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A danga encontrou nas últimas décadas, período de aceleradas

modificagôes em todos os domínios, o seu estatuto de arte por direito

proprio. Este fenomeno prende-se, naturalmente, ás transformagôes psico-

culturais profundas, a que tem assistido ao longo deste século, a Civili-

zacão Ocidental.

Com efeito, a Modernidade trouxe consigo, uma mudanca de concep-

Côes acentuada relativamente a dois factores, componentes indissociáveis da

danga: a dimensão artística e a corporalidade.

A Modernidade, na sua essência, representou para as artes o fim

da coergão psicolôgica, formal e ideologica do academismc e um tempc para

todas as ousadias.

Quanto ao corpo, o apaziguamento de uma somatofobia secular, deu

início a uma reconciliacão entre corpo e alma, e á perspectiva de uma

unidade somato-psíquica "moderna".

Na reabilitagão da danga como arte maior e> sobretudo, no desenvol-

vimento das correntes estéticas contemporåneas, podemos ler uma sínxese de

todas estas importantes e profundas alteracôes modernas.

1 . A danga, arte cinética e do sentido muscular, e em que agente e referente

sâo de natureza imínentemente corporal, lembra-nos por exemplo, que a expres-

são artística não é apanágio dos sentidos tradicionalmente considerados supe-

riores -

a visão e a audicão - e que a palavra ou o discurso racional não são

detentores absolutos do processo de comunicacãc.
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Revela-se entáo na danca, de forma algo subterrånea, a representa-

cão de crencas, princípios ou idealizacôes míticas caracterizadores de uma

dada conjuntura psico-cultural.

Não é por acaso que em 1940 e em Portugal, pais sem tradicão nas

artes coreográf icas, e depois do sucesso que a modernidade dos Ballets

Russes na sua passagem por Lisboa em 1917/18 suscitara em toda uma gera-

gão , se ensaia a criacão da primeira companhia de danca portuguesa
-

os

Bailados Portugueses Verde Gaio. E não deixa de ser interessante verificar

que esta iniciativa, que numa primeira abordagem poderíamos apelidar de

"moderna"> tivesse partido de um regime que logo desde a sua impiantacão

em 1926 se assume como uma ditadura e que, mesmo depois das transformagôes

constitucionais de 1933, se viria a revelar altamente coercivo quanto å

vida cultural e acérrimo guardião de modelos muito prôprios acerca de

princípios morais e econômico-sociais.

Estas características de inf lexibilidade, comuns a todos os re-

gimes totalitários que ascenderam na época, estabelecem com a Modernidade

uma relagão curiosa porque repleta de paradoxos.

A compiexidade psicolôgica dessa relacão transpira nos modelos

artisticos e corporais que esses regimes se apressaram em vigiar e querer

protagonizar. A seguinte observacão de J.Hanna (1979) acerca da relagão

entre arte e poder poder-se-ia igualmente traduzir no respeitante å rela-

gão poder/corporalidade:

l.Entusiasmo que abrangeu sobretudo o grupo futurista, no qual se integrava já

Antônio Ferro, futuro impulsionador do "Verde-Gaio11, e Aimada Negreiros que,

em 1918, se abalangaria a uma curta incursão nestas artes, como coreografo e

bailarino.



'Totalitarian governments consistently attempt to control the

arts, fearing their independent exercise. The elusiveness and

ambiguity of artistic forms permit their use for politically stabi-

lizing functions or politicaily inovating ones"

J.Hanna (1979, pg.143)

0 reconhecimento do valor utilitário da arte e de um controlo da

corparalidade, enquanto meios de veículacão simbélica de mensagens psico-

culturais, levou ao incremento da fonnas de arte "engagée" e ã definigão mais

ou menos explícita ou racional de uma política corporal. Essas atitudes, se

por um lado parecem responder aos impulsos modernos, por outro parecem compor-

tar a sua negacão.

A danga
- arte moderna e arte do corpo

- condensa essas tensôes con-

traditorias.

Centrado nesta ideia está o nosso ponto de partida. Pretendemos com

este trabalho proceder a um estudo psicolôgico da mensagem simbôlica do "Verde

Gaio", da sua significaqpão no contexto psico-cultural português, mais espe-

cificamente, no periodo do Estado Novo, e pensar a sua relagão com a Moderni-

dade.

De acordo com M.Descamps (1988), a Modernidade corresponderia k

transigão de um estádio miienar da Humanidade em que vigorava um tipo de

pensamento que ignora o processo ternário da resolugão de contrários. Equiva-

leria ao início da cessacão de um pensamento dualista que se processa através

do permanente estabelecimento de oposicôes, e ac advento de um pensamento

complementarista, no qual, através do confronto entre pares de opostos, se

realiza um equilíbrio.

Esta grande alteragão Moderna de mentalidades _ exprimir-se-ia numa

reconciliacão do homem com a sua natureza e com as suas proprias contradicôes.
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Mas esta mudanga que, observando a ontogénese da Cultura de um ponto

de vista psicolôgico, podemos interpretá-la como progressiva, transporta

consigo conteúdos residuais do pensamento clivado e dualista antecedente,

herdeiro de um ideário Maniqueísta amplificado sobre uma cultura alicergada no

cristianismo. E a crêr num ponto de vista psicanalítico, será essa uma carac-

terística intrínseca ao funcionamento humano, individual ou colectivo, que

tende a acentuar-se em situagôes de crise.

Assim, todas as transformagôes modernas -

e não esquecendo o seu

enraízamento na nova ordem sôcio-econômica pôs-industrial
- no seu progresso,

momentos de críticos e contradigôes, transportariam consigo esse paradoxo.

Portanto, a influência da Modernidade sobre a liberalizagão das condu-

tas corporais ou artisticas, projectará, também sobre elas, uma série de

ambiguidades, sendo algumas ôbvias, outras dissimuladas.

Nesse sentido, e de acordo com D.Brenton (1990), é possível reconhecer

nas transformagôes Modernas uma permanência metamorfoseada de certos meca-

nismos do funcionamento dualista antecedente.

5e autonomizagão e elevagão do estatuto da danga como arte, que parece

ser um facto "moderno", se realiza no vértice das novas atitudes face å arte e

ao corpo, e como assinala P.Bourcier (1989), se tornou num "meio de liberta-

gão do espírito e do corpo, através do prôprio corpo", há que sublinhar que

na danga se condensam, e por isso se potenciam, as signif icagôes, paradoxos e

conflitos psico-culturais intrínsecos a toda a conduta artística e corporal .

1. Nessa perspectiva, a inflagão totalitária da lêparte de século, poderia

ser interpretada como uma crise do crescimento moderno ocidental, o que, numa

linguagem psicodinâmica, poderia equivaler ao processo regressivo que, com

frequência, antecede a remissão da sintomatologia de carácter primário.
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"In a dance performance, we may not see the underlying

universal and cultural structures and processes but merely their

evidence.

(...)

(Dance performance) may mirror what is in life, either as

a validation or as a critique. Alternatively, dance may sugest

what might be> through reversing usual actians, macking the

status quo> or presenting innovation. Whichever way? social

dominance patterns in the broader society usually appear in the

production of dance as vell as the images of oerformance.
"

J.Hanna (1988a, pg.16; sublinhados nossos)

Estas consideragôes parecem indiciar que um estudo teorico-analítico

da danga poderá resultar num meio extremamente fértil e inovador para uma

análise de fenômenos socio-culturais e da psicologia colectiva.

Pelas suas caracteristicas, a danga, tal como o corpo e a arte,

constitui um campo de abordagem que atrai entrecruzamentos disciplinares.

No entanto, por ser recente a implantagão do seu estatuta artísti-

co e por sô nas últimas décadas o desenvolvimento das técnicas de registo l'ne

ter retirado o carácter de acontecimento efémero, a danga tem originado pouccs

trabalhos de investigagão.

E, apesar das ressonâncias psico-culturais profundas que transporta,

so recentemente comegou a despertar a atengão dos psicôlogos, também eles

protagonistas de uma ârea disciplinar ainda jovem. Mas, como afirmaram

W.Croizer e J.Chapman (1984), tanto as artes como o seu estudo psicologico têm

algo a dizer sobre fenámenos mais amplos da sociedade.

Uma recensão da literatura especializada, denota um incremento,

embora um tanto disperso de trabalhos de cariz psicolágico sobre danga. Esse

facto, como asainala M.Descamps (1986> 1988, 1989), é concomitante ao inte-

resse novo pela psicologia do corpa e> de forma geral, pela teoria da arte.

Mas esta aproximagão entre psicolagia e danga relaciona-se ainda com a valori-



zagão crescente dos conhecimentos em psicologia social e colectiva, decor-

rente> como sublinha S.Moscovici (1981), da acentuagão pragressiva dos fenô-

menos de massif icagão.

Este conjunto de questôes conduziu-nos å formulagão deste projecto.

Situamos o nosso intuito de proceder a uma anáiise psicolôgica da danga, na

confluência do estudo das fenámenos corporais, artisticos e colectivos - e é

na danga teatral1 que se encontra a reunião dessas três vertentes.

Na persecugão do nossa objectivo -

perspectivar a danga teatral coino

uma forma de transmissão subliminar de modelos, mitos e valores referentes ao

contexto psico-cultural em que enraízam - seleccionámos um período da Histôria

e da Cultura Portuguesa, particularmante interessante do ponto de vista da

psicologia coiectiva e uma manif estagão artistica do ccrpo que Ihe está inti-

mamente associada. Respectivamente, a ascencão, em plena Modernidade, do

Estado Novo, e um dos orodutos da sua estratégia psicossocial de implantacão -

os Bailados Portugueses Verde-Gaio.

Com efeito, foi o reconhecimento do aicance psicossocial que comporta-

va a definigão de uma política artistica e cultural, enquanto representagão

simbôlica de uma ideologia, estratégia de legitimizagão do poder e de modela-

gão das mentalidades, uma das razôes que levou o regime a criar em 1933 o

1 . Utilizamos o termo danca teatral, tal com foi definido por J.Hanna (1988a>

pg 33-35): 'Theater dance inciudes forms of dance that require specialized

training and are presented onstage íor an audience. Thus, ballet, madern

(...), postmodern (...), jazz> tap> and Broadway musicals. Theater dance has

limited audience participationj the spectator is distanced frcm the dancer." A

autora distingue este género de danga> da sua forma ritual, étnica/íolclôrica,

social, de "manutengão" (exercise dance) e terapêutica.
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Secretariado de Propaganda Nacional (S.P.N. ) . Fruto de toda esta atmosfera e

da dinåmica ascencional caracterizaria o percurso do Estado Novo na década

30/40, formar-se-á em 1940 sob os auspícios de Antônio Ferro e do S.P.N., a

companhia de danga.

Com este estimulo ås "artes oficiais" e obras públicas pretendia-se,

supostamente, ilustrar a componente moderna do regime. Mas esta estética

oficial expressava predominantemente, e como assinalam M.Calado (1981) e

A.Portela (1987), versoes visuaiizadas das contradigôes moderno-conservadoras

que, sobretudo no seu periodo inicial, definiram a imagem do Estado Novo.2

Também são identif icáveis indícios, dissimuiados sob valores de

inspiragão moralista e nacionalista, do exercício de uma politica corporal.

Imbuída de crengas associadas å ideia da "raga", esta política divulgava,

inundada de ideaiizagôes, a grandeza de um povo, acreditado como eieito por

desígnios divinos para o cumprimento de um destino imperial de vccagåo missio-

nár io -evangel izadora .

Deste processo, resultavam ficgôes relativas a supcstas característi-

cas exemplares da raga e da nagão, símbolos de uma elevagão interior que se

contrapunha a um mundo exterior, apresentado ccmo submersc no caos e na escu-

ridão espiritual. Estas mistif icagôes, encontravam a sua expressão de índole

corporal, em concepgôes utôpicas sobre a pureza e castidade da '"íamília

1. 0 S.P.N., seria convertido em 1945, através de uma operagão de maquilha-
gem e na sequência da decadência geral dcs fascismos europeus, em Secretaria-

do Nacional da Informagão - S.N.Í.

Quanto ao proposito de controle da vida artístico-cultural, é sintomático o

facto de os servigos de censura, criados em 1933, serem integrados no S.P.N.

em 1944.

2."(...)a ordem sempre foi o verdadeiro clima da beleza", diria, em 1932,

Salazar (cit.in M.Calado, 1981a> pg.31) a A.Ferro, airector daquele organismc
entre 1933 e 1950
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portuguesa", imaginada como viveiro dos bons princípios e dos bons costumes, e

no enaltecimento de todo um ideário de auto-mortif icagão redentora, que

preconizava atitudes de sacrificio e austeridade, como orientadores de condu-

tas e existências.

Estas representagôes, encontravam a sua legitimizagão no culto e na

crenga de assim garantir a continuidade e permanência a um passado nacio-

nal, magnificado através da exaltagão dos seus personagens histôricos, divul-

gados como herôis ascéticos e de comportamento abnegado. Ocultava-se, sob esse

labirinto de idealizagôes de evocagão espiritual e desprendimento material,

uma certa forma de somatofobia de sabor roisôgino.

Mas toda esta atmosfera de moralizagão dos costumes e modelagão de

princípios, procurará ainda a sua sacralizagão na ligagão Estado/Igreja,

expressa pela ideia de submissão aos preceitos existenciais cristãos.

E, para além da prática de ritos de carácter militarista > modelos

corporais luxuriantes de significagão simbôlica, eram veiculados através de

representagôes artisticas do corpo, como a pintura, a estatuária ou os baixos

relevos, géneros largamente incentivados pelo regime.

l.Sobre este tema, veja-se um estudo de S. Matos (1990), sobre as

representagôes da histôria nos manuais dos liceus do Estado Novo. A aposta na

unicidade da transmissão destas imagens, e dos seus valores e ideologia

implicitos, consubstanciava-se na implementagão na escolaridade, de uma polí-

tica de livro único (O.Marques, 1981).

2.Rito, segundo J.Hanna (1979, pg.129) "describes an extraodinary event en-

volving stylized, repetitive behaviour". Nesse sentido, podemos considerar

como ritos corporais, actividades da Mocidade Portuguesa, marchas e paradas

comemorativistas e auto-apologéticas, e outras iniciativas afins, para as

quais eram mobilizadas as populagôes. Trata-se de acgôes sobre o corpo, com

uma fungão psicossocial ; através da psicologia colectiva e de propaganda,

identif ica-se neste tipo de eventos, a promogão de processos de coesão grupal ,

a esteriotipizagåo das condutas individuais, e o decorrente decréscimo do

sentiraento de individualidade.
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Era o prôprio ideário do Estado Novo que incamava em todas estas

medidas e em todas estas imagens que pretendiam transmitir sentimentos de

grandeza e de regeneragão nacional. Mas a sua principal característica, como

observaram M.Calado (1981) e A.Portela (1987), era a de um nacionalismo que

hesitava em traduzir-se através de formas modernas e inovadoras, de exaltagão

grandiosa e colossalista de um passado histárico, do qual se procurava a

prolongamento no presente, á imagem dos projectos de Goebbels e Marinetti. A

outra face era a de um conservadorismo rural, a da modéstia sã de uma terra

austera que não mente, å imagem do país real.

Este conjunto de fenômenos, para além de evocadores de simbolizagôes

relativas å situagão objectiva e subjectiva do pais, sugeriram-nos um signifi-

cativo diálogo com a Modernidade, porque repleto de representagôes parado-

xais.

Criado neste contexto, o "Verde-Gaio" surgiu-nos como uma condensa-

gåo de toda esta sintomatologia, como síntese dos mitos (e dos ritos)

artistico-corporais do regime, das suas idealizagôes acerca de princípios

existenciais e ideologicos.

Se a criagão da Companhia poderá parecer um gesto "moderno", pro-

gressivo, o seu conteúdo e a sua mensagem, revelou-se-nos canjuntural e

intrinsecamente regressiva.

De um ponto de vista psicologico, o valor de uso da arte e da

corporalidade, enquanto forma de influência e accão psico-colectiva, deriva,

em nossa opinião, do seu pader comunicativo iníra-racional . Esta especifici-

dade comunicativa irá enccntrar na danga, como afirmaram J.Zelinger (1979),
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J.Hanna (1988a, 1988b) e S.Rubiddge (1989), uma forma de expressão nuito

particular.
J

Nesta sequência, a nossa análise do "Verde Gaio", propôe-se desocultar

essas conexôes, seguindo principalmente teorias e métodos psicologicos.

Pretendemos fazê-lo, não em termos de uma análise estético-artística,

mas considerando sobretudo o reportorio a estudar como uma mensagem, um ins-

trumento de acgão ideolôgico, que involuntariamente revela uma outra leitura

do proprio ideário que pretende velcular.

Delineado o territcrio do estudo a que nos propomos, importa agora

justificar a delimitagão cronologica que estabelecemos e apresentar o plano

de trabalho.

Justificamos a escoiha do período de apresentagôes da companhia

(1940-1950), por vários motivos.

Este espago de tempo> corresponde ao percurso do "Verde-Gaio" desde a

sua formagão até ao momento em que Antônio Ferro, seu impulsionador e ideôio-

go, o abandona e ao S.N. I . . Corresponde ainda ao período em que, scb os

auspícias de Ferro, Francis Graga, seu colaborador desde os ancs 20, e desde

os tempos audaciosos do Teatro Novo, foi nomeado pelo mentor do S.P.N. direc-

tor artístico do "Verde-Caio", criando a quase totalidade das careograf ias.

Posteriormente, afirma J.Sasportes (1970, 1979), a companhia entraria

numa fase de desorientagão em termos das directrizes técnicas e estéticas. As

criagôes e apresentagôes públicas decaiem drasticamente.2

l_._l t.îc..
~ comPlementâdâ * corroborada na íannulagão de M.McLuhan *

coiab. (1967), na qual consideram que "o meio é a mensagem". ĩsto é, do oonto
de vista comunicativo-informativc, o veículo através do aual a mensae»m é
transmitida é tão importante quanto o seu conteúdo.

2.S0 anos mais tarde, entre 1961 e 1971, e scb a orientagão de Margarida de
Abreu e Fernando Lima, a companhia conhece um curto periodo de reanimacão.
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Com o abandono de Ferro do S.P.N. /S.N. I . > em 1950, observa-se ainda

uma quebra, como assinala A.Portela (1987), do controlo proteccionista das

artes pelo Estado.

Mas os anos 40 foram ainda, de acordo com A.Marques (1981) e outros

autores*, os anos de apogeu do Estado Novo em que este se afirmou em toda a

sua pujanga e pureza. As finangas, outro dos grandes fetiches do regime,

atravessavam, comparativamente á situagão instável da 1§ Republica, e apesar

da fraca industrializagão, um bom momento, o que se devia em parte ã neutrali-

dade do pais face å 2§ Grande Guerra.

Este conjunto de factores contribuiram para que estes tivessem sido os

anos de ouro do regime, disponibilizando-o para um investimento nas artes e

obras públicas, símbolos de um rosto nacional que se pretendia regenerado.

0 "Verde-Gaio" ou a Exposigão do Mundo Português, ambos inauguradcs

em 40, são exemplos de um considerável investimento sobre a auto-imagem

idealizada, em que o Estado Novo se empenhava4-.

Por estas razôes, consideramos, para efeitos do nosso estudo, ter

ocorrido entre 1940-1950, o periodo mais interessante e significativo do

ponto de vista das conexôes simbélicas do "Verde-Gaio".

Quanto å planificagão da apresentagão deste trabalho, ela organizou-se

segundo os dois momentos que nortearam o deiineamento geral do projecto: a

l.cf. 0 Fascismo em Portugal (actas de colôquio com o mesmo nome, Lisboa

1980), Lisboa, A Regra do Jogo, 1982

2."A arte, a literatura e a ciência, constituem a grande fachada de uma na-

cionalidade, o que se vê de fora", diria A.Ferro durante uma entnjvista a

Salazar (in A. Ferro, Salazar, Empresa Nacional de Pulicidade, Lisboa^ 1933,

cit. por A.Portela, 1987)
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primeira fase, na qual procederemas ao enquadramento teôrico e contextual das

premissas e do objecto de estudo, conduzirá ã segunda fase, isto é, a uma

análise delineada segundo critérios inferidos a partir das reflexôes da etapa

anterior? sobre q "corpus" seleccionado, ou seja, sobre as coreograf ias-mensa-

gem que compôem o reportdrio levado a público pelo "Verde Gaio" durante o

período que estabelecemos.

Assim, na Parte X> deter-nos-emos sobre os fundamentos teôricos que

justificaram identificarmos na danga teatral potenciais representagôes simbô-

licas do contexto psico-cultural de que emerge. Procederemos também a uma

caracterizagão das condigôes de prcdugão específicas que estiveram na base da

criagão do "Verde Gaio".

Inicialmente (Capitulo Primeiro), abordaremos os factores psicclogiccs

que envolvem a comunicagão em danga teatral, sobretudo no que respeita å

veiculagão inconsciente ou infra-racional de toda uma simbologia, iigada å

arte e å corporalidade, representante dos vaiores ideolôgicos e míticos de um

determinado contexto psico-cultural. Em seguida (Capitulo Seeundo), uroa

reflexáo sobre as questôes gerais da relagão entre danga e poder, levar-nos-a

a uma caracterizagão do contexto psico-colectivo do Estado Novo, no qual,

entre propôsitos modernizadores e conservadores, teve origem a acgão psicos-

social de propaganda em que se inscreve a criagão dos Bailados Pcrtugueses

Verde Gaio. No seus modelos estetico-coreográf iccs, previmos uma condensagão

de representagôes, nas quais serâo idsntif icáveis tragos da personalidade

colectiva, do ideário do Estado Novo e da Modernidade, subiiminarmente pre-

sentes na mensagem simbôlica subjacente å especif icidade comunicativa da danga

teatral .
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A relagão desta forma estabelecida entre Danga, Psicologia e Poder,

dará lugar â definigão dos critérios que orientarão os procedimentos analiti-

cos sobre o Werde Gaio".

Na Parte H.> apás a apresentagão das hipOteses de trabalho e dos

critérios teOrico-metodoldgicos que nortearão a análise (Capitulo Primeiro),

passaremos ao estudo de factores que, embora independentes das obras, vêm a

influenciar as expectativas, e a sua percepgão e interpretagão (Capituio

Segundo). Essa condigão justificou uma análise autônoma de aspectos como as

estratégias de divulgacão e o contexto imediato do espectáculo. Esta primeira

etapa permite a inscrigão da mensagem do "Verde Gaio" numa perspectiva prag-

mática, fundamental para a avaliagão da sua fungão e significado enquanto

símbolo psico-cultural. No Capitulo Terceiro procederemos ao estudo do repor-

torio coreográf ico, com base no espôlio iconográf ico e textual que reunimos e

reconstituimos, recorrendo a técnicas de análise adaptadas å especif icidade

dos paråmetros de avaliagão que definimos, designadamente, a análise do âmbito

temático, dos recursos cenográf icos, dos modelos corporais e dcs padrôes

motores do comportamento. Finalmente, no Capituio Quarto, e na Conclusáo

apresentaremos , respectivamente, uma integragão crítica dos paråmetros anali-

sados e uma avaiiagão interpretativa das hipôteses formuladas.

Se com este estudo da simbologia inerente å mensagem psico-cuitural

do "Verde Gaio", pretendemos ensaiar a validagão de um quadro de referência

psicolôgico para a análise da danga teatral, verificamos, por outro lado> que

a abrangência da problemática suscitada tende a transbordar de um âmbito

estritamente psicolágico e caminhar no sentido de uma reflexão sobre os va-

lores de uma colectividade. Nesse sentido> ao lcngo do seu itinerário, o nosso

projecto cruza-se com a Historia das Ideias e das Mentalidades.
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Reconhecemos, com P.Bourcier (1989), que a danga se constitui num

campo de atracgão interdisciplinar, que oferece um meio privilegiado para o

estudo da psicologia colectiva e dos grupos, e uma via original de análise dos

fenomenos culturais.

Por isso, ao perspectivarmos o "Verde Gaio" como um símbolo e um

sintoma das tonalidades que transformagôes Modernas assumiram na atmosfera

prôpria da década de 40, esperamos, com esta reflexão sobre aquela que foi>

para todos os efeitos, a primeira companhia da danga teatrai portuguesa,

contribuir para a abertura de novos caminhos de observagão e entendimento da

identidade e cultura portuguesas. Nesse sentido fazemos nossas as palavras do

poeta Pedro Támen:

"Ao recuarmos 40 anos para olharmos, com o privilégio da

nossa relativa distância, factos e homens, pretendemos a um

tempo limpar os nossos olhos e apetrechá-los melhor para o

entendimento das criagôes da década. Mas, mais ainda, e por

sabermos que essas criagôes, as falhadas e as vivas, são linhas

com que hoje nos casemos, no avesso e no direito, é a nos, aqui
e agcra, que pretendemos entender. Os Anos 40 interessam-ncs,

não o esquegamos, por causa dos nossos Anos 80"

P.Támen (1982, in Os Anos 40 na Arte Portuguesa

- Coloquios; pg. 10)
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PARTE I

Dan^a, Psicologia e Poder

Fundamentos de um estudo psico-cultural do "Verde 0810"



Capítulo Primeiro - Danca e Psicologia: persoectivas de investigacáo

1 .

- A investigacáo em danca

As diversif icadas formas que assume o comportamento humano a que se

convencionou chamar danga, encontram o seu rasto n.o desenvolvimento bio-

cultural do género humano e na ontogénese. Segundo P.Bourcier (1989) os

primeiros registos iconicos que atestam este comportamento encontram-se na

faiésia de Cogul e remontam ao Paleolitico Superior, enquanco que a roanifes-

tagão das primeiras expressôes ritmico-corporais do bébé humanor situam-se por

volta do nono raês. Por outro iadO'. os estudos transversais de antropáiogos

ccmo R.Lange (1975) e J.Hanna (1979) confirraam inequivocamente a presenga

universal da danca.

Como afirraa J.Hanna (1988a)<. trata-se de uma predisposigãc humana

que será raoldada a ccndicionamentos histôriccs, sociais e culturais.



Mas a danga humana distingue-se de certos comportamentos animais

que se ihe assemelham, e das expressôes ritmico-corporais espontâneas das

criangas.

Ao longo da evolugão bio-cultural do género Homo, a dimensão instin-

tual do homem foi dando iugar a comportamentos nos quais factores como apren-

dizagem cultural e propositos individuais foram adquirindo raaior importåncia.

Diferentes dos bébés e dos animais, os seres humanos desenvolvidos

seleccionam os seus padrôes de accão.

Em consequência do desenvolvimento do côrtex, aumentam as possi-

bilidades mnésicas e refinam-se capacidades mentais como a discriminagão

perceptiva, coordenagão, integragão ou classif icacão.

A heranga cultural foi ganhando assim outro relevo, transmissão essa

onde se inciui a :cmunicacão não-verbal. Neste iorainic situa-se a tar.cs.

Seguindo as regras culturais, a danga humana possibiiita uma expressão volun-

tária de ideias ou emogôes, distanciadas no espago e no tempo, das

estimulagôes que inicialmente as induziram.

J.Hanna (1979), propôe para a danga, a seguinte definigâo:

"

Dance can be (...) defined as a humam behaviour composed

(...) of purposeful, intentionally, rhytmical, and culturally pat

terned sequences of nonverbai body raovements other than ordinary

motor activities, the motion having inherent and "aesthetic" vaiue

and transformative potential for the dancer and onlocker"

J.Hanna (1979, pg.19)

A ubiquidade da danca no tempo e no espagc justifica largamente a

necessidade de investigagão e reflexão teôrica especifica, a partir da quai

se constitua conhecimento de carácter cientifico. Para além do seu valor
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heurístico, esse conhecimento, como observa M.Stevens (1977), na sua inves-

tigagão sobre o uso de simbolos em danga

"...sô pode ajudar coreôgrafos, criticos e público (assim

como bailarinos, estudantes e professores de arte e de danga,

acrescentariamos ) , nas suas assergôes acerca da danca. Esta inves-

tigagão não nega que se possa apreciar a danga (apenas) enquanto

expressão visual do movimento ou da técnica. Mas esse ponto de

vista é necessáriamente limitado e exclui a possibilidade de desen-

volvimento de muitas inferências filosoficas (e de outros campos do

conhecimento, acrescentaríamos ainda), eventuaimente contidas numa

obra".

M.Stevens (1977, pg. 141; entre-parêntesis nossos)

Os desenvolvimentos teôricos e analiticos sobre a danga, embora

relativamente recentes (maior parte dos estudos r.ão têm roais de 50 anos ) e

reduzidos (se cs compararmos com o número de investigagôes a que têm zadc

origera outros íenômenos), comegam a ter uma dimensãc signif icativa. J.Hanna

(1979) interpreta o facto:

"The interest (in the study of dance) is growing coincident

with the groundsweli florescence of theater dance performance and

the study of arts, nonverbal communication, play, and biosocial

phenomena".

J.L. Hanna (1979, pg.3)

Este interesse crescente pela danga prende-se ainda a um fenômeno

mais vasto a que assistiu o Ocidente na época contemporånea, que foi o da

reabilitagão do corpo como valor cultural e humano, como tãc bera observaram

M.Bernard (1972) e M.Descamps (1S38). Nesta mudanga das mentalidades, o

corpo perde conotagoes negativas seculares, os fenômenos nãc verbais des-



Pertam novas atenpôes, competindo com as crer.?as tradicicnais sobre a

primazia da expressão verbal, enquanto chave de toda a conduta humana.

As alteracôes que trouxe o advento da Modemidade atingem não sb

as correntes estéticas e artístico-literárias, ccmo os focos de interesse

do conhecimento cientifico .

Por outro lado, o desenvolvimento da tecnologia de registo

"audio" e "video", retirou â dan?a a carácter de acontecimento imateriai e

efémero, modificando consideravelmente as possibilidades de sobre ela se

fazer um trabalho analítico. Esta nova possibilidade de se "materializar" a

danpa, coloca-a numa situapão algo paralela â literatura, deoois de inven-

gão da imprensa."

S7a"."an

A mudanga aas atituces íace a danca e demcnstraca peia

que esta tem vindo a suscitar nas várias disciplinas.

Com efeito, destacam-se pelas suas aplicagôes ao estudo da danca,

aetodologias da Histôria e da Histôria da Arte, ccmo o ilustra os traba-

ihos de K.Sachs (1938), J.Sasportes (1970, 1979, 1983)- R.Garaudy (1973),

P.Bourcier (1973, 1989).

É in+eressante notar aue a atitude "modema" face ao corpo e âs artes

.ncontrou os saeus reflexos não so no aparecimentc da "modern aance-', mcvimento
-ncontrou ob .

npisa+re e ĩsadora Duncan roram percursores ,,

^ mb^no'aoont^ynĩo-« precedentes, que foi^o
da insercão

universi^
tária da danca í-oô' a forraagãc da Denishawnscnool, nos anos 30, cnaram *e em

qua e lodas as universidaaes do pais departaraentos de danga, ccnsiderando-se

esta arte como um meio privilegiado ce acesso a uraa cultura to.al.

.

-

^rr,.. n.-r a Mh^s (^'? )
_
c* uma fornia de constituír cerraanéncia,

l^^^-^Ml^^-s *' - -M__- ____?_*--
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~~



Investigagôes sobre Estética apiicada å danga foram levadas a cabo

por S.Langer (1957), R.Laban (1971), M. Sheets (1966), D.Best (1975, 1978),

J.Gil (1980), G.Dorfles (1988).

Do campo da Antropologia vieram as publicagôes de F.Boas (1944),

R.Lange (1975), A.Royce (1977), J.L.Hanna (1979, 1988a, b).

Estudos em Teorias da Comunicagão deram origem aos trabalhos de

L.Cohen (1975), A.Hutchinston (1970), A.Moles (1972), M.North (1972),

J.Spiegel e P.Machotka (1974), M.Stevens (1977), J.Zelinger (1979)..

J.Adshead (1988), C.Moore e K.Yamamoto (1938), S.Rubidge (1989) entre

outros1 .

Em rauitos casos, estes trabalhos refletem um apoio mũtuo entre as

diferentes disciplinas, raas a convicgão ou ênfase com que se debrugara scbre

o "fenomeno danga", é variável.

Como afirma J.Hanna (1979), a danga é um comportamento físico,

cultural, sccial, psicologico, eccnomico, polltico e comunicatvo.

Esse facto, atrai sobre o seu estudo, entrecruzamentos discipli-

nares.

1. Com estas referências, não pretendemos apresentar ura levancamentc corapleto

de autores ou trabalhos nas quatro áreas, mas apenas referir estudos que se

mostraram relevantes, no percurso que ncs conduziu â definigão e enquadramento

teôrico-metodolôgico do presente trabalho. Contudo, consideramos estes ccnjun-

tos de trabalhos representativos das linhas de forga era que se move a investi-

gagão em a danga naquelas áreas.



To understand dance for what it is, it is necessary we

know from whence it comes and where it goes. It comes from the

depths of man' s inner nature, the unconscious, where memory

swells. As such it inhabits the dancer. It goes into the expe-
rience of man, the spectatcr, awakening simiiar memories.

- Martha Graham

You see, Watson, but you do not observe.

- Sherlock Holmes

2. - Estudos psicolôgicos em danca

A danga é, como já vimos, um facto omnipresente no comportamento

humano. A seu "estatuto psicologico" ganha assim uma evidência incontornável^ .

:jm enquadramento da danga enquanto objecto de estudo da Psicologia,

deverá tomar em consideragão tanto a sua diroensão individuai (expressao de

aspectos comportamentais, perceptivos ou intrapsíquicos) como colectiva

(expressão de factores psico-sdcio-cuiturais).

Naturalmente, náo se pretende com a investigagão psicolôgica, uma

apreensåo completa das variadíssimas e complexas vertentes da danga, dc

"facto total". Pensamos que> em isolado, nenhuma área disciplinar terá acesso

a essa apreensão abrangente.

1 . Abrimos esta secgão com uma citagão de M.Graham, precisamente porque nela

transparece aigo de muito essencial da dinåmica psicolôgica envoivida no

processo comunicativo em danga: a cadeia criagão/interpretagão/recepgão. A

consciência da fungão dcs símbolos e dos mitos em danga neste processo, táo

evidente na obra da corecgrafa, reiaciona-se provávelraente com o factc de ter

ela prôpria, seguido uma análise junguiana (M.Stevens, 1977).



Como assinala A.MoIes (1972) do ponto de vista perceptivo e comunica-

cional, a danga funciona num registo de contextos, fungôes, canais e mensagens

múltiplos, o que transforma numa árdua e ingrata empresa qualquer tentativa

de um estudo globalizador; por outro lado, tornam-se áridas e frustrantes

certas investigagôes parcelares, pelas inevitáveis consequências reducionis-

tas.

Os diversos tipos de trabalhos que consultámos durante a fase preliai-

nar do nosso projecto, levam-nos a acreditar ser teorica e metodologicaraente

possivel desenvoiver estudos sc-lidos sobre a danga, que se furtem ao impasse

que acima esbogámos. Isto é, que se situem a meio caminho entre os excessos

globalizadores ou reducionistas (não deixando de reconhecer as vantagens

pontuais de uns e outros). t neste quadro que inscrevemos a nossa convicgão de

que uma investigagão psicoiôgica trará um contributo original e de vaior

considerável, para o desenvoivimento teôrico e possibilidades analiticas da

investigagão em danga.

"The multidisciplinary nature of dance, requires that certain

scholars through their own initiative and commitment, seek knwo-

ledge from other disciplines in order to interpret and make this

knowledge available to the study of dance. The strenght of dance as

an academic endeavor relies heavily on these individuals. Tney must

select and adapt appropriate theories and modifie them to meet the

specific nature of the dance phenomenon."

R.Priddle (1978, pg. 3)

Este comentário de R.Priddle, resume com ciareza as características

e as dificuldades implicitas a uma abordagem da danga que se pretende

teôrica e metodolôgicamente rigorosa.

Neste momento, juigamos esclarecedor fazer uma breve discus-

são e uma sintese do que tem sido a investigagão psicclôgica em danga.

Os trabaihos com que nos deparámos, revelam antes do mais, uma



grande diversidade cu roesmo, porque nãc dizê-lo, alguma dispersão. ractos

que possuera uma faceta inegaveimence estimulante, porque altaroente sugesti-

vcs era reiagão ac que falta ser íeito. Mas denotam tamoém aiguma incipién-

cia, e uma certa desarticuiagão entre as diversas perspectivas.

Estes factos têm ainda propiciado probleraas de demarcagão de terri-

tôrio entre a psicoiogia e outras disciplinas que também se debrugam sobre

as artes, estando, por tradigão, mais proximas delas. t que, corao aiirma

J.P.Weber (1972), sendc a psicologia diferente da estética, da fiiosoiia,

da histôria, da crítica ou das ciências da arte, de certa íorma, coincide

parciairaente cora cada uma delas.

?or oucro laco, s. iar.ca coroo cb^ecto iíe ir.vesti-:íârvêo osico1 c*5' ~c-

e uro carapo de estudo recente. Tanto psicologos (pcr liraiiagces teorico-

metooologicas
•

> comc prof issionais da danga (pelo receio de que o processc

de verbal izacão teorico-anaiitito interf ira na escontane'' Ô3d° c**-' -*--■:■-• .

t êra_í e - 1 h^ 2ĸ_.'~t>~sdo r~,^'-"3,r]T-"~'.

Curicsamente, este s.ndroma atingiu, desde o seu ir.icio, o estudo

csicoiô^ico das artes.

Quar.do era 1875, Fechner publica na Aieraanha o seu "orschuls der

Aesthet ic , o'cra marcante nos desenvolviraentos costsrif*"QC ^ra ^ciC'","oc?'"-
~

^3

arte e da estetica, cs racdelcs artisticcs da sociedade de ent§.o caracteri-

zavam-se oeio acaderaisrac.



estabelecer leis sobre a experiência estética, apoiada em objectos cuja

principal caracteristica é a transgressão metôdica dos modelos imediata-

raente anteriores, tornou-se num sério desafio para os investigadores .

Esse facto justificou, para Croizer e Chapman (1984) o relativo

pessimismo gerado em torno do valor heuristico deste tipo de investigagoes,

e um certo afastamenta - indefensável, sendo a arta uma conduta humana

universal - entre a psicologia e as artes.

Por outro lado, quando no século passado, as artes comegaram a ser

do interesse dos psicologos, scbretudo da corrente experimentai , a psico-

logia caracterizava-se pela compartimentalizagão em diferentes correntes

que se disputavam sobre a definigão do seu objecto e sobre as teorias e

metodos que Ihe deveriam ser apiicados.

Consequentemente, os estudos psicolôgicos sobre as artes resuitaraa,

durante algumas décadas, parcelares e f ragmentados.

l.É bom notar, que não so as sucessivas modificagôes dos critérios artísticos

afectou a psicoiogia, mas também o inverso é verdadeiro. Apos o seu apareci-
mento, a psicanálise teve um enorme impacto sobre os movimentas artisticos,

crítica de arte e sobre muitos artistas individualmente. A teoria da Gestalt,
influenciou auita tecria e prática, na pintura e na arquitectura.

2-Entre os fenámenos ligados â criacão, â concepgão das abras ou á sua re-

cepcão no extarior, foi o estudo deste úitimo aspecto que despertou raais

atengôes. Essa assimetria inicial deveu-se a dificuldades práticas em penetrar
no complexo domínio das individualidades criadoras ou das unidades orgánicas
que são as obras. Por outro lado, o estudo dos efeitos estéticos sobre o

receptor, aproximava-se da então em voga psicologia da reacgão, e do seu

esquema operacional "estimuio-resposta".
J.P.Weber (1972), defende que apesar dos inegáveis pragressos da actual esté-

tica experimental, esta nunca obterá o mesmo sucesso no estudo da arte, como o

conseguido no estudo do comportamento, que considera o seu lugar natural."É

que a arte não é um comportamento (no sentido psicologico da paiavra), nem

sobretudo um comportamenta simpies." (idem, pg.9)
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A diversidade da investigagão psicolôgica a que nos referimos

prende-se também å complexidade do prôprio objecto. Este factor multiplica

possiveis paradigmas de estudo e metodologias que lhes estão associadas.

Por outro lado, alicia as correntes teoricas que têm marcado

histôricamente a Psicologia, a compartimentarem-se nas suas perspectivas

parcelares. Originando trabalhos de cariz ou psicanalítico, ou gestaltista,

ou cognitivista ou da estética experimental, estas investigagôes parce-

lares, muitas vezes revelam mais sobre os procedimentos que lhes são ine-

rentes do que sobre o objecto artístico prôpriamente dito.

Quanto å multiplicidade dos paradigmas a que nos referiamos, apos

a análise de publicagôes sobre psicologia e danga que temos vindo a desen-

volver, podemos arriscar uma sintese do que é (ou poderá ser) o contributo

psicoiôgico para o estudo da danga:

a) análise dos processos de criagão e seus condicionamentos indivi-

duais, histôricos e sociais.

b) estudo das motivagôes, características de personalidade e compor-

tamentais dos intervenientes (criadores>"performers", observa-

dores), recorrendo ou não ao controle de variáveis de meio.

c) análise da danga do ponto de vista do seu potencial comunicativo/

informativo: elementos perceptivos, estrutura formal, conteúdo

simbolico.

d) aspectos psico-socio-culturais da danca e estudos interculturais

f) teorias do desenvolvimento psicolôgico orientadas para uma gené-

tica da danga e sua apiicagôes no campo do ensino, reeducagão e

psicoterapia.
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Naturalmente, muitas investigagôes implicam interacgåo entre os

tôpicos citados.

Os propôsitos do presente estudo , situam a nossa análise do "Verde

Gaio", predominantemente , no âmbito das alineas a), c± e dh. Isto éj_ inte-

ressa-nos g estudo dos condicionaaentos da criacão , a obra enquanto comuni-

cadora de nensagens siabôlicas, segundo a sua linguagem especif ica, e o seu

enquadramento significativo num ámbito psico-sôcio-culturai .

Quanto ao problema da demarcacão entre correntes teôricas, apesar

da necessidade de rigor metodolôgico que justifica essas abordagens parce-

lares e dos inegáveis progressos que esse "afinamento" autoriza, ela tem

como prego uma perspectiva fragmentada do objecto visado. Essa limitagão

tem-se mostrado particularmente evidente no estudo dos fenômenos artísti-

cos.

"This difficulty in appraoching the study of art reflets, to

some degree, a certain positivistic assumption that has served his-

torically as a raodel for psychological theories and methods. Such

an assumption is reductionistic in seeking an empirical or physi-
cal basis of explanation (...)"

G.Kose (1984, pg.28)

Mas, nas últimas décadas, uma grande parte da evolugão do conheci-

mento (e das suas aplicagôes) tem sido marcada por tendências interdisci-

plinares. Esse sintoma atingiu também a Psicologia. Com efeito, observa-se

um acréscimo de trabalhos que visam o estabelecimento das colaboragôes,

reconciliagôes e sínteses possiveis, não sô em movimentos intradiscipli-

nares, como entre a Psicologia e outras disciplinas.

No que respeita å investigagão psicologica em danga este refiexo ve-

rifica-se, a título de exemplo, nos trabalhos de G.Bateson (1971) onde o



autor refiecte sobre a relagåo entre o processo primário e a linguagem

icônica, e de A.Moles (1972, 1978) nas suas investigagôes sobre a teoria

da informagão aplicada ås artes de comunicagão por múltiplos canais e sobre

a psicologia do espago. Também H.Gardner (1973) aborda a relagão psicolo-

gia/danga, na perspectiva do desenvolvimento humano, enquanto que J.Spiegel

e P.Machotka (1974) estudaram a questão da psicologia da comunicagão não-

verbal em danga.

R.Priddle (1978) publica um trabalho colectivo onde se apresentam

estudos psicologicos sobre diversas vertentes da danga, nas perspectivas

experimental e cognitiva. A.Lapierre e B. Aucouturier (1975) debrugaram-se

sobre a simbôlica do movimento, enquanto que J.Hanna (1979, 1988a, 1988b)

tem publicado extensos e variados trabalhos sobre comunicagão não-verbal,

estereotipos sexuais ou abordando a relagão entre danga e psicopatologia,

numa perspectiva inter-disciplinar. Por seu turno, R.Arnheim (1980, 1935,

1988) tem-se debrugado sobre a danga numa perspectiva Gestaltista. W.Croi-

zer e J.Chapman (1984) publicam uma obra colectiva sobre os processos

cognitivos da percepgão em diferentes artes; C.Moore e K.Yamamoto (1988)

procederam a investigagôes experimentais sobre observagão e análise do

movimento. J. Schnitt e D.Schnitt (1988) estudaram aspectos psicologicos do

treino em danga, enquanto que F.Schott-Bilman (1987, 1989) se tem debrugado

sobre as relagôes entre danga, antroplogia e psicanálise.
-

Mas apesar das novas tendências, as correntes tradicionais conti-

nuam a funcionar como os grandes suportes teôrico-metodalôgicos e a ser

1 . Sublinhamos mais uma vez, não pretender fazer com estas referências uma

listagem exaustiva, mas apenas situar trabaihos que consideramos relevantes na

persecugão do nosso projecto.
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largamente referenciadas. É o que concluímos quando abordamos qualquer dos

objectos da Psicologia - sejam eies a psicopatologia, o desenvolvimento

psicolôgico, o comportamento dos grupos, o corpo, a comunicagão ou a arte.

Alguma investigagão, identificável com essas correntes, foi dedicada

å danga.

Como ilustragão, destacamos as investigagôes psicanalíticas, através

dos trabalhos de C.Pujade-Renaud (1976), P.Legendre (1978), ou de F.Schott-

Billmann (1987,1989); a Psicologia da Gestalt com as investigagces de

R.Arnheim (1980, 1986, 1988); exemplificam a contribuigão Cognitivista, as

publicagôes de R.E.Priddle (ed. ), (1978), S.L.Puretz (1975, 1976, 1978,

1988) ou M.Leventhal (1979). Estudos sobre Estética Experimental e danga

foram levados a cabo por A.Moles (1972), R.Francés e colab. (1982) e R.Walk

(1984).

No entanto, e apesar do indiscutível interesse destes trabalhos,

como observaram Croizer e Chapman (1984), fenámenos complexos e muitinive-

lados como as artes* desafiarão sempre simples generalizagôes.

É improvável que a abordagem de uma sô corrente teôrica, fornega a

imagem de todo um labirinto de conexôes psicolôgicas envolvidas em arte. E

a teoria psicolôgica, deverá procurar abordar as artes em toda a sua com-

plexidade.
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"All dance works, whether radical or traditional, are created

against the background of a complex of cultural and socio-political
values. These values, wich are seated in centuries of cuitural

development, operate well below the level of consciousness and have

a profound effect on the way we see the world and those who live

within it."

Sara Rubidge, 1989

3 - Os envolviinentos psicologicos da danca teatral

A citagão com que abrimos este capitulo, exprirae um aspecto essên-

cial das premissas de que partimos para a nossa investigagão, ou seja, a ideia

de que a Arte, o Corpo -

e a Danga
-

-, funcionam como símbolcs das caracte-

rísticas psicossociais, ideologicas e míticas que definem uma dada colectivi-

dade. Esses modelos artisticos ou carpcrais, operam (tamũém) a um nivel

subliminar, na expressão e na formacão das raentalidades individuais e coiec-

tivas. Quer veiculem consanância ou dissonância em relagão áqueles valcres,

serão sempre, e em última análise, expressoes dos aspectos mais profundos, dos

modelos existenciais que dominam e definem cada contexto social, historico e

1. Qualificamos a danga como um caso particular das manif astagoes artisticas e

da corporalidade. Síntese da Arte e do Corpo, a danga reune num so aconteci-

menta o potencial signif icativo profundo de ambas, numa raanifestacão artistica

do corpo em raovimento. A danga, segundo D.Sandle (1972), distingue-se de

outras expressôes da corporalidade peia dominante qualitativa dos seus propo-
sitos estético-artísticos, por factores contextuais, e pela sua especif icidade

comunicativa.

Do canjunto das artes, a danca distingue-se, juntamente cam autras artes do

corpo
- o canto, o teatro, a mímica ou a ôpera -, por ter o corpo como maté-

ria-prima e, na opinião de A.Moles (1972), cela multiplicidade dos canais de

comunicagåo envolvidos. Por outro lado, nas artes do corpo, as variáveis

espaco e tempo, intervém em igualdade de circunståncias.

Mas a danga distingue-se ainda desse conjunto de artes do carpo, por ser

independente de factores miméticos, linguisticos ou para-linguísticos.
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culturai .

3. 1. - Fsicolo^ia e arte

Do ponto de vista psicciogico, o coraportamento artistico foi descri-

to> por R.Francés (1968) coao:

(a) tendo uma base psicof isioiogica associaca ao caracter hedonico

das sensagôes (isto és seria uma fungão do sistema nervoso central indepen-

dente de conteũdos ou finalidades cognitivc-inforraativos )',

(b) corao uma forma de induzir horaeostase no sisteaa huraano. Numa ecor.o-

raia da personalidade, a raotivagãc para actividades ae :riagão/conteraciagão,

funcionaria coao substituto da necessiaade de dispêndic ou produgão ce energia

cioicgica (ura equivalente da raotivagão ludica humar.a ou aniraal)',

(c) c jogo artistico distiguir-se-ia do jogo não artisiico pelos seus

croC'CSiũcs essenciairaente triativos e coraunicativos. Nesta diraer.sso inten-

cional da comunicagão escécico-srtiscica, os factores educacão ar^is^iis e

acuituracão seriara íundaraentais.

1. '^uando =e estudara as ressonãncias siraC'Oiicas os i er.omsnos ca arte ou oa

corporaiida.de através da anáĩise escrutural cu ca semiotica,- íaia-se em

estrutura suoerficial e crofunda ou eæ cor.teúdD mar.ifesto e la^er.te se r.os

situarraos numa perspectiva psicanaiitica. Na Fsicoiegia da Gescalt, R.Ar-heim

'cs _r- ■=■
.

i •_"•.( 1 366 .' distingue os conceitos "shaoe"' e "forra"'. Era Hisc-ôri;

os procedimentos i cono.gr aficos ou itonoiosicos ína acepgãc de ?anofsk.y> 1933),

para designar estas manobras de deeocultacão de signif icados, que parecem

perseguir, nc essénciai, propcsitcs equivaientes.



A fungão da arte na vida intrapsiquica foi interpretada pelas

correntes psicanalíticas como intermediária entre os condicionamentos da

realidade (territôrio onde opera o processo secundário), coercivos quanto ao

cumprimento dos desejos - sedimentos da megalomania infantil pré-edipiana -

e

a vida fantasmática (territôrio do processo priaário), onde é procurada a sua

satisfagão.

Nessa perspectiva, a arte equivaleria a uaa elaboracão secundária da

realidade exterior e interior, sujeita a condicionaaentos contextuais também

eles internos ou externos. Enquanto tradugão estética dessa(s) realidade(s)

em objectos de ficgão , aproximar-se-ia da actividade lúdica. Então, a arte

seria receptiva á ingerência de mecanismos e conteúdos do processo priaário.

Mas, enquanto mediadora entre mecanismos primários e secundários, a arte

(tanto ao nível da criagão como do consumo) seria também a expressão de ua

compromisso egoico (factor organizador e reparador da personalidade).

Defendida por autores da "nova psicanálise", como E.Kris (1978),

M.Klein (1967), J.Chasseguet-Smirgel (1971), C.Metz e colab. (1980), J.le

Galliot (1977), D.Anzieu (1981), P.Fuller (1983), S.Kofaan (1985), S.Tissercn

(1987) ou R.Court e colab. (1988) entre muitos outros, esta interpretagão do

comportamento artístico afasta-se da concepgão de Freud (1987), que o asso-

ciava á neurose: uma consequência de uma irrupgão do Id> por fragilizagão dos

mecanismos de defesa.

1. No sentido psicanalítico, o trabaiho estético é um equivaiente da elabora-

cão secundária e da iivre associacão. Os mecanismos de condensacão e desloca-

mento, tipicos do trabalho do scnho, acxos falhados ou ditos de espirito, são

formas de irrupgão do inconsciente na conduta, traindo os desejos ou temores

"primários". A interpretagão psicanalitica da mctivagão artística, baseia-se

na ideia de que esta se organiza segundo os mesmos aecanismos.

-r _

■j __i



Estes autores observaa a arte como resultado de um aecanismo de simbo-

iizacão ou de subliaacão, ea que intervêm processos semelhantes aos da reiacão

objectal, não a perspectivando como conduta equivalente â sintomatologia

neurática.

Estruturado pelas forgas do Ego> e uma vez desligado do seu criador,

é reconhecido ao objecto artistico um conteúdo inconsciente e um poder comu-

nicativo proprio. Estes poderão então ser desocultados sem se referenciarem á

personalidade do autor ou aos seus conflitos intrapsiquicos.

Afastando-se assim da posigão psicanalítica tradicional, esta nova corrente

propôe-se revelar conteúdos latentes da obra, interpretados segundo leis aais

gerais do funcianamento psicodinâmico.

0 pracesso primário é, por excelência, o lugar psicologico onde opera

o conflito natura/cultura. Por isso, arte representa (como os sonhos, as

religiôes e os mitas), para uma "colectividade de inconscientes", tarabéra uma

expressão das tensôes dinåaicas, entre as idealizagôes e os receios, com que

os individuos vivenciam a relagão com os valores da sua cultura.

Mas, se observarmos o que tem sido a evoiugão das artes ao longo do

tempo, parecer-nos-á que o seu sentido terá sido sempre o da violagão metôdica

de regras herdadas. Como afirma A.Moles (1972), não existe arte que náo sofra

constrangimentos. 0 seu prôprio estatuto decorre da obediência a regras e soo

acaso representa a liberdade total. A palavra "construír" significa precisa-

mente um insurgimento contra o acaso.

Portanto, mesmo quando a arts veicula disscnâncias culturais, exprime,

através das tensôes que cria, a ordem do mundo donde eraerge.



Croizer e Chapman (1984), associarara o

ua estudo) psicolôgico da arte a sua persistência

as culturas, ao significado que assume na vida dos

as sociedadeS) de forraa gerai, nutrea pelas artes.

Essa estima, ao nivei individual e coiectivo, reiacionarao-Ia

cora a necessidade de aiimentar iaagens (internas e externas) de continuidade

ou permanência. Nesse sentido, criar é contrariar a corrida inexorãvei do

tempo, numa tentativa de iiudir a angústia da morte que ihe está asscciada.

Criar uraa obra é deixar uma raarca, é raodiiicar a reaiidade preexistente.

Aliás, na ideia de criagåo em arte há uaa iigagão siabôiica ao acto de oro-

criacão1 . Ambas sãc fcrmas de constituir perraanéncia e de se pretender,

projectivaaente, uraa subtracgãc a efeaeridade oa vida, e uraa denegacão da

irredutibilidade da morte. Criar, segunco A.Lapierre e 3. Aucoucurier íl9?c), é

responcer, raagica ou siabolicamsr.te, ao desejo de sobrs'-'ivência. A cria^ao- so

5ecundaria1_.ep.te se tcrr.a coraunicativa, através de foraas sociaiizadas de

exprirair esse cesejo de cerraanencia -.

Cora efeito, descortina-se uraa coraponente má.^ica nesse raecanismo de

obtengão "iraortaiidade". Ele justifica 0 aprego e identif icagão emocional

l.Atenteraos as forraas iinguísticas que se associaa á crodugão
"criagâo", "gestagão", "incubagáo". . . , são expressces raetafiricas

para reminiscências corporais cu sexuais remotas, para a ideia de

crocriadora subjacente a essa raotivagão.

.-- .. Os autores associara a essa necessidade de projecgão, toda uraa serie oe

manifestagôes, desde os frescos das grutas de Lascaux aos monumer.tcs íunerari-

os e historicos> passando peios "graffitis" ou peias obras literarias e artis-

ticas. Também certos comportaraentcs destrutivcs seriam f 0 r raas neeativas do

mesmo fenomeno.

valor (e a necessidade de

ao longo de terapo e entre

nd i v i ducs e a e s ~. i raa cue
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com que os individuos (as sociedades nuraanas, as nagôes > tornara

manifestagc-es artisticas em objectos de culto, era objectos ideaiizados.

0 desenvolvimento tecnologico tem permitido ao lor.go da histôria, e

sobretudo na histôria recente, uraa proliíeragão das tecnicas de divul-agão

e de registo. Esse facto reforgarâ tendencialraente orengas na ideia da

criagão como forraa simbôiica de obter iraortalidade.

Def initivaaente desligada co seu criador, a obra circuia no terapo e no

espago, alterando reaiidades, por si sô. Essa autonoraia, defende A.MoIes

(1972), confere-Ihe aigo que pcdereraos coraparar a uraa cersonalidade propria:

perspectiva essa que altera necessariamente o ruao dos estudos contemooranecs

sobre arte.

raario «.apeiO ao imaginario .<, e o seu potencia^ coraunica:i''C raais cu raer.os

subiirainar, ie dissonãncias ou cor.sonâncias sccio-cuiturais, Driginaram, era

vár^s moraen''"os da ristcria, uraa reia^ac coniiituosâ entre a arte e c ccder.

2;esta reflexão acerca das relagôes entre Arte e Psioolcsia, subiir.naracs.

para efeitos do presente estudo, três ideias f undamentais:

neste fenoraeno, um funciaraento bioic.gico e psiccf isiolcgioc .

* Todas as forraas de Arte ccdem ser interpretadas cciio representagoes

siraboiicas da relagão do Homera com o seu terapo e o seu espago.

* N'as suas relacves ccra o Pocer, a Arte coderá ser ir.'>-'estida, era

certas circunstâncias, corao veicuio de trar.sraissão, exai~agão

ou subversão de vaiores vigentes.



3. 2. - Psicoloeia g& corpo

Do ponto de vista psicolôgico, o corpo é, em última análise, ponto

de conf luência e origem de todas as dimensôes da conduta humana.

Nele se reúnem, os impulsos e as abstragôes mentais mais complexas. 0

corpo é ainda agente da racionalidade ou da irracionalidade de toda o comr

portamento.

Em termos psicanalíticos, a corporalidade, liga-se ao processo

primário porque é fundamentalmente nesse territôrio, que se condensa o con-

fronto biologia/cultura.

Porque o corpo reflecte a cultura, sendo apenas parcialmente seu fruto,

é sobre ele que recai o objectivo último, mais ou menos explicitado, do seu

controlo - através da simples repressão, ou de medidas que fomentem a interi-

orizagåo de Regra, necessária á existência social do Homem.

Mas para a cultura, o corpo permanecerá associado a um periodo em

que modelos de funcionamento arcaicos e côdigos pre-verbais regiam toda a

conduta - ficará inexoravelmente conotado com reminiscências primitivas.

Entre Regra de conduta social e Tabú corporal, deixa de existir uma

fronteira nítida. E assim nascem, em muitas civilizagôes, e interdigôes mais

ou menos interiorizadas ligadas ao ver, ac tocar, å "souolesse" e ao dizer

sobre o corpo.

Para o homem, o corpo será sempre um lugar de onde emergem senti-

mentos de ambivalência e de confronto, com algo que é ressentido como uma
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dupla natureza: o espiritual e o animal, a razão e o prazer.

A dimensão corporal da danga, terá assim o poder de evccar reminiscên-

cias mais ou menos longinquas, desse conflito. Na variagão da atitude histôri-

ca, e das diferentes culturas face â danga, entre medidas repressivas e de

valorizagão, podemos lâr a natureza da sua relagão com este confiito essen-

cial, que se exprime através da corporalidade.

É sobre o processo dinâmico maturagão/educagão (no fundo ambas se

realizam através de modificagôes operadas sobre o corpo), que, em última aná-

lise, se debrugam todas as Teorias do Desenvolvimento psicologico.

Ao corpo é atribuido o papel preponderante, como impulsionador
-

ambivalente - do desenvolvimento humano e de referente primeiro (ou últiroo) de

toda a aprendizagera subsequente.

Decorrentes dessa evolugão, percepgôes psicologicas e simbôlicas como as

do espaco e do tempo, variáveis fundamentais na comunicagão em danca, estão

profundamente enraizadas no desenvolvimento ontogenéticc, e em particular nas

experiências corporais primitivas.

A grande maioria dos trabalhos sobre Psicologia do Corpo, acentuam

a sua dimensão psicossocial. Se a obra de H.Wailon realgou a importância da

relagão corporal primitiva -

o "diáiogo tbnico" -

e a de J.Piaget sublinhou o

papel da mctricidade na aquisigão das fungôes cognitivas, foi a Psicanáiise,

1 . Não pademos deixar de ressalvar, face a estas consideragôes, o facto de

existirem diferengas, na forma como as diferentes civilizagôes viveram e vivem

a corporalidade. Os fenûmenos que referimos, segundo M.Descamps (1986) são

particularmente evidentes nas civilizagôes judaico-cristã e islâmica, e perpe-

tuados nas respectivas religiôes.



inicialmente com os trabalhos de S.Freud (e posteriormente, P.Schilder (1968),

G.Groddeck (1969), a obra de M. Klein, de forma geral ou a escola lacaniana,

entre outros), que conectou a corporalidade com o factor cultura e com o

inconsciente.

Para M.Bernard (1972), nessa instância profunda, onde circula a vida

fantasmática e onirica, exprimem-se também os sonhos de uma sociedade sobre

si prôpria. 0 corpo será assim o grande espelho do impacto sociologico e

ideolôgico de uma sociedade omnipresente.

Porque se situa no coragão da acgão individuai e colectiva, no coragão

do simbolismo social, como afirma le Breton (1990), a análise da corporali-

dade é uma forma essêncial para a apreensão da nossa reaiidade existêncial.

W.Reich, ao longo da sua obra, e Marcuse (1963) procuraram descruti-

nar um outro alcange para a relagão corpo/sociedade, numa linha freudo-

marxista. Mais recentemente, J.Maisonneve e colab. (1981) e M.Descamps (1986,

1989) desenvolveram investigagôes fundamentais, sobre as várias vertentes

psicossocias do corpo na sociedade contemporånea, ensaiando ainda M.Descamps

(1988) uma "psico-histôria" das ideias sobre o corpo.

Este enquadramento psico-cultural dos fenômenos corporais é, em nossa

opinião, brilhantemente complementado pela Antropologia em perspectivas ccmo

a do "corpo como metáfora social", de D.MacRae (1975), como "estrutura mito-

lôgica", em M.Douglas (1971), da relagão corpo/modernidade, em le Breton

(1990), ou pela "antropologia do espago" desenvolvida na obra de E.Hall.

Consideramos ainda subsidiárias fundamentais das investigagces sobre a corpo-

ralidade, de um ponto de vista histôrico, a obra de M.Foucault (1938, 1990), e



de J.Sasportes (1970) e J.Crespo (1984), respectivamente, para o caso da

histbria da danga e do corpo em Portugal.

Sem quereraos ser exaustivos, não podemos deixar de referir os contributos

da Etologia que partiu dos trabalhos pioneiros de Darwin e prosseguiu na obra

de Konrad Lorenz, Eibl-Eibesfeldt, Bracinha Vieira, entre tantos outros.

Também na Semiologia, foi abordada a questâo do sistema de sinalizagão corpo-

ral, em investigagôes como a de J.Greimas e colab. (1979) ou de J.Zelinger

(1979), onde se ensaiaram ainda extrapolagôes para a comunicagão corporal em

arte.

Todas estas perspectivas são essênciais para qualquer discussão sobre a

questâo da corporalidade, reflexo de uma realidade biologica, psicolôgica e

cultural.

Deste conjunto de consideragôes sobre a Psicologia do Corpo considera-

mos relevantes trôs nogôes, para os desenvoivimentos posteriores do presente

estudo:

* 0 corpo é, em última análise, o referente primeiro e úitimo de

toda a capacidade discriminativo-interpretativa do Hoaem.

* 0 corpo funciona como metáfora sccial e mítica do corpo socio-cui-

tural que integra (e vice versa).

* Enquanto lugar de confronto biologia/cultura, e pela sua conotagão

com conteúdos e mecanismos do processo priroário, o corpo assume,
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face a cuitura, uma coraponente potenciairaente subversiva*.

_
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3. 3. - Factores osicoiogicos da coraunicacão era dar.ca

A danga enquanto representacão artistica do corpo era moviaento,

resume^ na sua essência, as implicagôes a que nos referimos a proposito do

corpo e da arte. Mas a sintese dos factores psicomotor, visual e sonoro1, que

caracteriza a danga, reúne ressonåncias psicoiogicas proprias.
-

0 facto de anaiisaraos em seoarado os três factores, deve-se exciusi-

vamente a um artif iciaiismo metodoiogico de apresentagão, ja cue, na dar.ca, a

comunicagão psicomctora, imagética e scnora, a.gem, na reaiidade, era conju^a-

ractor osi"oraoror"

0 moviraento tera uraa iaer.sa signif icagão simbclica, aue se reiati

cora ascectos f iiosenéticos e ontosrenéticos.

