdo dos principios da geometria, sendo, portanto,
infinitamente divisivel e existente por si mesmo, independente dos sujeitos. Alega
que por conta se suas propriedades, suas causas e seus efeitos, por sua proépria
natureza, o espago torna-se inacessivel a experiéncia, ndo passando de
obscuridades metafisicas. Funcionando como um palco para os eventos, ele nao é
afetado pela existéncia de matéria e pelo campo de forga nele existente; em outras
palavras, se a matéria e o campo forem retirados, 0 espago continuara existindo
independentemente da presenca destes. Por outro lado, temos em Kant uma nogao
espacial como uma espécie de “topos universal’, onde organizam-se o0s
acontecimentos do mundo material a partir de experiéncias corporais, ainda que de
forma apenas acessoria. Em sua obra “A critica da razéo pura”, de 1781, espaco é
considerado como intuigdo pura a priori, ja que nao é totalmente derivado da
experiéncia, mas funciona como intuicdo necessaria para fundamentar as
percepgdes humanas, as propriedades subjetivas. Assim, sua concepgao de espaco
estd ancorada unicamente na capacidade cognitiva do sujeito, pois essas sao
formas puras da sensibilidade. Para o autor, o mundo é formado por um plano
fenoménico (da sensacado) e por outro que se encontra além dos sentidos (a coisa

em si).
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De forma a resgatar a descartada ligacao entre a eroticidade corpérea e as
consideragdes sobre o0 espacgo, bebendo nas concepcgdes classicas e estabelecendo
pilares essenciais para uma melhor reflexao, Merleau-Ponty imediatamente o admite
como uma experiéncia transcrita que atende tanto as intengbes motoras quanto as
solicitagbes da propria paisagem. Assim, devemos ver e compreender o mundo
enquanto ambiguidade, paradoxo, afastando-se de nogdes puramente geométricas
de sua construcdo. Sua existéncia depende, portanto, da existéncia de outros
fatores que o compdem. De fato, nem na analise puramente intelectualista do objeto
e nem a fungcdo puramente biolégica do corpo, por si s6, ddo conta de elaborar o
estar ou o ser no espago, uma vez que estamos constantemente sendo interrogados
por aquilo que nos circunda, convidados a re-estabelecer contato com os signos
vividos, como esquerda, direita, cima, baixo, grande, pequeno, profundo ou raso.
Retornamos ao problema da percepcdo e do corpo demonstrando a
interdependéncia existente entre os trés — percepgao, corpo e espaco. Para além de
todas as consideragdes abstracionistas, as experiéncias de orientagdo, de
profundidade e de movimento encontram sentido quando consideradas a partir da
percepcao individual, da situagao do sujeito em seu ambiente. Isso posto, relacional
por filosofia, a fenomenologia de Merleau-Ponty difere-se de Newton e Kant por
tratar o espagco como um meio € nao um fim em si. Assim:

nao & o ambiente (real ou l6gico) em que as coisas se dispdem, mas o0 meio
pelo qual a posicdo das coisas se torna possivel (...). Portanto, ou eu ndo
reflito, vivo nas coisas e considero vagamente o espago ora como ambiente
das coisas, ora como atributo comum, ou entdo eu reflito, retomo o espaco
em sua fonte, penso atualmente as relagdes que estdo sob essa palavra, e
percebo entdo que elas sé vivem por um sujeito que as trace e as suporte,
passo do espaco espacializado para o espago especializante. No primeiro
caso, meu corpo e as coisas, suas relagdées concretas segundo o alto e o
baixo, direita e esquerda, o préoximo e o distante podem parecer-me como

uma multiplicidade irredutivel; no segundo caso, descubro uma capacidade
Unica de tracgar o espago” (Merleau-Ponty, 2015, p. 328)

O espaco espacializado, segundo o autor, seria o espaco natural responsavel
por abarcar uma multiplicidade irredutivel de possibilidades, considerando o espacgo
fisico e sua regides qualificadas, fundando-se na presenga efetiva do corpo. A fim

de criticar o pressuposto do mundo tout fait**, que é aquele no qual o espago é

5 Em uma tradugao literal, o mundo tout fait, ou “todo feito” que nos fala Merleau-Ponty, é aquele que
estabelece relagdo com os positivismos derivados da ciéncia. A compreenséo da percepgao, por
essa via, € considerada como algo distinto da sensagao, embora a relacione por meio da causalidade
estimulo-resposta (Nobrega, 2008, p. 141).
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identificado ao da geometria, evidencia o carater antepredicativo e originario de uma
maneira particular de habita-lo, de torna-lo possivel a partir da intencionalidade
motora, uma vez que existe entre o corpo do sujeito e seu entorno uma relagcéo que
nao € a mesma que aquela dos objetos entre si. Tal relagdo se estabelece perante a
inesgotabilidade do mundo vivido, e nao pelas cartografias geograficas. O espaco
extra-corporeo € investido de “fios intencionais” que partem justamente do corpo
préprio em diregdo ao mundo dando-lhe significagbes “para ndés”. Nao podendo ser
compreendido isoladamente, sabendo que a totalidade dos fenbmenos é perene,
nao se trata da realidade fisica somente, fala-se de “um espaco percebido em que a
posicéo das coisas se torna possivel, pois (...) € como uma estrutura viva” (Nobrega,
2008, p. 158), fazendo com que o sujeito consiga reconhecer sua prépria
existéncia.

Tomando, por hora, o espago espacializante, necessita-se de uma figura que
conceba o espago a sua propria forma, ao seu préoprio e cognoscivel trago.
Engajando em um projeto ontoldgico e filogenético, no sentido filosofico cultural, o
desdobramento do espago espacializado para o espacializante ocorre de modo
sobrenatural, ou seja, é construido a partir da metafisica do “ndo pensar em nada”
(Pessoa, 1993, p. 28) reagindo as impostas ordinariedades dos fendbmenos.

De modo nitido, é possivel observar e, talvez sentir, os espacos na pintura de
Lorrain de acordo com o que conjectura Merleau-Ponty. O espago espacializado,
como aquilo que se espera de uma ordem natural, 0 mundo em si e por si, a
paisagem domesticada a partir de um direcionamento: a persuasao do olhar
‘emoldurador”, sendo o artista responsavel por sua criagdo objetiva, em seus
sentidos formais e composicionais, a como a beira de uma falésia. E o espaco
espacializante, complementarmente, organiza o perceptivel por meio do corpo e
desenvolve, subjetivamente, a psicologia das formas das personagens retratadas
conforme suas sugestbes de agédo, conforme seus motivos intrinsecos de estarem
habitando a arcadia. Podemos perguntar-lhes: por que estao ali?

Tanto o espago espacializado quanto o espacgo especializante conectam-se
com as disposi¢cbes de Rudolf Laban sobre o tema, ja no campo da danga, pois
podem ser paralelamente observadas nos escritos do autor sobre os elementos do
espaco global e os elementos do espaco individual. O espaco global forma aquilo
que entendemos sobre o “além corpo” dos bailarinos, circundando toda a sua

poténcia espacial criativa. Isso inclui, certamente, a opinido de que “seen from such
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a point of view, space seems to be a void in which objects stand” (Laban, 1966, p.
3), ou seja, o espago como meio de expressdo. Ja o espaco individual se configura
como “o alcance normal de nossos membros quando se esticam ao maximo para
longe de nosso corpo” (Laban, 1978, p. 76) reiterando a experiéncia corpérea como
uma de suas estruturas indissociaveis.

Ao considerar os mundos micro e macro da ninfa, em especifico, podemos
deter-nos ao modo pelo qual ela, ao mesmo tempo, esta espacializada e
espacializa. Devido a presenga irreversivel do seu corpo e aos contrastes
manifestos pela sua sugestao de movimento, as tensdes entre o visivel e o invisivel
no entre-lugar do percurso fenomenologico acomete as interpretagdes: reafirmando
sua etérea trajetdria, esse acontecimento, a saber, suas determinagdes faticas, ou
ainda a dificuldade de dar provas sobre sua existéncia em separado das
consciéncias para as quais elas portam sentidos, revela toda e qualquer remissao,
apresentagao, presentificagdo, mostracdo consagrada a permanente exiguidade do
seu feitio. Ao pisar com tao pouca determinacgao, a ninfa e suas sombras poetizam o
espaco, trazendo em sua paleta azul-dourada uma ansiedade pré-espetaculo, como
se fosse a sua grande estreia e a sua compulséria aposentadoria. Procura fazer ela
mesma uma fenomenologia do instante, do pré-movimento, do gesto, a partir de sua
alma encarnada de vida, de destruicdo e de comunicagao pictérica. Submetida as
quimeras da relagao fantasmatica entre pintura, danga e geometria, demarca a falta
que centraliza a emergéncia volatil desse sujeito e que se apresenta na cadeia
significante, ou seja, uma vez que ndo ha completude quando se esta no campo do
sujeito, sua representacdo em ambos 0s espagos jamais podera ser estabilizada ou
ter fungcao estabilizadora. Isso posto, quem da a homeostase necessaria para o
olhar sobreviver? A paisagem, seus componentes simbdlicos e suas possibilidades
de leitura.

Tanto a paisagem quanto a arcadia tem em comum em suas tradigdes
estético-visuais e filosoficas aspectos os quais visam a completude organica das
formas, requeridas pela precisao da composi¢cao de suas linhas e da semelhanca de
suas cores; e a incompletude inorganica das ideias construidas sobre elas, em uma
eterna queda de brago. Destacar seus tragos salientes, ou ainda, propor um projeto
de iluminagao cénica sobre seus historicos designios € encontrar um caminho para
que uma espécie de memoria coletiva e social tome vazdo de si mesma,

confirmando as prédigas tentativas e as indubitaveis renuncias do ocidente em
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interpretar o mundo ao seu redor. Unir as realidades emocionais-afetivas as
realidades inteligiveis dos pensadores e dos artistas que propuseram-se a
percebé-las com suas diferentes psicologias € o primeiro passo para procurar a
consciéncia cultural que lentamente, durante séculos a fio, advertiu tais lugares, de
modo inconfesso, com suas racionalizagdes cientificas, regimes utilitaristas, suas
teorias estéticas e suas doutrinas morais, éticas e politicas.

Dando inicio, a paisagem parece organizar o imemoravel na tradigdo
ocidental. A palavra paisagem desenvolveu-se muito associada as praticas artisticas
de pintura de paisagem. Encontrada em estagio embrionario na producédo de
imagens idilicas na antiga Grécia ou ainda prematura nas marchas romanas,
credita-se ao poeta Jean Molinet (1435-1507) sua utilizagdo para descrever um
“quadro representando uma regidao”. Em 1552, na Veneza de Ticiano (1473-1490), a
paisagem passou a ser considerada a partir de sua qualidade como plano de fundo
de um quadro. Adentrando o século XVI, a paisagem passa a ser o aspecto visivel
de uma regido, o territério que se estende até o horizonte. Desde seus tenros
entendimentos, o termo paisagem nao continha um significado em si de fato
geografico-biolégico, mas era produto da representacdo pictérica de um
“acontecimento enquadrado por uma dada realidade geografica” (Alves, 2001, p.
67). Em Flandres e em Holanda desenvolveram-se escolas de pintura paisagisticas
que se impuseram sobre esse dominio, estendendo suas contribui¢cdes a “laicizagao
(...) libertando-a de qualquer referéncia religiosa” (Alves, 2001, p. 68), em
contrapartida a arte desenvolvida na lItalia do mesmo periodo, e a concepcao das
condicdes especificas para sua identificagcdo com a realidade.

A partir do século XVI, o tema da paisagem passa a ser admitida tanto na
pintura quanto na gravura de modo a tornar-se uma instituicdo no mundo da arte.
Até entdo desconsideradas como um género absoluto, a pintura paisagistica foi
ganhando escopo gracas a reviravolta no estatuto da arte do momento, além da
criacdo de uma demanda especifica por esse tipo de representagcdao, como
colecionadores e especialistas. De Alberti a Leonardo, o assentamento da paisagem
como atividade independente deu-se, também, pelo mergulho dos artistas em seus
préprios processos criativos, reivindicando tanto a postura psicolégica do

observador quanto levando em suas ultimas consequéncias o Ut pictura poesis®® de

% Entre palavra e imagem, os didlogos entre poesia e pintura, extensos principalmente no século
XVIII, foram iniciados com o um texto em forma de carta de Horacio dedicado aos Pisaos, filhos de
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Horacio (65 a.C - 8 a.C). Associando a importancia da tematica com a proépria
harmonia do universo, ha, na constituicido dessa historia, uma reverberacdo mais
simples do Paragone®, sendo a construgdo da paisagem ideal, ou a primeira
paisagem, mais do que a pura observagdo do pintor, mas um atributo da sua
imaginagdo. A presente busca pelo “cenario mais agradavel que ja viram”
(Gombrich, 1990, p. 156), varios tipos de paisagens foram criadas, adicionando
aspectos da natureza os quais estavam associados com o pathos e o teor
emocional da composicdo em geral. Até as apresentagdes contemporaneas, a
paisagem manteve sua indubitavel constancia dentro dos projetos artisticos: no
século XVII, o pitoresco de Claude Lorrain e a busca infinita de Nicolas Poussin
(1594-1665) nos desenhos os quais movimentam-se por ela; o século XVIII da
Inglaterra de Thomas Gainsborough (1727-1788); Camille Corot (1796-1875),
Gustave Courbet (1819-1877) e a Ecole de Barbizon no século XIX e as vanguardas
historicas de Henri Matisse (1869-1954) e de Claude Monet (1840-1926) no século
XX. Fazendo fluir agbes no espago e no tempo, a paisagem media as expectativas
entre o real e o imaginario, criando uma narrativa ficticia sobre a consciéncia da
mimese, da verossimilhanga, e da necessidade de fabricar uma imagem reduzida a
denominadores comuns culturais.

Para a fildsofa Anne Cauquelin (2007), remontando toda essa tradigao, a

paisagem € construida a partir das agdes perceptivas e estéticas de paradigmas

uma familia nobre do antigo império romano. Responsavel por criar subsidios para uma tradicao de
reflexdo poética, “a poesia € como a pintura” ja fazia parte de um contexto em que ressoavam
aproximacoes entre essas artes, de modo a reafirmar suas semelhancas ou contrastar suas
diferencas. Em seu tratado, o poeta escreve: “Poesia € como pintura; uma te cativa mais, se te
deténs mais perto; outra se te pdes mais longe; esta prefere a penumbra; aquela querera ser
contemplada em plena luz, porque ndo teme o olhar penetrante do critico; essa agradou uma vez;
essa outra, dez vezes repetidas, agradara sempre” (Horacio apud Scherer, 2017, p. 47).