i . Apesar de, no cresente estudo, não nos ser cossi--',eI crcceder a
~~~

analis°

■dcs factores raotcres- scnoros ou rausicais, '.cor auséncia ds {•_<?' _t.->g, T" *
- - i-~-~

-

e fonográf icos cue cobrissera de forraa sistematica tcdo o reoorcorio era ana-

Iise) consideramcs tecricaraente correctc incluir uaa --t~\ -•■•*-£.-> T-=><-r-'r_ ■=.n.r-r~->.

esses factores. Enquanto eiementos indisscciáveis da danca, raotncidade, scra e

musica î.smbora estes úitiraos não ests'sra seracre e onrĩ -acôri araerTa nr-ieonfoc ;

ceverso ir.te^rar , seracre cue raateriairaer.te cos-ivo" , dua^ou^r ana" ^ ~-~> ~*~ •~^^~~^>

que se pretenda abrangente.

— . LStes fectores encontr3.ra-se ^resentss, smb-ora aisseminâdcs, ^mjrrs-: £,-.—-<_:

de arte. Caracteriza a danga, precisaraente, a carticicagão eauivaiente dos

três asoectos '.embora o factor sor.orc r.áo se^a iracrescindí ~~\1
.
iá cue é oos-

sivei a car.ca ser criada ou executada em siiéncio '.



Ele é uma pulsão priraitiva fundaaentai, ir.aisscciável do estado vivo* .

?or isso, parar, representa para toda a materia viva, uaa imobiiidade aue,

sirabc-Iioaaente, se conota ccm a ideia da raorte.

Esse raoviraento interno, biolcgico, desde cedo se orientou cara o

exterior, ao lor.go da evoiugåo fiiogenética, coa finalidades de nutrigão,

desiocaaento e coaunicagão.



nesse ponto as formulagôes freudianas, como na relagão do bébé-macaco com

diferentes "modeios maternais", o contacto corporal é preferido ao contacto

"alimentar".

0 prazer que decorre destas primeiras experiôncias senscrio-motaras,

aparece assim como independente da sua finalidade biologica.

Se entendermos, na linha de pensamento de Freud, que a sexualidade

se associa ås sensagôes vividas corporalmente, então, como afirmam A.Lapi-

erre e B. Aucouturier (1975), todo o gesto emocionalmente vivido, liga-se a

um conteúdo sexual difuso e primitivo. Os autores acrescentam

"

( . . . )toda a modulagão tônica (isto é, o conteúdo emocionai

do gesto), por se relacionar com as estruturas mais arcaicas do

cérebro (rinencefalo, hipotálamo, etc. ), desperta sensagôes de

prazer primitivas e profundas, relacionadas com a pulsão vital do

movimento biologico ."

A.Lapierre e B. Aucouturier (idem, pg.45)

Esta motricidade, primitiva e espontånea, é a base primeira e

fundamental de toda a comunicagão.

Transferindo o nosso raciocinio para o caso da danga, enquanto

expressão corporal voluntária de qualquer nível ou forma emocional, pode-

remos dizer que essa comunicagão estético-artística se realiza, na medida

em que despertar no outro, um eco, ou seja, a identif icagão de tensôes

tbnico-emocionais análogas. A obra será então, uma forma secundária de

l.mas, como sublinham os autores, essas sensagôes poderão existir indepen-
dentemente de fins biolôgicos.
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mediagão de um "diálogo tônico".
"

"(...) dance has a movement vocabulary (...)which may com-

prise realistic or abstract symbols, and evoke an affective mood.

It is important to note that dance can be symbolic even when a

dancer intents no symbolic communication. From their own experi-

ence, spectators find associations in the visual images dancers

frame for scrutiny."

J.Hanna (1988a, pg.16)

Como todo o dialogismo implica a partiha de um côdigo, a este nivel de

comunicagão corporal artistica, está envolvida uma percepgão subliminar, em

que intervém toda uma aprendizagem primária, isto é, factores incons-

cientes e simbblicos (no sentido antropolôgico e psicanalítico do termo).

A antropologia, através da investigagão proxémica, constitui um potencial

contributo para a análise da comunicagão corporal e psicomotora em danga.

Justamente, é pela exploragão deste factor nas suas composigôes, que a

danga induz uma grande parte dos efeitos comunicativos e estético-

emocionais. E, a par das autorizagôes que o seu estatuto artístico-f ic-

1 . Um reconhecimento deste processo, poderá ser identificado na perspectiva de

R.Laban (cit. in M.North, 1972) sobre a ocorrência de um fencmeno de "effort

contamination" em todo o movimento/danga.

2.Quando Isadora Duncan e Konstantin Stanislawsky, e seus seguidores, revolu-

cionaram a linguagem coreográfica e teatral, rompendo com o academismo das

formas de representagão tradicionais, foi porque intuíram na comunicagão

empática das emogôes, uma relagâo com essa "gramática" prôpria do processo

primário e do côdigo não verbal.

Mas de um ponto de vista psico-cuitural , essa ruptura (coido todas as ruptu-

ras) com a lôgica de um idioma tradicional, ganha todo o seu significado,

precisamente nessa mesma relagão de confronto com as normas de que emerge.
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cional lhe confere , ela exprime a forma como em cada época e em cada

cultura, os homens estruturam inconscientemente o seu microespago.

A perspectiva proxômica, complementada pelos estudos em ecologia do

comportamento, såo auxiliares preciosos para uma interpretagão dos padrôes

corporais, motores e cénicos, através dos quais a danga veícula, por

consonåncia ou dissonância, determinados estereôtipos comportamentais,

sociais, espaciais, sexuais, ou outros.

l.Na artes, na ficgão e no jogo, encontra-se um sentido de Festa, já que
todas essas manifestagôes se constituem em espagos em que é maior a tolerån-
cia social para com a transgressão da Regra. Freud, ea Totem e Tabú, definiu a

Festa como um excesso permitido, uma vioiagâo solene dos interditos.
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3. 3. 2 .

- 0 factcr visuai

Procurámos demonstrar em que medida a comunicagão em dar.ga se

associa a vivéncias pré-verbais e a experiéncia náo-verbai. Esse factc

confere-lhe o ooder de se transfcrmar num sistema -de sinaiizacão direcco,

peio facto de operar f undamentaimente sesundo codi.aos nãa-'-'eroais1 .

Esse coder, sesundo M.N'orth (1972), agirá tendencialmente de in-

-nnci^l
^n'ũ -3 , r, r Q

n
£

-

■> 3 r» T q
—

Mas a danca é air.da uraa fcrraa de comunicagão imagética. Incluiraos

neste ccnjunto, para alem dos factores psiccmotũres, todos os recursos

cenicos (acerecos, suarda-roupai iiuainacão e ceno^raíia) inter'?enientes no

1. Na danca CQntemnorânaa, cccrre q usq da caiavra. Eia constitui ura recurso

estetico e int racretat i vo aue e r.ecessârio considerar, em articu^ 3.~ã.'~- -r.~ >.~

codigo visuai a asicomotor. Mas a danca é, r.a sua esser.cia comun''rar ;' va,

ir.cecendentente em absoiuto da caiavra.

î . Não nesamos qus existem rootivas estéticos, artisticcs ou ideciosiccs deli-

berados • que serãc, e em raaior ou raenor erau, percaccionados cc-rao tai -

assas

mocivacces poderão ser oarticuisrmsnts evidentas na criacão a nival da danna

teatral. ria danca oue se C'retanda abs— rac^a e dar^a aua -e ^ra-far.jB nar^st'y^

Mas duvidamos aue da csrra ccs criadcres e dcs observadcres, ra.ia um dcrainic

ccr.scienta a acsoluto da inf crraacãc vaicuiada. Esss fa^t^ =5 jrornjj.ra ía<~a a

raateriai nãc-varoai - orincicaimsnte nuraa. cuitura ara aue comuniiacãc e

procedimentos de tipo racicraĩ são valorizadcs. EncãC' uma analisa Qrcfunda da

•danca, devera ocupar-se tarabém ca desocuitacãc dasses factoras nãc int°ncio-

nais da comunicacão.



espectáculo.

Segundo S.Rubidge (1989), ideias e valores culturais latentes,

"não-ditos", incorporam estas imagens, sendo por isso comunicados de uma

forma subliminar.

0 pensamento imagético aproxima-se das formas de pensamento primiti-

vo> sensôrio-motor e pré-verbal.

Do ponto de vista psicanalítico, é sobretudo neste periodo pré-

verbal que é "moldada" a instância inconsciente. A linguagem iaagética

(assim como os Imagos, resíduos desrealizados da vida relacional infantil)

seria, por excelência, o modo através do qual se traduziria a vida incons-

ciente, que se pauta segundo as vicissitudes do processo primário. Nesse

sentido, a psicanálise, como assinala J. le Galliot (1972), inclina-se a

reconhecer, em toda forma imagética, uma projecgão do inconsciente e uaa

evocagåo da idgica do seu côdigo.

Na danga, enquanto iinguagem iminentemente imagética, sugere J.Hanna

(1988a)> são reconhecíveis semelhangas discursivas com a linguagem do

sonho. Ela procura a sua intensidade comunicativa - forma e significado
-

socorrendo-se de efeitos comparáveis aos da condensagão e deslocamento,

operados sobre transformagôes dos côdigos do movimento quotidiano e da

comunicagão não-verbal. Nesse sentido, o discurso iraagético da danga poderá

aproximar-se da linguagem e das caracteristicas dos mecanismos do sonho.

l.Note-se que os factores sonoros e musicais são coadjuvantes dos factores

visuais. Além de contribuírem para constituigão da gestalt de uma danga,

segundo R.Francés (1979), estes estímulos que podem induzir associagôes vi-

suais. Este princípio sinestésico, é uma das bases em que assentam a musico-

terapia e a dangoterapia.
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Esses efeitos, em termos informacionais, são indutores de ambigui-

dade, incerteza e, portanto, de entropia. Mas a intensidade da comunicagão

estética também é conseguida pelo recurso å redundåncia .

Então, talvez possamos ver na danga um sistema que vive de uaa

entropia relativa, verificada portanto, segundo níveis de ocorrência de

grau variável.

Nas motivagôes de aproximagão do espectador e seguindo agora um

estudo de D.Berlyne (1964, cit. por R.Francés, 1968 ), poderíamos assim

distinguir um pblo tendente a uma curiosidade oerceptiva (procura de ori-

ginalidade ou auaento de inforaagåo estética), e outro tendente a uaa

curiosidade recreativa (procura de previsibilidade, de aaiores níveis de

redundância e, portanto, de uaa menor quantidade de informagão estética). 0

tipo de situagão procurada dependerá da natureza da satisfagão que os

sujeitos buscam, e do sua capacidade de adaptagão ou tolerância em reiagão

a diferentes níveis de complexidade.

A par de aspectos informacionais, a comunicagão ea danga processa-

se, diziamos, tal como no sonho e no pensamento primitivo, através de

formas imagéticas. Por essa razão, a danga afasta-se dos cádigos do proces-

so secundário.

l.São identificáveis nestes mecanismcs, correspondências com figuras de
estilo da retorica: a metáfora (condensagâo), a metonimia (deslocaaento),
anáfora ou pleonasmo (redundância). A linguagem da danga, segundo J.Zelinger
(1979) e J.Hanna (1988), aproxima-se entåo da poética, porque ambas buscam uma

linguagem "em intensidade", que se constrbi através de um Jogo de efeitos de

ambiguidade, siroetria/oposigão e semeihanga, factores ritmico-repetitivos ou

iaagéticos, que possibilitam e evocam uma multiplicidade de formas e signifi-
cados.
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"...It is important to note that the characteristics of

primary process (...) are the inevitable characteristics of any

communicational system between organisms who must use only iconic

communication. (...)

All this indicates that primary-process thoughts and communi-

cation of such thoughts ta others are, in a evolutionary sense,

more archaic than the more conscious operations of language."

G.Bateson (1971, pg. 140-141)

Esta afirmagão de G.Bateson parece confirmar o nosso raciocínio, e

leva-nos a reconhecer na expressão imagética da danga, pelas suas recorrên-

cias corporais, um sistema de comunicacão icánico, numa acepgão semiotica,

em que "ícone" é definido como um signo que tem alguma semeĩhanga com o

objecto representado.

De acordo com a especif icidade do cc-digo icônico e com as suas

características de comunicagão analdgica, a linguagem da danga, diferente-

mente da linguagem verbal, não comportará, na sua essência, a possibilidade

de proceder å fungão gramatical de "negagão" nem de flexåo verbai, isto é,

o tempo discursivo será sempre o tempo presente1.

Também este factor, aproxima a danga da elaboragão onírica, que,

enquanto linguagem do inconsciente, não comporta a negativa e transpcrta

sempre a expressão dos seus conteúdos para o tempo presente.

l.Mesmo quando a danga se pretende narrativa e mimética, como no caso do

Ballet Romântico au académico-clássico, em nassa opinião, não se subtrai

completamente a efeitos subliminares primários. Apesar de recorrer a uma

linguagem mais acentuadamente codificada do que a danga abstracta, em ambas

as formas existe uma comunicacão subtextual, onde, através das imagens,
padrôes estéticos, corporais, motores e comportamentais se comunicam madeios

e símbolos representativos dos valores e mentalidades característicos de um

determinado contexto psico-socio-cultural.
Mas, como sugere J. Viswanathan (1982), e å semelhanga dos processcs cinemato-

gráficos, é interessante observar a forma como ocorre a transposigão da lin-

guagem verbal do argumento para o sistema de linguagem corporal a de recorrên-

cias não-verbais que caracterizam a danga. £ aste processo de transposigão,
verifica-se também em alguns aspectos, na danga abstracta, já que os corebgra-
fos socorrera-se com frequência, durante a elaboragão criativa, de um guião
escrito.

4^



0 interesse no estudo da linguagem imagética, reside do facto de se

constituir numa dinamica organizadora que se subtrai å arbitrariedade dos

outros signos. Sendo anterior ao pensamento racional, ela é também sua

condigão necessária e sua origem .

Para J.P.Weber (1972), a interpretagão psicolôgica de uma

imagem, enquanto indutora de um sentimento estético, decorre do reestabe-

lecimento de uma analogia com uma qualquer estrutura sensorial ou apercep-

tiva arcaica, primitiva. Essa experiência, eabora armazenada na memôria,

teria sido abolida como forma de funcionamento, por via dos progressos da

maturagão psicof isiologica.

Portanto, a linguagem imagética da danga, mesmo que não intente

designar, figurar ou simbolizar algo, tem sempre um referente, ainda que

longínquoi mas apresenta-o de um modo que a linguagem verbal (prcsaica)

não poderá igualar.

Por isso; ela adquire, por um lado, as capacidades de um sistema de

sinalizagão directo e por outro, o poder de exprimir as tensôes iatentes

entre a lôgica do seu côdigo, primária (regressiva), e a logica dos codi-

gos racionais, secundários, socio-culturais (progressiva).

1. Esta ideia é também central no pensamento antropolôgico, como demonstrou

G.Durand (1969) no seu trabalho sobre as "estruturas antropolôgicas do iaagi-
nário".
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3. 3. 3. - 0 factor sonoro

Este factor constitui um indicador psicolôgico e estético impor-

tante para a percepcão global (no sentido Gestaltista do termo) e interpre-

tagão de toda a danga. Música ou som, produzem um efeito manifesto ou

subliminar, que informa, contradiz ou reitera a comunicagão transmitida

pelas mensagens psicomotora e visuai.

Embora a danga, para ser reconhecida como tal, não necessite de

recorrências sonoras ou musicais, como o procuram demonstrar muitas cor-

rentes da danga contemporånea, é inegável que a verificagão daqueles efei-

tos introduz mais um canal de comunicagão e informagåo fundamentai no

processo interpretativo.

Os factores sonoros e musicais são poderosos comunicadores de

imagens ou de valores culturais.

Já na ontogénese, o factor sonoro é um dos primeiros elementos senso-

riais a ser discriminado. A par dos factores não-verbais, os factores

sonoros e paralinguisticos são fundamentais para a aprendizagem da discri-

minagão tônico-emocional (posteriormente também cognitiva) das diversas

situagôes. Também neste caso, eles informam, contradizem ou reiteram os

restantes dados contextuais.

0 espago sonoro, porque investido emocionalmente, constitui-se

também, na opinião de A.Lapierre e B. Aucouturier (1975), num espago simbô-

lico.
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Para J.P.Weber (1972), todo o som musical remete, mais ou menos

conscientememte, para a voz humana. A voz é para a crianga, antes da aqui-

sigâo da fala, canal de uma multidão de significagôes pré-reflexivas

poderosamente activas do ponto de vista emocional e simbôlico. 0 despontar

desta experiência auditiva, centrada sobre a voz do adulto, tem todas as

probabilidades de ficar gravada na memôria da crianga. Segundo o autor, a

recordagão destas primeiras experiências auditivas, como todas as

recordagôes inconscientes da infância, acompanha-se de um prazer estético.

Seria então sobre a experiência primitiva que se constitui,

secundariamente, toda a linguagem musical codificada: o seu efeito emocio-

nal é erigido, em última análise, por referência a essas primeiras

associagôes interpretativas.

Apôs importantes investigagôes experimentais sobre semåntica musi-

cal, R.Francés (1958, 1968) chega a uma conclusão que sugere a confirmagão

da ideia que expusemos:

"(...) la référence musicale aux sentiments (mouvements,
attitudes ou atmosphéres ) (. . . ) consiste (. . . ) en évoquer les

schêmes cinétiques et les schêmes de tension et de détente qui
acompagnent ces sentiments et qui l'auditeur "reconnait" implicite-
ment (les ayant éprouvés dans des situation antérieures)."

R.Francés (1968, pg.200)

É possível ler, nesta citagão, a hipôtese de que na música existe um

subtexto, composto por elementos que induzem associagôes e experiências sono-

ras, corporais e emocionais mais primitivas.

Um estudo de J.Zelinger (1979) explora uma ideia semelhante do ponto

de vista semiolôgico, comparando os procedimentos em danga, poesia e música.
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Zelinger identifica na danga, uma conexão natural cora os movimen-

tos quotidianos mas considera que sobre eles se operaram uma série de

"démarches" de transformagão. Segundo o autor, a poesia também seria produto

de um processo semelhante, ou seja, de uma transforaagão operada sobre a

linguagem prosaica .

0 autor prossegue, estabelecendo uma analogia entre este processo e

o da construgão da linguagem musical, citando ua estudo de L.Bernstein

(1976), onde foi ensaiada a aplicagåo da linguística transformacional-gerativa

de Chomsky, á analise da música. Zelinger descreve essa analogia para depois

reflectir sobre a possibilidade da sua aplicagão â danga.

Adaptámos o quadro onde J.Zelinger (1979, pg.42) a representa,

procurando uma possível insergão da danga:

Linguagea Música Danga

super-estrutura superficial

(poesia)

estrutura superficial
(música)

estrutura superficial

(danga)

estrutura superficial

(linguagem prosaica)

estrutura profunda

(equivalente da prosa)

estutura profunda
(movimento)

estrutura profunda combinagôes subjacentes combinagôes subjacentes

(combinagôes subjacentes) elementos escolhidos elementos escoihidos

elementos escolhidos

1 . "prose"no original em inglês

2. 0 autor acrescenta; (idem, pg.41) "( . . . )reading dance requires a knowiedge
of the codes and sub-codes of the dance sistem as well as a knowledge of the
codes associated with everyday movement and non-verbal coamunication. ( . . . ) A

dance is therefore 'Vead" against background of the prevailing artistic tradi-
tion and that of everyday movemet." Entre poesia e prosa existiria uma relagão
com características idênticas.
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No caso da música, da reunião dos elementos escolhidos, resultam as

combinagôes meládicas, harmánicas e rítmicas. Estas recombinam-se numa

estrutura profunda de cujo tratamento depende a estrutura superficial que

vai surgir.

A.Moles (1972) estudou as mensagens sonora e musical do ponto de

vista informacional, reconhecendo-se semelhangas na forma como descreve a

transformagão das estruturas sonoras eleraentares em macro-estruturas

(composigôes) com a que foi formulada por L.Bernstein.

A estrutura superficial de uma composigão musical ou coreográf ica,

pressuporia o recurso a procedimentos idênticos aos do trabalho poético,

pelo facto de, igualmente, implicarem uma elaboragão sobre os elementos

escolhidos, através de efeitos de simetria/oposigão, repetigão, ritmo ou

semelhanga, conducentes á formagão da estrutura profunda.

Assim, mesmo numa linguagem aparentemente tão abstracta quanto a da

música (comparativamente â poesia ou å danga), é identif icável uma sintaxe

e uma semântica . Se å sintaxe corresponde a logica estrutural, onde é

reconhecivel uma maior interferência de factores intelectuais, já as

signif icagôes semånticas encontrariam os seus referentes numa realidade

psicolôgica muito mais longinqua.

A percepgão consciente ou subliminar dos efeitos semânticos e emo-

cionais implícitos nos sons e na música seria então sobredeterminada pcr

conotagôes simbôlicas que enraizam nas experiências primitiva e cultural.

l.Se pensarmos nas ideias desenvolvidas na obra de R.Laban, acerca das

relagôes entre corpo, espago e "effort", no processo de análise e caracteri-

zagão do movimento, a significado destas conexoes, em termos de uma análise da

danga, torna-se evidente.
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Com efeito, P.Fraisse (1962), a propdsito de um estudo sobre a

percepgão do factor "duragão", assinalou a diaensão subjectiva do teapo

quando se referiu, apds investigagôes genéticas e experiaentais, ã exis-

tência de um teapo biologico e de ua teapo psicoiôgico,

Segundo M. Iaberty (1979), a expressividade musical remete para uaa

siabôlica da organizagão do Eu', uaa interpretagão psicanalítica das foraas

de representagão do teapo, através da análise do estilo ausical, peraitiria

desocultar o siabolisao de representagoes fantasaáticas sobre teapo ou

sobre a aorte.

A relatividade e aspectos expressivos da percepgåo do tempo, anali-

sados ea articulagão coa padrôes aotores, foram estudados numa perpectiva

gestaltista por R.Arnheia (1974).

Os aspectos rítaicos do som, da aúsica e do corpo (da poesia e da

danga), associaa-se siabolicaaente aos rítmos corporais priaitivos, pelo

facto de enraizarea nas sincronizagôes sensôrio-aotoras e na organizagão

priaária da afectividade (experiências tônico-eaocionais).

Segundo P.Fraisse (1974), a vivência dos ritraos biolôgicos
-

corao o

sono, aliaentagão, respiragão, cardíaco ou aenstrual -

e dos ritaos aotores

espontåneos
- coao a aarcha, aastigar ou aaaar - reiacionaa-se projectiva-

aente coa a percepgão do ritao nas coaposigôes.
-

1. Todo o universo natural, cultural e côsmico, exterior ã reaiidade corporal
huaana aas onde se inscreve a sua existência, taabém é dominado por rítmias

cíclicas, como o dia e a noite, o trabalho, das estagces do ano ou o movimento

planetário. A psicanálise e a antropologia, sublinham como a expressão secun-

dária destes fenbmenos ritmicos e cíclicos se subentende, simbolicamente, na

estrutura profunda de produgôes humanas, como as artes e os mitos.



Assim, a capacidade de discriminar, percepcionar e interpretar

estruturas rítmicas, é transferida de experiências do åmbito corporal, para

domínios envolvendo outros níveis de abstracgão, como os domínios temporal

(o caso dos sons, música, poesia, danga. . . ) e espacial (o caso das artes

visuais em gerai ).

Na opinião de A.Lapierre e B. Aucouturier (1975), esta forma de

projecgão simbôlica, cada vez mais distanciada da sua origem, influiria

sobre percepgôes e elaboragôes progessivamente mais abstractas, efectuadas

era muitas outras categorias de factos ou situagôes.
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4. - A dimensão psicossocial da danca

Apôs esta reflexão sobre as implicagôes de preaissas da teoria psico-

iôgica que, pela sua aplicabilidade å danga, fundaaentaa e orientaa os

posteriores desenvolviaentos analiticos deste estudo, parece-nos torna-

rea-se aais claras as razôes pelas quais identificaaos na danga, resso-

nâncias psicoldgicas essênciais, que se articulam coa signif icacôes cultu-

rais e sociais profundas.

Nesse sentido, reconhecemos, com S.Rubidge (1989), a existência de

um sub-texto na danga, onde se incorporam, a par de factores coaunicativos

priaários, valores psico-cuiturais e psicossociais que caracterizam uaa

deterainada época e uma deterainada colectividade.

Nua estudo ea que percorre a evolugão da danga desde o Paieolítico

Superior até aos nossos dias, P.Bourcier (1990) afiraa:

"La danse est toute designée pour assumer ce rôle social:
elle expriae i'homae non dans la précisiom du "dit'\ mais dans

r indeterainé, V illiaité du "non-dit". Elle lui peraet de signi-
fier sans risque, voire sans responsabilité, sa realité proíonde,
celle qui est confuséaent ressentie coaae iaaature ou dangereuse
pour rordre et le confort coaaunautaires.

"

P.Bourcier (1990, pg. 14)

l.Esta autora pressopôe, com este conceitc, e numa perspectiva seaiolôgica,
ideia da existência de um texto, que corresponde å leitura superficial de uma

obra. Essa concepgão de texto, refere-se portanto,não apenas a palavra
escrita, mas a todos os produtos finais ea quaiquer outro "media": danga,
teatro, cinema, composigôes musicais, etc.
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De acordo com o autor, é reconhecível na danga uma fungão psicosso-

cial. Essa verificagão transforma-a, em todas as suas formas e pela sua

especificidade comunicativo-expressiva, num meio privilegiado para o estudo

da psicologia dos grupos, e numa via original de análise sácio-cuitural.

Ao condensar as conotagôes expressivo-comunicativas da arte e do

corpo, a danga envolve uaa coaplexa, profunda e, por vezes, contraditcria

acgão de sedugão. A esse fenôaeno não é estranho uaa reminiscência erática

mais ou menos longínqua, ligada ã dimensão corporal1 e poder de evoca-

gão ficcional da danga. Estes aspectos são signif icativos, em teraos de

uma compreensão profunda da sua fungão psicossocial.

Embora em todo este processo comunicativo, o elemento cognitivo

esteja presente, ele é permanentemente truncado por um sistama de comuni-

cagão multissensorial e analôgico. Mensagens ambiguas e aiusivas, não sá

representam, como transaitem crengas, valores e aodelos psicossociais de

forma subliminarmente eficaz, porque em simbiose com associagôes somáticas

e emocionais de fundo primário e hedônico. Essa comunicagão subliminar

dificulta a identif icagão literal da mensagem que, para todos os efeitos, é

transmitida.

0 factor psicossocial é portanto inerente, tanto å comunicacão de

carácter primário como de carácter secundário, envolvendo esta última, as

dimensôes mais abstractas ou conceptuais da danga. Essa condigão psicosso-

ciai torna-se assim fundamental em todo o processo de motivagão, criagão ou

ou interpretagão em danga.

KC.Adayr e colab. (1989 ), sublinham como erotizagão da danga decorre do facto

de a sua linguagem se centrar sobre o corpo, e de este ser, inevitávelmente,

sexuado.
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0 estatuto artístico da danga deriva os seus atributos qualificati-

vos, do confronto com um fundo de representagôes que definem o contexto

sdcio-cultural no qual se insere. Nesse sentido, as características desse

contexto, são essenciais na perspectiva de uma pragmática da comunicagão em

danca teatral1 .

E,embora qualquer obra coreográfica possa suscitar várias e diferen-

tes leituras, todas elas se formulam no åmbito de um mesmo conjunto de

valores psico-culturais.

"It is this shared cultural understanding that determines the
way we interpret meanings and that limits the range of interpreta-
tion of any one work. It is these values that determine wher* any
Ime beetween art and titillation or pornography might be drawn or
mdeed whether there is such a line"

C.Adayr e colab. (1989, pg.30)

Ao longo deste capítulo, sô indirectamente nos tínhamos referido a

esta categoria de fenôraenos que, no entanto, reconhecemos serem parte inte-

grante e dqterrainante nos processos de criagão, percepgåo e mterpretagão em

danga.

A decisâo de nos referirmos separadamente ao factor psicossocial

deve-se ao facto de considerarmos que, apesar de condicionar todos os

momentos do processo comunicativo, ele pode ser concebido, consoante os

objectivos de um estudo e critérios metodologicos decorrentes, como ex-

l.Reportamo-nos sempre á definigåo proposta por J.Hanna (1988a) - cf.Introdu-
gao, pg.7.

5?



trínseco ås obras. Com isto^ queremos dizer que é teoricamente possível uma

análise dos elementos estético-coreográf icos que não se reporte directa-

mente a factores ou condicionamentos sôcio-culturais de época ou lugar.

Essa análise também pode ser feita independentemente de outros factores

contextuais de acgão mais imediata, como por exemplo, locais de apresenta-

gão, estratégias publicitárias, ou "feed-back" da crítica.

Mas reconhecemos , de acordo com J.Zelinger (1979), a influência

deteriiinante destes factores em todo o processo, embora não os tivesse-

mos incluído na nossa discussão teôrica sobre os elementos comunicativos

intrínsecos ou caracterizadores da especificidade comunicativa da danga.

Mas, como toda a conduta artistica, verbal ou corporal, a danga-

espectáculo deriva todo o seu significado não apenas dos aspectos priaá-

rios da coaunicagão ou dos acontecimentos que imediatamente a antecedem

ou lhe são subsequentes, mas também de todo um labirinto de concepgôes,

imagens e modelos, derivados da situagão contextual, cultural e social, em

que ocorre.

Enquanto espectáculo, a danga ocupa ainda iugar privilegiado no

quotidiano, desempenhando uma fungåo em termos do equiiibrio psicossocial

dos indivíduos e dos grupos.

Como apontámos mais acima, os factores cognitivos interferem signi-

ficativamente em todo o processo de criagão, percepgão e interpretagão das

obras. Esses factores integram a dimensão psicossocial da comunicagão em

danga. Frequentemente, o espectácuio acompanha-se de toda uma série de

indicadores de índole explicitamente cognitiva, muitas vezes de carácter



verbal
L

.

Como tão bem observa J.Hanna (1988a), não existe danga que não

envolva uma mediagão de ideias e nessa mediagâo estão implicadas as mesmas

faculdades corticais que operam na verbalizagão. A danga é comparável a um

"texto em movimento", que incarna e visualiza pensamentos e sentimentos,

expressos ou simbolizados.

Os processos cognitivos tambéa traduzea emogôes. Do ponto de vista

comunicativo, não existe uma destringa absoluta entre cognigão e emogão,

indicadores verbais ou nåo-verbais, apesar dos conflitos ou paradoxos comuni-

cativos que, circunstancialmente, daí possam derivar.

Obras coreográf icas quer de carácter obstracto quer narrativo, veícu-

lam subliminarmente determinados valores que, a um nivel consciente, poderiam

ser indutores de dissonåncia cognitiva, junto de aembros da audiencia.

Mas, em certa medida, o nível informacional e o investimento da per-

sonaiidade na coraunicagão estética decorrem, e como quisemos demonstrar ante-

riormente, precisamente da ambiguidade decorrente da ruptura com os codigos da

comunicagão corrente que, com frequência, caracterizam a situagão percepti-

vo-interpretativa em arte. Todo esse processo, como quiseram demonstrar Croiz-

er e Chapman (1984), também é fungão de uma organizagão cognitiva.

1. 0 titulo da coreografia, indicagôes várias incluidas nos programas do

espectáculo ou, como sublinha J. Viswanathan (1982), a divulgagão de um argu-

mento escrito interferem de forma decisiva na percepgão de uma obra.

2. Se G.Bateson (1971), hipotetizou que a ocorrência desta categoria de fená-

menos na vivência relacionai priaitiva, enquado geradores da situagôes de

"duplo lígame" poderiam ser responsãveis pelo desenvolvimento de uma sintoma-

tologia de carácter esquizof renizante, B.Reymond-P.ivier (1977) acentuou como a

articulagão entre estes diferentes niveis de funcionamento mental se poderâ

constituir num importante estimulo sobre a capacidade discriminativa impul-

sianador do desenvolvimento psicolágico dos individuos.
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0 factor psicossocial da comunicagão em danga integra, tanto na

vertente cognitiva como primária da aensagem transmitida, a nossa abordagem

dos envolvimentos psicologicos da danga, muito embora fosse nosso intuito, até

este momento, abordar factores através dos quais se evidenciasse a teia de

conexôes infra-racionais envolvidas na mensagem da danga.

Consideramos que é, de forma signif icativa, através dessas conexôes

que se traiem, de forma mais ou menos involuntária, os modelos e as crengas

míticas mais profundos de uma colectividade de indivíduos.

Por todas esta razôes, consideramcs que é nesta categoria de fac-

tores expressivo-comunicativos da danga, que se encontra uma via interessante

e pouco explorada para a análise de todo um sistema de representagôes simbb-

licas de uma colectividade de indivíduos.

A danga teatral reproduz frequentemente, de forma expiícita ou

implicita, siabôlica ou metaforizada, e por consonância ou dissonância,

hieraquias, valores, estereôtipos comportamentais, fungôes psicossocias e

papeis psicossexuais referentes ao contexto psico-cultural do qual emerge.

Em particular, no ocidente, poderíamos afirmar que danga teatral se

apresenta, em grande medida, coao imagem ideal do corpo e dos comportamentos

(papeis psicossociais), e que essa imagem constitui uma parte importante do

subtexto implicito ao significado superficial de uma obra.

Nestas consideragôes, encontra-se um ponto essencial para o desen-

volvimento da nossa análise do "Verde Gaio": a ideia de que a danga teatral,

através do seu poder ccmunicativo, consciente ou subliminar, conceptual ou
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eaocional, cognitivo ou inf ra-racional, não sô reflecte como influência os

Bãdrôes de or^anizagão psicolôgicos e sociais, adquirindo por isso o poder de

agir, tanto sobre as dinâaicas intrapsíqica e interpessoal, como intra- e

inter-grupal.
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Capítulo Segundo - Danca e Poder: o contexto psico-cuitural do Estado Novo

"Symbolically transcending the human condition, the

dancer' s performance symbolizes power"

L.Kirstein, 1970

1- - A Danca e o Poder

A danga é, ccmo disse Nietzsche, a única arte em que o artista se

torna ele prôprio obra de arte. Ela encontra numa corporalidade sem media-

dores, o seu principal instrumento. Peia imprescindibiiidade do corpo, a danga

partilha com ele toda uma série de conotagôes ligadas â ideia de potência e

energia vital, prolongada em expressôes de verificagão real e de carácter

simbôlico.

Esse atributo energético, confere â danga uma poderosa influência

tanto sobre o executante como sobre o observador. Segundo J.Hanna (1979), a

possibilidade da danga traduzir ou agir mensagens e relagôes de poder, assen-
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ta na combinagão de dois factores: por um lado, ela envolve factares cogniti-

vos, por outro é um sistema autdnomo de acgão imediata e multissensorial,

indutar de excitagão, medo ou prazer. Estes fungôes, ao implicarem a partici-

pagão de ambos os hemisférias cerebrais , derivam a sua eficácia psicologica

de uma acgáo cerebral multinivelada.

S.Rubidge (1989), descreve da seguinte forma a relagão virtual que se

estabelece entre a danga e o exercicio do poder:

"(.. . )as many of the attitudes and values that lie beneath

the surface of many dances are implicit rather than explicit, they
are unconsciously absorbed by the audience. Because they are not

available for examination or argument at this level, they are

particulary effective in renforcing and/or contributing to the

formation of the attitudes and values of audiences"

S.Rubidge (1989, pg.2)

Par outro lado, a danga, enquanto representagão do dominio, da

amplificagão das possibilidades do corpo e da motricidade, sugere a trans-

cendência dos limites humanos, simbolizando a supremacia da vontade sobre a

natureza e sobre a vulgaridade mundana.

Desafiando o peso, a gravidade, ou utilizando-a activamente, a danga

preconiza ainda a perfeigâo de um corpo idealizado, modelado de acordo com

variabilidade das normas estéticas vigentes. Nesse processo é reconhecivel a

sugestão de uma metáfora sobre resistência mítica do Homem å inexorabilidade

da decadência fisica e da morte.

1 . Segundo P.Chauchard (1973), as fungôes do hemisfério esguerdo ligam-se a uma

forma de raciocínio que enfatiza o processamento digital, analítico e sequên-
cial da informagão; no hemisf ério direito, ocorrem em simultâneo, processos de

tipo analágico, associados å motricidade, aos fenomenos intuitivos e å afec-

tividade.
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Nesse sentido, a danga teatral, pela sua especif icidade comunicati-

va da raíz psicobioiôgica, pela distanciagão imposta entre executante e

observador, e pelos seus atributos simbdlicos, poderá ser perspectivada como

instrumento, exibigão de um ornamento, expressão de uma estratégia ou iaagea

idealizada do poder.

Uma relagão de poder, segundo G. Thines e A. Lempereur (1984), deri-

va, de forma geral, de uma relagão de interacgão dissimétrica não compensada,

da qual resulta uma situagão de desigualdade, interiorizada em maior cu aenor

grau coao legitima. Esse facto, gera num dos aeabros do processo, a possibi-

lidade ou a capacidade de promover influência, coergão, dominio, persuasão ou

ideologizagão sobre outrém.

Num contexto social, o poder procura ainda a sua legitimizagão,

através de normas e vaiores perpetrados sobre uma colectividade. Por outro

lado, é em grande medida através de símbolos, que os indivíduos internalizam

os imperativos da comunidade e seus preceitos psico-culturais.

Este conjunto de consideragôes levam-nos a concordar coa S.Langer

(1957), quando afirma, "dance makes the world of poværs visible".

De facto, se observaraos com atengão a génese e evolugão da danga

teatral , poderemos notar como nela se traduzem as vicissitudes do processo

histôrico, tradigôes e filosofias reinantes, e como ela reproduz e veicula,

como uma metáfora, os atributos do poder ou da mentaiidade dominante.

Na sua fungão psicossocial e psico-cultural, são distringáveis, nas

formas que que foi assumindo em cada época, duas vertentes signif icativas: por
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ua lado, a danga é expressão dos valores dominantes; por outro das

idealizagôes e necessidades colectivas dos estratos sociais aos quais se

associa.

Se os contornos que a danga teatral assume nos dias de hoje, tiveram

inicio no seio da atmosfera da côrte e da aristocracia Seiscentistas, como

prologamentos da imagem de um ideário humanista nascente, já desde a Antigui-

dade se identificam na danga representagôes dos sistemas de valor predomi-

nantes.

Muito antes da ascengão do Cristianismo, a danga, assinala C.Sachs

(1938), desempenhava a fungão ritual e instrumental de promover a relagão

entre o Homem e o Desconhecido, associando-se, posteriormente å evocagãc

do divino, nas formas de culto das sociedades politeístas. Assim, era de

ascése o sentido do transe catártico, e o sentido das dangas de culto a

Dionísio ou outras divindades. Era de ressonåncia eaotiva o sentido dos cantos

e das dangas
- derivagôes artisticas daquelas formas de culto - cora que o

côro, personagem colectivo da tragédia grega, pontuava os aconteciaentos

mitico-ficcionais dos desenvolvimentos dramáticos.

Esse sentido divino da prática da danga, iniciará o seu declinio

junto de uma Romanidade, militar, cosmopolita, legalista e administradora. A

Romanidade aviltará tudo aquilo a que acede, considera R.Garaudy (1973), e

nesse sentido, corromperá a danga, tal como a poesia, a escultura ou a filoso-

fia. Os romanos, terão sido o primeiro povo da Antiguidade que não deu ao

1.0 sistema da danga da Gr écia antiga, sublinha M.Brillant (1953) prefigura,

em alguns aspectos formais, o actuai sistema da danga clássica, sem que ti-

vesse ocorrido entre ambos qualquer ponto de ligagão.
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homem a possibilidade de se evadir de si proprio através do acto religioso,

nem a ocasião de ultrapassar a sua condigão ou de descobrir um deus, imanente

casual de uaa prática orquéstrica.

Eabora a sua aprendizagea integrasse os preceitos da "boa educagão",

tal como o conhecimento da literatura grega, a danga nunca terá atingido as

profundezas da alma romana.

Mas será da imposigão do cristianismo, sublinha P.Bourcier (1989),

que resultará o grande cisma relativamente ås artes, å corporalidade - e â

danga.

Conotada com cultos politeistas ou com práticas de licensiosidade

sexual e crueldade, e pela necessidade do cristianismo se afirmar como fiioso-

fia e forma de culto diferenciado, a danga será exorcisada da igreja cristã.

Dogmas precisos e hierarquias estritas, não admitiam uma danga de transe como

forma de relagão com o divino.

No confronto com este clima de recrudesciroento dualista e de suspei-

gão do corpo, considerado atreito a uma capitulagão demoníaca por via das

tentagôes da carne e obstáculo å sobrevivência da alma, e face acs preceitcs

da arte sacra, a danga, banida da liturgia e cercada de interdigôes, transfi-

gura-se em conduta condenável: "cette folie lascive, appelée danse, affaire du

diable", dirá santo Agostinho (cit. in R.Garaudy, 1973)

Será pois no afastamento da relagão com o sagrado, que se desenvol-

verá a danga profana, cindida entre a "danga alta" plebeia, que a pintura de

Breughel eternizou, e a "danga baixa", da côrte palaciana, feita de mavimentos



constrangidos por um pesado e aparatoso vestuário1 .

Neste periodo, nota P.Bourcier (1989), a via das dangas de côrte é

paralela å da retôrica literária e musicai, em que a inspiragão humana se

circunscreve a uraa fungão de asfixiante ornamentagâo. 0 interdito da Igreja,

porá a danga ao servigo do homem, mais exactamente, ao servigo de uma classe,

limitando-a a um puro divertimento estético e á afirmagão de um "status"

sociai.

0 Renascimento, tempo de uma reformulagão dos valores Classicos

caracterizadora do ideário humanista, foi a ocasião em que a danga se reencon-

trou como parte inteira na vida dos homens. Valorizada, mas despojada de

significagôes divinas, a danga, conjuntamente com actividades coao a esgrima,

a equitagão ou a caga, era instrumento de um espirito moldado a preceito,

desempenhando a fungão de contribuir para a foraagão física do hcmem, de

controlo das suas paixôes, e de proraogáo do "bem parecer".

Neste contexto, as artes exprimiam uma inversão radicai das

concepgôes do mundo. 0 indivíduo, tornado o centro de todas as coisas, refiec-

tir-se-á na foraa nova de representar o espago e a perspectiva.

As artes, convertidas ea signos signif icantes aa razão humana,

transforaaa-se assia e tambéa, em símbolos de ostentagão de uma alma requin-

tada, do "status" e do poder.

l.T.Ribas (1982a) define estas designagôes: "referem-se ã eievagão ou não

elevagão dos passos. Na "danga alta" inciuem-se as formas de danga de salto e

sapateado, de grandes voltas, de amplos movimentos dos bragos e das pernas ou

seja, as dangas do povo; o grupo "danga baixa" é constituído pelas dangas

palacianas e de corte, sem saltos nem bruscos movimentos do corpo, de cerimo-

niosos gestos dos bragos e das pernas, com movimentos dos pés que mai se

elevam do chão". 0 autor sugere que se foi observando uaa interinf luôncia

entre as duas formas de danga.
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A arte bailatôria decorrente, repleta de côdigos e artifícios, que

floresceu junto das aristocracias francesa e italiana, dará origem, em 1661, â

criagão, sob os auspícios Luís XIV, da Academia Real de Música e Danga. No

século do "rei sol", nascia para as grandes saias de teatro1, uma danga agora

profissionalizada, transformada em danga-espectácuio. A nova danga autoriza,

mediante a distanciagão espacial e funcional introduzida entre nobreza amado-

ra e dangarinos especializados, os progressos técnicos, a extensão vertical

dos movimentos e um incremento da sumptuosidade.

Numa época de racionalidade reinante, esta danga, elitista, depurada,

sem paixão, obcecada pelo efeito anti-natural resultante da minúcia e rigor

técnicos, é uma metáfora da concentragão absolutista de poderes e da centrali-

zagâo da vida administrativa, prolongada sobre as almas. Simboliza o culto e a

imagem de um poder sublime, olimpicamente distante.

A mensagem, pela sua ligagão seminal a uma classe, é a do triunfo da

ordem pela exaltagão de uma monarquia de direito divino.

Este estigma de nascimento, marcará o destino da danga teatral até

ao século XX.

A virtuosidade de um movimento despojado de emogôes, codificado e

reportoriado por Pierre Beauchamps, mestre de danga do rei desde 1654, pros-

creverá cuidadosamente, qualquer apelo ås profundezas do inconsciente huaano.

Será pela voz de Noverre (1727-1810), amplificada no espírito de um

1. As despesas envolvidas nestes "ballets", assinala P.Bourcier (1989) era
tal que sô o rei as podia comportar. A criagão da Academia, futura Cpera de
Paris, tornará acessível a um público pagante um espectáculo até ai res«rvado
a côrte.
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novo tempo, marcado pela afirmagão da classe burguesa, que será reclaaada uaa

"danga ea acgão". A esta danga pede-se que narre eventos e expriaa paixôes.

Assia se subordinarão aos libretos, a palavra, a aúsica e o aoviaento.

Tal como Diderot e Rousseau, afirma R.Garaudy (1973), Noverre pretende

a aproximagão entre arte e natureza e "renunciar a essas proezas do corpo ås

quais se sacrifica a alma" (idem, 1973).

A celebragão do homem e da natureza, assinala L.Willem (1985), re-

flecte as aspiragôes do espírito do tempo, um espirito insatisfeito, porque

dividido entre o apelo dos explendores terrenos, e a atracgão de um aundo

quiaérico, iaaterial, evocador de evasôes projectadas sobre ua Aléa iaponde-

rável.

Esta nova mentalidade, apreendeu-a J.Crespo (1990), observado-a pelo

prisma de uma histôria do corpo, como a de "homens que recusam a penosa sub-

missão ao destino, e procuram a afirmagão pelo seu mérito individual". No

advento de uma sociedade de mercado, o hoaea vale não pelo seu lugar nuaa

hierarquia de direito divino, aas pelas suas virtudes pessoais de audácia, de

cálculo, e eficácia na acgão. Esta ataosfera ref lectir-se-á em alteragôes na

concepcão da corporalidade:

"(nesta sociedade), quem se movimentava eram hoaens domina-
dos pela certeza de que a ignorância e a morte, as herangas e a

vontade divina podiam ser ultrapassadas pelo esforgo individual e

sob a referência a uma utopia de um mundo de felicidade."

(...)

"0 'corpo apolineo' fazia a sua emergôncia, correspondendo
aos esforgos de racionaiizagão da experiência huaana, ao mesmo

tempo que se contrapunha ao
-

corpo dionisiaco' dos ociosos ou dos
homens comuns que, na obscuridade de suas vidas, serviam-se da

espontaneidade para dar resposta aos desfavores da sua temporali-
dade."

J.Crespo (idem, pgs. 567 e 571)

Assim, a reactividade ås normas e ao constrangimento da regra, que

inundara o néo-classissismo, conduziu â valorizagão da individualidade e do

subjectivismo do homem criador, imagem de um pequeno deus sobre a terra.



Ua quotidiano esforgado é sobrecoapensado ea projecgôes transcenden-

tais sobre as artes, representagôes aiticas de uaa evasão possivel, projectada

ea futuros de plenitude, situados ea lugares para aléa de toda a linearidade

compreensivel.

Todos estes tragos, que marcaram o advento do período roaântico,

encontraraa a sua expressão no apogeu da danga de teatro, no chaaado Ballet

Roaåntico.

Esta danga, povoada de eleaentos de evocagão sobrenatural, ilustra o

teaa centrai do hoaea roaântico -

a sede de uaa perfeigão transcendente e do

inacessível, expriae-se em histbrias de aaor sea carnalidade e sea esperanga,

suscitado pela eteriedade de seres de ua outro aundo, e na dinåaica ressurre-

cional de donzeias falecidas que retornaa ao mundo dos vivos para se vingar da

infidelidade dos aaantes.

A representagão da teaática de contraste e duplicidade terreno/ceieste

é ainda simbolizada na obcessåo pela elevagão do corpo, na luta acérrima da

leveza contra as forgas da gravidade, inspiradora dos passos de siifides,

"willis" e elfos. A atmosfera ascencional, aaplifica-se no movimento "sur

pointes" e no uso e abuso de vaporosa indumentária de gaze e tuie brancos-.

Mas, como nota P.Bourcier (1989), apenas restará um curto aoaento ea

que o Ballet Roaântico se identifica coa uaa das ambigôes centrais da danga:

existir nos territôrios do impossivel, do sonho, do Além.

1 - Este genéro ficaria por isso, e para a posteridade, conhecido como

bianc".



_

Com efeito, o "ballet" reencontrar-se-á cca o seu destino de diverti-

aento aundano, agora coao aarca de promogão social de uaa burguesia cuja

influência eclipsa, aas siaultåneaaente imita, o luxo e os gostos de uaa

aristocracia cessante. 0 que pretende este novo púbiico, é a espectacularidade

e a ovagão da grande estrela, a "priaa ballerina" virtuosa e tecnicista.

0 século XIX é, coao descreve R.Garaudy (1973) "o da revolugão indus-

trial e o da idade de ouro do "ballet" coao arte de evasâo do real".

"Car la nouvelle exigence de s'arracher á un aonde rendu

sordide par la spéculation financiêre, le capitalisae industriel,

le coaaerce, oû chaque bourgeois, comme dit alors Balzac, *a une

piêce de cent sous tapie au fond de ia conscience' , se traduit par
le symbolisme puéril d' une danse dont la préocupation essentieile

semble être de nier la terre et la pesanteur"

R.Garaudy (idem, pg.39)

Os finais do seculo XIX, marcarão o esgotamento desta fôrauia acadéai-

co-clássica, que Marius Petipa (1822-1910) tentará a todo o custo reaniaar

junto dos "ballets" iaperiais da Rússia czarista. Mas tanto na Rússia, tornada

na época o grande centro do "ballet", coao ua pouco por todas as cperas euro-

peias> o luxuoso reinado da danga teatral peraanece como atributo ornaaental e

expressão siabôlica dos poderes, das classes e das aentalidades que Ihe

servea de suporte.

E, perante um mundo Ocidentai ea vias de idoiatrar a tecnologia, será

também a "tecnicizagão" da danga um dos seus atributo aais ovacionados que, no

entanto, e perante as novas necessidades huaanas preludiadas no advento dos

movimentos modernistas, atingirá o seu conto de ruptura.

De facto, os Ballets Russes de Serge Diaghilev, criados em 1909 em

S.Petersbugo e exilados da Europa depois da Revolugåo de 1917, consti tuirão um

aarco na procura de um sentido novo para a danga, na confluência da música



1

(com Stravinsky, Satie ou Poulenc) e artes plásticas modernas (de um Picasso,

Matisse ou Braque). Mas fá-lo-áo ainda para uma classe priveligiada e dentro

do espirito académico. Como disse M.Béjart (1963, cit. in P.Boucier, 1989) "la

danse est un rite. La révolution de Diaghilev est une révolution esthétique.

II faut á la danse, une révolution éthique."

Nos alvores do século XX, as certezas e dogmas seculares vacilam, nas

artes, nas ciências, nas sociedades e nas reiigiôes.

0 decréscimo da somatofobia marca o advento da "cultura do corpo" a

que se referia M.Bernard (1972). A arte moderna exprime com novo ímpeto as

emogôes e as sensagôes mais diversas, iaersas nua novo culto da hiperindivi-

dualidade.

Essa fungão é protagonizada na danga, no pioneirismo da danga moder-

na, iniciado, nos dois iados do Atlåntico, com F.Delsartre (1911-1871),

J.Dalcroze (1865-1950), I.Duncan (1878-1927) e na Denishawn, escola fundada

nos E.U.A. , em 1915, por Ruth St.Denis e Ted Shawn, aovimento que dará origea

ås posteriores correntes da danga comteaporânea.

Ao invés do Ballet Romåntico, e coao reacgão aos excesscs do acadeais-

mo - este, a um tempo expressão da valorizagão da tecnologia de um mundo que

se industrializa, e de um ideal de evasão dessa aesaa realidade - a danga

aoderna não representa o desejo de fuga dessa realidade, mas a determinagão em

a afrontar, para sobre ela recriar uma nova ordem, å diaensão do homem, e na

representagão harmbnica e assuaida das contradigôes da sua natureza.

Esta atitude compiementarista que, segundo M.Descaaps (1988), carac-

teriza a mentalidade moderna, autoriza esta nova danga a reencontrar-se com

sensagôes corporais, cinestesicas, com os ritmos fundamentais e com questôes
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essênciais ao ser huaano. Nesse sentido, coao assinalaraa ea diferentes

ocasiôes M.Willem (1985) F.Schott-Bilman (1989) e P.Bourcier (1989), poder-

se-á identificar nesta danga o sentido de um novo primitivismo de expressão

dionisiaca.

Para P.Fuller (1983), a nova aentalidade que se expressa na arte

aoderna, sugere uaa regressão, equiparável å que antecede o acesso a ua está-

dio de alteridade. Essa regressividade revelar-se-ia em representagôes artis-

ticas do real, entregues â incoercibilidade de toda a interpretagão subjecti-

va.

Nesta perspectiva, a pluraiidade da danga (e da arte) conteaporånea,

afiraa C.Winter (1989), sugere que tanto verdade como realidade são igual-

mente heterogéneas.

E na aceitagãa da coexistência de principios distintos ou contradi-

tdrios, num mesmo indivíduo, numa mesma obra, numa mesma colectividade, a

mentalidade aoderna, imersa na atmosfera do poder democrático no qual fiores-

ceu, simboliza em termos kleinianos a expressão de uma "posigão depressiva",

resultado de um luto, subsequente å cessagão de anteriores dualisaos de evo-

cagão megalomana1 .

'!. , 0 poder absoluto ou totalitário, face ao seu ideário unifcrmizante face a

espíritos e individualidades, é a um tempo, unificadcr e dissoiutor, protec-
tor e persecutãrio. Essa exterioridade e ambivalência é indutora de fascmio

(apelo de uma simbiose primitiva, ou de fantasias de protecgão parentai ) ou

de temor (apelo a fantasmas primitivos, de dissolugão ou incorporacão, de

componente persecutôria). Par consequência, produzira tendencialmente sobre

indivíduos, um intenso sentimento de repulsa ou de adesão (o fanatisac ou a

dissidência. . . ). Em termos kleinianos, esta situagâo seria promotora de uma

posigão de clivagem em torno de um :todo bom" ou de um "todo mau". Neste

processo poderiamos encontrar uma equivalência com a incapacidade de conciiiar

contrários, tipica da posigão "esquizo-paranaide" a da mégaiomania infantii.

0 poder democrático é um pader escolhido, e por isso é, ainda que ilusôria-

mente, participado e interiorizado peios indivíduos. 0 "mau" e o nbom objecto"

coexistem neste poder, a um tempo exterior e internalizado. Essa condicão,

será geradora de uma posigão depressiva potencial. Mas este poder, disseminado



Tado este itinerário roostrou-nos como a danga teatral segue de

perto, representando simbálicamente desde sempre, e mesmo no seu perícdo

aoderno, as aentalidades e o Poder. Nesse percurso, a sua histária cruza-se a

todo o aomento, e apresenta-se como síntese da histôria da arte e da histária

do corpo. Como afiraa L.Willea,

"Le type de cuiture de chaque société influencie trés dif-

féreaent V épanouissement de la danse. Ainsi, dans une civilization

ou l'homme est
'

corps et esprit, indivisible et équiiibré' , la

danse jouera un rôle de coramunication. Par contre, dans une société

appuyée sur une philosophie dualiste, ie carps sera idéaliss dans

la danse, et devra correspondre aux conceptions esthétiques en

vogue"

L.Willem (1935, pg.6)

Verificámos que, sobretudo nas suas formas tradicionais, a relagão de

dependência entre danga e poder, é auito acentuada, já que, na linhagea de

hábitos remotos, a danga teatral e uaa arte que se associa a uaa fungão divsr-

sivo-afirmativa de hierarquias sociais proximas do pocer, E, assinaia

P.Bourcier (1989), ainda em pleno século XX, tal como em Seiscentos, execu-

tantes e criadores em danca såo recrutados de entre as ciasses sccialaente

favorecidadas, geralaente portadoras de valares conservadores.

. . . Cũntinu.ed . . >

e descentralizado, adquire par esse aesmo facto o carácter de ua pcder abs-

tracto, de fifícil localizagão. Assim, o investimento individual (projectivo a

inconsciente) das vivencias de relagãa parental > sobre a relacão

indivíduo/poder (Estado), deparara com um "Poder parental" diiuido, um pre-

sente ausente, indutor de sentiaentos paradoxais de orfandade (pcsicãa depres-
siva).

Numa ontogénese da Cultura, seria lícito, na sequência destas consideragôes,
atribuir ao poder demacrático (pela habilidade em integrar e reconvarter

contrários - posigão tipicamente depressiva -, na qual se identifica um pro-

cesso de manutengão da homoestase do sistema, sua autorregulagão, e controlo

das tendências entrcpicas - atá a data eficazas) a å sua ambiåncia Moderna, a

pertenga a um estadio de desenvoivimento de nivel superior, mais progressivo,

comparativamente ao poder totalitário, no quai são discarniveis formas de

f uncionamento caracteristicos de estadios de desenvolvimento mais arcaicos.

Justif icar-se-ia, deste ponto de vista, a actuai propensão longeva dcs siste-

mas de poder democrâticos.



J.Hanna (1979), também observa como toda esta sintomatoiagia permanece

ainda hoje, na verificagão do facto de as companhias de danga continuarem a

existir, em grau apreciável, ligadas å imagem e ao prestigio dos governos e

das nagôes. 0 seu simbolismo mantém-se, desse ponto de vista, inalterável. J.

Zelinger (1979), ensaia uma interpretagão desse facto:

"Tne modificatin of the ballet code (...) is powerfully
informed by the historical conditions and the social context in

wich it is situated. ( . . . )The evolution and proliferaticn of

such extended ballet postures was partly made possible by the

fall of monarchies and their replacement by republics, as well
the decline of body-lowering and body-diminishing postures
required in the protocol of the monarchies"

J.Zelinger (1979, pg.45)

A danga poder-se-á então identificar como objecto ou aeente do con-

trolo do poder; poderá reiterar crengas dominantes, como prociamar novos

principios. Por isso, tanto os poderosos e os submetidos perseguem a possibi-

lidade de controlar por diferentes formas, as variadas vertentes de um mesaa

fenomeno .

1 .. J.Hanna (1979), aponta uma série de exemplos: 0 Exército Vermelho Chinês,
utilizou a danga Yang Ko, durante as suas ocupagôes em 1945, com o objectivo
de promover a conversão das populagôes; o governo chinês, taria ainda recorri-
do â energética e exigente técnica do "ballet" europeu, coma simbolo do saĩto

qualitativo que pretendia representar a revolugão, e procurar, na mQdeiacão
dos corpos, a imagem de um ideal igualitário e uniformizante.
Nesse mesmo sentido, a União Soviética, recorreu ao "baliet" como expressão de
valores patrioticos e igualitários, e preconizou uma arte ao servico do oovo,

sem que embora se tivesse modificado o conteúdo do espectáculo imperiai. 0
ornamento transita, intacto, do antigo para o novo poder, mas a estiiizagão
folclorica que integra a danga clássica, simboliza agora a idealizacãc e

heroicizagão do proletariado.
Para o nazismo a danga (ginástica artística), inte.grava o 'culto do corpo' ,

designado como incremento da disciplina e camaradagem, e como forma de restau-
rar o corpo do trabalho industriai.

Na Cuba pôs-revolucionária, o atraso e a pobreza não impediraa a criagão e

manutengão de um "ballet" nacional . A iniciativa exprime a restauragão e

demonstragão internacional do orgulho de um povc, antes coionizado e humilha-
do. Levado a todos os cantos do país em palcos portáteis, o "ballet" é metáfo-

ra de uma Cuba transformada. 0 simbolismo não-verbal, reflecte o ideal i.^uali-
tário e a reconversão produtiva de tradigôes capitaiistas.
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De acordo com C.Adair (1989), as características psico-culturais, as

hierarquias e os seus símbolos, as atitudes tradicionais relativas a estatutos

sociais, a ragas ou níveis etários, ao corpo e â sexualidade, å religião ou ås

artes, atravessam, no åmago ou å superficie, uma obra coreográfica. Mesmo uaa

subversão intencional de valores reflecte o sistema ideolôgico doainante.

Nesse sentido, uma companhia de danga teatral pode ser perspectivada,

no contexto da especif icidade comunicativa da danga, como um microcosnos da

sociedade e cultura nas quais se integra.

É no âmbito destas consideragôes, que situamos o significado da

criagâo do "Verde Gaio", e a análise das suas representagôes siabôlicas.

Surgiu-nos ainda como relevante, o facto de apesar dos intuitos aodernizantes

que acoapanharam a constituigão da Companhia, ela paracer seguir, pela sua

ligagão intrínseca ao regiae e â iaagem do poder, a esteira de tradigães remo-

tas.

Nesse sentido, é fundamental, antes de proceder å análise do seu

reportôrio, reflectir sobre as caracteristicas psico-culturais do Estado Novo,

. . . Continned. . .

E se o colonialismo europeu constrageu, em vários momentos, a prática da danga
junto dos povos colonizados, muitos povos terceiro mundistas recorreram â
danga como afirmagão da sua identidade, cultura e independência.
No passado, a danga integrava o elitismo das monarquias, e as mulheres eram

subalternizadas ou mesmo privadas do acesso ao palco; hoje, as sociedades
democratizaram-se e, muito embora se mantenham muitas das fungôes
psico-sécio-culturais da danga de teatro, a participagão aiargou-se, e a

danga exprime, maioritariamente, a imagem de uma muĩher activa, em ígualdade
face ao homem.

Mas também a danga moderna é, neste sentido, didáctica e expressiva de menta-
iidades e poderes. Em muitos casos, comunica ou reclama vaiores e princípios
existênciais ou conceptuais.
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na sua articulagão com a personalidade colectiva e contexto psico-cultural Mo-

derno, já que são todas essas tensôes dinamicas que hipotetizamos ver simboli-

caaente representadas nas caracteristicas artístico-coreográf icas do "Verde-

Gaio".

Essa reflexão é tanto aais necessária porquanto a criagão da Coapanhia

correspondia, coao veremos, a propbsitos deliberados de propagandeamento de

uma deterainada iaagera da nagão e do ideário do regiae.
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Fig.l -"Alegoria do Estado Hovo" !''/'/■/
Desenho de Alaada Negreiros (1938) %'

"

Não se percebeu nada do antigo regiae e do seu êxito histôri-

co quando não se vô até que ponto ele foi a mais grandiosa e sisteaá-

tica exploragão do fervor nacionalista de um povo que precisa dele

como de pão para a boca ea virtude da diståncia objectiva que separa

a sua mitologia da antiga nagão gloriosa da sua diminuida realidade

presente"

E.Lourengo (1988)

2.-0 contexto psico-cultural do Estado Novo

No final dos anos conturbados da Ii República, poderemos afirmar que,

pelos anos 20, Portugal era ua sisteaa entrOpico.

Dezasseis anos de governo republicano deixaram em signif icativos

sectores da populagão uma situagão objectiva e ua sentimento subjectivo de

agitagão, instabilidade e anticlericalismo.

0 espago criado para o surgimento de uma ditadura já, se vinha dese-

nhando em anteriores tentativas, enquanto que a descompensagão psico-social

derivada da instabilidade politica e do caos econômico-f inanceiro alimentava

desejos ou receptividades latentes pela ordem pela autoridade.
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Uma situagão assim constituida poderia ser interpretada å luz da

Teoria dos Sistemas, como uma ocorrência do princípio da autorregulagão condu-

cente å sua sobrevivência.

Imbuído de algum do "élan" do Integralismo Lusitano, e reconvertendo

algum do idealismo patriôtico republicano, o Estado Novo ostentava o protago-

nismo de princípios sôlidos e uma mítica prdpria, envoltos numa aura mora-

lizadora de ardem e autoridade, que se contrapunha ao espectáculo anterior

que parecia ser o da sua dissolugão.

Assim, na adesãa emocional de consideráveis sectores da populagão å

ascengåo do regime, poderemos, numa primeira leitura, identificar uma compo-

nente reactiva.

Mas a adesãa ao regime e sobretudo a sua longevidade, deverão encon-

trar fundamentos numa realidade psico-cultural mais profunda.

Em termos psico-colectivos, como afirma S.Moscovici (1981), na esteira

das ideias de S.Freud e das reformulagôes de W, Reich1 , o poder do Estado tende

a ser investido coao uma projecgão do poder parental, induzindo o aesmo tipo

de conflitos priaitivos, gerados em torno de uma ambivalência emocional, que

se distribuí entre ôdio e culpa, amor e medo, admiragão e competitividade.

l.Em síntese, a perspectiva de uma psicologia colectiva de raíz psicanalítica,
considera que não há fenômenos psicolôgicos, sociais ou colecti/os, que nåo

existam também (ou que não comecem por existir) ao nível da psicologia indi-

vidual. Embora o comportamento social e coiectivo náo seja directamente anali-

sávei a partir do madelo orgânico da psicologia individual, já que uma colec-

tividade se compôe de um conjunto de organismos em interacgão, consideram-se

genaralizáveis certos tragos caracteristicos comuns (decorrentes da heranga e

da experiência psico-cultural comum) aos diversos inconscientes individuais em

causa.
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Esse f enômeno deriva do facto de, em todo o acto de subaissão ao poder

ou â autoridade, se identificar uma componente de iigagão a certos processos

psicodinâmicos de cariz irracional, enraízados na vida fantasmática priaiti-

va.1

Transferir esta perspectiva para o presente contexto de reflexão,

leva-nos a reconhecer no sentiaento de ausência do poder (ressentido coao ua

abandono evocador de culpabilidade priaária) decorrente de toda a ataosfera de

instabilidade que se viveu durante a República, a foraagão de um clima psico-

ldgico propício ã afirmagão de uma lideranga autoritária (expectativa da

punigão), enquanto que a culpabilidade e a angústia descobririam o alívio

securizante na aceitagão de sacrificios redentores.

Terá assim encontrado o seu eco irracional, o projecto de austeridade

que o regirae preconizava, que no entanto se alicergava, num piano racicnal e

objectivo na necessidade real de uma reorganizagão social e econôaica.

No enaltecimento da modéstia e na moralizagão das condutas, idealiza-

das segundo os preceitos de velhas tradigôes e dos valores de uma ruralidade

humilde mas sadia, glorif icavam-se as precárias condigoes de vida de grande

parte da populagão.

1. 0 medo da punigão (angústia) ou o receio de abandono (cuipabilidade),
constituem condicionamentos psicologicos de base, incialmente vivênciados no

åmbito estrito do núcleo parental ou familiar. Receber amor e protecgão, são

efeitos que decorrem, desde os tempos primordiais, da submissão å autoridade,

processo que representa, afinal, a educagão e a aprendizagem de um "estar

social". Este condicianamento psicologico de base, ds fundo irracional, será

transferido, posteriormente, sobre inståncias humanas e sociais (instituigoes
ou seus representantes ) inconscientemente identif icadas com a autoridade

parental primitiva, generalizando-se ainda a toda a ideia abstracta, canotada

com autoridade ou poder.
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Mas essa glorificagão será ainda sacralizada num implícito paralelo

simbôlico com a ideário redentor da aoral cristã.

No recurso a toda uma imagologia que tão bem associou patriotismo e

um hipernacionalismo a designios divinos, cumpre-se o ensejo de complementar o

efeito desculpabilizador, transf igurando em grandeza aítica ua presente

sacrificado e uma auto-imagem nacional diminuida.

"Sem um poder místico que as unifique, as sociedades não perduram",

escreverá em 1942, o integralista Antdnio Sardinha1 .

Aquele efeito sobrecompensador é procurado na projecgão dessas

transf iguragôes em tempos e lugares não concebiveis numa realidade presente,

mas num nebuloso e grandioso futuro a que estará destinada Raga, continuadora

de imagens magnificas de esplendores passados.

0 Estado Novo parece ter sabido intuír as feridas, as básicas e as

circunstânciais, as reais e as irracionais da personalidade historico-cuitu-

ral de um povo. E assim ensaia a cura mágica dos aales do corpo e da alaa na

nagão, assuaindo-se como sintese de ua passado exeaplar, criteriosaaente

filtrado de acordo coa a iaagea que de si pretende forjar, de ua presente

sublimado, e de uma utupia futura da qual reclama a autoria, alimentando

assim, dessas introjecgôes mitificadas, o processo de construgão da sua

identidade e da sua imagem.

l.Antdnio Sardinha, Glossário dos Teraocs, Lisboa, 1942 (cit.in M.Cardoso,

1982)
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2. 1. - A indentif icacão com outras ditaduras

É certo que a ascengão da ditadura não foi um caso isolado na Europa,

e que na época, a ideia de um poder totalitário transportava consigo um certo

fascínio.

Robert Brasillach, fuzilado em 1945 por colaboragão com o nazisao,

escreverá no seu cativeiro ea Fresnes:

"Desde há muito considerávamos o fascisao coao uaa poesia, a

prôpria poesia do século XX (coao o coaunisao, sea dúvida). . .Eie

continuará sendo a aais exaltante verdade do seculo XX, aquela que

ihe eaprestará a cor (...) Um campo de juventude na noite, a im-

pressão de constituír um todo com a nagåo inteira, a inscrigão nas

fileiras de herôis e santos do passado, uma festa totalitária, eis

elementos da poesia fascista, eis o que terá feito a loucura e a

sabedoria do nosso tempo, eis o que, tenho a certeza, a juventude,

dentro de vinte anos, esquecendo taras e erros, há-de olhar com

profunda sedugão e incurável nostalgia"

R.Brasillach (cit.in E.Lourengo, 1982; pg.1434)

Nesta citagão, transparece a insolita copulagâo entre um optimismo

construtor, uma energia exultante e de sabor moderno, e uma nostalgia conser-

vadora e passadista, trago identitário que acompanhou o inegável sucesso

inicial do Estado Novo e o ideário arcaico-vanguardista de alguns dos seus

mais directos e entusiásticos apoiantes.
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Salvaguardadas as diferengas, identif icam-se outros denominadores

comuns entre os regimes de Salazar, Hitler, Mussolini ou Franco: o culto de um

chefe de personalidade carismática, que alimenta a convicgão, ou tenta fazer-

se identificar com ua designado de Deus para levar o seu povo (ou a Huraani-

dade) a bom rumo; a ideia de constituír uma raga de caracteristicas superio-

res, e, como salientaram S.Tchakhotine (1952) e W.Reich (1976), a procura de

uma raíz, mais ou menos delirante, para tal ideia nas origens histôricas do

povo e da nagão. Ensaia-se uma comprovagão pseudo-científ ica para tais cren-

gas para o que muito contribuiu, o entâo em voga, darwinismo social.

Assim se construíram modelos raíticos sobre a raga ariana, romana ou

lusitana, esta última idealizada num heroísmo austero, como descreve J.Crespo

(1984) de "corpos habituados a costumes simples, com a marca de uma natureza

não contrafeita, sem ambigôes de ouro (...) satisfazando-se de necessidades

essênciais."

Todo esta magnificagão da raga encontra a sua expressão numa miti-

ficagão da juventude, símbolo de pureza energia regeneradoras, e no culto de

uma corporalidade apolínea, modelada na ginástica e nos desportos,

representagôes do desenvolvimento das características superiores da raga, em

relagão å qual, a ideia de disciplinar e controlar o corpo, se torna metá-

fora do triunfo solar da razão e da vontade sobre o primarismo volúvel da

carnalidade e dos instintos.

Como notou J.Hanna (1979), o que se procura são formas de promover

um determinado estilo de relagão entre o individuo e o grupo na qual, a disso-

lugão da individualidade e os processos de auto-mortif icagão auxiliam a

exorcisagão de tentagôes de ôcio ou condutas licenciosas, disponibilizando

energias para o sublime e coiectivo objectivo da (re)construgão da nagão.



Mas; sob todo este processo, alicergavam-se as aais variadas ideias

persecutcrias, expressas ea obcessôes tão diversas como as relativas a um

corporalidade iapoluta, å contaainagão dos espíritos ou violagão de frontei-

ras, todas elas, representagôes de fundo da ideologia racista .

0 culto da aaeaga exterior, sublinha R.Kaes (1980), induz ua efeito

psico-colectivo irracional de promogão da identidade intra-grupal , o incre-

aento da coesão interna, assim como uma agressividade virtual, fenôraenos que

cumprem a sua fungão psicossocial, de acordo com as raotivagôes específicas

que animavam os diferentes regimes.

Mas identif icam-se mais pontos coauns. A ostentagão de ideais de

grandeza, patriotismo e nacionalismo, sáo valores éticos que justificam todos

os procedimentos, desde a censura e a repressão institucionalizadas (com maior

ou menor grau de violôncia, consoante os regiaes) ao expansionisao real ou

ideologico-moral. Este apoiava-se numa política de propaganda de cariz

afiraativo-agressivo, baseada ea aistif icagôes que demostraraa, coao subli-

nharaa S.Tchakhotine (1952) e W.Reich (1976), uma assinalável mestria no que

respeita á sua tradugåo numa linguagem simbôlica, verbai ou icônica, indutora

de automatismos perceptivos de resposta priaária.

l.W.Reich (1976) salienta coao tedricos do nazismo, coao Rosenberg, funda-

aentarão este tipo de atitude na divulgagão de crengas várias coao a identi-

ficagão da decadência do helenismo coa a emergência dos cultos dionisíacos,

segundo ele, decorrentes da "penetragão de ragas estrangeiras". Hitler, asso-

ciará o combate â sífilis ao anti-semitisao, expressôes da "contaainagão do

povo", da moral ou da política,
Em Portugal, assinala M.Cardoso (1982), será em grande medida o ideário Inte-

gralista, a origem do lusitanismo que inundou o Estado Ncvo, enquanto forga

mistificadora do conceito de "raga" e dos valores étnicos, foraas de oposigão

â penetragão no pais de quaisquer factos ou nogoes perturbadores da unidade

nacional.
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Mas as preocupacôes ostentatôrias aaterializavaa-se ainda na eterni-

^acão da u__ auto-imagen, atraves de colossais e.preendiaentos arauitectonicos
e estatuarios', e,de forma «1, geral, no incre.ntar de u*a "arte coaproaeti-
da", uma arte ao servigo da ideologia do Estado.

E* todos estes regi.es, oPserva-se uĸa relapão de aabiguidade coa as

oorrentes esteticas fflodernas, que se relaciona de foraa signif icativa com a

elevacao dos nacionalisaos coao foraa de coabate as pervereôes, seapre oonota-

das com o "exterior".

Ccno notou A.Portela (1987), entre atitudes e concepcôes de arte

aodernista, futurista ou fascista, os poderes hesita* na definicao de opcdes
ou fronteiras nítidas:
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Delineadas as opgôes estéticas, tende a instalar-se um combate impla-

cável contra todas as formas de arte consideradas degeneradas, contra os seus

criadores, ou seja, contra tudo o que é considerado subversivo, desviado ou

desviante.

Dirá F.Pamplona (1943)1 historiador e crítico de arte identificado

com o Estado Novo:

"0 internacionalismo estético - disse o antigo Ministro

Prof.Gustavo Cordeiro Raraos - é tão funesto como o político pois

pressupôe o desconhecimento do carácter prôprio das nagôes, repre-

senta a negagão de todos os valores étnicos pela imposigão do mesmo

padrão de cultura e de humanidade, sem atender a diferengas especi-

cas de raga e de civilizagão.

(...)

A Revolugão Nacional compreendeu estas verdades. Veio achar

a arte portuguesa numa fase aguda de crise, de quase dissolugão, em

resultado da indisciplina imperante, da lepra internacionaiista e

do odio vesgo aos ensinaraentos do passado. Restaurando a ordera nos

espíritos, reabilitando as justas disciplinas intelectuais, reatan-

do o fio partido das nossas melhores tradigôes, fazendo enfim

reviver a flama do patriotismo lusíada, ela abriu caminho a uraa

renascenga"

F.Pamplona (1943, cit. in M.Calado, 1981, nQ15, pg.35)

Outro trago identitário que se observa entre estes regimes, reside no

facto de terem ascendido ao poder durante um período de recessão mundial ou no

âmbito dos rescaldos da li Grande Guerra, e num contexto de crise interna

dos respectivos países, pautado por situagôes tendenciaimente entrôpicas,

tanto em termos econôraicos e sociais como psico-culturais. Caracterizam-se

ainda pelo facto de, e apesar da ambiência revolucionária de sabor vagamente

socializante que acompanhou as suas ascengôes ao poder, não se constituirem em

verdadeiras rupturas sociais, como sublinharam, W.Reich (1976), A.Marques

(1981) e A.Portela (1987). 0 ideário colectivista supostamente preconizado,

1. Fernando Pamplona, Um sécuio de Pintura e Escultu_ra
- 1830-1930, Liv

Tavares Martins, Porto, 1943.
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envolve uma mistura paradoxal entre medidas estatizantes e o enaltecimento de

princípios e valores, economicos, sociais e existenciais de cariz privati-

zante.

Aproximava-os ainda, para além do incrementar das tão características

mistif icagôes e mitologias que referimos, a prática ritual, que é, como

assinalaram 5.Tchakhotine (1952) e J.Hanna (1979), o cerimonial da sua

corporizagão. 0 clima emocional dos desfiles, paradas, cånticos ou comícios,

fôrmulas seguidas por todos aqueles regimes, uns mais do que outros, são

promotores de contaminagão de tensôes corporais, acompanhadas de intensas

alteragôes emocionais que sabemos, das teorias psicobiolôgicas â psicanálise,

serem invocadoras de experiências hedônicas primitivas.

S.Freud (1981) observou como se exprimem em determinadas vertentes da

instituigão militar (e eclesiástica) ou na conduta militarizada - ambas de

alguma forma implícitas em muitos aspectos daquele tipo de reunião de

multidôes -> características de evocagão misôgina de cariz pré-edipiano.

Identifica ainda, nos efeitos dissolutores da individualidade decorrentes, o

processo inverso do que caracteriza o acesso â alteridade:

!,(...) De la même maniére l1 amour pour la femme rompt les

liens â la foule propres å la race, â la division en nations et au

systême social des classes, et accomplit de ce fait des réalisa-

tions culturelles importantes"

S.Freud (1981, pg 214)

Para W.Reich (1976) a fungão psicossocial e psico-cultural tanto da

mobilizagão de multidôes como dos princípios morais preconizados, reflectiu-

se fundamentalmente, nestes regimes, no exercício de uma política global de

repressão corpo e da sexualidade.
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Do seu trabalho sobre psicologia dos grupos, J.Maisonneuve (1967),

sublinnou como aquele tipo de pr.tica ritual, apela ao irracionaUsmo da

conduta, e promove a coesão grupal atravéS da anulacão do sentimento de

individualidade decorrente da uniformizacão dos comportamentos e das reagôes.

Fenbmeno esse também identificado por S.Tcha*hotine (1952, e W.Reich (1976),

embora esteS autores reconhecam ainda un* projecgão mais longinqua do mesmo

fenômeno, no sentido da promocão de coesão ao nível nacional.

Todo este clima, que poderemos apelidar de Para-regreSSivo, é ainda

indutor de estados de clivagem aîectivo-emocional, entre um sentimento intra-

grupal, vivenciado como "todo bom", e um investimento sobre o que é extarior

ao grupo, pciarizador de todas as projeccôes negativas. Estes fendmencs poten-

ciam, segundo Maisonneuve (1967), o desenvolvimento de impulsos agresaivos

sobre o exterior.
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"A ferocidade, a violência, as paixôes exacerbadas, são

apenas a exteriorizagão da divisa -

crer, obedecer, combater-

divulgada nos paises com objectivos belicistas e expansionistas,
mas estes sentimentos não criaram raízes em Portugal, país governa-

do pelo ditador mais prudente da Europa"

A.Ferro (1933; cit. in M.Belo e colab. 1987, pg.272)

"Não fez declararagoes, concedeu poucas audiencias, não

falou em público e sentou-se tranquilamente â sua secretária,

diante das contas do Estado. . . E ei-lo sozinho, em frente da crise,

desprezando a sua grande cultura financeira, armando-se temporaria-

mente com as quatro operagôes aritméticas: somar, diminuir, multi-

plicar, dividir... 0 primeiro movimento foi de increduiidade peran-

te esse critério simples de boa dona de casa"

(ibidem, pg.170)

2. 2. - Especif icidades da ditadura portuguesa

Apesar do elo fraterno, a ditadura portuguesa foi relativamente mais

branda (ou modesta), do que as suas congénerss alemã, espanhola ou italiana.

Foi muito menor o envolvimento em situagces de violência .

l.Em parte por não ter havido envolvimento na 2§Guerra, nea uma guerra civil,

como em Espanha. 0 número de mortes causado pela repressão foi comparativamen-
ta muito mais reduzido, exeptuando o periodo que se seguiu ao inicio da guerra