% De maneira sucinta, o paragone foi uma ampla discussdo no contexto renascentista italiano que
criou uma polarizagdo entre as artes intelectuais, investigando qual delas seria, entdo, a mais
importante. A partir disso, Leonardo, em seu Tratado sobre a Pintura, levanta questionamentos
tedricos e filosoéficos sobre o fazer da pintura, declarando-a como a mais relevante entre a escultura,
a poesia e a musica, por exemplo. Ainda confrontando-se com a assertividade do artista, temos,
sobre a paisagem, que: “Se o pintor quiser ver belas mulheres que lhe inspirem amor, ele tem o
poder de cria-las, e se desejar ver monstruosidades que Ihe provoquem medo, diverséo e riso, ou
mesmo compaixdo, ele é seu Senhor e Criador. E se desejar criar desertos, lugares frescos e
apraziveis em tempos de calor, ou quentes quando estiver frio, também pode dar-lhes forma.
Também esta em seu poder criar os vales que deseja admirar, e os picos das montanhas sobre as
quais pode avistar vastas regides de terra e olhar para o mar no distante horizonte, para além delas;
e também, se quiser, admirar as altas montanhas a partir dos vales profundos e os contornos da
costa. Na verdade, tudo que existe no mundo, virtual ou concretamente, ou na imaginagéo, ele pode
ter, primeiro em sua mente, depois nas maos, e essas imagens sao tdo magnificas, que revelam, a
um simples relance de olhos, a mesma harmonia de proporgdes que existe nas proprias coisas” (Da
Vinci apud Gombrich, 1990, p. 147).
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imagéticos culturalmente constituidos, cujo objetivo foi transforma-la em um
conjunto estruturado, dotado de regras préprias de composicdo, como esquema
simbdlico de nosso contato proximo com a natureza e com a sua ideia. Sua génese
aponta para uma trama de dobras implicitas entre imagem e realidade que tem,
especialmente no caso da pintura, a materializagdo de um vinculo complexo
relativizado pela histéria, tendo como resultado um processo de aprendizagem que
a cria tanto como objeto sensivel quanto como sua identificagdo com o real, ja que
‘o decurso de uma pratica pictérica (...) ia dando forma a nossas categorias
cognitivas e, consequentemente, a nossas percep¢des espaciais” (Sebastido apud
CAUQUELIN, 2021, p. 495). A pintura de paisagem, entdo, faz parte do escopo
pictdrico que abarca consigo as nogdes matematicas de orientagdo espacial e de
proporgcao; as nogdes biopsiquicas de organizagao, de percepgao e de configuragao
e as nogodes histérico-culturais que remontam aos empregos semanticos da palavra
em contextos multidisciplinares. Dessa forma, como um fendmeno artistico, a
pintura paisagistica, em seu interim localizado, € capaz de concatenar diferentes
esferas da epistemologia e da ontologia humana, pois pode ser entendida como
uma representacgao, ou seja, “é a construgdo de uma visdo de mundo” (De Souza
Ledo Vieira, 2006, p. 5), lugares transbordados por afetividade, intimidade, desejos,
medos, sonhos, como preconizam Gaston Bachelard (1884-1962) e Yi-Fu Tuan
(1912-2022) e, também, de convengdes artisticas, histéricas, geograficas, sociais e
econdmicas que transformam o espaco visivel por meio de uma apreciagao estética
cuja repercusséo ideal transitou pelas categorias do belo e do sublime®’. Recorte de

uma perspectiva, naturalizada sem ressalvas sobre seu carater de artificio, criticar

5 A categoria estética do sublime foi e é extensamente debatida por diversos pensadores. De
maneira a estabelecer alguns de seus caminhos, é nas figuras de Longino e de Edmund Burke
(1729-1797) que as consideracdes aqui centralizam-se. O aparecimento do conceito de sublime &
inaugurado na obra de Longino, intitulada “Do Sublime”, do século | d.C, e trata de todo tipo de
experiéncia que é da ordem do superior e que se associa as experiéncias de violéncia, desequilibrio
e distanciamento de si mesmo. Assim: o sublime é a violéncia que desequilibra; veja-se a analise de
Demodstenes em XXIl, 4; a finalidade ndo é a persuasdao de que podemos dispor. O choque
surpreende o julgamento e faz-nos sair de nés mesmos, mergulhamos no éxtase. E grande o que
nos tira o félego, de emogéo e de surpresa. (Longino apud Trindade de Araujo, 2015, p. 38). Séculos
depois, inspirado pelo ensaio de David Hume (1711-1776) “Do padrao do Gosto”, em “A investigagao
filoséfica acerca da origem nas nossas ideias do sublime do belo”, publicado pela primeira vez em
1757, Burke recusa o racionalismo e escancara a natureza como fonte do sublime, estando,
invariavelmente, ligado as dores e aos prazeres do corpo. Para Burke o sentimento de sublime s6
pode se manifestar esteticamente se for derivado de tais sensagbes. Ele explica: Tudo que seja de
algum modo capaz de incitar as ideias de dor e de perigo, isto €, tudo que seja de alguma maneira
terrivel ou relacionado a objetos terriveis ou atua de algum modo anéalogo ao terror constitui uma
fonte do sublime, isto é, produz a mais forte emogao de que o espirito é capaz. (Burke apud Trindade
de Araujo, 2015, p. 39).
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as camadas de significagdo que a paisagem foi tomando com o passar dos séculos
significa “criticar a ideia de que a paisagem € idéntica a natureza” (Lira, 2011, p.
59) e o jogo de falacias culturais ou de desejos que a constitui.

Fruto de elucubragbes sensiveis, mentais e historico-culturais, a prometida
representacao da realidade proposta por Claude Lorrain em Landscape with nymph
and satyr dancing ndo pdde firmar-se como memodria de experiéncia sem a
‘intervencdo de um “esquema” — um esquema provisorio, sucessivamente corrigido
e modificado através do processo de contato com a imagem” (Coelho, 2008, p. 17).
Sua analise, portanto, se torna pertinente por propor um primeiro atravessamento
dos espacos habitados e criados a partir da imagem da ninfa. Ao passo que
concede-se acesso a tempos remotos, também atualiza-se tais questdes para o
contemporaneo, e interpreta-se sobre as possiveis formas de interacdo que uma
sociedade constréi na relagdo com a natureza paisagistica e na complexidade dos

espacgos onde vive.

FIGURA 5 - Quadrantes n&o proporcionais na obra de Claude Lorrain

Fonte: elaborado pela autora, 2024.
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Ao dividirmos a imagem em quadrantes nao proporcionais (FIGURA 5), mas
que conversam com a linha do horizonte, temos que o quadrante numero um
apresenta-se praticamente indspito e sua proporgcado entre céu e terra obedece aos
requisitos de uma pintura renascentista flamenca de paisagem. A vegetacdo de
meédio e grande porte esconde parte da montanha e do rio, enquanto a torre de vigia
ganha destaque. Passando para o segundo quadrante, a grande afaia tensiona sua
existéncia com a pequena, ainda que importante, cidadela, escancarando as
concepgdes, emergentes naquele periodo, da ideia de natureza como algo ja
controlado pela moral humana, sacrificada a alteridade ameagadora da mentalidade
burguesa-mercantil. O terceiro quadrante, esse que admite as aproximagdes de
Lorrain com os encantamentos idilicos da época dourada dos italianos, responde
claramente a necessidades distintas: a tentagcdo do progresso e o saudosismo da
historia. O templo, munido de quatro colunas jénicas, ndo tem escrituras € nem
imagens incrustadas em si, apenas a utopia de uma nova serventia e
descobrimento. O quarto quadrante, tal qual o primeiro, oferece a natureza calma e
permanente com a pequena queda de agua limpida enquanto alguns carneiros e
cabras se alimentam. O quinto quadrante, quica o mais identitario de todos, é o que
suscitada a questdo da relagcdo entre a legibilidade e a visibilidade, “texto lido” e
“‘quadro olhado”, em uma férmula notavel: “leia a histéria do quadro” (Borges, 2020,
p. 22), rememorando Poussin. Abarcando partes da tradigdo ocidental em cada
figura apresentada, é nesse momento da contemplagao do espectador que o que
salta aos olhos € coisa desconhecida, inominavel, ilegivel, invisivel, mas perceptivel
no quadro: suas possibilidades de narrativa. Temos a figura dubia do satiro, espirito
da natureza metade homem, metade animal que, em sua iconografia tradicional,
evoca atos ligados a esfera da violéncia e do sexual e que aqui carrega uma coroa
na mao direita; a figura de P4, representado sentado sob um tronco de arvore com a
sua flauta e as musas, nas poses em pé e deitada como odalisca, que o
acompanham na percussao com, provavelmente, um cromorno e um tamburello.
Adentrando o quadro e nos imaginando como a ninfa, por exemplo, encontramos
uma ressonancia entre seu corpo e o restante da composicdo, como se todos
ajustassem-se a sua mutua auséncia e presenga. Por ultimo, o sexto quadrante,
cuja ligagdo com o terceiro € inegavel, é constituido por dois elementos importantes:
os restos ja destruidos do templo, atrofiados pelos séculos e o enquadramento da

frondosa arvore no qual encontra-se partido ao meio, ndo revelando o seu final e
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construindo uma visdo ainda mais encaixilhada, como o segredo de uma infancia
perdida no qual temos apenas um vislumbre em um momento de felicidade.

Sobre ele, cabem algumas ressalvas.

Reivindicando as palavras do poeta estadunidense e ambientalista Henry
Thoreau (1817-1862): “é inutil sonhar com uma rusticidade diante de nés. Isso nao
existe. O que inspira tal sonho € o charco que ha em nosso cérebro e em nossas
entranhas, o vigor primitivo da Natureza existe em nés”. O sentimento expresso pelo
autor introduz uma nova maneira de olhar, de descobrir aquilo que nos circunda e
que, muitas vezes, escapa ao reconhecimento e a apreciagdo nas obliquidades da
adultez. Na tentativa de afastar-se dos mecanismos da autodestruicdo, o propdsito
de indagar o contorno fantasmagoérico de uma paisagem antiga as suas
preocupagdes modernas, invocando a “topografia para conferir uma forma natural a
suas ideias” (Schama, 1996, p. 28), requer o interesse nos residuos irracionais,
inquietantes e miticos da sociedade ocidental que ainda sobrevivem. Mitos de
morte, de sacrificio e de fertilidade permeiam esse lugar de fuga e de tragédia,
confessando na paisagem construida ndao s6 um legado de deleite, de prazer
estético e de “cenario com funcdo de sedativo” (Schama, 1996, p. 28), mas de
horror, de melancolia e de bucolismo.

Fertilizada pelos ossos e pelo sangue de inumeras concepgdes, a arcadia de
P3a% contemplava as criaturas selvagens e suas hostilidades, os pandemonios da
integralidade indomada, os feiticos do pastoril e a fecundidade da natureza. Os
gregos imaginavam seus habitantes como “cagadores e coletores, guerreiros e
sensualistas” (Schama, 1996, p. 522). Descritos por Herdédoto (485 a.C - 425 a.C)
com dose de demasiada bestialidade, cultuavam um deus que copulava com as
cabras e também alimentava-se de suas glandes e de seu leite; ou por Pausanias
(115 a.C - 180 a.C) cuja escrita equiparava o nivel de violéncia da antiga arcadia ao
seu estado remoto na historia da humanidade. Ao passo que a natureza selvagem
nado demarca a si mesma, ndo se nomeia € nem requer enderecos, sendo um

trabalho realizado a posteriori, ela oferece a oportunidade de tornar-se mais poética

%8 |Inserido no contexto da mitologia grega, o deus P&, associado ao ambiente campestre e pastoril &
uma figura ambigua, representando a integridade e a indisciplina. Filho de Hermes, vive em grutas e
vaga pelos bosques, florestas e montanhas, demonstrando sua conexao intrinseca com a natureza e
com todas as suas criaturas. Devido ao seu amor nao correspondido pelas ninfas Eco e Siringe,
descobre-se amante da musica, carrega consigo sempre a sua flauta e é a partir dela que consegue
produzir melodias para enfeiticar o ouvinte e leva-lo ao panico. De aparéncia animalesca, é descrito
com coxas lanudas e com cascos fendidos.
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que literal, envolvendo um mundo de associagdes e de sentimentos e lhe conferindo
significados. Criando um espago com geologia e com vegetagéo, o reino fértil o
deus dos pastores confere as ninfas e aos satiros uma morada e sua representagao
artistico-literaria pensa sobre os mistérios existéncias por detras desse lugar-comum
e o designio humano face a isso. O que, na realidade, vem de encontro com o maior
dos anseios: achar, na natureza, um consolo para a mortalidade.

No outro lado, originario de Cds, passando grande parte de sua vida na
Alexandria dos Ptolomeus e terminando seus dias na Sicilia, o poeta Tedcrito (310
a.C - 250 a.C) no século Ill a.C escreve a arcadia primitiva ndo mais de maneira
bruta ou imprevisivel, mas sim a partir de um novo esteio de significacdo no delirio
de conformidade com o bucolismo, com a pequenez humana assombrada por sua
quase despercebida insignificancia perante a grandeza da natureza meridional,

onde reunia os olivais egeus e os vinhedos sicilianos. Assim:

“Muito alamo branco, muito olmo se curvava, as frondes farfalhando, e ali
por perto a agua bendita murmulhava, de uma gruta de ninfas brotando. O
grilo cricrilar atarefado em meio & umbrosa folhagem, e a raineta rumorejar
entre densos pinheiros. A cotovia e o pintassilgo cantavam, e a rola gemia,
e as abelhas zumbiam, adejando sobre a fonte. Toda a natureza recendia
ao opulento verdo, recendia a estagdo dos frutos. A nossos pés, jaziam
peras, e macas rolavam em abundéancia, e os galhos novos da ameixeira
pendiam até o chdo sob o peso de seu fardo” (Tedcrito apud Schama, 1996,
p. 523).

Bebendo nessa nova aproximagao semantica de arcadia, o poeta latino
Virgilio redimensiona e sauda o retorno da idade de ouro. Naquele tempo, em que
0s campos pertenciam a todos e a abundancia era invariavel e nao havia guerra,
escreve nas Georgicas e nas Eclogas, advogando por um periodo de um
governante especifico, o imperador romado Augusto (63 a.C - 14 a.C), no qual
trouxe magica, paz e prosperidade. A arcadia habitavel se caracterizou por banir de
seu territorio questdes relacionadas a emogdes sombrias e corruptas e condicionou
um senso de ordem que € mais invengao social que pura obra da natureza, vemos
em Lorrain “os elementos da paisagem do humanismo renascentista: labuta
diligente, rebanho carnudo, campos e pomares fartos — o conjunto supervisionando
o topo das colinas pelos pais da cidade-Estado” (Schama, 1996, p. 524), semeado
por P3a, indiscriminadamente, por todo o solo, produzindo abundancia de fauna e
flora. Esse sonho exerceu fascinio sobre as geragcbdes subsequentes, que viram a
vida prolifica do Quattrocento cair nessa configuragdo enganosamente simples.

Entretanto, apesar do reconhecimento da natureza e da rusticidade de seus
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habitantes, a arcadia como construgao representacional de uma realidade formulada
por investimento do surgimento das cidades iria dramatizar a paisagem e afirma-la
como cenario, composta pela expulsdo de “tudo o que é selvagem (...) desse
pastoral perfeito” (Schama, 1996, p. 515) e pelo assujeitamento desses elementos a
uma ordem de Estado o do mundo dos negdcios humanos, racionalizado e
concebido por um devir de ser histérico e localizavel. Aproximando-se dos anos de
Claude, o humanista italiano Jacopo Sannazaro (1418-1530) publicou, na Veneza
de 1519, a “Arcadia”, protétipo renascentista dessa literatura pura, préspera e

encantada. Em pleno dialogo com a obra lorraniana, temos que:

Sem embargo, a Arcadia de Sannazaro, nem tudo é canto de passarinho,
mel silvestre e ramalhantes ao luar. Grande parte do atrativo de sua
paisagem estd no fato de que, ao lado das sequéncias mais puramente
pastoris, o poeta inclui um cenario mais sensacional, concebido para
expressar emocgoes sombrias. H4 eventuais cachoeiras (com invariaveis
espumas brancas) e os precipicios, dos quais pastores recusados por suas
amadas ameagam atirar-se. Ha uma montanha, “ndo muito dificil de
escalar”, que se ergue sobre a arcadia, recoberta de ciprestes e pinheiros
imensos. Ha a paisagem erética, presente no corpo da ninfa (....)” (Schama,
1996, p. 527).

Ainda que ambas as nog¢des de arcadia, idilica ou agreste, sejam originadas
pelo contexto urbano, a paisagem se modifica e se reafirma ao explorar imagens
eroticas, imagens que incitam medo e pavor e imagens que demonstram o
sensacionalismo depreendido da brincadeira entre o sagrado e o profano. Tal
aculturacdo da paisagem tinha por objetivo, portanto, a perfuracdo do platonismo
que ressurge como forga de convicgdo sobre as leis que a criagao artistica
obedecia, o extravasamento de uma diversidade correspondente a exploracdo do
novo mundo idealizado e a legitimagdo da arcadia redesenhada, em um jardim ou
sacro bosco, em que o0 antigo sobreviva se civilizado e as aspiragdes do novo
deveriam estar utiimente dispostas a servir a mimese das estruturas das
propriedades simbdlico-formais senhoriais cristas.

Ao fundo das notas pastoris de uma longinqua flauta, a ordem crista
redimensionou o0 espago campestre ao coloca-lo como um dos protagonistas
semanticos da famosa cena do assassinato de Abel, figura sacrificial, salvifica e
pastoril, por seu irmao Caim, um agricultor frustrado. Marcado pela violéncia e pela
corrupgéo, seguindo os passos conscientes de seus pais, € condenado a errancia,
resta-lhe a construgdo de uma cidade para moradia, opondo, dessa forma, o

vocabulo campo ao vocabulo cidade. A valorizagdo das dimensdes do campo no
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contexto biblico sdo inegaveis e ndao espanta, portanto, que a utilizagao recorrente
de metaforas ou de referéncias pastoris se estenda ao Novo Testamento — sendo
porventura a mais importante a que diz respeito a figuragdo de Jesus Cristo como
‘Bom Pastor”. Como observou o critico literario canadense Northrop Frye
(1912-1991), a histéria de Caim e Abel inscreve muito mais do que o
desenvolvimento urbano do povo israelita, privilegiando, certamente, a fase pastoril.
O apego central a imagem do campo e a imagem do pastor como capaz de receber
0 agrado divino, na qual remonta aos primérdios da origem humana em Adao e Eva,
foi um dos modos através dos quais se realizou a aproximagao dos textos biblicos a
literatura paga, sobrepondo-se e transbordando “sur l'imagerie pastorale idéalisée”
(Frye apud Marques, 2015, p. 144), indo de encontro as formulagbes sobre o
espaco da arcadia. O campo €, aqui, o lugar que, em certa medida, se contrapde ao
Eden, no qual esta separado pelos querubins e pela chama da espada fulgurante.
Dessa forma, o imaginario monoteista judaico-cristdo modula a arcadia sob seus
proprios parametros alavancando a habitacdo onde os “velhos sabinos” outrora
permaneciam a “representacao do jardim edénico (...) através do recurso a imagens
constitutivas de uma ideia de oasis, nomeadamente, imagens “de arvores e de
agua” — facto que deve ser compreendido no dmbito de uma valorizag&o deste tipo
de imagética por um povo que provém do deserto e para quem aquele oasis sinaliza
a “criacao divina” e a “ordem providencial” (Frye, 1984, p. 204). Tal visao reitera a
proposta de Schama (1996), uma vez que condiciona a ideia pastoril ao tumulto, as
sombras e um lugar de panico primitivo, agora repaginado.

Tanto o espago e a paisagem nao sao apenas objetos do escopo das artes
visuais, das artes da cena ou da literatura, mas também fazem parte dos campos
eruditos das ciéncias exatas e da terra. Sendo desconsiderada como um “sistema
fechado” (Lenoble, 1990, p. 44), o que se propde a seguir é reviver a figura da ninfa
na paisagem lorraniana como um sistema de imensa semiologia e conexdes
formais, evocando os agentes matematicos da topologia geométrica para que,
visualmente, superarem qualquer determinismo, ou vontade moral, a elas
associadas. Da perspectiva do fenbmeno, da histéria e da cultura, tracar-se-a de
suas linhas os seus caminhos geometrizantes, pois a topologia configura-se como
elemento compativel teoricamente com a predisposicdo mutante da ninfa e de seu

entorno.
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CAPITULO 3. AS CONTRIBUICOES DO PENSAMENTO GEOMETRICO PARA A
HISTORIA DA ARTE E DA DANCA: DO MODELO EUCLIDIANO RUMO AO
MODELO TOPOLOGICO

“A matematica é a mae de todos os infinitos.” (Autor desconhecido)

3.1 O testemunho da topologia: nao ha estrada real para a geometria

Como bem avisado, a questdo do espaco e suas especificidades artisticas
sdo questdes interdisciplinares, podendo ser ancoradas a partir de diversos
saberes. Com todos os louros, a matematica fez deles algumas de suas consignas
centrais e, a partir disso, revolucionou a maneira com a qual tudo e qualquer objeto
poderia ser realocado em um determinado local.

Uma vez, Ptolomeu (c. 100 a.C) perguntou a Euclides se havia um caminho
mais curto, para a geometria, do que Os Elementos, e ele Ihe respondeu que nao
havia estrada real para a geometria (Boyer, 1999). A frase emblematica de do
filbsofo neoplaténico Proclo Diadocos (412 a.C - 485 a.C), comentarista da obra
homoénima de Euclides de Alexandria®® (c. 300 a.C), os Elementos, resgata a
preocupagao de alguns autores com o estudo da matematica e de seus
fundamentos, sob um viés da busca pela verdade, apresentados de forma rigorosa
e sofisticada. Em seu tratado, desenvolvido em treze livros, resgata o estudo da
geometria plana e espacial, da teoria dos numeros, dos postulados e das nogdes

comuns®® que garantiram a veracidade e a precisdao de suas contribuigdes. De fato,

% Pouco se sabe sobre a vida de Euclides. Seu nome, Euclides de Alexandria, foi proposto por
grande parte da sua histéria ter sido registrada a partir do seu exercicio na cidade de Alexandria.
Alocado na universidade, sua capacidade pedagodgica era surpreendente. Além dos Elementos,
escreve também sobre perspectiva, Optica, catoptrica, dioptrica e astronomia. As maiores
contribuicbes de Euclides foram “(...) primeiro, tornar explicitos os termos, formulando definicdes
precisas e garantindo assim a compreensdo mutua de todas as palavras e simbolos. Em seguida,
tornar explicitos os conceitos, apresentando de forma clara os axiomas ou postulados (estes termos
sdo intercambiaveis) de modo que ndo possam ser usados entendimentos ou pressuposi¢gdes nao
declaradas. Finalmente, deduzir as consequéncias légicas do sistema empregando somente regras
de logicas aceitas, aplicadas aos axiomas e aos teoremas previamente demonstrados” (Mlodinow
apud Lorin; Nogueira, 2015, p. 131).

60 Aristoteles ja havia realizado uma diferenciagéo entre axiomas (ou nogdes comuns) e postulados.
Segundo o autor, axiomas “devem ser convenientes por elas mesmas — verdades comuns a todos os
estudos” (Boyer, 1999, p. 72) e os postulados sdo menos 6bvios e ndo pressupde o assentimento do
estudante, pois dizem respeito ao assunto em plena discusséo. Nao é sabido, entretanto, se Euclides
foi condizente com tais propostas, nem mesmo se ele verdadeiramente fez alguma diferenciagdo
entre as partes. Nos Elementos, aparecem dez pressuposi¢des, sendo elas: 1) tragar uma reta de um
ponto a qualquer ponto; 2) prolongar uma reta finita continuamente em uma linha reta; 3) descrever
um circulo com qualquer centro e qualquer raio; 4) que todos os &ngulos retos séo iguais; 5) que, se
uma reta cortando duas retas faz os angulos interiores de um mesmo lado menores que dois &dngulos
retos, as retas, se prolongadas indefinidamente, se encontram desse lado em que os angulos sao
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a crise dos incomensuraveis®! e a genial solugédo que Ihe deu Eudoxo de Cnido (408
a.C - 355 a.C)®, alicercada a busca pela veracidade extrema, encaminhou o
conhecimento daquela época rumo a geometria, ainda que tanto a algebra® quanto

a aritmética® também tenham sido pesquisadas e desenvolvidas. Assim:
A teoria das propor¢des de Eudoxo pds de parte a teoria aritmética dos
pitagoricos, que se aplicava apenas a quantidades comensuraveis. Era uma
teoria puramente geométrica, que, na sua forma estritamente axiomatica,
tornava supérflua qualquer referéncia a grandezas comensuraveis ou
incomensuraveis (Struik, 1992, p. 84).

Apesar de sua fama como o “pai da geometria”, foi no inicio do século V a.C
que Tales de Mileto inaugurou a geometria dedutiva. Era comum para os gregos
entenderem o mundo por meio da proporcionalidade, haja vista que as férmulas
conhecidas foram criadas posteriormente. Entretanto, € a partir da organizagao
desenvolvida por Mileto que tal ramo da matematica assume um aspecto de um
corpo de proposigdes que podem ser demonstradas a partir de outras precedentes,
como um processo sem fim. Com os olhares atentos, perceberam que algumas
proposi¢des iniciais eram evidentes em si mesmas, sendo suficientes para que, a

partir delas, outra gama de situagdes fossem explicitadas. Conhecidos atualmente

menores que dois angulos retos; 6) coisas que sdo iguais a uma mesma coisa sdo também iguais
entre si; 7) se iguais sdo somados a iguais, os totais s&o iguais; 8) se os iguais sdo subtraidos de
iguais, os restos sdo iguais; 9) coisas que coincidem uma com a outra sdo iguais uma a outra e 10) o
todo é maior que a parte.

6 As grandezas ditas incomensuraveis sdo aquelas que ndo podem ter suas medidas exatas.
Atualizando a linguagem, entende-se atualmente que a crise foi uma resposta ao aparecimento da
algebra dos numeros irracionais.

%2 Eudoxo, frequentador da academia de Platdo, adia uma crise logica no sistema matematico de sua
época ao propor a teoria sobre grandezas gerais e suas relagdes de razdo e de proporgdo. De modo
a trazer suas contribuigbes para uma linguagem atual, temos que: “para que duas grandezas a e b
possuam uma razao entre elas, é necessario que exista pelo menos um par de nimeros naturais m e
n, de forma que ma > b e nb > a. Isso implica em dizer que sé podemos comparar duas grandezas se
uma se tornar maior do que a outra ao ser multiplicada por um numero inteiro positivo. Assim, a partir
de suas demonstragbes comegou-se a entender a comparagao entre razdes de forma geométrica,
evitando-se a discussdo sobre a identificagdo da razdo entre duas grandezas quaisquer de um
numero.

8 Considerada parte da matematica pura, ou seja, parte da matematica que ndo depreende uma
utilizagdo formal para sua atualizagdo, a algebra € o ramo que estuda a manipulagéo formal de
equacgdes (igualdade na qual envolve uma ou mais incognitas), operagdes matematicas (qualquer
tipo de procedimento que é realizado sobre certa quantidade de elementos, e que obedece sempre a
uma mesma ldogica), polinbmios (fungbes polinomiais de diversos graus ou constante) e estruturas
algébricas consiste num conjunto associado a uma ou mais operagdes sobre o conjunto que
satisfazem certos axiomas, caso nao existam ambiguidades).