colonial. De resto, o regime empenhar-se-ia em divulgar a exempiar ímagem

nacional de um país sem problemas, onde a doutrina corporativista articula

capital e trabaiho em pacífica harmonia, eniim, um pais que a crdem e a auto-

ridade transformam em "oásis de paz" (como dirá mais tarde Marcello Caetano),

onde não há lugar para escândalos nem tragádias, imagem ficcionaaa que se

procurará contrapor â do resto do mundo, apresentado como submerso na dege-
nerescência.
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Mesmo no que diz respeito ao desenvoivimento de mitologias e

mistif icagôes, estas caracterizaram-se por atitudes mais suaves.

A coexistência ambivalente de mitos de um "imperialismo-idealizagão-

do-futuro" e de um "ruralismo-obcessão-do-passado", parece ter-se construído

sobretudo como ficgão sobrecampensadora de uma auto-imagem historicamente

ferida e debiiitada, ou, como descreve E.Lourengo (1988), como se de numa

hiperacentuagão desses tragos se tratasse, decorrente da necessidade de

"esconder de nôs mesmos (...) a situagão de ser histôrico em estado de intrin-

seca fragilidade", facto que desde sempre "nos corroi como raiz". Essas

distorgães do real, equivaleriam a uma expressão simbôlica do ancestral

"irreaiismo prodigioso da imagem que os Portugueses se fazem de si mesmos"

(ibidem).

Nesse sentido, o autor de 0 Labirinto da Saudade defendera a tese de

que em Portugai "o fascismo nunca existiu", já que, pelo seu ideário oficial

que se pretendia "apoiitico", o regime nunca se teria querido reconhecer ou

assumir de acordo com uma "imagem fascista", nem teria contado, tanto a nivel

social como das élites culturais , com um suporte militante de carácter

extremista. E. Lourengo (1982), apontará ainda:

(...) o que caracterizará o novo regime, para além dessa

genérica remodeiagão e moderagão do ideário fascista italiano, é>

como se sabe, a sua inscrigão no âmbito de referências éticas e

religiosas que nada têm a ver com a ideoiogia agnôstica de Mussoli-

ni e muito menos com o neopaganismo de Adolfc Hitler. A grande e

única habilidade de Salazar foi a de articular o seu projecto

l.Tanto o Integralismo mais radical, embora inspirador de muitos dos tragos

identitários da filosofia do Estado Novo (M.Cardoso, 1982), como o nacional-

sindicalismo extremista de Rolão Preto (J.Medina, 1979), ou o recrudescimen-

to de estigmas fascistas do período pds-Delgado (E.Laurengo, 1382), teriam

sido fenômenos encarados com desconfianga pelo governo, e, consequentemente,
desencorajados ou eliminados.
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político com a mais orgânica e tradicional das nossas vivências

culturais: a do catolicismo. No seu pensamento expresso
- e porven-

tura sincero - era esse o modo de servir a visão do mundo e dos

valores a que estava pessoalmente vinculado.

E.Lourengo (1982, pg.1431)

E se o regime encontrava neste vínculo, o suporte de que necessitava

para concretizar a sua política corporativista de (forgada) conciliagão so-

cial,

"(...) o entendimento, tácito ou explícito, entre o Estado

Novo e a Igreja funcionou a contento de ambos, (e levou a que)

Salazar e o seu regime náo precisassem de cultivar uma ideologia e

uma cultura de recorte inequivocaraente fascistas. É por isso que,

na sua face cultural, a produgão mais representativa do^ antigo

regime não apresenta, se não por excepgão, um carácter fascista"

(ibidem, pg.1431; sublinhado do autor)

Nesse sentido, a despeito da sua relativa brandura, será sobre os povos

colonizados, na guerra em África, pelo peso de uma ideologia e de uma politica

mistificadora e fechada, pelo isolamento do mundo, e no silenciamento re-

pressivo das opiniôes que o regime demonstrará a sua vioiência.

Os rituais de tipo belicista , traduziam a forte impressão, na

opinião de E.Schreiber (1938) escritor frangês observador directo da situagãc,

de que existia uma signif icativa componente de importagão.

A.Arriaga (1976), confirma esta ideia, ao demonstrar como a preocu-

pagão em copiar as organizagôes fascistas, através de organismos como a Moci-

dade Portuguesa, se encontrava expressivamente documentada em discursos,

l.Como aponta Arriaga (1976), podermos interpretar como exemplo, a actividade

da Mocidade Portuguesa. Lembre-se que era cbrigatôria a inscrigâo de todcs os

jovens neste organismo, e que, na sua ccmponente ailitarista se fundiam, como

afirma A.Marques (1981),' uma espécie de "escutismo" e a "doutrinagão

politico-religiosa".
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declaragôes, actos públicos e até era alguma imprensa da época.

E apesar de instrutores e técnicos, sobretudo alemães, se terem

deslocado ao pais para desenvolver as infra-estruturas necessárias (também em

organismos de censura ou de repressão como a P.V.D.E.1), e de dirigentes e

filiados na M.P. terem estagiado junto das juventudes hitlerianas, tudo indica

que a adesão real e emocional da populagão portuguesa a este tipo de iniciati-

vas não tinha a raesma intensidade e significado que em outros paises.

Por outro lado, como observa A.Marques (1981), a subida ao poder do

regime, com o apoio de um partido ou de um movimento fascista, não se verifi-

cou no caso português.

M. Carvalho (1987) relaciona esse facto com diferengas na composigão

social da populagão portuguesa, relativamente ao caso alemáo ou italiano. As

caracteristicas ruralistas e o atraso na industrializagão^ não disponibiiiza-

vam da mesma forma a participagão dos sectores sociais tradicionalmente mobi-

3
lizáveis para as grandes manifestagôes de massa .

Outra diferenga importante relaciona-se com a relagão com os povos

colonizados. Essa relagão, como observa A.Guimarães (1987), era raenos aberta-

mente racista do que a de outros povos colonizadores.

l.Polícia de Vigilância e Defesa do Estado, antecessora da P.I.D.E.

2.A indústria so ocupava 257. da populagão em 1930, e 24,67. em 1950

(A.Marques, 1981).

3.A5 organizagôes que teriam ensaiado tomar a cargo essa dimensãc fascizante

seriam, segundo A.Marques (1981), o grupo Nacional Sindicalista ds Rolão

Preto, o grupo para-militar Legião Portuguesa, e a Mocidade Portuguesa. Mas

a sua acgão nunca teria tido eco, dimensão ou crédito comparávei ao que

tiveram movimentos ou organizagôes semelhantes em outrcs países.
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0 racismo do ideário do Estado Novo, ocultado sob um paternalismo que

denotava, no evitamento em reconhecer uma identidade prôpria nesses povos,

uma atitude de apropriagão, procurava metamorfosear-se na exaltagão da nacion-

al vocagão secular missionário-evangelizadcra. A seguinte afirmagão de Saiazar

é esclarecedora:

"(...) e por cima de tudo, por mais alto e mais belo, deve-

mos organizar cada vez mais eficazmente e meihor a protecgão das

ragas inferiores, cu.jo chamamento â nossa civilizagão é uma das

concepgôes mais arrojadas e das mais altas obras da coionizagão

portuguesa"

Salazar (s/d; cit. L.Torgal e colab. , 1982, pg.1437;
sublinhados nossos)

Esses "nativos" -

portugueses, embora em estado incipiente, dever iam

pois ser ajudados na sua elevagão. Para a concretizagão desse propôsito raagnâ-

nimo, caberia ao regime a orientagão dos povos "inferiores", e o protagonisrao

de um papel mediador dos valores da civilizagão, sinônimos da salvagão espiri-

tual e do progresso, de que era simbolo a oondigão europeia da raetrôpoie. Mas,

sob esta semi-confessa atitude de etnocêntrica superioridade, esccnde-se uraa

necessidade de demarcagão que pretende iludir uma certa identif icagão csioo-

culturai decorrente de um fundo de consciência relativo ao prôprio subdesen-

volvimento da metrôpole.

Essa ideia subentende-se na prosa de J. Almeida1 :

"No império portugês não há colônias - há apenas provincias
de um pais unitário, que o mar junta, provincias portuguesas pela

organizacão, pela mentalidade, peia nacionalizagão dos nativos"

J.Almeida (1931, cit. in R.Aragão, 1985;

sublinhadcs nossos )

1. Joao de Almeida, 0 espirito da raca portuguesa na sua expansão além-mar ,

Lisboa, Parceria Ant<2MåPereira, 1931



Assim, como não se cansaria de repetir Salazar, de Lisboa a Dili o que

existia eram pedagos da Pátria disseminados pelo mundo, grandeza que, aiém de

espiritual, seria também mensurável em metros quadrados, facto do qual,

desde iogo, as escolas deveriam conscienciaiizar as criangas portuguesas, ou,

fora dela, certas fôrmulas lúdico-pedagôgicas, como a que propoe L. lerry- :

"Aproveitando estes dados da Psicologia poder-se-iam fornecer

ãs criangas portuguesas brinquedos feitos de cartão ou madeira

representando o mapa de Portugal, em que cada província estaria

recortada de forma a que a crianga tivesse de constituir o todo

acertando as partes. (...) 0 mesmo se faria para cada uma das pro-
víncias ultramarinas, representando as regiôes que as constituem.

(...)

A crianga poderá chegar assira aos 7 anos com uma nogão muito

compreensiva da grandeza da Nagâo Portuguesa, não so em extensåo

como em capacidade (...), não um pequeno pais, mas, rauito peio
contrário, um dos maiores no quadro político universal. Esta certe-

za, informada de vera realidade, dar-lhe-á uma alegria interior e

um sadio optimismo, insuflados, precisamente, quando o forte, o

grande, o poderoso, em contraste com a pequenez da crianga, melhcr

a mobiliza e conforraa"

L.Terry (1957, cit in R.Aragão, 1935, pg.269)

Mas, neste Portugal dos pequeninos, também a iraagera e intervencão

pública de Salazar, e para desgosto de alguns dos seus raais entusiásticos

colaboradores, se diferenciava de outros lideres fascistas, não perfilhando a

presenga púbiica, de inflamada virilidade, nera o "método emocicnal" de Hitler

ou Mussuiini que S.Tchakhotine (1952) e W.Reich (1976) tanto acentuaram,

procurando antes impor-se segundo o modelo de um chefe patemalista, pacato e

de integra autoridade.

Diria o ditador a C.Garnier (1952) que, aléra de não apreciar

apresentagôes públicas, não se podia "ao mesmo terapo governar e encantar a

multidão". "Governar sem seduzir, suportando o Poder como um cristão suoorta a

l.Luíz Terry, A forraacão da consciência nacional, Lisboa, Centro de Estudos

Político-Sociais, 1957
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sua cruz", assim o descreveria a escritora, a quem o ditador teria ainda

insinuado que "se pode fazer política com o coragãa" raas que "so se pode

governar com a cabega". Portanto, para "não trair a sua ccnsciéncia" afastaria

o risco de emogão conf inando-se ao isolamento e ao siiêncio.

Quanto a componente miiitarista, diria o ditador em entrevista a

E.Schreiber (1938): "Atribuem-me alguraas qualidades, mas faltam-me infeliz-

mente, alguns defeitos desse género...".

Neste culto de uma auto-imagem de líder austero, competente, teraente

a Deus e de ascético desprendiraento dos bens e interesses materiais, é possi-

vel identificar uma projecgão simbolica da ideia de uma "divina providência",

que se dignou comteraplar a pátria cora a possibilidade de se saivar de uma

anterior situagão, qualificada como um tenebroso risco de caos e perdicão

espiritual .

Muitas teorias psicossociais sobre a lideranga acentuam, corao cbser-

varam J.Maisonneuve (1967) e B.Raymond-Rivier (1977), que esse tipo de carac-

terísticas integram a componente "ascendéncia", trago fundamental que, seguido

dos factores "popularidade" e "prestigio", define personalidades identif icad.-s

como conducentes a uma lideranga potencial.

Mas de facto, todo o fenomeno da lideranga, em termos de duragãa e

eficácia, oomo acentuam, para aiém aqueles autores, S.Tchakhctir.e (1952),

depende não sô de tragos pessoais, como também das condigôes colectivas, tanto

ob.jectivas como subjectivas.

"0 estado Dsiquico das massas, que é fungão da constelagão

social e dos caracteres fisiologiccs que lhes sáo inerentas, é

também um factor determinante para o sucesso do trabalho do lider

sobre essas massas, que não pade ter eficácia por si raesma, fora do

tempo e do lugar"

S.Tchakhotine (1952, pg.291)



Nesse sentido, o ditador representa, ou por intuigão psicossocial, ou

por serem essas as suas características reais, uma complementaridade com a

personalidade colectiva, pelo menos, em relagão ao sector social que consti-

tuiu o seu principal ponto de apoio
-

a pequena e média burguesia, sobretudo

rural .

Os líderes reflectem o seu tempo, as circunstâncias e os grupos,

defende J.Szaluta (1987). Este autor propôe ainda que num estudo psico-his-

torico, a avaliagão dos fenômenos da psicologia colectiva, deverá ser feita em

articulagão com o estudo psicobiográf ico dos lideres. Erabora não seja esse o

åmbito deste trabalho, é interessante, para efeitos do presente estudo,

assinalar corao a origem modesta e rural de Salazar -

"pobre e filho de

pobres", corao gostava de sublinhar - assira como a sua forraagão seminarista e

jesuítica, são igredientes potencialmente indutores de projecgôes afectivo-

-emocionais, junto de uraa populagão maioritariamente rurai, humilde e crente.

Esta compleraentaridade foi fundamentai, porque parece reflectir-se

na condugão de muitos aspectos da política do regime, noraeadamente num sector

para nôs importante, ou seja, a de uma politica psioo-cuitural que se proion-

ga sobre os modeios artistioos e da corporaiidade preoonizados, enfim, na

transmissão e modelagão de mentalidades, condutas e raitos existênciais.

Esses valores, deram o tom e o conteúdo b. estética oficiai, corabinan-

do, como referiu A.Portela (1987), nacionalismo, historicismo e ideário

catôlico. 0 vanguardismo moderno, assinaia A.Marques (1981), seria uma compo-

nente menor, que se verificava sobretudo em certos aspectos forraais, que se

pretendiam simbolizagôes (in.jectadas de dinheiro), do ressurgiraento nacionai.
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Nesse sentido, a diminuta dimensåo moderna da essência do "salazarismo

cultural" seria uma expressão da complementaridade psico-cultural entre líder

e populagão, que a concepgâo de lideranga que apresenta S.Littlejohn (1982)

corrobora, e segundo a qual, "quando as norraas do sistema favorecem a mudanga,

os lideres de opinião são mais inovadores, mas quando as normas são tradicio-

nais, os iideres de opinião não são especialmente inovadores".

As características de Salazar parecera portanto relacionar-se de forma

significativa com a adesão e a identif icagão emocional de expressivas camadas

da populagão â sua pessoa e ao seu projecto, e, consequenteraente, com a defi-

nigâo das linhas que desenharam a especif icidade da ditadura portuguesa.

0 raodelo político, social e econômico, tal como os raitos psico-

culturais defendidos pelo ditador e seu regime, eram;essencialmente, decalques

ornamentados dos valores e mentalidade da pequena burguesia rural, da qual

Salazar era, por estigraa de origem, profundo ccnhecedor.

Esses modelos foram transforraados em verdadeiros valores ideolôfi;!-

cos, que se prolongavam num projecto que perseguia imagens do país-enquanto-

eterna-aldeia.
-

l.De que é exemplo expressivo, a pubiicagåo em 1933 de A Casa Portuguesa, obra
teôrica do arquitecto Raúl Lino, na quai a imagina como: "de um extrerao ao

outro do país, certo ar de amorosa dogura que na modesta habitagão campestre
so tem paralelo - de género bera diferente -

na "cottage" da Grã-Bretanna, e

que na casa mais rica e citadina assume a expressão de bonomia, tarabém de
formalidade sem altivez, de pobreza sem arrogância, aspecto que pcde ser

jeitoso ou desmanchado, mas sempre simpático e que tão bem a distingue das
casas coetåneas dos outros paises" ( in R.Lino, Cataicgo da Exposicão Retros-
pectiva da sua Obra, Gulbenkian, 1970, cit. pcr M.Calado, n214, 1981).

Também na iniciativa dos concursos co S.P.N., oorao o da Casa Panorama, ou o da

Aldeia mais. Portuguesa de Portugal, promovido em 1938, se identificam sintomas
dessa idealizagão rural. Este concurso tinha como propôsito e critério, pre-
raiar "a maior resistência oferecida a decomposigôes e influências estranhas e

o estado de conservagão no mais eievado grau de pureza", qualidades essas ava-
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Esta conjuntura psicossocial e econômica, sô se poderia representar,

face aos regimes congéneres, por uma ambivalência, dividida entre fascínio e

receio. Este, aiicercava-se numa percepgão inconfessada de certas diferencas,

em termos do poderio econáraico-militar e de um substracto de agressividade,

por natureza e pelas circunståncias, diminuído. Inferioridade que se procurava

iludir no culto megaicraano de alguns raitos de grandeza e na exaltagão do

Estado, que todavia não ocultavam alguns fantasmas de incorporacão e impotôn-

cia, amplificados na ressonância emocional de antigos traumas historicos.

Oscilando ente o culto da austeridade e da raodestia, e a sua sobre-

corapensagão em ideias de grandiosidade nacional, o perfil de Salazar polariza

(sinceramente ^), a dimensão singela e pacifica de ura pais "(...)nera milita-

rista nera imperialista, uma pátria semelhante a uma casinha branca e soalhei-

ra, edificada num jardim cuidado, onde a vida é pacifica, alegre e digna" -

diria, em entrevista a E.Schreiber (1938).

E numa aparente ramificagão das fungôes do poder, a dimensão megalo-

-

mana, foi sendo oportunamente delegada em outros personagens .

l.Traumas como os da secular ameaga casteihana, a ocupagão filipina, as

invasôes francesas ou o "Jltimatum, sempre oonstituiram ^erdadeiras obcessôes

na historiograf ia e no psiquismo colectivo, spisôdios que o Estado Novo se

apressaria a silenciar ou reccnverter,

Como apontaram E.Schreiber (1938) e A.Marques (1981), o Estado Novo alimentava

um certo (e histdricamente velho) temor, de anexacão do país pela Aiemanha,

através da Espanha. 0 fascinio peios modelos totalitários, era assim modulado

por temores vários. Não é por acaso que, apesar da identif icagão naturai com

esses regimes, o Estado Novo alimentava, simultånea e discretamente, a sua

alianga historica com a înglaterra.

2.Em termos da vida cultural e das obras púbiicas, destacam-se o periodo de

Antônio Ferro (1933-1950), e o (curto) periodo de Duarte Pacheco (1932 -1943).

Observa A.í-larques (1981), que Salazar tinha o cuidado da não manter por

"demasiado" tempo os seus membros do governo ou os mais proximos colabora-

dores.
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Assim, o salazarismo e o Estado Novo, parecem constituir uraa saida

histôrica que, apesar dos pesados custos, se ajustava em muitos aspectos, âs

circunståncias internas, ao contexto internacional, e a um sentiraento psico-

colectivo. Por isso, num pais de "brandos costumes", talvez fosse esta a

ditadura possível.

Mas, é importante sublinhar que as caracteristicas ideolôgicas do

Estado Novo, embora profundamente marcadas pelo estigma do seu líder, não

podem ser simplisticamente atribuidas å personalidade de Salazar. Se nos anos

20/30, este tipo de posigão totalitária se mostrava relativamente consonante

ao de outros regimes, foi a sua manutengão até aos anos 70 (e as sequeias que

nos restam) que acentuou um anacronismo cujo significado so uma contextuali-

zagåo destes fenômenos no åmbito da sua dinâmica histôrica e psico-colectiva

permitirá uma ideia mais aproximada das seus motivos, e assim esclarecer

aspectos fundamentais de todo este complexo labirinto de representagôes nacio-

nais.

t que, é nas teias desse ĩabirinto que se inscreve, como siraboio e

sintoma a criagão do "Verde Gaio".
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"Ao chegarem â Ajuda e ao contemplar as actividades dos mora-

dores do bairro novo, o ditador extasia-se. Eis como Ferro compoe a

enternecida

^aguarela: ^^ ^^ ^ _^^^ h

muiheres e criangas vão amanhando o bocadinho de terra que lhes cabe,

S£ arregagadas, cavando e cantando. . .Salazar , filho de campo-

neses, extasia-se: "Que belas couves ! . . . Que lmdas rosas !

... e acrescenta:
»

Este é o caminho. 0 trabalho era terra prdpria é o grande

inimigo da taberna"

A.Ferro (1938, excerto de entrevista a Salazar

cit. in J.Medina, 1978, pg. 137-138)

2. 3. - 0 Estado Novo, Saiazar e a personaiidade histárica

No ideal salazarista de um Portugal de vida raodesta e feliz, integra-

do numa imagera de austera raas saudávei ruralidade que, raesrao transferida para

ambiente urbano, não deixa vislumbrar lugar para os excessos, e onde se

cultivam as pequenas alegrias pacificas de uma raediania colectiva, nesse

ideal, diziamos, está implicito um retrato, e,portanto, um reforgo, de tragos

de uma psicologia nacional, promovida ao estatuto de modelo existêncial.

Foi neste sistema de complementaridades psico-culturais que se

realizou, na sua especif icidade, o Estado Novo.

R.Aragão (1985) ensaiou um estudo sobre a perscnalidade histôrica

nacional, onde procura estabelecer, å luz de conceitos da psicologia coiecti-

va, uma ontogénese da identidade nacional.
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Na definicão dessa personalidade colectiva, identifica um elemento

feminino e um eiemento místico.

é que a formagão dos contornos nacionais - raomentos em que historica-

mente se verificou uma atitude activa -

sempre foi forjada pela negativa, ou

seja, contra um inimigo exterior - mouros, infieis, castelhanos ou franceses.

Desse facto resultou a interiorizagão de um receio, perraanente e fantasmatiza-

do, de uma ameaga, de assimilagão ou incorporagão pelo exterior.

Nas palavras de R.Aragão (1985), Portugal seria na sua origem uma

"nagão inviávei", sem justif icagão real para uma independência natural, tanto

em termos geográficos, como culturais ou étnicos.

No mesmo sentido afirmará E.Lourengo (1988):

"0 nosso surgimento como Estado foi do tipo traumático e

desse traumatismo nunca na verdade nos levantámos até á plena

assumpgão da maturidade historica prometida pelos céus e pelos

sécuios a esse rebento incrivelmente frágil para ter podido apare-

cer, e misteriosamente forte para ousar subsistir"

E.Lourengo (1988, pg.18; sublinhado do autor)

Assim condicionado desde tempos primordiais, se constitui um sentimento

colectivo de permanente receio no quai o "pai sociai" (psicoiogicQ. cultural )

português, representado por Castela, seria investido como instância raasculina

pelo facto de constituir a autoridade raais poderosa da Peninsula, tornando-se

por isso, e em virtude das vicissitudes histôricas, emocionaimente identifi-

cado como um poder forte, externo e persecutário.

A personalidade histôrica ter-se-ia assim modulado pela inconsistên-

cia decorrente da falta de um suporta de identif icagão verdadeiramente sôĩido,

e, portanto^ por um sentimento de orfandade. Desta forma se teria organizado
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uma fixagão psico-colectiva, originadora de regressôes cíclicas que ocorrem,

assinala E.Lourengo (1988), apôs "cada período de forgado dinamismo" gerador

do que "em linguagem freudiana, se chamaria o retorno do recalcado".

Seria prolongamento corporizado desse trauma de crescimento e dessa

caracteristica identitária, a permanente sangria emigratôria (principalmente)

das figuras masculinas. Disso seria exemplo, o desenvolvimento de toda uma

raitologia da "partida", que se foi materializando em eventos corao o espirito

de cruzada, guerras com Castela, no êxodo ultramarino, povoamento das colô-

nias, emigragão econômica, guerra colonial ou desergão
- situagôes que marcam

a ideia de "pai ausente".

Uma nagão que cresceu assim, constitui-se como uma "raátria", mais do

como uma pátria, onde a psicologia colectiva e a personalidade historica se

desenvolveram segundo as características da vincuiagâo materna - os valores do

afecto, da irracionalidade, da passividade e da nostalgia.

0 pai colectivo, os portugueses encontram-no em Deus. 0 conforto da

orfandade é descoberto em forraas de pensamento mágico cclectivo, que se reali-

zam na crenga de ser um povo escolhido por Deus.

Esses mecanismos de sobrecompensagão identif icam-se no espirito

missionário-evangelizador, e, por outro lado na relativa raegalomania implicita

å ideia de Nagão ou de Império.1

l.A evidência do carácter sobrecompensatôrio destes fenômenos é gritante,

porquanto a leitura dos factos histôricos (ocupagão e ameaga espanhola, depen-

dência inconfessada da colônias, o trauma de Alcácer-Quibir , as Invasôes

Francesas, a dependência histôrica de Inglaterra, o Ultiraatum ingiês...)

permitiriam a leitura contrária - a de um povo "traído por Deus"
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Mas todo confronto com realidade dos factos, induz um raecanismo de

fuga fantasista e mágica, que se traduz na conståncia de crengas messiânicas

(como o sebastianismo), e na permanência de uma atitude expectante, que se ex-

prime no facto de, face a toda e qualquer necessidade de resolugão urgente

ou obstáculo ressentido como intransponível, se aguardar, em reacgão de

esperangosa e crente passividade, a intervengão milagrosa de uma qualquer

instância, oriunda de um vago exterior, de um algures longínquo. Este trago

caracterial trai uma sintomatologia que tem subjacente ura inconfessado senti-

mento de impotência.

Nesta linha interpretativa, e para além da influência deterrainante que

teve certamente, toda a conjuntura social, econoraica e política, na ascencão

do Estado Novo, poderíamos identificar como coadjuvante, um factor psicolôgi-

co subterrâneo. A sua principal característica seria a da coexisténcia de uraa

inconsistência estrutural e da sua sobrecompensaoão aágica.

Na adesão popular â ascengão do regime, poderíaraos assim lêr uma

resposta psico-colectiva a um temor primário (desrealizado portanto) associado

a ura trauraa priraitivo de fragilidade, consequência da falha básica decorrente

da falta de ura suporte de identif icagão firme, araplificado sobre as feridas

infligidas ao longo do processo histárico, processo do qual resultará uraa

auto-imagem lesada, diminuída.

Face a estas vivências fantasmatizadas, Salazar incarna, circunstån-

cialraente o pai-protector (possivel), salvador messiânico e redentor, promo-

vendo junto dos sentimentos colectivos nacionais uma impresssão de aproxima-

gão com as suas necessidades sub-conscientes e irracionais, potenciaimente

identificadas com a imagem moralizadora de paternal autoridade e austeridade

105



redentora, que emanavam do projecto e imagem do lider.

Em situagôes vividas como risco de desagregagão, e como tal poderia-

mos qualificar a situagão que existia nos anos 20, mecanismos de repressâo e

recalraento são formas de defesa, circunstâncialmente sentidas como virtuais

factores de organizagâo do Eu, neste caso, do Eu socio-culturai.

Mas essa repressão paternal, também vivênciada como organizadora,

desencadeia a ambivalêcia dos correspondentes sentimentos primários. E, curio-

samente, de acordo com as observagoes de B.Reymond-Rivier (1977), numa ontogé-

nese do desenvolvimento social, as liderangas autoritárias são tipicas dos

grupos que não alcangaram a alteridade.

Mas a dimensão messiånica de Salazar, a sua aura de divino saivador,

será de alguma forma inf ra-racionalmente reforgada pela imagera da sua propria

existência individual, marcada por uma solidão abnegada, de ser destituido

de desejos humanos e terrenos - a tocar os limiares da misoginia
- factores

que apontam para um despojamento de conotagôes biolôgicas, e que por isso o

assemelham a uma projecgão divina.

Concomitantemente, uraa atitude de submissão aos imperativos de Deus

e da Igreja transborda, de forma marcante, do proprio conteudo expresso do seu

discurso: Deus ilumina de lugar superior, a Pátria e a Família, pantamares

fundamentais da escadaria ascencional do regime.

I.e interessante subiinhar neste ponto, que Salazar, como muitos dos seus

apoiantes, disfargava mal a sua simpatia pelo modelo monarquico (A.Marques,

1981 ).A monarquia é um sistema que promove simbolicamente uma identif icagâo

colectiva com uma imagem de poder forte unitário, consanante com o astereôti-

pa de um imago masculino.
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Como uma promessa de acgão salvadora, a crenga de Salazar é, nas

suas prôprias palavras, a da
"

ascengâo dolorosa de um calvário. No cimo

podem morrer homens mas redimem-se pátrias".

Esta relagão especular e de identif icagão entre o ditador e a per-

sonalidade histôrica, que circunståncialmente funcionou, deraostrando uma

eficácia longeva que, pelo seu raítico e mistificado fundamento, reveiaria

afinal, um carácter profundamente ficcional e irrealista, que não traria para

o povo outra consequência que não a "possibilidade de mudar de ombro para

suportar a costumada canga", essa relagão, diziaraos, identifica-a E.Lourengo

(1988):

"Jamais dirigente algum soubera encontrar uma tão geniai

formula de identif icagão mítica com uma sensibilidade nacionai

filha e herdeira de séculos de pobreza verdadeira, cristãraente

vivida como regenerante espiritualmente, para cobrir com ela os

orivilégios exorbitantes e a impunidade mandante da classe a que

ele mesmo não pertencia, mas que serviu com uma capacidade e inte-

ligência dignas de raelhor aplicagâo"

E.Lourengo (1988, pg.55)

Em muitos aspectos da ideologia salazarista, é identif icável ainda,

um subtexto onde se incluem valores da vinculagáo e fungão materna ou no

mínimo, do principio feminino, ligados aos ideais de passividade, abnegacão,

modéstia, afectuosidade e nostalgia que referimos.

M.Martins (1990), por exemplo, identifica no discurso saiazarista

duas categorias de paráboias: a da "boa dona de casa" e a do "navio imperial".

Estas categorias representam, de alguma forma, a transferência, o protagonismo

ou correspondência que se estabelece entre o discurso de Salazar, e as carac-

l.in Salazar,A. de 0.,Discursos
- I, Coimbra, Coimbra ed. , 1935 (cit. in M. de

Lemos Martins, 1990)
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teristicas do eieraento ferainino e mistico que R.Aragão (1985) identificou na

personalidade colectiva.

Nesse sentido, poderemos afirmar que o ideário salazarista virá

identif icar-se e reforgar, em termos simbôlicos, tanto a fragiiidade da

identif icagão com um imago masculino, como os mecanismos de sobrecompensagão

mágica de que se alimentam as zonas raais inconsistêntes da personalidade

histôrica.

De facto, Salazar explorará na sua política, alguns pontos de cumpli-

cidade com o feminino. Essa identif icagão decorre ainda da sua recusa a uma

exibigão viril e exaltada, componente sexuaiizada de que se socorriam as poses

estudadas de ditadores como Hitler ou Mussolini.

Nos seus Discursos , observam-se inúmeras referéncias a uma poiitica

que opôe o "simples bom-senso" aos "grandioscs planos, tão gradiosos e tão

vastos que toda a energia se gasta a admirá-los, faltando-lhe as forgas para a

sua execugão". Mas essa iraodéstia sublimada, vai mais longe na sua cumplici-

dade com o ferainino:

"Advoguei sempre uma política de administracåo, tão ciara e

tão simples como a pode fazer qualquer boa dona de casa
-

política
comezinha e raodesta que consiste em se gastar bem o que se possui e

não se despender mais do que os prôprios recursos"

Salazar (op. citî cit. in M.Martins, 1990, pg. 165)

A figura da dona de casa, zelosa, abnegada e submetida ao seu desti-

no, é uma imagem tradicional que se recupera, e que adquire a forga de um

valor mitico que ascende a raodelo de Estado e a importância de um colaborador

l.op. cit. na pg.107 (cit, in M.Martins, 1990)
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da economia nacional por interposto governo do lar.

Na "parábola do navio imperial", que referia M.Martins (1990), iden-

tificámos uma correspondência com o eieraento raistico da personalidade histôri-

ca.

Com efeito, o culto da megalomania histôrico-imperial, a um tempo, a

outra face da nostalgia conservadora do eieraento feminino, e fenômeno sobre-

compensador do sentimento de inconsistência e compiexo de inferioridade

histôrica, representará o irrealismo de uma tentativa de desenvolver uma

auto-imagem idealizada da nagão. Facto que se verifica numa transf iguragâo era

ampiitude, que atinge a distorgão ficcional, do temperamento herôico, da

tradigão espiritual, e da missão iraperial e civilizadora dos portugueses,

enquanto valcres-garantia da unidade e regeneragão da nagåo.

A diraensão irracional e mistificadora da ideia do Império Por-

tuguês, e a atitude mental que se pretende incuicar nas popuiagoes, e bera

-

patente numa tarjeta de propaganda do S.P.N.-, da quai apresentamos raais

abaixo aiguns excertos. A tarjeta, divulgada por ocasião da 15 Exposigão

1 . As mulheres rurais portuguesas têm por hábito tradicional, guardarera no

fundo das suas arcas, bem escondidos, linhos e ouros. M.Belo e colab. (1987)

contam que, na sequência de um discurso de Salazar sobre a sua recusa a um em-

préstimo facultado pela Sociedade das Nagôes, por considerar as condigôes

inaceitáveis, muitas muiheres teriam enviado ouro ao ministro das Finangas.

Seja este episôdio oúmplice, verídico ou ficcionado, a verdade é que, conti-

nuam as autoras "governando com eias e corao elas, Salazar raorreu deixando os

cofres do Banco de Portugal cheios de ouro, qual gigantesca arca minhota".

Algum tempo depois, Mussolini teria copiado o gesto, pedindo as aliangas de

casamento ás muiheres italianas, que delapidará em pouco tempo. Não seria

agora o produto das poupangas, mas a fidelidade ao Grande Homem (M. Macciochi,

1977) o que este facto representava. Assim, na sirabologia do ouro destes

episddios verídicos, revelar-se-iam, como caricaturas, as diferengas dos dois

regimes.

2.Tarjeta não datada; côpia cedida pelos arquivos da Biblioteca da Direcgâo

Geral da Comunicagão Social (ex-S.P.N. /S. N. I )



Colonial (Porto, 1934), sintetiza, numa linguagem afirmativo-ofensiva de

carácter populista, a sintomatologia que descrevemos:

ĨMPÉRIO PORTUGUêS !

"Parecemos pequenos na Europa mas somos grandes no mundo !

(...)

Esse IMPéRIO foi descoberto pelo nosso espírito audaz e

aventureiro, foi conquistado peio génio herôico da raga, foi vezes

sem conta regado com o sangue dos portugueses.
0 grau de prosperidade hoje alcancado na Metrôpole, gragas á

política de realizagôes do ESTADO NOVO - a politica de SALAZAR -

reflecte-se em todas as Provincias do IMPéRIO. Podemos dizer cora

orgulho que "sobre as ruínas das nossas dissengôes internas se

levanta a dôce figura da PÁTRIA IMORTAL"

A lâ EXPOSICÃO COLONIAL

(...) é o mostruário grandioso da vida e da riqueza do

IMPéRIO e é, ao mesmo tempo, o padrão que atesta o nosso génio
civilizador e colonizador. Assira se trabalha -

na frase feliz do Dr

Armindo Monteiro -

"para que o presente não seja indigno do passado

glorioso de PORTUGAL"

(sublinhados nossos )

Com a exaltagão da queståo do nacionalismo, o regime pretenceria

colmatar, iludindo-a, a veiha falha básica da auto-imagem nacional, jogando ao

mesmo tempo com ela, através de um apelo quase paranôide, a fantasraas de

invasão, incorporagão ou conspurcagão, espiritual ou concreta, pelo exterior,

fosse ele o perigo bolchevique, a invasão alemã (via Espanha...), o ateísmo

ou os maus costumes. Mecanismo segundo o qual, e uma vez mais, se identifica a

formula kleiniana sobre os processos primitivos de desenvolvimento, cesigna-

damente, a introjecgão do "bom objecto" e a projecgão sobre o exterior do

"raau objecto". A clivagem de expressão maniqueista assim induzida, preconiza,

pelas suas características pré-lôgicas, a persecugão de uma espécie de re-

gressåo colectiva, consonante ou exploradora do irracionalisrao implícito nas

componentes identitárias da personalidade histôrica que referimos.
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Assim se ensaia a adesão emocional da popuiagão ao ideário do

regirae, no lugar onde enraízam essas fixagôes irracionais primitivas.

Também as reiagôes cora o exterior, parecem pautar-se segundo as

características desses mecanismos da personaiidade histôrica. 0 enaitecimento

da Nagão e do Estado são idealizagôes que visam iludir uma ancestral solidão

face ao mundo, e denegar a fragilidade e iconsistência de contornos prdprios*.

Procurou-se por todos os raeios reconverter a progressiva solidão

para que foi sendo remetido o regime, transformando-a numa outra versão, ou

seja, numa imagem de orgulho
-

o de um povo vocacionado para uma missão civi-

lizadora, de guia espiritual de um mundo ocidentai dominado pelo caos e pelo

materialismo, e de protecgão dos povos colonizados.

Utilizando uma expressão de E.Lourengo (1988), trata-se de uma

situagão em que parece que se "contam as aventuras celestes de um herôi

isolado num universo previamente deserto".

0 isoiamento do mundo decorreria então, em termos raais profundos, de

um excesso de idealizagão positiva, que impediu o desenvolviraento de uma

relagâo de identif icagão cora os povos colonizados; uma idealizagão negativa

impediu que uma relagåo de aproximagão com a Europa não fosse amedrontada, e

activadora de fantasmas de incorporagão.

Mas isolamento era ainda, como num proiongamento simbôlico, uma ideia

corporizada na prôpria existência ascética do ditador.

l.Por exempio, as perdas territoriais em Africa, decorrentes do Ultiraatum,

constituíram um forte abalo emocional, uma derrota humilhante, uma perda de

prestígio face aos rivais imperialistas. Esse fenômeno teria sido um dos
factores que condicionou, reactivamente, um processo mitif icatôrio da coloni-

zagão portuguesa e dos valores nacionais, característica que se comegaria a

definir no ideário republicano, e de que o Estado Novo se procurará apro-

priar, levando ao paroxismo.



E, de um ponto de vista ontogenétîco, o isolamento é tambéra, uma fase

de desenvolvimento anterior â capacidade de cooperar, anterior å alteridade.

Deiineiam-se assim, algumas complementaridades latentes, na relagão

que se estabelece entre a ascengão do Estado Novo, e algo que parecia ser uma

disposigão psico-colectiva de receptividade, enraízada nuraa realidade raais

longínqua do que á primeira vista se poderia supôr.

Nesse sentido, identif icaraos na acgão psicossocial e psico-

cultural do Estado Novo, que se realiza nuraa confluência dos aspectos que

temos vindo a referir, um reforgo de aspectos da personalidade histôrica,

esta, modulada por um sentimento coiectivo de inconsistência e sua consequente

sobreoompensacão raístico-raágica. Esse reforgo baseia-se ainda r.a exploragão

de mecanismos de adesao emocional que enraízam em fixagôes irracionais ances-

trais.

Pensamos que, de alguma forma, e numa perspectiva ontogenética do

desenvolvimento da identidade nacional, a ascengão do Estado Novo e iraposicâo

da ideologia salazarista, corresponderam a uma crise regressiva colectiva, um

retrocesso no caminho da alteridade nacional, e nesse sentido, equivaleria e a

uma crise regressiva do cresciraento moderno.

Com efeito, tudo indica ter-se realizado na acgão do Estado Novo e do

seu líder, o reforgo daquilo que poderíamos apeiidar de neurose nacional.

Esta parece enraízar num irracionaiismo raaniqueista arcaico, que o regirae terá

acentuado, ou mesmo explorado, propagandeado , transforraado em culto.

E são essas raesmas características psicc-coiectivas que têm, his-

toricamente, contribuído para uraa desadequagão , ou para uma dificuldade na-
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cional de insergão no real .

De acordo com E.Lourengo (1988), toda esta problemática deriva não

tanto de um problema de identidade, já que a definigão dos contornos nacionais

se mantiveram ao longo dos séculos, mas do facto de se viver sem a necessária

"imagem ideal de si mesrao", e, em vez dela, se ter alimentado uma existência

secular "em fungão de uma imagera irrealista".

A clivagera de cariz dicotômico, que acompanhou o desenvolvimento da

personalidade histôrica, foi identificada em reflexôes sobre diferentes raomen-

tos da nossa historia, por outros autores, para além dos que temos vindo a

citar. J.Medina (1986) por exemplo, referiu-se a uma prototipia nacional

Oitocentista, representada em torno das figuras simbolicas "Zé Povinho" e

"Camôes"; M.Cardoso (1982) reflecte sobre as expressôes medievalistas e impe-

rialistas, representadas respectivamente, pela exploragão místico-ideologica

das ideias de "saudosismo" e "sebastianismo", levadas a cabo pelas doutrinas

do Integralisrao Lusitano.

Poderemos considerar que estas dicotomias se identificam e enraízam

nos tragos "místico" e "feminino" que, como assinalou R.Aragão (1985) vêm

caracterizando, desde tempas primordiais, a personalidade histôrica.

A desadequagáo da vida fantasmática coiectiva exprimir-se-ia na ati-

tude irrealista expressa na incapacidade de distinguir uma máscara, tomando-a

por um rosto real . 0 benefício secundário dessa sintomatologia, reside na

possibilidade de assim iludir uma fragilidade estrutural, autorizando existir

num devaneio, numa ficgão. Este tipo de fixagôes, de acordo com a psicodinârai-

ca primitiva, induzem os benefícios de um estatuto infantilizado, passivo e
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reivindicativo face ao exterior e, simultåneamente, a manutengão de fantasias

mágico-megalômanas. A sua fungão psico-colectiva, poderia ser semelhante å do

"romance familiar infantil" que refere, na esteira das formulagôes de S.Freud

(1909, 1985), retomadas por J.le Galliot (1977)1.

Os limiares do real, assim corao toda a atitude racional resultante do

confronto com ele, serão situagôes tendencialmente vivênciadas como difíceis e

esforgadas, induzindo por isso a apetência pela fuga mágica e pela crenga

raistica.

É este nacional hedonismo primário que identifica E.Lourengo (1988),

quando afirraa que

"é pena que Freud não nos tenha conhecido: teria descoberto,

ao menos, no campo da pura vontade de aparecer, um povo que exerapli-

fica o sublime triunfo do princípio do prazer sobre o principio da

realidade"

E.Lourengo (1988, pg.134)

Por tudo isto, o ideário salazarista e do Estado Novo, se por um

lado ensaia, no seu inicio, uma conciliagåo psicolôgica entre o pais e a

evidência inexorável da sua condigão modesta, por outro, esse propôsito mos-

trou ser progressivamente substituido, "por uma ficgão ideologica, sociolôgica

e cultural", como assinala E.Lourengo (1988), cuja poder de irrealista raoce-

1. 0 "romance familiar" tera a sua origem no confiito edipiano. É uma constru-

gão fantasmática infantil, ura romance para uso interno, no quai a orianga se

entretém a modificar a natureza dos lagos que a ligam aos pais, inventando

histôrias nas quais pertence a uma familia com outro prestigio, ou imaginan-
do-se uma crianga encontrada, fiĩha de apenas um dos pais, etc. Assim rein-

venta em devaneios, um outro destino, de acordo con os seus temores e seus

desejos. A psicanálise apiicaca a arte ocr.sidera que toaa a forma romanesca

realizada na idade adulta corresponde a uma transposigão dessa fiogão original

infantii, descrita por Freud (1909), como "romance famiiiar dos neurôticos".

Mas, segundo J.Le Galliot (1977) todo o indivíduo, ao iongo da sua evolugão

constitutiva, confronta-se com a necessidade de eiaborar ficgôes mentais,

através de romances que não são escritos, existindo apenas para "consumo

interno".
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iagão de raentalidades e auto-imagem, derivava do facto de se tratar de uma

"ficgão oficial". E assim se foi vivendo "nãc num pais real, mas numa
'

Disney-

ĩandia' qualquer" (ibidera).

Nesse sentido, o conservadorismo rural e o vanguardismo moderno,

síntese prodigiosa da qual o regime prociamava a autoria, parecem apresentar-

se como expressôes sirabdlicas das parábolas da "boa dona de casa" e do "navio

imperial", da "elemento feminino" e do "elemento raistico", do "saudosismo" e

do "sebastianismo", do "Zé Povinho" e de "Camoes" enfim, de uma inconsistência

estrutural arcaica que busca a seguranga numa obcessãa nostaigica do passado,

e a necessária sobrecompensagâo raístico-mâgica numa auto-iraagem idealizada.

Como grandes forgas arquetipicas subjacentes era todc este processo

de doutrinagáo ficcional, poderíamos identificar, de acordo com J.Chevalier e

colab. (1974), uma simbologia terrestre (feminina, passiva, conservadora,

concreta) e uma sirabologia oceânica (assexuada, grandiosa, místico-visionária,

difusa).

Toda esta problemática é fundamental, para um enquadramento psioo-

cultural das motivagôes das estratégias de implantagão, e das decorrentes e

necessárias expressôes propagandisticas, ajudantes da firmagão dos alicerges

de uma legitimidade, essêncial a um poder recentemente assumido e eventua-

mente contestado. Essa fungão seria adequadamente desempenhada por uma

política cultural instrumentalizada.
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Produto dessa poiítica culturai na sua vertente propagandística,

expressão da "estética e cultura oficiais", e atravessado de toda este sistema

de dicotomias que definem as complementaridades identitárias entre Estado

Novo, Salazarismo e personalidade histárica, o "Verde Gaio", ornamento e

raetáfora do poder que o criou, representa um símbolo desse complexo sistema de

relagôes contextuais.



3. - A necessidade de propaganda e a politica cultural

A necessidade de desenvolver uma politica de propaganda, através da

qual se veiculem e ostentem os modelos ideologicos e existônciais de um re-

gime, advém do reconhecimento - na época muito em voga, senão basta pensar

nas estratégias psicossociais de implantagão de todos os poderes poiíticos a

partir do principio do século - de que a adesão das populagôes, mesmo perante

uma receptividade potencial, necessita ser estiraulada e ccntrolada segundo uma

metodologia especifica.

0 desenvolvimento das técnicas de camunicagão de massa desempenhou

uma signif icativa fungão no cumprimento desse propôsito, uma vez que amplifi-

cou a possibilidade de criar públicos, definir questôes e propiciar termos de

referência comuns e de assim localizar as atengôes e o poder.

Construir essa especif icidade comunicativo-propagandística e aumen-

tar o seu nível de eficácia, conduziu å formagão de especialistas nessa area,

e ao desenvolvimento de um corpo de conhecimentos de cariz interdisciplinar ,
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direccionados para o fim em vista .

Está em jogo um conhecimento profundo da natureza humana, (organis-

mo bio-psico-social), a previsão mais exacta possível da qualidade e dos seus

limiares de reacgão, perspectivada num enquadramento abrangente do qual se

procuram as ressonâncias mais longinquas e profundas.

S.Tchakotine (1952) considera a propaganda política "uma verdadeira

ciência", que pertence sobretudo "ao dominio da psicologia aplicada".

Quaiquer tipo de regime político necessita do recurso a uma sistema

eficaz de propaganda, na qual3 forma e conteúdo com ele estabelecem uma

semelhanga simbôlica que perraita perseguir o condicionamento de respostas

consonantes com as estratégias circunstânciais e com os valores e principios

ideolôgicos que o caracterizam.

Tanto para regimes totalitários como democráticos, o objectivo será

idêntico -

promover os níveis de adesão, identif icagão e coesão face ao siste-

ma, e dissuadir, segundo formuias mais ou menos expiicitas (por vezes mesmo

paradoxais, no que respeita ao regimes deraocráticos ) toda a conduta inconfor-

mista. Poder-se-ão, no entanto, discernir diferengas, quanto ås estrategias,

formas e conteúdos, que definem os contornos das respectivas raetodoiogias

propagandisticas .

Mas era última análise, todas as técnicas de propaganda, pelo seu

carácter manipulatorio, vão procurar parte importante do seu fundamento, em

conhecimentos sobre determinadas estruturas bio-psico-sociais invariantes,

1.0 estuda das fenômenos de comunicagão e prapaganda, assinala L.Bardin

(1979), conheceram um grande incremento, sobretuda na sequência de toda pro-

blemática de indole poiitica e psicossocial que suscitaram cs acontecimentos

da 2§Guerra.
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comuns a todo o comportamento humano, partilhadas, pontualmente, com outros

primatas.

Aquelas técnicas foram-se aperfeigoando ao longo de uma experiên-

cia de gregarizagâo raiienar, transformando-se num conhecimento acumulado que

se complexifica a par da organizagão progressiva de formas de socializagão

mais elaboradas.

0 facto de o Homem partiihar com outros primatas certas estruturas

nervosas centrais horaôlogas, implica que se manifestem tambéra certas homoio-

gias comportaraentais, que se verificam sobretudo no piano dos coraportamentos

sociais. A.Vieira (1983) observou que este conjunto de dados nos poderia

levar a repensar a nogão de "liberdade". Segundo o autor,"as ideoiogias sur-

giriam, em últiraa análise, como projectos experimentais realizados de raodo a

levar o Homem, em situagôes anti-naturais extremas, a produzir respostas

sociais orientadas, por vezes nos limites das sua capacidade."

Para R.Kaes (1980), a ideologia é uma elaboragão comum dos merabros de

um grupo, que tera por fungão manter o raeta-sistema grupal interiorizado em

cada um dos membros. Mecanismos irracionais dominam o processo, desempenhando

um papei iminentemente defensivo, baseado em raecanismos de recalcamento,

denegagão e clivagem, que se opôem a toda dúvida, ao dualismo pulsional e suas

intrincagôes.

Assim, todas as tentativas (mais ou menos directas) de imposigão de

uma ideologia, e apesar das diferengas de conteúdo, metodolôgicas ou éticas

que para todos os efeitos distinguera os sistemas totalitários dos democráti-

cos, assentam era grande parte na capacidade de recorrer com eficácia, a

técnicas de manipulagão e propaganda. Essa eficácia deverá ievar em conta a
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fungão psicossocial que desempenha qualquer categoria ou forraa de expressão

ideolôgica. Para tal, firmar-se-á ainda numa utiiizagão adequada das várias

Teorias da Aprendizagem, no dominio da linguagem simbôlica, e, sobretudo,

nuraa avaiiagão correcta da situagão psicossocial das populagôes.
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Fig.2
- Cartaz de propaganda do S.P.N.,

desenhado por Almda Nagreiros (1934)

3. 1 .

- 0 Secretariado de Propaganda

Nacionai - a politica cultural

Quando em 1934 foi criado o Secretariado de Propaganda Nacional

(S.P.N.), ficou demonstrado com toda a evidência, a consciência e a preocupa-

gão de Salazar relativamente a toda esta problemática.

Era preciso contrariar qualquer recaida no "caos" que antecedera o

Estado Novo, criar condigôes para uraa recuperagão econômica que se apoiasse

numa estabiiizagão social e emocional da colectividade. Para isso era essen-

cial desenvolver suportes de identif icagão psico-cultural.

Além disso, a 2åGuerra avizinhava-se, e era preciso tomar

precaugôes.

No diploma que criou o S.P.N., ficarão cem ciaros os seus objectivos.

Ao organismo competirá,

"(... )combater por todas os meios ao seu alcance a penetragão

no nosso país de quaisquer ideias perturbadoras e dissolventes da

unidade nacional. (...) Desenvolver nos portugueses o culto pela

tradigão, estimulando o regionalismo nacional"

Diário da Manhã (8/2/1938; cit.in J.Brito, 1982, pg.511)
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A missão essêncial do S.P.N. consistirá então em reforgar positiva-

mente a imagem nacional, e em acentuar as suas caracteristicas identitárias,

obedecendo esse itinerário a um acérrimo empenho na demarcagão e condenagão de

toda e qualquer influência exterior. Exprime-se portanto na filosofia do

projecto, o tipo de acgão psico-colectiva pretentido: um orgulhoso isolamento

elaborado sobre um processo de clivagem entre "interior" e "exterior", denota,

a ura tempo, a crenga irrealista numa superioridade étnica e espiritual, e a

sua fragilidade. Mas revela também uma intuigão das necessidades e apetências

psicologicas da popuiagão.

Mas a designagão de Antônio Ferro para a direcgão do organismo é

reveladora de outras expectativas que o ditador alimentaria em relagão ao

empreendimento.

Ferro era o jornalista polivalente, cosmopolita e entusiasta das

ditaduras, protagonista do primeiro raodernismo português, enfim, personagem

pragmática e representativa da "facgão moderna" do fascismo. Incarna o pôlo

agressivo e audacioso do regime, e é eventualmente, executor e obreiro de uma

inconfessada dimensão megalômana de Salazar, cujo temperamento e imagem de

austera sobriedade, não permitiam o desempenho do papel.

Salazar e Ferro, representam assim, fungôes complementares onde,

como sublinham A.Rodrigues (1987) e A.Portela (1987) não deixam de se observar

pontos de conflito.

Esta medida reveia também a determinagão de Salazar no recurso â

comunicagão social, área estreitaraente ligada á propaganda politica moderna, e

em que as actividades de âmbito jornalístico se comparam, numa expressão de

S.Tchakotine (1952), a uma "engenharia de alraas". Na opinião deste autor
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"...(na comunicagão social ) dever-se-á conhecer perfeitamente o

instruraento em que se toca, todo o teclado dos impulsos e instintos

humanos, os seus 'bas-fonds', as suas sublimagôes; dever-se-á poder

provocar propositadaraente, nas raultidôes, os reflexos condicionados

adquiridos, inibir uns, desinibir outros, criar novos, desencadear

acgôes .

"

S.Tchakhotine (1952, pg. 285-286)

Esta filosofia, perfeitamente consonante com o projecto do S.P.N.,

justifica a razão pela qual , em 1944, os Servigos de Censura, que já tinham

sido constituídos, embora sem publicagâo no Diário do Governo, serão incorpo-

rados naquele organismo.

E.Schreiber (1938), apôs a sua visita a Portugal, estabelecerá uma

comparagão entre Ferro e Goebbels, na qual é simultâneamente legível a dife-

renga que, aos olhos de um estrangeiro, se identificava entre a imagem dos

dois regimes: "A ditadura portuguesa (como as outras ditaduras europeias)

também tem o seu secretariado de propaganda. 0 seu chefe, o seu Dr.Goebbels,

tão activo raas menos agressivo, é Antônio Ferro".

Em entrevista dada ao escritor, Ferro ter-se-ia queixado da limi-

tagão dos meios cedidos por Salazar, face ao empreendimento pretendido. Sala-

zar dissera-lhe: "Não gaste muito."

"Temos que fazer muito com pouco dinheiro: um milhão de escu-

dos no primeiro ano, e o triplo hoje. Disso resulta, que disponha ao

todo e para tudo, de uma cinquentena de colaboradores.

Politicamente, o nosso papel consiste em fazer conhecer aos

Portugueses a sua situacão real, contrapôr ás críticas injustif icadas

dados exactos, desenvolver o sentimento patriôtico, a confianga, e a

alegria de viver através de uma nogão de vitalidade nacional, cons-

truída sobre os factos. Procuramos estabelecer uma corrente de

interesse e de emulacão patriôtica, até nas localidades mais modes-

tas,

(...)
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Enfim, o nosso papel é o de melhor fazer conhecer Portugal no

estrangeiro, nomeadaraente , preparar a vinda de numerosos estrangeiros

em 1939 e em 1940, por ocasião da celebragão do oitavo centenário da

primeira indeoendência do nosso país, e o terceiro centenário da sua

reaf irmagão.
"*

A.Ferro (cit. in E.Schreiber, 1938, pg. 136-137;

sublinhados nossos)

Para além de uma revitalizagåo do patriotismo e da imagem nacional, esta

afirmagåo torna ôbvia a motivagão autoapologética do S.P.N., bem tipica de um

regime que pretende reforgar os seus alicerces, procurando a eficácia da sua

política de propaganda2 num jogo de aproxiraagão com as necessidades objectivas

e subjectivas da populagão, no enaltecimento da sua imagera internacional,

através de uma aposta ambígua, onde propaganda e informagão são conceitos

que se confundem.

Este aspecto será tão importante porquanto comunicagão de massa e

propaganda se baseiam no reconhecimento do facto de que, como nota S.Little-

john (1982), as populagôes reagera de acordo com imagens que (Ihes) criam dos

eventos, e não a partir dos prôprios eventos.

As discôrdias entre Salazar e Ferro, relacionam-se com a "dose"

certa de modernidade a imprimir ås iniciativas culturais, e, como afirmam

M.Carvalho (1987) e A.Portela (1987), com a quantidade e profundidade do

investimento numa política cultural.

Salazar, também pelo seu já célebre espírito de poupanga, estaria

mais empenhado numa politica de fachada, do que numa alteragåo estrutural raais

profunda da vida cultural, oomo o ilustra o seguinte reiato anedôtico de

A.Ferro:

l.Ferro refere-se aos preparativos para a Exposigão do Mundo Português.

2. Na qual se procura dar a imagem de que nem a propaganda se subtrai ás

raedidas de austeridade e poupanga !
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"Um grupo de amigos do saudoso tenor José Rosa, no louvávei

desejo de o mandar para Milão, a fim de concluír o curso de canto,

procurou o apoio de Salazar - então ministro das Finangas. 0 mmistro

recebeu a comissão amavelmente - recebeu-a e ouviu-a com a maior

atengão. No fim, penalisado respondeu-lhe: "Não posso fazer naaa. Se

não tenho dinheiro para dar aos que choram - corao hei-de dar aos que

cantara ?".

Jornai de Noticias (29/4/1942; cit. in A.Carvalho, 1987, pg.222)

Entre investir em valores da modernidade, em empreendimentcs grandio-

sos, sublimes ou colossais, e a defesa de valores de austeridade e poupanga,

associados aos ideais de uma existência modesta, colorida de uma ruralidade

humilde mas sadia,1 tão caracterizadores do "portuguesismo" que constituiu o

ingrediente amenizador da ditadura portuguesa, observa-se uma hesitagão, que

se reflete perfeitamente na dicotomia que inundava as opgoes propagandisticas

do Secretariado.

Mas se a "política do espirito" de Ferro pretendia ser de facto uma

"engenharia de almas", nela ensaiava-se a articulagão entre um "Orfeu" contes-

tatário, que entusiasmara a juventude de Ferro, e o conservadorismo rural de

Salazar.

0 5.P.N. exibia um discurso ideologico-estético de raiz vanguardista,

com "Orfeu na génese e Salazar á lharga", nas palavras de A.Portela (1987),

mas onde se preconizava um "futurismo reformado".

0 S.P.N., como observa este autor, estava indubitavelraente vocaciona-

do para uma acgão psicossocial , con.jugando a vaiorizagão de expressôes cultu-

rais nacionais controladas, convidadas a ser simuitâneamente portuguesas e

modernas, com o recurso aos aeios de comunicagão de massa.

1. De alguma forraa equiparâveis, respectivamente, ao '-''polo Ferro" e ao "pôlo

Salazar", e a representagôes dos principais núcleos segundo os quais, de

acordo com o que anteriormente concluimcs, sa arganizam os principais vaiores

psico-culturais do regime.
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Era claramente discernivei que, nas raanobras de modelagãa das raentali-

dades e em suas diligências propagandisticas, no S.P.N. se vislurabravam

procedimentos que visavam a promogão de niveis de adesão, identif icagão e

coesão face ao regime, e a dissuasåo de comportamentos inconforraistas. Afirma-

va Ferro, em 1935:

"Nás samos pela cultura em linha recta, pela seleccão daqueies

valores cujo equiiibrio seja conseguido e sofrido, porque perdem-se

geralmente muitos artistas por falta de apoio, de compreensão diante

a sua ansiedade, da sua impaciência, dos seus exageros embora por

vezes fecundos. Revoltados, esses desprezados, revoltam-se ainda mais

e caem quase semore na ioucura das f ormas e dos temas.

Para evitar a revolta, é que o 5.P.N. se julga no dever de não

abandonar esses artistas e seguir atentamente todos os seus movimen-

tos. 0 S. P.N. (...)> quer charaar a si em norae da ordera e do equili-

brios o modesto papel da irreveréncia of iciai, isto é, quer represen-

tar a atengão carinhosa do Estado para com aqueies artistas de auem

eie prôprio desconf ia. . .

"

A. Ferro (1935, cit.in M.Calado, 1931, n213, pg.32;
sublinhados nossos )

As artes, sobretudo as que são raais dispen-

diosas, como a escultura, a arquitectura
- ou a

danga -

passara a depender raais directamente dos

apoios do S.P.N., das suas encomendas, subsidi-

os, concurscs ou politica de prémios .

Também o cinema, simboio da modernidade

e poder tecnologico do regime, conhecera o

patrocínio do Estado, scbretudo no que respeita

a documentários apoiogéticcs; dentro do mesmo

espirito, é criado o itineranta Teatro do Povo,

enquanto que o Teatro Nacional de S.Carios será

reaberta sob a egide dc Estado, em 194ø, como

1 . :,0s prémios (do S.P.N.) terão de recaír sobre os artistas que, dentro de ura

indispensável equilibria, maior inquietacão revelem" (A.Ferro, 1935, cit. in

J.A.Franga, 1974)
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Fig.3 - Cartaz do S.N.I. (s/d)



sala de espectáculo para élites, e como sirabolo dc prestígia da inståncia

governativa. A criagão do Gabinete de Estudos Musicais por seu turno, visava

incentivar e apoiar os compasitores aratos ao regime.

Perante uma oensura omnipresente, assinala A.Marques (1981) seria a

produgão literária a que raais se teria ressentido de todo este repressor

proteccionismo.

As caracteristicas "selectivas" deste constrangiraento, segundo

J.Hanna (1979), derivam do factc de as artes menos verbais, peia ambiguidade

alusiva da sua especif icidade comunicativa, serem menos permeáveis a evidên-

cias interpretativas.

A estética oficial procurava ainda, de certo raodo, chamar a si cria-

dores oposicionistas e vanguardistas, corao forma, por um lado, de estabelecer

sobre eies um controlo, e por outro, e em consequência da pobreza do panorama

cuiturai do país, assira prestigiar a imagem do poder, através de uma exibigão

qualitativa e variada das suas promogôes.

Mas este proteccionisrao, como observa M.Calado (1981), terá resalvido

a situagão de alguns artistas, mas limitou a criatividade da grande raaioria

dos que se sujeitaram ao gosto oficiai.

As obras patrocinadas pelo Estado, expressarão sempre as tentativas

de equilibragão das dicotomias do S.P.N., mas recusando sempre a arta abs-

tracta, porque para Ferro "as aventuras do abstracto, podem ser tuao, alguraa

ooisa ou nada. . . (a escuĩtura) quer-se clássica e perfeitaraente equiiibraaa"

Ccit. in M.Calado, 1981).

Assim, a par de medidas de austeridade econômica- procura-se

através da cuitura e das artes, induzir sobre a pcpulagão resscnâncias eraocio-

nais sobre projecgôes artistico-cuiturais que exprimem os modelos ideolôgi-

cos preconizados. Procura-se induzir essa ressonância emocional, através de

uma glorificagão transmutada em ;islogan", de tados os valcres associadcs â



MOderaoão e poupanca, ao trabalho esforgado mas honesto, e ås alegrias da

autenticidade singela de uaa existência rural setu sobressaltos.

Se o modelo estético preconizado, de remissão para a posteridade de

imagens de um povo feliz na ambiência bucôlica da sua vida campestre, já

parecia, em pleno século XX, um facto anacrônico, o enaltecimento desses

valores teria como fun?ão refor?ar cren<pas contra a ambicão e a riqueza,

inexoravelmente conotadas como formas de macular virtudes, com a perversão e

o inferno.

Dissuasor de confrontagôes sociais, este ideário, representagão de

fundo da filosofia corporativista é ainda sacralizado pela sua inscrigão e

associagão a princípios catôlicos, ligados a ideia fatalista de ura destino

imutável, a atitudes de abnegagão, e a projecgôes messiâmcas sobre a exis-

tência de uma recompensa para os sacrifícios, num outro tempo, nura outro

lugar, num Reino longínquo mas prometido.

Assim, simultâneamente â exaitagão histôrica dos destinos e

vocagôes missionárias de uma nagâo, magnifica-se a "aideia portuguesa", o

folclore e o artesanato, enquanto fontes vivif icadoras do carácter nacional,

em versôes osciiantes entre conservadorismo e modernidade. Se o conservado-

rismo inundava conteúdos, ensaiava-se modernidade na sua aplicagão â forma,

através dos recursos tecnolôgicos e dos raeios de difusão, que se pretendiam

expressôes da energia empreendedora do poder.

0 projecto cultural do S.P.N., mesmo no "éian" das suas motivagôes

modernas (e em relagão âs quais é ambigua a posigão de Ferro), parece assim

constituir-se num prolongamento d&s características psico-culturais do regime

e dos tragos regressivos da personalidade colectiva.
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A.Guimarães (1987) chega a uma conclusão semelhante, a partir da

sua análise de um f ilme-documentário sobre a Exposigão do Mundo Portugês,

esta, um dos maiores, senão o maior empreendiraento cultural do Estado Novo e

do S.P.N.1.

A autora sublinha neste trabalho a forma como se geria a veícu-

lagão de valores, sublirainarraente transmitidos sobre as populagôes. Através

de versôes visualizadas desses valores, assinala A.Guimarães, procurava-se

interiorizagão da atitude psicologica conveniente â assungão de uma auto-

iraagem de subalternidade. Decorrente de uraa análise aprofundada do filme,

A.Guimarãos resume da seguinte forma a imagem que, em paralelo com a exaltagão

histôrica, se oferece das populagôes:

"Assim, este povo 'afável e bondoso1 , cultivará uma imagem de
si prôprio na qual, para além das suas qualidades de trabalho nura
arabiente rural, cujo horizonte não uitrapassa os liraites da ald*ia,
podera mtegrar uma emocionalidade raediocre, deixando ao Governo e
suas élites o domínio do racional e, por conseguinte, do conheciraento
e decisao sobre os destinos do país, resvalando assira com um doce
sorriso para a raenoridade política e mental"

1. Trata-se do documentário "Exposigão do Mundo Português-194ø", realizado por
AntQLopes Ribeiro (1941), com o patrocínio do S.P.N. e da S.P.A C , actuaî
mente, propnedade da Cinemateca Portuguesa.
A Exposigâo constituia uma homenagem, de grande significado como símbo'o e
consagragao do Estado Novo, ao 80centenário da fundagão da nacionalidade'e ao
32centenario da sua restauragão.
Gragas ãs celebragôes, os portugueses "expulsariam deles o espírito da trist-

■_Jr.r ml'.:.-Qm-smo temP° W se protegia a iraagera da Exposigão atraves da

^ LJ ê Cla> na rePressáo -- raendicidade" (Decreto nficial aa Exncsi
gao, 28/10/38, cit. in A.Guiraarães, 1987).

txposi-

No filme salientavara-se três épocas: a fundacão (como outorga do papado ) a

|xnansao (alargamento dessa origem divina a outros continentes) e o adNovo -

apôs um hábil salto de três sécuics, o E.N. aparece camo herdeĩ?f7
f^rapide^)

^5^0 êl°rÍ0S0> ^ resP-sável Pe^ --- Projecgão no

0 filme de AntQLopes Ribeiro, expressamente encomendado pelo S.P.N., pretende,

mĨSh^S l°^mT° ^ ExP°si^° no esP^° e no tempo, ser uma prova da racder-
nidade do Estado e do seu poder tecnolôgico. Por si sd, o filme tem um ^norme
mteresse, enquanto reconstrugão condensada de toda a luxuriante simbôlopia
consciente^ ou inconscientemente veiculada, e enquanto retrato vivo das
movimentagoes humanas a que deu lugar.
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(... )

"0 retorno ås tradigôes, å ordem e å visão de um Portugal
grandioso, intimo e protegido da Igreja Catálica, liberta a maioria
rural da populagão portuguesa da angústia das escolhas, ao depor o

poder decisôrio nas måos do Estado Novo que a trouxe de regresso á

proteccão securizante das crencas iraeraoriais"

A.Guimarães (1987, pg . 1 1 3 e 119; sublinhados nossos)

É curioso verificar como a multiplicidade das ressonâncias sirabd-

licas que a autora reconhece envolvidas neste empreendimento, remetem para

representagôes da complementaridade dos tragos identitários do Estado Novo e

da personalidade colectiva a que anteriormente nos referimos, desenhando-se

ainda uma aproximagão notdria com a simbologia subjacente âs estruturas for-

mais e conteúdos da mensagem psico-cultural do "Verde Gaio".

Parece evidente que, implicita ao langamento pelo S.P.N., desenhado

como um movimento "moderno" de culto pela tradigão cujo objectivo era comba-

ter "a penetragåo no nosso país de quaisquer ideias perturbadoras ou dissol-

ventes da unidade nacional", existia uma estratégia, intuitiva ou deliberada,

na qual se reconhecia o poder e o impacto que representava uma raa.nipulagão

das fragilidades da personalidade histôrica.

0 Estado Novo perseguirá segundo esta fôrmula propagandística, a sua

legitímagão interna, e a definigão da sua imagem a nivel internacional ,

recorrendo a uma escolha criteriosa e transf igurada dos factos ou das

motivagôes que se pretendiam, para o efeito, enaltecer.
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0 processo de "invengão de tradigôes" verificado em todo este itine-

rária, assinala A.Guimarães (1987)1, nåo era uma criagão do Estado Novo, mas

um recurso amplamente usado desde a Revolugão Industrial por todos os grupos

sociais em busca de legitimagão, e que difere apenas na escolha dos vaiores

gue cada um pretende proraover ou reabilitar.

Os probleraas de objectividade decorrentes são consequência das

representagoes de valor utilitário que, na persecugão de determinados objecti-

vos psico-culturais, incorrem em maiores ou menores distorgôes do real que se

modelam segundo a especif icidade das circunstâncias. A.Guimarães considera que

este será ura denominador comum a todas as produgôes culturais de cariz insti-

tucional.

l.A autora refere-se å obra de E.Hobsbavm e T.Ranger, The Invention of Tradi-

tion, Cambridge, 1983.
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ela æí!é eles xtaa

alto altar altura

Lusitos! Lusitas !

iHm tfaía<a\ !

Viva Salazar ! Fig.4
- 0 Livro da Priaeira Classe (1954)

3. 2. A accão psicossociai

Para fortalecer a identidade e legitimar os seus modelos mitico-

ideolôgicos, entendeu o regime ser fulcral fazer impôr a sua iraagem frente ã

nagão e frente ao mundo.

Entre o largo investimento nas "Obras Públicas", as espectaculares

Exposigôes Coloniais, do Mundo Português, e outras variadas iniciativas leva-

das a cabo em Portugal e no estrangeiro, representavam-se as ideias principais

que deveriam ser interiorizadas pelas populagôes. Nessa selecgão de formas e

temas, reune-se o essênciai das mensagens que se pretendiam enviar aos diver-

sos destinatários -

povo português, paises estrangeiros, e, em menor grau, aos

povos colonizados.



Essas manobras exprimiara impiicita ou intuitivamente, no seu carác-

ter afirmativo e mistif icador, e de acordo com o que temos vindo a sugerir,

uma consciência da fragilidade e inconsistência da "personalidade histôrica"

assim como da problemática subjacente ås questôes de identidade e auto-iraagem

nacionais.

Através de mecanismos de denegagão pretendia-se alimentar uma

imagem nacional idealizada que iludia o ancestral fundo de representagão

negativa de si propria, através da estimulagão de fantasias e atitudes de

auto-promogão ou de utopias relativas å superioridade de características

étnicas. Como afirmará Saiazar a C.Garnier (1952), tratar-se-ia, entre outros

objectivos, de contrariar a "sentimentalidade doentia" de um povo "com a qual

nunca se poderia construir uma obra de governo".

Mas acabar-se-ia, por esse meio, e uma vez mais, por repetir a fixa-

gão histôrica que Rui Aragão (1985) designou de "definigão dos contornos

nacionais pela negativa".

Embora sera proceder a um estudo sistemático, considerámos iraportante

referir alguns processos de difusão desses mitos e valores ideologicos que

temos vindo a abordar, nos quais se mostram evidentes conheciraento ou preocu-

pagão relativamente â utiiizagão de técnicas psicossociais de propaganda.

Todas as representagôes desenvolvidas em torno daqueles vaiores de

exaltagão histôrico-ruralista, crengas missionárias e ideias de regeneragåo,

realizadas através de distorgôes ficcionadas do real , e espelhadas em inicia-

tivas onde se misturavam conservadorismo e mcdernidade, necessitavam ainda da

prática de ritos e do recurso a símbolos, ouja ressonåncia bio-psicologica

fomentasse a sua interiorizagão e expressão social.

No que respeita â prática ritual, De Feiice (1947 cit. in S.Tchako-

tine, 1952) reconhece a importância da sua fungão sobre todo o processo mis-

tificatôrio. 0 rito introduz, na atmosfera mitica, o prôprio inaividuo.
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De Felice identifica, nestes fenômenos, processos agrupáveis em

formas de ordem inferior e superior. No primeiro grupo inclui: o recurso a

diferentes forraas de privagão como modo de induzir estados de alteragão

psico-fisiolôgica; a aglomeragão de multidôes como meio de dissolugão da

individualidade em prcveito da união com o grupo; a prática de exercícios

físicos como forma de automortif icagåo despoletadora de alteragôes mentais

e corporais.

No segundo grupo, que define como de ordem superior, inciui métodos de

concentragão mental, meditagão e isolamento, visando a ultrapassagem de si

mesmo, o ascetismo e a abnegagão.

De acordo com a formuiagão do autor, verificamos que o regime procu-

rará de alguma forma recorrer, por diferentes meios, no åmbito das diligên-

cias da sua estratégia auto-apologética e de modelagão de mentalidades, a

raedidas que encontrara nestes rituais e raistif icatôrios uraa certa eauivalên-

cia. Poderíamos inserir no primeiro grupo, a difusão sobre as populagôes de

ideais acerca do sentido regenerador do sacrificio, da penitência e da auste-

ridade; as grandes manifestagôes comemorativistas e o culto das paradas raili-

tares, militarizadas ou religiosas; finalmente, a revalorizagão das activi-

dades gimno-desportivas, enquanto modo de exibigão e purificagão do pctencial

do espírito e do corpo da raga .

l.Os exemplos concretos para estes casos são múltiplos. 0 gosto pela grande
comemoragão é visivel nos Festejos da Tomada de Lisboa aos Mouros (1947), nas

várias Exposigôes Coloniais (desde 1933), na Esposigão do Mundo Português
(1940) etc; o gosto pela paradas era patente em cerimônias oficiais, nas

actividades da Mocidade, ou nas incontornáveis oomemoragôes do 10 de Junho;
quanto a grandes agĩomeragôes de carácter religioso é exeraplo a reanimagão das
ceriraônias do Milagre de Fátiraa (ocorrido em 1917), que simboliza ainda a

reconciiiagão entre o Estado laico e a Igreja, que se ccroaria no projecto da

Concordata. Estrear-se-á inclusivamente no S.Carios, em 1931, e sob o patroci-
nio do Estado Novo, oratôria Fátiraa (Lopes Vieira/Ruy Coellho), que aparece
como uma representagão músico-dramática do grande destino nacional que se

haveria de cumprir sob a condugão de um chefe enviado peĩa Divina Providência

(M.Carvalho, 1987). A educagão física também será contemplada, de acordo com

os princípios ideolôgicos do Estado, atra^és da criagão do Estadio Nacional e

do I.N.E.F. .
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Quanto ao segundo grupo, a prática ascética e a mitologia da abnega-

gão será representada, melhor que ninguéra, pela propria imagera do ditador. Mas

esse modelo de identif icagão será ainda criteriosamente explorado, em

interpretagôes semi-f iccionadas, eternizadas em pinturas, cartazes e na esta-

tuária, sobre a conduta dos grandes herôis de Histôria de Portugal, e, como

assinalou S.Matos (1990), na forma da sua divulgagão nos manuais escolares.

A todas estas práticas de índole ritual, nas quais se identificam

processos mistif icatôrios, presidia uma ideia única: ligar a alma e o corpo da

Nagão, simbolizar uma ascengão a caminho da regeneragão. A ambigão subjacente,

surge claramente expressa no artigo 9Q do Decálogo do Estado Novo:

"0 Estado Movo quere reintegrar Portugal na sua grandeza

histdrica, na plenitude da sua civilizacão universalista de vasto

Império. Quere voltar a fazer Portugal uma das maiores potências

espirituais do mundo"

Para e difusão dos mitos e ideologias é ainda essencial o recurso

a símbolos, porquanto o seu carácter condensado, e de rápida apreensão pelo

sistema perceptivo, permite despertar o comportamento refiexo. 0 recurso â

simbologia é uma prática ancestral, bem conhecida por todas as organizagôes

políticas e religiosas.

Na perspectiva de Tchakotine (1952) e de W.Reich (1976), a ascen-

gão dos fascismos esteve prof undamente ligada ao domínio da linguagem simbôli-

ca, e á eficiência da sua utiiizagão como instrumento de combate.

Nas acgôes de propaganda política, entende-se geralmente por símbo-

los, formas simples que expriraem nogôes, ou até mesmo sistemas e doutrinas

muito complexos e abstractos.



esquema da relagão símbolo/conteúdo

S.Tchakhotine (1952, pg.254)

0 simbolo, pelo seu poder de condensagão de significados e simplici-

dade perceptiva, permite despertar rapidamente a associagão reflexa ao seu

referente, estando envolvidos nesse percurso, processos psicolôgicos que

poderão ser mais ou raenos racionais, consoante as suas prôprias característi-

cas e as do destinatário.

0 regime preocupou-se em criar o seu prôprio sistema de sirabolos.

Como simbolo gráfico, ura dos

exemplos mais divuigados era o

das "cinco quinas". Numa priraeira

leitura, ele remete para ua dos

mais simples e antigo dos sirabo-

los gráficos
-

a cruz. Esta induz

um autoraatismo perceptivo-emo-

cional, que invcca a ideia da

religião cristã, do sacríficio

redentcr - de Cristo pela humani-

dade -, da salvagão e união dos

homens em torno de um so ideal .



Como assinalam J.Chevalier e colab (1974), a cruz tem o valor de sim-

bolo ascencional e representa a gloria eterna atingida pelo sacrifício. É

ainda um simbolo de significagão marcadamente totalizadora.

A sua utilizagão evoca a ligagão da Igreja ao Estado e, como dupla

consequência, nessa ideia da intervengão de Deus por seu interposto, a sua

conotagão divina.

Simultåneamente, este emblema faz lembrar a forma de um escudo, e

todas as conotagôes ofensivo-agressivas que ihe estão associadas. Mas a ideia

de defesa, ser-lhe-á ainda (e talvez fundamentalmemte) subjacente.

Os sete castelos se remetem, por um lado, para uma imagem do pader

territorial e da solidez, também se ligam å ideia de defesa, proteccão ou

refúgio interior (como signif icantes metafôricos de uma "mátria"); por

outro, do ponto de vista icônico, lembram os castelos medievais que proiiferam

(ou proliferavam) nos manuais escolares, serapre associados å formagão da

nacionalidade.

0 número dos castelos e dos escudos, sete e cinco, são por seu turno,

números sagrados.

Temos assim, apôs uma leitura superficial, algumas indicagôes que

apontara para uma multiplicidade de signif icagôes simbôlicas, clararaente evoca-

doras do ideário do Estado Novo.

Dentro dos simbolos graficos, há ainda a referir as siglas
-

como a

do prôprio S.P.N.- e o seu "design". Elas adquirem o poder de provocar uma

associagão rápida e imediata com o seu conteúdo, assim como de promover

associagôes sonoras.

Um dos componentes das fardas da Mccidade, era o cinto onde se

ostentava a sigla gráfica "S". Gerou-se alguma polémica sobre se o seu signi-
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ficado, como descreve Arriaga (1976) seria "Salazar" ou "Servir". Para todos

os efeitos, remetendo para quaiquer dos referentes, o Chefe do Estado ou a

fungão patriôtica, não deixa de ser curiosa toda a complsxa simbologia asso-

ciada ao objecto "cinto", ligada â ideia de contengão ou sustentagão, e a sua

relagão com a zona do corpo em que é usado.

Como exemplo de um simbolo emblemático (neste caso intimidatôrio, e

cuja significagão em terraos etolôgicos seria interessante explorar), utiliza-

vam os salazaristas, a saudagão romana de Hitler e Mussolini -

o brago enérgi-

camente estendido.

Fig.5
- Desfile de hoænagei a Salazar, .- 1934



As inscrigôes apareciara também com frequência, nomeadaraente nos

baixos-relevos, género muito incentivado peio regime e que amlude decorava

frontarias dos edifícios públicos. Por exemplo, os "slogans" base do regime,

"Deus, Pátria, Familia", ou "Tudo Pela Nagão, Nada Contra a Nagåo", muitas

vezes acompanhados de uma iconografia sugestiva, eram formas simplif icadas de

comunicagão de mensagens, bem adaptadas ao nivel de consciência das

populagôes. Esse era um factor fundamental para a sua eficácia.

"Deus, Pátria, Família" era

ainda um triptico, que

recorda o da Santíssima

Trindade, assim como a ideia

do triângulo farailiar,

nogôes essênciais no ideário

do regime, para além de

integrar o mais sagrado de

todos os números: o três.

0 "slogan" "Tudo pela Nagão

Nagão e Nada Contra a Nagåo"

sugere, para além da atitude

de absoluta de clivagem de

valores que temos vindo a