% Um dos ramos mais basicos da matematica, a aritmética trata, principalmente, do estudos das
operagdes numéricas como adigao, subtragcdo, multiplicagao e divisdo, exponenciacgéo, radiciagao e
logaritmacado. Pode ser distinguida baseando-se nos numeros que opera. A aritmética inteira se
restringe a calculos com numero inteiro. A aritmética racional se restringe a operagdes com fragbes
que estdo entre os numeros inteiros. Na aritmética real os calculos sao feitos tanto com racionais,
quanto com irracionais, cobrindo toda a reta numérica.
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https://pt.wikipedia.org/wiki/Multiplica%C3%A7%C3%A3o
https://pt.wikipedia.org/wiki/Divis%C3%A3o
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como postulados ou axiomas, essas proposicoes primeiras foram acondicionadas
no “método axiomatico” euclidiano em sua obra, permitindo que o encadeamento de
ideias logico-dedutivas ndo contivesse contradi¢goes internas.

O desenvolvimento da geometria euclidiana deu-se, portanto, por uma
ruptura no paradigma no qual estruturava a ciéncia matematica de até entdo. O
paradigma pitagérico, cujo envolvimento deu-se com Tales, Anaximandro,
Anaximenes, Heraclito e Pitagoras, era norteado pelas reflexdes sobre “a arkhé
(npxa), o principio absoluto (primeiro e ultimo) de tudo o que existe” (Chaui apud
Lorin; Nogueira, 2015, p. 118). Os numeros, aqueles mesmos que fundamentaram a
geometria sagrada, eram os elementos constituintes da matéria humana,
subsidiando o dogma de que todas as coisas tém um numero, e que sem eles nada
pode se compreender. A identificacdo das partes do universo com os numeros
inteiros positivos era a base do paradigma pitagérico e tal questdo gerou uma
infinidade de pesquisas aritméticas, cujos resultados produziram uma variada
classificagdo para o0s numeros, como numeros primos, compostos, entre
outros. Nesse caso, a geometria excedeu a pura satisfacdo da descoberta de uma
l6gica implicita de coordenagdao numeérica, sendo ferramenta de legitimacédo das
afirmacbdes de que as leis matematicas traduzem o funcionamento do universo.
Estabelecendo o enlace entre numero e forma, surgiram os chamados numeros
figurados, ou seja, quantidades que podem ser representadas por figuras
geomeétricas planas, como, por exemplo a representagcdo espacial de numeros
triangulares (FIGURA 6):

FIGURA 6 - Representagao espacial de numeros triangulares

Fonte: Mlodinow apud Lorin; Nogueira, 2015, p. 120.



80

E possivel observar que a adjuncdo sucessiva de pontos, respeitando
certo arranjo geométrico, produz sempre tridngulos equilateros a partir dos

outros tridngulos equilateros. Os pitagéricos chamavam os numeros que hoje

n (n + 1)
podem ser expressos na forma 2 , N € n. Assim:

As propriedades dos numeros quadrados e triangulares fascinaram
Pitagoras. [...] Enquanto que os numeros quadrados sao todos iguais a
soma de todos os numeros impares consecutivos, Pitagoras percebeu
que, do mesmo modo, os numeros triangulares sdo as somas de
todos os numeros consecutivos, tanto pares como impares. E que
numeros quadrados estdo relacionados; se adicionarmos um
namero triangular ao numero triangular anterior ou ao préximo,
obteremos um numero quadrado (Mlodinow apud Lorin; Nogueira, 2015, p.
121).

Com isso, além de encontrar respaldo de formulagbes numéricas aceitaveis
sobre 0 som com seu monocordio, ou até mesmo da distancia entre os planetas, a
principal realizagdo atribuida a escola pitagoérica foi, sem duvidas, o Teorema de
Pitagoras. Observando principios e regras de harmonia, simples e belas, e ja tendo
conhecimento oriundo dos egipcios sobre o triangulo retangulo de com medidas 3, 4
e 5, comecaram, entdo, investigacdes sobre quais outros tridngulos tém lados

cujas medidas dos comprimentos sao multiplos inteiros de uma unidade de

comprimento. Expresso algebricamente por a2 + b2 = 62, possibilitou
demonstrar geometricamente estruturas numéricas de valores inteiros e positivos.
Contudo, tal descoberta foi o inicio da crise acerca da universalidade destas
explicagbes e de suas pretensdes filoséficas. Ao tentarem medir a diagonal de um
quadrado, exprimindo o continuo com a ajuda do discreto, verificaram uma
irregularidade de que “a medida encontrada da diagonal do quadrado n&o era
uma razao de dois inteiros (...) Assim, a impossibilidade da associagdo de um
numero racional a medida da diagonal de um quadrado deixou evidente que o
teorema e a crencga de que tudo € numero sdo incompativeis, porque a aplicagao de
um resulta na falseabilidade do outro” (Lorin; Nogueira, 2015, p. 123). Lendas
separam a realidade daquelas histérias fantasticas dos esforgos dos pitagéricos em
preservar as teorias que norteavam seus estudos, como a do assassinato do
membro da escola, o filésofo Hipaso de Metaponto (c. 500 a.C), por ter, cré-se,

finalmente, revelado o segredo da tenebrosa anomalia, os alogons®. A crise dos

85 Os numeros irracionais.
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incomensuraveis e a demora da aceitacdo dos processos infinitos em matematica,
historicamente, foi o inicio da ruptura necessaria para que pensadores como Zenao
de Eléia (490 a.C - 430 a.C), discipulo de Parménides de Eléia (530 a.C - 460 a.C),
participantes da escola platonica, formulassem paradoxos os quais contestavam os
conceitos de multiplicidade, de divisibilidade e de movimento®, dessacralizando a
visdo pitagdrica com um novo quebra-cabega. Nos dialogos de Platdo, é relatada

uma discussdo entre Teeteto, Teodoro de Cirene e Socrates, no qual foi

demonstrada a irracionalidade dos numeros v'3,v5,v6,v/7,v/8,v/10 V11,

v12,v/13,v15 eV 17, fundamentada na teoria das propor¢des e no método de

exaustdao®, sendo estes os pilares de uma nova tradigdo de manejamento
matematico no qual € mais tarde estudada e destrinchada por Euclides.

Como Lucien Febvre (1878-1956) excelentemente pontuou, a histéria seria
talvez “a ciéncia dos homens, ou melhor, dos homens no tempo” (Bloch apud
Fabvre, 2001, pag. 7). Dessa forma, dificiimente hoje imagina-se um fazer cientifico,
qualquer que seja, abstraido da temporalidade e aderido a apenas um método de
leitura e de interpretagdo. De fato, os quesitos desenvolvidos pela Escola dos
Annales, movimento tipicamente francés de critica e apologia a autonomia da
reflexdo histérica no século XX, devolve ao historiador aquilo que foi-lhe tirado: a
maior abrangéncia e validagc&o de realidades historicas. Na tentativa de combater a
Escola Metddica Francesa e certos setores mais conservadores do Historicismo, em
busca de sua conquista territorial da Historia, atua em conjunto com as nascentes
ciéncias sociais, legitimando a interdisciplinaridade, uma nova visdo da disciplina e
do tempo. Assim, apesar da historiografia tradicional (ou seria a “velha histéria”?)
entender o periodo medieval como escasso e estagnado na produgédo de

conhecimento cientifico, a matematica desenvolveu-se, certamente, durante o

% “Ou o tempo e o espago sdo infinitamente divisiveis ou existe um menor elemento indivisivel de
tempo (um instante) e de espaco (um ponto). Em dois de seus paradoxos, no “Dicotomia” e no de
“Aquiles e a Tartaruga”, Zendo argumenta que, se o tempo e o espaco sdo divisiveis “ad infinitum”, o
movimento é impossivel” (Galarda, et al, 1999, p. 20).

67 O método da exaustao foi desenvolvido para encontrar a area de uma figura inscrevendo-se dentro
dela uma sequéncia de poligonos em que a soma de suas areas converge para a area total da figura
desejada. Dessa forma, quanto menores forem as areas dos poligonos inscritos, mais preciso é o
resultado obtido. Ideia primeira atribuida a Antifon (481 a.C - 411 a.C), é o fundamento de um dos
processos essenciais do calculo infinitesimal. A teoria foi aplicada com sucesso para o calculo das
areas dos circulos por Eudoxo, Arquimedes (287 a.C - 212 a.C.) e Hipatia (372 d.C - 415 d.C) e
costumava ser expressa por contradicado (reductio ad absurdum). Mesmo nao sendo frutos de uma
genealogia direta, as nog¢des de limite e de infinito tiveram suas bagagens desenvolvidas por essa
ferramenta.
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periodo da idade média, como pratica em contato com as contribuicbes arabes e
orientais. Sendo caracterizado como o periodo das “grandes tradugdes” (Ohse,
2017, p. 77) realizadas por Platdo de Tivoli, Gerardo de Cremona (1114 - 1187),
Abelardo de Barth (1080 - 1152) e Robert de Chester, a europa voltou a conhecer os
textos gregos e, principalmente, os aristotélicos, apés o fechamento da escola
Atenas por Justiniano | (482 d.C - 565 d.C) em 529 d.C. Adentrando o século XllII, a
aparicdo das grandes universidades, onde desponta a metodologia de ensino do
trivium (l6gica, gramatica e retérica) e do quadrivium (aritmética, geometria, musica
e astronomia), e das cidades comerciais como Veneza, Génova e Florencga, a troca
entre ocidente e oriente aprofunda-se e despontam figuras importantes como
Leonardo de Pisa, ou como é mais conhecido, Leonardo Fibonacci (1170-1250), seu
Liber Abaci e a razao aurea ¢ (phi). Alguns séculos depois, j& nos anos mil e
quinhentos, a sociedade europeia dinamizou seu conhecimento
filosofico-geométrico (Panofsky, 1993), advindo das transformagdes no campo
monetario e econdmico, transformando os aspectos algébricos e geométricos do
fazer matematico de até entdo. Nomeado como o primeiro matematico influente da
renascenga, o frade franciscano Luca Bartolomeo Pacioli (1447-1517) redige
Summa de arithmetica, geometrica, proportioni et proportionalita, que trata de
resolugdes de equagdes de primeiro e de segundo grau. No que diz respeito do
desenvolvimento da algebra, nomes como Niccolo Tartaglia (1499-1557) e Girolamo
Cardano (1501-1576) despontam, sendo os primeiros a resolverem equagdes do
tipo x® + px = g, ou seja, equagdes cubicas.

De modo a enfatizar a presenca da matematica no campo das artes visuais

nesse periodo, o fanatismo pela criagdo de regras precisas, derivadas da optica®®

% A optica geométrica é um ramo do conhecimento que pretende determinar como um sujeito é
capaz de enxergar de acordo com as regras euclidianas. Tanto Euclides quanto Ptolomeu postularam
que a luz tem, invariavelmente, uma trajetéria linear e pode tragar diagramas com os seus raios em
uma folha de papel. Além disso, “esses raios convergem ao olho, na forma de um cone, ou seja, a
maneira como as imagens sado formadas e como elas aparecem deformadas por causa da posigao
ou da distancia, podem ser determinadas precisamente aplicando-se as leis geométricas que, na
matematica, governam cones, pirdmides e tridngulos. Fisiologistas gregos, como Claudio Galeno
(129 a.C - 217 a.C), acrescentaram novos conhecimentos a essa ciéncia na época do Império
Romano. De acordo com seu pressuposto fundamental, o cone de raios visuais ndo para exatamente
na superficie do olho, mas, no seu interior, projeta uma imagem reduzida numa membrana sensivel,
obedecendo as regras euclidianas, segundo as quais um tridngulo tem exatamente as mesmas
proporgdes de outro triangulo semelhante de dimensbes maiores (Edgerton, 1976, p. 9).
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(perspectiva communis ou naturalis) e da didatica a elas designadas; a releitura dos
classicos precedentes da antiguidade e a abertura do mediterraneo comercial foram
alguns dos fatores essenciais cuja combinagéo resultou no desenvolvimento da
chamada perspectiva linear. Embora a ciéncia moderna argumente que a
perspectiva € uma aproximacao geométrica da projecgao fisica dos raios luminosos
aos olhos, nada prova, a priori, a existéncia de um mecanismo na mente, que
permita a transferéncia intuitiva da imagem em perspectiva para sua representagao
grafica (Edgerton, 1976). Em 1425, Brunelleschi notou que o fendmeno que
constatamos quando olhamos para uma sala, na qual seu comprimento parece
diminuir conforme aumenta a sua distancia, é explicado pelo fato de que as linhas
proximas e paralelas entre si encontram-se em um ou mais pontos que estdo
sempre no mesmo nivel dos olhos de quem observa, € o que hoje chamamos de
“‘linha do horizonte” (Edgerton, 1976). Tal linha servia de fundamento visual para que
0 espectador seguisse com o olhar e se inserisse no espago da pintura. Além disso,
o artista percebeu que no meio de uma peg¢a quadrangular as linhas de fuga
convergem para um unico “ponto” no lado oposto da visao, retratando uma cena nao
apenas de maneira realista, mas também metaférica, na medida em que o ponto de
fuga cria um lugar comum de comunicar conteudos intelectuais e afetivos de modo
estruturado. Ao relacionar a forma de representar o espaco, na obra de arte, e as
visbes de mundo concebidas pelas diferentes sociedades histéricas, a ciéncia
matematica, portanto, impacta o pensamento artistico da época ao conduzir novas
possibilidades de conceber a espacialidade, seja em forma de arquitetura ou da
ilusdo tridimensional em um quadro ou afresco. Tanto o trompe l'oeil quanto a
anamorfose sao caracteristicas de uma arte que passa a ser considerada como uma
janela, adotando o espag¢o ndo mais como uma mera superficie plana, mas munido
de volume no qual envolve e preenche os objetos dispostos, descrevendo-os
sujeitos @ mesma estrutura, ou lei, geométrica. Trabalhando com a projegao de
imagens alocadas atras do quadro, Alberti, tal qual Piero della Francesca
(1415-1492), adota um método simples ao dizer que a pintura “nao sera outra coisa
que a intersecgdo da piramide visual, segundo uma determinada distancia e um
corpo fixado ao centro e constitui o lume, representada artificiosamente mediante
linhas e cores sobre uma superficie” (Alberti, 2015, p. 17) rememorando a difuséo
do termo piramide nas leis Opticas arabes e em Euclides. Leitor dos Elementos, o

arquiteto italiano refere que a piramide visual total em relacdo a determinadas
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formas que se querem intersectar ou projetar no plano do quadro é formada por
varias piramides menores. Assim, bebendo da teoria dos tridngulos proporcionais,

temos que:

(...) introduz o principio geométrico da proporcionalidade ou semelhanga
dos tridngulos, que extraiu do pensamento matematico geral, para aplica-lo
ao triangulo visual: sdo semelhantes aqueles tridangulos que tém todos os
seus angulos, dos seus lados, iguais e os lados proporcionais. Nas figuras
que ilustram o seu tratado, podemos ver que os ftridngulos sao
semelhantes, homotéticos ou homdlogos, como se pode ver nos lados ou
catetos, hipotenusas e angulos sempre proporcionais. Alberti considera o
seu tridngulo visual de acordo com o principio da semelhanga: todo
tridngulo intersectado por uma reta paralela a primeira base — entenda-se
um dos lados, ou a um qualquer dos lados — dara um outro tridngulo
proporcional ao primeiro, e os constantes homélogos correspondentes
daqueles tridngulos sao igualmente proporcionais. Este principio da
proporcionalidade e semelhanca dos tridngulos aplica-se a piramide visual,
dado que a imagem projetada no quadro, ou no plano perspéctico, é
proporcional a propria imagem, mas ambas sao homaélogas ou homotéticas
(Trindade, 2005, p. 53).

No século XVIII, a matematica geométrica ainda tentava provar alguns dos
postulados formulados por Euclides. O postulado das paralelas®, de natureza
menos intuitiva e mais complexa que qualquer dos outros axiomas, levantou
rapidamente a suspeita de que deveria ser possivel prova-lo a partir dos restantes
postulados, ou, pelo menos, substitui-lo por outra proposicdo simplificada. A
primeira tentativa foi realizada pelo historiador Possidénio (135 a.C - 51 a.C), e seu
discipulo Gémino de Rodes (10 a.C - 60 a.C). Mais tarde, outros gedmetras como
John Wallis (1616- 1703), Girolamo Saccheri (1677-1733), Johann Lambert
(1728-1777) e Adrien Marie Legendre (1752-1833) falharam em resolver
satisfatoriamente a questao, ficando como resultado dos seus trabalhos uma longa
série de proposicdes equivalentes. Entretanto, na sua tese doutoral defendida em
1763, o matematico e fisico alemao Georg Simon Kluger (1739-1812) confirma que
o postulado das paralelas seria independente dos outros axiomas euclidianos. Esta
ideia foi revisitada no inicio do século XIX com o descobrimento das geometrias nao
euclidianas por diversos matematicos, como Carl Friedrich Gauss (1777-1855) e

Nicolai Ivanovich Lobachevsky (1795-1856). As tentativas de provar o Postulado das

8 A titulo de curiosidade referimos algumas: 1) duas retas paralelas a uma terceira sdo paralelas
entre si; 2) por um ponto exterior a uma recta passa uma e uma so recta paralela a dada; 3) uma
reta perpendicular a uma de duas retas paralelas é perpendicular a outra; 4) por quaisquer trés
pontos ndo colineares passa uma circunferéncia; 5) a soma das medidas dos trés angulos internos
de um tridngulo é igual a dois retos; 6) um angulo inscrito numa semicircunferéncia é reto; 7) existem
retdngulos; 8) se trés angulos de um quadrilatero séo retos, o quarto angulo também o é; 9) dado um
tridangulo [ABC] e um segmento [DE], existe um tridngulo [DEF] semelhante ao tridngulo dado (Rosa,
2008, p. 5).
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Paralelas tiveram importantes consequéncias, pois levaram a um estudo cuidadoso
dos fundamentos da geometria.

Assim, ramos como os da geometria hiperbdlica’™®, da geometria eliptica” e
dos fractais’® fazem parte, assim como o da topologia, de uma nova maneira de
conceber a matematica e suas contribuigdes, realocando suas nog¢des de totalidade
e, também, de inequivoca fidedignidade.

Conhecida informalmente como a “geometria da borracha” (Amster, 2015, p.
13), ou ainda, “geometria de posi¢ao” por Henri Poincaré (1854-1912), a topologia
remonta ao trabalho do matematico alemao Johann Benedict Listing (1808-1882),
publicado em 1847, intitulado Vorstudien zur Topologie, designando tal area do
conhecimento geométrico como qualitativo. E importante ressaltar que “qualquer um
dos nomes preserva em seu sentido a atividade fundamental desta area da
geometria: o estudo das propriedades geométricas nao afetadas por mudangas de
forma” (Franco apud Sperling, 2013, p. 7). Tais transformag¢des sédo possiveis pois
0s objetos tidos como topoldgicos sdo construidos com materiais “perfeitamente
elasticos”, permitindo sua deformacgéo, ainda que nao perca seus fundamentos.
Estando relacionada com outras manifestacbes matematicas emergentes do século
XIX, como a teoria dos grafos e a grandiosa teoria dos conjuntos, a topologia
voltou-se aos espacgos topoldgicos devido ao trabalho do estudioso alemao Felix
Hausdorff (1868-1942). Por espago topoldgico define-se uma estrutura que permite
a formalizacdo de conceitos topologicos. Dessa maneira, as nogcdes de longe e
perto; de vizinhanca; de dentro e fora; de interior e exterior; de aberto e fechado; de
separado e unido; de conexo e desconexo; de continuo e descontinuo; de orientado
e nao orientado, sdo nogdes topoldgicas (Franco, 2013). Ao perceber que esses

espacos estao presentes em quase todos os ramos da matematica, tal fato permitiu

0 Reconhecida como a primeira geometria n&o euclidiana, descoberta por Gauss e por Lobachevsky,
a geometria hiperbdlica trabalha com superficies curvas. Com essa nova descoberta, o postulado das
paralelas de Euclides (duas retas paralelas a uma terceira sdo paralelas entre si) é substituido pelo
postulado de Lobachevsky, em que diz: por um ponto fora de uma reta dada passa mais de uma
paralela a essa reta.

" Denominada também de geometria de Riemann, a geometria eliptica torna-se importante para o
estudo de formas geodésicas, como, por exemplo, o globo terrestre. Satisfazendo condi¢cdes em que,
dada uma reta x e um ponto Y fora de x, ndo existe uma reta paralela a x passando por Y.

2 O mundo que nos rodeia € um mundo predominantemente irregular, afastando-se de formas como
retas, esferas e cones. Palavra criada pelo pesquisador polonés Benoit Mandelbrot (1924-2010), uma
primeira definicdo matematica diz que um conjunto é dito fractal se a dimens&o Hausdorff-Besicovitch
deste conjunto forma maior do que sua dimenséo topoldgica, ou, de maneira mais abrangente, séo
objetos gerados pela repeticdo de um mesmo processo recursivo, apresentando auto semelhanga e
complexidade infinita. Fractal significa a apresentagdo de uma infinidade de formas diferentes, ndo
existindo uma aparéncia consensual.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Reta

86

que a topologia se tornasse uma ponte entre diversas teorias dessa disciplina e que
se dividisse em énfases de pesquisa. Entre todas, a topologia geral, na qual
trabalha e define as propriedades dos espacgos topoldgicos por meio de termos
como a continuidade e o homeomorfismo, destaca-se. A continuidade pode ser
entendida como uma propriedade que descreve a unido de dois pontos em um
espaco e suas relagcdes e obedece a ideia intuitiva de deformagdo sem
rompimentos. Ja o homeomorfismo, ou o “ser equivalente”, € uma correspondéncia
que esta amparada nas propriedades de ser biunivoca e bicontinua. Tratando-se da
biunivoca, € necessario relembrar das teorias dos conjuntos, em que dada uma
funcao bijetiva ou biunivoca, cada elemento do primeiro conjunto corresponde a um
elemento do segundo conjunto e vice-versa. Outro aspecto importante dessa
propriedade € que se definida a equivaléncia entre dois espacgos topoldgicos
(justamente um homeomorfismo), podemos deformar quaisquer deles para obter o
outro.

Apesar de interessantissimo os possiveis cruzados algébricos em obras de
pintura, ja elucidado desde o desvelamento da perspectiva do quattrocento, nao
sera disto que alimentar-se-a o presente trabalho. Navegando pelas profundezas
da psicologia e dos seus meandros, encontramos em Lacan uma figura que flerta
com a matematica topoldgica e suas proposi¢cdes paradigmaticas. Ao passo que
rememora Freud, sendo seu ultimo intérprete, diverge de pontos significativos da
psicanalise classica. Com um olhar devorador para a topologia, questiona a sua
fundamentacgédo, funcdo e pertinéncia para o fazer psi utilizando-a como um recurso
mais completo, na exemplificacdo de suas teorias sobre o inconsciente. Sua
principal intencdo é estrutura-lo e visualiza-lo por meio das superficies topoldgicas
(a fita de moebius, o toro, a garrafa de Klein) no método de pesquisa da topologia
estrutural”™. Apoiando-se no estruturalismo de Claude Lévi-Strauss (1908-2009), o
autor comenta que a topologia € o limite sem fronteiras, € o “espago do sonho, da
criacdo, da invencgao. A dindmica do ir e vir, fazer — desfazer, construir — destruir, da
troca constante, do inesperado, do vazio, da falta, da inefabilidade, do dentro que

passa para o exterior e vice-versa. Do tempo que modifica 0 espaco e é o espaco

3 Alguns aspectos fundamentais a topologia estrutural sdo: “1) o estatuto do inconsciente é dado
pela loégica do significante e, por isso, responde a uma estrutura que, segundo Lacan, exige uma
topologia; 2) a estrutura topolédgica, porém, ndo garantira um estatuto ontolégico ao sujeito do
inconsciente, pois, se o apreendesse objetivamente numa totalidade, a hidncia que o caracteriza
enquanto tal seria fechada” (D’Agord; Triska, 2013, p. 158).
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que faz tempo para determinar um lugar. Do confuso, incompreendido e pouco
nitido que pretende evitar a nossa compreenséo, para nos abrir a uma outra forma
de compreender, na busca, na aventura, na criagao” (Monteiro, 2014, p. 133). Tal
qual a crise dos incomensuraveis, a crise pela completude da estrutura do
inconsciente, em suas relagdes objetais, cria um espacgo de ligacdo do sujeito com a
realidade. A topologia do sujeito, assim, propde um segundo retorno sobre si
mesmo, alicer¢ado nos pilares do Real, do Simbdlico e do Imaginario na busca pelo
indizivel, pelo inatingivel, pelo imponderavel. O primeiro pilar revela questbes que
nao se podem expressar por meio da linguagem, € o irrepresentavel. O segundo
pilar exerce uma fungao de linguagem, mas n&o essa a que estamos acostumados
de conteudo, tendo papel fundamental na atuagdo dos significantes. "Ele sera a
categoria responsavel pelo desejo, ou seja, sera a categoria do Outro” (Melo, 2007,
p. 54). O terceiro pilar € a estrutura suporte para o registro das ilusdes e
identificacbes parciais do eu e exerce um papel especular, onde este vivera
constantemente enganado por uma imagem que acredita ser o que nao €, devido
aos efeitos engodativos. Corresponde, por exemplo, ao ego do sujeito definido por
Freud, aproximando-se de Narciso.

A formulacdo desses trés entes, dessa triade dos registros psicanaliticos,
estdo permanentemente conectados, ainda que tenham autonomia. Qualquer
rompimento entre as partes acarreta sua destruicdo. Foi na figura, dessa maneira,
do n6 borromeano, ou enlace borromeano, em termos topoldgicos, que Lacan
encontrou o objeto matematico perfeito para representar essa estrutura.

Permitindo, portanto, “a passagem do local ao global” (Thom, 1980, p. 194), é
por meio de seus aspectos elementares que uma leitura contemporanea da imagem
€ possivel acontecer: é sobre reconhecer as distorgbes dos movimentos dos
drapeados da ninfa, das linhas e dos pontos que a formam com de extrema carga
psiquica, cultural e emocional, como provocadores na presumida estaticidade da
obra, de maneira a estruturar uma simbiose de continuidades entre a paisagem, a
arquitetura, a indumentaria, as formas humanas, patético-simbdlicas e
antropomorficas e as sugestdes de movimento naquele universo pictorico particular.
Portanto, entender as distorcdes no espaco e discorrer sobre seus simbolismos
perspécticos € um modo de relacionar a organicidade do continuum do corpo da
ninfa, da paisagem e de seus outros elementos ao aparato topolégico geométrico e

lacaniano, permitindo a elucidagao de uma visdao de mundo. Ao fagocitar os passos
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dados por Lacan em diregdo a ciéncia topoldgica em suas elucubragdes sobre os
sujeitos, pretende-se aqui a criagdo de um espago deformavel em seu exercicio que
permita e que valida o transito das ideias e das formas sem que percam seus
componentes estruturais inatos. O toro esta para o psicanalista tal como a ninfa e
seu contexto existencial-corporal esta para a leitura de imagem. Como qualquer
bom trabalho, necessita-se de uma vontade para realiza-lo e, para tanto cabe “pedir
o testemunho de um poeta, melhor que isto, (...) de uma obra de arte (...) que tem
inspirado, a pessoas mais sutis, lucidos e poéticos pensamentos” (MD Magno, 1986,
p. 179).

Podemos nos perguntar: por que a topologia?, e a resposta atravessa o
espirito: “porque € a unica via da qual dispomos para aceder a estrutura real do
espaco” (D’Agord; Triska, 2013, p. 150).

3.2 A topologia como filosofia do encantamento: a ninfa dangarina de Claude
Lorrain

“Um matematico que nao tenha também algo de poeta jamais sera um
completo matematico”. (Karl Weierstrass)

A primazia central da arte de Claude Lorrain é a criagdo de um mundo
distante em sentidos espaciais e temporais, onde os aglomerados de trabalhadores
desavisados, os rebanhos e as divindades formam lugar e identidade. Entre ruinas,
pontes e bosques, o0 espectador esta convidado a visitar a utopia arcadica,
revivendo os diversos dialogos possiveis no continuum temporal entre passado,
presente, futuro, real, imaginario e simbdlico. Nostalgico pela perdida perfei¢do da
era dourada, Lorrain resolve apostar em uma estrutura rarefeita da percepgao,
transformando suas composicdes a partir de Virgilio e Sannazaro e desenvolve uma
paisagem montanhosa e sinuosa, iluminada pelo estonteante sol do verdo, na qual
demanda uma peregrinagao inquieta de pasto em pasto, de longas trilhas e vales
densos e lanhosos, que parecem, por instantes, refletir perda e anseio. A
intocabilidade do real frente ao verdadeiro deus do campo, o idilico, denota o
encantamento solitario da sobrevivéncia de formas e de espagos que persistem
apenas na memoria e no sentimento ciclico de vida e de morte, ressaltando a
indissociabilidade entre as divindades e a natureza. Adentrar a paisagem lorraniana

€ implorar para que o corpo reverbere a tradigdo saudosista do transitério e do
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mundano, do etéreo e do transcendental. Fazer-se presente na arcadia €, dessa
forma, estar envolto nas mais antigas fantasias e tentativas de integragdes
realizadas pelo ser humano. As aparicées de deuses e de deusas associados ao
pastoril, a natureza infinita nas suas propriedades de subsisténcia e as
despreocupacgdes ilegitimas da morte carregam uma tensao primordial diante do
desejo de liberagdo de uma energia vital. Por outro, entretanto, ndo podemos
simplesmente desacreditar no que nos circunda: a era dourada esvaiu-se nas
modernas praticas sociais, fazendo com que, de forma dramatica, os pastores
tenham que perambular pelos horizontes.