assinalar como trago identi-

tário da ideologia do Estado

Novo, que se apresenta como

representante ou como um

equivalente da pátria, uma

iegitimagão impiicita da

Fie.6 - Cartaz de propagaiĸia do S.N.I.



ideia de utilizagão da forga. 0 artigo 10° do Decálogo sintetiza com toda a

evidência esta assergâo:

"Os inimigos do Estado Novo são inimigos da Nagão. Ao servi-

go da Nagão - isto é: da ordem, de interesse comum e da justiga

para todos -

pode e deve ser usada a forga, que realiza, neste

caso, a legitiraa defesa da Pátria"

Ainda no que se refere aos "slogans", ou aos simbolos gráficos, eles

remetem também para os simboios sonoros. Associam-se inconscientemente, ao

efeito psicolôgico do som vocal, e ás manifestagoes de grupo em que costumam

ser proferidos, evocando assim e ainda, contaminagôes tensionais indutoras de

coesão, e de reacgôes hedônicas primitivas. Como os hinos e os cantos, nos

quais o regime foi prddigo, possuem a forga de transmitir entusiasmo, uma

energia de fundo irracionai e contagiante.

No seu conjunto, estas técnicas, sâo formas de demonstrar, induzir

(ou iludir) a prdpria forga. Promover intimidagão ou adesão, jogando com as

emogôes, com a dimensão irracional dos coraportaraentos reflexos, enraízada era

factores psico-biolôgicos, e no hedonismo primário.

Mas os ideôlogos do S.P.N., deviam saber que a propaganda não deve ser

feita com a adopgão cega de um esquema, e que deverá ser diferenciada de

acordo com os estratos sociais a que se dirige, e com os objectivos a que se

propôe.

Assim, a par dos automatisraos que induzem as formas de propaganda que

se socorrem de simbolos de significagão condensada, eficazes para efeitos

rápidos, e apropriados para sectores da populagão para os quais a toleråncia a

mensagens complexas é raais reduzida, são necessárias formas de propaganda de

alcance mais profundo, e que meihor se adeqúem a outros sectores sociais.
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De acordo com as observagôes de S.Tchakhotine (1952), R.Francés

(1968, 1974) será esse o sentido psicossocial da utilizagão da arte na propa-

ganda. Esse proposito será bem evidente, era sistemas politico-sociais que

preconizam uma "art engagé", uma arte ao servigo de ura ideal ou de um Estado.

A maior complexidade deste tipo de sírabolos promove excitagoes

perceptivas mais profundas e duráveis, e um maior envolviraento de condutas

exploratôrias, implicando por isso um empenharaento auraentado da parte do

destinatário. Simultåneamente aos conteúdos cognitivos, transmitera-se subli-

rainarraente conteúdos subtextuais cora outros niveis de sigificado e aioance

psicologico.

Quando do contexta da política artístico-cultural do S.P.N.

originou o "Verde Gaia", tornam-se a partida claras as expectativas quanto a

tal projecto. E quando no enlevo ideolôgico-espirituai de 40, A.Ferro apelida

o "Verde Gaio", em entusiasmo iuso-modernista, de "Ballets Russes Portu-

gueses", suspeitamos que os valores arcaicos, passadistas, terão ascendência

sobre os valores raodernos.

Dentro da especif icidade comunicativa da danga, g "Verde Caic" apa-

rece como uma sintese estética, cultural e ideoldgica, de toda a sintcmatoic-

gia nacicnal que temos vindo a referir. A danga, coma arte de um corpa que,

auto-racrtif icado no suor e no esforgo do treino persegue a ultrapassagera de si

prôprio, e como cerimonia ritual de intrinseca ligagão ao prestigio do poder,

poderá identif icar-se> a um tempo, com certos tragos identitários da raítica do

Estado Novo, e, de accrdo coa a formuiagão de De Feiice (1942), coco processo

de indugão mistif icatcria.
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"0 conteúdo (em arte), enquanto oposto ao assumto expiicita-

raente tratado, poderia ser descrito (...) como aquilo que uma obra

revela mas não ostenta. é a atitude básica de uma nagão, um periodo
ou uma classe, convicgôes religiosas ou filosûíicas - modificados

por uma personalidade e condensados numa obra"

E.Panofsky, 1989

"Le corps est ie symbole dont use une société pour parier de

ses fantasmes"

Michel Bernard, 1972

4. - Modelos artlsticos e modelos do corpo

A revolugão do 28 de Maio de 1925, alraejava a regeneragão de todcs

os sectores da vida dos portugueses. Ao "tenebroso e caôtico" período republi-

cano, prentende a ditadura instaurada, opôr o início de um "terapo soiar", que

ilumina as características étnicas de um povo e reanima as energias empreende-

doras do espírito nacional -

um sonho renovador sempre metaforizado na ideia

de "manhã".

Este ideario pretenderá raodelar princípios estético-artisticos,

valores existenciais e preceitos de conduta, proraovidos, por um lado, a

ilustragôes aa impoluta rectidão do regirae, e por outro, a uma forma subrep-

ticia de pedagogia das mentalidades.
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De acordo com o seu projecto psico-cultural, a apregoada modernidade

nas artes exclui as decorrentes interpenetragôes culturais, e considera c

internacionalismo estético tão perigoso quanto o político; persegue ousadias

vanguardistas que se subraetem ã adopgão das discipiinas eternas, enfim, quer

mostra-se simuitåneamente inovadora e circunscrita aos valores permanentes,

essenciais, da tradigão clássica.

5erá esse o tom da "irreverência cficial" do alto da qual o regime

apelidará toda a formula artística desviada de "loucura de formas e de teraas".

A estética oficial preconiza assim, uma arte que sirva os seus propositos

psico-culturais. Diria Salazar a C.Garnier (1952):

"Seria lamentável que não deixássemos por heranga - já não

digo orgulhosamente ura estilo mas, uma maneira bem portuguesa e bem

actuai , ou expnmindo-me de outra forraa, que atraves aa multidão das

obras edificadas não ficasse contrastando com a araeaca materialista,

a marca de uma época de sacrif icio e de trabalho intenso .

"

Salazar (in C.Garnier, 1952, pg 191; sublinhados nossos)

Resumem-se nesta af irraagão- os objectivos e os paradoxas da arte

oficial. Cora ela, pretende-se construír e consagrar a eternizagåo do re-

gime, através de imagens que se contraponham ås ameagas do caos e das infiuén-

cias exteriores. Esta arte deverá transmitir e afirraar os contornos e a airaa

nacionais, expressáo da elevagão ideal de concepgôes sobre ura trabaiho esfor-

gado e honesto, o estoicismo e ccntengão da conduta, tragos identitárics

supostamente partilhados pelo poder e pelo pcvo.

Esta arte deverá ser uma visualizagão integrada da ordem, do equiii-

brio e dos valores inalienáveis dc lusitanismo. Será portanto, a exaltagão do

historicismo e da ruralidade a fundamental pedra de toque de todo este ideário

estético.
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Mas como rezava o artigo 1Q dc seu Decálago, o Estado Nova perseguia o

ensejo de conseguir a prodigiosa sintese entre arcaismo e audácias van.guardis-

tas :

"0 Estado Novo representa o acôrdo e a sintese de tudo o que é

permanente e de tudo o que é novo, das tradigôes vivas da Pátria e

dos seus impulsos mais avangados. Representa, nuraa paiavra, a

vanguarda moral, social e política".

Mas Salazar, quando confrontado com obras cubistas ou abstractas,

conta C.Garnier (1952) reviraria "com ar de ircnioa cQraiseragão, os desenhos

sobre-realistas" que lhe mostravara.

0 que se define, é uma atmosfera na quai o pôlo raodernc-futurista dc

qual A.Ferro se pretendia protagonista, para aléra de não receber o impulso de

um ambiente psicossocial industrializado e cosmopolita, se submete ac contro-

lo proteccionista das artes, aos decorrente5 mecanismos da Censura*, å inte-

riorizagão da auto-censura e ås liraitagôes de uraa vida cultural feohada.

0 tradicionalismo de inspiragão clássico-rural, denota uraa corapo-

nente reactiva, que darå lugar, na expressão de A.Marques (1931), a um "Ferro

temperado" que nãa vê "incorapatibilidade entre o regirae da Autoridade a a arte

raoderna"". Estes factores serão sintoma de uma receptividade latente para oom

o tradicionalisrao rural de Salazar, porventura mais adequado å reaiidade

psico-colectiva.

Assira, passado o "período aurea" do modernisrao dos anos 10/20, a arte

partuguesa, ressentida da agitagão vivida na épGca repubiicana, encontrar-se-á

1 - Era 1948, o governo impcrá a censura prévia âs exposigôes apasicionistas da

S.N.B.A. (R.Gongalves, 1982;

2-,A.Ferro in Accão de 28/10/1943 (cit, in J.Franga, 1974)
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nura certo marasmo, que se traduzia numa revivescência do naturalismo Ôitocen-

tista, ao qual o Estado Novo trará prosperidade, através da ambiguidade cer-

ceadora do seu apoio âs actividades editorial, cinematográf ica, teatral,

musical e á danga, e sobretudo, å pintura, escuitura, retrato, artes gráfi-

cas e decoragão, expressôes do gosto oficial do ideário totalitário e seus

valores subjacentes1 . A situagão resultante, sinteti2a-a Diogo de Macedo na

seguinte observagão:

"Alguns artistas (há) que pintam no Invsrno para a S.N.B.A. e

no Verão para o S.P.N., segundo o receituário e os prémios dos

regulamentos. (...) Cada um procura onde lhe parece mais fácil o

disfarge de uma assimilagãozinha europeia, torcendo os jeitos de

mão para se iludir na visâo ou agradar aos espectadores das salas

onde concorre simultâneamente"

Diogo de Macedo (1940-41; cit. in J.Franga, 1974, pg.190)

Serão sobretudo as artes mais dispendiosas que se subraeterãc recei-

tuário oficial. A arquitectura, peia sua diraensão colectiva, de expressão não

sô prática como psicoiôgica, é, como assinala E.Hall (1971), símboio da socie-

1. A actividade editorial do regirae, como nota E.Lourengo (1932), era escassa.

Consubstanciou-se na edigão de algumas revistas, como a Panoraraa, Atiântico,
Resistência ou Terapo Presente (C.Rocha, 1985). Quanto ao cinema, serão sobre-

tudo os documentários auto-apoiogéticos que receberão o apoio oficial, e, era

menor grau, alguns filmes de fundo representativos do ideario histôrico-rura-

lista, de que seriam paradigmáticos Aia-Arriba, Inés de Castro ou Caraôes
(Leitão de Barros, 1942, 1945, 1946) ou o Feitico do ĩrapério (AntQLopes Ribei-
ro, 1940) (J.Costa, 1982). 0 incentivo ás artes teatrais verificou-se funda-
raentalmente na criagão do itinerante Teatro dc Povo, e nas tempcradas de ôpera
que, numa linha classicizante, se dirigiam ao oúbiico mais selectc dos tea-
tros nobres da capitai (C.Wallenstein, 1982; M.Carvalho, 1987). Quanto å raúsi-

ca, os corapositores Ruy Coelho e Frederico de Freitas, ideclogicamente proxi-
mos do regime, ilustram uma estética musical néoclássico-folclorista, corrobo-

radora do receituário vigente (C.Lega, 1932; J.Branco, 1982). 0 apcio ã danga
consuma-se na criagão do "Verde Gaio" que, corao arte de síntese, exprirairá a

reunião das tendências oficiais, em terraos piásticos e rausicais. Quanto âs

artes plásticas, destacam-se, entre outras, obras de carácter e qualidade
estética diversa, de autores corao Almada, Scusa Lopes, Portela JUnior ou Mar-

tins Barata (pintura), Francisco Franco ou Leopoldo de Almeida (escultura),

Eduardo Malta e Henrique Medina (retrato), Bernardo Marques, Paulo Ferreira e

José de Lemos (artes gráficas), Maria Keil, Tom, Estrela Faria (decoradores)

(M.Calado, 1981).
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dade e dos seus homens, e da ideologia política de uma época. De facto, de

acordo com a dicotomia mítica do seu ideário, a arquitectura do Estado Novo,

oscilará entre o monumentalisrao ciassicizante expressivo de um poder centrali-

zador, do qual é paradigmático o projecto de Duarte Pacheco, adrairador da

arquitectura do Reich, e um estilo folclôrico de feigão mais ou menos rústica,

de que são exempios bairros, edificias de hospitais regionais, correios au

escolas, expressôes diversas da "casa portuguesa" de Raui Lino (1933;

cf.pg.99)> iraagens do pais-enquanto-eterna-aldeia.

A veiculagão de raodelos corporais e de conduta, sua mistif icagão,

raitologia e ritualizagao é fundamental era toda a pedagogia das mentalidades.

Por isso, assinaia J.Crespo (1990), a conduta corporal serapre foi ura

dos objectivos do controlo do poder:

"Era todos os tempos, o corpo transformou-se numa verdadeira

questáo politica, porque não sendo um dado bioidgico irautavei é a

origem e a consequência de ura coraplexo processo de eiaboragão
social, podendo raesmo garantir a integridade e a unidade politica
de uma coiectividade. Nesta linha, poderia dizer-se que intervir

sobre o corpo é, também, construir uma sociedade e assegurar a sua

continuidade. Por outro lado, adoptar um estilo corporal homogeneo
é evidenciar a circunstância de se pertencer e estar ligado aos

valores e ccndutas que distinguem uma sociedade. ?or isso, os

mecamsmos a que os corpos sempre se subraeteram, ao longo do tempo,
nunca se desligaram da organizacão e do fortalecimento do Estado e

da intervengão das autaridades administrativas e ooiiciais aue

constituem o seu suporte."

J.Crespo (1990, pg.573; sublinhadas nossos )

De facto, como notaram S. Tchakhotine (1952), W.Reich (1975) e

J.Hanna (1979), os poderes totalitários empenhar-se-iam particularma.nte na

persecugão de uma política corporaĩ. Mas esse recrudesciraento de um ccnstran-

gimento exterior, de evocagão super-egôica, visa também a indugão de mecanis-



mos de auto-censura e auto-controle . Cultura, preceitos de canduta e vida

inconsciente, observou M.Bernard (1972) entrecruzam-se e espelham-se entre

si.

Os valores da individualidade, por exemplo, submeter-se-ão para o

Estado Novo, aos valores do colectivo. Como se declara no artigo 5Q do Decála-

go o individuo apenas existe "como fazendo parte dos grupos naturais Cfamí-

ĩias), prof issionais (corporagães ) e territoriais (municipios) - e é nessa

qualidade que lhes são reccnhecidos os necessários direitos".

A família será assim considerada, enquanto estrutura patriarcai, o

núcieo originário da nagão. Os estereôtipos psicossexuais que eraergera de toda

essa atmosfera såo bem claros:

"As raulheres não compreendem que não se atinge a felioidade

pelo prazer, mas sim pela renúncia. As grandes nagoes deveriam dar

o exeraplo conservando a mulher no lar. Mas as grandes nagoes pare-

cem ignorar que a constituigão solida da família não pode existir

se a esposa viver fora da sua casa".

Salazar (s/d; cit. in M.Belo e colab. 1937, pg. 255)

Nesta idealizagãa de um estereotipo feminino, passivo, deserotizado,

procriador e ad.juvante abnegado do principio masculino, encantramos por um

lado, um indicio do mito da feiicidade da "familia numerosa"* o projecto

psico-colectivo fascizante que referia W.Reich (1975), pcr outro,

identiî icam-se alguns dos sintomas, que referimas anteriormente, scbre a

cumpiicidade entre o salazarismo e as rauiheres.

1 . Poderíamos afirmar, na sequência de consideragôes anteriores (cf.pg 75) que

essa deslocagão no sentido da interiorizagão das norraas psico-culturais, será

tendencialmente um processo característico do poder deraocrático.
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De acordo com esse modelo, o regime empolará a imagem da mulher rural,

trabalhadora e aiegre, simples e sempre ajoujada, de cestos de fruta, cria-

gão ou roupa lavada. Esta mulher será bem diferente da que imaginara A.Ferro

na "Idade do Jazz Band", como 'Veiculo por excelência da moda", como observou

A.Rodrigues (1987), e objecto que "concretiza essa humanidade artificial ao

ritmo incessante e eféraero da velocidade do tempo e do prazer de o sorver".

Curiosamente, notam M.Belo e colab. (1987), será a Mocidade Portugue-

sa Feminina a valorizar uma imagem mais moderna da mulher, embora dentro do

receituário nacionalista: "inspirada nas juventudes nazi e fascista, mas

também na educagão sueca, a M.P.F. era paradoxalmente (como foi muitas vezes a

Juventude Catôlica) bem mais avangada do que o resto de uma sociedade virada

para o passado".
*■

0 produto final será no entanto contraditorio. A estrutura do organis-

rao, altamente hierarquizado e uniformizado, â imagem de uma organizagão mili-

tar, obrigava a inscrigão de todas as jovens entre os 7 e os 14 anos. 0 tipo

de formagão, a cargo das médicas escolares, professoras de moral , educagão

fisica e canto coral (de comprovada idoneiaade) , exprime os cbjectivos pre-

tendidos: "a formagão do carácter, o desenvoivimento da capacidade fisica, a

oultura do espirito e a devogão ao servigo sociai, no amor de Deus* da Pátria

e da Familia (...). AM.P.F. consagrar-se-á, em activa oooperagãc, å nova

Renascenga da Pátria, tomando corao guias ideais os grandes exemplos das rai-

nhas D.Filipa de Lencastre, Mãe e educadora da ínclita geragão, e D.Leonor,

i . Notam as autoras , que a M.P.F. encorajou, a par das boas regras de conduta

domestica, um certo culto do carpo, através de actividades físicas como a

natagão e o uso de "maillot" de banho nas raparigas.
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fundadora das Misericôrdias" (in Estatutos da M.P.F. , 1937). 0 artigo 4Q

destes Estatutos exprirae o conceito de educagão corporal:

"A educagão física, sempre associada á higiene, visara o

fortalecimento nacional, a correcgáo e a defesa do organismo, tanto

como a disciplina da vontade, a confianga no esforgo proprio, a

leaidade e a alegria sã, mediante actividades rigorosamente adequa-
das ao sexo e å idade.

Parágrafo único - serão excluídas as competigoes ou exibigôes

de índole atlética, os desportos prejudiciais â raissão natural da

mulher e tudo o que possa ofender a delicadeza e o pudor feminino."

Ao mesmo tempo que se observa, ao longo da decada de 40, um retroces-

so nesta relativa abertura, revelar-se-á o verdadeiro espirito deste prograraa,

como o demonstra este excerto de um discurso de M. Van-Zeller, de 1944, citado

por M.Belo e colab. (1987):

'"

A educagão física, que nos textos fascistas aparece ligado
ã educagão física e moral interessa-nos sobretudo pelo aspecto

moral (...) Os exercícios devem ser deixados para aquelas horas, que

são, mais do que outras, horas de turbagão' .

E enumera várias coisas que devem ser proibidas na educagão

física: certo tipo de fatos de ginástica; ginástica ieccionada por

professores do outro sexo; atitudes iicenciosas ou exercícios cora

certos rítraos; ginástica rítmica que arrasta a raulher para atitudes

lascivas, etc. (Brito, 1982)1".

M.Belo e colab. (1987, pg.275; sublinhados nossos)

É bem evidente a moralizagão da conduta corporal recomendada. A

repressão de todo e qualquer eventual sugestão de erotismo, representa o

recrudesclraento somatofôbico subjacente aos objectivos desta poiitioa corpo-

rai.

i . As autoras referem-se ao artigo de Manuel de Brito "A cultura fisica e o

desporto
- o fascismo e a mulher" in 0 Professor, nQ42-43, Julho-Agosto, 1982.
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Â Mocidade corapetia assira, corapletar a raissão educadora da faraiiia e

da escola, e ainda ministrar uma forraagão pré-railitar. Esta preocupagão,

aplicava-se sobretudo a M.P.Mascuiina, cujos guias ideais de acgâo erara as

condutas exempiares de Nun1 Álvares e a do Infante D.Henrique.

As actividas fisicas dos Lusitos (7-10 anos), constituíam-se de "jogos

e marchas ministrados pelo professor primário ou regente do posto esooiar, que

terá também a seu cargo a formagão nacionalista e será auxiliado na forraagão

raorai pelo pároco ou seu deiegado". (in Reguiaraento da M.P. , 1936)

Disciplina e aprumo do corpo, o gosto pela ordem e pelo uniforme (e

peia uniformidade), a saudagão romana como sinal de "subordinagão hierárquioa

e patriôtica soiidariedade", o canto corai corao expressão da raissão lusiada, a

educagão cristã, nacicnalista e raorai, o culto raodelar das figuras historicas

(etc, etc. ) constituiam, corao assinaiou L.Arriaga (1976) aspectos fundamen-

tais do receituário da M.P.. A sua inscrigão num raodelo totalitário de políti-

ca corporal e formagão de raentalidades é evidente.

Esse ideal de submissão hierárquica, de anulagão da individualidaae

em favor do colectivo, de rituaĩ raistif icatôrio de incorporagão de valores, de

demarcagão do grupo e incremento do sentiraento de pertenga decorrente da

homogeneizagão da conduta corporai, assim como uma indugão energética poten-

cialmente agressiva, são fenômenos que surgera de alguma forma sintetizados

na seguinte descrigão do significado de raarchas e paradas:

"(...) Portanto essa maroha cadencida, ritraada, obedecendc é.s

vozes dos chefes, representa uma afirmagão de disciplina. E cada um

dos elementos que toma parte na parada prova que se integra no

conjunto, para que dai resuite uraa forga raateriai e espiritual.
Veja-se corao, através da farda e da parada

-

que ao espectador
desprevenido parecem manifestagôes exteriores - foraos encontrar

processos de formagão moral da M.P.; verdade, cumprimento do dever,

obediência aiegreraente prestada".

Marceio Caetano (19371, cit in L.Arriaga, 1976, pg.78)

1 . Do discurso de Marcelo Caetano, nuraa reunião de dirigentes da M.P., a

22/10/37.
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A questão da educagão do corpo e dos raodelos de conduta, consti-

tuiam portanto um ponto importante da acgáo do regime. Seguindo ecos das

concepgôes do darwinismo social, os portugueses serão ideaiizados como uma

raga cujas caractertísticas superiores deverão ser desenvoividas, de acordo

cora a sublime missåo continuadora do estoicismo lusitano.

Foi essa categoria de procupagôes o fio condutor que levou â criagão

do Instituto Nacional de Educagão Física e do Estádio Nacional.

0 Decreto-Lei que acompanhou a criagão do I.N.E.F., revela esse

propôsito:

"É o que o Governo faz pelo presente decreto-lei, em que se

atendem as sugestôes da Câmara Corporativa, certo de que o probiema
do futuro da raca portuguesa está na ordem dos vitais interesses do

indivíduo, da familia e da Nagão"

Decreto-Lei nQ 30 279 (23/1/ 1940; sublinhados nossos)

Fica bem ciaro o alcange da medida, que uma vez mais, nos sugere as

habituais concomitãncias paradoxais, entre um ideário moderno de vaiorizagão

de uma corporalidade liberta, e este culto de uma corporaiidade sã raas repleta

de contengoes.

Ainda iraplicito a este ideai de purificagão rácica, surge o fantasma

de contaminagão do povo, de que falava W.Reich (1976). Nesse receio, sempre

associado ã mitificagão da familia, núcleo base da nagão, e á seraeihanga da

temática que dominava nas artes, identif icam-se as preocupagôes reiativas á

íntegra continuidade da raga, e dos contornos e alraa nacionais.

Quanto â criagão do Estádio Nacional, Duarte Pacheco referir-se-ia nos

seguintes termos ao empreendimento: Ele deveria ser acima de tudo,
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"(...) uma escola de desporto e lugar de recreio saudável

para que todos possam "fazer duradoira a sua mocidade em beneficio

de Portugal", e para isso se pracurou datá-lo, náo so com as

instalagôes destinadas âs grandes competigôes espectaculares, mas

também com que as perraitissem a prática desportiva a todos quantcs
a desejassem sem outro intuito que não seja o de colher beneficios

do seu exercicio.

(...)

Sem esquecer que seriam as suas instalagôes as que raais

haviam de prestar-se para realizar grandes festivais desportivos de

carácter nacional, como os já efectuados pela Marinha, pelo Exérci-

to e pela M.P., em afirmagôes de inesquecivel vitalidade, que por

si so explicariam a existência do Estádio Nacionai"

Duarte Pacheco (1932-1934, in 15 Anos de Obras Públicas; cit.

in M.Calado, 1981, nQ14, pg.21)

Para aiém dos intuitos caraemorativistas e auto-apaiogéticos, seria a

juventude, ou a sua saudável manutengão era prol da Pátria, outro dos grandes

fetiches deste empreendimento.

A juventude seria um dos grupos mais visados nos ensejos modeiadores

da morai e da conduta corporal, raas seria também raitificada, enquanto ideali-

zagão de uma pureza renovadora dirigida para o futuro, e da energia criadora,

A formagão da Mocidade Portuguesa constitui um paradigma deste proposito

pedagôgico, onde, no seu seio, tanto a punigão das condutas desviadas ou

desviantes, corao a ideia da mortificagão e unif orraizagão do oorpo através das

diversas actividades e exercicios, e de norraas rigidas, tinham ccmo ob.jectivo

desencorajar tentagôes menos recomendáveis, disponibilizanda os jcvens para

as tarefas de defesa e enalteciraento da nagão.

A ligagão entre essas motivagôes relativas â juventuda e a oriagão

do Estádio Nacional, revela-se nos dizeres desta tarjeta ao S.P.N.:

AOS DESPORTĨSTAS !

"(... )Que pêna me faz saber acs domingcs as cafés cheios ae

jovens, discutindo os mistérios e problemas da baixa pclitica, e ao

mesmo tempo ver desertc esse Tejo maravilhoso, sem que nele reraem

cu vele.jem, sob um céu incomparável, aos miihares as fiĩhos deste

pais de marinheiros.

(...)



Temos de reagir pela verdade da vida que é trabalho, que é

sacrifício, que é luta, que é dôr, mas que também é triunfo, glôria,

alegria, céu azul, almas lavadas e coragôes puros, e de dar aos

portugueses, pela disciplina da cultura fisica, o segredo de fazer

duradoira a sua mocidade, em benefício de Portugal. (...)

(...)

Regozi jemo-nos, porque teremos em breve o Estádio Nacional !"

Salazar (s/d; tarjeta do S.P.N.)

Reconhecemos, nesta política corporal, a ideia do papel decisivo do

Estado sobre as práticas do corpo, na persecugão do seu controlo, porquanto

ele é, como afirma J.Crespo (1990), "ao mesmo tempo, principal meio de ex-

pressão e de liberdade e lugar eminente da mais profunda censura e servidão

do hcmem".

Segundo o autor, a intervengão do Estado verifica-se segundo três

eixos: "através da siraples repressão, utilizando para o efeito a acgão da

policia ou da justiga; peio fortalecimento da consciência moral individual dos

cidadão e facilitando o exercício do auto-controlo; reclamando a colaboragão

de médicos e educadores reunidos para justificar, sob o ponto ce vista tec-ri-

co, a homogeneizagão das condutas."

Identif ica-se nas medidas do Estado Novo, a presenga destes critérios.

t interessante notar que a Modermdade assinala, ainda de acordo com

J.Crespo, uma notável "inversão de valores, traduzida na passagem das ideias

de acumulagão e poupanga"
-

que haviam marcado a condenagão, na viragem do

século XVIII para o século XIX, dos "antigos valores de desperdício, responsá-

veis por um passado de esbanjamento de corpos", e a sua substituigão por

condutas racionalizadas, de austeridade e ponderagão -

para uma moderna ati-

tude de "consumo e dispêndio de energias". Este processo equivaie ao que

M.Bernard (1972) descreve como a transicão de "uma cultura contra o corpc para

uma cultura do corpo".
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É esse mesmo processo que reflecte a perspectiva de J.Crespo (1990),

quando observa como os "novos valores de beleza, felicidade ou juventude", se

identificarn neste novo corpo, tornado "objecto de cuidados e desassossegos".

Esta moderna valorizagåo do corpo, consusbstanciada numa atitude libertadora ,

irá atingir todo o labirinto das representagôes e vivências psico-culturais.

Observamos na política corporal do Estado Novo, a coexistência para-

doxal de sintomas de modernidade (revalorizagão do corpo), e de toda uma

sintomatologia contextualmente regressiva, patente num ideário corporal de

contengão, austeridade e poupanga de energias, que visatn e perseguera o sublime

ob.jectivo do ressurgimento e regeneragão nacionais.

Observaraos ainda como, de acordo com esse diálogo paradoxai com a

Modernidade, os modelos artísticos e os modelos do corpo se encontram nos

modelos artísticos do corpo, suas representagôes idealizadas. Pintura e escul-

tura, oscilam entre alegorias histôrico-nacionalistas de uma pátria deificada

em imagens da elevagão do Estado e dos herôis nacionais, e reprodugôes ficcio-

nadas de camponeses rodeados pelos seus bens, gente humilde mas sadia, ocul-

tando a sua miséria numa aparência solar e atlética.

Em todas estas expressôes o que se procura são representagôes de

personagens-símbolo da Raga.

Os raodelos artísticos do corpo, correspondem assim a versôes visua-

lizadas da dicotomia dos valores que o Estado Novo mitificou e mistificou, e

1. .. Que, como nota le Breton (1990), será indutora de novas obcessôes hedonis-

tas "modernas", que trazem consigo, a par de novos receituários míticos, novos

dualismos.
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constituem, além de um prolongamento, um reforgo das caracteristicas iábeis,

e decorrentes necessidades psico-culturais da personaiidade histôrica.

De acordo com o que afirmaram, era diferentes contextos e ocasiôes,

E.Hall (1971), M.Douglas (1971), D.Mac Rae (1975), M.Foucault (1933) e

M.Descamps (1988), verficamos como o corpo e as suas representagôes se reves-

tem de metáforas que, mais ou menos conscienteraente, servem ou expriraera o

ideário psico-cultural, os poderes e os receios, de uma colectiviaade. Por

isso, afirma M.Douglas (1971) "le corps humain est pour chaque societe, ie

symbole de sa propre structure: agir sur lui par les rites, c1 est toujcurs un

raoyen, en quelque sorte magique, d1 agir sur eiie".

Será no contexto desta (aparente) revalorizagão do corpo, que a polí-

tica cultural do Estado Novo se virá a interessar pela danga, procurando

seguir a esteira da geragão moderno-futurista. Mas fá-lo-á no ãrabito desta

atmosfera paradoxal que exibe um discurso que pretende veicular uma uniãc

"raoderna" entre espírito e corpo (proiongada simbolicamente, e do ponto de

vista psicossocial, na ideia da união entre o espírito e o corpo da nagão),

união essa que oculta uma revivescência scraatofdbica, expressa r.o rscrudesci-

mento de antigos dualismos mergulhados em evocagôes do ideário cristão e

raaniqueísta, amplificados sobre a acentuagão de clivagens culturais, sociais e

eraocionais, características da acgåo dos poderes totalitários de indoie fasci-

zante.

Nesse sentido, a valorizagåo da danga e a oriagão ao ^J(-rde Gaio",

face âs suas características de exaltagão histôrico-f olclcrista -

expressoes

de prestigio do poder e instrumento da sua propaganda
-

podem inserir-se era
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1940, tal como em períodos anteriores da histária, em varias das dimensôes

para que aponta a seguinte observagão de L.Willera:

"(...) dans des périodes oú ia pédagogie est placée sous le

signe de conceptions dualistes et oú le corps est purement méca-

nique, les danses folkloriques font partie du programme scolaire:

pour une amélioration de la tenue corporelle; pour le renforcement

du sentiraent national et le contact avec les traditions re'gionaies;
pour l1 amélioration de I'esthétique du geste"

L.Willem (1985, pg.6)

No âmbito da estética oficial e dos modelos corporais e de

conduta preconizados, verificáraos uma sobreposigão das imagens idealizadas do

corpo e do receituário recomendado para as artes. Será pois nessa síntese,

para onde confluem as ambiguidades arcaico-vanguardistas do projecto do

Estado Novo, assira como os tragos identitários da personalidade histôrica, que

se deverão realizar, tanto as caracteristicas simbôlicas como a missâo psiccs-

sociai do "Verde Gaio".

Como sugerimos anteriorraente, a danga, arte do corpo ideal, silencio-

samente mortificado nas horas de treino, encontrará ainda, eventualmente,

pontos de identif icagão com toda a mitificagão salazarista relativa â ultra-

passagem de si mesrao por via da entrega abnegada ao dever e ao sacrificio,

como forraa de eievagão e de poder espirituai, necessários ao curaprimenco de

tarefas sublimes.
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4. 1. - 0 "Verde Gaio" e a Modernidade

Nas suas linhas gerais, e apesar do seu reduzido peso no passado

artístico nacional, a histôria da danga era Portugal seguiu o raesrao percurso

que a histôria da danga na Europa .

Esse itinerário não é, no entanto, fácil de reconstituir, já que,

corao observa J.Sasportes (1979), a raaioria dos "seus pontos de referência

são de carácter efémero". Ou seja, de ura percurso de séculos, tudo o que resta

são alguns registos iconográf icos, textuais ou partituras musicais. Os siste-

raas de notagão do raoviraento não se encontravam eficazmente norraalizados peio

que, afirraa aquele autor, a transraissão do bailado se socorreu, tradicional-

mente da "sequência boca/orelha/raúsculo".

Para entender a relagão entre o "Verde Gaio" e a Modernidade, é impor-

tante reflectir sobre as razôes peias quais não se desenvolveu entre nôs, e

desde logo, a tradigão das artes coreográf icas.

Portugal conheceu, â semelhanga de outros países, as medievas

interdigôes eclesiásticas e civis â prática da danga. Essas interdigôes,

,Cf. secgão 1,- Danca e Poder (pgs. 64-80)
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imbuídas da moralidade cristã, atingiram sobretudo as raulheres.

Mas, como se subentende de relatos da época, de visitantes estran-

geiros, afirma J.Saportes (1970), a danga perraanecerá, todavia, uma das ac-

tividades predilectas dos portugueses, nobres ou plebeus, actividade que

revelava ainda as influências decorrentes do contacto que os Descobriraentos

autorizaram, reiativamente ao exotismo de outras culturas. Sugestionadas pelas

observagôes desses visitantes, que apelidavam a nacional conduta bailatôria

de licensiosa, lasciva e de carácter priraitivo, as diferentes dinastias

reinantes ensaiaram, ao iongo do terapo, a europeizagão da danga cortugussa,

através da importagão das fôrraulas de danga palaciana entáo em voga, procu-

rando sobretudo transformar as práticas respeitantes ás festas da corte1.

A prôpria igreja almejará o controlo das dangas populares e assim

reduzir evocagôes pagãs, induzindo a sua inocuidade, ao assimilá-las nos seus

festejos.

0 domínio do coraportamento bailatôrio, associa-se portanto á raorali-

dade vigente, relativa á conduta corporal. Por outro lado, a progressiva

codificagão das dangas palacianas visava, de acordo com a investigacão de

J.Crespo (1984), a demarcagão de uraa "aristocracia do corpo", isto é, uraa

distanciagão da classe nobre era relagão â restante popuiagão. Essa separagão

concretizava-se no previiégio de certas formas de movimentar o corpo, oros-

segue o autor, atraves de actividades corao a esgriraa, a equitagão ou a danga.

Vaiorizava-se a eiegância e a verticalidade do corpo, em detriraento de postu-

ras desajeitadas de uma corporalidade vergada ao peso da doenga e da raiséria

dos trabalhos penosos e das condigôes de vida difícil.

i.Segundo J.Sasportes (1979), no século XVI existiriam cerca de 14 escolas
púbiicas de danca.



Esta danga socialraente diferenciada sirabolizará atitudes e raentali-

dades de época, na quai estatutos psicossociais se considerara herangas

inalteráveis, raarcas de um destino previamente definido.

Até ao Renasciraento, assinala J.Sasportes (1979;, as caracteristicas

desta prática bailatária obedecem a ura desenvolviraento continuo (já então de

adopgão da nora europeia), que serão a ocupagão fiiipina e a infiuência jesu-

ítica a reprirair e fazer retroceder
- de acordo cora as respectivas

raotivagôes, ou seja, irapedir expressôes de nacionaiisrao ou de iicenciosidade

- assim como ao contacto com a reaiidade teatral europeia.

Mais tarde, o seculo XVIII irá propiciar, dadas as boas reiacôes entre

Lisboa e a corte vienense, o reacesso a capital da influência das artes baiia-

torias de alem-fronteiras, designadamente, atraves da ôpera italiana, que

então vivia a sua época áurea. Assim se vai assistir, tarabem em Portugai, â

progressiva diferenciagão entre dangas de saião e danga teatral. Mas, segundo

J.Sasportes (1979), introduzir-se-ão aigumas especif icidades nacionais no

processo: para além de um gosto particular pelo oarroco e peic buriesco (em

detrimento da acgão dramática), o trago mais insolitamente português terá sido

o da interdigão do acesso das mulheres ao palco.

0 recurso ao "travesti", assim privou o púbiico português do desen-

volvimento de apetências relativas å propria esséncia daqueie que vira a ser o
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grande momento histôrico da danga teatral
-

o baiiado romåntico . Por outro

lado, o peso da influência italiana foi suf icientemente acentuado para não ter

deixado lugar å gestagão de um bailado genuinaraente português.

Assim, condicionada por tais gostos e iimitagôes, as criagôes da

danga teatral portuguesa resumiram-se, entre os finais de Setecentos e em

Oitocentos, á produgão de uns escassos bailados herôico-militares, curiosa

mutagão dos "ballets d' action" Romånticos, que evocavam ou transcreviara even-

tos histdricos.

Foi a breve passagem do célebre coreôgrafo-baiiarino e raúsico Arthur

Saint-Léon^ pelo S.Carlos (1354-1356), que conquistou finai e tardiamente o

espectador lisboeta para as fantasias do Ballet Romântico, assim como a adesão

â danga ciássica da escola francesa^. Mas a partida de Saint-Léon náo foi

colraatada pela sua substituigão por coreografos de sucesso coraparável, pelo

que se assistirá, em fim de século, a um acentuado abrandamento dos entusias-

mos baléticos que, para todos os efeitos, animaram a vida portuguesa de Oito-

centos .

i . A reacgão do público â apresentagão no S.Carlos de La Sviohide, nuraa remon-

tagera pelo mestre Bernardo Vestris, em 1339, para a qual contratara a baiia-

rina Clara Lagoutine, para "dangar todos os passos" da ceiebre Tagĩioni,
raostrará como era fraca a empatia do espectador português da época peio
"bailet blanc" (J, Sasportes, 1979)

I* Saint-Lécn foi um dos mestres que marcou a histôria da danga teatral no

século XIX, dirigindo durante vários anos os principais centros do "bailet" da

época, ou seja, o teatro de S. Petersburgo e a opera de Paris.

3.A adesão â actividade ao coreôgrafo consubstanciar-se-ia num expressivo
número de mais de 200 representagôes, ocorridas num oeriodo de 2 anos

(J.Sasportes, 1979)

■+-A criagão do Conservatôrio Nacional, em 1839, e siraboio aesse entusiasrao

que, no entanto, não se traduzirá em frutos visiveis. 0 peso da "dar.ga de

importagão" seria tão elevado que a Escola de Danga fecha as suas portas em

1869, contabilizando uma média de frequência de 14 alunos por ano (J.Sas-

portes, 1979).
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Poderíamos associar as especif icidades nacionais que assistirara å

teatralizagão da danga, assim como este gosto tardio peio Ballet Romântico, å

lentidão da ascengão da classe burguesa nacional decorrente e uma estrutura

feudal longeva e de um incipiente processo de industrializagão. Por consequên-

cia, ter-se-ia verificado essa morosidade da firmagão de novos gostos e

mentalidades, das transformagôes da atitude face ao corpo e ãs artes, factores

que acompanharam a ascengão daquele grupo social e que, como observåmcs ante-

riormente, constituíram o suporte para a afirraagãa daquele estilo de danga.

Será pois de atraso real e virtual, o contexto psico-culturai que irão

encontrar, era Portugal, os alvores do século XX e o despontar dos mcvimentos

modernistas, assim condicionando apetências para cam a danga teatrai.

0 publico nacional, desejoso de "performance" e dos corpcs virtuosos

das bailarinas, aplaudirá entusiasticamente, em 1399 e era 1502, o espcntaneis-

mo moderno de Loie Fuller , mas reagirá iaconicamente â "sdbria e antiquada"

passagera por Lisboa, em 1919 - de Anna Pavlova. Como assinala J.Sasportes

(1970), os gostos do oomum espectador lisboeta da época iam sobretudo para

"as bailarinas espanholas, e não tanto as melhores, mas as mais
-

saierosas' ".

Animada de outro tipo de motivagoes, a reacgão das "elites raodernis-

tas" a Pavlova, será representada pelas veladas criticas ã danga clássioa

que, no seu "élan" futurista, Antonio Ferro tornará públicas^.

1-0 mesmo público virá a patear impiedosamente, a despeito da memôria, o

corpo envelhecido que a bailarina apresentará dez anos depois, em 1912, no

D.Amélia ( J.Sasportes, 1970).

2. Referimo-nos aos seus artigos "Ana Pavlova e Eu" e "Os Bailados de Ana

Pavlova", respectivamente, n' 0 Jornai de 19/11/1919 e de 22/11/1919 (A.Ro-

drigues, 1987)



Será no âmbito desta panorâmica pobre era matéria de danga, que o

Coliseu de Lisboa acolherá, em 1917/18 os Ballets Russes de Serge Diaghilev,

grande marco na imaginário da geragão moderno-futurista e raiz seminal de uma

iniciativa que, 20 anos volvidos, e nura outro contexto, se apelidaria Bailados

Portugueses Verde Gaio, para alguns, os "ballet5 russes portugueses".

Aos Ballets Russes acorrerá, descreve J.Sasportes (1970), "um pũblico

escasso e desinteressado, apenas exitado com o escãndaio dos êxitos pari-

sienses".

A corapanhia ficou retida era Lisboa vários meses, por crise interna,

em consequência da ĩeGuerra, e por ter sido surpreendida pela revoiugåo sido-

nista. Esse facto propiciou um estreitamento de contactos entre os futuristas

e os elementos da Companhia, do qual pouco resultaria, porque, oamo nota

J.Sasportes ainda "não existiara as condigoes necessárias para o aprcveitar".

Mas esses factos não desencorajariara Almada Negreiros, Ruy Ccelhũ

(raúsico) e José Pacheca (arquitecto) de gritar a pubiicar o seu fascinio peios

Ballets Russes, já que o Manifesto da Danca Futurista de Marinetti (divulgado

precisamente em 1917) a tanto autorizava. A.Ferro, por seu turno, não se

cansará de exaltar a "grande revolugáo que os Baiies Russqs tinham operado r»a

Arte", já que,

"(...) A pintura moderna é, toda ela, um Baiiado Russo. Os

pincéis de Picasso, Van Dongen, Lhote, Dufy, Marie Laurencin e

tantos outros såa bailarinos doidas... A cenografia maderna baila

Russo, como toda a Arte ho.je . . .

Leiam-se as críticas de De Thomas na Coraédia, leia-se o

prôpria Romain Rolland, sereno e grave, leiam-se todos os filôsofcs

da Estática, e nenhum deles nega a influência dos Bailes Russos,

que nãa foram mais do que proclamagáo, em arte, da Repúbiica dos

Sentidos"

A.Ferro (in ĩlustracão Portuguesa, 14/1/1922)



Curiosamente, a nova danga que Marinetti propunha no seu manifesto, sô

muito a custo se identif icaria com o programa que Diaghilev trouxe a Lisboa,

Essa danga, exclamava Marinetti,

"Goes beyond muscular

possibilities and aims for

the ideal multiplied body

of the motor that we have

for so long dreamt of . One

must ímitate the movements

machines with gestures;

pay assidous court to

pistons, fly and cogwheels

thereby preparing the

fusion of man whith the

machine"

Marinetti (1917; cit in

G.Berghaus, 1990, pg.6)

0 programa apre-

sentado pelos Ballets

Russes teria seleccionado

os baiiados mais fáceis e

espectaculares, e, assina-

la J.Sasportes (1979), se

excluia as obras mais

clássicas, também não

inciuiu nem os primeiros

"ballets" de Stravinsky,

nem as obras inovadoras de

Nijinsky. A modermdade

decorria portanto, mais de

"
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Fig.7
- A bailarina futurista Giannina Censi

colaboradora de Harinetti.

163



aspectos da concepgão plástica do elemento cénico do que da estética do

movimento prápriamente dito.

Fig.3 -"terodanzatrice", do pintor futurista Crali (1931)

Apesar das "perforraing arts" serem consideradas ccmo uma das forraas de

expressåo favoritas do futurismo, observa G.Berghaus (1990), e de por isso a

danga e o "ballet" constituírera um meio ideal para o propagandeamento dos seus

princípios estético-poiíticos, nunca se teria na época desenvolvido uma danga

de caracteristicas verdadeiramente futuristas* ,

i.G.Berghaus (1990), considera que a danga futurista so terá existido verda-

deiramente durante a curta coiaboragão entre a bailarina Giannina Censi e

Marinetti, que resultou em trabalhos coreográf icos nos quais eia ensaiara a

visualizagão da "aeropoesie" de Marinetti e da "aeropitture" de Prarapolini.
Esta exaltada obcessão futurista, pela urbe e pela tecnologia, na sua visão

cesarista da governagão das sociedades, que a perraanente inciusão do elemento

"aéreo" nas artes raetafcriza, surge, por vezes, como uma evocagão da síndrome

maníaca.
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E, como notou C.Barreira (1931), o raoderno-futurismo português

ficar-se-ia pelo mimetismo de algumas tertúlias intelectuais relativamente a

tendências de além-fronteiras, já que no pais nâo se vivia o genuíno e neces-

sário impulso de uma atmosfera autênticamente cosmopolita e industrializada.

Não obstante, refere J.Sasportes (1970), Alraada aventurar-se-á a es-

trear, quatro meses depois da apresentagão dos Ballets Russes, uma "soirée"

balética1 usando como bagagem, para além de anteriores experiências de carác-

ter amador, "a sua extraordinária agilidade e uma rara capacidade de realiza-

gåo teatral". Alraada desempenhará ainda as fungôes de "maitre de ballet"

improvisado, de ura iguaimente amador corpo de intérpretes. Foi um "fait di-

vers" aristocrático que, no S.Carlos, assistiu a um estrondoso êxito "snob"

e a um entusiástico e nacionalístico apoio da critica, a despeito do que não

deixaria de se verificar a progressiva desmobilizagão destes criadores diie-

tantes. Dentro da mesma linha, Luis Reis Santos, baletômano tarabéra aaepto dos

Ballets Russes, estreará em 1923, sob o psedônimo de Luis Turcifai, duas

coreografias de sua autoria.

é desta época que data a colaboragão entre Antônio Ferro e Francis Graca,

futuros promotores do "Verde Gaio".

A.Ferro e J.Pacheco, oriaram e dirigiram, em 1925, o efémero Teatro

Novo^, onde Francis se estreará ccmo bailarino autodidacta, eraoenhando-se

1 . Colaboraram Ruy Ccelho (argumento e mUsica), futuro corapositor de partituras

para o "Verde Gaio", Raul Lino (arquitecto, futuro colaborador do Estado Novo

e idediogo da "casa portuguesa"), e José Pachecc (cenôgrafo).

2.0 Teatro Novo, fugaz tentativa de incursão no teatro experimental, fun-

cionava no "foyer" do Tivoli. A sua criacão, que se circunscrevia a um årabito

restrito, tinha a intengão de inteirar o ncsso teatro dos carainhos do van-

guardismo artístico de além-fronteiras. A ditadura instaurada a 28 de Maio de

26, a quai Ferro se associará, encarregar-se-ia de pôr cobro a tais veiei-

dades. (L.Rebello, 1979, 1982)
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desde essa hora, observa

J.Sasportes (1979), numa

ĩinha de estilizagão das

dangas portuguesas. A partir

dessa época, juntamente com

Ruth Walden1 , organizará

vários espectáculos no país

e no estrangeiro, De acordo

com aquele autor, a Francis

sempre faltou a "preparagão

folclôrica e coreográfica

para poder animar algo

semelhante as grandes com-

panhias folclôricas que hoje

se conhecem - sobretudo no

Leste - mas naquele tempo

também não se aventurava a

corresponder a uma qualquer

'poĩítica do espírito1 ".

Fig.9
- Francis Graga, fotografado por Silva Nogueira (s/d)

(Arq. Fot. do I.P.P.C)

Estes atencedentes prôximos do "Verde Gaio", denotara como a revalori-

zagão da danga se ligou ã agitagão febril dos movimentos modernistas, que se

reflectia, ainda que å diståncia, na pequena vanguarda artisticc-Iiterária

portuguesa.

i.A bailarina alemå Ruth Walden, que dangava no cabaret germãnico de Lisboa,

inicia nesta ocasião a colaboragão com Francis e A.Ferro. Virá a ocupar, desde

a sua criagão em 40, o lugar de lQbailarina no "Verde Gaio" ( J. Sasportes,

1970).



Essa agitagão interior, de homens que vivem ou sonham com o trepi-

dante ritrao urbano, que reciamam ura novo hedonismo para os seus corpos e suas

existências, e que se vâo formando na escola dos rãpidos ideogramas do cineraa,

gera uma apetência pelo efémero, pela imagem e suas múitiplas expressôes.

De acordo com P.Fuiler (1933), M.Descaraps (1983), e F.Schott-Bilmann

(1989), nesse novo hedonismo, nessa nova vocagão imagetica do pensamento e na

proclaraagão das multiplas possibilidades de interpretagão e representagão do

real, reencontrou o tempo moderno e suas artes, e apesar do progresso e dos

artif iciaiisraos imanentes do seu tempo (ou com eles), um novo sentido de

primitivismo.

A danga convem pois a esta época, identif icando-se com uma cultura

colectiva acelerada. Será nesse sentido que J.Sasportes (1979) afirraa que "c

seculo XX esperava cor dua5 artes: a danga e o cinema".

é este ar do tempo que se espelha, num tom misticc-visionario, no

artigo de A.Ferro (1921), Baiiado incorapieto:

"A bailarina foge, sente-se perseguida por ela propria,
oculta-se, medrosa, no seu ritmo, procura dar ao seu oorpo a forraa

de um bailado. . . As suas mãos são Paviovas. Cada um dos seus pés um

Nijinsky doido... Eia não se resigna a ser huraana. Eia que sair, a

todo o custo, da forma que Deus lhe deu como ura rio impaciente quer

sair do seu ieito. . . Pretende cinematografar-se. Ela triunfará

quando nos seus bragos houver a ondulagão de mii bragos, quando eia

for o proprio "écran" do seu corpo fugidio...
A bailarina não está sô. Ela baiia consigo, eia be.ija-se nos

seus gestos, abraga-se nas suas atitudes...

A bailarina não é um corpo, é uma ideia de Deus. . . As baiia-

rinas são "maquettes" do Criador para uma nova Humanidade"

A.Ferro (in Ilustracão Portuguesa, 10/12/1921)



A sombra dos Ballets Russes pairará, como símbolo da Modernidade, ao

longo de mais vinte anos, ocasião em que a criagão do "Verde Gaio" surge como

promessa de concretizagão de ura sonho, para vários elementos de uma geragão.

Essa obcessão mimetica, é bem patente num estudo fotográfico de Silva

Nogueira feito nessa época, sobre Francis Graga, no quai est.e se apresenta

adoptando poses "å la Nijinsky"1.

Fig.ll -

Nijinsky
ei TAprés Hidi d'un Faune"

Fig.l*
- Francis Graca, fotografado por Silva Nogueira (s/d)

(Arq. Fot. do I.P.P.C.)

l . Seleccionamos a foto de uma sequéncia fotográfica inédita, pertencente ao

espôlio particular de Silva Nogueira. Agradecemos aos Arquivos Fotográficos do

I.P.P.C. a possibilidade de aqui reproduzir esse documento.



É importante assinalar que estas iniciativas coreográf icas dos

"modernos" portugueses permanecera, de fcrma geral, associadas aos teatros

nobres da capital e a um público aristocrático, eiitista, ou, no raíniao,

selecto . A danga teatral , na esteira de tradigôes seculares, perraanecia corac

sinal de prestígio de uma ciasse.

0 seu modelo coreográf ico, era ainda o da revolucão estética

diaghileviana, que, corao observou M.Béjard (1953), não teria chegado a ser uraa

revolucão ática. Cs Baliets Russes, não modificaram radicalmente a estrutura

o ....

nem as intengôes da danga clássica , como o laziam ja, na raesma epoca,

Isadora Duncan, a Dennishawn (of.pg.2ø) ou a danga expressionista aleraã.

Aliás, nota J. Sasportes (1970), a reacgão do púbiico as (raras)

passagens por Lisboa, neste periodo, de alguns dos expoentes dessas raodernas

correntes, foi de uma fraca acorrência "s, o mais das vezes de aesconcertacão

para com a sua arte".

Pretendendo apresentar-se como um contraponto ã indisponibiiidade

material e psicoiôgica com que, no período republicano, os governos iidaram

com as questôes da vida artistico-cuitural, o Estaco Novo iraplanta-se, ccra uraa

promessa de melhores dias.

Em seu apoio, tanto acorrerão futuristas, desde serapre adrairadcres

- • As coreografias de Alraada estreadas em 1913 no S.Carlos, contariam com a

presenga do Presidente da República, poiitioos e diploraatas, e da mais fina-

flor iisbaeta ( J.Sasportes, 1970).

2.Não alteraram signif icativamente concepgôes do corpo ou do movimento, nera a

natureza da relagão espectáculo-espectador , enfim, tcda uma ccncepgão da

danga, como o viriam a fazer as correntes que, com mais propriedade, seriam

apelidadas de "modernas".



de projectos totalitários1, como os integralistas mais acérrimos. Os con-

trastes entre eles, observa C.3arreira (1931), esbatem-se na condigão aristo-

crática de ambos. Os vanguardistas, fascinados pelo cosmopolitismo, prossegue

a autora, eram sobretudo estrangeiros no seu prdprio país. Ao passo que o

ideario integralista, subraerso num retrogradisrao passadista, raistico e rura-

lista, encontraria a seu identif icagão natural no salazarismo, e numa popula-

gão eminenteraente rural, que, como diria E.Lourengo, "precisava de fervor

nacionalista e de toda essa mitologia antiga como de pão para a boca".

Será assim, sob a égide de um compromisso á partida desiquiiibrado, que

o Estado Novo desenha a sua politica de proteccionismo cuiturai. Uraa politica

que se desenvolverá sob a tuteia da censura
-

que, seguindo critários vagos

que tudo autorizavam, pretendia impedir tudo o que fosse contrário â "morai e

aos bons costumes", perturbador ou ofensivo da ordem ou das institugces vi-

gentes, ou pernicioso a educagão do povo
-

e de um organismo de propaganoa,

que se assumia como um vanguardismo oficial, raas ao qual competia "estimular o

cuito peia tradigão" e dissuadir a intrusáo de "ideias dissolventes da unidade

nacional", enfim, promover uma pedagogia da auto-imagem nacional, a nível

interno e externo.

Mas essa auto-imagem quer ocultar o arcaísmo sob uraa face dinâmica,

intengão essa que devera ser protagonizada e prestigiada pelos "modernos". Por

isso, a politica cultural de A.Ferro, como afirraa A.Portsia (1987), denotara

uma preocupagão:

i . "Direcgão única !" exciamará Almada numa conferencia proferida em 1932,

"são as duas palavras pcstas lado a iado para indicar o único caminho por onde

deve seguir toda a gente" (in Obras Completas, vol.S, Lisboa, gstampa, 1972",

cit. in C.Barreira, 1981)
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"(ser)... uma política global, integrada, de propaganda, já

de accão psico-sociai, de ligão estética, de transforraagão socio-

cuitural: o cinema, o teatro, o jornal, a rádio, a festa, o cartaz,

a montra, a exposigão, a decoragão, o "bora-gosto", as artes grafi-
cas, a publicidade, o turismo, a invencão do rosto cuitural e

raoderno do regime, a mobilizagåo de consideráveis sectores cultu-

rais e artísticos portugueses"

A.Portela (idem, pg.59; sublinhados nossos)

Para uma eficaz realizagão da fungão psicossocial e propagandística,

o conhecimento do funcionamento psicodinåmico das populagôes, articula-se com

a avaliagão das suas necessidades objectivas e subjectivas. Uma raanobragem

eficaz desses mecanisraos visa despoletar automatismos psíquicos, não pela

forga ou pela razâo, mas, como salienta S.Moscovici (1981), através da sedu-

cão.

A criagão do "Verde Gaio" denotava a consciência de que eram neces-

sárias estratégias de sedugão socialmente diferenciadas, para que essa tarefa

de pedagogia e modelagão de raentalidades, se adequasse ås necessidades de um

tempo raoderno.

Assira, procurando uma equiiibragáo consonante ao receituário raoderno-

conservador da política cultural do regime, do apregoado "modelo raoderno" dos

Ballets Russes, Ferro e Francis retirarâo sobretudo, e vinte anos depois, a

ideia do grande investimento das artes plásticas na concepgão cénica, e o

sabor folclôrico. Fazem da exaltagão nacionalista do reportôrio ura objectivo

preconcebido, fenômeno que, no caso dos Ballets Russes, teria sido uraa recor-

rência em absoiuto genuína e espontânea.

A.Ferro, nas palavras com que apresentou o "Verde Gaio", por ocasião

da sua estreia no Teatro da Trindade, em 8 de Novembro de 1940, vai

considerá-lo como concretizagão de mais uma conquista da "política do espíri-

to", acentuando ainda o caráctsr de exemplar nacionalismo do projecto:
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"A arte do bailado é uma arte erainente, dogmaticamente na-

cional. (...).. .todos os pretextos são bons para demonstrar ao

mundo que Portugal, na carta do globo, tem a sua côr e desenhos

prôprios, côr e desenho eternos. "Verde- Gaio" é assim raais uma

pincelada para avivar essa côr que ninguém apagará, raais uma forta-

leza da nossa alma, mais uma bandeira portuguesa a flutuar, altiva

e serena, sobre as ruínas do velho raundo..."

A.Ferro (1940, in ed. 5.P.N., 1940)

Mas a questão do compromisso raoderno-conservador também será abordada

nesse discurso:

"Å volta duma organizagão de bailados, superiorraente dirigi-
da, pode fazer-se um grande movimento renovador."

e mais adiante,

"0 campo
-

escreveu Francis de Miomandre cora justa razão - é,

para a danga, o meihor conservatôrio no sentido absoiuto da paia-
vra.

"

e ensaia uma possivel conciiiagão de propositcs,

"É que a danga tem esta dupia virtude, esta permanente con-

tradigão: conserva e raarcha."

(ibidem)

0 "Verde Gaio", procurará a modernidade, na diraensão fcrraai e

tecnoiôgica dos seus recursos plásticos e cenicos. Serã moderno, no sentido de

que å partida, revalorizar a danga - arte do corpo
-

com o estatuto de arte

maior, é em si um gesto moderno.

No entanto, o relativo culto da corporalidade que praticou o regirae,

envolvia, como vimos, pcr um lado, um recrudesciraento somatoícbicQ; por outro,

o seu ideário estético-artistico circunscrevia-se a um receituario muito

particular.



Nesse sentido, na imagem do "Verde Gaio", a coraponente moderna

deverá encontrar-se esbatida, atravessada de todos esses tragos sintoraáticos

que se mostram, no confronto com uma conjuntura psico-cuiturai Moderna, corao

regressivos.

0 "Verde Gaio" será conservador pela sua temática histôrica e íolciô-

rico-popular, surgindo esta última como tônica dominante, tanto ao nivei do

projecto como do conteúdo e forma do reportôrio.

Este conteúdo conservador e passadista é, sem dúvida, uma forraa de

revalorizar - reinventando - tradigôes e costumes, e de assim exprimir a airaa

e o corpo nacional, em imagens de um Portugal miniaturizado, pequeno oásis de

um mundo em convuisão, onde os portugueses vivem no meihor dcs raundos dangando

e exibindo as suas cores e lendas^.

E, na ideia de juventude subjacente â danga, podemos ainda identificar

mais uma das metáforas do Estado Novo, evocadora dos seus os mitos de rege-

neragão, energia empreendedora, de pureza e esperanga num futuro.

Mas é importante sublinhar que na sua condigão de objectc propagandis-

tico o "Verde Gaio" visava ser, não apenas um instrumento de uma raais ou raenos

subreptícia forma de pedagogia dos espíritos, raas também ura instruraentc de

prestígio e uma imagera do poder que ihe deu origera.

1 , Um sintoma do reflexo sobre a danga, deste recrudescimento dualista face ao

corpo (a ás artes), foi o da repressão, a que se assistiu a partir de 1945, do

então popular gosto pela danga espanhola, que, mesmo nos casos da danga de

qualidade, como era a de Escuderc, Piiar Lopez ou Rosario y Antonio. "passou a

ser tomada como coisa espúria, ao iado da arte sublime do Baiiado i" (J.Sas-

portes, 1970).

2,Um processo similar ocorreu nos restantes fascismos europeus. 0 nazismo, por

exemplo, utilizará da Tetralo.gia de tøagner, na quai se fazia reviver os va-

lores das antigas mitologias germånicas, recuperando-a em proi do ideário na-

cional-socialista.



Por isso, a exaltagáo nacionalista, a essência do receituário artís-

tico e o recrudescimento somatofôbico, são vestígios que deverão cruzar, como

numa metáfora, o conteûdo e a forma das dangas do "Verde Gaio", enquanto

expressôes simbôlicas da permanente e irracional luta entre Deuses e Demônios,

de que se alimentava a ficgão maniqueísta subjacente a ideologia do regime.

Acrescente-se ainda que o enalteciraento lirico-bucôlico da condigãc

rural e a raistificagão do passado histôrico, presentes na teraática do reportô-

rio do "Verde Gaio", erara, enquanto tragos do suporte identitário do Estaco

Novo, 05 grandes raitos da sua accão psico-cuitural, que constituiara, corao

hipotetizámos, um prolongamento e um reforgo da ancestral fragilidade da

personalidade historica e da decorrente sobrecompensagão raistico-mágica.

Por estas razôes. prevêmos que da análise do sirabolismo do "Verde

Saio" resulte a verificagão de um encontro - raediado pelos mcdeios esteti-

co-artisticos e corporais reunidos na danga, seu sistema comunicativo prcprio

- de representagôes das crengas, dos mitos e das mistif icagoes de um regirae

que ensaiava a sua legitimagão mterna e externa, na invengão de uma identi-

dade que situava num lugar improvávei onde passado e futuro se encontram, e na

procura dos aiicerges e eficacia de tais intentos nas iábeis raízes psioolô-

gicas de uma nagão.



PARTE II

Análise do "Verde Gaio"



Capitulo Primeiro - Hiooteses e criterios teQrico-metodolôgioos

1 .

- Hipôteses

!_ contextualizagáo da danga no åmbito das teorias psicolágicas que

apresentámos anteriormente (Parte I, Capitulo Priraeiro) - onde identif icámos

na danca uraa componente de comunicativa infra-racional de evocacão primitivĩ,

que envoive canais mũitipios, e onde se reunem as ressonåncias psico-cuiturais

profundas implicitas a uma manifestagão artistioa do corpo em movimento

articulada com a caracterizagão da situagão psico-cultural do Estado Nova

(Parte I, Capituio Segundo ; , espaco e terapo era que se inscreve o "corpus" que

vamos anaiisar -

o reportorio prcduzido peio "verde Gaio", er.tre 1540 e L5SØ

- constitui o duplo enquadramenta do qual decarrera as ncssas hipoteses de

trabalho.

É pois nessa perspectiva que deverão ser interpretados os quatro

topicos que constituem a5 hipcteses de que parte o nosso estudo analiiico:



* 0 "Verde Gaio", através dos atributos da danga teatral e pela sua

ligagão intrinseca ao regime, condensa, através das suas componentes

artística e corporal, uma representagão simbôlica da personalidade

colectiva, do ideário do Estado Novo e dos tragos psico-culturais

característicos da Modernidade.

« Essas representagôes simbôlicas correspondem, por um lado, a propOsitos

deliberados e, por outro, são expressôes involuntárias. Em ambos os

casos, uma signif icativa parte de mensagem é veículada de uma forma sub-

limînar, decorrente do poder comunicativo primário da danga.

- 0 reconhecimento desse poder comunicativo, enraízado em factores psico-

biolôgicos, assim como a revalorizagão psico-cultural moderna da danga,

levaram o regime a conceber o "Verde-Gaio" como uui oportuno e sedutor

instrumento de prestígio e propaganda.

* Da ponderagão das formas e conteúdos - entre conservagão e inovagáo,

regressão ou progressão
-

produzidos de forma não necsssáriaraente cons-

ciente, decorre a caracterizagão da fungão psicossocíal do ''Verde Gaio"

e do seu efeito psico-cuitural.

Procuraremos, através da análise do "corpus" inferir, a partir dos

seus tragos simbolicos, inforraagão sobre o eraissor da raensagera, o destinatá-

rio, e seu contexto de produgão. Ou seja, pretenderacs, ao iongo deste pro-

cesso, apreender, através do estudo das representagôes psico-cuiturais do

"Verde Gaio", quais os iiraiares irapostcs a objectividade da percepgão/inter-

pretagão dessas representagôes, quer peio emissor (regime) quer peio destina-

tário da raensagem (populagão, público), quer peias circunstáncias em que esta

é produzida.



"(...) la psychologie de l'art, tcut en gardant son autonomie

et sa physionomie propres, se situe, alternativement, dans le

prolongement de tcute une série de theories et de pratiques inté-

ressant l'oevre d' art.

(...)

De lå égaiement sa compiexité, et, en particuiier, la diver-

sité de ses méthodes."

J-P. Weber (1972, pg.7)

2 - Critérios tedrĩco-metololágicos

Antes de descrever os critérios de análise, é iraportante sublinhar

que, dada a natureza do nosso projecto, torna-se tarabéra ura objectivo deste

estudo prosseguir numa linha de aproximagão entre areas do conhecimento,

designadaraente, em Psicoiogia, Danga, Cuitura Portuguesa e Historia das Menta-

iidades, que juigamos favorecer o trabalho tsOrico e analitico sobre o

"corpus", assim ccrao um maior aprovaitamento da riqueza das suas

signif icagôes.



Mas> nessa confluência de conheciraentos que procuramos, a Psicologia

constitui o quadro de referência principal. Por isso, o estudo das oerspecti-

vas veiculadas peias diferentes correntes teôricas que se debrugaram sobre a

análise psicolôgica em arte, foi deterrainante no processo de organizagão e

selecgão de um conjunto de procediraentos, que tivesse em vista a abordagera

das hipôteses que delineámos.

Iremos assim recorrer a técnicas e teorias psicolôgicas, procuranao-

as onde já tivessem sido ensaiadas, no estudo da arte e da danga, ou seleccio-

nando aquelas que tivessem mostrado possibiiidades de ser adaptadas ao nosso

proposito.

Quando procurámos proceder a uma estruturagåo de conhecimentcs e

procedimentos que se tornassem úteis para o desenvoivimento do r.osso estudo

analitico do "Verde-Gaio", principios da Psicanálise, da Psicclogia da Gestalt

Psicologia Cognitiva, da Estética Experimental e da Psicologia Social e Colec-

tiva, mostraram ser auxiliares indispensáveis, não apenas quanto _. fundaraen-

tagão teôrica, como na criagão de métodos s critérios de analise.

A teorizacão osicanaiitica relativa aos estádios de aesenvclviraento

psicossexuai e a psicodinåmica revelou-se importante para este estuao, peia

sua aplicagão ao dominio psico-coiectivo e análise da ideoiogia- assira oorao

pelas conceptualizagôes reiativas ao simbolismo corporal e era arte.

Da Psicoiogia da Gestalt, destacamos os estudos sobre a peroepgão

em arte, e sobretudo, conceitos gestaitistas associados å tecria da ex-



pressão e á "estrutura dinâmica" em percepgão visuai1. Estes orientarão parte

da análise formal dos elementos iconográf icos do "corpus". Procuraremos depois

uma interpretagão desses aspectos do ponto de vista simbôlico, ensaiando um

desenvolvimento interpretativo, a partir do que já fci esbogado por alguns

psicôlogos gestaltistas.

No que respeita å Psicoiogia Cognitiva, considerámos relevantes as

suas conceptuaiizagôes relativas ao desenvolvimento psicologico e psicosso-

cial, assim como trabaihos sobre os processos cognitivos subjacentes â per-

cepgão e interpretagão em arte.

Investigagôes em Estética Experimentai foram importantes para sste

trabalho, designadamente, as que se situam no âmbito das apiicagôes da Teoria

da Informagão a percepgáo estética, assira como ai.guns estudos experimentais

relativos aos componentes psicologicos das obras de arte.

Quanto a trabalhos da área da Psicologia Scciai e Colectiva,

apesar ie terem sido poucos os que encontrámos, directamente relacionados ccm

a danga, constituiram referências preciosas na definigåo das premissas teOri-

cas que nos levaram a enquadrar e analisar a danga teatral como expressão de

um deterrainado contexto psico-sôcio-cultural. Noraeadamente as formuiagoes

l. R.Arhneim, psicôlogo da Gestalt que se tera debrugado extensamente socre

investigagão em arte e percepcão visuai, defende a ideia de que a expressão

resulta da capacidade de, visuairaente, se representar a dinâmica de diferen-

tes estados psicologicos mediante os atributos de forma> cor e movimento. Será

da verificagão desse fenômeno que resuita a possibiiidade das obras de arte

actuarem como enunciados ou proposigôes. ?ara isso, concorre o racto de os

perceptos visuais não se constituirem era raeros esquemas forraais desorovidas

de dinåmica, e de, pelo contráric, era todos eies existir uma estrutura

(oculta), possuidora de uraa configuragão activa de forgas, que induzem o

processo perceptivo-interpretativo a que charaamos "expressão".
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teôricas reiativas a uma perspectiva sistémica dos fenoraenos grupais, e

relativas å psicologia da comunicagão e propaganda, continuarão a ser referên-

cias fundamentais deste trabaiho.

Importantes para o nosso estudo foram ainda os princípios teôricos

da psicologia colectiva, relativos a um isoraorfismo entre a dinâmica do funci-

onamento individual, e a sistema de funcionamento dos grupos.

0 panto de apoio principal do nosso projecto é, oomo se pode inferir

do itmerário até agora percorrido, o da insergão da análise sistemática dos

aspectas coraunicativo-expressivos do "corpus", no quadro das suas reiagôes

psico-socio-cuiturais signif icativas, ou seja, a con.juntura psico-cuitural do

Estado Novo e as especif icidades da sua insergão no contexto da Modernidade.

Pela sua natureza rauitidisciplmar e multideterminada, uraa analise da

danga torna não sô necessárias como enriquecedoras as referências interdisci-

plinares. Esse reconhecimento acentua-se, como anteriormente assinalamcs, face

as características da investigagão a que nos propomos.

Assim, cansideramos subsidiárias do nossa estudo, areas discipli-

nares como a Histôria, a Antropologia, a Filosofia CEstética) e as Teorias

da Comunicagão.

Prosseguiremos portanto a insergão da perspectiva de uma anaiise nisto-

rica no åmbito do nosso estudo, já que á indispensável que a evoiugão diacrô-

nica das correntes artisticas da danga teatrai, sejs articuiada com outrcs

factos ou fenômenos socio-cuiturais. Por outro iado, deaaramas ccm aleumas

181



investigagoes na linha da Nova Histona1 que oferecem perspectivas que

estabeiecem com a nossa pontos de contacto.

Quanto å Antropoiogia, para além do número signif icativo de

investigagôes dedicadas a danga, consideramos que vários trabalhos antrapoiô-

gicos sobre estruturas sirabôlicas e sua inscrigão nc imaginário das colec-

tividades 5ão, em grande medida, compleraentares da perspectiva psicoidgica.

No åmbito da Estética revelou-se iraportante para o ncsso trabaiho a refie-

xão filosôfica e os ensaios analíticos sobre o uso dos simbolos sm arte,

danga, corpo e movimento.

As Teorias da Coraunicacão foram fundaraentais para o enquadramen-

to da comunicagão/inforraagão estética da danga teatral, enquanto processo de

eraissão/recepgão de mensagens. Nesta iinha de abordagem, os estudos sobre

comunicagão não-verbal e a Etologia são relevantes para uma mterpretagãc

analitica da danga.

Também os procedimentos da seraioloeia e da analise de conteudo íque

em grande raedida se aproximara ou complementara as "démarches" psicoiogicas e

psicanaliticas sobre arte e comunicagão) se reveiaram intrumentos de grande

utiiidade para uma análise em profundidade dos textos e da iconografia.

■. . Assinaia S.Matos (1990) que, no dominio da historiograf ia, a um pericda era

que se concedeu a primazia aos factores economicas e sociais, aos ccndiciona-

mentos de índole ''material", parece suceder-se uma nova fase, na quai se

retoma, no ccntexto da chamada Nova Histôria, o interesse pelo estudo de

fenômenos singulares e pelo individual. Esse processo vem de aiguma forma ao

encontro do igualmente recente interesse da Psicoiogia pelo coiectivo, ou pela

relagão entre o individuai e o colectivc. que se verifica, entre outros sinto-

mas, no surgiraento da designada Psicc-historia [lerabre-se, a títuio de exem-

plo, os trabalhos de S.Szaluta (1586) ou de M.Descamps (1938), socre psico-

historia do corpol.



São estas as razces por que referiremos trabalhos destas áreas,

sempre que se raostrarem úteis enquanto auxiliares pontuais, tanto na concepgão

de uma raetodologia de análise do "corpus", como no quadro interpretativo

psico-sôcío-cultural em que pretendemos inscrever os dados analisados.

Mas algumas dificuldades se puseram na concretizagão do nosso projec-

to. A primeira liga-se ao facto de os registos fílmicos das coreografias serera

práticamente inexistentes. Em nossa opinião, o futuro dos procediraentos psico-

iôgicos sobre análise em danga decorre, em grande raedida, da possibilidade de

estudar a sua característica principal, ou seja, a raotricidade. Esses procedi-

mentos sô poderão ser ievados a cabo de forma sistemática raediants o registo

vídeo.

Face a essa limitagão, a anáiise dos modelos corporais e dos padrôes

motores do comportamento resultará, básicamente, de um estudo iconoiogico

baseado em sequências fotográf icas, figurinos e cartazes, que, juntamente cora

maquetas dos cenários, nos ajudarão ainda na análise do espago cénicc. Por

outro lado, a análise textual dos argumentos dos bailados e a anáiise dos

programas dos espectáculos, auxiliarão a caracterizagão da acgão coreográfica

e do contexto do espectácuio. 0 estudo de outros textos, como palavras de

apresentagão, artigos, ou depoiraentos que recolhemos junto de antigos cola-

boradores do "Verde Gaio", compleraentarão esse trabalho.

Ainda quanto ã iconografia, a possibiiidade do seu estudo cromático,

factor tão iraportante na comunicacão estético-artística, é reduzida. A raaior

parte desse material ou é a preto e brancc, ou, no caso dos registos coiori-

dos, alguns encontram-se alterados peio terapo.

Todos estes elementos fornecem rauita inforraagão, raas isso nåo obsta a

que nåo autorizem, corao é natural, a percepgão do raoviraento ou de uma diraensão

mais real da autenticidade da danga, ou da sua "gestalt" genuína.

I _~



Uraa segunda ordera de dificuidades relaciona-se com o factor musical.

Também a música veicula, corao vimos (Farte I, Capitulo Primeiro, secgão

3.3.3.), efeitos estético-semånticcs, e é um mediador de simboios psico-cultu-

rais essênciais numa percepgão/interpretagão giobal da danga. Mas tarabém a

nivel fonográficQ qs registos são quase inexistentes uma vez que> na época,

essa não era ainda uma pratica corrente, muitos menos em espectáculos ao vivo.

0 acompanhamento musical dos espectácuios contava, habitualraente, com a actua-

gão de uma orquestra. Consequentemente, a análise da faGtor rausicai não se

poderá inteerar, de forraa sisteraática, no nasso trabalha.

Par outro lado, a danga é, em teoria, independente da música, istc é,

náo necessita em absoluto desta para se realizar, ou para ser reconhecida corao

tal. Muita coreografia contemporânea pracura, inclusivamente, tornar clara a

afirmagão dessa independência durante a fase criativa, ou raesrao peio do recur-

so å danga em silêncio.

Uma terceira ordem de advertência: sendo o objecto principai deste

estudo, a análise, tão exaustiva quanto possivel, do repcrtôrio dc "Verde

Gaio", ou se.ja, estando este trabalho direccionado para o conhecimento das

característas (sirabolicas) endogenas das obras, não visamos, por essa razáo, e

também pela necessidade de delimitagão do trabaiho de campo, uraa abordagem

sistemática dos fenomenos da recepgão. No entanto, conf rontareraos alguns dados

dessa natureza, reiativos ås reacgoes do exxerior (publico, critica) ãs abras.

uma vez que consideramos importante, face ås hipdteses e cbjectivos deste

trabalho, procurar identificar a imagem que diferentes categorias de recep-

tores ou destinatários ÍQrmulavam sobre um raesao lenameno.

i f



0 ponto de partida da ncssa anáiise do "corpus" baseia-se era

metodoiogias propostas em trabalhos sobre Psicoiogia da Arte, por R.Francés

(1963), J.P.Weber (1972) e H.Gardner (1973), nos quais se apresenta um sistema

de análise da arte que se centra nas (ou numa das) três etaoas principais que

se verificam no processo artístico. A essas etapas corresponaera, os factores

psicoiogicos envolvidos na criagão, conteúdo e forraa das obras e sua recepgão

peio exterior.

Gardner (idera, pg.27) apresenta o seguinte diagrama para represen-

tar o processo artistico:

artista, criador

crítico "perforraer"

público, audiencia

De acordo com os trabaihos daqueles autores, este diagraraa poce ser

sintetizado por uma representagáo do mesmo processo em que se destacara os

seus dominios principais:

criador obra audiência

(media: ) ípercepgão )

movimento

raúsica

iinguagem (etc. )
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Esta cadeia é sobreponivel com uma representagão também simplifica-

da do sistema geral de comunicagão:

emissor canai

(codif icagão)

receptor

(descodif icagão)

No nosso procediraento anaiitico, o tronco principal do "corpus", ou

seja, os eleraentos que recoihemos sobre os 16 bailados criados entre 1940 e

1950 (argumentos e dados iconcgráf icos ), correspondem å obra, que perspecti-

vamos como um canal de comunicagão de raensagens.

Na opinião de McLuhan e coiab. (1967, cit. in S.Littiejohn, 1582) o

canal pode influir tanto ou mais do que o conteúdo que transmite, sobre a

percepgåo de uma mensagem. Foi nesse sentido que consideraraos reisvante

reflectir sobre a especif icidade comunicativa do canal (cf. Parte I, Capituio

Primeiro)1, e sobre as suas signif icagoes profundas em terracs psicoiogicos

sociais e culturais.

Definiraos assim psicologia da oora, como o estudo daqueles seus atri-

butos , 5em os quais o obra peraeria os quaiif icativos que a definem.

i . Ref erimo-nos aos factores psicolôgicos da coiraunicagão em danca teatral

(psicomotor, visual e scnoro ) que, para efeitos do presente estudo, pretende-

mos identificar a ocorråncia, no caso particular do "Verde Gaio".

2.Lembramo5 que, de acordo com o que propusémos (Parte I, Capitulo Priraeiro

factores psicoiôgicos da comunicagão em danga), esses atributos serãa sempre,

em ultima análise, reconstrugôes da experiência psicolcgica individual _ da

realidade sensível. Mesmo os conteúaos mentais raais abstractcs são

representagôes distanciadas, elabcradas a partir de tcdo o historiai ca expe-

riência individual, primaria ou secundaria, da realidade interna e extarna.

Desse processo vivencial decorre a constituigão de todcs os quadros ds refe-

rência perceptivo-interpretativos.



Poder-nos-iaraos interrcgar sobre corao uma realidade exterior ã vida

psiquica, poderá ser abjecto de um estudo psicalogico. J.P.iteber (1972) procu-

ra dar resposta a essa questâo quando afirraa que, "l1 oevre d'art, å l1 oppasé

de la chose physique, n' a de réalité que par et pour une canscience et un

inconscient ia visant en tant que teiie."

Esta consideragão leva-nos a afirmar que os atributos do objecto

artistico (mensagem) reflectem projecgoes ou caracteristicas do criador

(emissor), do público (destinatário ) e das condigôes de produgão (contexto).

Estas formulagôes sugerem-nas a possibiiidade do enquadramento do

presente estudo na âmbito da pragmática da ccmunicagão jâ que as signif icagces

que nas propamos desocultar, ganham o seu sentido, não sá peias conotaccss do

prôprio canal, como pela verificagão da sua ocorrência na especif icidade

de um determinado contexto, que estabelece os iiraiares iapostos tanto å criag-

ão como â percepgão dc evento.

Estes factores são fundamentais para uma leitura de como se estabe-

iece todo o complexo sistema de retro-alimentagão, que deterraina e influência

todos os raoraentos do processo camunicativo/artístico.

Nessa perspectiva, situamos o "corpus" (reportorio do "Verde

Gaio") como um canal com determinadas especif icidades comunicativas (danga),

sendo que a sua prôpria existência e reconhecimento (a sua criagão e estatuto

artistico), assim comc o aicance das suas signif icagôes se realiza pela

ocorréncia num determinado contaxto situacional, social, e cuitural, (fac-

tores prôximos, como o iocal de apresentagão, ou mais distanciados, como a

populagão, o Estado Navo, a Modernidace ) , condicionando ainda este, a

percepgão cbjectiva e subjectiva da mensagem (iimites psico-sôcio-culturais ) .



Se integrássemos esta teia de interrelagôes e a raultiplicidade das

representagôes decorrentes, no sisteraa geral de comunicagão (artistica),

poderiaraos imaginar o produto de um quadrado cartesiano, inserido na piastici-

dade dinâmica de um ambiente sistémico. Nesse quadro poderiamcs encontrar uma

visualizagão aproximada da complexidade das relagôes e fungôes psicossociais e

psico-cuiturais em causa, num processo que envoive uma espécie de labirinto

onde se promovem e confrontam imagens e auto-imagens.

(criagão/eraissor )

Estado Novo (E.N. )

(obra/canai )

Verde-Gaio (V.G. )

(destinatario/recepgão )

popuiagão, público (?. )

(criagão/emissor )

Estado Novo (E.N. )

E.N./E.N. E.N./V.G. E.N./P.

(obra/canal )

Verde-Gaio (V.G. )

V.G./E.N. V.G./V.G. V.G./P.

i

i

(destinatário/recepgão )

popuiagão, publico (P. )

P./E.N. P./V.G. P./P.
t

í

i

Subjacente a este processo, destacamcs, na continuidade do iti-

nerário ate agora percorridc, a fungão do "Verde Gaio", enquanto siraboio e

agente ao Estado Novo e da reiagão entre ests, a personaiidade historica, e o

contexto Moderno.

Definidas as nipôteses e os critérios teorico-metodoicgicos, antes de

passar apresentagão de uma síntese dos procedimentos, convéra clarificar

quatro pontos, que decorrem dos objectivos deste trabalho:



- 0 objectivo principal deste estudo não será trabalhar sobre os

mecanismos de elaboragão estetico-artistica, mas sim considerá-los corao ura

meio, (que resulta na produgão de um determinado objecto investido corao artís-

tico), para analisar os processos através dos quais veiculam, segunco o seu