Do ponto de vista da construgcdo formal, estamos diante de um modelo
correlato aos preceitos renascentistas, no qual ndo foge as revolugbes do
quattrocento. Tal apelo a cientificidade, notadamente a perspectiva linear, foi
convocado tanto para “convencer os olhos de certas mentes” (MD Magno, 1986, p.
189) quanto, sua subversdo, para traduzir suas proprias filosofias poéticas. Nao é
de se surpreender que a descoberta do geometral do olho foi uma das
consequéncias do hostinato rigore de Leonardo, que dizia que a pintura nao era
feita para o deleite do olhar, mas era coisa mental. O obstinado rigor, portanto,
ditava as formas ordinarias do real, constituindo as forcas elementares da
composi¢cdo narrativo-visual. Na construgdo lorraniana, temos caracteristicas
basicas como a linha do horizonte, o ponto de fuga e as linhas de fuga (FIGURA 7),
pois, “Claude quase sempre se sujeitava a um sistema base de composigcao. Este
consistia num grande bastidor num dos lados cuja sombra se estendia pelo primeiro
plano, num plano médio com um grande volume central, geralmente um grupo de
arvores,e finalmente dois planos, um atras do outro, sendo o segundo uma
daquelas distancias luminosas pelas quais sempre foi famoso, e que, como ja
vimos, pintava diretamente a natureza (Clark, 1949, pag. 89). A linha do horizonte é
a linha paralela a linha de terra e que se situa a altura do observador e forma-se da
interseccdo de um plano horizontal perpendicular ao quadro. O ponto de fuga € o
ponto da composicao para onde 0s raios principais convergem e pode situar-se
dentro ou fora do quadro, sendo Unico ou nado. As linhas de fuga sédo as linhas
imaginarias que descrevem o efeito da perspectiva, geram a sensacao visual de

profundidade das faces em escorgo dos objetos.
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FIGURA 7 - Representacgéao da linha do horizonte, do ponto de fuga e das linhas de
fuga em Landscape with nymph and satyr dancing

uuuuuuuuuuu

Fonte: elaborado pela autora, 2024.

A proposta do artista, contudo, ndo € categoricamente o processo expressivo
de seus componentes figurais ligados a presenca exaltada da perspectiva. Ela pode
ser vista tal como um dangarino vé o seu proprio fazer, permitindo que a imaginagao
o aprenda como um todo e conhecendo 0 mundo com suas intencdes espaciais e
cénicas. O pulsante da criagdo, o fendmeno vital e a forga cinética coincidem nas
operacgdes das dobras interpretativas e estéticas realizadas a posteriori. Pouco, ou
quase nada, se sabe sobre a origem de Landscape with nymph and satyr dancing,
apenas que foi executada para um patrono veneziano em um periodo em que
Lorrain ja havia ascendido em sua carreira como pintor. Vale ressaltar, entretanto,
que existe um estudo no qual enquadra-se, em tematica e em composi¢ao, em seu
Liber Veritatis, presente no acervo do British Museum of Art, em Londres (FIGURA

8), assegurando sua veracidade autoral.
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FIGURA 8 - Desenho de Landscape with nymph and satyr dancing no Liber Veritatis

Claude LORRAIN (1600-1682). Landscape with nymph and satyr dancing, 1641. Caneta e tinta
marrom sobre papel. 19,6 cm x 26,7 cm. British Museum of Art, Londres, Inglaterra.

Percebemos o sopro das particulas da historia rumo aos infindaveis possiveis
tal qual um jovem pintor ansioso que, sobre seus ruidos particulares de mal-estar,
besunta todo o seu corpo por uma chance de encantamento. E o seu corte subjetivo
e colorido no mundo constituido de tracos.

Ao falarmos de topologia, e, de modo ainda mais especifico, ao falarmos de
uma analise topologica, em um viés explicitamente ligado a psicanalise lacaniana,
contemporaneo em suas pretensdes, algumas propriedades sdo deslocadas do
éden para o tartaro. Entre elas, a superficie, cuja identificagdo nominal foi proposta
de acordo com Euclides e seus sucessores, seguiu a logica da recusa a
profundidade, completamente imutavel e imovel, incapaz de situar-se em qualquer
tempo e espago sendao o plano cartesiano. Todos os elementos que a constitui,
nessa visao, sao afetados por tais concepcdes: um ponto € aquilo que nao tem
partes; linha, aquilo que s6 tem comprimento; e superficie, aquilo que s6 tem

comprimento e largura. Observemos que as definicdes transparecem o carater zero
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dimensional do ponto, unidimensional da linha e bidimensional das superficies.
Ponto, linha e superficie sdo conceitos performativos inversos aquilo proposto pela
natureza, na qual demanda em sua estrutura o tridimensional. Isso posto, as
coordenadas cartesianas, em que para cada ponto no eixo x ha um ponto
correspondente no eixo y, entram para a histéria dominante como um regime
escopico univoco, o perspectivismo cartesiano. Tal termo trata de fundir a
racionalidade subjetiva europeia com conceitualizagbes albertinas de perspectivas
de ponto unico. Rememorando Laban, vale ressaltar sua intima ligacdo com a
geometria euclidiana em suas proposi¢cdes sobre a decodificagcdo da coreologia
usando medi¢des e formas geométricas. Uma vez que é relacionada a estética da
métrica na qual pensa o espago para medir distdncias as quais podem criar
diferencas de proporgao, por exemplo, sem importar-se com a fenomenologia da
percepcao, € central para essa nogao a visdo desincorporada, visdo desencarnada
(Pinney, 2017, p. 319). Indo contra essa tendéncia milenar, a superficie topoldgica,
ou espago topoldgico, é aquela que é formada por um grande conjunto de
significantes, por um Grande Outro’™. O caminho que é percorrido por Lacan durante
o seminario “A identificacdo”, datando da década de sessenta, revela o estudo da
topologia e do conceito de trago baseados na matriz geométrica da teoria dos
conjuntos respeitando o seu carater abstrato, imaterial e, portanto, simbdlico. Os
elementos fundamentais propostos pela topologia lacaniana sao: a superficie, uma
linha sobre a superficie, a operagao de corte, a superficie resultante do corte, que
nao é de partida, e na qual a marca foi reposicionada por uma linha, que em algum
sentido a duplica. Ao representar uma superficie topoldgica “munida de relagbes de
vizinhanga, cujos pontos nao seriam entao separados, mas intimamente ligados uns
aos outros (...) eles teriam, por outro lado, a propriedade curiosa de serem
diferentes de si mesmos” (Darmon apud D’Agord; Triska, 2013, p. 151), apreende-se
0 mesmo que a sua estrutura enquanto conjunto das suas propriedades invariantes

as deformacgdes como esticar, encolher, entornar e cortar. Dessa maneira, para

™ Foi no Seminario, Livro 2, de 1955 que Lacan, pela primeira vez, utilizou a terminologia Outro como
demarcagcao de uma dualidade. Na perspectiva lacaniana o Grande Outro € uma alteridade
fundamental a partir da qual o sujeito do inconsciente se constitui. Ao abordar o assunto pelo viés da
matematica, o autor “explicita que mesmo dentro dos discursos mais exatos, ha pontos de
inexatidao” (Ferreira, 2022, p. 60). Devido o seu contato com outras disciplinas, como a antropologia
de Levi-Strauss e outros assuntos como a interdicdo do incesto (que o psicanalista chama de “lei”) e
a “eficacia simbdlica dentro do imaginario”, as elucumbragdes tornaram-se referentes as relagdes
conflitantes entre alteridades (campo dos possiveis) e como isso aparece no sujeito (recorte dos
possiveis).
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reconhecer as propriedades topoldgicas, € necessario o exercicio de deixar de
perceber apenas intuitivamente as superficies, uma vez que os objetos que
podemos tocar, que tém peso e medidas, ndo passam de um suporte material que
apresenta e concede uma imagem a superficie e que, caso nao estejamos cientes
dos seus limites representativos, pode ser erroneamente tomado como a propria
superficie. Assim, o espago topoldgico, real, relaciona-se com as propriedades dos
objetos que independem dos nossos instrumentos de medida.

E perceptivel a preocupacdo lacaniana com a afirmacdo da superficie ndo
mais como lugar de circunscrever o0 sujeito, como posto por Freud e Jacques
Derrida (1930-2004), mas como um lugar de cisado, de corte, cuja operacionalizagéo
compde os efeitos de ser sujeito, ou seja, “a estrutura de uma superficie
topologicamente definida, determinada pelo corte (...). E uma superficie e o
significante é o corte que a revela” (Lacan apud D’Agord; Triska, 2013, p. 149). E
fungdo de cada um realizar cortes na cadeia do axioma para o significante, de exigir
sua descontinuidade para que, posteriormente, haja a formagéo de conjuntos e de
subconjuntos, uma formagao de espacgos fechados e abertos de onde submerge o
conjunto de tracos eleitos. Cada trago significante e estruturante da cadeia,
lembrado desde a pré-historia, esta intimamente ligado a todos os outros, e ele
proprio ndao é senao um puro corte. O corte aqui referido € o resultado da
apropriagdo do “sistema (o sistema psi, inconsciente), sobre sua caracteristica
extraplana, na sua caracteristica de superficie” (D’Agord; Triska, 2013),
problematizando o componente da falta” psicanalitica em relagdo a imensidao
combinatéria do acaso dos tragos possiveis. E a maneira pela qual a obra de
Lorrain ou qualquer sujeito opera para deixar visivel ou legivel um apanhado de
tracos em uma superficie amostral, ou seja, que contém todos os tragos possiveis.

No mundo das artes, as obras s&o realizadas a partir dos conjuntos infinitos
de significantes presentes nos esforgos dos imaginarios dos artistas. A propria obra
€ a criagdo de uma superficie topoldgica na qual seu idealizador realiza cortes. Tais
cortes, longe de permanecerem identitarios, unidos em um espago simbdlico
materializado na superficie de inscricdo topoldgica da tela de Lorrain sdo uma

demanda pura de desacomodacao do sujeito para que dé continuidade, dé sentido

s A falta, ou o furo, inscrigdo simbdlica designada de objeto “a” na teoria lacaniana, é uma notagao
algébrica referente a ndo resposta a pergunta “quem é o outro ?” e, por tabela, “quem sou eu?”, um
artificio para nomear a perda que o sujeito sofre ao se inserir € se constituir na linguagem (Godoy;
Bairrdo, 2015, p. 6).
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semantico ao conjunto selecionado de tragos. Gerando a diferenga da diferenca, a
valoragdo dos tragos em seu contexto cria os espagos topologicos fechados no
corpo da ninfa e em seu entorno, cortando partes do grande Outro, do infinito, e
relacionado tais feituras em sua condi¢cao de producado de sentido de acordo com
aquilo pré-estabelecido culturalmente. A tela € uma regra que por escolha e relagao
produz um determinado conjunto de significante, existindo como uma amalgama
inteligivel matematicamente um no campo dos sentidos e que pode ser
compartilhado no plano do real.

Na tentativa de manter a ordem dos significantes, a tela encerra-se em si
mesma e reduz bruscamente as possibilidades dos enunciados tragos. Para que o
sujeito exista enquanto tal, ou ainda, para que a obra exista enquanto tal, os cortes
na superficie e a escolha por quais opgdes deter-se sdo obrigatdrias. Elas séo
responsaveis por uma contengdao, um limite, uma formagao de singularidade
poética. A cisdo no enquadramento de algodao representa a ebulicdo de “uma
realidade que lhe é propria” (MD Magno, 1986, p. 188), organizando as dobras, as
atualizagdes do antigo, em marcadores temporais como feito por Warburg e a sua
Ninfa Florentina, por exemplo. Existindo nesse continuum de eventualidades, o
espaco do Outro, este sempre aberto e que nos atravessa, possui todas as faces
possiveis, metonimias da identificagdo, motivado pela capacidade de vir a ser e em
sua dialética cria-se uma dobra sobre outra dobra, processos macroscopicos e
microscoépicos sucessivos dos quais derivam as caracteristicas da ninfa de Lorrain
e, quiga a mais importante delas, a danca.

Em um breve exercicio de leitura e de associagao, compreendemos que:

Ao requerer como referéncia o espago amostral’® do conjunto Y (FIGURA 9),
a operacao objetiva do corte realiza-se no momento em que alguns dos tragos
disponiveis, o subconjunto X, s&o eleitos para ingressar a semantica da cadeia
comunicacional artistica do periodo (FIGURA 10). A partir disso, unindo tragco ao
encadeamento significante (FIGURA 11) no plano do imaginario, a obra
desdobra-se. Assim, aplicando as formulag¢des topoldgicas lacanianas: o espago
amostral do conjunto Y contém todos os tragos que a arte pode vir a exigir ou

necessitar em sua composicdo tematica ou formal que, na obra de lorrain,

8 Em teoria das probabilidades o espago amostral é o conjunto que contém todos os resultados
possiveis para a concretizagdo do fendmeno. Dizer que algo esta fora do espago amostral é reduzir a
sua chance probabilistica a zero.
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poderiamos enunciar como as cores, 0 uso da perspectiva, a tematica
greco-romana e a evocagao da danga. Assim, elegendo cores que vao do azul ao
amarelo, a primazia linear da perspectiva e suas contravengdes, a figuragdo de
entidades pagas como a ninfa, o satiro, P4 e as ménades e a herangca do
movimento ja associada a personagem da ninfa pela danga compdem o subconjunto
X. Ao relacionar a forma e o conteudo, cria-se, por conseguinte, a pintura

Landscape with nymph and satyr dancing, sob a égide de uma nogéao topoldgica.

FIGURA 9 - CONJUNTO Y E OS TRACOS

ESPACO AMOSTRAL
CONJUNTO Y o] O
0
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TRAGOS O

Quadro representativo do espago amostral (conjunto Y) e dos tragos nele contidos.
Fonte: elaborado pela autora, 2024.
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FIGURA 10 - Subconjunto X e os tracos selecionados pelo artista

ESPACO AMOSTRAL
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TRACOS O

Quadro representativo do subconjunto X e dos tragos selecionados pelo artista para a
composicao da obra. Fonte: elaborado pela autora, 2024.

FIGURA 11 - Relagao entre os tracos e a cadeia de significantes

ESPACO AMOSTRAL
CONJUNTO Y

SUBCONJUNTO Z

TRAGOS

Quadro representativo da relagdo entre os tragos e a cadeia de significantes culturais
conhecidos pelo artista. Fonte: elaborado pela autora, 2024.
Isso posto, ao interrogar o universo da topologia geométrica e, por extenséo,
lacaniana, deparar-se-a com os furos de idas e de retornos de sentidos enquanto
“borda do significante (...) diferenca pura” (MD Magno, 1986, p. 183), ao passo que

entende-se que o estatuto da geometria com frequéncia sofreu de limitagdes
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epistémicas e praticas. No renascimento foi desenvolvida como um fundo cénico
sobre o0s quais destacaram-se o0s corpos e suas historias mimeticamente
representadas. Contudo, ainda que das experiéncias euclidianas beba a
proximidade visual lorraniana, “um quadro que s6 se prende a idiotia da perspectiva
nao consegue dizer nada” (MD Magno, 1986, p. 190). Em subita percepcédo dos
detalhes que formam e deformam a obra, a aura e a inquietante estranheza
incorporam e encarnam a ninfa em “uma trama singular de espaco aberto e fechado
ao mesmo tempo. Uma brecha num muro, ou uma rasgadura, mas trabalhada,
construida, como se fosse preciso um arquiteto ou um escultor para dar forma a
nossas feridas mais intimas. Para dar, a cisdo do que nos olha no que vemos, uma
espécie de geometria fundamental” (Didi-Huberman, 2010, p. 243). Tudo esta aberto
e nada resolvido. Tomando a licenga do ato-poético de ler e de reconhecer, o
fundamento desta espécie de geometria no qual engloba atomicamente as
vitalidades ninfais, € dada pelos homeomorfismos, isto €, pelas alteragdes nas
formas continuas que podem ser, também, continuamente desfeitas. Caracteristicas
topoldgicas, diferentemente das euclidianas, nao se alteram. O que mantém-se é a
esséncia morfica daquela existéncia. Assim, de maneira objetiva, qualquer poligono
€ homeomorfo a um circulo. Lacan faz varias elucubracdes entre a teoria dos
conjuntos, relacionada ao conceito de homeomorfismo e sdo pelos exatos contornos
filosoficos que tais afirmagdes produzem, que nos deixaremos seduzir.

Ancorada na musa Terpsicore e nas ménades Calicore e Estesicore’’, sua
tradicdo identitaria escancara sua intima relacdo com as artes do corpo. Erética por

consequéncia, a ninfa gesticula um ausente mover-se pelo espago encomendado da

7 O eximio poeta grego Hesiodo, em seu poema mitolégico Teogonia, ou Genealogia dos Deuses,
remonta a histéria da formagao cosmogonica da populagéo grega. Ali, contou como se desenvolveu
as geragbes sucessivas dos deuses e como as divindades representam fendmenos ou aspectos
bésicos da natureza humana. A narrativa mitolégica constituia, com os poemas de Homero, a cartilha
na qual os gregos aprendiam a ler, a pensar, a entender o mundo naquele tempo. Assim, fruto da
mistura entre a memoaria, na figura de Mnemosyne, e o deus do Olimpo, Zeus, munida de sua lira,
Terpsicore, a musa da danga, é referenciada por promover o resgate cultural da autoridade da figura
da mulher relacionada a arte da danga. Tratando-se de um apelo ao sensivel, impossivel nao
cumprimentar o conto de Machado de Assis, que leva o mesmo nome da musa, de 1886, no qual cria
um paralelo a partir da regéncia do olhar e de sua linguagem plastica para coreografar a narrativa.
No caso da ninfa de Lorrain, que tal como Gléria, também veste azul, a recuperacédo de uma série de
imagens ancestrais dessas “mulheres que dangam” faz parte de um exercicio mnemdnico,
antropolégico e formal ja proferido por Warburg na constituicdo de seu Atlas. Faz necessario citar,
também as ménades, entidades mais conhecidas como as sacerdotisas de Dionisio, deus do vinho,
do teatro e do movimento, eram mulheres tidas como de pouca organizagdo mental, selvagens cuja
representagao literaria aparece com a obra do poeta grego Nono de Pandpolis a “Dionisiaca”, em
que apresenta as dezoito bacantes, estando entre elas Calicore, a formosa da danga, e Estesicore, a
bailarina.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Deus
https://pt.wikipedia.org/wiki/Divindades
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arcadia, quase como se estivesse acanhada de ser apresentada a Pa e as outras
figuras que o acompanham. Indo contra tudo aquilo preconizado sobre essa figura
no que tange a sua disparidade emocional, fortificada por ser temida e amada por
ser indomavel, a ninfa de Lorrain da vazédo para a exploragdo de seus eternos
retornos na propria pintura ao passo que faz parte de um sistema de producéao e de
atualizagao de significados, de sentidos e seus correspondentes homeomorfos. Por
onde sentir com o olhar, entdo? Pelas linhas curvas de seu vestido azul ultramarino.

A situacdo dela vai ao infinito. O labirinto, no qual as linhas curvas que
constituem suas vestes é continuo de matéria, geometriza a natureza e decifra a
alma da personagem ao enderega-la, substancialmente, a todas as outras partes da
composic¢ao, pois “eis que o continuo (...) ndo pode ser representado por uma linha
reta, devendo a reta estar sempre entremeada de curvaturas” (Deleuze, 1991, p.
33). A ninfa lorraniana ¢é afinal sendo uma pura consequéncia de geometria
elementar, espagos espacializados e espacializantes especificos cujas
potencialidades traduzem os dados basilares da sensacdo. Sua pos-vida, sua
re-aparigao, sua reencarnagao, a nachleben que percorre e age diretamente sobre
as micropercepgdes da ininterrupta pertenga em seus drapeados nao desprende—se
do principio de identidade como pressuposto da representacao e refere-se a uma
zona intermediaria no qual todas as linhas adquirem um estatuto publico, ou seja,
fazem sintese do todo em suas partes. Dessa maneira, a ninfa dancgarina € um
ponto de vista, “um pequeno numero de singularidades extraidas da curva do
mundo” (Deleuze, 1991) que possui sinceras ligagdes, estas essenciais, entre os
fendmenos espaciais dos corpos organicos e inorganicos no ambiente. Ela, em si, é
uma curva tocante, ndo uma curva tocada e situa-se como “o trago da mesma linha
(...) em movimento” (Deleuze, 1991, p. 36). Nesses termos, portanto os
correspondentes homeomorfos modulados na obra s&o acontecimentos
perpetuamente variaveis, em que cada variacdo, ou anamorfose, corresponde a
metamorfose de algo, nesse caso em especifico, da ninfa.

O reconhecimento dos cortes efetuados dentro da tradicao da histéria da arte
e pela consequente submersdo de grandes obras, como as inumeras nominadas a
Lorrain, conduz os pensamentos € o corpo a um denominador comum: a
exponencialidade de homeomorfismos nos quais a ninfa pode assumir (FIGURA

12), sendo ela mesmo o corte, o furo, em termos lacanianos.
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FIGURA 12 - Os cortes dos homeomqrﬁsmos da ninfa

Fonte: elaborado pela autora, 2024.

Ao retomarmos o barroco como um mundo alegdrico, um mundo de signos
encadeados ad infinitum, as dobras de suas vestes assumem, em seus interiores
composicionais, papéis cujas cargas, histéricas, empaticas e expressivas sao
percebidas por carregarem em si temporalidades diversas por meio do movimento
(Bonetti, 2013, p. 75). Ao destrinchar as no¢gdes de homeomorfismos, sua extensao
semantica esbarra naquilo pré-estabelecido por Warburg em sua nachleben e em
sua pathosformel, ou ainda, por Piacenza e por sua phantasmata.

Sendo ela, a ninfa, uma férmula-espacial munida de pathos, munida de
desejo, de catarse e de vida, de estaticidade e de movimento, de ser e de nao ser,
de cortes, desdobra-se em emogdes e em gestos a sua perturbadora necessidade
de fornecer condicbes de demonstracdo geomeétrico-visual, como uma colcha de
retalhos de todos aqueles que ja conheceu. Indo de encontro com os intensos
tragcos os quais norteiam seu principio de continuum borromeano: o presente do

pathos e o passado da sobrevivéncia, a imagem do corpo e o significante de seus
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tracos, a exuberancia da vida e a exuberéncia da morte, a pantomima burlesca e o
gesto tragico, o éxtase e o horror, a diferenca e a identidade, o movimento e a
materialidade, a curva e a linha, suas vivéncias ainda estdo ali, inominaveis,
contraditérias, absurdas, por inteiro. Aquilo que ela €, —todas as coisas que podem
conferir-lhe destruicdo e rearranjo—, enlaga um né de elementos, nos quais cada um
€ dado por principio de equivaléncia.

Isso posto, o corpo se presta a todas as fantasias que suscitam a atragao ou
a repulsao. Ele cristaliza as frustragdes e, simultaneamente, possibilita a aventura
misteriosa dos sentidos, supondo um frenesi dos habitos mentais. O corpo inteiro
trai, contudo, o abismo dessa ambivaléncia quando € convidado a dancar perto da
“similitude de” em que “nada é mais perturbador que os movimentos incessantes do
que parece imoével” (Deleuze, 2017, p. 119). A reflexdo sensivel propiciada pela
tomada de consciéncia dos proprios movimentos do corpo deixou como legado a
posa de Piacenza. Reconciliados, mente e corpo desenham sobre o palco uma
curva abstrata e complexa de pontos singulares e de pontos ordinarios, mas que, de
maneira continua, acolhem suas inexoraveis descontinuidades e desenvolvem a
imagem que dancga, formam a ninfa de Lorrain por phantasmata, por transicao de
forma, por homeomorfismo.

Assim, as imagens — as coisas visuais — sdo o eterno retorno, pathos,
topologia, geometria, danca, lugar de afeto: elas sé aparecem como paradoxos
encantados em ato nos quais as coordenadas espaciais se rompem, se cortam, se
abrem a nds e acabam por se abrir em ndos, para nos abrir e com isso nos
incorporar. Existindo “apesar de”’, como bem nos ensinou Clarice Lispector
(1920-1977) e Kurt Goedel (1906-1978), a reflexdo da epigénese das ideias e das
formas “em suma (...) talvez haja como assujeitamento ao Outro. Aquilo que Lacan
disse ser a verdade da psicanalise: “Seja feita a vossa vontade”. Nao a de um
Senhor qualquer que discurse por cima de nossas cabecgas, mas a vontade Tua, do
Outro: no nosso encontro, que € reconciliagao, afinal, com a ordem do significante e
com o Senhor Absoluto, que se chama A Morte e que reclama o Morto” (MD Magno,
1986, p. 295).
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CONSIDERAGOES FINAIS

Bem entendido, consideragdes finais esta para nao finalizar.

O presente trabalho de conclusao de curso pretendeu-se, desde o inicio, criar
um no, um enlace, entre as disciplinas da histéria da arte, da danca e da geometria
topologica. Com um objetivo que assume um espiral de possibilidades, fazendo jus
ao carater continuo e descontinuo da figura da ninfa em Landscape with nymph and
satyr dancing, realizou-se uma leitura de imagem cujo resultado proferiu-se ainda
mais extenso, abarcando questdes epistemoldgicas e basais dessas disciplinas. A
necessidade de encontrar solugdes cabiveis as inquietagdes tedrico-conceituais e
recorta-las como em uma colagem, contaminando suas preocupagdes, suas
metodologias, suas cartografias € o que justifica a complexidade e a feitura do né.
Fica subentendido que nada funciona e nem pode funcionar sem esses trés
campos, despindo-se de suas posi¢cdes de supremo saber em prol de uma franca
conversa sobre um espirito em roupagem feminina de muitos devires. Para tanto,
encontrou-se na obra pictérica de Claude Lorrain, um contexto para dar vazao a tais
ideias. Ela, retratada a partir de um viés dangado, é “guardia de um tumulo (guardia
do recalque) e de sua abertura mesma (autorizando o retorno luminoso do
recalcado)” (Didi-Huberman, 2010, p. 249). Inserida no campo das artes desde
brumais tempos, cedeu e deformou, em suas variadas transformagdes, espago para
tal enlace. Mas como, afinal?

Primeiramente, ao ser concebida como uma filha legitima da memdria, sua
tradicao historico-artistica acarreta confluéncias temporais e espaciais ja estudadas
por Aby Warburg e por seus leitores Giorgio Agamben e Didi-Huberman. Seu
vinculo inconfundivel com o eterno, a ninfa torna-se uma criatura fadada ao
movimento da metamorfose, recriando-se com o passar dos séculos, ainda que nao
perca o que de essencial tem sua assinatura. De natureza ligada ao ressurgir,
palatavel como um déja vu nostalgico da infancia, ela anda e ela danga de maneira
imprevisivel, destemida e representa o corte mais profundo, auratico, que a arte
ocidental ndo consegue (e nem vai) desvendar trago por trago por inteiro. Isso
posto, conceitos cunhados por seu maior admirador, Warburg, como pathosformel,
nachleben e empatia, delimitadas por meio da metodologia dos detalhes, da
observagao minuciosa daquilo que pulsa, que extravasa, sao pensamentos

evocados para considerar a existéncia da ninfa enquanto objeto artistico, enquanto
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ser incorpdéreo, enquanto simbolo. Ela ndo sabe de suas condi¢gbes e muitos autores
ousaram tecer explicagdes, mas ela nao necessita saber, visto que ela sabe existir.
Ao encontrar um tumulo aparentemente vazio, trés perguntas nortearam as
indagacgdes: quem ela é?; de onde ela veio? e para onde ela vai?