codigo especifico, principios ou valores de natureza mais geral.

- Numa primeira etapa de análise, dissecaremos as fontes disponi-

veis, para posteriormente proceder â sua articuiagão, reconstruindo o objecto

já a ura outro nivei de signif icagão.

- A diversidade das fontes, implica o recurso a diferentes técnicas

de análise que se lhes raostrera adequadas. Procuraremos atingir a coesão da

informagão obtida, organizando o estudo do "corpus" de acordo com os seguintes

objectivos: a análise temática dos recursos estético-artisticos, dos modeios

corporai5 e dos padrôes motores do comportamento.

- A organizagão e critério de anáiise das fontes far-se-á segundo

dois principios: a sua relagão directa ou indirecta com a percepgão da oora; o

seu carácter textuai (verbal), iconografico cu scnoro (musicai).

Pretendemos pcrtanto, com este procediraento metcdoiôgicc, construir uæa

forma (heterogénea) de anáĩise dos diferentes niveis da mensagem o qual

autorize ultrapassar a incerteza interpretativa e, simuitáneamerite, enriquecer

a leitura, fornecendo dados sobre a raensagem que perraitam sobre ela elaborar

uma reconstrugão no quadro das suas signif icagôes simbolicas.



Síntese dos procedimentos analíticos

a) fontes que afectam indirectamente a percepgão da obra

•factores de divuigacão (cartazes,

manifestos, imprensa, rádio

cinema)

estudo teraático e iccnolôgico da iraagem
(Arnheim,1980,1988a,1938b; Hammer, 1981;

Lapierre e Aucouturier, 1975; M.Descamps,
1989); análise crcmática (tøarner, 1964; Lus-

cher, 1973; Déribére, 1989;; anáiise de con-

teúdo (Bardin, 1979) e estudo empirico dcs

textos; anáiise de simooios (Chevaiier, 1974)

locais de apresentacão dos espec-

tácuios

análise de factores

(Zeiinger, 1979)

contextuais em aanga

informagôes que acorapanhara g es^.

pectácuio (palavras de apre-

sentagão, ordem de apresenta-

gão das obras, apresentatagão

gráíica e conteúdo dos progra-

mas, existência e pubiicagão
ou não de areumentos )

identif icagão dos coiaboradores

(artistas plásticos, argumen-

tistas, coreografos, composi-
tores, bailarinos, organizado-
res individuais ou institucio-

nais, composigão de Companhia)

análise de factores contextuais (Zelin-

ger_ 1979); anáiise de conteúdo e aas

características da linguagem discursiva

(Cohen,1976; 3ardin,1979; Fossion, 1973)

análise da ideologia (Kaes, 1980; Reboul ,

1980)

a partir da cesquisa de íontes e de tra-

balhos sobre historia, histôria da arte,

da danga e da cultura em Portugai (Ribas

1959, 1966; Sasportes, 197ø, 1979; Fran-

ga, 1974; Caiado, 1981; Branco, 1932;

Rocha, 1985; Porteia, 1987, entre outros )

b) fontes directaoente envolvidas na percepgão da obra

informagão iconograf ica iraaquetas
dos cenários, figurinos, adere-

gos, fotografias, filmes) e

textuai (argumentos)

estudo teraático e iconologico da imasem

(Arnheim, 1980a,b, 1988; Adshead, 1988;

Hanna i9?9,1383a; Hammer, 1931) anáiise dos

modelcs, estereôtipos ccrporais e estéticos

(Spiegei e Machotka 1974; Greiraas, 1979;

Maisonneuve, 1931; J.Hanna, 19830; Rubidge,
1989; Descamps, 1989;Lapierre e Aucouturier

1975); análise cromática (Warner, 1964; Lus-

cher,1973; Dériberé, 1939) análise de texto

(Greiraas, 1966; Fossion, 1973); anáiise de

síraboios (Bachelard, 1972; Chevalier, 1974)

-

reportôrio rausicai (gravagôes) análise empirica



Capítulo Segundo
- Estudc dos factores de contexto

De acordo com o piano metodologico que definimos, vamos, ao longo

deste capituio, proceder å análise de factores que, sendo exteriores ou inde-

pendentes no espago e no terapo å realidade do espectáculo, afectam as expecta-

tivas, a percepgão e a interpretagão do espectador, enquanto destinatário da

mensagera.

Corao assinala J.Zelinger (1979), tal como sm todo o enunciado verbai

ou corporal, as relagôes de significagão de qualquer enunciado da danga tea-

tral decorrem, não apenas da sua relagão com eventos antecedentes ou subse-

quentes, mas também do contexto imediato em que ocorre. Isto e, a raensagem

veículada tem uma componente pragmática.

Portanto, a Modernidade, o Estado Novo, a sua acgão e raodelos psico-

culturais, são fundamentais nas signif icagôes que a raensagem "Verde Gaio"

adquire, enquanto fenômeno sistémico,

Mas se estreitarmos o foco de observagão do fenomeno, factores que

voluntária ou invoiuntariamente funcionaram corao forraas ce divulgacão do

"Verde Gaio", são responsáveis directos peio condicicnamento dos efeitcs de

recepgåo. Focalizando raais ainda a perspectiva, factores ligados ac contexto

iraediato em que o espectáculo ocorre, tamoera infiuem consideraveiraente sobre a

recepgåo.

Tendo abordado anteriorrasnte (Parte í, Capitulo Segunao) o primeiro

aspecto dessa rede de interinf iuências, consideraremcs agora os dois factores

seguintes: as formas de divulgacão e os factores de contexto imediato.



I. - As estratégias de divulgacão

0 estudo das forraas de divulgagão torna-se tanto raais necessário

quanto parece evidente ter o regirae investido deiiberadamente no desenvolvi-

raento de uraa politica de propaganda, na quai se integravara a técnicas e estra-

tégias de comunicagão de raassa.

Com efeito, a divulgagão da Companhia socorreu-se de aiguns destes

meios de comunicagão, mas, apesar do seu pendor nacionalista-popular , que _e

pretendia oonjugado com uma acgão renovadora e pedagogica, de íorraagão do "bora

gosto nacional"1, a Companhia náo parece ter sido desenhada, como veremos,

oomo um espectáculo para sectores sociais alargados, e ainda raenos para

muitidôes.

i . Esta intencâo foi explicitada oom estas mesmas palavras par A.Ferra (i94ø),

por ocasiãa da estreia do "Verde Gaio", ccmo um dcs principais objectivos aa

sua criagão. A "formagão do bom-gosto nacional" era uma verdadeira preocupacão
para S.P.N./S.N. î . A Panorama, sua revista oficiai, dedicava- em tcdos os

números um espago especial que se intitulava precisamente "Licâa de ãom

Gcsto"1



Estratégias de divulgagão do tipo pubiicitârio, assim como outros

factores que directa ou indirectamente, voluntária ou invoiuntariaraente, con-

tribuíram para a difusão do "Verde Gaio", como é o caso de toda a coraunicacão

social, são formas de acgão psicossocial que contribuem para a formagão de

imagens, opiniôes e expectativas sobre o seu objecto. A sua análise torna-se

por isso uma fonte secundária de informagão importante.

Toda a mensagem, sublinha L.Bardin (1979), é reveladora das caracte-

rísticas do eraissor (condigôes de produgão, situagâo psicolôgica, objectivos),

e do destinatário (condigôes da recepgão, necessidades objectivas e subjecti-

vas). E a opinião pública, como assinala S.Littlejohn (1982), reage a iraagens

das questôes públicas, que são versôes mediatizadas dos eventos reais, sendo

alguns desses eventos caracterizáveis como "pseudo-eventos", de acordo com

a definigáo dada por D.Boorstin (1962; cit. in S. Litllejohn, 1982).

Portanto, uma abordagem dessas mensagens é um auxílio â identifica-

gão da imagem que tinham da Corapanhia, os seus diferentes receptores (futu-

ros produtores de mensagens), e da imagem que dela pretendiam dar os seus

promotores.

Observar esse jogo de espelhos constitui uma forma de, através de

fontes indirectas, encontrar num ponto de apoio importante para a caracteri-

zagão e interpretagão da nossa prôpria imagem do "Verde Gaio", que preten-

demos reconstruír, tanto quanto possível, no quadro da sua complexidade de

símbolo psico-cultural .
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1 . 1 .

- Cineraa e rádio

0 cinema foi uma das forraas de divulgagão do "Verde Gaio". Os quatro

f iiraes-documentário que iocalizáraos* tcdos foram produzidos ou patrocinados

pelo S.P.N./S.N.I. .

0 interesse destes fiiraes e enorme, pelo facto ae oonstituírem as

úni:as iraagens vivas oue existera _o "Verde Gaio". û seu visionamento torncu-se

assim, num raomento-chave na elaboragão deste trabalho. Mas os filraes são ainda

fundamentais, porque enquanto instrumentos do apareiho ideoiogico de Estado

Novo, e nesse sentido, reconstrugoes filtradas do reai, adquirem eies prô-

prios o estatuto de raensagem, de objecto de análise.

Num documentário para cinema, o Jornai Português, n£35 ae 1943 ; apre-

senta-se uma reportagem da visita a Lisboa do General Conde de Jordana, Minis-

tro dos dos Assuntos Exteriores de Espanha, em Janeiro desse ano. Nesse docu-

mentário, e mostrado ura pequeno apontamento do bailado 0 Muro do Cerrete, por

ocasião de um espectáculo de gala, era honra do poiitico, no Teatro S.Carics.

l.Todos estes filmes são propriedade da Cineraateca Portuguesa, que aaavelraente

nos proporcionou o seu visionamento.



Quanto ao "Verde Gaio", o que ressalta de iraediato é que a mensagem

que se quis fazer chegar ao destinatário, muito raais do que iraagens de danga,

passou pela colagem da Companhia âs actividades oficiais do governo, e pela

sua ligagão a um certa vida mundana. A câmara repousa raais tempo sobre a

dinâmica do "foyer", onde, sob os iustres, desfiia "a raais brilhante socie-

dade de Lisboa" (como nos esclarece a voz "off" de Antônio Lopes Ribeiro), dc

que sobre o paico.

A coreograf ia seieccionaaa, é uma das do reportôrio que apresenta um

maior sabor popular. 0 raoviraento apresenta todas as caracteristicas de um

íolciore estiiizado segundo os preceitos (ieves reminiscências) da técnica de

danga clássica. Esse tom é, aliás, reiterado pela sonoridade entre o néo-

clássico e o ligeiro de evocagão foicárica, da música orquestrai do raaestrc

Frederico de Freitas.

Mas o tom de iigagão do "Verde Gaio" ao regirae, prossegue nos docu-

raentários 14 Anos de Política do Espirito (1948), e era As Artes ao Servico da

Nacão (1962), arabos de Antônio Lopes Ribeiro. 0 titulo dos filmes dispensa

expiicagôes. Quanto ao "Verde Gaio", mais uma vez a danga foi preterida pela

exuberância apologética da demonstragão das múltiplas actividades dc S.N.I..

Tudo o que se vê do "Verde Gaio", em amoos os casos, e breve apontamento, e

uma exposigão dos figurinos, programas e fotografias.

A imagem com que fica o ooservador destes filmes, e de que o que

realraente se exaita, não são as obras em si, nem os seus criadores, raas os

seus proraotores: o 5.P.N. /S.N. I . , o governo, o regirae.



Apenas na curta-raetragera (de 15 minutos) Nazare (1962), Antônio Lopes

Ribeiro, seu realizador, autoriza-nos uma visão de síntese do baiiado com o

mesmo nome.

Embora datado de 1962, o bailado, da autoria de Francis Graga, foi

estreado em 1948. a maneira dos fimes raudos1, as imagens são intercaiadas de

legendas com apontamentos do argumento. Mantém-se, em terraos temáticcs e

cenograf icos, a tonica popular-foiciorica estilizada, embora a estética coreo-

gráfica se aproxime agora de uma danga moderna, de sabor vagamente expressio-

nista .

A estrutura coreográfica surgirá, para um olhar dos anos 90, um tanto

incipiente. Mas o bailado consegue efeitos interessantes do ponto de vista

plástico, e até, momentos de originalidade. Não é dificil admitir que, na

época, se considerasse nesta obra aiguns indicios da raodernidade.

A pouca divulgacão que o "Verde Gaio" teve atraves de documentarios

para cinema (os filraes do S.P.N. /5.N. I , operavam em circuitcs restritos),

indicia tratar-se o "Verde Gaio" de uma oriagão para elites, um instruraento

chique para cerimomas oficiais, qual pitoresco cartão de visita, propiciadcr

de mobilizagoes de tipo mundano, de åmbito liraitado .

L _. A música do bailado sugere aiiás, o fundo rausioal tipico dcs fiiraes

portugueses dos anos 40. Muitos deles foram de resto, rausicados por Frederico

de Freitas, compositor da partitura para o presente baiiado.

2.A despeito da sua relativa quaiidade, estas osciiagôes técnicas e esteticas

denotam jã a desorientagão directiva que marcaria, pelos rinais dcs anos 40,

o inicio da decadéncia do grupo.

3.É flagrante a diferenga entre o projecto "Verde Gaio", e, por exempic, c

itinerante Teatro do Povo, seu contemporâneo, e iguaimente filho da "Polĩtica

do Espirito".
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Quanto â radio, foraos inforraados pelos Arquivos Sonoros da Radiodi-

fusão Portuguesa de que não existem registos fonográf icosdo "Verde Gaio" .

No entanto, de 1941 a 1947, A.Ferro foi presidente nomeado, para a

Direcgão da Emissora Nacional, onde para aléra do Gabinete de Estudcs Musicais

(organismo que visava um incentivo å criagão e divuigagão rausicai), estimula

várias realizagôes, como as "Festas da Rádio", o "Programa da Manhã", serôes

em estúdio ou outras reportagens artístico-culturais transmitidas era directo.

De facto, a rádio foi, apesar das limitagôes técnicas, uma irapor-

tante forma de divulgagão do "Verde-Gaio". Não tanto no que respeita â divul-

gagão das criagôes musicais (já que q registo em disco ou em fita nâo ara

prática corrente), mas sobretudo pela transraissão era directo dos espectaculos .

Deslocava-se ao locai do espectáculo uraa equipa de reportagem, trans-

mitia-se a ieitura dos argumentos, e, em seguida, radiodif undiam-se os baiia-

dos acompanhados de um ou outro comentário. E o intervaio das "scirées" era

aproveitado para apontamentos de reportagem de tipo munaano4-.

l.A Orquestra Sinf ônica da Emissora Nacional , criada em 1934, era responsável

pelo acompanhamento musical do5 espectáculos do "Verde Gaio". A partir de

1938, a orquestra integra a reoéra-inaugurada Eraissora Nacional de Radiodifu-

sáo. Mas na época, a rãdio proporcionava uraa projecgão de obras, ccrapositores

e executantes bastante raais liraitada do que nos nossos dias. Corao lembra

L.Branco (1932) "ås primeira audigces raramente se seguiam as segundas. 0

registo fonografico de arquivo, para iraediata utilizacão em programas de

estúdio, não era ainda, na Emissora Nacional, a prática corrente que depois se

tornou".

Tudo o que encontrámos relativamente a registos ícnográf icos, :oi a compcsigão

musical para o bailado A Menina Tonta (1941), de Frederico ce Freitas, numa

gravagão feita em 1979 pela "Portugal Som", numa edigáo patrocinada peia

Secretaria de Estado da Cultura.

2,Depoimento da Dr.Olga Aives, directora dos Arquivcs Sonoros da R.D.P., numa

entrevista que nos deu em Fevereira de 1991.



E nos "dias da rádio" toda uma outra camada da populagão era autori-

zada a imaginar um lado do raundo que não era seu, seguindc ã distância o de

quem entre "smokings", vestidos de noite, conversas de "foyer" e iustres

tinha acesso a uma outra dimensão da vida1.

l.Este carácter eiitista dos espectacuios estava deterrainado a partica, já que

habitualmente decorriam nas saias de teatro "nobres", ccmo o D.Maria, o

S.Carlos ou o T. da Trindade, onde a segregagão social estava espacialmente

determinada, e um trajar apropriado era obrigatorio ( J.Sasportes, 1970;

M.Carvalho, 1987).



1.2.- Cartazes

0 recurso ao cartaz, como iorraa de divulgagão e propaganda raoderna,

foi prática corrente do regime, para a qual se raobiiizavam cs artistas

plasticos que habitualmente cora ele colaboravam.

Esse raaterial iconograf ico, que se desdobra entre raensagens raistifi-

cadoras e uraa pose revolucionaria, oferece; sô por si, uma iraagem do Estado

Novo .

0 grafisrao, as aplicagôes croraâticas e o ccnteúdo exciamativo,

atravessara a teraática histôrico-popular dominante de uma ostensividade que se

ooiariza entre exaltagôes de um bucolismo de sabor popular e deraonstragoes de

ofensividade, que, em quaiquer dos casos, se revestem de um oarácter inequĩvo-

caraente afirraativo.

l.A sua utiiizagão conheceu sobretudo neste periodo de acentuada convuisão

mundial, ura grande incentivo, oorao técnica de propaganda poiitioa. A sua

eficácia deriva, como referimos anteriorraente, do seu poder comunicativo ten-

dencialmente condensado e iccnico, e de rápida assiraiiagão peio sisteraa per-

ceptivo.



As várias centenas de cartazes em arquivo na Direcgãa Gerai da Corau-

nicagão Social (ex- 5. P.N. /5.N. I . ), atestam a iraportåncia que esta forma de

propaganda tera tido na época. 0 5. P. N. /S. N. I . , como seria de esperar, era um

das seus principais prcmotores e utilizadores.

Curiosaments , especif icamente do "Verde Gaio", apenas encontrámos,

relativamente ao periodo entre 1940 e 1950, trâs cartazes datados da fase

iniciai da Companhia1 . Tendo sido as anos 40, o seu periodo áureo- este facto

parece vir confirmar a ideia de que, apesar do avuitado investimento economioo

que envalveu a criagåo da grupo2, no seu oro.iecto não se visava abranger

araplos sectores pooulacionais.

Exemplo de propaganda de tipo ofensivo será por exemplo aste cartaz

auto-apologético- (fig.12 ). Pretende apresentar-se, nuraa atitude de auto-

promogão, uma sintese da actividade artistico-cultural do 5. ?. N. /5.N. I . e da

Estado Novo, na quai a criagão dc "Verde Gaio" se inclui.

1. Os cartazes são da autoria de Paulo Ferreira (1940), Bemardo Marques

(1941) e Carlos Botelho (1941). Todos estes artistas plásticos cciaboram na

concepgão de cenárias e figurinos para o "Verde Gaic".

2. A.Ferro (em entrevista ac Diário Popuiar, em 28/11/49), deixara transpare-

cer a sua amargura pelo facto de, ate mesmo alguns sectores do regime, se

indignarem com este facto.

3.Cartaz do S.N.I. (1946), reproduzido em A.Portela (1587).



"ARTISTAS ! ĨNTELECTUAIS I

A política serapre foi iniraiga das artes

e das ietras

So ao Estado Novo se deve a formula

apregoada e realizada da politica do espirito

TODA UMA OBRA CULTURAL

Prémios Literários Artisticos/ Centros de

Investigagão Cientifica/ Exposigoes Nacio-

nais e Internacionais/Bolsas de Estudo/

Creagão de Orquestras/ Subsidios aos Compo-
sitores Musicais/ Concertos/ Sessoes Cuitu-

rais/ Bailados Portugueses/ A grande apoteo-
se dos Centenários e da maravilhosa Exposi-

gãa do Mundo Portugués/protecgão desvelada a

toda a arte e a tados artistas.

Toda a obra de renavagáo e reveiagão de

vaiores de que tanto aproveitaram as artis-

tas, aiguns dos quais se praclaraam hoje

inimigos do Estado Novo."

Ârtisias! •
■

inteiectuaís!
ĸ ĸtitejCta se«EWÍaro« ajoete ons ~wm

so íq btjjq vm s nn i wamu inxsoai
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TÔDA UMA OBRA CULTURAL

Fig. 12 - Cartaz de propaganda do S.N.Í.,

1946 (col. da D.G.C.S )

Seguindo uma forrauia ostensivo-agressiva (as exclamagôes; o cacegalho

tem a vivacidade ae um verraeiho aiaranjado, contrastante com o castanho sscuro

do restante grafisrao1), define-se cora clareza o destinatario da raensagera.

Na afirmagão seguinte, ao dizer-se que "A pclitica sempre íoi inimi-

ga das artes e das letras", prstende-se, cam uma afirmagãc contextualmente

caradoxal, apelar a atengão, promovendo a acroxiraagão de um sectcr inteiectuai

e artistico (tradicionalraente > inconformista, rebeide a proteccior.israos oer-

l.Como assinalam nos seus trabalhos, Lapierre e Aucouturier (1975), E.Hammer
(1581), K.Schaie e R.Heiss (1564). as côres vivas, e em oarticuiar os tons ae

vermelho têm um efeito de estimuiagão psicof isioicgicai" ccnotando-se emocic-
nalmente com a impulsividaae, a afirmagão e a agressividade. For seu turna,"os
contrastes cromáticas acentuados avacam, emocianalmente a ideia de desacardo,
tensão, de um potenciai conflito,

~_\_



ceadores1. De seguida, 0 Estado Novo apresenta-se corao uma especie de mece-

nas. E, apás uraa longa listagem das suas mumerãveis pramogoes, e magnåniraa

actividade de renovacão e de reveiagão de valores, um "volte-face": a raágoa

pela ingratidão dos artistas desviados do bom rurao, assume-se corao uraa acen-

tuagão finai culpabilizadora, que apela irapiicitamente ao reconheciraento soli-

dário de um público raais vasto.

A situagão que sugere o grafismo dcs três cartazes, referentes ao

"Verdo Gaio" é bem diversa desta anterior.

5e o 5eu conteúdo evoca a matriz histûrico-pcpular de que se revestia

a mítica do Estado Novo, quanto ao tom, comparativamente a ofensividade que

caracterizava grande parte da propaganda de cartaz, domina o pendor bucaiico a

raistificador.

Cs dois primeiros cartazes que aqui reproduzimos, representam nitida-

mente um bucoiismo foicloricc, e o terceiro, a componente historicista. Curio-

samente, esta relagão de forgas corresponde "zrosso raodo" ãs caracteristicas

do âmbito temático do reportcria da Companhia.

Independentemente dessas representagães teraáticas, as aplicagoes

cromáticas dominantes nestes cartazes (tonalidades de amarelo, verde e azul),

sugerera so por si, e segundo a ideia gerai que retiramos dos estudcs socrs

psicologia da côr de K.Schaie e R.Haiss (1564) M.Luscher (1573) e M.Ceribere

(1989) a expectativa de algo sereno^ repousante, diversivo.

Estes cartazes ''fig. 13 >fig. 14 ) constroiera a sua atmosfera propria no

"barroquismo" da grafia com que exibem o nome da Companhia.

l.A ideia deste cartaz, insere-se na palitica do S.P. N. /S.N. ĩ . » de tentar

chamar a si artistas e inteiectuais da opcsigao.
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Na fig. 13 > a ideia do regionalismo campestre é garantida pelo trajar

da personagem representada, que transporta em atitude protectora um ramo
-

seu simbolo conotativo. Por outro lado, a figura parece pairar dentro do seu

enquadramento e sobre o fundo amarelo-castanho "dégradé", numa aparência de

ser celestial. Essa dupla característica, terrestre-celeste, é reiterada pelas

flores e estrêlas que> ao de leve, decoram o fundo do cartaz.

Mas a "origem celeste"

é ainda evocada pelo

padrão motor da perso-

nagem (e de alguma for

ma pela sua expressão

facial seráfica). R.

Arnheim (1980), sugere

que a atitude postural

invoca as linhas de

forga que definem a

dinåmica - e as inten

gôes expressivas
- do

movimento. Ho presente

caso, a figura parece

deslocar-se em sentido

descendente, da zona

superior direita da

imagem. Segundo as in-

vestigagôes sobre a

simbolica da represen-

tagão do espago de E.

Hammer (1981 ) e M.Des-

Fig. 13
- Cartaz de Paulo Ferreira (1940)

para o "Verde Gaio" (col. da D.G.C.S)
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camps (1989), essa localizagão, e por conseguinte, a deslocagão da personagem,

parece ter origem numa zona que corresponde, seeundo a simbôlica do espaco^ å

projeccão de um futuro mistico, de um futuro idealizado.

Mas outro indicia interessante, é a atitude balética que apresenta

o desenho de perna da personagem. Essa sugestão de "en-dehors". evoca a

filiacåo clássica em que se pretendia inscrever a linha estética da Companhia

como fundamento técnico para os seus intuitos de estilizagão folclorica.

_

yuanto á fig.14, a

ideia de bucolismo cara

pestre decorre da pre-

senga de elementos na-

turais e da acentuagão

da côr verde. A ponta

do "V" transforma-se

num ramo, que se cruza

com o pássaro verde»

garantindo assim a li -

gacão do "Verde Gaio",

através do elemento na

tural < a unia atmosfera

rural.Também neste ca-

so, a dinåmica motora

do pássaro (R.Arheim,

198ø) evoca a sua des-

cida de um futuro ide

al ou místico (E.Ham-

mer« 1981; M.Descamps.

1989). Segundo J.Cheva-

m&dos MTUGUESES

FÍg.U - Cartaz de Bernardo terques (1941)

para o "Verde Gaio" (col.da D.G.C.5)
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lier e colab. (1974), a simbologia associada ao "pássaro" liga-se precisamente

a representagôes do mundo celeste, dos estados superiores da alma, e a raedia-

gão entre uma instância celeste, elevada e a dimensão terrena.

Quanto â fig.15, a temática histdrica é indubitávelmente inferida a partir

do trajar de evocagão Quinhentista da personagem. Uma vez mais, surge a temát-

ica da relagão com o Além, no presente caso, explicitada pela espada-cruz,

e pelo feixe de luz su

perior que parece ilu-

rainar fisica e espiri-

tualmente aquele que

deverá ser El-Rei D.

Sebastião.O fundo azul

estrelado sugere a di-

mensåo transcendente e

côsmica, reforgando a

auréola mitlca da per-

sonagem. A espada-

cruz, tem uma importân

cia perceptivo-simbô-

lica fundamental, pela

sua posigão na zona

centro-superior da ima-

gem (R.Arheim,1988).

Acompanhando a atitude

ascensional do corpo,

ela metaforiza a bra-

vura, a arma nobre dos

herôis, dos guerrei-

Fig.15 - Cartaz de Carlos Botelho (1941)

para o "Verde Gaio" (col. da D.G.C.5)
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ros criståos. Em termos simbôlicos, a espada associa-se ainda, segundo J.

Chevalier e colab. (1974) â ideia da claridade, lirapidez e iuminosidade da

alma: a lâmina é suposta ser cintilante. A sua posigão vertical, por partir da

zona do plexo superior da personagera, representa a sugestão do infinito pro-

longaraento de uma verticalidade interior, espiritual.

A direcgåo do olhar da figura, no sentido do canto superior direito,

segundo as investigagoes apresentadas por M.Descamps (1989) sobre a simbologia

das direcgôes do olhar, confere-lhe uraa pose de evocagão mistico-visicnária. A

dinâmica com que o corpo se orienta â direita evoca ainda, através do seu

padrão motor (Arnheim, 1980; E.Hammer, 1981; M.Descamps, 1989), um moviraento

de dinåmica progressiva. conotável com a ideia de uma atitude de conquista.

Tal como na f ig. 13 , aspectos das iinhas e postura do ccrpo evocam a f iliagão

técnica å danga ciássica.

Esta breve anáiise dos três cartazes evidencia como as forgas peroep-

tivas que resultam da dinåmica estrutural que caracteriza a composicão pic-

torica, conduz á identif icagáo, em todos eles, de uraa série de semelhangas, ou

invariantes expressivo-simbôlicas. Possuera também em coraura, a tendência a

apresentagão central das figuras representadas, o que cria uma organizagão do

espago de aparência essêncialraente simétrica. Esse efeito perceptivo induz,

oomo assinalam Lapierre e Aucouturier (1975), a iraagem de um espago ordenado,

regrado^ e também harmdnico, no sentido de um equilíbrio perceptivo aue se

consegue pelo recurso a um efeito de tipo estático.

De notar ainda o facto de estes cartazes não comportarem quaisquer

referências a individuaiidades, institucionais ou artísticas. Resulta a imagem

de um projecto desligado de ambigoes individuais, de um projecto que é, ou

quer aparentar ser, fruto de um coiectivo.
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Outro grande ausente é o corpo feminino; quanto a representagåo do

corpo masculino, este parece surgir des-sensualizado. Estes factos sugerem uma

necessidade de retirar a imagem da danca as suas conotagôes sensuais ou

erôticas, que decorrem de uma exibigão de um corpo humano que, na danga, se

encontra "despido" da racionalidade defensiva da palavra.

Esta atmosfera bucôlica, pacifica e conservadora, evccadora de uma

mística ascensional, sugere um efeito osicologico securizante, bem diferente

dc carácter ofensivo-afirraativo patente em outra iconografia de propaganda.

Tambéra não sugere qualquer agressividade vanguardista, que poderíaraos supôr

existir, dadas as preocupagôes raodernistas subjacentes ao deiinearaento dc

projecto "Verde Gaio".

Este conjunto de assergôes, reforgam a ideia de que o destinatário do

"Verde Gaio", aiém de constituir um circulo restrito, estaria å partida con-

quistado para a causa. E em reiagåo a esse sector populacionai-. e de accrdo

com a tonica geral da politica psico-cultural e psicossociai do S.P.N. e do

Estado Novo, como assinala M.Carvalho (1987) náo se podia - ou não se queria

-

apresentar a iraagem de uma arte que levantasse demasiado os åniraos cu desin-

quietasse os espíritos.



1 . 3 .

- Jornais e revistas

Entre revistas e jcrnais diários, encontram-se como é naturai, rei'e-

rências mais ou raenos extensas, raais ou menos apoiogéticas, ao "Verde Gaio".

As caracteristicas dessas referências, dependem, como é naturai, por

um lado, do grau de envolvimento dos articuiistas ou aas direcgôes das rsvís-

tas com o regime> e por outro, sofrem os efeitos, por interiorizagãc ou por

aplicagão, da censura.

Eimoora não seja nosso propôsito fazer uma anaiise exaustiva destes

factores, que se ligam siraultåneamente ã divulgacão e â receccãc aas obras e

do ideário do projecto, uma abordagem, ainda que breve, torna-se interes-

sante, por ser reveladora das imagens existentes ou que se pretendiam criar ac

"Verde Gaio". Nesse sentido, é elucidativo observar a variagão de^sas imaeens,

na imprensa apologética, estranaeira ou de oposicâc.



Um apontamento prévio irapce-se porém. A ausência de traaigâo no

pais relativamente å danga teatrai, que, para todos os efeitos, encontrou a

sua primeira experiência prof issional com a criagão do "Verde Gaio", reflec-

tiu-se também, e como assinala J.Sasportes (197øî, na nåo existência de uraa

critica especializada. Assira, o diletantisrao apenas quebrado peio entusiasrao

da aiguns, estigma que marcou do início o desenvoivimento da danga teatrai era

Portugal, verificou-se tambéra ao nivel da iraprensa.

A imprensa apologética é então levada a apoiar as iniciativas da

Companhia, f undamentalmente por questôes politicas. Os jornais raais prôximos

da "situagão", como o Diario da Manhã e o Diário de Noticias; por ocasiâo da

estreia do "V'erde Gaio", foram, nas paiavras de J.Sasportes (197ø), "ditirâra-

bicos no seu apoio a carapanha de Antônio Ferro".

A Esfera (20/2/43), revista radicalS mostra o seu aprego peia

iniciativa de exaitagåo do passado histôrico, aedicando numa página inteira,

o seu destaque, como não podia deixar de ser, á estreia do baiiado D. Secasti-

ão, referindo-se a este como uraa "raaraviiha de côr e poesia (...) que fez

vibrar de entusiasmo um púbiico selecto" (sublinhados nossos ) .

Corao assinalou C.Rocha (1985) também a Atiânticc, uma revista luso-

brasileira afecta ao regime, oferecera as suas páginas â divuigagão do argu-

mento deste bailado.

Passando em revista a Panorama, publicagão oficial do 5.P, N', /S. N. I . ,

nas suas edigôes entre 1940 a 1950, curiosamente, apenas seis numeros referem

com aigum destaque as apresentagôes do :,Verde Gaio". A pobreza do conteudo

desses artigos, reveia-se em raeras descrigôes aos arguraentos, e no monocordis-

l.A revista, segundo M. de Carvaiho (1587), recebia o apoio do Ministério de

Propaganda do Reich.
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que recordam como a "realizagão deste sonho raoderno", concretizado no âmbito

de uma "arte simultånearaente raoderna e nacionai" Cn2 13, 1343), se deve ao

ânimo e persistência de A.Ferro o ao apoio do Estado.

De resto, sublinham-se as qualidades artisticas de Francis Graga,

como criador e intérprete, apresentando-o como um daqueles artistas "que em

raras geragôes despontam e totalmente se afirmam" CnQl, 1941); felicita-se a

integragão nacional da "sua inteligente e graciosa "partenaire" ", Ruth '/Jaiden

(idem); atribui-se ainda o brilhantismo dasta expressão de "bom gcsto e são

nacionalismo (...) que ura público selecto pode apreciar" (idem, sublinhados

nossos), â participagão dos habituais colaboradores, a nivei piástico e musi-

oai .

Apenas num artigo, surge algo que se aproxima a uma avaiiagâo das

características do trabaiho apresentado, nuraa comparagão cora os bailados

clássicos de um espectáculo do húngaro Paul Sziiard1:

"(Nos bailados de Francis)... a coreografia, é indecendente e

Uvre das norraas acertadas desta ou daqueia escola, e encontra-se,

harraonicaraente com tcdas as artes subsidiárias, inciuíndo, cor

consequência, a propria música, na traducão cineraática dc arsunpn-
to.

-~~——

E, a-pesar-de fundaraentairaente expressiva, a danga dos Hailados
Verde Gaio> é desenhada em vigorosas raarcagôes a que a disciolina
orof issionai dá uraa sensagão inefável de beieza, feita de aoarente

simplicidade raas de corapiexa estrutura.
"

L.T. , in Panoraraa, nS2 de 1941

(sublinhados nossos )

Mas a interpretagáo que outra iraprensa irá fazer desta "excressivi-

dade independente", deste "prof issionaiisrao" e desta "aparente sirapiicidade",

será bem diversa.

1 . No espago de uma semana, tinhara-se reaiizado no S.Carlos, ura espectácuio
raontado por esta bailarino (apresentado como pertencendo ao elenco dos Bal-
lets Russes), executado por artistas portugueses, e um espéctaculo do MVerde
Caio". Esta co-ocorrência justifica o tom oomparativo do artigo.



'.Xs

*;

__£■

w-
••-&■-&'-■

OS ÚLTIMOS TRÊS BAILADOS DO

O VERDE-GAIO RENOVA-SE DE

ANO PARA ANO E PROCURA

VOAR CADA VEZ MAIS ALTO

Fig.17
-

Página de Panoraia, revista oficial do S.P.N./5.N.I. (n°34, 1948)
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Assim, enquanto outros sectores intelectuais e artísticos não

poupavam, como refere J.Sasportes (1970), era revistas como o Mundo Literário,

Horizonte ou a Seara Nova, a sua adrairagåo peia raodernidade de certas compa-

nhias estrangeiras, no seu silêncio em relagão â Companhia nacional, iia-se o

descrédito. Quebrar o silêncio seria dizer, como o fez F.Lopes-Graga na Seara

Nova (1/1/1944, cit. in M.Carvalho, 1987), que o "Verde Gaio" era uma espécie

de "arte omamental degradada", prôpria para ser apresentada somente nuraa saia

"pensada para arte ornamental" (numa referência â dependência do Teatro de

S.Carios ao regime).

_

0 Sécuio, referiria a 29 temporada de 1941, num tom de subrepticia

displicência, dizendo que "a irapossibiiidade de se empregar a virtuosidade que

caracteriza os baiiados russos é suprida pelo bom gôsto na lenta meiodia

musicai. São por assim dizer (os bailados "Danga da Menina Tonta" e o "Horaem

do Cravo na Bôca"), duas iindas pantomimas coreográf icas". Era seraeihante

atitude, o Diário de LisbGa assinaiava que, a despeito das qualidades de

Francis, no espectáculo se vira "duas dezenas de bailarinos de ambos os sexos

que, como já se apresenta, baiiara á sua raaneira, que será pouco baiiada, raas

que é, talvez, a raaneira dos portugueses, tão ionge dos russos, que saitam até

nos seus bailes populares" ( J. Sasportes, idem, pg, 284; sublinhados dc autor).

E enquanto A.Ferro se interroga, em entrevista ao Disrio Poouiar

(28/11/1949), se "o elemento predominante do
'

ballet' , sera a técnica ou a

expressão", a imprensa estrangeira, ajudará a definir os iiraites de toda esta

controversia.

Na sequência das "tournées" a Espanha e a Franga (Teatro dei Coliseum

de Madrid e Teatro del Liceo de Barcelona, em 1943; Jardines dei Aicazar de
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Seviiha, em 1944); Théåtre des Chapms-Elysées de Paris, era 1949), publicam-se

em A.Ferro (1950) exertos de artigos de opinião da crítica estrangeira. E, se

a selecgão da critica, publicada peio mentor do S.P.N. /S.N. I. , poderá suscitar

algumas dúvidas, testemunhcs individuais - e actuais - confirmam o sucesso

obtido pelo "Verde Gaio" nessas digressôes.

Uma análise desses textos da crítica revela um denominador comum

demasiado evidente, um todo demasiado coerente, para que não fosse possível

construír uma imagem de quais seriam as fraquezas e as forgas das caracteris-

ticas estético-coreográficas e do projecto da Corapanhia.

A tonica geral era de agrado, o que se relacionava, naturaimente, ccm

sucesso que em qualquer pais sempre tâm as deraonstragôes de caracter

popuiar-folclorico de outras culturas ou nacionalidades. E era precisamente

sobre esse aspecto, que se desvelavam em tentativas de estilizagão, os cria-

dores tanto da coreografia, corao dos argumentos, da música ou da cenografia.

Em Espanha, agradou sobretudo o pendor popuiar-nacicnalista: 0 ĩnfor-

raaciones ae Madrid diria que "Os Bailados Portugueses
'

Verde Gaio' são, antes

de tudo, portugueses, e depois, perfeitos", e o Arriba especif icaria que "o

seu vaior reside (não na formagåo clássica) raas no tom de poética suavidade em

que se sngasta o popuiar e o iendário. 0 popular principalraente. . . ".

Era Franga, foi o contraste de uma cultura vista como irradiando

singeleza e autenticidade, e o carácter foiciorico e descretensioso que des-

pertou simpatia: o Paris-Presse assinaiava que o grupo "teve o merito de

raanter os seus bailarinos estrictamente na tradigão popular, evitando tudo

quanto pudesse iembrar a danga académica, onde a sua "troupe" fatairaente teria

de ser prejudicada com certas comparagoes.
"



Assim, era um "expressionismo mediterrånico de inspiragão autêntica",

que compensava "certas ingenuidades coreográf icas" (in L'Cpéra), ultrapassadas

pela sua "riqueza decorativa e musicai" (in Combat). 0 hibridismo da técnica

do "Verde Gaio" induzia o agrado, porque face á sofisticagão francesa "permi-

tia abordar temas interditos â coreograíia ciássica, tratar motivos folcicri-

cos, histôricos ou psicolôgicos, recriar atmosferas e narrar costumes" (Éraile

Vuillermoz), e ainda porque "não tendo a preccupagão das vedetas, e não sendo

por isso menos homogéneo, o grupo entrega-se completamente â sua raissão ce

propaganda cultural - esta é uma forma de elevada diplomacia que seria útil

prosseguir" (in Le Soir).

Assim na substituigão de "passos ciássicos acrobáticos por graciosas

evolugôes ao nivel da terra" (in !_e Parisien Libere), e pela impressão de "ura

trabaiho cuidado e de uma apresentagão perfeita" (in Le Soir ), este "bailet

vermelho e verde" (in France Soir) comoveu pelc "sentido da grandeza e ac

mesmo tempo da poesia" (in Les Nouveiles Littéraires ) pelas tradigces repre-

sentadas com alegria e sua autenticidade juvenil "que nos aeixa supor que sac

amadores, isto é, pessoas que gostam daquilo que estão a fazer" (in Carre-

four )

Neste entrecruzamento de imagens, juigaraos ser possivei reconhecer o

que seria o "Verde Gaio". Os seus apoiantes nacionais esf orgavera-se por nele

ver uma expressão sublirae e do génio nacional, e sobretudo, uma forraa de

enaitecimento do Estado. A.Ferro, di-io-ia inequivocaraente, era entrevista ao

Diário Popuiar (28/11/49): "Quando um pais consegue ter o seu
'

bailst' ■ ainda

que raodesto, é sinai de que atingiu um alto nívei, náo so artistioo, como

cultural e espiritual".



Nesse sentido, importava o carácter selecto da aparência e a soleni-

dade das apresentagôes, o que aliás contradizia toda a iraagem de raodéstia

que simultâneamante se pretendia ostentar. Aliás, a fixagão coraparativa, quase

trauraática, aos "Ballets Russes", traia as verdadeiras ambigôes, de (querer)

ser muito mais do que um "mero ranchozinho folclôrico" (A.Ferro, idera).

Parece enfim, ter sido toda uma estratégia política e uma necessidade

psico-cultural de afirmagão de uma imagera nacionai que conduziu a uraa

atitude raistif icadora, ou mesrao a uma visáa distorcida do real> que, também

por ignorância, ievou a afirmagôes sobre o suposto prof issionaiisrao e funda-

mentagão técnica do elenco, e a uma exultante versão ficcionada acerca do

valor artístico de empreendimento.

Como num joeo de equivocos, era a imagem da qual cada vez raais se

pretenciam demarcar os mentores da "Verde gaio", que apreciavara os estrangei-

ros.

Por seu turno, os opositores ao regime, que estariam, por essa rnesraa

posigão, mais bem colocados para avaliar cora outra objectividade o projecto,

sentir-se-iam emocicnaiaente compelidos a não ihe atribuír quaiquer vaior, o

quai, peio menos no que respeita a certos aspectos criativos ou piasticos,

outros foram unãnimes era reconhecer.

Nãa seriam pois, certamente, o rigor técnico a o vanguardismo, os

pantos fortes do Bailados Portugueses. Seria antes, todo um empenharaento era

realizagoes piásticas de reievo e de uma certa exuberåncia, ainda que estes

se revelassem, pontualmente, de gosto discutivel. Este seria o enquadramento,

o cenário de uma traaicão representada ccm entusiasrao, frescura e um oerto
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sentido lirico, onde moraentos de alguma originaiidade solucionariam ou dis-

siraulariam outras def iciências.

De toda esta controvérsia, será talvez esta a imagem que e possivel

construir daquela que foi, para todos os efeitos, a primeira companhia de

danga portuguesa.



2. - 0 contexto imedíato

Inciuimos nesta secgão a anáiise dos factores que, embora distintos ou

independentes das obras, no tempo e no espago, integram g espectacuio, condi-

cionando objectiva ou subjectivamente, explícita ou implícitamente, a percep-

gão das obras, inf iuenciando expectativas, opinôes, operando na seiecgão ou

estratif icagão do público.

Ao atribuírraos a esses factores o estatuto de raensagens, a sua aná-

lise contribui ainda para a caracterizagão da reiagão psioossociai- entre

emissor (Estado Novo, S.P.N. ) e destinatário (popuiagão, pubiico).

Referimo-nos a aspectos como discursos ou outras notas de apresenta-

oão, feitos ao vivo ou apresentados por escrito nos programas, ás oaracteris-

ticas gráf icas, organizacão e conteúdo desses oro^ramas, ã identif icagão dos

diverscs colaboradores e in'ervenientes no esoectaculo, assim como aos pro-

orios locais em aue estes ocorrem.



2. 1. - Cs locais do espectácuio

0 locais de apresentagão do "Verde Gaio", constituem um dos paradig-

mas mai5 perfeitos da sua fungão psico-culturai.

0 seu lugar, era o das salas nobres da capitai. Esporadicamente, o

Teatro D.Maria ou o Teatro da Trindade; fundamentairaente o Teatro Nacional de

S.Carlos, sede da realizagão das suas temporadas, seu estúdio e sala de en-

5aios. Estas constatagoes simples raerecem alguma reflexão.

Desde a sua reabertura em 1940, no åmbito das Comemoragoes Centená-

rias, o S.Carlos assume como fungão, ser um símbolo do prestígio do Estado .

ComG assinaiou M.Carvalho (1987), Mo Estado Nqvo renovava assira uraa tradigão

que remontava ao "ancien régime" e se reforgara sobretudo no sécuio XIX. (...)

Mas a separagão entre sala e palco é agora radical".

Logo por ocasião da reabertura, a imprensa teria posto a descoberto,

prossegue aquele autar, o "verdadeiro objecto do espectáculo: a reunião publi-

ca da ''família' partuguesa na sua
'

sala de visitas
'"

(paraf raseando uma ex-

pressão do proprio Salazar/.

i.Note-se que a importância simbclica deste gesto se reiaciona cora o facto de

o Estado Novo encontrar, por esta forraa, um raodc de exibir uma iraagem de

diferenga, contrapondo-se ao fraco investimento cultural verificado durante os

governos republicanos. Nessa época, e apesar da indignagão do meio artistico-

cultural, o teatro, que necessitava de profundas obras de restauracão- sá

esporadicamente abria as suas portas. Esta iniciativa representaria para o

regime um raeio de reclamar autoria do renascimentc da vida artísticc-cultu-

ral nacional. Mas desde a sua fundacão, afirma M.Carvalhc (1937), o 5-Carlos

exercĩa a sua seducão camo cenário político. 5e SidOnio Pais irradiara a sua

forga de ditador num camarote do T.S.C., e Gomes da Costa ai se ostentara logo

apds o golpe de 1926, também Salazar seria visto "na tribuna presidencial
mostrando como a sua alma era boa ao procurar, impaciente, com os oihos, a sua

governanta, sentada na última ordem ..." (A.Ferro era conferência púbiica sobre

a "Alma do Chefe", Jornal de Noticias de 29/4/1942; cit. in M.Carvalho, 1987)



0 Coliseu dos Recreios, sala de espectáculo de carácter eminentemente

popular, sô pontualmente conheceu alguma visita do "Verde Gaio". Curiosamente,

era esta a sala preferencialmente utilizada pelo Ministério da Propaganda do

Reich, nas suas embaixadas musicais de cariz wagneriano, e de divuigagão

nacional-socialista. Mas, corao sublinhou J.Freitas Branco (1982) ao Estado

Novo não interessava o cresciraento de acgôes culturais que não decorressem sob

o seu controlo. E assim muitas das iniciativas da empresa do Coliseu acaba-

riam, a vários pretextos, por ser praticamente proibidas.

Fig.lfi
- A sala da Coliseu, durante uæ espectáculo do "Verde Gaio"

(col. Fototeca da D.G.C.S)
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Optando pela eleigão do S.Carios e da sua atraosfera aristocrática e

selecta, para o lugar priviiegiado de estetizagão de vida pclítica, e de "sala

de visitas de Portugai", o regime faz, deste procedimento, uma representagão

de certas características da sua politica cultural, e da sua diferenciagão,

relativamente aos outros fascismos. Para o regirae, a arte funcionará, primor-

diairaente, como fungão do prestígio do Estado. A arte exibir-se-á em jeito de

ornamentagão das cerimônias oficiais, e como forraa de propiciar, condicionan-

do-a, a dimensão mundana da vida política.

A obrigatoriedade do traje de cerirabnia, associada, corao observa

L.Branco (1982) á baixa lotagão da sala, â sua "pertenga quase hereditária a

assinantes privilegiados", e ao eievado pregc dos bilhetes disponiveis, esta-

beleciara â partida, uma total segregagão social, que transforraava as idas ao

S.Carios numa forma de snobismo. A este propôsito, um excerto de um artigo do

jornai a Voz, elucida, cora aiguraa rudeza, esse intengãc:

"A plebeizagão da vida tem vindo a fazer-se nos úitiraos

anos, como se vê, em ritrao acelerado. Precisaraos de ocr-Ihe en-

traves e julgamos que a abertura do S.Carios sera raeio adequado ao

fim em vista. Vai-se a ooera por snobismo? Mas vai-se tarabém por

bom gosto. Ao snobismo dos reies opor-se-á um snobismo que é supe-

rior - sociaimente raais útii"

A Voz (s/d, cit. in J.Sasportes, 137ø; pg.247)

Esta questão do snobismo será uraa ideia-chave para A.Ferro, relativa-

mente â fungão psicossocial a desempenhar peio "Verde Gaio", enquanto atrac-

tivo para um públioo arredio as coisas da dar.ga (ou do "Verde Gaio" e das

práticas do S.Carlos):



"(o baiiado) é aliás o espectáculo 'snob' por exelência

fora de portas...Mas será possível convencer o snobisrao alfacinha

deste snobismo de Paris, Londres, Nova Iorque- Seria talvez a única

forma de conseguir a sua presenga era S.Carlos em noites de

baiiado !"

A. Ferro, em entrevista ao Diário Popuiar (23/11/49)

Poderemos concluír que a dupia "Verde Gaio"/ S.Carlos, conotada desta

forma, teria como fungão ser uma forma de exibigão de um sinai exterior de

prestígio, para o regime e suas elites. Constituir-se-ia, peia sua deraar-

cagão total em relagão ã plebe, como modelo de identif icagão, ou taivez so-

bretudo, como forraa de promover uma pro.jecgão psico-cultural coesiva, era torno

de uma imagem idealizada do poder.

Fernando Garcia, em artigo para a revista Panorama (n2 15/16, ano 3,

1943), sublinhará precisamente a associagão da reabertura do S.Carlos ac

ressurgimento das tradigoes da vida mundana aristocrática das monarquias de

Oitocentcs. Assim, se o Teatro fora inaugurado, em 29 de Abril de 1793, "para

festejar o nascimento de D.Maria Teresa, tia de S.M.F., e, então, herdeira

presuntiva do trono (...) no ano dos Centenários", prossegue o articuiista, "o

S.Carlos não podia continuar adormecido, 5em viver o momento> sera o coraparti-

lhar e sem voltar ao convivio de Lisboa (...) Em I de Dezembro de 1940,

S.Carlos ofereceu ao público lisbonense, a mais luzidia gaia dos ũitimos

tempos, durante a apresentagão da ápera "D.João IV", o espectãculo de raiiagro-

sa ressurreigão".

Seria assim, entre o espectáculo do palco e o do "foyer", que se

organizavam as expectativas e os significados de uma frequéncia aos espectácu-

ios do "Verde Gaio".

ás repercussôes, no quctidiano, deste instrumento de autoprcmogão

do Estado, não competia que agissem de forma imediata. Caberia aos meics de

comunicagão, difundir, mediatamente, versães reconstruídas dessas imagens.



Fig. 19
- Poraenor de ia program de

espectáculo do "Verde Gaio"

PEOGRAMA8

2. 2. - Análise dos programas

A impressão que se guarda de uma primeira análise de uma série de

vinte e dois programas, relativos aos espectáculos apresentados peios Bailados

Portugueses Verde Gaio entre 1940 e 1950, é de uma aparência de unidade. Esta

decorre de um arranjo gráfico muito proprio. Esse grafismo é aliás rauitc

semelhante ao da revista Panorama, facto que se deve a ter sido Bernardo

Marques, director gráfico da revista durante todo e o periodc dos anos 40, o

responsavel pela concepcão plástica de quase tcdas estes programas.

Assim, em todas as suas vertentes, e até ao ũitirac pormenor, o

"Verde Gaio" parecia servir de balão de ensaio para os mcdeios preconizados

pela estética oficiai.

De facto, no documentário U Anas de Poiitica do Esoirito (1948), a

que nos referimos na Secgãa 1.1., apontava-se precisamente as artss gráíicas

como uma das promogôes revolucionarias do S. P. N. /S. N. I . . Desse proposito

->■-
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suuaas reansRSis
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Fig.29
- Capa de ia pragraĸ do

"Verde Gaio" (B.ferques

resulta o erapenhamento na apresentagãa dos pro-

gramas, que se revelava no extremo cuidado da

sua organizagão, na ordenagão e racionalizagão

do espago útil, nas frequentes ilustragoes, nos

dese-nhos, nas grandes fotografias e nas

reprodugôes da5 maquetas dos cenários e figuri-

nos, apresentadas com alguma frequência a côr.

Curaprindo a sua fungão de exportar a auto-imagem nacianal preconcebi-

da, a apresentagão gráfica do programa que a Corapanhia levou a Paris reveiará

desvelos inusitados.

Excelentes encadernagôes, por vezes forradas a estopa, evocavara a

atmasfera rústica e o bucolisrao dominante nos bailados.

A imagem gráfica é de ordem, equilibrio e serenidade. Como nura proion-

gamento de um ideário estético-artistico que identifica em qualquer forma mais

desconexa, ou sugestão de abstracgão "a Icucura das formas e dcs temas"

(A.Ferra, cit. in M.Caiado, 1981), os programas constituiam-se num pressagio

dos prôprios espectáculos. Identif icando nesse pralongamento uma metáfora, e

seguindo o sentido das formulagôes de Lapierre e Aucouturier (1975), em toda a

representacáo espacial ordenada, existe uma sugestão de autoridade.

A importáncia dos arguraentos dos bailados traduzia-se na sua trans-

cricãc, sempre presente, nas programas. ũs argumentos eram traduzidcs para as

linguas locais, no caso das "tournées". De facto, todos os baiiadcs, â exepcão

do Passatempo, se baseavam num texto escrito. Este enfeudamento da coreografia

s. palavra, â narrativa, denotava o afastamento relativamente as correntes

madernas que, desde o início do século, preconizavam o moviraento pura.

Na sequência do que temos -zindo a afirmar, reconhecemos neste factc

mais um sintoraa da recusa da abstracgão, patente nas opgôea da estética ofi-

cial pela representatividade e pelo naturalismo nas artes, a auai, a um nivel



de observagão mais profundo, sugere toda uma atitude de carácter defensivo.

De facto, a abstracgão representa a incaercibilidade do psiquisma

humano, adquirindo por isso uma diraensão potencialmente ameagacara; no mesmo

sentido, o hedonismo primário conata o carpo, real ou representado, sobretudo

quando "desprotegido" da indumentária, ou da racionalidade subjacente á pala-

vra.

Poderaos então identificar, no presente caso ( e como em tantos outros

raomentos da historia da danga, do corpo, da arte ou das raentalidades. . . ), na

subraissão absoluta da danga ao texto, uma forraa de perpetuar a autoridade, de

raanter o contralo sobre a mente e os impulsos bio-psiquicos dos Horaens. De ura

ponto de vista mais gerai, foi este conflito fundaraentai que a Modernidade

quis romper ou reconverter, tendência essa que, de forraa geral , os poderes

totalitários procuraram, circunstâncialmente, inverter.

Outra característica observável nos programas, era uma nctável inva-

riância no que respeita á estrutura da apresentagão das coreograf ias.

Na planificagão da apresentagão das obras, existia sempre um "bailado

de fundo", isto é, um bailado de temática "raais séria". Esta fur.gão era sempre

desempenhada por uma coreografia de temática historica ou nacionaiisca, preen-

chida, habitualmente, peias obras Inês de Castro (1940), D.Sebastião (1343) ou

ímagens da Terra e da Mar -1343) - estes últiraos cora argumentc de Antonio

Ferro. A necessidade de garantir esta tônica, teria por objectivo equiiibrar

quaiquer eventual acarência de superf icialidade, ou de excesso de ingenuidade

folclôrico-popular > já que era este o trago que caracterizava grande parte do

restante reportorio.

Mas, na continuidade da que tinhamos observadc a proposito dos car-

tazes, o poĩo bucálicc-folclorico permanece dominante sobre o historicismo

mistico, de carácter pedagôgico-af ensivo, factos que indiciam (ou definem) as
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características da relagão psicossocial entre emisscr e elite destinatária da

mensagem, ou, a outro nível de análise, a reiagão entre o Estado Novo e a

personaiidade colectiva.

A acentuacåo da tonica diversiva, verif icava-se ainda no facto de a

programagão incluír sempre um Passatemco, que se compunha de uma curta série

de pequenas coreograíias de pendor popular, cancoes ou trechos de música ce

orquestra.

Outro aspecto interessante que se veriíica na evoiugão temporal dos

programas é a progressiva acentuacão da estrutura hierárquica cia Companhia,

através de uma mais explicita afirmagão da oomponente individual oo trabaiho,

em detrimento da componente colectiva.

Este processo parece acompanhar um oerto processo de :ibaIetizacão:1

que acompanhou a "nova fase artistica" da Companhia, tai como A.Ferro a preco-

nizara (Panorama, nS31, 1947; Diario Popular, 23/11/49).

Esta alteragão que se foi observando ao nível dos programas refiecte

as progressivas hesitacôes relativas aos modelos e objectivos estetico-

propagandísticcs a atribuir å oompanhia. A inicial matriz historioo-popuiar

vacilava, e, ao saoor tías direccôes artisticas que, em finais de 40, colmata-

vam os cíclicos afastamentos de Francis, assinaia J.Sasportes (1970), o :,Verde

Gaio'' ora parecia querer transformar-se numa pequena companhia de "balLeí",

ora num grupo expressionista.

Por exemplo, no programa de Faris (1949), surge peia orimeira vez a

necessidade de apresentar Francis Graga a Ruth Walden. como :,danseurs

étoiles:i, seguindo-se na tradioionai hierarquia, os "premiers aanseurs:', o

"corps de baliet:% eto.; ja em 1943, apresentava-se, â maneira das grandes

companhias internacionais, as biografias dcs eiementos raais importantes.



Essa colagem ao tradicional receituário do espectáculo baiético

parece afirmar-se uma vez mais, através da ancestral ligacão a um mitificado

"Ballet Russe'-' - e â dupla Diaghilev/Nijinsky, da qual a associacão

Ferro/Francis em vários momentos, parece querer ser uma replica. Essa ideia

é-nos tambem sugerida através de outro tipo de indicadores, como o de numa

semelhanga que se nos afigura algo evidente, entre a fotografia com que Fran-

ois Graga se apresenta no programa de Paris, e uma das mais céiebres imagens

de Nijinsky, de 1913.

Fig.22
- Nijinsky ei 1913

Fig.23
- Fransis Graga

Foto oo prograaa de Paris (1949

Desta anáiise deverá ressaltar, como. apesar ae uma aparente inôcui-

dade, os programas de bailado contêm algumas características de significacão

relevante, porquanto condicionam consciente ou inconscientemente, as expecta-

tivas, as percepgôes, as interpretacôes e as opinioes dos seus destinatarios.



2. 3. - Qs coiaboradores

5,No escritor ou no artista interessa-me, acima de tudo, a

sua obra. Se esta íor nacional, se tiver raizes nacionais, apesar
das ideias avancadas do seu autor, não tenho escrũpuios em me

servir dela, em utiiizá-iaM

A.Ferro ( 30/10/43, em entrevista â Rádio Nacionai;

cit. in M.Carvalho, 1987, pg.223)

Num gesto diaghiieviano, e com a autoridade que o seu passado futu-

rista e de director de Crfeu lhe conferia, A.Ferro alioiava assim, com ooas

vindas, os artistas modernos tresmalhados peios labirintos prcgressistas. =

que a modernidade tornada, sob os seus auspicios, inôcua, funcionava oara o

re.gime como uma forma de propaganda.

E se era a pobreza da vida oultural do pa:s, ainda não recomposto das

orises repubiicanas, um motivo profundo desse apelo misti: icador* > este náo

terá enccntrado, como assinala J.Freitas Branco (1962) e ^.Porteia •1937;

resposta de grande ampiitude no meio artistico-cuiturai.

'- . J. Sasportes (1973) relata, a título de exemplo, como o convite feito ao

compositor F.Lopes Graga, por Francis Graca, para oriar uma partitura orií:inaI

para o :,Verde Gaio:\ teria recebido, a despeito aa reconhecida quaiĩdaae
daqueie músico, uma negativa peremptôria de A.Ferro.



Assim, e no que ao "Verde Gaio" diz respeito, das expectativas que

eventualmente um espectador criasse, a proposito dos critérios artisticos

das producôes da Companhia, conhecidos os colaboradores, nada de diferente se

deveria esperar senão a perspectiva de assistir a mais uma demonstracão da

estética oficial.

De facto, como esclareceria A.Ferro (Diário Popular, 28/11/1948),

desvanecendo, na sua retôrica pecuiiar, qualquer dúvida, um dos objectivos da

constituicão do "Verde Gaio" era "agrupar, reunir os vaiores plásticos e

músicais de uma geracão para a defincão da alma e da soberania espirituai do

seu País'\

Confirmando essas intencôes, os compositores da maior parte das

músicas para as coreografias (Francisco de Freitas e Ruy Coeiho), e sem exep-

cão todos os artistas plásticos (Maria Keil, Paulo Ferreira, Bernardo Marques,

Estrêla Faria, José barbosa, Tom, Carlos Boteiho e Mily Possoz) coiaboravam de

há longa data nas iniciativas artistico-culturais do 5. P. N'. /S. N. I . , sendo

aliás, profusamente comtempiados por este, através dos famosos Prémios de

Artes Plásticas, uma verdadeira instituicão a funcionar desde 19351.

Quanto a factores técnicos e coreográf icos, Francis Graca, descrito

por A.Ferro (1940) como um "verdadeiro percursor1, como um "'herôr', mantinha

com Ferro uma colaboracão que datava dos anos 20, dos tempos audaciosos do

"'Teatro Novo". Francis possuia, como era de forma gerai reconhecido, :• seu

talento artístico-dramátioo. Faitava-lhe porém, apesar de concluiaos os seus

1 , Ve jam-se os seus dados biográficos, que se apresentam em Os Anos 4ø na Arte

Portuguesa (1982), ou as iistas de premiados pelo S. ?. N. /5. N. I . , transcritas

pcr A.Porteia (1987)



estudos musicais no Conservatorio, como observou T. Ribas (1982), "tanto uma

formagâo clássica, como uma cultura etnoiôgica e antropolôgica que Ihe permi-

tissem uma estilizacâo das dangas populares portuguesas", e assim patrocinas-

sem o tão almejado modelo nijynsky-diaghileviano,

Posteriormente, durante um afastamento temporário de Francis, Ferro

convidaria, na a temporada de 1947, para director artístico e pedagôgico da

Companhia, o bailarino italiano da ôpera de Roma, Gugielmo Morresi. Reconhe-

cendo a necessidade de solidificar a formacão ciássica dos bailarinos, e,

apesar de lhe faltar o dom de ser português, Morresi recebe o apiauso de

Ferro:

"Sim, o
'

Verde Gaio' vai apresentar-se em público
novamente. . . Será mais uma tentativa para convencer os últimos

incrédulos, os útimos desdenhosos de que não é um simpies rancho-

zinho folclôrico mas, com as suas possíveis deficiências e fraque-
zas, um autêntico 'ballet'"

A. Ferro (28/11/48, em entrevista ao Piário Pooular )

E assim se iniciaria aquiio a que A.Ferro (Panorama, n931, 1947 "<

apelidaria de "nova fase artística" do agru pamento, princípio do fim da sua

matriz original.

Em 1948, um grupo de artistas ligados â corrente expressionista

nôrdica, encabecariam, sob a direccão do sueco ívo Cramer, discipuio de Kurt

Jooss, Birgit Cullberg e Sigurd Leeder, nomes importantes das oorrentes oon-

temporâneas em danca, o eienco da Companhia. Tenta-se agora inioiar o grupo

nas técnioas expessionistas modernas.

Entre propagandísticos projectos de estilizacão académica das dancas

folciôricas, transformar-se numa pequena compar.hia de "ballet" <"também para o

acompanhamento das tempcradas de ôpera), e uma estética expressionista, o



"Verde Gaio" sem fundamento nem estrutura para suportar tanta indefimcão,

entrará, desde os finais dos anos 40, numa lenta agonia.

Quanto aos bailarinos, integrados na Companhia em 1940, apds três

escassos meses de preparacão sob orientacão de Francis, "nunca vinam a atin-

gir", como salienta T. Ribas ( 1982) "um nível de supenor qualidade". Sem

qualquer preparacão, ou recrutados no teatro de revista, ou entre alunos do

Conservatôrio ou de cursos particulares, não podenam possuír, nem lhes foram

dadas condicôes de adquirir, dado o clima de desorientacão estilístico-peda-

gôgica que reinava, um perfil técnico-artístico
de verdadeiros prof issionais1 .

Este facto, pudémos de alguma forma confirmá-lo, através da análise iconográ-

fica na qual baseámos a nossa análise das obras do reportôrio coreográf ico.

No seu conjunto, estes factos dão uma ideia sobre o tipo de expecta-

tivas e opiniôes que desencadearia. no(tal) público, este economicamente

avultado empreendimento e permitem também um olhar com outra abrangência,

sobre a natureza do espectáculo e das obras.

Mas conhecer toda esta atmosfera auxilia ainda å definicão de uma

imagem daqueles que foram, apesar de tudo, os anos doirados dos Bailados

Portugueses Verde Gaio.

Mas nessa atmosfera exprime-se ainda, em pano de fundo> e apesar de

todos os sucessos, insucessos e equívocos, o prenuncio de uma nova forraa de

viver e representar o corpo, de conceber as artes, todo um processo que se

consubstancia, nesta danca em crise de crescimento, em busca da afirmacão e da

expressão de um tempo moderno.

1. Abilio Morais, ex-bailarino de "Verde Gaio", conf irmar-nos-ia em entrevista

(Marco 1991) estas assercôes.



2. 4. - Palavras de apresentacáo

Passamos a anaiisar em detalhe, dois discursos proieridos por AntS

Ferro, o primeiro, por ccasião do espectáculo inaugural do "Verde Gaio", no

Teatro da Trindade, em 8 de Novembro de 1940, reproduzido no jornai 0 Secuio

no dia seguinte. Este discurso apareceria posteriormente publicado em muitos

programas de espectáculo. 0 segundo são as palavras com que o "Verúe Gaio"

foi apresentado nas suas digressôes a Barcelona, a Madrid (1943) s a Paris

(1949). Ambos os discursos seriam publicados em 1950, por A.Ferro, num dos

volumes da colecgão A Politica do Espirito, inteiramente dedioado ao "Verde

Gaio".

0 texto desses discursos mostra qual a imagem que se pretendia dar

ao púbiico sobre os objectivos do empreendimento, denotando as expectativas

que se pretendiam criar.

Mas a partir de uma anáiise formai e do conteúdo desses textos,

1 . Apresentamos em Ane xo , os dois textos que anaiisamos em detaihe nesta sec-

Qão.



revela-se um sub-texto que os ooioca a um outro nivel de signif icacão.

A comparagão dos dois discursos, já que um delss foi concebido para

consumo interno e o outro para consumo externo, sugere uma necessidade de

imprimir diferentes acentuacôes na imagem que se pretendia veicular sobre a

Companhia e seus objectivos, decorrente do confronto com diíerentes destina-

tarios. Isto é, se se prentendia fazer do "Verde Gai-o" um simboio de presti-

aio da Nacão e do Estado- esse processo era farmulado de forma diversa, aquém

e aiem fronteiras. 0 sigmficado dessa diferenga toma-se por isso interes-

sante oara o oonto de vista de uma anáiise psico-cuitural.

Procediioento: Para analisar os textos, organizamos um ccnjunto de

procedimentos inspiradcs nos trabaihos de J.Cchen (1976), sobre a estrutura da

linguagem, de A.Fossion e colab (1973) sobre anáiise da enunciacãov e ae

L.Bardin (1979), sobre a anáiise de oontaúdo.

A metodoiogia que escolhemos teve em vista dois objectivos: identiii-

car as caractensticas discursivas e analisar o conteúco dos textos.

Na que diz respeito ã análise de conteúdo, tendo decomposto os

textos nas suas partes principais, apresentamos a sua sintese, seguiaa aas

ideias fundamentais ou das ideias iatentes que as caracterizam. Essa sequér.cia

ae conteudas revela, na estrutura latente do discurso, o desenho do perourso

ideoÍQ2ico e o tipo de encadeamento ie signif icacôes subtextuais que o cor.au-

■~

em .

Em seguida, procuramos identificar nos textos o tipo áe conotacôes

qualif icativas atribuídas â danga. ?ara isso^ procedemos a um levantaments ae

todas as paiavras ou expressaes comportandQ atribuicces ou avaliacães oonota-



tivas, em relacão å palavra "danga" e afins íexpIQ: coreografia, oaiiado,

bailarino, composicão, '-'Veráe Gaio", espectácuio, etc). Posteriormente,

organizámos a sua categorizacão, quantif icacão, e transformacao em percenta-

gem.

Quanto å anáiise das caracteristicas discursivas, fizemos um ievanta-

mento, em ambos os textos, de todas as frases que os compôem, anotando depois

a ocorrência (sim ou não) de epítetos do tipo metafárico ou do tipo redun-

dante. Obtivemos em seguida uma percentagem de ocorrências, a partir da

incidência de cada tipo de epiteto, relativamente ao nũmero total de frases de

cada texto.

Noutra etapa, procedemos ao levantamento e ciassif icagåo dos tempos

verbais utilizados ao longo do discurso. A partir da sua incidência em percen-

tagem, identif icamos o tipo de projecgoes temporais subjacentes ao texto,

colocando-as posteriormente em confronto com os aspectos subtextuais.

A) A imagem do "Verde Gaio" para "consumo interno"

A ) - 1 .

- Análise de conteudo

Comegamos por apresentar uma síntese ao texto dc discurso que acompa-

nhou a estreia do "Verde Gaic" no pais, seguida das ideias essenciais que

Ihe estão implicitas. 0 texto, tal oomo foi publicado, surge dividido peio

autor em oito subtituios que aqui reproduzimos.



Subtítulos Síntese Temática Cont. Latente (subtexto)

do autor

(palavras A danca, ê uma arte de origem divina.

introdu- Não se destitui da dimensão eterea e

torias ) imaculada pela facto de descer ao

"mundo profano". t uma expressão do

passado e do presente e consegue (so)

em certos paises ser uma expressão

espiritual da pátria.

A danga, arte que sintetiza o

divino e a alma da nacãc, expri
me a origem sagrada da patria.

Pátria Enraízada no passado e no solo da Rús-

Subtil sia czarista, a danga tornou-se num e-

xemplar símbolo da sua pátria. Diaghilev
eternizou a Rússia livrando a danca do

terramoto comunista, e do materialismo.

Assim se conservou o modelo de identi-

ficagão colectiva dos "russos brancos". A danca é uma representacãQ
0 mesmo fez Nyota înicka com as dancas espírito, oposto â materia-

orientais, e Argentinita, que danga fo- aima e do passado de um dqvq.

ra do pais as terras de Espanha, quais Por isso, é exilada sempre aue

pinturas de Velazques e Goya pracurando sâo ameacados os valores da tra-

subrra:r-se ao interregno vermelho. dicão.

da

da

Dupla A danca á uma arte coiectiva, uma es-

Virtude oola de formacão para todas as artes.

Reúne em si os fragmentos da aima do

povo e do seu passado, mas de uma for-

ma adequada ao tempo oresente.

A danca enquanto criacáo coiec-

tiva ê uma projeccão da nacãc,

uma expressão concensada da con-

servacão e do oroeressc.

Lioão de sinquanto conjugacão sintêtioa e iguali-
Bom Gosto tária das artes, a danca tem como voca- 3c na condicão de ser nacional,

Cão intrínseca a formacãQ dc gosto e imagem da tradioão; e ae nenhuma
das sensibiiidades. 0 seu valor deper.de das suas vertentes este-ioas se

fundamentalmente de ser uma expressão sobrepor, a aensagem da danca te-

inequívaca da nacão. ra um' alcance orofetioo.

Portueai , Portugal possui uma riqueza infinita,
Mina de iatente e desconhecida de expressôes
Baiiados da poética e da alma popular.

0 S.P.N. protagoniza essa desco-

berta, e promove a sua transposi-
Cão para um plano de superior bom

^osto.

'Verde Flor singeia da terra lancada á terra,
Gaio" o "Verde Gaio" é um sintoma da aima e

da raga que transcende meras expressôes
folclôricas. N'ega ambicôes ou compara-

côes com companhias estrangeiras, de

paises em que a danga teatral tem rai-

zes secuiares.

A .nadéstia do "Verde Gaio" escon-

de a sua grandeza e a ambicáo de

se tornar raiz de uma nova tradi-

cão.



Francis A imagem dos Ballets Russes, grande im-

pulso inspirador, divide o pais entre

retrogrados e vanguardistastas. Fran-

cis, pelo seu talento, é apresentado
como heroico percursor da danca e do

vansuardismo.

0 tom colectivizante anterior tor

na-se agora personalizado quando
Francis (explicitamente ) e o S.P.

N./Ferro (impiicitamente ) são su-

geridos como versôes nacionais de

Diaghiiev e Nijinsky, e idealiza-

dos como herois promissores mas

ainda inccmpreendidcs.

Colabo- Identif ica-se, saiienta-se e individua-

radores liza-se a actuacãa dos restantes prota-

gonistas do empreedimento,ao mesmo tempo
que se acentua a sua energia, entusias-

mo, devocão e filigão â nacao e ao Es-

tado Novo, e se coloca o empreendimento
no âmbito das comemoracôes do nascimen-

to da nacionalidade. A prolif icidade que

se anuncia prolonga-se nos atributos de

juventude, vivacidade e energia dos bai-

larinos (os únicos que não surgem per-

sonalizados) na beleza rácica da canto- Prossegue o tom individualizante
ra e na devocão dos restantes colabora- quando se associa o valor ae uma

dores (todos estes úitimos surgem iden- lideranga vanguardista e de qua-
ficados) lidade ao Estado Novo.

Mais uma Num tempo de caos e de guerra, a dan-

Bandeira ;ae a expressåo de um tempo feiiz.

Assim, o "Verda Gaio" opôe, oportuna-
mente, a imagem da eterna serenidade

da Pátria íace a um mundo destrocado.

0 "Verde Gaio" é o símbolo dc

destino raissionário da nacão.
Sendo a danga um veioulo do sa-

grado, os seus impulsionadcres,
são intermediários, por internos

ta Patria, dos desísnios de Deus,

Se observarmos agora a sequência associativa que oonduz o desenvoivimento do

discurso, verif icamos que ele obedece a um percurso circular (ler o auadro

seguinte no sentido destrogiro ), no qual a ideia inioiai e a ideia final se

aproximam, produzindo um reforco perceptivo-emocional sobre os momentos deter-

minantes do conteúdo da mensagem. As características poéticas da iinguagem

utilizada, criam uma ambiguidade entre q nxvel reai e q nivel metaf orico da

enunciacão, favorecendo a introducao progressiva e elementos de irracionaii-

dade em muitas das ideias veiculadas. Assim, no efeito de mistificacão produ-

zido, toma-se uma imagem do real pela prôpria realidade.



a danga é uma arte de

de origem sagrada, de

que a pátria e o povo

são intermediários

0 ,7Verde Gaio" (por in-

terposto S.P.N. ) é uma

representagão da nacão e

do seu destino sagrado de

regeneracão do mundo.

o S.P.N. á um executor

dos designios divinos,

por tornar profícua, em

suas iniciativas,a ener-

gia espiritual única que

caracteriza a nagão.

na danga sintetizam-se

forcas conservadoras ao

do passado, e deíinem-

-se direcgôes do íutu-

ro.

o "Verde Gaic" tem uma

fungão missicnária, ae

fortificagão interna e

de profetizagão face ao

exterior

ũutro tipo de abordagem do conteúdo do discurso permitiu icentificar

as atribuigoes conotativas ligadas å concepcão de danqa, veicuiadas subtex-

tualmente. Esta perspectiva torna-se esclarecedora reiativamente a toda uma

série de factores ideolôgicos ou a crengas miticas, subjacentes ao projecto ae

oriagão do "Verde Gaio".

No levantamento e categorizacão dessas expressôes quaiif ioativas,

identificámos diferentes tipcs de projeccão, que se nos afiguraram organizá-

veis bipolarmente, em torno de cinco nũcleos f undamentais:

Alteracão/Mudanga Conservagão

internacionai,

diferente, inédito, criagão,

modernidade, revolucão;

presente, futuro

Total - 8,47.

nao i c na1 , bar.de i ra ,

conservador, histôrico,

patrioticc, dcgmatico,

passado

Total - 16,7'/.



Divino Humano

mítico, divino, infinito,

eterno, sagrado, elevado, intangívei,

espirito, aima, scpro criador,

Total - 97.

Activo (transformador )

formacão, educagão, ligão

Total - 4,57.

Exterioridade (espectacularidade)

luxuoso, altivo, deslumbrante,

complexo, maravilhoso, valioso,

requinte, paixão

Total - 3,57.

Individual

(referências a percursores ou

criaaores, â accão individuai)

Total - 13,27.

profano, pcpular, folclorico,

tonificante, famiiiar, singelo,

modesto, feliz, animado

Total - 13,67.

Passivo (natural)

natureza, virginai, terrena,

aérea, ritmo, frescura, oôr,

sereno, paisagem

Total - 9,87.

Interioridade (lirismo)

musicalidade, emocãc, pcetica,

plástica, artistico, bom gosto,

subtil, intimo, espirituaiidade,

imagem, intimidaae,sonho

Total - 9,87.

Colectivo

(referências a criagão como

fruto de uma acgão cclsctiva)

equipa, aitruismo, cor.jugagão,

fusão, raga, pcvo, pcrtuguês

Total - 11,27.

Verifica-se assim, que a despeito dos intuitos modernizante^.-. a

categoria que, neste discurso, mais explicitamente se correiaciona com a

concepcão de aanca, associa-a a características conservadoras . Em segundo

iugar na lista, na categoria "Humano", a danca surge conotada a atributos de

tipo popular, e seus vaiores ae autênticidade e singeleza.

A proximidace, em 32 e 4S lugar, das categorias "îndiviaual" e



"Coiectivo", representam bem a ambivaiência de um projecto que hesita em

querer definir-se segundo um modelo anonimizante, em que a anuiagão da indivi-

dualidade serve os propôsitos colectivos, e um modeio em que as hierarquias e

o esforgo individuai são vaiorizados. Podemos identificar nestes dois núcleos,

uma reprodugão, numa situagão de pequeno grupo (a Companhia e seus coiabora-

dores) de duas expressôes tipicas das sociedades de tipo totalitário: o ideal

da unicidade (conformidade, anonimato) e o mito dq chefe Qideranga, indivi-

dualizagão).

Ambas em 55 lugar, as categorias "Passividade" e "Interioridade",

aproximam-se também quanto ao conteudo. Acentuam toda uma concepcão oucoiioa e

iirica da danga, e somadas, constituiriam o seu traco caracteris-ticp mais

forte, em oposigão as categorias "Activo/Uransíormador )" e "Exteriondaae",

■que denotam reduzida frequéncia. Nesse sentido, a "ligão de bom gosto" a que

se destinaria o "Verde Gaio", devera funcionar essénciaimente segundo uma pura

e pass:va demonstragão da emocionaiidade lirica do temperamento nacionai, e so

em pequena escala, segunto os preceitos de espectacularidade cstensiva e

af irmativa.

A) - 2. - Caracteristicas _o aiscurso

Esta etapa da anáiise auxilia-nos a oaracterizar a iinguagem utiiiza-

da no discurso. Isto e, aa-nos uma imagem do como, transmissão dos conteuaos

mistico-ideologicos discursivos, e permite-nos uma avaliagão da sua congruên-

cia ou incongruôncia em relagão áqueles.



A ocorrência de epitetos de tipo metaforico e de tipo redundante,

verificou-se da seguinte f orma1 :

-epitetos do tipo metafôrico

incongruéncias semánticas - 54^

explQ:* "patria aérea" Clinha 9);.

* "mãos baiiarinas" (linha løø)

afastamento semântico entre sujeito e formas predicativas
- 5øZ

explQ:* "a época traz agarrada a si..." (Iinha45),

ílinha 197)
« "o Verde Gaio é uma pincelada a avivar essa cor

-

epítetos do tipo redundante:

aliteracoes, anáfaras e Qisonasmos

expl9:* "...através dessa patria ambuiante dos Bailadcs Russos -. qcvo

errante de imagens..." (linha 27-28)

« ". . .patria aérea, imponderável, fugidia, impossivei de con

quistar" (linha9-lø);

* "Grande e memorávei revoiucão da sensibiiidade, a prociama-

gão dos Estados Unidos ca Danga da Escuitura e da Côr i

Revoiucão internacionai profunda, mas revoiucão nacional

igualmente profunda, revoiucão não so artistica mas poiiti-

ca" Qinha 17/13 e 19/20);

<
"

Revolva-se amorosamente o solo pátrio, tragam-se para a luz

as sua velhas tradigôes, (tragam-se para a luz) os seus

costumes, (tragara-se para a luz) as suas lendas, Ltragam-se

para a luz) as suas cangôes, (tragam-se para a luz ) as suas

dancas ancestrais. . .

"

(linha 71/72 e 73/',

* "0 Verde Gaio é assim mais uma pinceiada a avivar essa cor

que ninguem apagara, (o Verde-Gaio sera assim.1 mais uma

fortaieza da nossa aima, io verae Gaio sera assim)
mais.^

uma

bandeira portuguesa a flutuar, altiva e serena. . . ilinna

196/7/3)

Total - _M__

i.Indicamos entre-parêntesis o numero da linha do texto em que a expressao

situa.



Esta quantificagão ae frequências, significa, como dissemos, que em

relacão ao total de frases do discurso, ocorre, naquela percentagem, a presen-

ga de pelo menos uma das figuras de estilo consideradas.

Face aos indices de frequência verificados, podemos afirmar que uma

das características fundamentais da presente enunciagão, reside numa linguagem

que, pela sua evocagão poetica, pretende criar um efeito de intensidade, e

nesse sentido, procura induzir um certo nívei de emocionalidade scbre o

destinatário.

0 recurso a este processo retôrico corrobora os intuitos mistifica-

dores que identif icámos na análise de conteúdo, assim como o significado dos

modalizadores de tipo lírico-bucôlicos que acompanham as concepcôes sobre

danga implícitas na enunciacão.

A percentagem de epitetos do tipo metafôrico (547, e 507, ), aproximam o

discurso da poesia simboiista, já que, segundo as investigagôes de J.Cohen

(1976-, naquele estilo poético, a frequência destes epitetos ronda os 46,37..

Quanto aos epitetos do tipo redundante (434/), e segundo as

investigagôes do mesmo autor, a sua percentagem de ocorrência situa o discurso

entre a poesia clássica (407.) e romántica (54%).
-

Quanto aos tempos verbais, verificamos que o grupo ccmpostc celo

presente do indicativo, pretérito perfeito e futuro, compôem cerca de 707, da

totalidade dos verbos empregues. Essa condigão maioritaria constitui um índice

l.Com a apresentagão dos resultados de J.Cohen (1976), pretendemos croceder a
uma comparagão entre dados e náo uma afericão, ;á que a nossa anális*, por
necessidade de adaptagão ao seu objecto, não seguiu a totalidade os procsai-
mentos propostos por aquele autor



de modalizagão que confere ao discurso características de indugão emocionai.

A.Fossion e colab. (1978), designam este tipo de discurso de comentário. Este

define-se como um discurso de acgão, produzindo uma situagão que, tendencial-

mente, induzirá um signif icativo envolvimento psicoiôgico dos interlocutores.

Observamos assim dois niveis de intervengão discursiva: um conteúdo

iatente oonservador e mistificador procura encontrar um carácter de intensi-

dade ofensiva e de envolvimento emocional, através do recurso a determinados

efeitos semånticos, e um certo tipo de modalizadores verbais.

2^0



B) A iragem do "Verde Gaio" gara __Q___ _____"

Analisámos este discurso, seguindo os procedimentos antanores.
Mas,

a diferentes dimensôes dos dois discursos, merecem aesce ;a algumas

consideragôes .

A reducão do discurso verbal, para aiém das diferenpas que serão

identiiicadas em varios aspectos das caractensticas e conteuco ao aiscurso,

sugerem que a mensagem a transmitir no extenor se pretendia mer.os racionaii-

zada, menos assumidamente ideoiogica. Nesse sentiao, a emcatxada artxstica,

proBOvia a sua acpão pstcossocial. didactico-propagandistioa e auto-apolcgeti-

ca, enveredando por fôrmuias mais diiuídas, mais discretas.

Este facto sugere que sena
o proprio espectacuio, e portanto,

íundamentalmer.te a dimensão não-verbai íou inf ra-racionai ", da mensagem, a ser

vaicnzada como f orma de comumcacão subtii , subliminar , <i_ 'uicãc de com

ocsto^ nacional, de imagens mmiaturizadas da Napão, enquantc sinnolos de

prestigio do Estado Novo.

3)- 2. - Analise ce conteudo

Sintese temática
Conteúdo latente (suctext;

û"Verde Gaio" é comparaao a uma peque

n

da raga portuguesa

na demonstracão poetica da paisagem e 0 "Verde Gaio" e uma smtese aespre-
-

tensiosa da poesia imanente ca nagao

1.0 discurso "interno" e bastante longo (cerca ae duzentas iinhas), enquanto

aue este se desenvoive em apenas vinte linhas.



É uma forma de danga particular, porque

exprime o génio e o temperamento profun-
do dos iusitanos, originai e imprevisi-
vei, a um tempo sonhacor e interiormen-

te insatisfeito.

"Verde Gaio" é como as folhas das ar-

vores que dangam ao vento, sera necessã-

riamente se desprenderem da sua matriz

originai

Na origem da danga, está uma discreta

expressão espiritual, uma dádiva ritu-

al ao divino.

"Verde Gaio", como todas as denomina-

gôes, fica aquém do aicance do empre-

endimento. A sua elevagão decorre da

sequência de imagens movedigas que

transmite, do clima e da paisagem, do

lirico bucolismo nacional.

0 "Verde Gaio", náo é uma expressão do

corpo nem da terra lusitana, mas do seu

esoirito

Sur.gem entre esta enunciagão e

vas. 0 "discurso para o exterior" nâo

na lâ pessoa), nem comporta quaisquer

que se pretendia acentuar face ao

expressão de um colectivo.

0 tom bucoiico e lirico domina

va, mais marcado no anterior discurso.

textos mantém-se, nc que aiz respeito

sua reiagão ccm o sagraqc, o pat r i c t i

ao modo de ser nacionai.

A modéstia transmuta-se em grandeza

quando a origem da nagão se associa

gloria dos iusitanos. As dangas por-

tuguesas são uma reoresentagão do gé-