Seguindo, seu gesto, ou ainda, sua sugestdo de movimentos leves, indiretos
e contidos desenvolvem uma situacdo, uma camada de suas vivéncias, trazendo a
tona as razbes fenomenoldgicas e sensiveis escondidas em sua coreografia na
arcadia moderna. A corporeidade da personagem foi observada tanto por sua
capacidade de traduzir esquemas espacgo-temporais, quanto por suas questdes
histoéricas, ou ainda, por todos os micro-instantes que a compdem. Falar sobre
danga configura-se como um dos exercicios mais dificeis a se fazer. A ambiguidade
gestada por tal sensagao —na qual ativa os musculos enquanto dialogamos uns com
0os outros sobre algo quando parece faltar as palavras alguma carga, alguma
expressdo, que nos domina de dentro para fora—, torna-se um terreno fértil e
dindmico para proposi¢des sobre a prépria figura ninfal.

Finalmente, no tocante a topologia, essa area tao convidativa as
elucubragdes apaixonadas, deu aval para que pensamento e movimento; conteudo
e forma; palavra e imagem, fossem equiparados em suas identidades a partir da
psicanalise lacaniana e suas dobras. Sem hesitagdo, o convivio com a aceitacéo da
forma, essa instancia que compreende tantos os drapeados quanto as manchas
coloridas, como sendo extensdo simbdlica da prépria ninfa, apela a transgressao
implacavel da amnésia historica rememorada no presente. O conjunto dos tragos
selecionados e eleitos por Claude Lorrain na constituicdo formal e psiquica de sua
ninfa estdo correlatos a sua propria maneira de conceber as curvas do mundo e do
seu fazer poético. Ela é tudo e ela nao é nada, assim como ele ndo pode ser nada e
escolhe ser alguma coisa.

O enlace foi feito.

Fazer o enlace, o nds, €&, portanto, aceitar a contaminacdo de cognicdes
opostas, complementares e criar uma outra instancia. Mas, como contaminar algo
que ja esta contaminado? Como contaminar o estatico da pintura com o movimento
dangado? Como contaminar a paisagem e o corpo da ninfa com uma visédo
matematica desenvolvida, no minimo, dois séculos depois? As apostas foram
realizadas, entretanto, em sua poténcia de transformacdo, de reatualizagdo do

recalque, abarcando um recorte historiografico de tudo aquilo ja proposto sobre a
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ninfa e imaginando-a como um objeto topoldgico (como Lacan fez com o toro ou a
fita de moebius), ao passo que a propria pintura tomaria a forma de um espaco
topoldgico, onde as elucubragdes topoldgicas séo realizaveis. Ainda sim podemos
nos perguntar: por que a topologia? E, a resposta continua atravessando o espirito:
porque ela constroi uma filosofia do encantamento, dos possiveis.

De fato, o encerramento desses capitulos ndo seguem uma logica
determinista. Ora, se o0 objeto da pesquisa em questao, tdo volatil, tdo empoeirado
por habitar diversas estantes, é tdo especificamente ligado aos processos de
vir-a-ser, de tornar-se, de reconhecer-se, ha a gritante possibilidade de envolver o
continuum do trago em outros espagos, em outras investigagdes. Estas, assim como
a ninfa, me aguardam e, quando eu as encontrar, assim como eu, estardo diferentes
em suas continuidades.

Nos deixemos, assim, perder as conviccbes em seus drapeados
geometrizados, em sua psicologia topologica e, certamente, em sua sobrevivéncia

“apesar de”.
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POS-ESCRITO

Sim, o homem é seu préprio e unico fim. Foi em Albert Camus (1913-1960)
que pensei durante aquelas calorosas e extensas aulas de teatro. O que se estava e
nao o0 que se pressupunha que era, tornou-se o imperativo daquele sistema de
intima ligagdo entre os longevos afonos’: os desenhos corporais, como imagens
munidas de poética e de movimento, derivados da tradigao absurdista, fizeram parte
de uma gama historica na qual preconizou os desajustamentos espontéaneos
enquanto ria-se deles. Demarcados como insensatos, ndo deixaram de comunicar a
continua decomposi¢cdo das herancas da filosofia platbnica, em suas pormenores
situacoes, ao ativamente repudiar a ciéncia do discurso univoco e ao representar tal
por meio das multiplicidades dos impossiveis em prol da busca linear do possivel.
Assim, aquele acaso cénico compbs a descoberta da minha existéncia inscrita
dentro dos dominios do ridiculo ao atribuir novos gostos pela profundidade lirica,
formal, expressiva e gestual a um modo de existir que alimentava-se apenas de
uma intelectualizagdo exacerbada. Mesmo que tardia, a percepg¢ao da dignidade
dos intrinsecos paradoxos da vida fez-me suportar e transformar o indigerivel, cuja
estrutura foi formada de sempres e de nuncas, em sequéncias encantadas de
inumeros “e ses”.

O que poderia acontecer agora, entdo? E, subitamente, respondo: o chao.

De maneira inevitavel, o absurdo propds o discernimento sombrio e violento
das inconformidades que habitavam-me, desvencilhando-se progressivamente do
fazer teatral e caminhando sob outros limites dos meus interesses. Entre um leque

de convengdes reduzidas a licobes ou maximas, ter deixado-me afetar pelas

8 Natural de Budapeste, o critico Martin Esslin (1918-2002) ficou amplamente conhecido por sua
obra homénima, de 1962, denominada o Teatro do Absurdo. Ao aprofundar a psicologia do fazer
teatral, amparada por questdes sociais e existenciais, o autor discorre sobre o impacto do exercicio
de dramaturgos como o irlandés Samuel Beckett (1906-1989) e o romeno Eugéne lonesco
(1909-1994) para a construcao de uma nova narrativa artistica cuja expressdo manifestou-se como
anti-literaria, ilégica, desconexa e estranhamente metafisica. Assim, em contrapartida da
fundamentacdo do teatro como uma arte que recorre ao enredo estruturado por exceléncia, Esslin
retoma a histéria dos malabaristas e dos palhagos a fim de evocar uma area secundaria das artes da
cena: o Absurdo como deriva da “tradigdo do mimus, uma forma popular de teatro que coexistiu com
a tragédia e a comédia classicas (...). O mimo era um espetaculo que continha danga, canto,
malabarismo” (ESSLIN, 2018, pag. 283), passando pelos mimicos romanos e pela idade média na
figura de Teréncio, do bobo da corte e das mascaras e imagens-tipo da commeédia dell’arte até a
moderna harlequinade dos tempos de William Shakespeare (1564-1616), que desvelam o
investimento ocidental nas légicas invertidas, nos falsos silogismos, nas associagdes livres, na
loucura fingida como um modo de desnaturalizar o discurso hegeménico, absoluto e totalizante da
vida.
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presencas enigmaticas da fantasia e do irracional em seus singelos convites para as
experiéncias constitui o ponto de partida para entender o chdo como a
representacdo do rizoma’™ enquanto continuum de questionamentos sobre a
improbabilidade de reconhecer um outro possivel, ou ainda, um outro uso para os
“palitos de dentes”®, dentro e fora do meu processo subjetivo. Aqui, portanto, ndo
tratar-se-a de Verdade alguma com inicio, meio e fim, apenas um recorte do todo,
um tipo de “metonimia” histérica, dancante e topoldégica das minhas absurdas
articulagbes enquanto pessoa-pesquisadora, uma posi¢cdo-momento de ideias,
afetos e movimentos os quais configuram-se em um grande e complexo “vir-a-ser”.
Doravante, o conteudo que parte do absurdo para ser introjetado no chao,
enquanto ode ao kafkiano®', e seus suspiros de vida, desenvolve-se coletivizado em
um mapa de desejo, cuja estrutura € conectavel, remontavel e mostra, a nivel
inteligivel, onde os conjuntos elementares da histéria da arte, da dancga, da
geometria topologica, a partir da minha percepg¢do, deformam-se: no infinito das
combinagdes articuladoras entre a figura mitolégico-dindmica da ninfa, as paisagens
arcadicas e as formas topoldgicas, orgéanicas, paticas as quais, do sintomal na
memoria imageética ocidental, abordando as singularidades das relagcbes da obra de

Claude Gellée Lorrain (1600-1682) com o seu contexto pedagogico-cultural,

™ Conceituado pelos filésofos da diferenca Gilles Deleuze (1925-1995) e Félix Guattari (1930-1992),
0 rizoma é uma reagdo a genealogia, pois ndo pode ser justificado por nenhum modelo estrutural ou
gerativo. Compreende a produgdo de inconsciente e colhe da botanica duas formas diferentes de
organizacdo da multiplicidade: a vertical e a horizontal. O matematico francés René Descartes,
atrelado ao racionalismo categorizador, pensou a filosofia a partir de uma analogia com as plantas: a
raiz como a metafisica, o caule como a fisica e a copa e os frutos como a ética, ou seja, arborea,
verticalizada. Ja os pdés-estruturalistas tornaram-a horizontal a partir do crescimento dos rizomas, ja
que toda a forma de saber centralizado acaba impondo limites e a filosofia nunca foi uma caixinha de
saberes determinados, ao contrario, ela € a mistura de todos eles.

8 A Psicologia como disciplina nasceu nos laboratérios alemies de Leipzig em 1879 com o
experimentalismo de Wilhelm Wundt (1832-1920). Desde entdo, infinidades de teorias sobre os
principais objetos de investigagdo dessa ciéncia, como a subjetividade e o comportamento, por
exemplo, sdo postuladas. Oriundo da abordagem da psicometria da inteligéncia, relacionada aos
estudos dos processos psicoldgicos basicos, o norte-americano Joy Paul Guilford (1897-1987)
problematizou os estudos sobre os testes de quociente de inteligéncia desenvolvidos por Alfred Binet
(1857-1911) e Theodore Simon (1872-1961), afirmando que problemas exigem, também, solu¢des
criativas, desnaturalizadas e que s6 podem ser resolvidos usando-se o pensamento divergente —
pela exploracdo de diversos caminhos possiveis usando a imaginacdo. A metafora do uso dos palitos
de dente versa sobre a necessidade humana de utilizar-se da criatividade e de métodos alternativos
que nado as estritas logicas dedutivas ou indutivas para perceber, observar, interpretar e criar o
mundo.

8 Atual Republica Tcheca, a cidade de Praga concebeu um dos maiores escritores do século XX.
Conhecido por sua metamorfose, Franz Kafka (1883-1924) marcou o campo das artes pelo seu estilo
de escrita, que retrata situagdes surreais e angustiantes. O termo “kafkiano” € amplamente utilizado
para se referir a contextos paradoxais, labirinticos, ilégicos e absurdos.
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podendo identifica-lo como perpetuador de ideias e de formas, munido de vontade e
de representagao (Schopenhauer,1819).

Vislumbrado pela Campagna do Lacio romano, cozinheiro por oficio e artista
por eudaimonia, Claude celebrou, em uma mistura de benevoléncia e nostalgia, um
movimento essencialmente dramatico em seu devir pitoresco ao retratar o bailado
popular entre uma ninfa e um satiro em um espago-lugar transbordado por
afetividade, intimidade, desejos, medos e sonhos, como preconizaram Bachelard
(1958) e Tuan (2012). O enquadramento cultural e histérico testemunhado em tal
pintura pastoril € diretamente proporcional ao nivel da tentativa de resgate tanto da
psicologia da expressdo humana, quanto da antropologia das imagens por meio da
memoria ancestral de seus principais motivos, haja vista que a construgéo da cena
€ imaginada pelos olhos daquele que acompanha a mudanga do tempo flanqueado
pelos infinitos que a presenca da ninfa na paisagem arcadica e seus detalhes de
movimento permitem. Dessa forma, é constante a tentativa de apreenséo do érgon
classico, ainda que repaginado pelo espirito de sua época, em um embate entre
realizar-se como obra ao mesmo tempo atingir o desejo da plenitude por meio da
re-apresentacao fantasmatica daquilo que insiste em habitar a alma humana com o
passar dos séculos. Vindo de uma tradicdo formal classicista e sugestionado por
grandes nomes como de Annibale Carracci, o artista utiliza-se de sua maturacao
para criar uma visdo de mundo idilica amparada pelo principio apolineo da razao, da
linha, da forma e pelo principio dionisiaco do caos, da curva, do movimento e por
elementos simbdlicos como fonte de entendimento cultural, imaginario, psiquico de
seu contexto social, politico e artistico.

A primeira vista, subordinados por um alto teor de fantasia e de imaginacao,
o contraste e a iluminagao castanho-dourada na obra de Lorrain demonstram um
equilibrio invisivel e intocavel na busca por uma conformidade organica ja declarada
e vista em seu conterraneo Nicolas Poussin, ainda que essa harmonia seja
fortemente baseada no poder a legitimacdo tanto pela evocagdo do passado em
seus aspectos tematicos, formais e topoldgicos quanto pela produgdo para um
mecenato instaurado em Roma, principalmente. Assim, pelo feitio de suas obras,
Lorrain resplandece ao que parece numa conexao intima com a tensao primordial
entre a energia natural, instintiva e paga e a inteligéncia organizada pela erupgao do

humanismo, da filosofia natural (fisica) e seus reflexos na supervalorizagdo da
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mente. Dessa forma, todas as formulacbes se desdobram em caminhos, os quais
nos levam de volta até as campagnas douradas, as ruinas templarias, aos rebanhos
caprinos e outras an-dancas vividas pelo artista. Ao analisarmos seu epitafio para a
posteridade, damo-nos conta de atualizar os acontecimentos, de por a prova,
dialeticamente, como uma boa e velha filosofia, os encantamentos despertados
pelo principio apolineo da raz&o, da linha, da forma e pelo principio dionisiaco do
caos, da curva, do movimento, em suas obras. Claude Lorrain, além de um artista
nascido no interior da comuna de Chamagne, na Franga, era, antes de qualquer
coisa, um homem comum que comunicou em suas obras suas intengdes, seus
desejos, suas frustragdes, as quais permanecem historicamente localizadas,
certamente. Entretanto, ultrapassando as barreiras anacrdnicas, ele permanece

estendendo a méao para qualquer um que anseie deformar o espago em danca.
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