nio lusitano.

0 espirito portugués e de uma autenti-

cidade naturai. G "Verde Gaio" é um

retrato da fideiidade aos princípios e

tradigoes da Pátria.

As dangas do ''Veráe Gaio", são a um

tempo demonstragôes da Fatria e do

Divino.

0 "Verde Gaio reflecte as oaracte-

risticas nacionais mais eievadas

As dangas do "Verde Gaio" são expres-
são do espirito e não da matéria.

a antecedente, diferencas significati-

e personalizado (o anterior conjugava-se

referências individuais. 5ugere-se assim

exterior, a ideia do "Verce Gaio" como

sobre o tom de ostensividade afirmati-

No entanto, os conteúdcs temáticos dos

as suas ideias prmcipais
-

a danga e a

mo e os tracos caracteriais atribuidos



Á semeihanga da anterior enunciagão, também neste caso se identifi-

ca uma circularidade discursiva, na qual a sequência associativa aproxima as

ideias iniciai e final, constituindo esta ocorrência um reforgo daqueles que

deverão ser os principais tôpicos ideolôgicos a reter peio destinatário.

1

0 îTVerde Gaio" é um des-

pretensioso hino å poé-

tica da nagão.

0 7,Verde Gaio" é o símbolo

de uma nagão que está acima

que é material e terreno.

A poesia e o iirismo sáo sin-

tomas da aima e do espirito
com que Deus iluminou os por'

tugueses.

A nagão é simboio e he-

ranga da gradiosidade li-

rico-visionaria iusitana

ae que o "Verde Gaio" é

uma expressão actuai e

fiei.

A danga e uma arte inter-

mediária do divino.O "Ver-

de Gaio" e uma forma de ver

coiocada a nagão entre o

terrestre e o sagradc.

Os atributos conotativas associaaos ao conceito ae aar.ga, que

apresentamos mais abaixo, dão conta de uma signif icativa deslocagão dessas

qualif icagoes, e sua concentragão em torno dos pôlos "oassivo" (34*/l no pre-

sente discurso e 9,87. no anterior; e "interior" ^25Z contra os 9,3"; antece-

aentes).

j'oserva-se ainda um decrescimo das ocorrências nas oategorias "aice-

ragão/mudanga (os 8,47. passam 07.), "conservagãc"" (16,77. passam a 8"U, "divino"

(os anteriores 37, passam a 67.', "activc/transf ormador" (passa de 4,8*í para 27.)

e "exterioridade" (de 3,57. para 071).

Reiterando a tendéncia anteriormente assinaiada, acentuam-se os atri-

butos "oolectivos" (lø/D da danca em desfavor dcs que associam ao "individual"

iø7.).



Estas verificagôes indiciam uma necessidade de induzir uma atitude

antecipativa em relagão ao espectácuio e seus intuitos de auto-apologismo

propagandistico, diversa, consoante a situagão seja de aquém ou além frontei-

ras. Uma auto-imagem em ambos os casos mitificada e idealizada, surge, no

confronto com o exterior, apaziguada das sua componente de espectacular osten-

tagão nacionalista. Um prudente, e supostamamente despretensioso enaltecimento

do pendor Iirico e da autenticidade nacionais, uma discreta necessidade de

afirmar contornos prôprios, parece reveiar simultâneamente a denegagão de um

latente sentimento de fragiiidade e uma relagão amedrontada para com o exte-

rior. 0 tcm ofensivo ou de afirmagão de um vanguardismo inovadcr, parece ser

assim guardado, como uma ficgão sobrecompensadora, para ser consumiaa apenas

oortas-a-dentro.

Mudanga

Total - 07.

Conservagão

1 us i t ano , i nd i scut i v e 1

Total - 37.

Divino

alma, rito, religioso

Total - 67.

Humano

despretensioso, brago, aedada,

oorpo, mãos, paredes, antoiogi.

Total - 147.

Activo (cransf ormaaor

_ e n i o

Total-27.

Passivo (naturai/

paisagem, céu, mar, árvores,

ramos , tronco, oferenaa, oncular

sol, luar, terra, ccntemplativo,

ieve, ciaro: brisa

Total-347.



Exterioridade Interioridade

Total - 07.

poético, imponderável, sonhador,

imperceptivel, espiritual,

imagem, sensibilidade, lírico,

romântico, movedigo, trémulo

Total - 267.

Individual

Total - 07.

Colectivo

raga, povo, português

Total - 107.

B ) - 1 .

- CaracterisUcas dq discurso

As características discursivas são, no presente caso, definidas por

um marcado recurso a uma intensidade poética, conseguida á custa de uma

acentuada utilizagão de figuras retôricas. Elas autorizam a transgressão do

discurso linear, induzindo um forte efeito raistif icador.

- epítetos do tipo metafôrico

i ncon.gruências semânticas - 1 007.

explQ: "mãos do vento" (linha 9); "corpo da terra lusitana" (linha 18)

afastamento semântico entre sujeito e formas predicativas -

96^

explP: "As folhas das arvores ( . . . )dangam" (linha 8); "Os bailados

portugueses "Verde Gaio" (...) são (...) românticas dedadas do

luar" (linhas 13/16-17)
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- epitetos do tipo redundante

aiiteracoes, anáforas, pleonasmos

expiQ : "sonham com o mar olhando o céu, sonham com o csu olhando o

mar" ilinha 5/6); "Quando a danga nasceu (...), couco mais era

do que imperceptivei ondular de bragos, (pouco mais era) do que

ieve brisa espiritual" (iinha 10/11/12); "Os bailados portugueses

"Verde Gaio" (..) são acima de tudo, imagens movedigas da sensi-

bilidade de um povo essêncialmente lírico, (são acima de tudo)

pinceiadas do sol, (são acima de tudo) românticas dedadas de

luar" (iinhas 13-17)

Total -

50^

A marcada acentuagão poética que caracteriza a enunciagão reforga a

componente lírica do conteúdo discursivo relativamente ao texto anterior.

Epitetos do tipo metafôrico atravessam todas as frases (løø7. e 967;, enquanto

que no caso anterior ocorriam apenas em 547. e 507. das frases). Esta frequéncia

ultrapassa largamente a ae 46 , 371 identificada por J.Cohen (1976) na poesia

simboiista.

Quanto aos tempos verbais, estes situam-se quase na sua totaiidada

no presente e no preterito. Esta condigãc maioritaria atribui ac discurso um

poder de evocagão tensional, conferindo-ihe, aoesar da tonica do conteudo não

ser essa, as caracteristicas de um discurso de acgão. Os modaiizadores ver-

bais denotam assim o empenhamento na indugão antecipada de um envcivimento

emocionai activo scbre destinatário, introduzindo no tom na enunciagac a

componente ofensivo-af irmativa que no conteudo textuai se encontra apaziguada.

Observam-se nas duas enunciagôes e apesar das diferengas que se

verificam sobretudo ao nivel de uma oscilagão de acentos tonicos dos respecti-

vos conteúdos, vãrias semelhangas. 0 discurso qo ooder é veícuiadc, íundamen-



talmente através do poder dq discurso. Isto é, é através dos recursos formais

e linguisticos, de sequências associativas apoiadas na exploragão dos efeitos

emocionais da retorica, que se introduzem vários níveis de irracionalismo

mistificador expressivos das dicotomias de índole maniqueista que anterior-

mente identif icámos como tragos identitários do Estado Novo e sua ideoiogia.

0 "Verde Gaio" apresenta-se como um reforgo da auto-imagem nacio-

nal, como um pretexto para enaltecer características e valorss da personali-

dade colectiva, irrealisticamente distoroidos, e exprimir crengas megalômanas

sobre o destino nacional. A atitude apaziguadora adoptada no discurso que

envolve confronto com o exterior trai, de aiguma forma, a natureza de todo

esse processo.

Curiosamente, se compararmos estes dados com os elementos relativos á

opinião da crítica estrangeira verificamos que, de certa forma, esta acusa a

recepgão da mensagem de acordo com o que era pretendido. A crítica portuguesa,

no caso da imprensa apoiogética, seguirá cegamente o tom mistif icador , empo-

lando-o. A imprensa de oposigão tenderá a manifestar num idêntico tom cate-

gôrico (quigá algo aprioristico), a sua rejeigão.

Vimos como a linguagem poética autoriza a transgressão da lôgica

discursiva, e a emergência de mistif icagôes, a mais evidente das quais pareoe

ter sido a busca do fundamento ideoiôgico do discurso atraves de um permanente

apelo e referência ao sagrado. No mecanismo subjacente, podemos identifioar o

fenômeno que O.Reboul (1980) apelidou de procura de "legitimagão de uma

ideologia pelo sagrado".



Capitulo Terceiro - Anáiise das obras

Incluimos neste capítulo, a análise de todos os elementos que reunimos

relativos ås obras, através de um estudo vertical dos desasseis baiiados que

constituem o tronco principal do nosso "corpus".

Procedimento: 0 estudo dos argumentos, no caso dos bailados expres-

samente construídos em torno de uraa narrativa, baseia-se no seu registo escri-

to, habitualmente apresentado nos programas dos espectáculos.

0 estudo iconográf ico baseia-se numa anáiise de todos os registos de

imagem relativos aos baiiados que reunimos (uma amcstra ccmposta de cerca de

180 imagens) relativas a fotografias dos baiiados, e maquetas dos cenarios e

dos figurinos^.

1. 0 conhecimento dos argumentcs, não e, teoricamente, condigão necessária

para a percepgão interpretativa das obras, pelo que a sua anáiise aeveria em

rigôr, ser incluida no anterior capítuio, reia<tivo ao estudo dos f actorss de

contexto imediato.

A opgão de integrar a análise dos argumentos neste capítulo, prende-se a uma

melhor legibilidade das obras, a uma aproximagão ma.is objectiva da sua i'orma

de apresentagão, que decorre da articulacão entre narrativa textual e de

asoectos iconoeráf icos dessa seguéncia narrativa.

2.. Apresentamos em Anexq, os argumentos dos bailados, e no presente Capitulo,

reprodugces de alguns dos dados iconográf icos que considerámos relevantes para

a nossa exposigão analítica sobre as obras.



Este estudo apoiou-se ainda, pontualmente, nos registos filmados

existentes. Os registos musicais que encontrámos auxiiiaram tambem ã identifi-

cagão das características das coreograf ias, da acgão narrativa e sua atmos-

fera.

A análise das obras (conteúdo e forma), assentcu portanto, numa

articulacáo da informacão dqs dados textuais (argumentos) e dos dados icono-

gráficos. Foi por isso necessário, como já referimos, recorrer a técnicas de

análise diferenciadas, adaptadas ã especif icidade dos objectos em estudo.

Sublinhamos, no entanto, a importåncia que a integragão anaiitico-interpreta-

tiva destes dados, de diferente natureza, adquire no presente estudo. s que,

se a coreografia comporta uma narrativa, o argumento escrito de um bailado,

tal como um guião de cinema, existe para ser transposto num outro oôdigo. Esse

facto, assinaia J. Viswanathan (1982), impce determinados iimites a linguagem

verbai utilizada. Como observou G.Bateson (1971), os codigos de indoie icônica

-

e tai e o oaso da aanga
- funcionam de acordo oom uma "gramática" orôcria,

que funciona num registo analôgico, não possui modaiizadores verbais r.em

"negativa simples".

Assim, o objectivo da anáiise dcs dados textuais (arsumentos ),

consistiu em auxiliar a uma reconstrugão da sequência das narrativas corec-

graficas que incluisse as dimensôes motcra, corpcral e cenoĸråí ica, oue os

eiementos fotográficcs, as reprodugôes das maquetas dos oenários e dos figu-

rinos proporcionavam.

Em seguida, aplioaremos sobre as narrativas ooreográf icas assim re-

construídas, o mcdelo funcional e actancial proposto por A.Greimas (1966).

Este procedimento, facilitou a identif icagão das forcas temáticas dominantes,

assim como a obtengão de uma perspectiva normaiizada da sua estrutura e con-



teũdo.

Se os conteúdos miticos dominantes veicuiados através do reportorio

do "Verde-Gaio", se traduzem nas principais forgas temáticas dos argumentos

(modelos existênciais, morais e ideologicos subjacentes), serão eventualmente

os instrumentos especif icos da danga, através dos quais essas forgas temáti-

cas são comunicadas (os recursos estético-artisticos, e corporais, percepcio-

nados através dcs côdigos visual, cinestésico, e auditivo), que determinam a

percepgão das obras.

Estes factores poderão contradizer, reiterar ou acrescentar-se á

mensagem temática do argumento. Trazem para o campo da análise uma outra

dimensão das tensôes dinãraicas que constituera a complexidade e a riqueza

psicolôgica da comunicagão estético-artistica em danga, assira com os proces-

sos através dos quais se transmite (in)voluntariamente, todo um cenário de

representagôes psico-cuiturais. Constituem assim, canais de comunicagão de

mensagens com todo um outro alcance.

Uma parte signif icativa da mensagem comunicada será transmiti-da,

como quisemos demonstrar na Parte ĩ_ (Capitulo Primeiro) deste trabaiho, em

grande medida, através dos processos inf ra-racionais envolvidos na comunicagão

artistica e corporal, que caracteriza a danga teatral.

Procurámos a expressão desses vestigios de indoie simbôlica, nas

projeccôes temcorais, no tratamento do esoaco cenograf ico aas obras, e nos

modelos corporais, motores e comportamentais que definem ou caracterizam as

personagens (actores) ou actantes .

ĩ.A.Fossion e colab.(197S, pg.10), astabelecem a distincão entre actor -

"personnage tei qu' il apparait _. la surf ace du rêcit" -

e actante - "ciasse

d' acteurs définie par son rôie dans I1 intrigue. L1 actant est une unité de la

grammaire narrative".



A identificagão deste tipo de conexôes foi feita fundamentalmente

através da análise iconográf ica. Organizámos o estudo do espago cenqeráficq, a

partir dos trabaihos sobre arte e percepgão visual de R.Arnheim (1980, 1982),

e a partir de investigagoes sobre desenhos projectivos, do åmbito da psicolo-

gia clinica, levados a cabo por E.Hammer (1981). 0 estudo sobre simbologia

organizado por J.Chevalier e coiab. (1974), foi ainda outro ponto de apoio

importante para a análise iconográfica da cenografia.

Para o estudo dos modelos coroorais, motores e comccrtamentais (em

articulagão com as variáveis do espago cénico), organizámos uma sintese de

parâmetros, inspirada nas propostas teorico-metodalogicas de Spiegel e Machot-

ka (1974), sobre as mensagens corporais em danga, de Lapierre e Aucouturier

(1975), sobre a simbôlica do movimento, de J.Greimas e colab. (1979), sobre a

semiotica gestual, de J. Maiscnneuve (1981) sobre modelos do carpo e psicolcgia

da estética, de J.Hanna (1988b) e S.Rubidge (1989), sobre os estereôtipos

sexuais em danga, de M.Descamps (1989), sobre a psicologia da comunicagão

corporal, em particuiar, as suas investigagôes sobre as signif icacôes psico-

lágicas e simbdlicas do espago e da direcgão do oihar.
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1. - 0 Muro dq Derrete (1940) (F.Graga/F.de rreitas)

Âmbito temático - Um encontro amoroso bem sucedido, ocorre no am-

biente rural de uma aldeia saloia.

Por ocasião da feira das Mercês, Maria insinua-se

perante Manel, um rapaz timida. Utiiizando uma

estratégia "não so feminina, saloia também" consegue

seduzi-lo.

A cena decorre no adro da capela, e inspira-se num antigo costume

saloio: as raparigas casadoiras, sentadas no "Muro do Derrete", aguardam "em

pitoresca competigão amorosa", que os rapazes tomem a iniciativa de se aproxi-

mar delas.

0 argumento, sublinha a "ascendência moura" dos saloios, e o facto de

a sua fixagão nos arredores de Lisboa se ter devido á benevolência de

D.Aíonso Henriques, aquando da conquista da cidade. Esses factos são postos em

relapão com q complexo psĩcologico dos saloios, "cuia faceta mais nitida s

aquela desconfiada timidez que o escol do nosso povo classificou de
'

esperteza

saloia' ".

No conteUdo temático da narrativa, parece assim insinuar-se uma

demarcacão étnica, baseada numa dissimulada afirmagão de aiferengas relativas

â origem rácica. Essa suposigão autoriza o autor do argumento, prota-gor;izando

o ponto de vista do "nosso povo", a proceder a esta "intencãQ suavemente

caricatural" sobre os costumes saloios, na qual é reconhecivei uma atituce de

paternalistica e inconf essada superioridade étnica, face k ascendéncia ances-

tral daquele grupo popular.

Assim, inversão do estereotipo sexual, protagonizada na atitude activa

e insinuante de Maria, é indirectamente associada a um atavismo "infiel". 0



comportamento em questão, é alvo de uma subreptícia condenagão, que simultå-

neamente se dilui no carácter festivo-religioso da situagão retratada.

Este ligeiro apontamento etnocêntricc, e de um racismo que se dissi-

mula em referências a assimilagåo psico-cultural do saloio(/mouro), está

implicito mas desvanecido no tom jocoso e folclorista dado á narrativa.

E decorrendo os acontecimentos no adro da capela, evoca-se simbdlica-

mente a condescendência da Igreja para com uma conduta não muito "catôiica".,

relacionando-se essa condescendência å consumagão de uma assimilagão cultural

e étnica, de um passado ancestral.

A acentuagão do carácter foiclôrico e inequivocamente nacional da

acgâo é ainda legível na sua ligagão á feira das Mercês, um acontecimento

tradicional; por outro lado, foi a "voz do sapiente povo" que incitou Maria á

acgão sedutora, ao "segredar-lhe o Adágio português do sec XVĩ" onde se diz

que se "não vai a água ao moinho, que vá o moinho â água".

Reduzindo o eixo principal da acgão ao modeio funcional proposto por

J.Greimas (1966), identif icamos as caracteristicas das três provas que marcam

a transigåo entre uma situagão inicial (separagão entre o eiemento feminino e

o masculino) e a situacão final (união dos pares):

SITUACÃO PROVA PROVA PROVA SITUACãO

ĨNICIAL QUALIFICANTE PRINCIPAL GLORIFICANTE FĨNAL

As raparigas Chegam os rapazes. Chega, tímidamen Conduzido pcr Nasce o

oasadoiras 0 baile. te Manel. Manei, o par amor

juntam-se no Maria foi esqueci- Escutando a "voz danga sob o

adro da cape- da e observa. do povo, feminina olhar dos

la em compe- e saloia", Maria outros.

tigão amorosa insinua-se. Enco-

rajado, Manei

cferece um ramo a

a Maria.

(separagão) (apreensão ) (iniciativa feminina) (normalizaoáo (união)

dos oapeis)



No decorrer da acgão coreográf ica, uma situacão inicial, caracterizada

por um desiquilibrio raarcado por uma necessidade, desejo, ou falta de algo,

(separagão dos complementares "masculino" e "feminino") transforma-se pela

mediagãa das situagôes de prova, numa situacâo final, em que se realiza o

desejo, através da concretizagão do encontro amoroso (união dos complemen-

tares). Mas para que tal sucedesse, foi necessário que apos a iniciativa

feminina, as atitudes psicossexuais se normalizassem, isto é, que a personagem

masculina assumisse, de acordo a sua tradicional fungão bio-psico-cultural, o

papel activa.

0 modelo actancial de J.Greimas (1966) permite uma visuaiizagão das

relagôes de forga entre os agentes da narrativa, onde se representa ainda a

unidade deste modeio, com o modelo funcionai1.

*A Igreja
*A "vcz sapiente do povo"
«o costume popular,a tradigão

(Muro do Derrete)

«uma situagão exepcional
(feira das Mercês )

«o "complexo saioio"

DESTINADOR

prova qualif icante)

«0 encontro amoroso

(casamento )

*Chamar a atengão de

Manel

♦Manel

o Homem)

OBJECTO

ADJUVANTE

«as raparigas

(solidarierdade )

«os rapazes

(incitamento, iniciativa)

(orova eĩorificante

■> DESTINATÂRr

orova prmcipai

SUJEI"0

•Maria

(a Mulher)

OPCNENTE

*as raparigas
(rivalidade )

«a timidez mas-

cuiina

I.Ccmo subiinham A.Fossion e colab. (1978), o modelo funcional e o mcdelo

actancial estão em correlacão reciproca, uma v=z que as reiagoes entre os

actantes são definidas pelas suas fungoes.
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Se accãc coreográfica tem^como forga temática principal, o encontro

amoroso, um amor sexualizado, reveiaram-se, a um outro nivel de análise,

preconcepgôes moralizadoras, respeitantes aos estereôtipos ccmportamentais

femininos e mascuiinos. Mas a analise de outros indicadores textuais e iconc-

gráficos precisam ou completam o carácter do argumento, também reiativamente

âs forgas temáticas secundárias que entrevimos.

Projecgôes temporais

Se tudo na narrativa coreográfica indica a sua iocalizagão num tempo

cresente, certas referãncias no argumentc denotam a intervengão á_ icrca dg

acontecimentos dq passado (ũ.Aionso Henriques, a formagão da nacionalidade, a

origem moura dos saloios) e da tradicão ooouiar (o "Muro do Derrete" e a Feira

das Mergês, o "Adágio do sec.XVI", enquanto representantes de costumes ances-

trais).

Nesse sentido, este tempo presente retratado é um presente imouiac

da dinåmica e de uma nostaigia passadista, assumindo pcr issc a dimensão de um

presente-passado .

A análise iccnografica revela, em todos cs momentos da coreografia,

ura tipo de iluminagão cenica que reforga inequivocamente as caracteristicas

diurnas da situagão. As conotagoes simbolicas do tempo diurnc; associam-se,

segundo J.Chevalier e oolab. (1974) å exteriorizagão, a energia, ao calor e ao

crescimento de todas as coisas. A atmosfera deste recurso cénico, acentua

assim as caracteristicas da acgãc, nas suas dimensôes associadas á aiegria

juvenil e ao desenvoivimento prolifero sub.jacente ao encontro amorosc.

Apenas a cena finai, em que Manei e Maria, finalmenta sos, parecem



partir na direcgão de um futuro auspicioso, é evocadora de um tempo nocturno,

que traz consigo o presságio de uma nova aurora (fig. 25 ). Essa atmosfera

corrobora a dimensão de intimadade e recolhimento que envolve encontro

amoroso.

Verifica-se assim neste bailado, uma sugeståo da sucessão do ciclo

diurno, onde podemos reconhecer, de acordo com J.Chevalier e co!ab.(1974) uma

representagão simbôlica do ciclo da vida. Nessa sugestão de continuidade,

poderíamos ainda identificar uma iigagão com toda uma mítica da fungão fami-

liar.

0 espago cénico

0 espago representado é sempre um espaco exterior.

0 argumento iocaliza-o no adro da capela, desenrolando-se a acgão

coreográfica dentro da sua cerca, o que de alguma forma indicia o sanciona-

mento e protecgão da Igreja, não sô do costume popular, como tambem do amor

nascente entre Maria e Manei. Esse carácter protector também decorre do facto,

assinalam Lapierre e Aucouturier (1975), de todo o espago fschado, circundado,

possuir potencialmente, uma conotagão psicolôgica e simbôlica securizante.

Uma árvore trifurcada em ramos de onde despontam três flores está

colocada á direita da cena, lugar que, segundo M.Descamps (1989) se iiga

simbôiicamente ao futuro, e segundo E.Haramer (1981) å estabilidade e controio

dos imouisos (fig. 24 ). A arvore tema simbôiico riquissimo, associa-se, para

J.Chevalier (1974) ao ciclo da vida, ao crescimentc e å prcmessa de uma possi-

bilidade de uma renovacão perpétua. Liga-se ainda a uma verticalidade interior

e á comunicacão côsmica entre a instância celeste e terrena. As flores, por

sua vez , representam simbblicamente o amor e a harmonia de uma natureza ori-

mordial, a iuventude e a oerfeicáo espiritual.



No final do bailado (fig. 25 )> a presenga no espago cénico de um

quadro que, com a sua legenda, ostenta inequivocamente o encontro do amor,

determina, pela sua posigão central1, o significado de toda a situagão. Esta

tåo sublinhada explicitagão, assim como a representagão animista de uma iua

que olha, num embevecimento sorridente, os apaixonados que recolhem na noite,

irabui a a atmosfera cénica de tcdo um carácter resressivo.

Repete-se também aqui, a representagão de trás flores sobre um

extenso fundo trifoliado, a sublinhar uma vez mais, o carãcter puro e natural

do amor nascente. Esta insistência na triplicidade, símbolo universai-

mente fundamental, evoca, entre outros signif icados, o triånguio familiar

(numa acepgão psicanalitica), e segundo a simbologia cristã, o dogma da San-

tíssima Trindade. Nesse sencido, podemos identificar nestas representagces

prolongamentos da tematica subjacente â narrativa: família prolifica oonsti-

tuida sob as auspícios divinos.

Os indicios do sspago cénico, parecem entãa acentuar o sanciona-

mento divino da amor, e deslocar o seu carácter sexualizado, para a orojecgão

de uma imagem de amor casto. É sugerida ainda a sua concretizagão de acordo

com o receituário cristão da família modesta, sã e prolífera -

imagem que

corresponde, afinal, ao modelo de familia idealizado oelo Esta-do N'ovo.

Modelos corporais, motores e do comportamento

Argumento e imagem revelam nas suas forgas temáticas latentes, uma

representagão do estereôtipo bio-psico-cultural do acasalamento. A analise da

l.R.Arnheim (1988), acentua o valor da iocalizacão central , numa longa teori-

zagão sobre importåncia do centro de uma imagem, tanto do ponto de vista da

psicologia da percepgão como da expressão simbôiica de sisnif icados.



sequência fotográfica mostra como a marcagão coreográfica segue o itinerário

"aproximagão/côrte /união (danga)/encontro amorcso". As atitudes corporais das

personagens e a organizagão do seu espago proxêmico reiteram essa assergão.

Por exemplo, na situagão inicial (fig.24 ), as raparigas aguardam,

no iado esquerdo da cena, numa atitude corporal de passividade expectante e

de timidez insinuante, a aproximagão activa de pose provocadora dos rapazes,

que entram em cena vindos da direita. R.Arheim (1980) sublinha como a desio-

cagão motora direita-esquerda no espago cénico cria a impressão de "vencer uma

resistência"1. A sugestão assim criada reforga a intengão temática na sua

relagão com o ritual de côrte.

A inversão de papéis (é Maria quem provoca Manel) é assim um aconte-

cimento pontual, cujo objectivo é o da estimulagão e, finalmente, do reco-

nhecimento do oapel masculino activc.

As características do guarda-rouoa de inspiragåo marcaaamente regio-

nal e folciôrica reforgam, de acordo com a cenografia, a tendência para uma

representagão naturalística do real.

A diferenciagão sexual das roupagens é bem evidente, embora o guar-

da-roupa feminino seja mais pesado do que o masculino, favorecendo menos a

liberdade de movimentos, e a visão das linhas do corpo. 0 traje masculino,

apresenta na sua estilizagão regionai, um nivei de depuragáo mais acentuado.

Nesta facilitagão do movimento masculino, identif icamos um prolongamento dcs

estereôtipcs subjacentes aos valores temáticos.

Mas outra indicagão importante que nos forneoe o euarda-roupa é a de

1.0 autor relaciona este efeito, cora o facto de a percepgão estar fisiologica
e culturaimente, condicionada a organizar-se espontåneamente no sentido es-

querda-direita



que, para além da diferenciagão sexual, não se observa qualquer individuali-

zagão das personagens. Isto é, eles apresentam-se segundo um modelo uniformi-

zante.

De assinalar também, que tanto homens como mulheres surjam sempre

com a cabega coberta, com lengos e barretes regionais.

Embora a juventude das personagens, se depreenda do conteúdo da

narrativa, a ideia de juventude associa-se mais ao facto de ela se ligar á

capacidade motora e å propria possibilidade de dangar do que a uma explicita-

gão obtida através de indicios do guarda-roupa.

0 movimento caracteriza-se por muitas sugestôes folcloricas, estiii-

zadas através da técnica e de apontamentos estilísticos da danga clássica.

De alguma forma, a marcagão coreográfica é sugestiva da imagem do

"saloio" descrito no argumento como um ser "de olhos negros, peie morena e

de raembros desajeitados".

A música orquestral de F.de Freitas, dentro da sua sonoridade de

tipo néo-clássico, apresenta, em sugestôes rítmico-meiodicas, reminiscências

folclôricas. Feita para o bailado, funciona em totai sincronia com o movimento

e com as características da acgão narrativa, reiterando as caractensticas

dominantes dos recursos plásticos e temática do bailado1.

l.Estas últimas observagôes, acerca do movimento e da música, apciaram-se no

visionamento de um exerto do baiiado, apresentado no "Jornai Português" n.536,

de 1943 (Arquivos da Cinemateca)
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Fig.24 - "0 muro do derrête" (1940)



Fig.25 - "0 Muro do Derrête" (col . Fototeca D.G.C.S)



2. - A Lenda das Aaendoeiras (1940) (F.Graca/C.de Vasconcelos)

Ambito temático- A historia de um amor ameacado, mas íinaimente

bem sucedido, decorre na corte de um reino arabe do

Algarve.

0 Rei Mouro regressa de uma guerra num país ndrdico,

trazendo consigo uma princesa "arrancada por amcr ås

neves da Escandinávia". A princesa sente-se infeliz

por ter saudades da neve. Para recuperar a sua

alegria, o Rei manda "cobrir de amendoeiras a terra

morena do Algarve"

0 argumento recria uma lenda oopular, que é de alguma forma evocadcra

dos os antecedentes histôricos de Portugal. 5erá eventualmente a forca dessa

evocacão, a razão que leva agora a atribuir aos mouros uma imagem favorável^.

Essa imagem idealiza-se nos atributos da reaieza (no argumento

descreve-se o rei como um homem belo, um guerreiro vitorioso), quaiidades

essas capazes de despertar paixôes incontroláveis nas mulheres de outros

lugares (a princesa é apresentada como uma mulher linda, "arrancada por amor

as neves da Escandinávia").

A acentuacão da beleza dos protagonistas desencadeia um efeito

psicossocial conhecido, que assenta no facto de as qualidades físicas criarem

expectativas de estereôtipo favorável a respeito das quaiidades morais ccmo o

comprovam num estudo, J. Maisonneuve e colab. (1981 ).

De acordo com J.Chevaiier e colab. (1974), a personagem "rei", simbo-

liza uma projeccão do Eu superior, um ideal a reaiizar.

Enquanto valor ético e psicolôgico, arquétipo da Consciência e da

l.Não deixa de ser referida a diferenca religiosa, embora os mouros sejam

apresentados como "não-cristãos", e não ccmo "infieis". Esta inferência sobre

a questão reiigiosa é induzida através da referência å presenca de astrolcgos
na corte.



capacidade de auto-controlo, o "rei" representa a perfeigão humana mobilizando

todas as energias espirituais para se concretizar. A "princesa", por seu

turno, como assinalam aqueles autores, representa uma idealizagão da Mulher,

no sentido da amor, da beleza, da luminusidade e da juventude. Exprime também

todas as virtudes de um estatuto de realeza, em vias de ser atingido, em

"estado adoiescente".

Portadores de todas estas qualidades simbolicas, os protagonistas

viabilizam um amor pleno, durável e prolifero, que vence todas as barreiras, e

que constitui, em ultima análise, um garante da estabiiidade e continuidade do

reino .

Reduzindo a narrativa coreograf ica ao raodelo funcionai, er.contramos :

5ITUACÃ0 PROVA PROVA PROVA 5ITUACÃ0

INICIAL QUALIFICANTE PRINCIPAL GLORIFICANTE FINAL

0 rei regres- 0 rei tenta Consultados os 0 rei mamda oo- A prince-

sa da guerra por todos os astrologos, os brir o Aigarve sa de no-

trazendo consi meios recuperar astros respondem: de amendoeiras vo sorri

go a princesa; a aiegria da "o mal da prince-

mas o amor nåo princesa, recor- sa é o mai da sau-

anula a sauda- rendo aos adju- dade, a nostalgia

de vantes da neve"

(amor (accão material ) (accão espiritual ) (execuoão ■ (amor

ameacado ) recancuistado )

As qualidades do Rei, assim como a forca do amor entre acis seres

exepcionais, verifioam-se uma vez mais nas provas a que o primeiro se submete,

apoiado nos adjuvantes, para a transformacão de uma situacão iniciai ^em que

a falta de algo
- a nostalgia aa neve -

gera o desequibrio reiativamente a um



estado anterior de harmonia)*, num estado de estabilidade feliz e promissora,

que se desenha na situacão f inal.

A orova principal, ao envolver uma mediacão astral, faz apelo á

participacão de uma instância côsmica, regente do Destino, acentuando-se assim

o valor da forca espiritual dos protagonistas. Assim, se as tentativas dos

Físicos (accão material) foram vãs, so os Astrôlogos (accão espiritual ) se

revelaram adequados para a identif icacão do mal da princesa.

0 modelo actancial fornece outra perspectiva da dinâmica narrativa:

*A felicidade

*0 destino (astros) matrimonial prolífera «A princesa
«0 amor »recuperacão da pleni- «0 Reino "'estabilida-

«A guerra tude do amor de, continuidade)

DE5TINAD0R - OBJECTO » DESTĨNATÂRIO

(prova giorif icante)

(orova aualif fcante)

(orova orincioai )

ADJUVANTE SUJEITO OPONENTE

*0s bailarinos da côrte - 0 rei *A incompatibilidade
*As aias gerada pelas dife-

*0s astrôlogos rencas

(energia espiritual, sucesso) «0s físicos (energia
materiai, insucesso)

Se a forga temática principal do argumento e a obtencão de uma feiici-

dade matrimonial estável e prolífera, såo discermveis, através da análise de

outros indicadores, outro tipo de oonexoes.

l.A saudade da neve, poderia ainda ser interpretada como uma nostalgia da

virgindade perdida. Então, as provas que marcam a transformacåo narrativa,

simbolizariam um rito de passagem, a transicão do "estado de adolescente" da

princesa, para o estado de mulher adulta, mul'ner-máe, oapaz de garantir a

continuidade da dinastia regente. As amendoeiras, segundo J.Chevaiier (1974),

são representantes simbôliccs do renascimento primaverii e da feoundidade.



Projeccôes temporais

A narrativa desenrola-se na Idade Média, sendo essa indicacão transmi-

tida pela referência â ocupagão árabe do Algarve, e através das caracteristi-

cas do guarda-roupa e da cenografia. 0 aposento da princesa, por exemplo,

sugere simultåneamente, o interior de um palácio ou de uma tenda árabe

(fig. 26 ).

A identificacão da época, assim como a mencão explícita ao territô-

rio nacional, transportam-nos para o tempo da formacão da nacionalidade,

evocando assim uma. das principais representacôes miticas da Histôria de Portu-

gal.

Outra referência temporal é a sugestão do ciclo das estacôes. A accâo

culmina com o despontar da Primavera, simbolizando o renascimento da natureza,

a alegria da princesa, e o anúncio de um novo ciclo para a relacão amorosa, e

por conseguinte, para o Reino.

Relativamente ao ciclo do dia, argumento e iconografia, sugerem a

ambiência de um tempo diurno: reclinada sobre o leito, a princesa, sempre

rodeada pelos adjuvantes, é iluminada do exterior pela luz do dia que atraves-

sa a grande janela ogival, aberta sobre a paisagem.

0 espago cénico

A principal característica do espaco é a sua interioridade. Esta

dimensão, assim como a obscuridade ambiente dos aposentos (quebrada pelo foco

de luz diurna), corroboram o estado psicolôgico da princesa. Essa obscuridade,

cortada pela luz que entra em cena através da janela ogival, sugere através do

contraste com a luminosidade de um espaco exterior. sempre presente, promessa

ou expectativa de um fim para o desalento.



Por outro lado, a luz da janela, ao entrar pelo lado esquerdo da cena,

produz um efeitc de representacão da nostalgia. 0 lado esquerdo de uma imagem,

aponta M.Descamps (1989), simboliza as forcas do passado> e, segundo E.Hammer

(1981), os impulsos que lhe estão associados. Por outro lado, o olhar da

princesa, dirige-se durante todo o bailado (a excepcão da cena final, fi.g.27 )

para o canto superior esquerdo da cena (f ig. 26 ), que, segundo um estudo

apresentado por M.Descamps (1989) e caracteristico de um estado psicologico de

fuga ou idealizagão, no sentido de um passado longinquo.

0 espaco livre å esquerda, dara lugar ao despontar de quatro

amendoeiras, árvore que, como refere J.Chevalier e colab. (1974 ) , possuí uma

antisa significagão mítica, que se associa a um renascimento ainda em estado

de fragilidade (êpoca primaveril), e á fecundidade.

Reconhecemos assim, através da análise de alguns indicadores cercepti-

vo-simbálicos, como o espago cénico, possui uma narrativa prdpria, dentro. ou

para aiém da narrativa que se relata.

Modelos corporais, niotores e do comportamento

Os protagonistas representam a forga do amor juvenil, indutor da

expectativa auspiciosa de uma união fecunda e duradoira. Mas a análise da

iconoerafia fornece-nos outras indicacoes.

As vestes que usam as aias e as outras muiheres mouras sugerem as

linhas do corpo, o que, ligado å postura corporal sedutora que assumem, as

distingue claramente do prototipo regional e austero, imagem da mulr.er naoio-



nal que nos apresenta o "Verde Gaio". Constituirá este facto mais uma precon-

cepcão, fruto de um olhar etnocêntrico, subrepticiamente condenador de tudc

quanto seja reflexo (real ou fantasiado) de um estatuto não-cristão.

Entretanto, a análise da sequência fotográfica revela que, ã exepcâo

dos protagonistas, não é observável qualquer interaccão coreográfica entre

homens e mulheres, ocorrência que poderá corresponder a uma preocupagáo em

retratar a tradicional segregacão sexual da cultura árabe.

A diferenciagão sexual e das personagens, e nitidamente marcada pelo

guarda-roupa. Um denominador comum para todos os casos: a cabeca é um lugar do

corpo que aparece sempre coberto.

A estereotipia comportamental é bem patente, tanto do ponto de vista

proxêmico como coreográfico ou narrativo.

As mulheres, ao invés dos homens, apresentam-se numa atitude passi-

va, protagonizando raramente a accão, quais prolongamentos da imagem dc "rei-

guerreiro" e da "princesa iânguida e nostálgica". Reproduz-se uma represen-

tacão simbôlica, em que se associa o masculino ao vertical e o feminino ao

horizontal, que corresponde, assinalam Lapierre e Aucouturier (1975), ao

principio activo e ao princípio passivo. Assim, todo o movimento masculino e

verticalizado, e o feminino surge, maioritariamente, horizontalizado. Os

homens, interferem na transformacão narrativa (o rei,os fisioos, os astrôlo-

gos); as muiheres surgem quase sempre sentadas ou semi-deitadas, numa atitude

expectante ou vigilante (a princesa, as aias, as mouras ) , e a sua intervencão

na accão decorre meramente da verificacão da sua existência (presenca física).



Fig.26
- "Lenda das Amendoeiras" (col. da Fototeca da D.G.C.S)



Fig.27
- "Lenda das Amendoeiras" (col. da Fototeca da D.G.C.S.)



3. - Ribatejo (1940) (F.Graca/F.de Freitas)

Âmbito temático -

Alegoria sobre o domínio da terra (elemento feminino)

peio homem (elemento masculino), associada ao regio-
nalismo ribatejano.

Este bailadado é acima de tudo, uma ode ås gentes do Ribatejo, um

ritual â posse da terra, e ao encontro fértil entre o elemento masculino e o

elemento feminino.

0 elemento masculino é personif icado pelo homem (ribatejano) "de alma

atrevida e ardente" e "possuidor violento... que acomete ã distância" o ele-

mento femininc; este é personif icado pela "paisagem diiatada do Ribatejo, no

seu horizonte monôtono e linear" e pela atitude de "entrega passiva das lezi-

rias intérminas da borda-de-água".

0 amor, símbolo da união dos cpostos, é, como afirma J.Chevaiier e

colab.(1974) a puisão fundamental do ser, a iíbido, que impulsiona toda a

existência a realizar-se na ac-cão. Mas a metafora fundamental deste baiiado é

a da oosse. Assim, a complementaridade recíproca que caracteriza o amor,

enquanto forca de integracão de forcas diferentes (mas equivalentes ) e de

assimilacão de antagonismos numa mesma unidade é convertida, no caso pre-

sente, numa hierarquizacão, na qual se atribui ao elemento masculino todo o

protagonismo da energia da accão criadora.

A alegoria do acto da fecundagão estabeiece-se através da união de

opostos, sugerida no "eterno diaiogo pleno do contrastes" de que resulta o



"enlace voluptuoso e sensuai" entre o Homem e a Terra. Esta ũitima, representa

arquetipicamente o feminino e os seus atributos de receptividade, submissåo,

funcão maternai e fecundidade regeneradora.

Como fundo sonoro do baiiado, é referida a "sugestão discreta do

tinir das esporas de latão, do bater das ferraduras e, talvez, do cuisar dos

coracôes, uma lembranca de fandango, crescendo, vibrando ate á vitôria final

do homem - na terra e no amor". Como num proiongamento da explicitacão do tema

coreográfico surge a referência â sonoridade de um fandango. T.Ribas (1982a)

sublinha como nesta "danca de briga" existe a reminiscência de uma aroaica

danca erôtica, de uma danca de seducão, comparávei ainda, em certas versôes, a

um rito nupcial.

A reducão da accão coreográfica ao eixo funcionai torna evidente,

através da sequência que assiste â transformacão da situagão, toaa esta

metaforizacão do acto sexuai:

5ITUACÃ0 PROVA PROVA PROVA 5; lUACÃC

INICÍAL ÍUALIFICANTE PRINCIPAL GLORIFICANTE FĨNAL

0 contraste 0 maioral e os "Nasce um ambiente Da "posse vicien- Satisfacão

sedutor entre campinos "acome- estranho, de volú- ta" um crescendo do desejo.

o"homem arden tem' a diståncia" pia e sensualida- conduz á "vitôria (anuiacão

te" e a "ter- que os separa dc ae" finai do hcmem - temporaria

ra/muiher", objecto do desejo na terra e nc da neoessi-

cria o desejo. amQr"' oade.»

^aesejo) (aproximacão) (erotismo) (oosse) (satisfacão)

Por seu turno, a reducão ao eixo actanciai oferece uma perspectiv;

correlacionada das relacôes de forca que definem a accåo:



«A natureza ribatejana

«A puisão vital

DE5TĨNAD0R

(prova quaiif icante)

ADJUVANTE

«A atmosfera do Ribatejo

»A sonoridade do fandango

«0s campinos

«A posse

«A fecundacão

OBJECTO

«A terra (ribatejana)

(«A Muiher )

orova glorií icante )

>DE5TINATÂRÍ0

(prova princioal )

I
SUJEITO --

«0 maioral

(« Homera)

OFONENTE

«A distância na-

tural interposta

entre sujeito e

objecto

Projecgôes temporais

Se a temática retratada pode ser considerada intemporal, o guarda-

roupa constitui um mdicador que nos permite situar a accão num presente-

conservador, isto e, num presente onde se exaita o que se pretende definir

oomo características tradicionais, permanentes, ae uma região e aas suas

gentes.

0 sol, representacão importante ceia sua iocaiizacãc na zona cen-ro-

direita do cenario, inunda a cena de uma ambiência inequivocamente diurna,

reforcando a dimensão activa e energetioa da narrativa coreográf ica. 0 dese-

quiiibrio da iocalizacão do soi, cria em termos percepxivos uma tensão ainãmi-

oa1, que sugere a sua aeslocacão para a direita superior (f ig. 29 ). De acordo

oom a simboiica ao espaco, dos estudos ae R.Arnneim (1980), E.Hammer (1981) e

M. Descamps .1989), o sentido desse perourso tende a ser perceptivamente inter

i Segundo as investigacôes ^estaitistas de R.Arnneim (1980), o aesiquilibrio

e a tensâo dinâmica que advém deste tipo de localizacão, ■ ecorre da p

instávei, em termos da cercepcão visuai, que aaquire um ob.ecto que *e

afa^w
ambiguamente do centro perceptivo ae uma imagem, nao exi.-tmao ou,ra ,-pr^e.

tacão peroeptiva que estabeieca uma compensacao equilibradora.



pretado como progressivo, e o seu destino, siimbQlicamente associado a ideia

do futuro.

Assim, representacão de um presente conservador parece projectar-se

numa dinâmica progressiva lumincsa e optimisticamente direccionada no sentido

do futuro. Curiosamente, esta imagem constituiria por si, uma alegoria sobre

a mitica do Estado Novo.

0 espago cénico

De acordo com a temática e com as pro.jeccoes temporais. o espaco

cénico caracteriza-se peia sua exterioridade e pela sugestão de uma atmos-

fera campestre e rural.

0 espaco criado é ainda um espago simetrico aberto ao centro e iacea-

do å esquerda e ã direita por quatro grandes arvores. Se a simetria, como

assinaia R.Arnheim (1980) é um dos protôtipos perceptivos da estabilidade,

esta acentua-se na propria simbologia do aigarismo quatro, que tem para

J.Chevaiier (1974) uma si.gnif icacão que se associa a uma totaiidade plena e a

solidez durável do elemento terrestre.

Também as árvores possuem uma estrutura simétrica. A sua simbologia

associa-se, comc já referimos, â energia vital, ao cresoimento em geral, ã

ascencão mitica e a verticalidade do ser.

0 princípio vitai e a estabilidade oonservadora, que parecera consti-

tuír forcas perceptivo-simbôiicas fundamentais do espaco cénico, sugerem

representar a dimensão do feminino e da tradicáo, num contextc narrativo e

imagético que atribui a primazia aos atributos do eiemento masculino.



Modelos corporais, motores e do comportamento

A indumentaria dos bailarinos, apresenta-se como uma estilizagão

naturalista do modelo regional. Sexualmente diferenciada, ocuita mais o corpo

da mulher do que o do homem, tornando menos fácil e menos visivel o movimento

daqueia, reiterando os atributos conotativos subjacentes â temática.

Uns e outros, apresentam sempre a cabega coberta, com iencos regio-

nais, e os tipicos barretes ribatejanos. Para aiem da diferenciagão sexuai,

não existe quaiquer identif icacão de personagens, oaracterizando-se
o guarda-

roupa por uma absoiuta uniformizagão

Os campinos, descritos como ousados "alegres e pimpôes", conduzem a

accão coreográfica e dominam a ampiitude do espaco cénico de aocrdo com o

padrão de dominância masculina do argumento, que, segundo as investigagôes de

J.Hanna (1938b) e S.Rubidge (1989), e concordante oom a esteorotipia do

comportamento psicossexuai, extrapolada para a marcagão coreograf ica.

Como representacåc simboiica da virilidade e da verticaiidade

etnica, c eienco masculino danca durante grande parte da coreografia transpor-

tando um longo "pampilho ferrado".

A associacão do eiemento feminino ao eiemento terra e expiorado

através da atitude corporal da mulher, que na crimeira fase da ooreografia,

surge reclinada sobre o onåo, passiva, induzindo um marcado oontraste ccm o

nivel de acgão e elevacão mascuiino. Podenamos identiiicar aqui mais uma

projeccão simbôlica da associagão do principio feminino a horizontaiidade, e

do princioio ĸasculino á verticalidade.



Quanto ao movimento, a análise da sequência fotográfica mostra que a

marcacão coreográfica parte de uma separacão inicial dos elencos feminino e

masculino, para estabelecer, progressivamente, um acréscimo de interaccão.

Este procedimento envolve uma evocacão subjacente do acto sexual, sublinhando

a metáfora fundamental deste bailado. Indicia ainda, serem os homens que

"transmitem" o movimento ãs mulheres*, numa atitude em que é identif icável uma

reminiscência simbolizada da dadiva da semente vital.

Observa-se que, em consequéncia da diferenga de nivel e da orientacác

corporai apresentada nas posturas masculina e feminina, em muitas situacôes,

a direccão do olhar da mulher quando dirigido ao homem, siga uma diagonal no

sentido superior-direito, de onde alias, surge o crincipal foco de luz

(fig. 28 ). Se^uindo a formuiacão de M.Descamps (1939), esta atitude projec-

tará sobre o eiemento mascuiino, toda uma atitude de ideaiizagão associada, do

ponto ae vista simbôiico, a ideia de utopismo, de invencão do futuro (inversa-

mente, o olhar inf erior-esquerac, farå recair sobre a muiher uma imagem ae

conservagão, dependência, iigacão ao passado ) .

Aqueia direccão espacial do olhar, que se orienta simboiioamente no

sentido de uma criacão vindoira e de um futuro idealizado, será adoptada por

todo o eienco, num dos momentos mais marcantes da sequencia coreográfica finai

(fig.29 ), que se desenvolve sob um eíeito intensif icado da luz sclar.

Entre representacôes do masculino-fecundador Cíuturo/criacão) e ao

feminino-receptor (passado/conservacâo )•. para aiém da exaltagãc do principio

masculino, e aas caracteristicas e valores regionais, e sob o sigr.o da ferti-

lidade e por conseguinte, da juventude, que se desenvolve este bailaco.

1, Segundo J.Hanna (1983b), este é um dcs principais indicadores para a aná-

lise e caracterizacãc em danca, dos estereôtipos psico-oulturais da sexuali-

dade.
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Fig.28 - "Ribatejo" (1940; col. Fototeca da D.G.C.S)



Fig.29 -

"Ribatejo" (col. da Fototeca da D.G.C.S.)



2. 4. - ĩnês de Castro (1940) (F.Graca/R.Coelho)

Âmbito temático - Um amor (histôrico-iendário) é inviabiiizado peia

sobreposicão dos interesses da pátria.

0 perigo para Portugal dos amores de Pedro e Inês,

levã D.Afonso IV a mandar assassiná-la. Inconsolá-

vel, Pedro coroá-la-á depois de morta, e proionga

simbolicamente a união amorosa, mandando construir

junto da de Inês a sua futura sepultura.

São dois orincipios tomados incompativeis que se degladiam nesta

ienda histôrica: o princípio do amor e o principio da nagâc, o prazer e o

dever, o desejo e a realidade, o sentimento e a razão. A despeito da veia

sentimentalista nacional e da empatia que esta histôria passional desde

sempre induziu, o amor capitulou perante os altos desígnios da nacão. Sobra o

sacrificio, a resignacão, a memôria, a revoita e o remorso surdo, sobra enfim,

a realidade. Sobra ainda a idealizacão de um reencontro com a plenitude, mas

num outro mundo. Sobra a lenda.

A universalidade e a permanência do conflito que Ihe é subjacente,

trouxe ao acontecimento histôrico um estatuto mítico1.

Poderíamos ainda associar a sobrevivência desta "lengenda imortal",

å sua adequacão aos tragos da oersonaiidade histcrica nacional que, como a

definiu R.Aragão (1985), se caracteriza pela fixagåo regressiva ac elemento

feminino e ao elemento mistico. (cf. Parte I, Capítulo Segundo)

1. De facto, como afirma J.Saraiva (1983), a eternizacâo da lenda transbordcu

os limites nacionais. Se esta se celebrizou em A Castro de Antdnio Ferreira,

e nas estrofes d' Gs Lusíadas (que aliás A. Simôes Muiler evcca, na sua versão

do presente argumento), a sua internacionalizacão "recenseou-se, sô em lingua

italiana, no inicio deste século, em 126 ccmpcsicôes musicais baiéticas sobre

o tema. Da literatura passou ao cinema e ás artes plásticas e deixou profundas

marcas no teatro de origem popuiar . "(idem, pg.91)



Mas mitificacão da ideia do dever e de um empenhamento abnegado pela

nacão, é ainda uma das pedras de toque do iceario do Estado Novo. Nesse

sentiao, repercussôes implicitas á temátioa desta ĩenda eståo em curiosa

correspondéncia com alguns dos pontos de acoio, que identif icámos oomo funda-

mentais, na mensagem psico-coiectiva do regime.

0 modelo funcionai oferece uma visuaiizacáo dos dois niveis que deter-

minam a accão vo amor por uma mulher, os interesses da nacão) a quc se reporta

a narrativa coreográf ica:

5ITUACÃ0 PROVA PROVA PROVA SITU.ACÃO

INICIAL QUALIFICANTE PRINCIPAL GLORIFICANTE FĨNAL

"Inês, posta Chegada do infante Chegada de D.Aíon- A passagem das A cena mcstra

em sossego" Consumacão (provi- so IV. As súplicas aias na noite dois túmulos

aguarda sau- sôria; do amor, de Inês conseguem e as "iágrimas espectaculares
dosa a che- (ate ao transe deter o assassinio dos oihos e dos învadido ceia

gada de Pe- maior do
'

grande execurado pelas cirios" são uma raiva, dor e

dro.dnsta- desvayro' ). mãos dos tres ai- antevisão ao pelo remorso,

bilidade po- Pedro parte para gozes Rei grandioso enter Pecro tomba ao

tenciai do a caca. ro iadc de Inês.

Reino)

^amor = (sobrecosioãc dc (sobresosicão do (zapituiacão (fim do amor =

ameaca) Amor ) Reino ) do Amor ) fim da ameaca;

Do desequiiibrio da situacão ini:ial- que se amciia na inte?rsiacão

dos factos iniciais (o amor, a saudade de Inês, o Reino ameacado ) nasoem

aiferentes niveis de necessidade, que são anulados peia ocorrénc ia aa morte,

restauradora de uma nova estabilidade (anuiacão da nacessidade pei-o fim do

amcr e da ameaca ) .

Nc final do oaiiado, quando Pedro tomba junto do tumuio de Inês

(fig.33 ), a imagem de queda sobre o soio sugere resignagão e não revolta. t

essa intercretagåo que se nos acresenta nesta versåo coreografica da lenda.

Na cena finai, o olhar de Pedro sur?e auase semore direccÍGnado numa



diagcnai direita-superior , inundado por um foco de iuz com a mesma origem, o

que evoca, segundo as formuiacães de R.Arheim (1580), E.Hammer (1981) e

M.Descamps (1989) uma atitude ascencionai, de orientagão para um futuro ion-

gínquo, para uma projeccão mistica -

"perto de inês cara sempre
- até ao fim

do munao", numa união que se retomará aigures, para aiém da morte.

A analise da narrativa coreográf ica, reduzida ao eixo actancial, cce

em relevo as conexoes associadas ås relagoes de fcrca entre os actantes:

«0 Reino ameacado

«0 amcr inviável

*A mGrte

DE5TINAD0R

(prova qualif icante)

*Legitimizagão do amor

(matrimonio)

«Amor e matrimonic

í não c onsumados )

»0 Reino (estabiiidade )

OBJECTO

(prova giorif icante)

'INAiáRĩu

rtLU _ Vt_l. ; L

*.«=• aias

orova princioa^

i
5UJEIT0 -

• îrearo

* ĩr.es

íJi-'JviLJi .t

«D.Afonso IV

«0s conseiheiroã

*0s algozes
«0s interesses do

Reino

0 oonfiito entre su.:eito e ad juvantes cor um iadc e oconentes pelo

outro pôe em evidéncia o confronto entre o vaior das emogôes (principio

feminino), e o valor da razão e da reaiidade iprincioio mascuiina). Opôe ainda

os vaiores da juventuce ientrega passicnal) aos da maturidade •. prudência,

controlo das emogôes ) . Estes atributos correspondem "'grosso modo" ás caracte-

risticas que J.Chevalier e coiab. :' 1574 : associam a "principe", "princesa" ou

rei", como valores simbQĨiccs e lendários: os primeiros, representam

idealizagôes do homem e da mulher, no sentido ao amor, da juventude e do

hercismo; o segundo, representa a reaiizagão, o dese.jo de autonomia e a ccns-



ciência, podendo no entanto essa imagem converter-se na de um tirano, quando

expressão de uma vontade de poder mai controiada.

Os principios em confiito nesta lenda, são incarnados assim nas pro-

prias contradigôes inerentes ã natureza (e â situagão contextual ) dos ac-

tantes, representando eles prôprios, a ambivaléncia que os diferentes fac-

tores em jogo neste episbdio histôrico podem suscitar.

Todas estas conexoes, conferem â lenda todos os atributos necessarios

å sua projecgão e estatuto miticos.

Projecgôes tenporais

A épcca retratada é, enquanto facto histôrico, nitidamente identiii-

cável, enquanto evocagão dos acontecimentos tumultuosos que marcaram o seculc

XIV em Portugal.

Mas projecgão temporal observável, é a de um passado histôrico, aes-

reaiizadc ae :er:a forma, peio seu estatutc mitico-lsndário.

As referências cénicas, inspiradas na epoca, são aesoritas oomo

"linhas puras da plástica medieva, tai como no-ia apresentam os tumuios ae

Aicobaga, ora simples ora serenas, ora floridas ora torturadas". t essa a

motivacão orientadcra que se reveia nas opgôes es*ér.icas da cenograf ia.

Preconizando o deseniace dramático, a iluminacão oenica ciarca uma

ambiáncia de caracteristicas nocturnas, reforgada na presenga constante de

candelabros e velas acesas.



0 espago cénico

As caracteristicas ae interioridade, a pesada cortina de fundo e o

despojamento do espago, prenunciam o drama e a desolagão que invadira a

"racåmara oiorosa do Pago de Santa Clara". Neste caso, o efeito perceptivo-

simboiico do espago vazio constitui-se, como assinaiam Lapierre e Aucauturier

(1975), na criagão de uma atmosfera potencialmente ansiogenica.

A grande janeia ogivai de inspiragão medieva, decorada na parte infe-

rior com cinco cruzes, imcrimem ã cena uma antevisão ae uma dinåmioa de sacri-

ficio e de ascensão. Essa sugestão é permanentemente evocada tanto ao nivel

do espaco cénico como o movimento, na insisténcia na representagão de tripti-

cos e ae marcagâes trianguiares (f igs.30,31,32).

No inicio da coreografia uig.QI ), em primeiro plano, ĩnês sentada

scbre uma imponente cadeira, representa uma sugestão de eventuais ambigoes de

realeza.

A sua atitude saudosa e de expectativa ansiosa, é maroada peia

orientagão a esquerda dc seu corpo, e peio oihar baixo (E. Hammer > 13-51;

M.Descamps, 1989). Em segundo pianc, evoca-se o mito de Penélope na imagem das

"

aias e coviiheiras tecendo um longc manto", enquantc "as máos de Inés ccmc

que buscam o amado na ionjura, esvoaganaa quais pombas, irmãs ca garga no seu

oolo real".

Na cencgrafia finai, o prolcngamento mitico da uniãc e valorizado

através da presenga de verdadeiras reproduooes dc-s dois famosos e grandiosos

tumuios, mandados construir por D.Pedro depois da mcrte de Ir.és. Celebrizados

peias suas dimensôes e valor artistico, ccnstituem uma evocacão da pcupa que

accmpanhou a trasladacão dos restos mcrtais ae Inés, e od "prantc áo anterro

que levou desassete compridas léeuas de Coimbra a Aicobaga"



Modelos corporais, motores e do comportamento

0 guarda roupa, de estiiizacão medieva, marca a diferenciagão sexual

ocultando o corpo, e o movimento, sobretudo do elenco feminino. As persona-

gens estão identif icadas mediante a sua indumentária.

A cabega e o cabelo das mulheres surgem sempre cobertos â sxepgão da

cena que se segue ao "bailado do amor, em todas as suas gamas, idiiicc, leve,

apaixonado, voluptuoso até ao transe maior do \grande desvayro1", em que ĩnés

surge com as suas iongas trangas soitas (fig.31). A apresentagão do cabeio

solto, parece associar-se, como sugere J.Maisonneuve e coiab. (1981), a ura

estereôtipo psico-cultural iigado â sexuaiidade ou ã sedugão.

As vestes olaras com que surge Inês a partir deste momento, parecem

auerer acentuar uma imagem de juventude e de pura castidade, ccntrastante com

o traje escuro dos três algozes que a cercarão, na cena da assassinato, numa

reiteragão do carácter tenebroao e da fatalidade da ocorréncia . E ĩnés

desvanece-se ncs bragos das aias, também elas de branco, formanao um quadro

que lembra as representagôes da morte de Cristo, e assim, a ideia de sacrifi-

cio redentor, e de ascengão.

0 feminino e representado no baiiado, pelos principios da rssignagão,

da espera, da passividade, da pureza e ao sofrimento. 0 mascuiino, peia mobi-

lidade (as partidas e as cheeadas), a iniciativa, o odio e a agressividade.

As imagens f otogrâf icas, levam _ reconhecer no movimento ccreográf ico,

um proiongamento da dinâmica dessas relagoes de forga. é observável ainda,

l.As investigagôes experimentais ãe K.Warner e colab. (1964) sobre psicologia

da cor, confirmam a signif icagão destas tonaiidades oromaticas, peio menos

no que diz respeito á cuitura ocidentai.



através dessas representagôes, uma certa idealizagão em torno do ideal de amor

cortês.

Na sua globalidade, a análise dos indicadores iconográf icos, revelam

toda um acentuagåo (que se estabele em torno de um reforgo dos vários níveis

simbôlico-emocionais que operam nas projecgôes míticas desta lenda), de uma

versão desrealizada dos factos histôricos.

Fig.30 - "Irés de Castro" (194«; col. da Fototeca da D.G.C.S)

2=4



Fig.31 - "Inês de Castro" (col. da Fototeca da D.G.C.S. )



Fig.32 - "Inês de Castro" (col. da Fototeca da D.G.C.S. )



Fig.33
- "Inês de Castro" (col. da Fototeca da D.G.C.S.)
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2. 5. 0 Homem do Cravo na Báca (1941) (F.Graga/A. J. rernandes

Âmbito temático - Uma festa popular de carácter religioso proporciona
o encontro amoroso de dois jovens.

Decorre numa aldeia, a cerimonia tradicional de cuito ã

Virgem. Para o cumprimento da promessa, um rapaz devera

passar pela prova de entrar num fornc e nele colocar um

boio, constituindo a proeza um remédio para os maies da

aldeia. Diante de tamanha temeridade, nenhum se ofere-

ce. 5erá o estimulo de uma rapariga apaixonada, que leva

um raoaz a aíoitar-se no emDreendimento.

A principal forga temática deste bailado está na ideia de num encontro

amoroso que se desencadeia no åmbito de uma cemonstracão de fe, sacralizando-

se scb a bengão de um culto tradicional religioso.

0 culto a que se reporta a narrativa, visa a exoroisagão do mal "dos

corpos e dos espiritos" e a produtividade agricula. Esta coreografia consti-

tui-se num retrato dc pitoresco e do folclore do mundo rural, e, por esse

meio, sublinha a devcgão popuiar a religião e acs costumes antigos*.

A simbologia do fogo, fundamental na temática deste bailado, encon-

1.0 argumentc saiienta, o arcaismo desta forma de ouito e um rituaĩ supersti-
cioso subjacente. Praticada em algumas romarias pcrtuguesas, o cerimonial

oonstitui um "indelével vestigio tradicionai das festas em honra de Ceres,
deusa da agricuitura no fabulário mitologico".
Ceres, como descreve E.Hamiiton (1583), era a deusa dos cereais na mitoiogia
romana (corresponde a Deméter, na mitologia grega). Juntamente com Baco, deus

do vinha (Dionisio), eram as supremas divindades da Terra, as quais os homens

eram levados a devotar os mais variados cultos, para garantir a íertiiidade da

terra e a abundãncia das coiheitas.



tra, no presente caso, a sua origem na oitologia clássica-.

O.Bacnelard (1972) assinalou co» a coitplexidade diaiéctica da

significapão psicoibgxca do fogo, o transforaa num dos prlncípios da expiica-

?ão universal. Segunao o autor, se toda a Luta contra os impulsos sexualizaocs

pode ser simbolizada por uma iuxa contra o fogo (imcureza), este possui tubéa

a virtude de tudo purificar e iluminar.

e este dufilo ^gnificado cus emerse na cresente narrativa. A prova do

fogo, oonstitui-se num sacrificio que visa a ourificasão aa aldeiâ tc bolo

era no dia seguinte retitado do forno, e, "feito um torroooo. distribuia-se

ceia igreja e pelos devotos, como remedio santo para os maies do corpo e ca

alaa">! mas por outro iado, __
um caracter sexualizado, ja que se cor.stitui

numa prova de amcr ("os rapazas sempre brincam com o fogo por amor das rapari-

gas", isto é, a paixão verdadeira torna incciume âs chamas, aqueie que neias

se afoitar oor amor). Nesse sentido, a prova do fcgo tem amda o caracter de

un rito iniciático, de passagem ( peia demonstrapão simbôiica da mazuridace

sexuai) ou de côrte (neste úitioo caso, peia exibicão mascuiina da ícrca e aa

coragem).

û episodio da flor, parece acentuar esta dupia signif icapão: o

rapaz aeverá entrar no forno ievando na boca um cravc que retirou aas maos aa

Virgem. Assim sacralizada, a fior, na quai J.Chevaiier e coiab. í\_i>. _-

conhecem, como já temos referido, um simboio da juventude, da pureza e aa

virtude, vê por esta forma ampiiaao o poaer dos seus atributzs. ingeriaas, a

oureza e a juventude, serão incorporadas , mas, por outro ladc, seraa consuai-



Poderemos ainda reconhecer outra metáfora, sugestiva do carácter

sexualizado da accão, identif icando o forno, de acordo com J.Chevalier e

colab. (1974), como um simbolo do princípio feminino, e a colocacão do 'oôio

no seu interior um símbolo do principio masculino.

Reduzida ao eixo funcional, a narrativa coreográfica apresenta-se da

seguinte forma:

SITUACãO

INICIAL

PROVA

QUALIFICANTE

PROVA

PRINCIPAL

PROVA

GLORIFICANTE

SITUACÃO

FÎNAL

Durante a noi- No dia seguinte 0 momento de cum

te, os romei- a aldeia transpor- prir a promessa.

ros preparam ta em romaria, o Os rapazes hesi-

e alimentam o bôio para junto tam apesar do

fogo do mila- do forno, sob a "sedutor incita-

gre bencão da Virgem mento" das foga-

do andor. ceiras. Em res-

posta ao apelo

ansioso de uma

apaixonada, um

rapaz dispôe-se
â prova do fogo.

Sob o olhar da Na alegria da

aldeia,o "hcmem promessa cum-

do cravo na bô- rida, cumpre-

ca"entra no for -se também o

no neie colocan amor.

do o bôlo,sain- Os pares dan-

do de seguida, cam no baile

vitorioso e in- finai.

côlume.

(ameaca,

separacao )

(demonstracão

de fe)

(demonstracão

de amor )

(cumorimento da

oromessa)

isaivacao

e uniao )

A devocão â Virgem e o sacriiicio do fogo perraitem assim, a exorcisa-

Cão dos maies e a fertiiidade da terra, e simultaneamente, no encontrc dos

dois jovens, fica a promessa de uma união fecunda.

Reduzindo ao modelo funcional a narrativa coreograf ioa, tornam-se mais

evidentes estas conexces:

1. Como aponta G.Bachelard (1972), Mdo ponto de vista oaiorífico, a distingão

sexual é nitidamente compiementar. 0 principio feminino das coisas, é um

principio de superficie e de invOIucro, um regaco> um refúgio, uma temperatura

morna. 0 principio masculino é um principio de centro, um centro de poder,

activo e subitocomo a centelha e a vontade. 0 calor feminino, investe as

coisas pelo exterior. 0 fogo masculino aoomete-as por dentro, no âmago da

essência"



»A Virgem
*A aldeia

tQ a^or «0 cumprimento do voto (exorcisacåo/produtiviaade)

iO fogo *A exibicão mascuiina «0 encontro amoroso

(sexualidade/purif icacão) (iniciacão/côrte) (estado adulto/fecundidade)

DE5TI NADOR
- OBJECTO ► DE5TI NATáRĨ 0

•prova glorificante

(prova quaiif icante) î
(prova principai )

ADJUVANTE --
-— 5UJEIT0 OPONENTE

«As fogaceiras *0 homem do cravo *0 medo

(o feminino: incitamento, (masculino, adolescente) (físico, do crescimento)

seducão)
*" falta de fé

Projeccôes temporais

Pela importância atribuída a sua dimensåo conservadora e tradioional,

e pela acentuacão, no texto do argumento, da sua conexão com ds mitos aa

Antiguidade Classica, o tempo reoresentado na narrativa, Iccaii2ado, do ponto

de vista cenografico, no presente, pode ser interpretado oomo um presente-

passado.

No desenrclar da accão, opera-se ainda a transigão de um ambiente

nocturno, para um ambiente diurno. As caracteristicas diurnas são no entanta

as que mais maroam o aesenvolvimento da narrativa ooreograf ica, reiterando

sccretudo os acontecimentos da apoteose finai (o encontro amorosc, a festa;.

0 espago cénico

A cenografia apresenta-nos o eĸterior de uma aldeia rurai campestre,

representado segundo preceitos ae tipc naturalisûa.

a esquerda, num ponto elevado, localiza-se o andor da Virgem (a sua

dinåmica ascensional, e sugerida pelo muro em rampa situado no piano que lhe e



imediatamente posterior). Em posicão diametralmente opasta (fig.34), 0 "grande

e bojudo forno". Destinadores da accão, a Virgem e 0 forno, representam pela

sua loca- lizapão, respectivamente, e segundo E.Kammer (1981) e M.Dsscamps

(1939), a vigilância protectora do passado (a tradicão) e a ansiedade do

futuro proximo (a prova do fogo). Aliás, logo no inicio da coreografia, são

estes os únicos pontos iluminados da cena (nocturna), marcando a um tempo a

sua relacão de complementaridade/oposicão, numa antevisão dos desenvoivimentos

que se vão seguir (fig. 35 )

Outras reoresentacôes interessantes do ponto de vista da simboiogia

do espaco, são a casa e 0 grosso tronco de árvore, situados å direita, e em

segundo plano em relacão ao forno. A sua localizacão evoca a prcjeccão futura

de uma situacão de seguranca e proteccão familiar (a casa), 0 oiclo vital e a

ligacão com 0 divinc (a árvore), assim como 0 campo de cereais (centro-direi-

ta) constitui uma evocacão da abundãncia.

0 espago útil no qual se desenvolve a coreografia surge circundado por

todos estes elementos (0 andor, 0 muro ascencional, 0 campo de cereais, a

árvore, a casa, o forno), ficando assim determinado, peias suas conotacoes,

qual 0 âmbito dos atributos protectores, securizantes, baiizacores de todas as

accoes levadas a cabo pelas personagens ifig.34 ).

Do ponto de vista cromátioo, dominam no primeiro piano, as :ôres

quentes, e no segundo as oâres frias, 0 que evoca os dois niveis, 0 terreno e

e 0 celeste, fundamentais dinamizadores desta narrativa, repieta alias, de

conotacôes masico-religiosas (f ig. 34 ).



Modelos corporais, motores e do comportamento

A indumentária define ciara a naturalisticamente a qualidade rural

das personagens, factor fundamental da motivagão temática. Mas a diferen-

ciacão sexuai, que, como já vem sendo hábito, limita o corpo e o movimento

feminino, comparativamente ao masculino, não é acompanhada de uma identifica-

gão de personagens, sendo o modelo de representacão, marcadamente uniformi-

zante.

Para todos os oasos, cabeca e cabelos estão ocultados sob lengos,

chapéus ou barretes regionais.

A accão coreográf ica, desenrola-se na zona centrai do palco, entre a

imagem dos destinadores principais (a Virgem e o forno), marcando a sua subor-

dinagão em relacão a estes, E, na ocasião em que a rapariga apaixonada apela

ansiosamente ao rapaz para que protagonize o cumprimento da promessa, coicca-

se prôximo da Virgem, num plano superior ao dos restantes personagens. Com

esta atitude, dissimula o envolvimento sexual do seu apelo, sublinhando a

motivacão reiigiosa e o direccionamento para o bem ooiectivo de que se animam

(e em que sublimam) os seus intuitos (fig.36 ).

A análise da sequência fotográfioa, revela ainda que a interaccão

coreográfica entre homens e mulheres so se torna evidente depois da "prova do

fogo". Esta verificacão reforca o caractér iniciático que identif icámos no

conteúdc narrativo. A alegria da apoteose finai mdica ainda, uma idealizacão

da juventude^ e dos seus atributos simbolicos.

Identif ica-se pcrtanto, todo um acentuar das mistif icac-ôes subja-



centes ao conteudo da narrativa coreográf ica, através de índices de índole

perceptiva e simbôlica.

Fig.34 - "0 Homem do Cravo na Bôca" (1940)

Cenário de Bernardo Marques <ed. S.P.N. 1941)
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Fig.35
- "0 Homem do Crava na Boca"



Fig.36 -"0 Homem do Cravo na Boca11 (col. Fototeca da D.G.C.S)



2. 6. - A Menina Tonta (1941) (F.Graga/F.de Feitas)

Âmbito temático - 0 que é amado reveia a sua intrínseca beleza.

Numa aldeia de Trás-os-Montes, um grupo de mogos e

mocas trogam da Menina Tonta. Gracas á coiaboracão

do Chocalheiro, um dos rapazes compadece-se da

tontinha e apaixona-se por ela. 0 amor transforma-a

na mais linda moca da aldeia. Em ambiente de grande

festa, o povo oferece presentes aos noivos.

Em jeito de auto popular, este bailado pretente ser uma representacão

dos acontecimentos simpies do quotidiano rural, e através da "moral da histô-

ria", sublinhar o substracto bondoso e solidário do carácter popular. Vence-

dores, o amor e as forgas do bem reintegram os marginalizados, criando as

condigôes para uma felicidade geral, cuja autenticidade deriva de uma existên-

cia singela.

Assim, uma narrativa incipiente, é pretexto para retratar o pitoresco

e o folclárico da vida rural, e os pequenos nadas de que se preenchem as

alegrias descuidadas da juventude.

Como nos indica a reducão da accão coreográfioa ao modeio funcionai,

uma situagão inicial de injustiga é corrigida pGr via das prova5 do amor, da

solidariedade e do bom carácter. Estes atributos são apresentados oomo consti-

tuíndo afinai, as verdadeiras características das personagens.

SITUACÃO PRCVA PROVA PROVA 5ITUACÃ0

INICIAL QUALIFICANTE PRINCIPAL GLORIFICANTE FINAL

Em grande al- Ao ensaiar uns Compadecido, um Acompanhada pelo "A vida prosse-

gazarra, chega passos de danga, enamorado inter- noivo, a menina gue consoante o

o Chocalheiro a menina tcnta rompe a cena e re.gressa, sendo gosto de toda a

com os^magos e torna-se alvo leva-a (cumpli- agora:,a mais bo- gente:1

mogas em seus de troga dos cidade dos adju- nita da aldeia:i.

desatinos:i. seus conterrå- vantes ) 0 povo, em desfi-

Segregagão da neos. le,oferece presen-

tontinha. tes aos noivos.

(segregacão/ (compaixãQ/ '".solidariedade/ (justica/

injustica) amor ) reintegracão ) felicidade )
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0 modelo actanciai oferece uma pespectiva da acgão coreográí ica, em

que se evidencia, pela transigão dos oponentes a adjuvantes, uma acentuada e

absoluta clivagem entre principios do "'bem" e principios do "mal". Juntamente

com a transformacão de tipo mágico que se opera na aparência da menina tonta,

e na concretizagão de todos os seus desejos, estas ocorréncias assinalam o

carácter regressivo desta histôria:

*A justiga divina

•0 bom carácter

do povo

*û Chocalheiro

DE5TINAD0R

(prova quaiif icante)

*A integragão no grupo

«0 amor dos conterráneos

«A feiicidade

*A união amcrosa

*A aideia

(felicidade geral )

OBJECTO

(orova giorif ioante)

-> ûESTINATaRIO

(prova orincioai )

ÍJJVniN.L

«0 Boticario
-

0 enamorado ( c ompa i xão / amo r )

•Cs mocos e as mccas (soiidarierdade)

*0 5em

'3UJCÍIU

*A Menina Tonta *0s mogos e as mocas

(troga/segregagão )

*û enamoradc •. trogaj

~0 Mal

Projecgôes temporais

As caractensticas da narrativa coreografica sugerem a representagão

de um presente-conservadcr, uma vez que o que se cretende acentuar ou mesmo

glorificar, e uma dimensão estática, tradicionaiista, ao quotidianc rural, e o

seu valor enquanto modeio existenciai.

A ambiência temporal aa aogão é inequivocamente diurna e solar, reite-

rando a presenca de tcdos os atributos oe oôr, mcvimentc e aiegna, que

definem, em crescendo, as tonalidades da accão coreograf ica.



0 espago cénico

Como corroboragão das caracteristicas diurnas, o espaco cénico é

marcado pelas suas caracteristicas de exterioridade, luminosidade, e cor.

Retrata-se um largo de aldeia, obcessiva e naturalisticamente

preenchido de promenores cenográf iccs, segundo uma férmuia que lembra, a fase

que G.Luquet (1979) apeĩidou de "realismo visual", na evolugão dc desenho

infantil. Também a este nível parece verificar-se a dimensão regressiva que

identif icámos no conteudo da narrativa (f ig 39 ).

A presenca de uma isre.ja, bem firmada no centro posterior da cena,

(apresentando trés cruxifixos, três arcos e três janelas sobre o largc),

sugere, peia sua imposigão perceptiva e fungão deiimitadora dc espago, a

vigilância omnipresente e o domínio divino sobre o comportamento dos actores,

como uma garantia das sua qualidades de carácter (fig. 39 ). Como já tivemos

ocasião de sublinhar, de acordo com J.Chevaiier e colab. (1974), nesta insis-

téncia em representagoes trípticas, poderemcs identificar um prenũncio da

aplicagão da justica divina (evocagão da Santíssima Trindade), e a antecipagåo

de um encontro amoroso fecundo (triptico edipiado).

0 espaco cénico é ainda um espaco simétrioo, 0 atributo de estabiii-

dade que R.Arnheim (1983) identifica neste tipo de perceptos, acentua no oaso

presente, a importãncia de todc o simbolismo da conservagão, patente r.este

caiiaco .

Também importante pela sua localizagão central no paico, jaz como uma

prcmessa, uma espécie de coreto engalanado, marcando, desde o iníoio, a expec-

tativa de um f inal f estivo e ausoicioso. Um volumoso fardo de feno colocaao á

direita da cena, e o cilclorama deccrado com flores e pássaros, asseguram o

bucolismo e as conexôes rurais qi.e sz pretendem imprimir å atmosfera (fig.39).



Modelos corporais, motores e do comporta_mento

0 guarda roupa corrobora o sabor popular/oonservaaor da ambiéncia.

Uma vez raais, o oorpo e o movimento das muiheres, é ocultado pela indumentária

de forma raais evidente do que o dos homens.

5e a tendéncia das roupagens permanece uniformizante, observam-se

aiguns elementos que visam a distincão de certas personagens. 0 chocalheiro e

a Menina Tonta, peia sua importãncia actanciai, surgem plasticamente identifi-

cados. é ainda signif icativa por exemplo, a demarcagão da Menina Tonta oomo a

ũnica personagem em que a cabeca aoarece descoberta e com o cabelo visivsl.

Esse facto parece adquirir aqui , pelo seu efeito contrastante, o vaior de uma

representacão da fragilidade osicoiogica (figs.37 e 38 ).

A análise da sequência fotográfica revela um movimento coreográfico

que se estrutura segundc o princípio da simetria, como num oroiongamento das

caracteristicas peroeptivo-simbolicas do espago cenico, ou até, a um nivel de

leitura mais profundo, como uma metaforizacão da prôpria dicotomia que opera

no conteúco da narrativa (figs.40e41 ). Reveia ainda que es interaccoes

coreo.gr aficas er.tre 'ncmens e muiheres são reduzidas^ desenvolvendo-se apenas

■depois da metamorfcse da Menina Tonta, sucsequente ao enamoramento- . Essa

transf ormacão do oomportamento geral é pressagiada por um ranoho zompostz por

pares que atravessam a zena tocandc adufes. Os instrumentos de percursão, como

afirma F. Schott-Bilmann (1939), evocam a motrioiaade primária, associandc-se

por isso a reminiscêcias primitivas e ã sexualidace. î-ias, sobrepcndo-se as

l.Este tipo ae organizaoão coreograf ica, e^oca, apesar da notoria preocupagão
em estilizar do mcvimento seeundo uma estilo e técnica de danca néo-ciassicos,

a estrutura de muitas dancas f o Ic ior i oo -regi onai § ■ No presente caso, esta

opcâo estetica funciona como uma reiteracão do oonteúdo ideoidgicc-temático do

ar.gumento.



c
*

o

ignmcacoes latentes deste indicador, e um indicador manifesto que virá

auspiciar a heterosexualizacão do movimento e dos comportamentos , determinando

o deseniaoe subsequente da accão: a vitcria das forcas do Bem.

redencão dos mocos e das mocas trocistas, é simboiizado ceia
_~~_> < i -—\

_<j_

conduta finai, em aue presenteiam os noivos. Na festa r.upciai, o bucoiismo da

vida rurai, rnistif ica-se como uma feiicidade coiectiva, intocávei, eterna.

, í
A musica do baiiado-^ a semeihanga das características estilisticas do

movimento coreogrif ico, articula uma sonoridade néo-ciassica, com apontamen-

tos ntmico-meicdicos de reminiscência foiciorioa. Criada exoressamen.'e oara o
-_> »

baiiado, a partitura acompanha a par e passo a sequência de quadros que

constituem a coreografia, e corrobora as conteúdos e emocoes subiacentes aos

diferentes momentos da accão narrativa.

^-.'-^-^^^^-
'-- ■■-; ■!
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Figs.37 e 38 - Figurinos para o bailado "Danpa da Menina Tonta"( 1941 )

Desenhos de Paulo Ferreira

1.0 registo sonoro aa partitura de Frederico de Freitas, foi realizado pela

Fortueai Scm/Seoretaria ae Estaao da Cuitura íISSøj



Fig.39
- Maqueta do cenário de "A Danca da Menina Tonta",

por Paulo Ferreira (ed. S.P.N., 1941)



Figs.40 e 41 - "A Danca da Menina Tonta*-' (col. Fototeca da D.G.C.S)

■____. ___>



2. 7. - D. Sebastião (1943) (F.Graca/R.Cceiho )

Âmbito temático -

Recriacão mítica da figura de D.Sebastião, e do

episôdio historico-iendário de Alcácer Quibir.

0 Sonho Africano de D.Sebastião, é apresentado como

inspiracão do entusiasmo poético de Camôes. Em

Marrocos, quando todo o ambiente pressagia o de-

saire, a inquietacão não anuia o heroismo guerreiro
dos Portugueses, nem o utopismo visionário de

D.Sebastiåo, que até a prôpria Morte combaterá. 0

Anjo Redentor conduzirá o Rei a uma outra vitoria,
å eterna soberania de um outro Reino...

A principai forga temática deste baiiado, é a exaitacão do oassado

histôrico, recriado em termos das suas orojeccôes mitioas. Essa intencåo é

aliás claramente assumida nas paiavras introdutôrias do argumento, que situam

a accãc nos "dcminios da Poesia e do Sonho". Esca versão desreaiizada dos

factos histôricos, é justificada por uma vaiorizacão da sua irterpretacão

subjectiva, já que os aspectos "mais notáveis da historia de um povo" são

ccnsiderados como "os que se passam dentro da sua aima, os factos rrincicais

då sua vida interior, aqueies que ihe dão, afinai, carácter, forma, iongevi-

dade".

Dissimuiada naquilo que no argumento se apresenta como a "poética da

alma de uma raca", parece estar subjacente um reconhecimento implicito dcs

tracos da personalidade histôrica. Face aos pôlos "feminino" e "mistico" que

identif icámos como os eiemento regressivo-mágicos caracterizadores da osioo-

iogia coiectiva (of . Parte :, Capítuio 5egundo>, sera principaimente o elemen-

to mlstico que se aiimenta nesta inten.Qão tematica, na sua vertente messiân-

ica, que a figura de D.Sebastiãc notávelmente protagoniza1.

i. A.Ferro, autor do argumento, expiioita a sua versão da imagem de D.Sebas-
tião: "figura histôrica, mas sobretudo, aita criacão poética da alma de uma

raca, que não me interessa, pcrtanto, no reaiismo dos seus gestos quotidianos,
nas possíveis oausas materiais da sua propria accão mas na sua iououra misti-

oa, fecunda, na sua ascencão para o simboio". Para Ferro, esta versão poética
do episôdio histôrico sô o pode tornar mais autêntico "ou náo fosse a poesia a

luz estranha, sobrenaturai, das verdades que transcendem a propria verdade,

das verdades eternas".



Auréoia mistico-poetica de "0 Desejado" é assegurada, na presente

narrativa, pela sua reiagão transoendente ccm o autor de Os Lusiadas. Nessa

relacão se fundamenta, perante um imaginário colectivo, a accåo do Rei como

uma puisão incoercivei dos atributos rácicos, oomo uma expressão do seu

profundo patriotismo conducente ao sonho imperiaiista, como uma necessidade

imperiosa de exaltagão espiritual e do cumprimento urgente de uma missão

divina.

A imagem deste Rei sô poderia ser a do heroi ascético, desprenaido e

abnegado, raiando a misoginia. Incôiume ás tentacôes da carne (representada

peias mulneres arabes que assediam - apropriando-se da sua energia
- o exerci-

to portugés), será a Morte a "muiher fatai, a sua única e oossivel aventura,

que orocura seduzi-io e arrastá-io". Desprendimento, misticismo e coragem, são

os atributos com que se faz D.Sebastiáo corporizar o "principio do chefe".

D.Sebastião torna-se então um simboio da oposicão espirito/matéria,

rocesso mentai tão grato ao recrudescimento duaiista de que se revestiu o

Estado Ncvo e o saiazarismo, e aos ideais da sua accão de psicc-coiectiva.

No episôaio da morte e ascengão do rei, retratado na narrativa coreo-

gráfica, jaz uma conexão impiícita com o sacrificio e ressurreigåo ae tristo.

Tal oomo Eie, "0 Desejado" omnipresente e omnisciênte, "veia por nos na

oruma". ?ara sempre.

Reduzindo a accão narrativa ao modeio funcionai, verificamos como e a

posse de determinados atributos que ieva a que, apos o oonfronto com as tres

provas, a situacão final ^desaire real) seja reoonvertida numa vitcria espiri-

tual :

-



SITUACÃO

INICIAL

PROVA

QUALĨFICANTE

PRO'v'A

PRINCIPAL

PRO'v'A

iLQRIFICANT

5ITUACÃO

FIN^L

A presenga de Partida para Mar-

Camdes e a rocos.

leitura dos

Lusiadas, ie-

vam D.Sebas-

tião a um es-

tado de exal-

tacão mistico-

patriático.

(exaltacão

espirituai )

(esoirito ae

missao )

Apesar dos maus

presságios, o

exército portu-

guês troca o

apelo do amor,

peio apelo de

Deus, do Rei e

da bataiha.

Os"Aventureiros 0 Anjo ensina

recuam mas sempre a D.Sebastião

a defender-se e a o caminho para

combater". 0 Rei Deus. Agora
iuta com a Morte. Principe do

0 Rei^ despertado Céu,C Desejado

peia voz de Deus, "veia por nos

dispôe-se a lutar na bruma."

depois da morte.

0 Anjo Redentcr

acodeio Rei; a

ressurreioão

(abnegacâG) (heroismo) r^itoria soore

a derrota)

Reduzindo ac modeio actanciai a narrativa coreográf ica, apresenta-se

uma smtese da dinâmica das relagôes de forca entre os actantes:

Si_amoes

«0 espirito patriotico
missionario português

»A Morte

*Deus

íorova auaiif icante)

*A cruzada evar.geiizadcra
«0 Sonho Africano

«A epopeia bélioa

*u: ĸemo na lerra kPatria)

*G Reino dos C~us

UDJ ___'■_ .

(orova eiorif icante )

-fr DFS íĩNATaRIO

*0 exército português
«0 Anjo Redentcr

(a Fe )

Projecgôes temporais

(orova orincicai )

i
SUJEITO

•D.Sebastião

OPGNENTE

«As mulheres árabes

«0 exército oe Abde-AImeiiq;
(Cs ĩnfieis)

A época a que este bailadc se reporta, é sem dúvida a :ie um passado

historico, mas um passado ^ue adquire uma proieccão mitica tão si.gnif icativa

que se proionga no presente. Poderiamcs, nesse sentido, considerar o tempo

retratado como um passado-presente.



Mas toda a acgão corecgráfica está imersa em metáforas tempcrais.

que dão o tom âs diferentes atmosferas que se sucedem na sequência narrativa.

Assim, a exaltagâo interior de D.Sebastião, antecedente da sua empresa africa-

na, é sugerida por todo um jogo cénico de luz/sombra, que acompanha o estado

de iluminacão e recoihimento espirituais. Pelas suas conotacôes oniricas, con-

sideraremos este tempo, como um tempo nocturno.

No quadro da Danca dos Véus, um tempo crepuscular, marca o clima do

mau presságio, equanto que durante 0 Arranco e a Bataiha, é o ciclo diurno

que se representa: uma aurora, que metaforiza a esperanga vã, transforma-se

num anoitecer de desãnimo.

Mas estes nåo são mais do que tempos intermedios, que confiuem para o

momento da mais intensa luz da manhã^ a mais provavel metáfora da ressurrei-

Cão. A iuz invade a cena, oriunda do seu canto superior direito. Em direccão

a ela, a longa escacaria atrairá o futuro "Principe do Céu" seguido dos seus

adjuvantes, na sua dinâmica ascencional em direccão ao Novo Reino. Nesta cena

final do baiiado (f ig. 44 )> toda a iôgica do espaco, atitude dc oorpo e

direccão do olhar carecem uma ilustracão feita a medida das fcrmuiacôes de

R.Arheim (1980), E.Kammer (1981) e M.Descamps (1S89) a esse proposito. Todos

os elementos presentes em cena, a escadaria que ascende na direccão de um

intenso foco de iuz, vindo da direita superior, são índices da simbclcgia aa

elevacão mística e visionária, da oriagão utopica de um futuro eternizado.

Nesta imagem de exaitacão de um aisticismo historico, identif icamos ainaa uma

evocacão do Padrão dos Descobrimentos.

Uma cortina translUcida cobrirá a cena no últirao momento1, desrea-

iizando da atmosfera final, transf igurando-a na imagem de uma memôria, numa

lenda, numa bruma.

l.Depoimento de Abiiio Morais (1991), ex-baiiarino do '-Veráe Gaio"



As projeccôes temporais constituem uma das principais pistas percep-

tivo-simbôlicas desta narrativa coreográf ica.

0 espaco cénico

Uma cortina, â maneira das "tapegarias de Pastrana", abre a cena,

oomo uma sintese alegôrica de todo o bailado. As imagens que mostra, são uma

representacão luxuriante de toda a simbologia histôrico-mítica dos factos que

acompanharam o episôdio de Alcácer Quibir. Uma análise das aplicacôes cromáti-

cas, conteúdo e estrutura perceptiva que a compôem, mereceria, so pcr si, um

longo estudo psicoiogico. Ficar-nos-emos por algumas observacôes gerais

(fig.45 ).

No segundo quadro, "0 Poeta e o Lusiada", o espaco interior represen-

tado, surge como um prolongamento do momento de exaltacac espiritual do Rei.

Esse espago, amplo e desafrontado, é uma representacão da ilimitada possibi-

lidade do seu preechimento, é expressão do incoercível transe visionário de

"0 Desejado" (fig.46.47).

Em primeiro plano, localizados å direita (segundo M.Descamps, 1983, é

a localizagão das evocacôes do futuro: de estados de refiexão, preparagão de

um pro;ectoh juntos, Camôes e D.Sebastiio. Camôes apresenta-se numa atitude

proxêmioa de subalternidade e devocão. Eies marcam, respectivamente, pelas

direccôes de cruzamento dos seus oihares, a sugestão de um cacto entre eco-

peias passadas (o olhar do rei segue a diagonai esquerda iníerior), e a nova

missão que se adivinha (o olhar direito-superior de Camôes). 0 trono e a

bandeira real marcam, sem equívoco, o estatuto de D.Sebastião.

£m segundo piano, å esquerda, um enorme globo terrestre (do quai

escorrem, como uma antecipagão do destino "gotas de sangue português") simbc-

liza o desejo de poder territorial, absoiuto e universal.



Se a esfera, oomo afirma J.Chevalier e colab. (1974) é um simboio da

perfeicão e da totaiidade, eia representa o poder temporal limitado. 0 ciclora-

ma que surge em terceiro plano, complementa esse poder, nas suas associacces

pcssiveis
- o universo planetário, ou cartas de navegar -, de tcda uma

dimensão de transcendência, de ilimitado.

Num reforco de todos estes atributos, a espada-cruz do Rei evoca a

iigagão divin.a á contenda , quando "gesto a gesto, passo a passo, as suas mãos

devotas transformaram a sua espada sonhadora e orente naquela cruz que ja se

projecta no globo, ex-libris ce Portugal e da sua eternidade" (fig.47 ).

Os quadros seguintes, "A danca dos Véus", "0 Arranco", "A Bacaina" e a

"Ressurreigãc", caracterizam-se pela exterioridade. Na "Danga dos Veus",

representa-se o acampamento real (fig. 50 )j enquanto que n' "0 Arranco" e na

::Ea:alna"V : erconrro ceiico e apenas sugerido ooreogrãf icamente ::g. 48 :.

Modelos corporais, motores e do comportamento

0 guarda-roupa e uniformizado^ a exepcão das cersonagens D.Seoastião e

Camôes . Pretende ser uma aproximacãc mais ou menos estilizada, dc trajar •oa

epoca. ĩs*e e um dc-s raros oasos, nesta análise do reportorio dc "Vsrde Saio'1

er. que a oabeca dcs personagens surge descoberta, e o cacelo a vista.

Uma vez mais, a imagem da mulher arabe> bem diferente aa sôbria rura-

iidaae com que se apresenta a muiher nacicnai, é crovocacora e fatai. A sua

acgão sedutora, em "'A Danca dos veus" é um presságio de corte. Aqueĩas oarac-

teristicas são indiciadas peio exctismo das rcupagens , os cabelos soltos, os

A breve anáiise que acresentámos, sobre as signif icacôes siaboĩicas dcs

eiementos iconicos de um cartaz que representa D.Sebastião, ccncebido para o

"Verde Gaio" por Carios Boteiho (seccão 1.2.), é transconivel para este con-

t e xt o .



bragos nũs (este é dos poucos bailados do reportorio estudado em que surgem

estes indicios) e pelo erotismo da marcagão coreográfica (figs.49 e 50 ).

Aliás, neste bailado explicita-se uma bipolarizacão de estere6tipos ej

relacão ao feminino: å sedugâo fatal, associada ao estatuto não-cristão ou â

Morte (representada por uma mulher) opôe-se â imagem da mulher imaculada,

etérea, despojada de conotagôes biolôgicas (na representagåo feminina do Anjo

Redentor ).

Quanto ao estere6tioo mascuiino, a reoresentacão é mais homogénea

(corresponde ao guerreiro ou ao poeta visionário), ou as eventuais dicotomias

são simplificadas, polarizando-se em torno de ideias como a de "português-

cristão-bondoso" / "mouro-inf iel-pérf ido".

[\

• »

< :■

L..-

1
1

■*_.*»

Fig.42 e 43 - Figurinos para o bailado "D.Sebastião" (1943), de Mily Possoz

(ed. do S.N.I., 1949)
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Flg.45
- Cortlna de abertura do bailado "D.Sebastiåo", de Carlos Botelho (ed. do S.N.i. 19A9)

ESQUERDA INltRMéOlO FRONTAL INIERMéUIO UIREITO

passado

longínquo

passado
recente presente

futuro

prôximo

f uturo

longinquo

Superior
alto

(idealismo)

idealizacão

do passado

longinquo

nostalgia idealismo místico

devaneio

utQpÍsmo
inventivo

Superior
tnédio

(sonhador )

fuga para

o passado

longínquo

optimismo ref lexão fuga para

o futuro

Horizontal

(humor

estável )

inquietacão abertura

extroversão

preparacão de um

projecto

Inferior

nédio

(depressivo)

î angústia pessimismo
introversão

ansieda

prôximo

tde do futuro*

longinquo

Inferior

baixo

(deprimido)

bloqueio
sobre o

i passado

distante

auto-depre-

ciagão

deprimido distante associal

paranôico

PASSAUO PRESEWIE FUIURO

NOTA - Quadro sobre o simbolismo da representagão do espaco e da direccão do

olhari construído e adaptado a partir de E.Mammer (1981) e M.Descamps (1989)



Fig.46
- Bailado "D.Sebastião,,(1943î col.Fototeca da D.G.C.S)



Figs.47 e 48 - "D.Sebastião" (1943; col. da Fototeca da D.G.C.S)
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Fie. 'D.Sebast ião" (1943; col. da Fototeca da D.G.C.S)
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8. - Imagens da Terra e do
____

(1943) (F.Graga/F.de Freitas)

Âmbito temático -

Alegoria sobre a génese da nagão e do bailado português

Da união fecunda do Mar e da Terra, é gerada a

pátria portuguesa de que é um símboio seminai, o

Bailado Português. Essa filiacão moldara a ainia

nacional segundo uma síntese caracteriai dos dois

Elementos: "um fundo de tristeza com riscas de

alegria"

A orincipal forga temática deste bailado consiste numa caracteriza-

cão do temperamento e do carácter nacional, atraves de uma atribuicpãc metaíô-

rico-simbôlica da sua progenitura, ao Mar e â Terra, Eiementos apresentados

como os :,dois grandes poetas portugueses". Toda coreograíia se organiza em

torno da sugestáo de que a união fecunda desses Eiementos é origem da alma e

o corpo da naoão, das suas caracteristicas, paisagem, foiciore e costumes.

Curiosasente, se a Terra é um arquétipo do principio íeminino, a

iigacão simboiica do Mar ao principio mascuiino não é evidente. Pũr consequén-

cia, a ideia de que génese psico-colectiva do pais se iiga aos principics da

vinculacão materna (cí.Parte I, Capítula Segundo, Seccão 2.3.)- constituindo-

se a nacão, como aeiende R.Aragãa (1985), como uma mátria^ mais dc que ccmo

uma pátria, essa ideia, diziamos, encontra, nesta alegoria careográ: ica} um

eco sisnif icativo.



Neste argumento, estabelece-se uma bipolarizagão do psiquismo colec-

tivo, que se organiza entre o fatalismo da nostalgia oceânica, que se associa

ao Mar, e a alegria fecunda, exultante e triunfal, associada a Terra. Esta

visão é consonante aos tragos identitários que considerámos, a propdsito da

reflexão sobre a personaiidade histôrica (Cf.Parte ĩ, Capítulo Segundo, Seccão

2.3. ) . Ou seja, a falta do suporte de uma identif icacão paterna originou que

essa identif icagão se desenvolvesse segundo os valores da vincuiacão materna

(o afecto, a passividade, a nostalgia); e a sobrecompensacáo mágica dessa

dimensão frágil, encontrar-se-ia na mégaiomania imperial e seus aa.juvantes

misticos (a ideia de raga, o espírito missionário). Assim, este bailado parece

constituír uiaa representagão simbôlica das características identitárias,

conotadas com uma simbologia terrestre e a uma simbologia oceånica, que,

anteriormente, identif icámos como componentes da personaiidade coiectiva.

Outra ideia subjacente nesta narrativa é a da criagão da pátria

corresponder, enquanto fruto das forgas da natureza, ao cumprimento de desi-

gnios divinos. Aliás, todo o argumento é uma sugestão da descricão bíblica da

criacão do mundo. Nesse sentido, na atmosfera desta coreografia, podemos

encontrar ainda uma representagão da crenca mitica na ideia de ser o povo

português um povo "escolhido e protegido por Deus" (cf. Parte I, Cacitulo

Segundo, Seccão 2.3. ), de que é expressão, a poética nostaigia do passado e

das origens, a atitude sonhadora, insatisfeita e visionária, e a crenga num

destino missionário e evangelizador.

A redugão da acgão coreogrãfica ao modelo funcional, revela essa

crenga numa origem sagrada, expressa na associagão metaforica entre a ori.gem

da nacionalidade e o misterioso f enomeno da criacão da vida:
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INICIAL

PRŨVA

ÍUALIFĨCANTE

PROVA

PRINCIPAL

_-■ w : \ :_! ________

GLGRIFICAríTE

bi idftVAU

FINAL

Pela atraccão Realizada a =ua A-gora animaaas de "Libertas de si No seu júbilo

aue deriva da uniãc>estocam- erergia prcpria, crcprias e dos de existir, a

sua complemen- -se as primeiras as imagens defi- seus iriadcres" nacão aeixa

taridade,o Mar imagens, os pri- nem-se, aproĸi- as imasens tor- entrever um

e a Terra meiros movimen- mando-se da con- nam-se vivas e funao á_ tris-

criam no seu tcs: as futuras sisténcia da sua exultam diante tsza cceånica

interiar, as caracteristicas aparência final. dos seus criadc- primordial

primeiras ima- da nagão. res. E"a aiegria

gens do seu triunfal da cria-

desejo de união gåo".

criaacra.

fecundacãc) '. nasc __. men_ o >

xa. trans 1 cao aa s 1 1 uacao i ni c i ai para a s 1 1 uacao r i na i , t ransparece a

ideia de serem os prir.cípios caracteriais oceånicos (a progenitura mascuiina),

os ccrtaaores da semente do fatalismc nostálgico. Este surge ccmo um limite

imoosto a enersia exuitante da prc.genitura feminina: cara aue se reaiize a

missãc criadcra, "o Mar nãa tarda a afastar-se, a aersuihar em l--: :j_: :'j .

Este cormencr temático oarece conter uma aiusão relativa å ideia Cair=L -

sua ai crmacso % a catria e tera,1 ae comnater cs traccs caractercais

;ao, nc encanrc, in:rmseccs ■__ judiio aa criacao "îtr' _

nãc é isento de entraves , ^a cue essa aiesria ê '15ip.csrs mas efemera- irte:

'J-Í.L- V_iU

arsumentOi ccm cr*~ jc-;- _■• t ia tuncao materna. e oacerr.a_

,;ra-a
~

~. \; & ^ j_r --^ uma
'

nT ar ""sre t
~~

ac ao cs Tun°cas cr-Of3 se ascs ra

mer.te reconnece 'SĨ'
' "

r.-_.-'Cl
__■■_!_. 'ái cí: íu.iííiUíJí: :;_3'.

-

•; _ -~_i r.
-

o

laentir icacao com um i:

Como indica a redugãa da narrativa ao mcaeio actanciai^ existem dimen-

metaforicas. assumem o cacei actancial ae oconente relativamente ac livre

curso do crescimentc e movimentagao criaaora:



*ûs designios divinos

(natureza/

DE5TINAD0R

i.orova qualiricante

«A criacão da pãtria

«u povo t.a sua aima, as

suas excressoesia danca)

)5JECT0

'.prova gicrinca:

■> lE5 i INA.âRIO

fiL'-'JVfiiN i_

»0 dia

*A aiesria criadora

(orova orincioai i

5'jJEi iO

*ũ Mar

*A Terra

jfjhLh

*A noite

*A ncstalsia cceåni

Projecgôes temporais

mitica aa criacãosenûo a narrativa coreograr ica uma aiegoi

pátria, e-Ihe subjacente uma idealizagão _z

crcfundas reoercussães nc cresente. A indumentaria resicnai-fciclcrica cos

/assaac aue* no entant.: cem

bailarincs acentua essa orcjeccãc sobre o oresente a . ~.~~~- - _canf
-

.__.__ s £\£Qppp-

>a •.;
•

::3

mcs identificar c temco rstratado, como um passado-presente.

lío argumentc são feitas referéncias, signi: icacivas do coí

simcciico, a seauéncia do cicic do dia. A noite ccrresponae a u:

to da acgåo ("a r.oite desce, lentamente-. sccre cs ccrpcs que

aar.car. que prccuram rasgar a treva a caminhar cara a a iuz") e ao despontar

da atmc=:era de nostalgia oceãnica; ac dia^ dissipacão da ncite^ c3rrescor_.de

iicacao aoa carcos, no aua_

escancaracos

j: i J3 .u

rareca oue nascem : icres a câz-

caaa sestc, a caaa somso. . . .

Såo sccretudo os atributos de carácter diurno que este baiiado

ma.gni: ica, o que s corroborado não so oela análise da evolucão cerico-ccreo-

grs: ica a que procedemos a partir da sequência íatosrafica, comc ceics

eiementos aue derivam do ccnteudc laience do srsumento.



0 espago cénico

A principal caracteristica da estrutura do espago cénicc é a sua

simetria e definigão de linhas. De acordo com Lapierre e Aucouturier (1975),

essas caracteristicas influenciara o processo perceptivo-interpretativo nc

sentidũ do reconhecimento de atributos ccnotativos como a ordem, c ccntroie, a

escaoilidade, e ainda de uma atituce af irmativa. 0 espagc cenico accmpanha

assim o itinerário temático, no sentidc da definigão final dos contcrncs.

Nesse sentido, a organizagão do espago, de acordo com a vaiorizacão do eiemen-

to terrestre e diurno subjacente na narrativa, opôe-se estruturaimente â

compcnente temátioa de disso-ugão oceánica, uma vez que da cenografia deriva

um reforgo da nitidez dos contornos e, por consequéncia, do carácter cercepti-

vo-simcolico das formas terrestres e diurr.as .

verticaiidade, em îrente do Atiântico e dc seu destino". A sua seitelhanca zcn



a "Imagem do Estado Novo", escuipida na solidez da pedra, por Aibuquerque de

Bettencourt (1937) é assinalável (fig. 52 ).

Lapierre e Aucouturier (1975) e E.Hammer (1381), reconhecem em toda

a insistência na representagão vertical, o sintoma (da necessidade) de uma

atitude afirmativa.

Outra facto a registar, á o das cortinas que iadeiam a "ima.gem do

país" representarem, do lado escuerdo, que^ segundo a Icgica geografica.

pertenceria ao Atiântico, a imagem da Terra (personif icada na baiiarina, e nos

pássaros e flores que decoram a cortina); do iado direito, "lugar" dc ccnti-

nente, representa-se o Mar íperscnif icado peio bailarino e peics psixes e

algas que decoram a cortina) (figs.51 e 53 ).

De facto, ccmo assinalam J.Chevalier e colab. ( 1 974 ;, E.Hammer

(1961), e M.Descamps (1983) a esquerda associa-se simboiicamenta ac passado, a

regressividade e ac femininc, e a direita, ao futurc, a progressividade e ao

masculino1. Não deixa pois de ser interessante o facto de se verificar, nesta

"inversão gecgraf ica", a transf iguragão das funcôes e estereccipcs femmino e

mascuiino, a que nos referimos anteriormente.

Modelos do corporais, motores e do comportamento

Oscilando dentro aentro do registo de um receituário regional, c

guarda-roupa obedece a um modelc unifarmizado- em aus ce verifica, a jã

habituai cmnipresenga das cabegas cobertas ccm lengos, chaoeus e barretes

regicnais, assim como a diferenciagão sexual das raucasens, através das

se oculta* predcminantemente • o corpo e o moviniento feminino.

1. Naturamente, uma parte signif icativa destas pro.jecgces simbôiicas

ciam-se a uma componente cuiturai, que se verifica, sobretuao, entre cs

que escrevem e ieem á_ esquerda cara a direita.

asso-

povos



A anáiise da sequência fotografica reveia um movimento coreográfico

essêncialmente simétrico (f ig. 54 >> que reitera as caracteristicas cenogra-

ficas que abordámos mais acima.

Este trago, com freouéncia presente nas coreograf ias do :'Verde

Gaic:\ introduz nas obras uma nota ae previsibilidade, o que, segundo A.Males

(1572), constitui um fenomeno de redundãncia, em termoc dos mveis de inf cr-

macão estetica.
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Fig.52 -"Imagem do Estado Novo", de Albuquerque de Bettencourt (1937)



Fig.53 - Desenho de Paulo Ferreira; figurinos e cenário para o baiiado

"Imagens da Terra e do Mar"(1943; ed. 5.N.Ĩ. 1948)



Fig.54
-

"Imagens da Terra e do Mar" (col. da Fototeca da D.G.C.S)



9. - Noite sem Fim (1947) (G.Morrssi/'5t.5aens )

Âmbito temático - 0 abismo sem retorno das vidas que faiham.

Numa rua sombria de um bairro sem nome, personagens

de vida falhada> por vocacão ou por destino, erram

na noite, sob o fiuido maligno do Diabo. Desponta a

manhã, úitimo extertor da salvacão* mas o desencanto

já se apoderou dos perdedores, que se afundam,

irremediavelmente> na sua noite sem fim.

0 principal foco temático desta coreografia é a marginalidade, a

degradacão e a promiscuidade para que inexoravelmente caminham aqueles a quem

a vida falha, e que, "por vocacão ou por destino", perdem de vista a "tremeiu-

zente luzinha do Bem".

Agrupando as personagens segundo as suas motivacôes para o desencan-

to, identif icam-se os protôtipos conducentes å perdicãa: o afastamento dos

preceitas cristãos de conduta (a prostituta, a bruxa, o avarento; todos os

outros de forma gerai), a insanidade Co corcunda, a louca), o vício ;o bêbado,

o jogador), a artista falhado (o paihago, o poeta) e a mendicidade (a fiorista

pobre, o mencigo'.1. De uma forma ou de outra afastaacs dos caminhcs da fé e

dos "bons costumes", estas personagens, "que acreditaram demasiado en si

proprias ou não acrsditaram em naca", e "que não ievantaram a tempo qs olhos

para o céu", sãc apresentadas como titeres das fcrcas do Mai , que o Diabo,

escondendo-se por detrás do espectro da morte comanda a seu bel-prazer.

Apenas a pequena fiorista, "aii por engano ou por miseria, íicr na

enxurrada", apontamento de iuventude e de esperanca, ensaia ingloriamente

enfrentar o Mal "levantando o seu espelho huaiilde", numa tentativa de "raostrar

aos outros a sua decompasicão".



Reduzida a accão coreográfica ao modelo funcional, dá-se conta das

provas de transicão que conduzem ao desenlace fatal:

5ITUACÃ0
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PROVA
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PROVA

GLORIFICANTE
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F I NAL

Os"últimos", A presenga de um Face å última hi- 0 anúncio da Dominados pelas
procuram esque fluido maligno é pôtese de salva- manhã apazigua- forgas do Mai,

cer o abismo confirmada ascen- gão (a florista), dcra enche de os "úitimos"

que os não es- dência que o Dia- é o desencanto pavor os habi- .afundam-se irre

quece. bo e o Espectro que vence, defi- tantes da noite mediavelmente

têm sobre o movi- nitivamente, os na sua noite

mento coreogáfico "falhados". sem :im

das personagens

(espectro do Mal) (hipôtese de

saivacão)

(caoituiacão )

0 modelo actancial reveia aqueie que porventura será o caradigma

central desta narrativa coreográf ica. Na esteira dos zaoceios psico-cuiturais

do Estado Novo, o que se representa é uma bipolarizagão simples, ievada ac

paroxismo, dos princípios inerentes ao ideário cristão e cos seus estereôtipos

metafôricos:

« 0 pecado
«0 Diabo

DE5TINAD0R

(prova quaiif icante)

ADJUVANTE

«0 Mal

*A noite (escuridão

«0 desencanto

»0 coveiro (morte )

•Luta entre a salvacão

e a perdicão
OBJECTO

(crova gxorir ícante )

•A degraaagão
«A morte

► DESTINATaRIO

crcva ormcioai )

5UJEIT0

Os "naufragos da vida:

OFONENTE

*0 Bem

*A manhã (iuz )

«A fé

*A florista vjuventude)



Projeccôes temporais

Procura-se sublinhar, neste baiiaco, tanto atraves dc arzumentc coma

dos recursos piâsticas, a sua intemporalidade.

A atmosfera retratada e, ccmo seria de esperar, nocturna. 0 simboicsmo

ca noite, assinaiam J.Chevaiier e coiab. (1374), associa-se ao retcrrc a um

estacc de incetermmacão, e ã irrupcão das íorcas do inconscisnte e, r.esse

sentido, ao enf raauecimento do auto-domir.ic , e do controlo da razão.

Coai a aproximacão do deseniace finai, e ce acordo com c ãmbitc meta-

forico em presenca, ocserva-se uma discreta trar.sicão diurna, que 5e veriíica

não tanto peia iiuminacão cenica, como pela entrada da Aurora, crccagcnizaaa

por uma baiiarina.

Reiterando o simplismo da duaiidade temática em presenca, o cia e a

ncite são reoresencan'es dos crinciũios do Eem e do Kai .

0 espaco cénico

Emccra o argumsncc susira um espaco urbano, esses ir.ciicios nac sao

em anarquica aeccmpcsicão.

5enao asce ___dcs pcuccs caiiaccs em que se anuncia ucia aomosfera

urbana, noderemos hipctetizar que- na gicbaiidade ac reportorio, e no cor.írcn-

to entre um ambiente urbano, p^ejuraoiva e miraricariamer.ee represerr.aao-. €

uma harmcnia bucoiica dominante. seapre conctada com a ruraiicade- se esceihc

■__. dcs cracos caracteristico= da ideolcsia saiazarisca.



A cena é ainda marcada pela sua exterioridade, o que, no presente

caso, e de acordo com Lapierre e Auccuturier (1975), reforca a atmosfera de

errãncia, desproteccão e ansiedade em que as personagens se movem.

A desoiacãa s a desordem interiores, prolongam-se na imagem do

espaco exterior. Um efeito que se obtém na disseminacão dos slementos cenicos

no esoaco e na aparência das linhas quebradas, já que não exists quaiquer

organizacão perceptiva simétrica Cfig.55). Uma cancela semi -destruida (â

esquerda, em segundo piano), evoca, peia sua localizacão, e de acordo com

M.Descamps (1989), o carácter do que ainda permanece, como rêstia ds um passa-

do ingiorio, enquanto que uma cruz, situada na direita-anterior e em primeiro

plano (segundG M. Descamps, 1539, esta localizacão sspacial associa-se a

"ansiedade da futuro")> pressagia o crágico da desenlace.

Elevada e em posicãc central-direita, iugar qus confsrs, comc aíirma

R.Arhneim (1582)) importância percsptiva, ao cimo de uma '-?ara obiiqua ;sugss-

tiva de uma ausência de verticalidade a um outro nivel), é visivei uma roda,

um simboio que, pela sua associacão a ideia de movixento ccntinuo, se crans-

forma numa evocapão do Destino, das coisas cíciicas, e, consequentsmence, da

inorexorabiiidade do efémero.

A atmosfera de fataiismo também deccrre do efsito perceptivo das duas

cortinas escuras, que formam grandes manchas sobrs c canto superior dirsico e

esquerdo da cena, sugerindo a pressão de um cesc supericr, que esmaga cu

empurra para o solo, assim criar.do a ideia da impossibilidade da evasão ou

de uma elevacão salvadara.

Modelos corporais, motores e do conipQrtaiiiento

Esta coreografia traz al.gumas novidades ao nivei deste parametro de

anãlise. Além de toda a representagão plástica se afastar dos habituais pre-



ceitos do naturalista, não se verifica, por exemplo, uma uniformizagão do

vestuário (fig. 56 ), estando todas as figuras identif icadas (personalizadas )

pelo guarda-roupa. Nelas é possivel reconhecer diferentes idades e diferen-

tes motivacôes, apesar de unidas sob o mesmo véu da desgraca .

0 desolamento e a degeneracão interior das personagens é uma ideia que

a indumentária marca e prolonga, evocando imagens tenebrosas que se acentuam

nos tons frios e sombrios que coloram a suas linhas indefinidas.

A juventude, representada pela florista, permanece como metáfora das

forcas do bera.

Mas, também ao nível do movimento, a estereotipia da diferenciacão

sexual é menos evidente. No que ao guarda-roupa diz respeito, e apesar das

cabecas continuarem a surgir cobertas, ele deixa corpo e o movimento feminino

muito mais solto e visível. Esta ocorrência poderá funcionar como um signifi-

cante dos maus principios de conduta.

De acordo com as características perceptivo-simbôlicas da cenografia,

o movimento é indeoendente de oreocupacôes de simetria, facto que, segundo

Lapierre e Aucouturier (1975) se pode revestir de signif icacôes relativas a um

potencial desacordo, desordem ou desarmonia. Observa-se, comparativaraenta as

outras obras, uma maior utilizagão do solo como espaco motor. Ainda na opinião

daqueles autores, este comportamento é evocador de uma atitude regressiva, o

que, no presente caso, podemos interpretar como um retorno ås origens, â máe-

terra, transformando-se, nesse sentido, num prenúncio da aproximapão da morte.

KO ideal de conformidade, típico dos projectos totalitários, princípio

ideologico-existencial a que se pretende moldar as dimensôes mais insuspeita-

das da expressividade humana, é no presente caso, banida. Representará, esta

verificacão, um juizo moral e de valor em relapão â temática e suas persona-

gens ou, simplesmente, meras intengôes estético-artisticas ?



Podemcs prcceder a uma ieitura _o con.junto de caraccensticas que

diferenciam esta ocra, relativamente ao reportcrio ate agora anaiisadc, iigan-

do-as a duas qusstôes distintas. A crimeira rsiaciona-se ccm a eventuaiidada

de essas caracteristicas diferenciadas decorrersm de um ense.jo as recresen-

tacão simbáiica dos juizos morais e de vaior impliciccs na temacica. F.scursos

esteticcs que, cara um oihar dos anos noventa. poderâo ser interpretados comũ

um orosresso estecico-artiscico, para os criadcres dcs anos quarenca íenieuda-

dcs a estética oficiai co 5.P.N., não o esquecamos), poâeráo significar a

busca de uma farma de veicular um tema onda se acoroa a dissolucia dos

vaiores e dos principios. 0 ideai ruralista dc saiazarismc, de acorao com a

atitude maniqueista subjacenoe, rspresentará entãc o ambisnts ur'canc como

sinonimc da dsgsnsrsscéncia.

Obssrvanao o fsncmsnc de um outro prisma, podsmos considerar qus a

comc'onsnce ds oro-ĩrssso sxisce de factc* porque ssts caiiada prstendsra,

sxpiicitaments, ssr um ensaio sxpressionista1 . Senco uma das primeiras ocris

ccrsografaaas oara o "Verde Gaio" por um ssorarcsiro, 3ugis_imo Morrssi-, sia

marca o crmcicio dc fim do pro:ecoo nacicnai-f oiclcrico, que caractsrizara a

matriz inioiai ao "Vsrds ûaio", dando inicio ao que A.Ferro (1947) aceiiaaria

zs "nova i'ass artistioa".

. . Um artiga apciogstico, pucuicaao na revista f anaraiĩia -r:_ -■_.. i jhú j , ap.auai-

rá, prscisamente, a oiaensão escecicc-ccreograf ica mcaernizante deste caiia-

do.

2.5erâ tamcem uma das orimeiras obras nãc musicaaas cor ccmpcsioores pcrtu-

gueses. Foi utilizada, para o presente baiiaao, uma car

ft-oite Macacra, ae sair.t ^aens.



Fig.55
- Bailado "Noite sem Fim"(1947; col. da fototeca da D.G.C.S)



Fig.56 -

Figurinos para "Noite sem Fim", de Paulo Ferreira

(ed. do S.N.I. 1949)



10. - Festa no Jardim (1947) (G.Morresi/Mozart )

Ârabito temático - Uma festa paiaciana e seus preparativos, sugere
as diferencas entre a forma de vida aristocrática

e plebeia.

Durante os preparativos para uma festa palaciana,
dos finais do sec.XVÎIĨ, as meninas da casa trocam,

no jardim, os amores da jardineira com o jardineiro,

sendo chamadas á ordem por duas damas. Chega a

modista com uma encomenda, e encanta-se com o jardi-

neiro, o que leva a jardineira a interceder. Acompa-
nhada dos primeiros convidados, chega a senhora

daquele palácio, e dá-se início å festa, animada

oela actuacão de alguns artistas. E tal como queria
a senhora do palácio e do parque, a "festa acaba em

alegria dancada e de måos muito apertadas"

"Les Petis Riens", título com que esta coreografia foi apresentada,

em 1949, numa "tcurnée" a Franca , indica com toda a ciareza, a temática

abordada nesta narrativa coreográf ica: pequenos nadas.

A atmcsfera paiaciana criada neste "divertissement", que, nc seu

sabor internacionalizado, se afasta do receituário nacionaiista habitual no

"Vsrde Gaio", não esconde, peio seu carácter de reconstitucao das festas e das

dancas de corte de Setecentos (cf. Parts I, Capitulo 'Segundo^ Seccão 1.),

algur.s aspectos ideologizantes implicitos nc argumento, que ss associam a

estratif icacão social das personagens.

0 temática aborda também, discretamente, alguns aspectos que se

reiacionam com a questáo da transgressão s conformidade psicossociai, que se

. A traducão do nome da corscgrafia para francês, segue o nome da partitura
da música do bailado, "Les Petits Riens", de Mozart. Esta ccmposicão s, com

írequência, retomada peias grandes companhias de danca ciássica. A opcão de

incluir este bailado no reportôrio do "Verde Gaio", é sintoma da fôrmula de

danca teatral a que o grupo aspirava, em 49, e tambem da desorientacão das

directrizes técnico-artisticas que nessa período se faziam sentir (cf. Capitu-
lo Segundo, Seccão 2.3.).



ligam não sô as diferencas sociais, como também â ideia de Festa1 .

Espago e tempo autorizados para uma sclene violacão de interditos, a

Festa, tal como o Jogo, permite um enrraquecimentc tsmporario dos iimites

impostos ao quotidiano^ como por sxempio, uma inceraccao (controiada) mais

veemente entre ciasses sociais.

Por isso, do cimo do seu estatuto, as meninas da casa aproximam-se,

crocando, dos jardinsiros, sendo logo chamadas ã atengâo peias damas pressntes

que de imediato as admoestam, já que "que sãc horas, mais que 'ncras, de pars-

cerem comc quem são". Contrariamente, a transgrsssão da modista (seducáo de um

homem que nâo é seu), por se operar ao mesmo nível social, não snvoive qua-

quer interferência sxterior, resolvsndo-se a queståo entre os incersssados.

Mas a participagão dos pisbeus nos festsjos dos ncbrss é csrceada ou s

iaceral. Elss cuidam dos preparativos, ou participam como divertimento dos

outros (tai será o papsi dos jardineiros, relativamente as meninas). Pcr isso,

s permitido as camponesas, dentro de detsrminados limites^ dangar "a pasto-

ral", â "provocadora Camargo", sxecutar o seu gentii "passa-ps"^, ao trans-

formista, exibir as suas sortes, s a Cciumbina, risrrot s Arisquim, rsprssen-

tar as suas stsrnas desavsncas .

.. . Rsportamo-nos a interpretagãc irsudiana, ssgundo a quai, a resta s um

sxcssso cermicizc^ uma viciacac soisne dos intsrditos.

2.5s.gundo C.Sachs ( 133-3)* trata-ss ds uma forma ds danca de origsm Quinhsntis-

ta, iniciaimente pieceia, s poscsriormente assimilada peia aristocracia. 0

facto de os não-aristocratas ou os camponesss ssrsm autorizados a dancar

nests íescejo paiaciano, é exprsssi'.7o ds intsrinf iusncia sntrs as "dancas

aitas" plsbeias s as "dangas baixas" íde corte ou ds saião) da aristccracia,

qus, r.a rsaiidads, ss verificou naaueia spoca. (cf . Farte ĩ, Capituio Cegundo,

Ssccãc 1. ,

'." ■ As personagens refsriaas marcavam, de uma forma ou de outra, as actividades

csatrais do século XVI I ĩ . A "Camargo'* era, na spoca, uma céisbrs baiiarina; as

desavengas de Coiumbina, Pisrrot s Arisquim, constituiam am ts.ma csatral

insoirado na comsdia italiana aus foi sendo retomado ao icngo do tsmpo.



5urge ainda, peia primeira e única vez em tcdo o reportoric que estu-

dámos, uma referência å raga negra, vagamente protagonizada por dois seres

sxôticos, criados ds ssu sstatuto.

Reduzindo a narrativa ao modelo funcional, revela-ss, como na sstru-

turada s conteúdo desta historia de "pequenos nadas", se ref iectsm as

reiagôes e as normas de conduta sntre ciassss scciais:

SIiUACÃO PROVA PROVA PROV'A SIiUACÃO

INĨCĩaL QuALIFICANTE PRINCIPri GLORĨFICAHTE FIilAL

Durants os As meninas surprs- Intsrvssm as ca- A Fssta. A ciece A Fssta aca

prsparativos endem, maiiciosas mas, ismbrando as participa,ssrvin- ba*"sm aie-

da fssca, as s crccistas, os meninas que deve- do ou divsrtindo gria", como

msninas brin- jardineiros, qus rao "parscer como os ariscocraoas. qusria a ss

cam snquanto ficara profundamsn- quem såc" nnora do pa

os jardinei- cs snvsrgon'nados iácio.

ros trabalham

e r.amoram

(sscaracão) (contacto ) (condenacão '; (integracão (separagãc)
^ /^ p

v
P q 1 a ,-i o i

A transíormagão narrativa mostra como a amtosfera os festa isva as

msninas a sua pequena transgressão, e como a intsgragão controiada, cu meihcr

dizsndo, a juscaposicáo das ciassss sociais, conauziu â sua separacão sfsoci-

va, s, por conssguints, a manutsngão do "status quo". Ests ascecco oonssrvaacr

s ssgrsgador á impcrtants, uma vsz qus a Fssta s tambsm um iugar ds potsnciais

snconcrcs amcroscs sncrs sismsnccs da mssma classs^ ccmo se osi::a sncrsver

nas oaiavras finais do argumsnco* segunao as quais a ""Fesca no .Jardim, comc

"jusria a senhora do palacio e co oarque, acaba sm ais^ria dancada e de ?ãcs

muito aosrtadas".



*A canservacão

•Necessidade

de transgressão

DE5TINAD0R

•Transgressão cicunstãncial

e controiada «Reforgo ou manutengão

*Amor (oatenciais encontros) do "status quo"

(prova quaiif icante)

05JECT0

ADJUVANTE

iprova principa. )

5UJEITC

«A conformidade

(A Senhora, os jardineiros

as damas, os artistas)

«A Festa (no Jardim)

+ DESTINATÂRIû

(prova glorif icante)

OPONENTE

*A transgressão

(As meninas, a

modista, o ga-

lanteadcr idoso)

Projeccoes temporais

A evccagão de toda uma atmosfera Setecentista situa a obra, natural-

mente, num tempo passado. Mas se atendermos ao conteúdo latente, s reccnhe-

cívei a sua pro iec-cãa num temoo oresente, ou mesmo uma certa intemporaiidade,

que se iiga å dimensão conservadora dos grupos humanos, expressa em todo o

fenômeno psicossocial de reacgão á mudanga.

Do ponto de vista cénico e narrativo, representa-se um tempo diurno.

um tempo solar, ccrroborador de toda a ambiencia de alegria e descontracgãa de

uma festa estival.

0 espago cénico

0 espago do Jardim é um espago exterior, mas é um espaga sumptuosa-

mente circundado (fi.g.57 e 58 ) . A cenografia marca assim, a ideia de um iugar

protegido e que possui , por isso, as caracteristicas que Lapierre e Aucou-



Fig.57
- Desenho de Paulo Ferreira

Cenário de "Festa no Jardii51 (ed.do S.N.1.1947)

turier (1975) atribuiram aos espagos securizantes. A cstensividade da sime-

tria cenográf ica, de acordo com os mesmos autores assinala, como num prolonga-

mento do estereotipo dos princípois e da posicão osicossocial aristocrata,

toda uma imagem da ordem, da estabilidade conservadora e dos valores perma-

nentes. Os preceitos da simetria, evocam a ideia da imposigão ou do rsspeito

pela regra, que, de acordo com o ideario psico-cultural da época, se supce

fruto de uma autoridade de direito divino.

A afirmagão psicossocial, reforga-se ainda, em termos psrceptivos, sm

todos os indicios de nobreza palaciana, sugeridos não sô pela imponência das

arcadas circundantes, como pela soiidez elevagão central1, que exibe no topo,

s no oreciso centro perceptivo do sspaco cenográfico, um fiorão, ã imagsm ds

uma coroa real, å imagem do poder temporal.

Quanto aos dois gigantescos lustres, a sua presenga num espago sxte-

rior e diurno, s num contsxto de reprssentagão naturaiista, sô pode justifi-

car-se pela necessidade de afirmar a sumptuosidade da sxistência dos privile-

giados, filha dos favorss da sua temporalidade.

De acordo com c âmbito temático, todas estas reprsssntagôes íuncionam

como simbolos de distingão, da demarcagão s do svitamsnto de contactos ou de

trocas com um mundo exterior plebeu, ressentido como potencialmente ameaga-

dor, e que se pretsnde por isso separado.

l.Observando com atengão^ ssts efeito de elevagåo é obtido através de uma

ambigua tentativa de representagão da perspectiva.

"40



Modelos corporais> motores e do comportamento

Esta perspectiva de uma existencia clivada segundo mundos distintos,

cem os seus refiexos na reprssentagão do corpo, do movimento e na indumentá-

ria.

No contraste entre ostentagão e simplicidade que acompanha as dife-

rengas sociais, å exibigão do corpo dos plebeus, mais acentuada, aproximando-o

simbôlicamente da "natureza rude" e suas conotagães, cpôe-se um corpo aristo-

crático, que, em ocultagoes e enfeites, procura um sinonimo da sof isticagão,

do requinte e da nobreza do espirito. Note-se, por exemplo (íigs 58 e 59 ), a

diferenga do comprimento das saias ou da justeza das calgas que se verifica

entre os homens e as muiheres das diferentes classes socias, ou no recurso ao

guarda-sol, protector da brancura da pele, significante da delicadeza da aima

e da subtracgão a tarefas penosas.

Em termos da forma, e do retrato social, e também do nivei etário das

persangens, esta careografia afasta-se das demais1, permanecendo porém, o

conteuda conservador.

Este será, aliás, entre todos os baiiados do "Verde Gaio", aqueie

que mais se aproxima da danga académico-clássica-, talvez por ser esta a linha

técnico-estética que melhor representa a verticalizada imagem que aimejava a

imagem do corpo aristocrático, a que se reporta a temática.

Como afirmava M.Eernard (1971), "ĩe corps est ie symbois dcnt use

une societé pour parler de ses fantasmes".

I. A obra integra o período em que^ sab a direcgão da Gugieimo Morresis o

"Verde Gaio" entraria no que A. Ferro (1547) apelidaria ae "nova fase arxisti-

ca".

2_ Esta sua tentativa de incursão nos dominios de uma linha académico-ciassi-

ca mais pura, terá assinado a sentenga de morte da Companhia, em consequência
da ausência de uma base técnica apropriada. Que o rsiativo sucesso que obtinha

o "Verde Gaio", não se encontrava nessa vocagão, demonstra-a, melhor do que as

paiavras , a tecnica de pontas da bailarina do "pas-de-deux" (fig.58 ).
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Fig.58
- 0 bailado "Festa no Jardim" (col. da Fototeca da D.G.C.S)
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Fig.59
- Maquetas dos figurinos para "Festa no Jardlm", por Paulo Ferreira

(ed. do S.N.I. 1949)
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11. - Nazaré (1948) (F.Graga/F. Freitas )

Âmbito temático - A infidelidade e o vicio são pecados mais tarde ou

mais cedo castigados.

É uma histôria de pescadores, em que Francisco

ĩnácio, tendo perdido a amor de Maria Loura, que o

trocara por Fansca, entrega-se ao álcool e deixa de ir

ao mar. Uma noite, durante uma briga com Faneca por

causa da rapariga, rebenta uma tempestade. Esquecendo
os seus agravos, todos acorrem para ajudar os pesca-

dores que estavam no mar. F.Inácio consegue arrancar

Faneca do mar, mas já sem vida. Ante o pranto geral,
F.Inácio pensa que mais valera que Deus o tivesse

levado a ele.

Se o foco temático da acgão deste bailado é o da tragedia que ocorre,

como um castigo, sobrs quem ousou ser infiel ou caír no vicio, existem outros

núcleos temáticos que se revelam signif icativos. Um deles s a ^aiorizacãc do

cracalho ooouiar s a condenagão do ocio: "F.Inácio nác voitou ao mar, bebe

para esquecer s já é mai visto pelos companheiros"; numa outra vertents temá-

tica, acentua-se a grandeza da vida do mar, magnif icada ra corajem masculina

("as muiheres tentam convencê-ios a não irem naquela maré, mas o mar é a vida,

do mar vem o sustento, e eles gostam de dominar o perigo: - é o seu orguiho").

A imagsm da mulher surge, uma vez mais, organizada segundo uma ambiva-

lência, que se polarizada entrs o ssterectipo simbôiico, da mulher-mãe íiunar)

s o da mulher-sedutora (venusiana). A narrativa subiinha, neste caso, o seu

caractsr provocador: Gertrudes, "que se mets a cara" do Zé da Luzia, "vem hoje

mais provocante que nunca" (fig. 61 ); ou "as peixeiras vão-se aproximando,

inconfundiveis com as suas cinturas estreitas e as ancas movedigas comc a

areia que pisam"; ou "MåLoura, a quem F.Inacio tantc se dedicara, trocou-o

pelo Faneca". Faz-se notar, no sntanto, os bons princioics destas gentes > já

que toda a coraunidade condena tais atitudes.



0 outro pôio da imagem do feminino que ss apresenta, s o da ccr.ser-

vacão da vida ("tentam dissudir os homen de partir quando o mar está mau"), o

de sucorce (maternai) do homem , sem o quai, estes, a crér no destino de

F.Inácio, se "perdem", e o de uma devotada resignacão ("resignadas, acompanham

o barco ats ã água, vssm-no afastar-ss galgando as ondas, agitando as capas

até o perderem de vista e aii ficam paradas a razar pelo seu regrsssc").

Um núcleo tsmático importante s ainda o da valorizagão da família,

snquanto quadro de refsrência sssêncial para a formagao psicoiôgica s sspiri-

tuai dos individuos, s garante da sua feiicidade. Em diíerentss momentos, no

argumento, sublinha-se o facto ds a degsneracão de F.Inácio ss dsvsr a tsr

"psrdido a mae, e o pai tsr morrido no mar". Apssar da réstia ds dignidade

que demcnstra no finai da narrativa corsográf ica, a infsiicidads s a sciidão

psrmanscsm sobrs sis como um sstigma: "Mais vaisra qus Deus o isvasss a sie,

qus não tem mãe nem noiva para chorar"

A reducão da accão coreograf ica ao modsio funcicnai, da conta, através

das provas de transicãc, dos mais importantss mcmencos s contsudos temáticos,

ccnducsntss ao dramatico asssniacs final:

5ITUACÃ0 PF.OVA PĸOvA rROVA

ÍNÍCĨAL QUALIFICANTE PRINCIPAL GLORIFĨC.ANTE FINViL

r.ĩnácio^ viti- Os 'nomens c-artsm Etiiizado, F.ĩná- Esquecendo os Apssar de rs

ma da orfandads para snfrsntar o cio tsnta â forga agravos pes- dimido,: . Ina

s da traigão mar.F. Inácio, ao beijar MåLoura. soais»F. Inacio clc lamsnca i

amorosa, sntrs- ficar sm csrra, Eriga com Fansca. faz-ss ao mar sua soiidãc,

ga-ss â bebida fica mai visto pe- Rebenta a tempes- trazendo de

los comoanheiros. tade, e todcs voita Faneca,

acorrem ao saiva- jã ssm vida.

mento .

( degeneracáo ) ( segre.Racão ) (dsssscsro ; ( r ed e ncão /c as t i go ) •' so i idão )



Um destino fatal surge como uma incontornável decorrência da orfan-

dade, da vicio e da traigão, caminho sem retorno do quai nem uma ccnduta

redentora ou o castigo permitem o retrocesso.

Torna-se claro como, å i magem do ideário cristão, castigo e redengão

se confundem, não poupando quem ousou cometer o pecado da infidelidade ou do

vicio. A narrativa, reduzida ao eixo actancial, realga essa verificagão, uma

vez que a forga da fungão actanciai destinador, condiciona a resultante das

tensôes dinâmicas que animam a acgão coreográf ica:

*__ justiga Divina

«A orfandade «Recuperagão do amor de MâLoura «0 amor (não consumado )

«0 araor (traigão) «Regeneragão do sujeito »Castigc/rsdengãa

OBJECTO ► DE5TINATÁRI0
Â~-

(prcva giorif icante )

(prova principal )

SUJEITO CPONENTt

•Francisco Inácio «Faneca

«A degsneragáo

(VÍCÍOjOCÍO )

Projecgoes temporais

A acgão desenvoive-se num tempo presente, que reproduz embcra, coda a

atmosfera de um tradicionalismo folciorica, peio que iaentif icamos a projecgão

temporal aqui retratada, ccmo um presente conservador^ presente-passado.

As cenas iniciais do baiiado deccrrem numa ambiência crepuscular que

pressagia o drama, desenvolvendo-se este sab o signo da noite^ sua metafcra

temporal niais provável.

DEjTINADOR

(prova qualificante

ADJUVANTE

«A tempestade
»A coragem

«A morte de Faneca



\

Fig.60
- Desenho do cenário de "Nazaré"(1948)

por José Barbosa (ed. do 5.N.I. 1948)

0 espago cénico

0 ciclorama que ocupa o fundo do palco, pretende ser uma reprodugão

naturalística da praia da Nazaré, onde para aléra das célebres embarcagôes, nem

o rochedo de D.Fuas Roupinho foi esquecido (f ig. 60 ). ã direita surge, repre-

sentado _ diståncia, o casario. Nesta zona espacial, de acordo com E.Hammer

(1981) e M.Descamps (1989) localiza-se, do ponto de vista simbôlico, o futuro

longínquo. A sua significagão no presente contexto, sugere uma promessa perma-

nente de refúgio e protecgão, a nostalgia do lar que falta a F.Inácio.

Neste espago exterior, utilizam-se recursos cénico-coreográf icos

interessantes, nomeadamente, através do efeito produzido com as redes de pesca

(fig.62 ) que consegue, em certos momentos, ser tarabém uma sugestão da teia

das relagôes humanas, ou na ocasião em que o elenco feminino, na sua ânsia de

não deixar partir os homens para o mar, formam com o seu prôprio corpo, o

barco que os irá levar.

0 dramatismo da cena da tempestade, é criado através do ambiente

feérico da luz de archotes, que as mulheres brandera em desespero. A intensi-

dade da angústia é induzida pela sua localizagão e atitude corporal. A per-
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siscéncia em rsprssentar cs seus corpos orientadcs para a esqusrda, sugers,

sesundo E.Hammer (1981) s M.Dsscamps C 1389 ) tsnsão, ansisdade, o svitamsnco do

futuro. Do ssu posicionamento, sobrs um rochedo sicuaco no cencrc gscmscrico

ds csna, decorrs, de acordo com R.Arnheim (1983) s M.Dsscamps < i 939 > a impo-

sigão perceptiva da sua presenga, o aumento da forga da sua imagem. A insis-

tsncia da direcgão do olhar, orisntado numa diagonai, no sentido do canto

iníerior ssquerdo, corrssponas, segundo M.Dsscamps (1989), á rspressntacão da

angústia s da inquietagão.
*

Nc momento finai, uma rede transiúcida cai sobrs a bcca do oaico,

intsrpondo-ss â csrcspgão directa dos acontecimentos s, nesss sfsico de des-

rsalizacão, esfuma-ss, por afastamento, a tragsdia, e abrs-ss iugar a nos-

~

,_
1 o . a

Modelos corporais, motores e do comportamento

Toco o guarda-roupa pretende ser uma rsoroducãc nacurali;cs dcs crs;ss

rsgionais da Nazars, ficandc a parciaa deíinida a fiiiacãc rsgionalista do

caiiado (figs. 61 s 62

De acordo com ssse prscsico folciorioo-rsgionaiisca, o cra.;s, sexuai-

msncs ai: srsr.ciaco , acsncua a sstsrsotioia osiocsssxuai dos cccrorcacisncc; ■

patsnts, como viraos, nc contsúdo tsmatico da narrativa ccrscgraxica. Cacega s

cabsios! surgsm uma vez mais cocsrtos, com Isngos, barretss chaosus cu cesadas

mantilhas. Apssar das ligsiras "nuancss" apiicadas ao modeio r.azarer.o, o

guarda-roupa e bastante uniformizado.

1.0 acesso a estas imagsns foi possivsl atraves do visicnamsntc ds N'azaré. o

filme de AncQLcpes Ribeirc (1562; sobrs ssts baiiado, a qus jã nos rsferimos

antsriormente (cf. Capituio Segundo, Secgåo 1.1. ).



A indumentária dsixa as linhas do corpo e do movimento pouco visí-

veis, sobretudo no caso das mulheres, â excepgão de todo um movimento de ele-

vagão dos bragos, este, aliás, uma das características coreográf icaments mais

marcantes (f ig. 62 ). No bailado utilizam-ss sapatilhas ds meia-ponta, que,

ao invés dos botins s dos sapatos ds caráctsr de inspiragão regional habitual-

mente utilizados em coreografias anteriores, oferecem aos bailarinos, e em

paticular ås bailarinas, outras possibilidadss de raovimentagão (f ig.61,62-1 •

As diferengas técnico-artísticas que registámos nesta obra, relati-

vamente ás antecedentes, também se aplicam ao rr.ovimento coreo.gráf ico. Mais

independente do receituário das marcagôes simétricas, é permitido, pela

exploragão desse recurso, amplificar os efeitos plásticos e dramáticos dc

corpo humano. No entanto, a sstrutura do trabaiho coreográfico subraete-se

completamente a uma difsrenciacão das marcagôes entre o elenco masculino e

feminino. Á exspcão dos protagonistas, não se observam muitos momentos en que

ocorra interacgão coreográfica entrs bailarinos s bailarinas, como num oro-

longamento da separacão das funcôes psicossociais-, que se sublinham no argu-

mento.

Nas suas linhas gerais ssta obra sugsrs, em alguns parâmetros estéti-

co-coreogáf icos, uma evolucao no sentido da aproximagåo as correntes expres-

sionistas contemporâneas .

1. Este bailado, criado em 1948 por Francis Graga, já reflecte a maior permea-

bilidade ås influências da danca contemporånea, que, por essa ocasião se fazia

sentir nas opcôes do "Verde Gaio", designadamente, durante o periodo da di-

reccão de Ivo Cramer. A heterodoxia eststico-corsográf ica que se verificava no

final dos anos 40, face a um "Verde Gaio" sem fundamentos sôlidos que autori-

zassem a sua efectiva assirailacão, somada â dificuidads da sua conciliagão com

o projecto nacionalista e propagandístico iniciai, revelou-se fatal para o

futuro da Companhia (cf. Capítulo Segundo, Secgãc 2.3.).

"TíIQ



Essas caracceriscicas são de aiguma forma ssguidas peia musica1 na

quai e perceptivel, na sua sonoridade crquestral , evccacces ritmc-meiádicas de

sabor foiclorico. a semeihanca do que acontecera em "A Menina Tonta", Frsaeri-

co de Freitas compôs a partitura sxcrsssamente para este baiiada. A propria

musica possui um caractér narrativo, isto e, o ccdigo sonoro e accmpanhado,

de forma quase sinestesica, peic côdigo visuai e motor, nas suas aiusoes

emotivo-dramáticas.

'_ . Reportamo-nos ac registo musicai do baiiadc, que incegra c fiime de
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- "Nazaré" (col. da D.G.C.S)
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- "Nazaré" (col. da D.G.C.S)



12 - A Menina e os Fantoches (1948) (I .Cramer/Prokof ieff )

Âmbito temático - A rebeldia origina infelicidade e culpabiiidade.

0 quotidiano de um bairro urbano, é o cenário da

historia de uma menina que não gostava de escola, e

era rebeide e desobediente. Lím dia, todo o bairro

assistiu ao espectáculo do homem dos fantoches, no

quai duas mulheres se batiam até um poiicia as

separar. Depois, a menina adarmece e tem um pesatíe-
lo, no quai fazia mal a todos os ssus conhecidos.

Quando acordou, sentiu-se feia e má. A partir desse

dia tornou-se uma menina abediente e apiicada como

as outras.

Em jeito de histdria infantil, podemos identificar nesta narraciva

coreográfica uma estrutura bipoiarizada em torno de dois pôios temáticos:

0 crescimento individual, e a conformidade psicossocial.

A temática do crescimento, está subjacente numa ideia de substituigão

do principio do orazer pelo principio da reaiidade.

a imagem de uma reminiscência super-egoica, é aigc que vem de fora (o

homem dos fantoches), que vai determinar, através da ir.dupãc da culpabiiidade,

a transigão do estado infantil. A infåncia e o perioco do desenvoivimentc

psicoiogico que mais se associa ao principio do prazer. Este, no presente

cantexto e apresentado como sinônimo da rebeldia e como impeaimento ao

crescimento e ã socializagão, implicando a manutengão de um estado de tipo re-

gressivo (porque so queria brincar, a menina "não gostava de aprender",

"descbedecia ã mãe" e "nem o policia respeitava").

Depois do espectáculo de fantcches, a menina "cansa-se de brincar". A

a occrrência do pesadeio, exprime a cuipabilidade e, por conseguir.ee ^ a inte-

riorizagão da Regra. A submissão ao principio da reaiidade, surge assim como a

moeda de troca, para a (re)conquista do amor da máe e do aprego sociaĩ.



A temática da conformidade psicossociai, cruza-se assim com a tematica

do crescimento. Ccmo reprssentantes simoôiicos da conformidade Ce do crincipio

da reaiidade) estão os vaiores da família (a mãe), das instituigoes (a pro-

fessora), s da autoridade ío policia). A transgrsssão (orincipio do crazer) e

reprssentada psla rebeldia de uma conduta hedonista (a menina)-.

A redugão da acgão coreográfica ao modelo funcionai, demonstra as

conotagôes qualif icativas, que marcam as provas que assistem å transformagão

da conduta negativa iniciai, na conduta positiva íinai:

SITUAvÃO PROVA PROVA PROVA
_

SITUACÃÛ

INICIAL uUALIFiCANTE PRĩNCIPAi GLORIFICANil FINAl

A conduta re- C'nsga o homem dcs Entusiasmada com Atormentada 0 quotidiano

beide da menina fantoches.A apre- os robercos s can- psio rsmorso, prcssegue,

contrasta com a ssntagão da sua sada ds brincar,a a menina cor- agora sm pe:

rotina quotici- hiscorista, alte- menina adormece e na-se obedisn- fsica harmon:

diana do bairro ragåo da rocina,s csm o sonho mau ts s rsscsica-

mandada intsrrom- dora.

psr oelo poiicia.

(ccnduta (transgressáo/ ■ cuipabi'.idads ) (ccnf ormidaas ) (conduta

ns^aciva) rscrsssão ) positiva)

Ds acordo com o que e sugerido a partir da corrslagão sncrs moasio

funcionai s modslo actancial, tcda a acgão envoive uma oipoiarizacãc ds va-

lorss qus, tsndo smbcra difersntes funcces accanciais, ss organizam sm torno

dcs núcleos 'Yebeldia-culpabilidade" (prazer imediato) vsrsus "submissão-

tranquilidade" (prazer diferido):

1. É idsncificavel no concsudo iatsnts dssta narrativa, uma assinalavsi

semelhanga com princípios ideologicos do Estado Novo, e, ae fcrma geral, com

o crincipio totalitário de uma conformidaae psicossociai excsriormer.ce imposca

(super-sgcica;, s ds cipo uniformizants (cf . Parte '■■ Capituio ĩsgundo, Sscgão

1 .

- Nota pgs. 75/76 )



«0 homem dos fantoches

«0 sonho

«A cuica

> DESTINATARIO

(prova giorif icante)

^v. (prova principai)

ADJUVANTE
-~ SUJEITO

--- OPCNENTE

«ûbediência ** menina

•Submissão

•Prazer diferido

*A familia (máe)

*A autoridade (poiicia)
«As instituigôss (professora)
(conduta positiva)

Projecgôes temporais

Narrativa s indicics csnográficos situam a acgão nc tsmpo presente.

A acmcsfsra rscracaaa aprssenta, fundamencalmente, as caractenscicas

de um tempo diurno, já qus a csna do sonho não é sxplicicada como um svento

nocturr.c.

0 sspago cénico

A acgãc decorrs num sspaco exterior s urbano, numa rscresentagão

naturalística da atmosfera da vida de um bairro, onde não faitam o cabeieirsi-

roi o alfaiate, o varrsdor, os transsuntes, stc. (figs. 63 s 64

Apsnas o spisoaio do sonho, rsprsssnta ccmo s naturai , c escaco

intericr da vida inconscisnts. No sntanto- a exepgão de alguns mdicios

coreogrãf icos e luminotscnicos, todo o ampisnts csnograf ico ss mantsm.

*A menina (tranqui-

lidade individuai)

«0 crescimento sû grupo iharmonia

*A conformidade psicossociai social)

DESTINADOR 0BJECT0

(orova auaiif icante)

«P.ebsidia

*Transgrsssão
«Prazer imediato

(conduta negativa)



Fig.53
-

Cenário de "A ĸnina e os Fantoches" (1948)

Desenho de Paulo Ferreira (ed. do S.N.I. 1948)

Em todo o reportorio anaiisado será esta a ũnica coreografia que

explicita cenográf ica s narrativamsnte a insercãc urbana. Se analisarmos o

estatuto social das personagens, assinaiamos o facto de ser a oeauena

burguesia urbana a protagonista desta histôria, na quai os conteũdos tsmaticos

revelam todo um sistema latente de valores que, numa analogia com fsncmenos

psicossocioiogicos verificados, surgem como expressôes do ideário do Estado

Movo (sua valorizagão do principio da famiiia, das instituicoes e da autori-

dade), de al.guma forma protagonizado peia mentalidade do grupo sociai em aue

se aiicergou.

Nesse sentido, todo o espago corsográf icamente útii, apresenta-se

circundado por uma série de expressoes materiais da vida oeaueno-bursuesa,

numa evocagãQ inequivoca do contexto sociai em presenca e de seus vaiores.

Modelos corporais, motores e do comportamento

0 guarda-roupa segue a iinha naturaiistica do cenário^ e individualiza

as caracteristicas das personagens, definindo o seu sexo, estatuto de crianga^

adulto ou boneco (fantoche).



A indumentária das criangas deixa o corpo bastante visivel e iiberto

para o movimento, comparativamente aos aduitos, Apresentam-se também, com o

cabelo á vista e a cabega descoberta, o que parece ser uma possibiiidade que o

seu estatuto inf antii confere (fig. 64 ).

Os vários indicios que, ao nivel da narrativa e das opgoes olásticas

e coreográf icas, aproximam a estrutura superficial deste bailado de uma

historia para criangas, são explicitados na atmosfera que cria o seu acompa-

nhamenta musical: "Pedro e o Lobo", de Prokofieff.

Integrando este bailado a "nova fase artistica" do "Verda Gaio", a

diferenga relativamente ãs obras anteriores parece assentar nas caracteristi-

cas dos recursos estéticos e na técnica do movimento, que definem a atmosfsra

do contexto narrativo. Mas ao nivel do conteũdo profundo, tanto ao nivei

~ema~icc como estético, continua a verificar-se um conservadorismo homoiogo a

todo um âmbito ideolôgico que parece dominar a produgão artística do 7,Verde

Gaio".

Assim, na esteira da opcsigão urbano/rural do saiazarismo, o mcdeio

corporai individualizante observado nas personagens, assim como a temática da

trans.gressâo (ainda que se assiscisse a sua reconvsrsão no sentidc da ccn-

formidade) associa-se ao contexto urbano, permanecendo, ccmo no caso de "Noite

sem Fim", conotados com impiicitos juizos de valor pejurativos.
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Fotografia do bailado "A Menina e os Fantoches" (ed. do S.N.I. 1948)



13.- Aventuras de Arleouim (1948 )L (I .Cramer/Scarlatti )

Âmbito temático - Uma versão da eterna e tradicicnal instabiiidade

amorosa de Arlequim

Arlequim, marido de Colombina, está apaixonadc por

Bianca, fiiha de Pantalone, que aceita os gaianteios
de Arlequim. Florindo, patrão ds ambos, corteja a

beia Rosina, por quem Pantaione está igualmente
apaixonado. Mas sia, para desgosto dests último,

concede a Florindo todas as suas atengôes.

Arlequim, personagem ciássico criado pela comeaia italiana, com as

suas vestes tradicionais å bass de fragmsntos triangularss de côrss difsrsn-

tes, caracteriza-ss por ssr um jovsm engracado, de temperamsnto maliciosc. um

pouco tonto, s muito instável. Nesse sentido, são as caractsristicas da psr-

sonalidads ds Arlsquim, as suas stsrnas desavengas, que se orojectam nesta

tema coreográf ico, em que a volubilidade das personagens as conduz a situagôes

em que se sucedem, confusa e vertiginosamente, os sncontros e os desencontros,

as alegrias e os desgostos.

Tal como a imagem de Arlequim que, tradicionalments, transporta uma

espada ds madsira, ocuita a cara com uma máscara, s vssts um crajs ds rsca-

Ihos, toda a narrativa é uma imagem da iconsistência e da inconstância, da

ausência de ideias, de principios, e de carácter.

l.Estes ũltimos bailadcs que vamos analisar constituem um conjunco ds obras ds

msnor reievo que as anteriores, tendo tido, calvez pcr isso- menos divulga-

gão. Por consequéncia* a informagão iconográfica existente é escassa. c-eio que
a possibilidade de análise deste parâmetro é limitada. Por outro ladoi os

argumentos constituem-se em vagas sugestces coreo.gráf icas, o que r.os ieva a

supor que seria o movimento em si o mobil mais importante destas cbras, de

acordo com a modernizagão (e internacionalizagão) estêtica que ívo Cramer,

director artistico durante um curto período, e autor destas coreograf ias,

tentaria imprimir â Companhia.



De assinaiar, que Pantalone, talvez peio estatuto de paternidade

sugerir a sua não pertenga ao mundo da instabilidade juvenil, s rejeicado por

Rosina. De alguma forma, este evento sugere a delimitagão desta atmosfera de

inconstância, ao âmbito juvenii, ridicularizando-se a persistência etária de

uma certa forma de conduta.

Nåo se revelando produtiva, a rsdugão da narrativa ao modsio estrutu-

ral de A.Greimas (1966;, passamos de imediato a anáiise dos paråmetros se-

guintes.

Projecgôes temporais

Pelo carácter ciássicQ-tradicional da persona.gem Ariequim, e sendo

essa característica expiorada em toda criagão estética deste bailadc, identi-

ficamos na atmosfera retratada, a evocagão de ura tempo passado^ emocra o

cema da inconstância amorcsa ssja, de alguma forma, um tema incsmporai.

0 espago cénico

Como num prolongamento materiai das caracteristicas psicoio-?icas de

Ariequim, e da desorientagão interior dcs restantes persanagens, a imsxem do

espago cênico, e a de um espago interior, vazio e sem conforto^ anárquico e

destrogado rigs. 65 s 66 ).

Em termos perceptivo-simbôlicos, esse efeito é produzido peia crga-

nizagãa assimétrica e fragmentada dos eiementos cenográf icos, evocadcra,



Fig.65 - Cenário de "Aventuras de Arlequia"
Desenho de Paulo Ferreira (ed.S.N.I. 1948

segundo Lapierre e Aucouturrier (1975), da ideia de desordem, de uma atmos-

fera de desacordo imanente. Os dois escadotes, por exempio^ peia sua estrutura

assimétrica, ângulos acentuados e linhas quebradas, reiteram toda essa ambién-

cia, não sugerindo quaiquer hipôtese de uma subida (evasão) segura. Como

assinaiaram J.Chevalier e coiab. (1975), enquanto simbolo, a "escada" evocaria

uma dinåmica ascencionai, com todas as conotagôes de iibertagão, ou de íuga do

real Ihe estão associadas. Essa significagão é acentuada peia sua localizagåo,

ao centro e á direita que, ae acordo com M.Descamps (1989) orientaria essa

sugestão ascensional no sentido de uma fuga para c futuro, ou sobre um ore-

sente ideaiizado, irreaiista.

São ainda indiciadas pistas que remetem para a ideia da dssolagão dos

lugares provisorios ou dos iugares desabitados. Perceptivamente evidenta peia

sua posigão central-superior , um iustre semi-coberto e degraaado. Nc canto

posterior esquerdo (segundo M.Descamps, 1989, e E.Hammer 19S1, lugar das

evocagôes do passado, da inquietagão ou da angústia) um longG lengol caido

sobre o solo e cobre anárquica e parcialmente alguns objectcs. Juncamence com

a imagem dos escadotes, estes perceptos corroboram a impressão de efemeri-

dade, das coisas precárias, descanstruidas, dos espagcs ha muito fechados.

36 i



Modelos corporais, motores e do comportamento

0 guarda-roupa é uma versão estilizada dos trajes da época. As psrso-

nagsns estão identif icadas de acordo com o seu papei. De forma gerai, o corpo

e o movimento são mais visiveis, do que nos baiiados da "anterior fase artis-

tica" do "Verde-Gaio" (notem-se as sapatilhas de meia-ponta, o comprimento das

saias, os decotss, a visibilidade dcs bragos, etc- fig. 66 ). A cabega s os

cabslos descobertos, facto não habitual no rsportorio, parecsm qusrsr signifi-

car a fragilidade caracteriai das personagens.

Do ponto de vista simbolico-perceptivo, é intersssants o traje de

Ariequim, já que nele se parscsm condsnsar todas as signif icagôss deste baila-

do. A sua textura fragmentada, feita de iinhas quebradas, s o acsntuado con-

traste das corss svocam, de accrdo com as invsstigagôss ds s K.Warnsr s coiab.

(1954), M.Luscher (1971) e Lapisrrs s Aucouturisr (1975), tcda uma sicuagão

conflitual de um ser lábil, que não se consegue individuaiizar • nem

sncontrar-ss no turbilhão dos ssus desejos, projectos e pcssibiiidades.

Em tsrmos técnicos s estéticos, esta obra situa-se já na iinha da

chamada danga contsmporânsa, s rsflscts uma aragsm internacionai^ , afastando-

se bascante da via originai do "Verde Gaio".

l.Recordamos que quase todas as coreografias ds 1943, são ds Ivo Cramer, o

bailarino sueco que durante um curto periodo, dirigiu a companhia. Cramer

adquiriu a sua formacão junto de conhecidos mestres da danca expressicnista

contemporânea, no estilo de Kurt Jooss, como Birgit Cullberg e Sigurd Leeder.
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Fotografia do bailado "Aventuras de Arlequim" (ed. S.N.I. 1949,



14. - Balada (1948) (I .Cramer/Ravel )

Âmbito temático - Recriagão de um romance medievai português.

"Ai triste de mim viúva/ Ai trisce de mim coitada

De trés filhinhas que tenho,/ Sem nenhuma ser cas

Esta quadra de sabor medievai, constitui o tema em que se inspira o

bailado. Coreografa-se o amor no feminino, segundo três tipos temperamentais,

nomeadamente, o Amor, a Preguiga e Ciranda, nomss das três filhas de uma

viúva suspirante e preocupada em relagão aos seus destinos. De acordo com o

receituário das histôrias de amor cortês, um Cavaleiro gaiante surgira.

Dentro de linha de trabalho de Ivo Cramer, ests baiiado surge estética

e tecnicamente na iinguagem da danga contemporånea, na sua vertente exprss-

sionista.

Não se reveiando produtiva a anáiise do agumento atraves dc mcdeio

funcionai e actancial de A.Greimas (1966), passamos de imediadc ao sstudo dos

parâmetros seguintes.

Projecgôes temporais

Repressnta-se um tempo passado^ localizado, de acordo com os indica-

dorss do argumento s do guarda-roupa, na Idade Mêdia.

A atmosfera da narrativa coreogrâíica caracteriza-se peia sua obscuri-

dade.

0 espago cénico

A principal caracteristica da cenografia, é a sua dimensão vazia, aberta e

despojada (fig. 67 ), que prolonga no espago a desolagão da viuva, e ampiifica

a razão dos seus cuidados: a ausência.



1

Como subiinham Lapierre e Aucouturier (1975), todo o espago aberto

marca, em potência, um estado ansiogénico, que se liga a um sentimento de

desprotecgão, de indefinigão de limites, aos fantasmas de desintegragão do Eu.

Por outro iado, de acordo com a linha estética deste bailado, a deso-

cupagáo do espago oferece, por um efeito de contraste, todas as possibiiidades

de urna maior concentragão perceptiva sobre os estimulos sonoros (música de

Ravel), visuais e cinestssicos, induzindo assim um poderoso efeito de des-

taque sobre o poder expressivo do corpo e do movimento puro.

Modelos corporais, motores e do comportamento

0 guarda-roupa possui tocas as caracteristicas de uma estilizacão de

inspiragão medieval. Não se individualizam, deste ponto de vista, as caracte-

rísticas temperamentais das três fiihas1, mas assinalam-se as diferengas

psicologicas e etárias entre estas e a mãe (fig. 67 ).

As lir.has do corpo e do mcvimento ocultam-se scb o vestuario^ sendo a

zona do pescogo, bragos e tronco a mais visivei. A cabega e os cabelos estâc

cobertos seguindo os preceitos do trajar medievo.

Para além de preocupagães de reccnstituigão da época, s da caraccs-

rizagão nessa linha, de toda uma atmosfera, o principal efsito interpretativo

que induz esta indumentária, e o de sobriedade e evccagão de uma ambiéncia

austera.

l.Neste caso, como aiiás todos os outros, ssria fundamental, e para ja não

falar da possibilidade de analisar a obra através de filme, o acessc â dimen-

são cromática da imagem.
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- Fotografia do bailado "Balada" (1948; ed.do S.N.I. 1949)



15. - Para lá do Oriente (1948) ( I .Cramer/Prokof ieff )

Âmbito temático - 0 desencanto que deriva da fugacidade do amor

É o diáiogo interior de um ser humano, que, apesar

de se ssntir seguro na sua soiidåo, percebe sm si o

estigma da Sombra. A efemeridade de um sncontro de

amor, destruirá toda a réstia de ilusão, e conduzirá

â queda numa inexoravel e profunda meiancoiia.

Em tom intimista, aborda-se nesta coreografia o drama interior que

resulta da necessidade incontornável de todo o humano de se rsaiizar sm com-

plsmentaridade com outro ser. A fugacidade que muitas vezss snvolve esse

acontecimento, leva ao reencontro doloroso com a única complementaridade

permanente possivei, e realmente essenciai: a solidão.

Reduzida ao modeio funcionai, a sequsncia da narrativa coreográf ica

aprsssnta-ss da ssguints forma:

SITUACÃû PROv'A PRO'v'A PROVA SI.l'ACãO

INICIAL QUALIFICANTE PRĨNCIPAL GL0RIFICANTE FINAL

Inconscisnts do Mas a Sombra "segue- Entra uma bcrbo- Mas a borcoista Retorna a

seu drama essen -me, muiher submissa ista s ssquscsn- parte,def initi- 5ombra,sem-

ciai, o Homem e constante" do tuao mais "eu vamente.Sem mais cre prestá-

sente-se se.guro dango com eia. iiusces "caio na vei s cons-

ds si proprio acompanho-a"ssm- msiancoiia prc- tants.

prs. funda"

(inconscisncia) (sstisma da soiidão) (iiusão) (dssiiusão) (consccsncia)

A sscrutura da narrativa corsográf ica, rsvsia como s no confronto com

as provas, qus o sujeito ganha a consciência do desencanto fundamentai da sua

existência, sua única e verdadeira reaiidatíe, seu único valor durável. Será

assira a atitude niilista, a forca temática determinants desta ccreografia

interior.



0 modelo actanciai oferece uma perspectiva correlacionada das

fungôes dos diferentes momentos da narrativa, com a dinâmica das reiagôes de

forga actanciais:

*Q estigma da Sombra

DE5TINAD0R

*A ilusão

OBJECTO

(prova quaiif icante)

ADJUVANTE

*A borboleta (chegada)
«A inconsciância

(prova glorif icante)

*A consciência

*A soiidão

■► DESTINATÂRIû

(orova princioal )

I
5UJEIT0 -

«0 ser humano

OPONENTE

*A borboieta (oartida)

Projecgôes temporais

0 tempo retratado é um tempo sem tempo, um tempo interior e universal.

Nesta coreografia semi-abstracta, os indicadores iconográf icos reiteram esta

assergão: a atmosfera de obscuridade s o despojamento cénico sugere-nos a

repressntagão de um tempo interior, imponderávei.

0 espago cénico

rt (escassa) informagão iconográfica de que dispomos para anaiisar

esta coreografia, anuncia um espaco cénico vazio, despojado, um espago sm

aberto. Como saiientam Lapisrre s Auccuturisr (1975), sstas caractsristicas

svocam toda uma problsmática da dissoiugáo da identidade, da indefinigão dos

limites do Eu. Por outro iado E.Hammmer (1981) identifica neste tipo de formas

simbôiico-expressivas, uma associagão com a sindrome depressiva, com uma

inibigão gerai da personaiidade.

Os indicadores estéticos e a interpretagão teorica do seu significaao

expressivo-comunicativo revelam, portanto, a consonância destes indicadores

com a anáiise do âmbito tematico da narrativa.



Modelos corporais, motores e do comportamento

A anáiise dos elementos iconceráf icos, pela sua escassez, oferece-nos

poucas pcssibilidades. Uma representacão da personagera Sombra (fig. 68 ■■

sugere-nos um ser oriental, pelas caracteristicas da marcagão coreográfica e

do trajar. 0 recurso ao

exotismo, através da evo-

cacão de um contraste cuî

tural, deverá acentuar a

atmosfera de estrsnheza

interior, filosôfica, que

se pretende imprirair â

obra,

Perscnagens fsmininas ou

ds atribuigão conotativa

feminina, são utilizadas

para representar as prin-

cipais forgas actanciais

Este recurso earante a

evocagâo permanente, ain-

da que subliminar, da

questão central do tíra-

ma interior do sujeito.

Nesse sentido, a solidão

representa (e é represen-

tada por) uma mulher.

Fig.68
- "Para lá do Oriente"

(1948; ed.S.N. 1.1949)



Pelas suas caracteristicas plásticas e coreográf icas, e sobretudo

peias suas caracteristicas tematicas, esta será, de todas as obras do reporto-

rio aue analisámos, a mais diferenciada, a que mais se afasta da matriz esté-

tico-ideolôgica original do "Verde-Gaio". Este drama intericr, segue as vias

da abstracgão, afastando-se da exterioridade e do primarismo maniqueista das

restantes ohras, cuja tonica bucôlico-rural s ae exaltagãc historica se

representa de acordo com o receituário de uma estética realista e naturalista,

pcr vezes de indole mística.



16. - Passatempo (1941-1948) iF.Graga, G.Morresi, l.Cramer/

R.Coeihc, F.Freitas, Rossini,

Bizet, O.Siiva, Rameau; cangôss

por Maria Pauia/R.Coelho, A.Rey
Coiago- E.Haiíter, A.Sancos)

"Passatempo", sra a dssignagão sob a qual, a intsrmsar os programas

dos espectácuios, se aprsssntavam pequsnas sériss as ccrsografias curtas, sem

snrsao nem grandes arranjos cénicos. Nas primeiras apresentacôes

Gaio", incluiu-se tambsm no "Passatsmpo", a interpretacão ao vivo

peia artista Maria Pauia.
:

Postsriormsnts ssss sspaco do sspsctácuio oassaria

a ssr utiiizad para a a presentagão de trschos de música orquestral.

Ssguindo a estrutura tradicional do espectáculo balático, o "Passa-

tempo" cumpria uma funcåo comparavei â dos "divertisssments"' aos caiiacos

ciassiccs, ou dos "intermszzos" dos bailst-opsra Setscsntistas.

A anáiise das caracteriscicas das onzs corscgraf ias, sstrsadas sncre

1941 s 194-i, rsvsla tantos tracos comuns, qus ss justifioa a sua aprsssntacão

conjunta.

I.A cantora foi aprsssncada pcr A.Fsrro (Í94ĩi), na sstrsia dc "'verde Gaio",

com as seguintss palavras: "(...)Iinda voz s iindo rcsco, a autsncica 5sla

Portugussa, tipo ds raga qus snvaidece a raga- simultãneaments a Ciara aas

Pupiias s a Joaninha do Vaie ae Santarém. As suas aeiiciosas aparigôss sncrs

cs baiiados são cs 'nors-texce do "Verde Gaio", e> ao mesmo tempo, as fitas ce

séaa que os iigam".

Apresencamos em Anexo, uma cronoicgia destas canccesi e indicacces scbre a sua

auccria.

ac

le can;



N'o período refsridc sstrearam-ss: 0 Fado (1941), A Danga dos Pas-

tores da Beira (1941), Os Noivos (1941), A Chula do Douro (1941; fig.69,70s

72 ), Danga de Trás-os-Montes (1941; fig. 71 ), Nazaré (1542; fi2,73 •

,

Noite de S.João '.1944), Tarantela (1946;, Farandole (1947;f ig.74), Três Dangas

( 1946 ) , Quatro Dangas (1948 )
L

.

De acordc com a estética e tsmatica dominantss no rsportorio, sstss

bailados segusm, do ponto de vista do estiio coreográf ico, uma linha fcicio-

rico-rsgional estiiizada segundo precsitos cscnicos da danga ciássica. Essa

filiagão s visivei nas iinhas do movimento dos bailarinos dos quais aprsssn-

tamos algumas rsprodugôes fotograf icas nas páginas ssguintss. 0 guarda roupa

s cambsm uma sstiiizagão, ds forma gerai pouco depurada, dos trajss rsgiorais.

Todo ssts intuico conservador manifestava-ss, rsiativamsnts ao guarda-roupa,

r.a impcrcãncia fundamsncai atribuida ac ssu snriquscimsnto, qus ss socrecunna

a outros critsrios, ccmo pcr sxsmpio o ds deixar c movimentc mais licsrcc,

50ÍCO ou visivei".

A temática fclclcrica aesoas ccrecgrsiias deixa encrs'-'sr ccdo o

crojecco csico-cuiturai e c cenario ideoloaizo e._\ aue ss mcvia o_-\ _. _-z

p _--.?, ■>.. /^. ;■■<. : . . t-rocurava-se magnnicar os valorss popuiarss, os coscumss

rssionais s a sxiscsncia rural, atravss ds uma sisvacão do ssu sscacuc^ ~c

Aprssentamos em Anexo, outras informagces sobre os baiiados dc v?â5sacempo".

:. . Como nos reveia o testemunho de Abilio Morais (1991;, ex-bailarino da

companhia, dancar oom iengos, xailes, camisas, casacas, sobre-casacas, co-

letes, saias, sobre-saias, aventais, rencas, camisas bordadas, sapacos,

socas... trajes câc compiicados, pesados e quentes, tornava-se cor vezss

aificii cu penoso. Sobrstuao, o craje fsminino sxigia o uso ds muiciplas cegîs

ds vsstuario.



nivei das artes maiores, por forma a justificar a mobiiizacão de um pubiicc

seiecto ao seu aplauso e aos mais prsstigiados teatros da capitai.

No entanto, todo esse "éian" nacionalista parsce atsnuar-se, se

oiharmos as caraccsristicas que assumem as coreografias do "Passacsmpo", a

partir de 1946, smdrome que, aiiás, atingiria todo o reportorio. Verifica-se,

sem exepcao, que a reiativa internacionalizagão cbservada ss rslaciona com os

periodos em que a Companhia foi dirigida artisticaments peio italiano Gugisimo

Morresi s pelo susco Ivo Cramer, espagos de tempc ssses qus corrsspcndem aos

períodos as ausência as Francis Graga.

0 proprio acompanhamsnto musical dsixa de ser responsabilidade ds

compcsicorss portuguesss, para se substituír peias partituras prs-sxistsncss

de grandes ciassicos, como ôizet, Rossini ou Rameau.

Convem subiinhar, no sntanco, que,smbcra internacionalizadas, dancas

ccmo Farar.dols ou Tarantsla , guardam a sua origsm popular. Apenas as Quacro

Dangas ("Cuvsrture- Menuet-Idvlis-Ri^audon") ds ĩvo Cramer se inscrevsm, ccmo

suonnnou u.sacns 'i._--ô) numa craaicac oaiaciana peiscsntos-sstscsncisca.

i.A "farândola", uma fcrma de danga cujas origens remontam a Antiguidade

Clássica, tornou-se, segundo J.Barii C<964)>numa danca tradicicnai aa Proven-

Ca, sendo ccnctada como danca de fsrtiiidads. A "-tarantela" s uma danga

oopular muito viva, de ori.gem sui-itaĩiana s medieva. 0 ssu noms, ssgundc

H.Kosglsr (1987), deriva de Taranto, uma cidade orôxima da Napoies. Esta danpa
<_? *

tsria, originariamente, as virtudss ds um ritual curativo, contra a mordedura

da tarântola: para siiminar, acraves da sudagão, o vensno aa picada da aranna,

ssria nscsssario dancar até á exauscão.
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Pig. 71 -

Figurino de Toaaz oe Helo (Toa)

para a "Danpa de Trás-os- Hontes (1941

Figs.69 e 70 - "A Chula do Douro" (1941;

col. da Fototeca da D.G.C.S
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Fig. 72
-

Figurino de Toi para

a "Chulado Douro" (1941)
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Fig.73 -

Francis Craca e Ruth Walden ^t^^^^gfÍ&^^S
no bailado "Nazaré" (1943) \ :&*0£^
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Fig.74
- Bailado "Farandole" (1947; col. da Fototeca da D.G.C.S)



Capitulo Quarto - A simbologia dp "Verde Gaio^

Nesta primeira avaliacão do itinerário percorrido, surge como uma

evidência, o facto de todas as conexôes simbôlicas que se desenharam ao longo

da análise das obras se deverem inscrever no contexto da funcao psicossocial e

psico-cultural de uma companhia ds danca, que resulta de um projecto de propa-

ganda de um regime com determinadas características.

Na criacão do "Verde Gaio" predominaram duas linhas de influência:

ser um objecto de prestígio do Estado, seguindo por isso, escrupulosamente, a

linha estética e ideolôgica oficial; dirigir-se, actuando, sobre um estrato

social restrito, e secundáriamente, sobre sectores mais amplos da populacão,

através de versôes mediatizadas e reconstruídas das suas producôes. Essas

versôes visavam não sô as obras, como também -

e sobretudo - todo o invôlucro

que acompanhava as apresentacôes públicas.



Será pois num contexto sistémico e pragmático que deveré ser enqua-

drada a análise da funcão e significado simbôlico da mensagem das artes

bailatôrias do "Verde Gaio".

Para uma desocultacão das projeccôes ideolôgicas veículadas através

dos mitos e dos símbolos que atravessam o reportôrio, uma sobreposicão corre-

lacionada das características das principais forcas temáticas, dos recursos

estético-artisticos, dos modelos corporais, e dos padrôes motores do compor-

tamento, revela a presenca de certas estruturas, concepcôes ou idealizacôes

invariantes que se organizam, tendêncialmente, segundo um côdigo de

significacôes bipolar.

No seu conjunto, as narrativas coreográf icas organizam-se ssgundo duas

forcas temáticas fundamentais. Um fatalismo trágico-nostálgico, ssmpre implí-

cito em temas que transcendem a rotina do quotidiano, verificou-se no caso

das obras "D.Sebastião", "înês de Castro", "Imagens da Terra s do Mar",

"Nazaré", "Noite sem Fim", e, em certa medida, apesar das diferencas estilís-

ticas no bailado "Para Lá do Oriente".

Neste grupo incluem-se os bailados de inspiracão histbrica, de

marcado arcaismo nostálgico, que, de acordo com a atitude psico-cultural do

Estado Novo ficcionam, num registo místico-lendário episôdios histôricos

verídicos.

Os periodos histôricos retratados são sempre a Idade Média ("Inês de

Castro", "Balada" e "Lenda das Amedoeiras") ou a época dos Descobrimentos

(D.Sebastião). A esses períodos parecem corresponder duas imagens do país: a

de um lirismo brando, ligado aos vaiorss da tsrra e da permanência, e a de uma

exaltacão guerreira e visionária, de olhos postos no mar, na ideia de oartir.



Do ponto de vista temático, as obras que transpiram esse fatalismo

trágico-nostálgico, definem-se por envolverem uma oroximidade particular ou

um afastamento excessivo reiativamente a desígnios de carácter divino.

As diferentes situacôes que se representam revelam ainda um semi-

confessado investimento narcísico sobre uma auto-imagem nacional, através de

mitificacôes do que se apresenta como tragos caracteriais ou antecedentes da

nacåo. Situacôes, porém, nas quais, de uma forma ou de outra, sempre ss rei-

tera uma relacão particular com uma instância transcendente ou com o divino: a

ocorrência de uma morte redentora, de um estado de nostalgia oceânica, ou de

um sacrifício de amor surgem como uma forma de regeneracão e eievacão espi-

ritual, como uma espécie de resposta ao apelo de um destino maior.

As restantes coreograf ias, situadas no outro pôlo tsmático, caracteri-

zam-se por um optimismo, idealizado em torno dos valores da conformidade,

associados a um quotidiano na sua vertente tradicionalista, ccnservadora,

submetido á durabilidade dos valores antigos. Sempre colocado sob a égide do

sancionamento do ideário religioso, esse optimismo associa-se aos pequenos

nadas de que se constrôiem as alsgrias singelas da vida rurai, cenário modesto

e permanente de todos os encontros amorosos promissores. Este tipo de temáti-

ca, dominante no reportôrio, s de acordo com o que depreendemos a partir da

análise dos programas dos espectáculos, envolve as coreografias qus foram

levadas a Púbiico com mais insistência, no periodo entre 1940 e 1950.

Outro tipo de organizacão bipolar que atravessa o rsportôrio é o da

relacão entre o meio urbano s o meio rural. 0 meio rural, maioritáriamente

representado, surge, como vimos, associado â bucôlica harmonia e á autentici-

dade de uma existência campestre, que se contrapoe â. atmosfera e sspírito

urbanos. Estes apresentam-se como portadores de degenerescência s como lugares



de transgressão, de desalapão ou de uma agressividade latente . Desta ver-

tente seriam exemplos, os bailados "Noite sem Fim", "A Menina e os Fantoches"

e "Para Lá do Oriente".

A individualizacão das personagens é um atributo que se associa,

tendencialmente, ås figuras urbanas, parecendo subentender-se nesse recurso,

um juízo pejurativo.

A insisténcia sobre valores da ruralidade, acompanha-se de exultante

simbologia ligada ao elemento terrestre, arquétipo do feminino e da conserva-

Cão, que, positivamente conctado, se sobrepôe aos atributos do elemento

aouático este, aliás, algo desvanecido, para uma arte de um pais de vocapão

atlåntica. No reportôrio, o elemento aquático ou a simbologia subjacente,

acompanham os eventos trágicos, surgindo como uma energia dissolutora de

contornos ou como responsável por estados de nostalgia oceânica e de imobi-

lismo. Dessa vertente seriam exemplos "Nazarê" e "Imagens da Terra e do Mar"

ou "D.Sebastião".

Também as representagôes sociais verificadas nos temas coreográf icos,

denotam o carácter de um estatismo conservador, igualmente apresentado segundo

preceitos bipolares. As acpães corecgráf icas desenvolvem-se, quase sempre,

entre as gentes do povo ou em ambiente nobre ou aristccrático, não se verifi-

cando qualquer interacpão entre classes sociais. Designadamente, sm "Fssta no

Jardim", "D.Sebastião", "Inês de Castro", "Lenda das Amendoeiras" ou "Balada",

as narrativas desenvolvem-se num contexto psicossocial "nobre", sem que se

verifique qualquer intromissão de um elemento de outra classe. A separacão

apresenta-se pois peremptoria, aparentando corresponder , pura e simplesmente,

â ordem natural das coisas. A transgressão do "status quo" é alvo de ccnde-
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nacão e de imediata reconversão. "Festa no Jardim" ilustra a (única) verifi-

cacão deste tipo de ocorrência.1

Esta segregacão é acentuada através de vários indices. 0 estatuto de

nobreza confere o direito a uma individualizacão ou difsrsnciacão sntrs per-

sonagens, verificada ao nível da caracterizacão dos seus atributos através

do argumento, do vestuário, e pelo comportamento que é coreograf icamente

invocado. Esses indices sáo reconhecíveis nos bailados "D.Sebastião", "Lenda

das Amendoeiras", "Festa no Jardim", "Inês de Castro" ou "Balada",

Pelo contrário, o estatuto da personagem popular surge maioritaria-

aente anonimizado e a sua representacão corporal e coreográfica s de tendên-

cia uniformizante.

Mas toda esta estereotipia, é dinamizada (e sacralizada) em termos

temáticos e narrativos, pela dominância de principios cristãos. São estss qus

orisntam, sxplícita ou implicitamente, os destinos da accão, determinando por

um lado, as forpas que orientam sstas representacôes dancadas da vida laica,

e por outro, quais os valores de que se investirão as diferentes fungôes

actanciais. Nesse sentido, revela-se uma ligacåo entre o sistema de valores

rsligioso e a ideologia do Poder. Os principios da Igreja e do Poder confun-

dem-se no estabelecimento dos critérios que definem os limites entrs trans-

gressão e conformidade, degeneracão e rsdencão, pecado ou virtude.

Essa sobreposicão de princípios s valorss observa-se face aos temas

histôricos ("D.Sebastião", "Inês ds Castro"), induzindo o sacrificio individu-

i.Ests fenomenos såo dignos de registo uma vez aue, mesmo nos grand*s "bal-
lets" Românticos dos séculos XVIII e XIX, espectáculo de divertimento aristo-
crático daépoca (onde, de certa forma, o "Verde Gaio" encontra uma identifi-
cacão projectiva, do ponto de vista da sua funcâo psicossocial ) príncipes
maravilhosos apaixonam-se, com frsquência, por mcdsstas camoonesas.



al, a abnegagão ou o ascético desprendimento materiai, em favor dos interesses

nacionais e colectivos. Mas as trangressôes candenadas abrangem não sô a

conduta espiritual como o inconformismo psicossocial ("A Menina e os Fanto-

ches", "Festa no Jardim", "Noite sem Fim" ou "Nazaré").

Outra ocorrência marcante deste fendmeno de sobrsposicão relaciona-se

com uma deserotizapão das condutas -

que, em linguagem psicanalítica poderia-

mos chamar de perversa
- na qual se transpôe, para o plano dos comportamentos

sociais (área do poder governativo), a somatofobia cristã. Os bailados que

ccntem alegorias sexuais mais evidentes, sublimam-nas na temática místico-

nacionalista ("Ribatejo", "ĩmagens da Terra e do Mar"), enquanto que os encon-

tros amorosos naturais entre seres humanos, se realizam na observåncia da

maior das castidades, numa atmosfera infantilizante, subjugando-se sempre,

directa ou implicitamente, ao sancionamento divino ou de instâncias transcen-

dentes ("Muro do Derrête", "Lenda das Amedoeiras", "Homem do Cravo na Boca" ou

"Menina Tonta"),

Esta tendência para o estabelecimento de dicotomias simples s sxciu-

sivas sntre si, no que respeita aos conteúdos e forcas temáticas, associada å

incipiência dos argumentos, que se desenvolvem maioritãriamente sm jeito de

histôria infantil ou de conto popular, observada numa perspectiva sistámica,

ou da pragmática da comunicapão, permite afirmar sstarmos em presenpa de

narrativas com um carâcter regressivo. Ou seja, se pensarmos no contexto,

geral e imediato, e no público a que se dirigia o espectáculo, são perceptí-

veis dissonåncias que conotam as obras de um carácter que podemos considerar,

do ponto e vista psico-cultural , como involutivo.



Nesse mesmo sentido, interpretamos o facto de a maioria dos acontec-

imentos, conducentes â transformacão final da accão, se deverem å intervencão

de alguém ou de alguma coisa exterior (ou superior) å propria vontade ou

diligências dos protagonistas, Esta permanente expectativa s delsgacão no

sxterior, da fungão de recompensa, atribuicão de uma solucão ou de penitên-

cia, equivale a uma representacão das características do pensamento mágico e

primitivo.

Este fenômeno verif icar-se-á mesmo era coreografias que se pretendem

obras de fundo, como "D.Sebastiåo", "Inês de Castro", "Imagens da Terra e do

Mar" ou "Noite Sem Fim".

Num contexto em que as opcôes estético-artísticas se pretendem

situar numa linha realista e de puro naturalismo, estes factos induzem disso-

nâncias que assumem o carácter de uma mistif icacão. Nos bailados de inspira-

Câo histôrica, por exemplo, a realidade dos factos é transmutada, os finais

trágicos reconvertem-ss, e toda a dinåmica actancial, recursos cénicos e

coreográf icos, são determinados pela ideia de repressntar forcas s instâncias

transcendentss, que conduzirão personagens ou actantes na direccão de um

destino mítico ou invulgar.

A expressão, no conteúdo iatente da temática invccada, de codas sstas

características e vaiorss simbblicos, såo, no caso da danca, transmitidos

através dos recursos estético-artisticos, e do seu prolongamento nos modelos

do coroo, padrôes motores e do comportamento, caracterizadores especificos

da expressão e coraunicacão coreográf icas.

Assim, a estética of icial naturalista vai encontrar a sua expressão

simbblica apropriada numa forma de danca na qual a estilizacao técnica serve

"82



fundamentalmente propôsitos miméticos face ao real. Tal como no grafismo dos

programas dos espectáculos, o movimento é estruturado segundo preceitos de

ordem, produzidos muitas vezes através de efeitos de simetria e alternâncias

reguiares. 0 controlo das conotacôes expressivas da corporalidade decorre

ainda da sua submissáo absoluta ao texto.

0 ideário conservador dominante é representado através de projeccôes

temporais que remetem constantemente para um terapo passado de ressonância

histôrica, mítica, lendária ou tradicional, ou por uma veemente intromissão

das forcas do passado sobre o tempo oresente. Os recursos cénicos e as

marcacôes coreográf icas, através dos padrôes motores, evocam, reforcando a sua

importância simbôlica, essas projeccôes teraporais.

Quanto aos atributos qualif icativos associados ao temoo nocturno ou

diurno, rstratado cenograf icamente através de efeitos iuminotécnicos de

claridade/obscuridade, eies seguem em absoluto, os estereôtipos metafôricos da

"luz" e das "trevas", tão caras á retôrica cristã e bíblica. Se por um lado, a

noite e a obscuridade, associadas ao recolhimento e a vivências interiorss,

condensam as virtualidades essenciais da existência, por outro, associam-se ao

indeterminado, e å energia incontrolável do sonho e do inconsciente. Por

oposicão, o tempo solar e diurno apresenta-se positivamente conotado, assim

exaltando o valor simbclico da extsrioridade, enquanto nsgacão da intsriori-

dads e da individualidade. As representacôes metafôricas decorrentes ligam-se

â ideia de crescimento, plenitude, enquanto signif icapôes de uma iĩuminacão

espiritual e da nitidez clara e realista de todas as formas.

Colocada num sentido metafôrico idêntico, está a insistência coreo-

gráfica em padrôes e motivos motores associados âs dinåmicas ascencional ou

descencional.



Concomitante ao tempo diurno e solar, domina também a representacão de

espacos exteriores, que não se apresentam, no entanto, como espacos abertos.

Surgem normalmente circundados por elementos cénicos simbolicamente relevantes

para a acpão. A imagem do espapo assim criada, evoca, sm termos psicolágicos,

um espaco defensivo ou securizante, o que, associado â sua índcls naturalista,

que não abre lugar a associacôes projectivas, subtraindo-se ao estímulo â

abstraccão.

Os espagos interiores aparecem associados a situacôes de sofrimento

ou a estados de exaltapão mística ("D.Sebastião", "Lenda das Amendoeiras",

"Inês de Castro" ou "Aventuras de Arlequim"). Os espagos abertos prenunciam,

de forma geral, a desoiacão, a tragédia, a ultrapassagem, a indefinipão ou a

ameapa dos contornos do Eu ("Inês de Castro", "D.Sebastião", "Noite sem Fira",

"Aventuras de Arlequim", "Balada" ou "Para lá do Oriente").

A predominância dos espacos exteriores circundados, sugers-nos um

prolongamento simbôlico da ideia da luz e da frescura rsgeneradoras, um enal-

tecimento de principics existênciais extratensivos, sventualmente evocadores

de uma abertura ao coiectivo. Estes princípios opôem-se ås rsfsrências da

interioridade e da individualidade. Mas o envolviraento circundants, garante,

no espaco cénico, a representacão permanente dos iimites impostos, s a cons-

tante vigilåncia da autoridade e dos valores psico-culturais de referência.

_e forma gerai, o sstilo cencgráfico, predominantemente naturalis-

ta, de acordo com o trapo regrsssivo que assinalámos relativaments a cemáti-

ca, apresenta com frequência uma estereotipia aparentada ås formas de realis-

mo visual, típicas do desenho infantil.

Outro sirribolo dominante no reportôrio é o da ideia de juventude,

sempre correlacionado com a ideia de um encontro de amor são, casto, protegido



pela colectividade e pelos auspícios divinos, como uma promessa de união

prolífera realizada adentro dos preceitos da família e da morai cristã.

A imagem da castidade é invocada por um guarda-roupa que evita

qualquer sugestão das linhas do corpo (sobretudo feminino), sugerindo esse

facto uma idealizacão relativa aos modeÍQS do homem e da mui her portugueses .

Como uma reafirmacão do valor e dos contornos dessa castidade, a imagem da

mulher árabe, ancestral estereôtipo do imaginário português, representa um

desafio a essa idealizacão da pureza.

Esta atitude em relapâo ao corpo, que denota um recrudescimento de uma

atitude somatofôbica enraizada na tradipão biblica, associa å nudez e å visão

do corpo, a degradapão materiaiista e a pobreza moral e espirituai.

ũutra referência constante em termos da imagem do corpo s a oculta-

gão da cabega e do cabelo. Símbolos da forpa, da moral , da consciência s da

seducão, a sua cobertura evoca a contencão individual, a conformidade social e

o pudôr. Nesse sentido, são as personagens infantis, lábeis, insanas, herôicas

ou erotizadas, as únicas em que se observa a desocultacão dessa parte do corpo

("Inês de Castro", "Menina Tonta", "D. Sebastião", "A Menina e os Fantoches",

"Aventuras de Arlequim").

A ambivalência com que por vezes se representa a mulher nacional (como

em "Muro do Derrete" ou "Nazaré"), surge como uma evocapão atávica da iraagem

de Eva. A funcão desta ambivalência visa assinalar a importância particular

atribuída â rectidão da conduta feminina e despoletar um sentimento de conde-

napão face a quaiquer percalco desviante.

A estereotipia do coraportamento psico-sexual e psicossocial mostra-se

absoluta e prolonga-se de forma determinante sobre a estrutura coreográf ica, 0



homem apresenta-se segundo uma imagem corporal verticalizada, e de accrdo com

um modelo comportamental activo-transformdor; a mulher segundo uma imagem

corporal horizontalizada e de acordo com um modelo comportamental passivo-

conservador. A ideia predominante que a este propôsito o reportôrio nos faz

reter, é a de que os homens chegam e partem e de que as mulheres permanecem.

Assim, os homens e as mulheres nacionais que personif icam, o "pôlo

optimista" da temática, são apresentados na sua estética rústica, feita de

uma integridade moral sadia, de quem a vida se escoa, conforme, límpida s

despreocupada, entre um amor ao trabaiho sem ambicôes de oiro e a alegria

singela dos dias ensoiarados.

Os homens que personificam o "pôlo fatalista trágico-nostálgico" 5ão

representados maioritariamente como aventureiros exaltados, herôis visioná-

rios capazes de gestos cora.josos e nobres nas circunstâncias mais adversas

("Inês de Castro", "D.Sebastião" e "Nazaré"). A imagem da mulher neste

grupo, mais discreta, caracteriza-se pela sua devocão ao homem, e por uma

conduta que parece transportar uma espécie de altivez interior ("Inês de

Castro", "Nazaré").

Esta idealizacão de um modelo colectivo nacional é simboiizada através

da explorapão da tendência uniformizante do guarda-roupa, e, em termos coreo-

gráficos pela predominância da presenpa de grupos em palco.

A coreograf ia a solo é oraticamente inexistente, e nunca se observa

ao nivel das representapôes do estrato social popular.
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No labirinto dos seus estereôtipos e representacôes, o "Verde Gaio"

constitui um microcosmos da "personalidade historica" e do ideário do Estado

Novo. Os simbolos e as metáforas que as obras transportam, constituem autênti-

cas reproducôes miniaturizadas das idealizacôes do regime sobre si proprio,

sobre o seu projecto psico-cultural, e sobre a colectividade da nacão.

Identificado, ao longo deste itinerário, a mensagem, o destinatário e

o emissor, importa agora reflectir, em jeito de conclusão, sobre a funcão da

primeira, seus efeitos e signif icacôes simbôlicas, e sobre o sentido da sua

ocorrência em plena Modernidade.
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£I£TESE DM PRIWCÎPMS CARACTPRiSTĩCAS ØAS COREOGRAFl^

TEHATICA PROJECCôlS TEHPORAIS PERSONAGENS A7W0SFERA ESPASO

HOVIÆNTO/

COrøORTAÆNTO

CORPO/

GUARDA-ROUPA

HURO DO

DERRETE

rural/tradicional

amor bem sucedido

sancionamento divina

presente/passado
(conservador )

juventude

anonimizado

diurna

(nocturna)

solar

exterior

circundado

naturalista

folc. /estilizado

simetriai mimético

estereotipado

estereot. folc.estiliz.

uniformizado

coercivo

LENDA DAS

AÆNDOEIRAS

lenda

nobreza

amor ameagado bem sucedido

passado
(lendário)

juventude

personalizado

diurna

interior

circund. înatu-

ralista/estiliz.

néo-clássico

mioético

estereotipado

estiliz. mediev.natural.

diferenciado

solto/coercivo

RIBATEJO

rural

alegoria regional

presente
(conservador )

juventude

anonimizado

diurna

solar

exterior

circundado; natu-

ralista; simétrico

folc. /estilizado

simétrico

estereotipado

estereot. folc.estiliz .

unif ormizado

coercivo

INÊS DE

CASTRO

histôrico-lendário

nobreza

amor inviável

passado

(histôrico-

-lendário )

juventude

personalizado

obscuridade

nocturna

interior/(ext. )

aberto

natural . /estiliz .

néo-clássico

mimético

estereotipado

estiliz.mediev.natural.

dif erenciado

coercivo

0 HOÆH DO

CRAVO BOCA

rural/tradicional

sancionamento divino

amor bem sucedido

presente/

passado

juventude

anonimizado

diurna

solar

(nocturna)

exterior

circundado

naturalista

f olc. /estilizado

mimético; simétrico

estereotipado

estereot . folc.estiliz.

unif ormizado

coercivo

HENINA

TONTA

rural

amor bem sucedido

sancionamento divino

presente
(conservador )

juventude

personal . /anonimizado

diurna

solar

exterior

circundado

natural. jsimétrico

folc. /estilizado

mimético; simétrico

estereotipado

estereot . folc.estiliz.

uniform. /dif erenciado

coercivo

D.SEBASTIAO

histôrico-lendário

nobreza

sancionamento divino

passado/presente
(histôrico; mítico-

lendário )

juventude

personalizado

obscur.nocturna/

luminusidade

matinal

inter./exterior

aberto; natural . /

estiliz. /expression.

néo-clássico

mimético

estereot . /express .

estiliz.Quinhentista

naturali.; unif orm. /dif er.

coercivo/solto

IHAGENS DA

TERRA E HAR

popular;

alegoria da génese da nacão

sancionamento divino

passado/presente
(mítico)

juventude

anonimizado

nocturna/

diurna

exterior

circundado

alegôrico; simétrico

folc./estilizado

simétrico

estereotipado

estereot . folc.estiliz .

unif ormizado

coercivo

NOITE

SEH FIH

urbano

abismo dos falhados

condenacão divina

presente

(intemporal )

adulto

personalizado

nocturna

exterior

aberto

expressionista

moderno

expressionista

expressionista
dif erenciado

solto

FESTA NO

JARDIH

nobreza;

segregacão psicossocial

passado

(presente )

juventude/adul to

personalizado

diurna

salar

exterior

circundado

natural.; simétrico

clássico

simétrico; mimético

estereotipado

estiliz.Setecentista

natural. ;diferenciado

coercivo

NAZARé

piscatôrio

traicão, vício; amor

inviável; condenacão divina

presente

(conservador )

juventude

personalizado

obscuridade

nocturna

exterior

circundado

natural . /expression.

folc. /estilizado

expression/mimético

estereotipado

estereot. folc.estiliz.

unif ormizado

coercivo

HENINA E

FANTOCHES

urbano; infantil;

rebeldia/condenacão
conformidade psicossocial

presente
(conservador )

infåncia/adulto

personalizado

diurna

solar

(obscur.onírica)

exterior

circundado

natural; simétrico

néo-clássico/

moderno

mimético

estiliz.urbano natural.

diferenciado

solto

AVEKTTJRAS

DE ARLEQUIH

clássico-popular
desencontro amoroso

fragilidade de carácter

passado juventude

personalizado

-

exterior/(int. )

aberto

expressionista

néo-clássico

(expressionista)

estiliz.época
dif erenciado

solto

BALADA

nobreza

passado histôrico

expectativa amorosa

passado juventude/adulto

personalizado

obscuridade

exterior/interior

aberto

expressionista

expressionista

estiliz.mediev.natural.

diferenciado/(uniform. )

coercivo

PARA LX

DO ORIENTE

(urbano )

desencanto sentimental

drama intimista

intemporal

(presente )

humano

( juventude/adulto )

anonimizado

obscuridade (interior )

aberto

expressionista
semi-abstracto

expressionista
dif erenciado

PASSATEHPO

popular

folclcrico-regional
presente
(conservador )

juventude

anonimizado

diurna

solar

exterior

aberto

folc./estiliz,

estereotipado

estereot.folc.estiliz.

uniformizado

coercivo
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Uma das hipôteses de que partimos para este estudo consistia na pre-

visão de que o "Verde Gaio", através dos atributos comunicativos especificos

â danca teatral, e pela sua ligacao intrínseca ao regime, exprimiria, através

das suas componentes artística e corporal, uma representacão simbôiica do

ideário do Estado Novo, da personalidade colectiva e dos tracos psico-

culturais característicos da Modernidade.

Ao fim deste itinerário essa é uma ideia que podemos vêr, na sua

generalidade, confirmada.

Da análise do repcrtôrio do "Verde Gaio" resulta, inequivocamenxe, a

identif icacão de toda uma simbologia que se filia no ideário do Estado Novo.

Os principais núcleos temáticos observados no reportorio coreográfico

reflectem o tipo de auto-imagem nacional que o Estado Novo pretendia prota-

gonizar, da qual o "Verde Gaio" se apresenta como uma reproducão miniaturiza-

da.

Essas forcas temáticas poiarizam-se em torno de uma idealizapão de

valores associados ao enaltecimento de um quotidiano rurai , e å mistificacão

de um destino nacionai grandioso.



Estas ideias são representadas de acordo com o seu envolvimento

numa atmosfera passadista, onde os acontecimentos e os antecedentes histôricos

se transformam em ficcôes magnif icadas, mistificadas em tom trágico-nostálgi-

co. Preconcepcôes que se ligam â crenca numa grandeza espiritual e felicidade,

atingidas mediante sacrifícios redentores, que os sublimes valores colectivos

justificam. Essas representacôes idealizadas são simbolo da mitica do ressur-

gimento nacional era que se empenhava o regime.

Toda ideologia subjacente a esta atitude procurará, utilizando a

expressão de O.Reboul (1980), a sua "legitimacão pelo sagrado".1

Análise temática do modelo estético-coreográf ico e dos padrôes motores

do comportamento revelou, no reportôrio do "Verde Gaio", uma presenca marcante

desta contaminacão de valores e princípios entre Estado e Igreja.

A análise revelou ainda que os conteúdos de índole "rural-

conservadora" se sobrepunham aos de "exaltagão historicista", embora fosse,

supostamente, este último o mais adequado aos propositos entusiásticos das

faccôes politico-culturais mais agressivas ou mais modernas do fascismo.

0 facto de a revalorizacão nacional da danca teatral se ter asscciado,

nas primeiras décadas do século a movimentos (elites) culturais modernas,

poderia deixar prever uma manifestacao de conteúdos estético ideologicos

diversos daqueles que neste caso se nos apresentam.

Mas entre o dinamismo incvador, supostamente protagcnizadc por

A.Ferro, e o arcaismo salazarista, seria este último a incarnar, sobretudo ao

1. 0 estado Novo procuraria na realidade, assinalou A.Marques (1981), desen-

volver, aproveitando as tendências reactivas que se seguiram å laicizacão do

poder verificada durante a República, uma aproximacão entre o Estado e a

Igreja.



nivel dos conteúdos, e apesar da responsabilidade de A.Ferro no projecto, os

valores psico-culturais predominantes na mensagem estético-ideolôgica do

"Verde Gaio".

A qualificacao negativa que, ao longo do reportorio, subrepticiamente

se atribui ao meio urbano, conotado como antro de perdicão que contrasta e se

opôe á bucolica harmonia da ruralidade, seria disso um paradigma.

Mas em outra simbologia constante no reportorio, como a da idealiza-

Cão da juventude e a exploracão de recursos cénicos associados ao carácter

solar e diurno das narrativas, podemos identificar representacôes metaforiza-

das do Estado Novo.

Como assinalou W.Reich (1976), esta categoria de simbolos, que

exprimem o ideal de uma energia regeneradora e impoluta, constituiram suportes

sintomáticos que acompanharam a ascencão dos fascismos europeus, no seu uto-

pismo regenerador, de ccmbate â conspurcacão dos corpos e dos espíritos.

Este ideário corporal, que se animava de motivacoes ético-políticas e

se prolongava em receios permanentemente alimentados relativos å "contamina-

pão do sangue do povo" foi, de forma geral, obcessivamente explorado pelos

regimes fascistas em nome da continuidade da pureza e ascendencia da raca.

As fronteiras e a incorruptibilidade do corpo deveriam ser então

protegidas como continuacôes das fronteiras e da integridade da Páxria.

Desta atitude, exacerbada pela ancestral suspeicão cristã face â

corporalidade, deriva a idealizacão da castidade, a condenacão do erotismo e a

sublimacão dos impulsos do corpo que, no despojamento de conotacôes bioldgi-

cas, assim se deifica.

Em Portugal, essa totalitária componente ascética, também se promoveu

a modelo colectivo, procurando o seu exemplo de identif icacâo projectiva, de
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acordo coĸ as observagôes de C.Garnier (1952), na austera imagem da lideranga

de Salazar.

É nesse contexto que integramos o reconhecimento da presenca, no

nosso objecto de estudo, de uma série de demonstracoes de estereotipia, ao

nivel das condutas psicossexuais, psicossociais, e da imagem corporal , que

transparecem nos modelos coreográf ícqs. De entre essas demonstracôes, regista-

mos a insistência em imagens da muiher onde se valorizam as oaracteristicas

associadas â funcão maternal , a des-sensualizacão decorrente da ocultagão do

corpo, e o ideal de um amor casto que, nascido sob os auspicios divinos,

constitui o prenúncio de uma proliferidade sã. Estas verificacôes levaram-nos

a reconhecer no "Verde Gaio", uma evocacão subliminar do mito da família

modelada de acordo com o receituário da moral catôlica.

Tal imagem da família, mito tão caro ao projecto existênciai sala-

zarista, valorizada, juntamente com as corporacôes e as instituicôes munici-

pais1, como pilar fundamental da nacão, parece corresponder å mistificacåo

hitleriana que W.Reich (1976) apelidou de "felicidade da família numerosa",

uma das idealizacôes através das quais o nazismo que visava criar garantias

quanto â expansão e integridade da raca ariana.

Dentro da mesma linha de raciocínio, a segregacão social verificada

nas accôes e temas coreográf icos do reportôrio, o modelo psicossocial de con-

formidade, e a representapão uniformizada do corpo, constituem-se, de acordo

com S.Moscovici (1981) e S.Rubidge (1989b) em reflexos de uma atitude fasci-

zante.

Í.Cf. artigo 52 do Decálogo do Estado Novo
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Seguindo a perspectiva de J.Crespo (1984), nesta categoria de fenôme-

nos poder-se-iam ler sintomas de uma atitude de reducão dos excessos, e de

controlo do corpo, atitude essa identif icável como reactiva ou de involucão,

face a uma iiberalizacão moderna das condutas.

Os prôprios atributos da danca (que, de alguma forma, partilha com o

desporto)
-

no sentido de ser uma arte que idealiza um corpo perfeito, su-

blime, e que busca silenciosamente a ultrapassagem de si proprio, mortifican-

do-se no suor e no trabalho do treino - constituem uma imagem que é possivel

fazer coincidir, simbolicamente, com o modelo existêncial salazarista.

Na sequência destas consideracôes, podemos colocar as projeccoes

corporais do "Verde Gaio", sob a seguinte afirmacão de M.Douglas (ĩ971) "(...)

le corps est un symbole de la société, et le corps humain reproduit â une

petite échelle les pouvoirs et ies dangers qu' on attribue å la structure

scciaie".

Do ponto de vista da psicologia colectiva, é relevante o facto de os

principais tracos caracteriais que identif icámos, de acordo com R.Aragão

(1985), E.Lourenco (1988) e M.Martins (1990), entre outros autores, como

definidores da "personalidade histôrica", onde se incluem as caracteristicas

"feminina" e
"

mística", com as quais estabelecemos uma correspondência com a

presenca de uma simbologia terrestre e oceânica, é relevante, diziamos, o

facto de esses tracos se enccntrarem de alguma forma representados nas forcas

temático-estéticas dominantes do reportôrio. Designadamente, a questão da

fragiiidade do suporte de identif icacão masculina, latente na personalidade



colectiva1, refiecte-se simbolicamente nas obras, atraves da evocagão dcmi.

nante de uma simboiogia associada ao elemento terrestre, arquétipo do femini

no.

Observámos ainda que, a despeito de alguns indícios de exaltacão do

princípio masculino, segundo W.Reich (1976), consonante com os fantasmas do

poder totalitário2, outros indicadores da análise temática e estético-coreo-

gráfica, apontam para uma inversão dos papeis de identif icacâo, entre os

valores do feminino e da vinculacão materna e os valores do mascuiino e da

vinculacão paterna. Este factor corresponderia, como vimos, a um dos trapos

identitários da personalidade histdrica. 0 "elemento místico" seria então a

necessária sobrecompensacão de uma fragilidade genuína, autorizando o desen-

volvimento de uma auto-imagem nacicnal irrealista.

0 estudo actanciai da narrativa coreográfica tornou notoria a presenga

da representacão de correspondências com essa sintomatologia mística, não sô

nas versôes ficcionadas de episôdios histôricos ou sobre cs antecedentes da

nacionalidade, como na constante emergência de inståncias exteriores ou

superiores ao núcleo real da accao dos personagens, intervindo como uma espé-

cie de condicionamento mágico sobre todo o desenvolvimento da narrativa.

I. Este fenômeno ref lectir-se-ia no modeio de uma "ditadura imponderável e

ausente", como reconheceria A.Ferro ( Jornal de Notícias de 29/4/1942', cit. in

M.Carvalho, 1987), ingrediente que, na necessidade de encontrar cumplicidades

com a psicologia colectiva, amenizaria o fascismo português. Nesse sentido,

Salazar promoveu, sob certos aspectos, uma accão polítioa de vinculacão femi-

nina (cf. Parte I, Capítuio Segundo, Seccão 2.3.).

2. Também S.Moscovici (1981) considera que as "massas", passivas, receptivas e

manobráveis, se identif icariam, potencialmente, ao princípio feminino. Aliás,

Hitler, que levou essa ideia ao paroxismo, chegaria a afirmar que "o povo tem

caracteristicas femininas" (Mein Karapf ; cit. in W.Reich, 1975)



Observámos ainda como estas verif icacôes, por revelarem certas

disparidades face aos modeios artisticos preconizados peio regime via S.P.N.,

que se submetiam a receituários de índole naturaiista, introduzem um factor de

dissonância.

Por esta forma, poderemos afirmar que na estrutura e conteúdo das suas

produpães, e sobretudo na componente mistif icadora que revelam, a "Verde

Gaio", enquanto agente da propaganda do Poder, reproduz e perpetua determina-

das fixacôes regressivas sintomáticas da personalidade colectiva.

0 "Verde Gaio", miniatura do pais inspirada na imagem de um oasis de

paz, onde as figuras populares se retratam, dancando alegremente as suas cores

e lendas, na santa inconsciência que falseia a reaiidade das suas condicoes

de vida, segue a vertente do pensamento saiazarista segundo a cuaĩ :,os povos

feiizes são os que não têra Histôria". Nesse sentido, o culto do passado tradi-

cional e a decorrente sobrecompensacão mística, apaziguadores irreais e ir-

realistas de eventuais insatisfacôes, cruza-se cora as fixacoes psico-colecti-

vas, desempenhando a funpão de manter um estatuto de menoridade e de desenco-

rajar percepcoes do presente e apreensôes quanto ao futuro.

Quanto â relacão entre "Verde Gaio" e Modernidade, ela não á, em

absoiuto, linear. líma passagera em revista das condicôes de producão que

levaram å constituicão da Companhia e determinaram as caracteristicas das suas

producôes, dos fenomenos de divulgacão e recepcão^ e do contexto imediato das

obras, conjuntamente cora a análise dos bailados, indica que o que de mais

"moderno" existiu no "Verde Gaio", residiu no prdprio gesto da sua criacão.

Encontrar-se-ão, pontualmente, era algumas opcôes estéticas ou for-

mais, indicios de Modernidade, mas def initivaraente, esses indicios não se

encontram ao nível dos ccnteúdos.



É importante relembrar que, a despeito de uma alegada filiacão ao

modelo dos Ballets Russes de Diaghilev e Nijinsky, o processo do "Verde Gaio"

foi, como salienta J.Sasportes (1970), inverso ao daquele. 0 que era ''moderno"

nos Ballets Russes de 1917/18, já não o seria nos anos 40 e, para além disso,

as obras que Diaghilev trouxe a Lisboa não correspondiam sequer ao seu ex-

poente mais inovador. A exultacao folclôrica da companhia de Diaghilev era

ainda resultado de um processo espontâneo, e não de uma decisão racional de

importar um modelo exterior. Acrescente-se que os Ballets Russes não perse-

guiam os objectivos propagandísticos que enganosa e entusiasmadamente os

promotores desta nossa pioneira companhia de danca neie julgaram reconhecer.

A essência do artif icialismo folclorico-propagandístico do "Verde

Gaio" seria traída quando, apesar dos ventos favoráveis, dez anos volvidos

sobre a sua criacão, resistiria mal a investidas de heterodoxias estético-

estilísticas.

A relacâo do "Verde Gaio" com a Modernidade reveiou-se repleta de

equivocos e paradoxos. t moderna na sua génese e conservadora na resultante.

Uma arte enfeudada a preceitos rígidos, uma atitude face ao corpo que se

revelava de cariz somatofôbico, e uma ideologia ciivada segundo posicôes

dualistas face å vida e ao mundo, não constituíam por certo ingredientes

"modernos".

Peter Faulkner definiria da seguinte forma, em 1917, o ruptura que

trouxe o advento dos movimentos modernistas:

"Modernism is part of the historical process bv which the
arts have^ dissociated themselves from nineteenthcentury assump-
tions, which had come in the course of time to seem like dead
conventions. These assumptions about literary forms were closely
related to a particular relationship in which the writer cculd
assume a community of attitudes, a shared sense of reality"

P.Faulkner (1917l; cit in C.Barreira, 1981, pg. 61)

í.Peter Faulkner, Modernism, Londres, Methuen e Co. , 1917



A revivescência do naturalismo Oitocentista e dos valores eternos do

classicismo, que dominou o anacronismo da estética oficial, sô no âmbito de

uma série de ambiguidades integrará expressôes de arte modernas. Mas, nesse

contexto, interessa-nos sobretudo a representacão das atitudes psico-cuitu-

rais. M.Descamps (1988) assim descreveu as transformacôes da mentalidade

Moderna:

"Rien ne peut fonctionner que par des couples d' oppositions,

car il n1 y a pas d' action sans réaction, mais dans un processus

dynamique novateur et non une lutte stérile. Alors V Adversaire

devient Partenaire et il n' y a plus de Diable"

M.Descamps (1988, pg.228)

Bem oposta a esta atitude complementarista "moderna", o que observamos

na ideologia subjacente ao "Verde Gaio", intermediária da do Estado Novo, é

toda uma galeria de mistif icapôes nacionais onde a exaltapão do passado se

inscreve num fundo de recrudescimento Maniqueísta, fortemente enraizado na

moral catôlica.

Essa posipão assenta numa atitude de clivagem, na qual , através de

um processo de introjeccão do "bom objecto" (â Nacão e ao Estado Novo, cor-

respondem todos os valores positivos) e de projeccão do "mau objecto" sobre o

exterior (fora da Nacão, ou á margem do Estado Novo, estão os maus princípios,

e ura mundo entregue ao caos ) , poderíamos identificar, aplicando o modelo

kleiniano ao domínio colectivo e å evolucão psico-cultural, uma fixagão

regressiva (alimentada) å posipão "esquizo-paranoide" infantil.

Esta relapão de bipolarizacão exclusiva repete-se nos conteúdos

ideolôgicos do "Verde Gaio". Como prolongamento do ideário do regime, con-

tam-se, no subtexto das suas coreograf ias, histôrias de lutas sem tréguas

entre Deuses e Demdnios.

396



Como assinala R.Kaes (1980), a toda a ideclogia assegura uma defesa

eficaz contra as angústias psicôticas da posicão esquizo-paranoide (e depres-

siva); funciona comc um seguranca (psíquica, grupal e social) contra a dúvi-

da, a ambivalência e o risco. De acordo cora A.Vieira (1983), as ideologias

visam ainda, era última análise, promover nos individuos respostas sociais

adequadas, em situacôes anti-naturais extremas.

As artes, sobretudo quando revestidas de propositos prapagandisticos,

cumpririam essa funcão de inducão da conformidade, divulgando os valores

vigentes e modelando mentalidades.

Assim, quando A.Ferro (1940) nos pretende apresentar o "Verde Gaio"

como uma pedagogia do "bom-gosto", conhecemos os objectivos do projecto e

sabemos de que bom gosto se trata. Uma estética oficial que preconiza a eter-

nizacão do espírito nacional (e do regime) no âmbito de um receituário domina-

do pelo naturalismo e pela ideia de exaltacão da nacão e do passado, encontra

a sua adequada versão bailatoria numa danpa de estilizacão folclorica, que

persegue a fixagão dos valores nacionais nos caminhos da imitacão de uma

realidade, da qual os eventos foram prévia e irrealisticamente seleccionados.

A submissão absoluta da danpa ao texto, o significado simbôlico da

insistência nos espacos abertos e circundados, da dominante das representacôes

diurnas e solares, da uniformizacão dos corpos ou das estruturas coreoerá-

ficas simétricas, regulares e ordenadas, sabemos agora que, entre outros

sintomas observados, são continentes de mensagens psico-culturais, veiculadas

em grande medida, segundo processos infra-racionais. E nesse contexto, re-

conhecemos a significacão defensiva sub.jacente å recusa das formas abstractas,

enquanto símbolos da incoercibilidae do psiquismo humano, e o que sienifica

classificá-las como "loucura das formas e dos temas" (A.Ferro, s/d, cit. in

M.Calado, 1981a).



Este itinerário conduziu-nos å confirmacão da segunda hipdtese que

formulámos: as representacôes simbôlicas do "Verde Gaio", correspondem por um

lado a propôsitos deliberados, e por outro, exprimem involuntariamente outros

signif icados. Em ambos os casos, um considerável sector da mensagem é sublimi-

narmente veículada, o que decorre do poder comunicativo primário da danca.

Na terceira hipôtese, tinhamos previsto que factores como o reconhe-

cimento desse potencial comunicativo especifico da danca (enraizado em fac-

tores psico-biologicos), associado ao fenomeno de revalorizacão psico-culturai

moderna desta forma de arte, teria levado o regime a conceber o "Verde Gaio"

como um oportuno e sedutor instrumento de prestígio e propaganda.

Um artigo da critica de danpa francesa, E. Vuillermoz, que A.rerro

(1950) publicará era Portugal, demonstra como existia da parte do S.P.N., ou

pelo menos de A.Ferro, a consciência de que a danca, pelas suas característi-

cas comunicativas (linguagem imagética, corporalidade e efemeridade) se pode-

ria constituír como um instrumento de propaganda adaptaco á época moderna,

tempo em que "os homens (...), empolgados pelo rítmo trepidante da vida

moderna e formados na escola dos rápidos ideogramas de cinema, se habituarara

a oensar por imagens" (E. Vuillermoz, s/d, cit. in A.Ferro, 1950; subiinhados

nossos ).

Face ao sucesso que a Companhia terá tido ao longo dos seus primeiros

anos, facto que pcdémos com uma certa seguranca confirmar através da recensão

de alguma comunicacão social da época, é de crêr que o "Verde Gaio" tivesse

temporariamente funcionado como um "oportuno e sedutor instrumento de prestí-

gio e propaganda".



No entanto, como concluímos, essa propaganda constituía-se sobretudo

numa forma de prestígio do Estado, destinada a exibigôes era circuio restrito.

A divulgacão a nivel mais alargado, da responsabilidade da comunicacão social,

processava-se mediatamente, em imagens retocadas dos mesmos eventos.

A seducâo, passado o primeiro impacto da novidade, não estaria, como

vimos, na modernidade do espectáculo. E como podémos deduzir, a expectativa

que acompanharia uma ida ao S.Carlos, sô poderia ser, para aléra da da esté-

tica oficial, a do "foyer". Traduzindo em termos informacionais, a informacão

estética deveria ser prôxima de zero, e a redundåncia quase total.

â exepcão de um ou outro parâmetro estético mais inovador verificámos

que, a incipiência dos conteúdos temáticos, os recursos cenográf icos, as metá-

foras utilizadas e as características do movimento coreográf ico, primavam pela

sua previsibilidade.

D.Berlyne (1964; cit. in R.Francés, 1968) identifica neste tipo de

conduta aproximativa em relapão ãs artes, que visa a procura de previsibili-

dade , uraa "curiosidade recreativa". Nesse sentido, e dadas as características

da elite que frequentava a "sala de visitas da nacão", é provável que, e na

perspectiva da pragmática da comunicagão, a mensagem do "Verde Gaio" e a sua

funcão psicossocial, derivassem de um reforco ideologico que confirmasse ao

grupo a sua coesão e sentimento de pertenca, enfim, um reforcc do seu estatu-

to. Nesse contexto, ganham sentido, enquanto modelos de identif icacão securi-

zantes, as imagens de conformidade e de peremptoria segregacão psicossocial

subjacentes no reportário coreográf ico.

l.No outro pôlo, o autor situa uma "curiosidade perceptiva", ou seja, a procu-
ra de originalidade; o tipo de situacão a escoiher (no presente caso, a indu-
zir), dependerá da natureza da satisfacão que os sujeitos buscam, e da sua

toleråncia para com diferentes níveis de complexidade. (cf .Parte ]_, Capítulo 3.

3. 2. ). Nesse sentido o "Verde Gaio" cumprirĩa uraa funcão perceptiva ou psico-
lôgica meramente diversiva.



Para esse fim convinha pois, uma arte que não levantasse os ânimos

nem desinquietasse os espíritos, uma arte de caracteristicas iminentemente

diversivas e conteúdo mistif icador . Por outro lado, assim se autorizava a

restante populacão, a quera chegava uma versão reconstruída de todas essas

imagens
- de um povo idolatrado em obras apresentadas num contexto socio-

cultural prestigiante -, a identif icar-se, projectivaraente, sobre um modelo

idealizado (pré-concebido) de si prôpria e do Poder.

Nesse sentido, o "projecto 'Verde Gaio'
"

insere-se nítidamente nas

tradicôes que, ao longo de séculos, aproximaram a danga teatral do Poder.

Essa característica e funcão diversiva justificaria ainda o investi-

mento na danca, uma arte efémera, quando a tônica geral da política cultural

se orientava para o incentivo de uma arte de fachada, com um carácter de

permanência, como a arquitectura a estatuária ou mesmo a pintura, que perpe-

tuavam versôes visualizadas do Estado Novo e do seu ideário.

0 carácter eféraero da danca responde assim, siraultânea e arabiguamente,

ås araeens de um tempo moderno e a uma funpão psicossocial conservadora.

É interessante notar que a grands auséncia dos covos colonizados

neste reportorio, deverá significar que, no sonho imperial do regime e na sua

auto-imagem, uma identif icacão com esses povos não integrava a idealizacão

positiva da nacão sobre si prôpria, que se pretendia, de forma apropriada,

desenvolver.

Esta atitude, assim corao o apaziguamento da ostensividade nacionalista

que acompanhava as apresentacôes do "Verde Gaio" no estrangeiro, ccnstituera

uraa denotacão implicita de ancestrais temores, das fragilidades da "personali-

dade histôrica".
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Assim, nas "tournées" ao estrangeiro, o "Verde Gaio" cumpria a funpão

de exportar uma determinada imagem da napão e de propaganda turística. Mas

como vimos, para esse efeito, alterava-se o invblucro do produto, acentando-se

o seu cariz lirico-bucôlico.

De acordo com R.Kaes (1980), de forma geral, insistir na ostentacão

da imagem nacional e do respectivo raodelo ideolôgico, é um procedimento que

funciona, a nível interno, como suporte de identif icacão colectivo. Desse

processo resulta (e procura-se) um efeito de indiferenciacão psíquica, que age

em proveito da discriminapão intra- e inter-grupal. Esse efeito corresponde

inteiramente âs motivacôes psico-culturais latentes âs directrizes do regime,

de acordo com as quais o incremento do sentimento de diferenciapão nacional

visava um reforco (irrealista) da auto-imagem colectiva.

Estas questôes conduzem-nos â quarta e última hipôtese ievantada: da

ponderapão de formas e conteúdos - entre conservacão e inovacão, regressáo ou

progressão -

produzidos de forma não necessariamente consciente, decorre a

caracterizacão da funcão psicossocial do "Verde Gaio" e do seu efeito psico-

cultural.

Sabemos que o oonteúdo é conservador e regressivo e que, pontualmente,

as formas terão sido inovadoras e progressivas. Procurámos estabelecer uraa

aproximacão daquela que terá sido a sua funcão psicossocial, decorrente das

signif icapôes simbôlicas que inferiraos a partir dos diferentes níveis de

análise. Quanto ao efeito ou ressonâncias psico-culturais dc "Verde Gaio",

em face das consideracôes que temos vindo a desenvolver, concluimcs que ele

terá sido reduzido comparativamente ao seu significado simbôlico.

.1 Tl -1
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Esse signiricado simbôlico adquire ura estatuto reievante sobretudo

para o olhar arqueolôgico que os cinquenta anos que hoje nos separam da

década de 40 autorizam.

De resto, nos nossos dias, o "Verde Gaio" permanece, apesar de todas

as suas vicissitudes, como a primeira referência de indole prof issional , na

memôria do (pequeno) mundo da danpa teatral portuguesa.

No seu prôprio tempo o "Verde Gaio" não terâ significado mais do que um

"fait divers" chique para consurao de uma escassa minoria, desatenta, incrédula

ou antecipadamente apologista.

Mas os seus promotores quiseram, desde logo, injectar o seu evento de

valor simbôlico. Nesse sentido, a ocorrência da estreia da Companhia, verifi-

cada no âmbito das festas Comemorativas do Oitavo Centenário da Fundacão da

Nacionaiidade, terá funcionado, voluntária e explicitamente, como um estigma

de nascimento. Procurou-se o prolongar o efeito psico-cultural esbopado,

reiterando a associacão da Companhia å imagem de prestígio que o regime alme-

java construir em seu tcrno. Mas, a restrita ârea de accão em que todo este

evento decorre, faz deie uma espécie de objecto narcísico do Poder. Nesse

sentido, o "Verde Gaio" representará uma espécie de ficcão para consumo inter-

no, como um devaneio concretizado a que o regime se entrega sobre si orôorio,

e sobre a idealizapão dos tracos caracteriais de uma nacão.

Nesse processo de recriapão de origens e tradicoes, identif ioamos

uma semelhanca com o fenomeno da "ficcão original" descrito por S.Freud (1509;

in le Galliot, 1977) de acordo com o qual o regime (o heroi, a crianca),

devido á crenca numa origem sagrada, se imaginana um caminhante que percorre,

entre provacôes e contratempos, a direccão de um destino maravilhoso. Tal como

o herôi romântico que, insatisfeito com a sua existência terrestre, é levado a

recriá-la no Além.
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înserido em todo este contexto, o efeito psico-cultural do "Verde

Gaio" assume caracteristicas de um evento ficticio.

0 conceito de "pseudo-evento", forraulado por D.Boorstin (1962),

ajuda-nos a compreender o fendmeno:

"Em primeiro lugar, os pseudo-eventos são planeados ou incitados;

não são espontâneos. Segundo, são organizados com a finalidade

explicita de obter a cobertura dos meios de comunicacão de massa.

Terceiro é enfatizado o significado simbôlico do evento. Finai-

mente, o pseudo-evento pretende estimular a reaiizacão de uma profe-

cia através do proprio esforco para que ela ocorra"

D.Boorstin (1962; cit. in S.Littlejohn, 1982, pg.351)

Caracteriza a geracão de um pseudo-evento, decorrer de uma necessidade

ou de uma receptividade do prôprio público, enquanto que a sua rituaiizacão

induz outros pseudo-eventos de apoio.

Concluímos anteriormente, que a ressonåncia artístico-cultural do

"Verde Gaio", terá sido ficcionada pelos seus adjuvantes, depreciada pelos

seus oponentes, e enviesada pelos estrangeiros. Independentemente de se es-

tabelecerem ou não limites å objectividade de cada um destes proraotores de

imagens, existe um efeito psico-cultural que se impôe, inexorável: os Baila-

dos Portugueses Verde Gaio permanecerão, para a posteridade, como a primeira

referência a uma companhia de danca teatral em Portugal.
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Nota : Organizámos esta seccão em duas grandes partes
- Fontes e

Bibliografia. Na primeira, apresentamos a descricão dos

elementos textuais, iconográf icos, fonográficos e dos depoi-

mentos, recolhidos ao longo da pesquisa de fontes. Esse

material constituiu a base documental a partir da qual

organizámos o "corpus" para anáiise. Na segunda parte,

apresentamos os estudos contemporâneos e as obras de refe-

rência citados ao longo do texto.

Para ajudar â procura de qualquer título, importa referir

que ao longo da parte relativa a bibliografia inciuimos

quase exclusivamente pubĩicacôes posteriores a 1950 íexep-

tuando casos raros). cbviamente, na parte relativa as

fontes, encontram-se quase todas as referências anteriores

âquela data.

As datas indicados ao longo do texto, correspondem sempre

âs edicôes consultadas, mencionando-se no final da referên-

cia, entre parênteses, e sempre que possívei, a data da

edicão original.

Quanto âs citacoes, optámos por não traduzir os textos

que apresentam valor literário ou cuja traducáo empobreceria

manifestamente o seu conteúdo.

1. - FONTCS

1.1. - Documentos textuais

Os Anos 40 na Arte Portuguesa -

catáiogos da exposicão com o mesmo

titulo prcmovida peia Fundacão Calouste Gulben-

kian, Lisboa, Gulbenkian, 1982

Catálogos de exoosicôes promovidas peio 5. ?. N. /S. N. I .

Decáiogo do Estado Novo, ed. S.P.N., 1934

Decreto-Lei r\_ 25 511 (19/5/1936) -

Regulamento aa Mocidade Portuguesa

435



- Decreto-Lei n2 30 279 (23/1/1940) do Ministério da Educapão Nacional;

legislacãc da criacão do I.N.E.F.

- Ferro, Antônio - "Madame Ballet Russe" in Bataiha das Flores

(recolha de artigos publ. n1 0 Jornal, em 1919;

H.Antunes e Co.» R.Janeiro, 1923) in Obras de

Antonio Ferro, Lisboa, verbo, 1535.

- "Bailado Incompleto", in Ilustracão Portuguesa

(10/12/1921), in Obras de Antonio Ferro, Lisboa,

Verbo, 1986

- "A Arte Moderna e qs Bailados Russos" in Ilustra-

cão Portuguesa, (14/1/1922); in Obras de Antdnio

Ferro, Lisboa, Verbo, 1986

- discurso pronunciado na primeira apresentapão do

"Verde Gaio", em 3/11/40, no teatro da Trindade;

ed.S.P.N. , 1940

- entrevista ao Diário Popuiar, em 23/11/49

- discurso de apresentacão do "Verde Gaio", nas

tournées" a Barcelona, Madrid e Paris,

ed.S.P.N. , 1950

- Bailados Portugueses "Verde Gaio" (1940-1950),

coi. "Política do Espírito", ed. S.N.I. 1950

- "Saiazar e o Infante" (1933) in Não Discutimos a

Pátria, Lisboa, Linha Gerai, 1961

- Obras de Antonio Ferro (1913-1932; Intervencãc

Modernista- Teoria do Gcsto), verbo, 1937

- Garcia, Fernando - "0 Teatro Nacional de S.Carlos, no Antigo e no Movo"

in Panorama, (n°15/16, ano 3, 1943)

- Garnier, Christine - "Férias com Salazar", Corap.Editora Nacional,

1952

- Grupo de Baiiados Verde Gaio, ed. S.N.I., 1965

- Haskeii, Arnoid - entrevista sobre o "Verde Gaio" concedida pelo

crítico ao Século, em 31/10/1950; in n.rerro (1950)

- entrevista sobre o "Verde Gaio" concedida pelo

crítico ao Comércio do Porto, em 1/11/1950; in

A.Ferro (Ĩ95ø)

- Opiniôes da critica espanhola sobre o "Verde Gaio", in A.Ferro (1950)

- Opiniôes da crítica f rancesa sobre o "Verde Gaio", in A.Ferro (1950)
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Pacheco, Carneiro - discurso proferido em 24/5/36, na Sociedade

Portuguesa de Geografia, intitulado "A formacão

da Mocidade e a defesa da Pátria", in L.Arriaga,

Mocidade Portuguesa, Lisboa, Terra Livre, 1976

Portugal- Notes and Pictures, S.N.I,, 1951

Programas dos esoectâculos1 :

- "Verde Gaio", Bailados Portugueses, S.P.N., 1940

- Bailados Portugueses Verde Gaio, S.P.N., 1941

- Espectáculo de Gala em honra de S.Exâ o General Conde de

Jordana, Ministro dos Assuntos Exteriores de Espanha, 20/12/42

- Bailados Portugueses Verde Gaio, S.Carlos, 3êtemp. , Janeiro

1943

- "Verde Gaio" Bailados Portugueses, S.P.N., 1943

- Bailados Portugueses Verde Gaio, 32temp. , Fevereiro de 1943

- Baiiados Portugueses Verde Gaio, 32Temp. , Marco de 1943

- Ballets Portugueses Verde Gaio, Teatro del Coliseum, Madrid,

1943

- "Verde Gaio" -

argumentos de ios Bailados, S.P.N., 1943

- Ballets Portugueses "Verde Gaio"- argumentos de los baiiados,

Madrid, 1943

- Estampas Portuguesas en la Féria de Sevilla, Jardines dei

Alcazar, Sec. de la Cultura Popular, 1944

- "Verde Gaio" - Bailados Portugueses, 4âtemp. , S.Carlos,

Janeiro 1943

- Bailados Portugueses "Verde Gaio", 42temp. ,Coliseu dos Recreios

Junho de 1944

-

Espectáculo de Gala das Comemoracoes do VIII Centenário da

Tomada de Lisboa aos Mouros, S.Carlos, 26/5/1947

l.Os programas dos espectáculos constituíram uma fonte de informacão fundamen-

tal para o presente trabalho, uma vez que reúnem, para além de fotografias e

argumentos dos bailados, algumas reproducães de maquetas dos cenários e figu-

rinos.



- Bailados Portugueses "Verde Gaio", S.Carlos, 6/12/1947

- Festa do Maio Florido, oferecida pelo S.N.I., Coliseu do

Porto, em 21/5/48

- Bailados Portugueses Verde Gaio, S.Carios, Dezembro de 1948

- Ballet Portugais "Verde Gaio", Thêatre des Champs Elisées,
1949

- Bailados Portugueses "Verde Gaio", Teatro Rivoli, Porto, 1951

- Regulamento da Mocidade Portuguesa Feminina, ed.M.P.F., 1937

- Revista A Esfera, ano 3, N263, de 20/2/43

- Revista Panorama, ed. do S.P.N. /S.N. I . N21, ano 1, 1941

N22, ano 2, 1941

N213, ano 3, 1943

N215/16, ano 3, 1943

N219, ano 3, 1944

N231, ano 5, 1947

N234, ano 1. 1943

- Salazar, AntQOliveira -

Antologia de textos(1929-1961 ), in Não Discu-

tiraos a Pâtria, Lisboa, Linha Geral , 1961

- Sarapaio, Albino Forjaz, "Porque me Orgulho de ser Portuguås", ed.Sá

da Costa, 1950

- Schreiber, Éraile - "Le Portugal de Salazar", Paris, Denoel, 1938

-

Vuillerraoz, émile - crítica ã apresentapão do "Verde Gaio" em Paris,
in A.Ferro (1950)
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1. 2. - Documentos iconográf icos

Cartazes1

- Cartaz de propaganda do S.P.N., de Aimada Negreiros (1934)

- Cartaz de propaganda político-cultural, S.N. 1.(1946)

-

Grupo de Bailados "Verde Gaio", cartaz não datado e sem

referência de autor, S.N.I.

- 'Teatro do Povo"; cartaz de Paulo Ferreira, não datado, S.N.I,

- "Salazar - Tudo pela Nacão, Nada Contra a Nacão", cartaz de

M.Castro, não datado, S.N.I

- "Verde Gaio"; cartaz de Pauio Ferreira, S.P.N. (1940)

- "Verde Gaio" Bailados Portugueses; cartaz de Bernardo Marques,

S.P.N. (1941)

- "Verde Gaio" Bailados Portugueses; cartaz de Carlos Botelho,

S.P.N.(1941)

- "Verde Gaio" Bailados Portugueses; cartaz de Bernardo Marques,

S.P.N.C1942)

- Tar jetas~

- "0 decálogo do Estado Novo"; ed.S.P.N., 1934

- "Aos desportistas ! "; ed. S.P.N., s/d

i.Estes cartazes são pertenpa da Biblioteca da Direccão Geral da Comunicacão

Social (ex - S.P.N. /S.N. I . ), que, amávelmente, procedeu ã sua reproducao

fotográfica, com vista a possibilitar-nos a utilizacão destes documentcs para

efeitos do presente trabalho.

2. Estas tarjetas pertencem ao arquivo na Biblioteca da Direcpão Geral da

Comunicacâo Social (ex - 5.P. N. /S. N. I . ) , que nos autorizou a = ua repraducão

para os efeitos do presente estudo.
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- "0 Império Português e a lâ Exposicão Colonial", ed.S.P.N., s/d

- "Trabalhadores de Portugal", tarjeta eleitoral da União Nacional,s/d

- "Do que nos saivou Salazar !", tarjeta eleitoral de União Nacional, s/d

- "Mulheres de Portugal !", tarjeta eleitoral da União Nacional, s/d

-

"Portugueses !", tarjeta auto-apologética do Estado Novo, 1934

-

"Monárqicos ! Convém nåo esquecer", tarjeta não datada, de um grupo de

monárquicos não identif icados, de apoio á União Nacional e a Salazar

- "Uma voz de mulher: Nâo !", tarjeta de apoio a Salazar, por um grupo

de mulheres não identif icadas, s/d

- Filmes

- "Exposicão do Mundo Português
- 1940", realizacão de Ant2Lopes Ribeiro

para o S.P.N., 1941

- "Exposicâo do Mundo Português
- 1940", realizacão de Fernando Carneiro

Mendes para o S.P.N., 1942

- "Jornal Português" n2 36 > patrocinado pela Soc.Port. de Actividades

Cinematográficas (S.P.A.C.) e pelo S.P.N., 1943

- "14 Anos de Politica do Espírito
-

Apontamentos para uma Exposicão",

realizacãa, texto e montagem de Ant2Lopes Ribeiro; patrocinio do

S.N.I./S.P.A.C. , 1948

- "As Artes Ao Servipo da Nacão", realizacão, texto, iocucão e montagem

Ant2Lopes Ribeiro

- "Nazaré", bailado do "Verde Gaio" estreado em 1948, com coreograf ia e

argumento de Francis Grapa e música de Frederico de Freitas; Reali-

zapão e montagem de AntQLopes Ribeiro; patrocinio do S.N.I., 1952.

l.Os filmes são propriedade da Cinemateca Portuguesa, å qual agradecemos a

possibilidade do seu visianamento.
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- Fotograf ial

- Estudo fotográfico de Francis Graca, pelo fotôgrafo San Paic

- Estudo fotográfico de Francis Grapa, pelo fotôgrafo Silva Nogueira.

- Cerca de 100 fotografias da autoria de Horácio Novais, sobre espectá-

culos e coreografias do "Verde Gaio".

" Cenários e f igurinos

-

Originais das maquetas dos cenários do "Verde Gaio"

-

Originais dos estudos dos figurinos do "Verde Gaio"

- Guarda-roupa original do "Verde Gaio"

- Outra informacão iconográf ica'

- "Aerodanzatrice", do pintor futurista Crali (1931)

-

"Alegoria do Estado Novo", desenho de Almada Negreiros (1938)

para o livro Roteiro da Mocidade e do ĩmpério, de Silva Tavares

- Desfile dos vanguardistas por ocasião de uma homenagem a Saiazar,
em 1934; fotografia s/referência de data e autor,

i. As sequências fotográficas de Silva Nogueira e de San Paio constituem

material inédito, e pertencem ao seu espblio particular. Actualmente pertencem
aos Arquivos de Fotografia do Instituto Português do Patrimonio Cultural. Este

servipo forneceu-nos, amávelmente, reproducôes das referidas espécies oara

efeito do presente trabalho.

As fotografias de Horacic Novais integram o espôlio fotográfico do ex-

S.P.N./S.N. I . e pertencem actualmente k Fototeca da Direccão Geral da Comuni-

capão Social. Este servipo proporcionou-nos a posse de reprcducôes dessa

docuraentacão , que constituiu a base do nosso estudo iconologico sobre as obras

do "Verde Gaio".

2. Agradecemos ao Museu do Teatro, a possibilidade de consultar os origmais
das maquetas dos cenários e figurinos, assim como a possibilidade de "isitar o

depásito onde se encontra uma parte signif icativa do actualmente que subsiste

do guarda-roupa do "Verde Gaio".

3. Apresentamos a origem deste material no índice das Figuras
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- Giannina Censi (1913- ) fotografia da bailarina futurista

italiana, s/ ref. de autor e data.

-

"Imagem do Estado Novo Português", baixo-reievo de Henrique
Bettencourt (1937), exposto no Pavilhão de Portugal na

Exposicão Internacional de Paris.

-

Imagem de 0 Livro da Primeira Classe, Liv. Popular Francisco

Franco, 1954

- Nijinsky em "L1 aprés-Midi d' un Faune", fotografia s/referência de

data e autor

-

Nijinsky em 1913; fotografia s/referência de autor

1. 3. - Documentos fonográf icos

- "A Danpa da Menina Tonta" (1940) de Frederico de Freitas, editado em

disco compacto pela Portugal Som (1988), com o patrocínio da Secre-

taria de Estado da Cultura.

1. 4. - Depoimentos

- Abilio Morais - ex-bailarino do "Verde Gaio"

- Fernando Lima - ex-bailarino, coreágrafo e director artistico do

"Verde Gaio"

- José de Azevedo - ex-bailarino do "Verde Gaio"

-

DråOlga Alves - Directora dos Arquivos Sonoros da R.D.P.
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Coreografias do Verde Gaio 1940 - 1950

TíTTJLO C0RE6GRAF0 MúSICA ARGUÎCNTO CENÁRIOS E

FIGURINOS

LOCAL DA

ESTREIA

ANO

Muro do

Derrete

Francis Frederico Carlos Quei- Paulo Fer-

Graga de Freitas roz (sobre reira

costumes re-

gionais sa-

loios)

Lenda das

Aaendoeiras

Croner de

Vasconcelos

versão de

Fernanda

de Castro

M.Keil do

Amaral

T.Trindade 1940

Nov.

Ribatejo F.de Freitas Adolfo S. B.Marques(fig) T.Trindade

Muller E.Faria(cen)

Inês de

Castro

Ruy Coeiho versao ae

Adolfo S.

Muller

José Barbosa

Hoaea do F.Graca
Cravo na

Boca

Armando José

Fernandes

Francisco

Lage (sobre

vestígios de

cultos tradi-

cionais)

B.Marques S.Carlos 1941

Jun.

A Menina F.Graca
Tonta

F.de Freitas P.Ferreira

(inspirado num

auto popular
transmontano )

P.Ferreira

D.Sebas-

tião Ruy Coelho A.Ferro (recri-

apâo dos acon-

tecimentos de

Alcacér Quibir)

C.Botelho

(cortina e

cenários )

Mily Possoz

(f igurinos )

S.Carlos 1943

Jan.

435



TíTULO COREÔGRAFO MÚSICA ARGUíCNTO CENARIOS E LOCAL DA ANO

FIGURINOS ESTREIA

Ima^ens da F.Graca F.de Freitas A. Ferro P.Ferreira S.Carlos 1943

Dez.Terra e do

Mar

Noite sem Gugielmo sobre a"Dan-

ca Macabra"

de St.Saens

A.Ferro P.Ferreira S.Carlos 1947

Nov.Fia Morresi

Fe^ta no G.Morresi Mozart "Les

Petits Riens"

Francisco

Lage

P.Ferreira S.Carlos 1947

MaioJardia

Na^ar^ F.Graca F.Freitas F . Graca Ed.Anahory

J.Barbosa

S.Carlos 1948

Aventu-

Scarlatti I . Cramer P.Ferreira
m

1948

Dez.ras de I . Cramer

ArleouiB

Balada I.Cramer Ravel (Ma

Mére d'Oye)

(inspiracão
medieval )

n m î»

Para lá

do Orien- I . Cramer Prokofieff I . Cramer P.Ferreira

S.Carlos 1948

Dez.

A Menina

e os fan-
"

toches

_

P.Ferreira

I . Cramer

n n 11

Passatemoo* F.Gracci

Ruy Coelho

«

'.i

_

T.de Melo

(fig. )

(trajos reg. )

B.Marques

(fig. )

D.Maria 1941

Abr.

Dancas:

-Danca de

T.os Montes

-D.do Douro

-Os Noivos

-A Chula

-D.dos

pastores
da Beira
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TfTULO COREÔGRAFO MúSICA ARGUÆNTO CENÁRIOS E LOCAL DA ANO

FIGURINOS ESTREIA

-0 Fado
n

(?)

-Nazaré F.Freitas - J.Barbosa S.Carlos 1943

-Noite de (motivos Sevilha,

S . Joâo
n ii

populares ) B.Marques Jard.del

Alcazar

1944

-Tarantela G.Morresi Rossini - P.Ferreira Porto,fes- 1945

ta da pri-
mavera.

-Farandole
11

Bizet - P.Ferreira
11

1947

Maio

-Três F.Graca O.Silva - J.Barbosa S.Carlos 1948

Dancas Dez.

-Quatro

Dancas I . Cramer Rameau
-

(?)
n >i

Cancôes : * MâPaula

(intér-

- B.Marques

(fig.de

S.Carlos 1941

prete) MâPaula)

-Tem amores
n

Ruy Coelho -

-Cantando
11 11

-

n

-Chora
n 11

-

>i

videira i

-Saias
n

-

n

-Minha mái A.Rey
-

n

que me deu Colaco

o lenco

-Ai que
- Ernesto Half ■

n

•

linda fter (versão
i

moca pêcanto e or

questra)

!
)

-Gerinaldo
n

velho roman-

ce popular í

-Escolher
n

-

n

"noibo"

-Milho grosso Artur Santos -

n

-OhlQue calina
n n

-Sete anos
n

-

n

andei na

!

guerra

-Santa Luzia
n

-

;i
1

* Passatempo, era uma parte do espectáculo, onde se incluíam algumas destas

dancas, e cancôes populares portuguesas interpretadas ao vivo pela cantora

Maria Paula
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dan^a, que faz parte da histôria sagrada de todos os deuses, rito e ora^ão nos

seus primeiros vôos, não se despiu da sua graca, da sua espiritualidade quando en-

trou no mundo profano, quando passou a exprimir a profunda alegria de viver que
o homem sente diante de si prôprio, diante do milagre da sua criagão. Foi, desta

forma, concentrando em si tudo quanto de elevado existe em cada povo, a esséncia

da sua música, do seu canto, do seu teatro, das suas artes plásticas, as linhas da
sua arquitectura morta e viva, a alma do seu passado e do seu presente, a revela-

$ão dos seus mais íntimos pensamentos, o substracto das suas grandes paixoes.
Transformou-se a dan^a, finaJmente, em certos países, numa pátria aérea, impon-
derável, fugidia, impossivel de conquistar.

Exemplo típico da cria^ão desta pátria subtil deu-nos a velha Rússia com a evo-

lu^ão dos seus bailados que tiveram o seu. bér^o na Escola Imperial de Danga fun-
dada por Pedro o Grande. Aí se formaram sucessivas geragôes de bailarinos que
vieram a produzir, ensinados por mesíres franceses ou italianos, mas com profun-
das raízes no solo russo, essa maravilhosa companhia de Diaghilew, noite postuma
de Scheherazade, que dividiu a Histôria da arte moderna em duas épocas distintas:
Antes e depois dos Baiîados Russos. Grande e memorável revolu^ão da sensibilida-

de, a proclamasão dos Estados Unidos da Dan^a, da Escultura e da Côr ! Revolucão
intemacional profunda, mas revolugão nacionai igualmente profunda, revolucão não
so artística mas poiítica. Dir-se-ía que Diaghilew previa já, nesse momento, o ter-
ramoto do comunismo que viria a sacudir, a abaiar, a soterrar as mais belas tradi-

9ôes do seu país — dan^as, lendas, costumes, Histôria, — e se apressava a guardar
e a enviar para fora da sua pátria, como ameacados quadros de valor inestímável, as
imagens, os ritmos, as meiodias da Rússia de todos os tempos, da Rússia eteraa'. E
foi assim que a Russia de Pedro o Grande e da giande Catarina pôde sobreviver,
escapar á revolucão. Se hoje, na verdade, ainda a podemos evocar, se os russos

brancos conseguem ainda respirar o ambiente da sua terra natal é através dessa pá-
íria ambulante dos Bailados Russos, povo errante de imagens conduzido ontem por
Diaghilew e Nijinsky, conduzido depois por Fokine ou por Massine. 0 mesmo se pode
dizer das dan?as orientais, eternamente vivas na arte de Nyota Inioka, ou das dan-

?as espanholas que logo fugiram de Espanha, durante o interregno vermeiho, jun-
tamente com os quadros de Velazquez e de Goya. Ainda me lembro da emo^ão com

que vi a Argentinita dangar, certa noite, no Teacro dos Campos Elísios, a Jota de
Alcaniz. Não dangava sôbre um palco: ela tinha, nessa noite, debalxo dos seus pés.
das pontas dos seus pés, tôda a terra de Espanha !
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D U P L A Mas o bailado exerce ainda outro grande papel na evolugão da arte nacionai. Não é
Tb DE

apenas uma escola de dan^a mas uma escola de mûsica, de pintura, de cenografia,
<~e teatro, de escultura, de arquitectura. Ou não fôsse a dan^a a menos egoísta de tô-

das as artes. A voita de uma orgnnizr;ão de bailadcs, superiormente dirigida, Dode

fazer-se um grande movmiento renovador. _\áo foi ao acaso que Diaghiiew princi-

piou a sua grande revoiucâo, antes de formar a sua companhia, por uma exposicão
de pintura. É que na composi<;ão dum bailado não trabalham sômente o bailarino, o

músico, mas também o cenôgrafo, o figurinista, o escritor, tôda a arte antiga e mo-

derna, a prôpria alma do povo, numa intimidade, numa conjur^ão que nao julgo

possível obter nem no teatro prôpriamente dito nem na ôpera. Por isso a época dos

Bailados Russos traz agarrada a si um movimento de renova$ao dentro da música e

das artes plasricas. A danga tem esta dupla virtude, esta permanente contradigão :

conserva e marcha.

LIQÃO DE Outra preciosa vantagem da cnltura e desenvolvimento dos bailados nacionais está

BOM GOSTO
na e^uca^ão do gôsto, na afina$ão da sensibilidade. É que existe um requinte na

arte do bailado que nao é fácil de encontrar em qualquer outra manifesta^ão tea-

tral. Na ôpera ou no drama podem ser deficientes, falhados, os cenários ou os fi-

gurinos mas compensados pela voz dos cantores ou pelo jôgo dos actores. No bai-

lado, arte de conjugacao, a menor falta de harmonia — côr falsa ou simplesmente
indiscreta, tecido duvidoso— torna-se irritante, insuportável e não nos delxa sabo-

rear, na sua plenitude, o casamento do baile e da música. 0 bailado so atinge,
efectivamente, a sua perfeigão quando todos os elementos que o constituem se fun-

dem numa luminosa massa orquestral, a um tempo rítmica e plástica. Por isso, um

espectáculo de bailados, onde se dê a fusao de tôdas as artes, é sempre uma grande

ligão de bom gôsto, uma espécie de tonificante para os olhos e para a sensibi-

lidade.

Mas essa licão de bom gôsto tem ainda o interêsse de ser mna Iigão de bom gôsto na-

cional. Podem tôdas as artes ser mais ou menos infiuenciadas pelas mocas interaa-
cionais. Podem as prôprias companhias de bailados ser inspiradas pela visão de ou-

tros agrupamentos esírangeiros, podem até os encenadores e professores não serem

nacionais, mas se a nascente dêsses bailados, o seu fundo, nao brotar na prôpria
terra que os bailarinos pisam, a tentativa, por maior riqueza, por maiores condi$5es
de êxito de que se rodeie, está desde logo condenada â morte. A arte do bailado é

uma arte eminente, dcgmåticamente naciocal. E sô desta circunstância provém o

seu indiscutível êxito internacional. Sô o diferente, o inédito, interessa e apaixona os

outros povos. Ou não fôsse o bailado nacional, o único admissível, mais uma ema-

nacão da terra e da histôria do que simples cria^ão ou invencão. Revolva-se amo-

rosamente o solo pátrio, tragam-se paxa a Iuz as suas velhas tradi^ôes. os seus cos-

tumes, as suas lendas, as suas cangôes, as suas dan^as ancestrais e o bailado nas-

cerá quási insensivelmente, súbita reũnião de todos êsses elementos. «0 campo
—

escreveu Francis de Mi^mandre cora justa razão — é, para a danga, o melhor con-

servatôrio no sentido absoluto da palavra*.

440



PGRTUGAL, Portugal, precisamente, é um dos países da Europa mais ricos em motivos de baila-

MINA DE
(_o. Por todo o país, de norte a sul, enterrados ou simplesmente desconhecidos, en-

contram-se temas infinitos, duma alta quaiidade pætica, para serem transformadoa

em coregrana. Fei a essa -jbra. que o Se^rrtariado oa Propaganda Nacional se entre-

gou quási desde a sua fundacão. Exposi^ôes de Arte Popular, exibi^oes nacionais e

estrangeiras do nosso folclore, publicagôes da especialidade, Concurso da Aldeia mais

Portuguesa, não fôram mais do que simples escavacôes para trazer å superiície cer-

tas expressôes coloridas e rítmicas da alma nacionai, os gestos eteraos da raga, o seu

desenho interior tornado visível. A descoberta de Monsanto e do Paúi, por exem-

plo, que nos revelaram bruscamente todo o folclore da Beira Baixa, foi como se

topássemos, aprofundando, cada vez mais, a nossa mina, com um filão riquíssimo,

inexhaurível. Mas tôda esta obra, que teve a sua apoteose no Centro Regio-

nal da Exposi^ão do Mundo Portugués, resultaria simplesmente vistosa, decorativa,

se não fôsse transposta para um plano superior, se a essência do seu bom gôsto

não entrasse na visão dos portugueses, se não passasse a constituir o fundo de

uma arte puramente nacional.

VERDE-G.UO «Verde-Gaio», pequena companhia de bailados portugueses, é a primeira flor pro-

duzida pelas sementes que fomos buscar â terra e Ian<;ámos â terra. Flor

rímida, modesta, simples Sor de campo, mas que pode transformar-se, carinho-

samente tratada, no jardim de Klingsor. Ccm *Verde-Gaio» comecam a animar-se,

a ganhar vida e arte, todos aqueles objectcs ingénuos e familiares do Centro Regio-

nal: as fiôres de papel, as fiiigranas, as olarias, os trajos, as mantas, os chapéus fes-'

tivos, os instrumentos populares, harmônios e adufes, as prôprias mãos bailarinas

das bordadoras.

Houve quem discordasse, com as meihores intencôes, do nome com que baptisámos
o nosso modesto agrupamento. Tinha-se receio — e compreendemos êsse te-

mor —

que a expressão «Verde-Gaio» fôsse deturpada, que desclassificasse ime-

diatamente a nossa tentativa que poderia ser confundida com certos ranchos folcic-

ricos que são, muitas vezes, os maiores inimigos do folclore. Sentimos também êsse

perigo mas resolvemos corajosamente afrontá-lo. Isolem a expressão «Verde-Gaio>

de tôdas as infiltragôes revisteiras, de tôdas as sugestôes de folclore barato e digam-me

se podem existir duas palavras mais harmoniosas e mais visuais : «Verde-Gaio» ! E é

tôda a paîsagem portuguesa que se abre como um leque, diante dos nossos olhos,

(tal como Lisboa se abriu para GiraudoLLx}, com tôda a sua frescura e mu-

sícalidade, orquestra de pássaros, de vozes humanas, de águas vivas, de ra-

mos de árvores. Nada de confusôes, portanto. ũsíe nosso primeiro grupo

de bailados, nao se chama _Verde-Gaio_ para limitar a sua accão a uma

simples e já banal estilizacão (paîavra detestável i) de bailados regionais mas

apenas para ter um bonito nome português. Chama-se, desta forma, «Verde-Gaio»

como poderia chamar-se Antonio, João ou Pedro...

Não se julgue por estas longas explicacôes, que nos pareceram indispensáveis na

apresentagao de um espectáculo inédito em Porrugal realizado por portugueses, que
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se trata de uma companhia que possa comparar-se, de ĩonge ou de perto. com as or-

ganizacôes complexas dos Bailados Russos de Diaghilew ou do Colonel de Basil, ou

até com as grandes troupes suecas ou polacas. Pensá-Io, admiti-Io sequer, é igncrar a

lenta preparacão necessária para se formar uma gera^ ão de bauariiics aota ils gr in-

des criagoes coregráficas. A Histôria do bailado russo, por exemplo, principiou com

a fundagão da Escola Imperíal. Alguns anos foram precisos para que os primeiros
bailados de composi^ão fôssem criados no Teatro Mariinsky. E mais de dois séculos

decorreram, depois de Pedro o Grande, antes que os Bailados Russos, pelas mãos

de Diaghilew, atingissem a sua mais alta expressão e deslumbrassem o mundo.

Ora em Portugal tivemos de partir do zero visto _-o possuirmos nem escola nem

tradi^ão de bailado. Tínhamos a matéria prima, dan^as e ritmos no seu estado virgi-

nal, mas faltava o impulso, o sôpro criador. Há mais de vinte anos, desde a pri-

meira visao dos Bailados Russos, que sonhávamos com a oportunidade que hoje,

ainda que num plano modesto.se nos oferece. É justo, porém, dizer que êste pro-

prio ensaio não teria sido possível se o bailado português não tivesse encontrado o

seu precursor, posso dizer o seu herôi, na personalidade de Francis. Coube-nos a

honra de o ter apresentado ao público, há cêrca de quinze anos, pela primeira vez,

no palco do Teatro Novo que então fundámos. Tal foi a surprêsa, tão atrazados es-

távamos em matéria de bailados, que o nosso gesto foi considerado audacioso, aíre-

vido. Dunmte a curta passagem por êsse nosso primeiro e único teatro de van-

guarda, Francis foi algiunas vezes assobiado, vaiado, nao pela sua arte que todos

reconheciam mas pela simples impertinêhcia de pretender seguir, em Portugal, a

carreira de bailarino. Nao desanimou porém. Continuou a lutar, certo da vi-

tôria, porque sabia que era êle quem tinha razao. Não tardou efectivamente a im-

por-se ao público e a fazer sentir a sua acgão renovadora dentro do nosso teatro

popular. Inteligente, subtil, possuidor duma sensibilidade finíssima, Francis teve de

suprir, com a escola interior do seu rastinto, com as suas quaiidades de obser/a-

9ao, o que os professores não Ihe ensinaram. Mas triunfou. Fomos testemunhas dos

seus êxitos no estrangeiro onde depois o levámos e podemos afirmar que Francis te-

ria sido um grande bailarino internacional num país onde a arte do bailado fôsse to-

mada a sério. Mas, seja como fôr, o seu nome ûcará ligado, para sempre, â Histéria

da Danga em Portugal. E mais ainda depois desta singeia tentativa do Verde-Gaio

cuja encenacão e coregrafia inteiramente lhe pertencem. Francis encontrou agora a

ocasião que tanto desejou. Oxalá não ihe falte o apoio e o estímulo necessários para
continuar a sua obra. A seu lado, Ruth é ciigna do nosso carinho e do nosso apiauso
pela sua extraordinária compreensão do sentimento portugués.

Dignos de aplauso são também os rapazes e as raparigas que constituem o despre-
tensioso corpo de baile de «Verde-Gaio» sem experiência nem escola mas substituin-

do, até certo ponto, essa carência de técnica pela sua tocante boa vontade, pela
sua intuí^ao. Mas a arte do bailado, como já tivemos ocasião de expôr, é uma arte

orquestral, de conjunto. em que o dungarino é um instrumento vivo e em que há

notas de música na côr dos cenários e no desenhu dcs ngurinos. Injusto seria, por-

tanto, esquecer a colaboragão dos compositøres, dos músicos, dos artistas e dos poe-
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tas que formam, justamente com Francis e os seus. baiiarinos. o primeiro gnipo

que se dispôs, verdadeiramente, a criar, com visão larga e sentido nacional, o bai-

lado português.

Poderá dfirmar-se que a arte do baiiauo u".o encontra o seu ciima pnprio no iéculu

tormentoso em que vivemos. Poderá até parecer insensato ter escoihido êste momen-

to de tão graves preocupa^oes para vos fazer a apresenta^áo do grupo «Verde-

-Gaio». A arte do bailado — dir-se-â — é uma expressão de tempo feiiz, uma arte

de iuxo. Mas não estaremos de acôrdo com essa fácil crítica. Atravessamos uma

época de coniusão em que os paises sô têm a ganhar, so pcdem ganhar, agitando
cada vez mais a sua aima. Ora nesta época trisæ, em que as nacôes mais 'Ortes de-

saparecem como ccnârios de mágica, ou como sonhos que a manhã desfaz, tcdc^

os pretextos são bons pam demonstrar ao mundo que Portugai, na carta do globo,
tem a sua côr e o seu desenho prôprios, côr e desenho eternos. «Verde-Gaio» é asslm

mais uma pincelada para avivar essa côr que ninguém apagará, mais uma fortaleza

da nossa alma, mais uma bandeira portuguesa a flutuar, altiva e serena, sôbre as

ruínas do velho mundo...
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*Verde-Gaio* {■) c uma despretensiosa antologia poê-

tica formada por alyiois -cstados de alma» da paisa-

gem e da raca portuguesa, Danca, indiscutlvclmente,

mas danca imponderável, aquela que se coaduna com

o génio contemplativo dos lusitanos. que sonham com

o mar olhando o céu, ou sonham com o céu olhando

o mar...

As folhas das árvores tremulam, dancam nas

mãos do vento, mas nem sempre se desprendem dos

seus ramos c dos seus troncos. E quando a danca

nasceu, rito ou ofercnda religiosa, pouco mais era do

que imperceptível ondular de bracos, do que levc bri-

sa espiritual...

Os bailados portugueses ~Verdc-Gaw», assim clas-

sificados po-r facilidade de expressão, são, acima de

tudo, imagcns movedigas da sensibilidadc de um povo

essencialmmtc lírico, pinccladas do sol, ou românti-

cas dedadas do luar nas nossas paredes claras. Em

«V'erde-Gttio» não é o corpo da terra lusitana que

danca. m_s o seu cspírito...

Antônio Feiuio

0) Palavras com que o grupo tVerde-Gaio^ foi apresen-

tado em Barcelona. Madrid e Paris.

9
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BAILADOS PORTUGTJESES

^VERDE-GAIO^

REALIZACÅO E DIRECCÂO

DO

SECRETARIADO DA PROPAGANDA NACIONAL
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M ii r o do Derrête
Música de FREDERICO DE FREITAS

f- t' t
■

- TTTD * ~r_-yrr~ s~\ t. » /-. 4

Loregrafia e hncena^ao de riUUNV^lû ĸj^tw^t-

Cortina, Cenário e Figurinos de PAULO FERREIRA

ARGUÆNTO

E os costumes saioios não cabem no primeiro piano do quadro etno-

gráfico nacional, nem por isso deixam de ser interessantes e de merecer

atenta observagão. Descendente dos mouros, aos quais o nosso primeiro
Rei, depois da conquista de Lisboa, consentiu que se estabelecessem

nos arredores da cidade, o saloio (de olhos e cabelos negros, de pele
morena e dc membros desajeiiados) possui um compiexo psicolôgico

diferenciado, cuja faceta mais niiida é aquela desconfiada timidez que
0 escol do nosso povo cîassificou de msperteza saioia)).

Êste bailado é, musical e coregråficamente, uma interpretacão dessa faceta.
Dir-se-ía a imaginacão dum artista a brincar com um tema abstracto. — Pois não é

certo que as figuras, no ritmo inhumano dos seus gestos e aiitudes, parecem, por vezes,
tîteres? No entanto, através dessa intengão suavemente caricatural, pode ver-se e es-

cutar-se o que hd de mais típico, o que hd de mais autêntico na psicoîogia, na piás-
tica, no foklore e no ambienie dos saJoios. 0 prôprio tema é inspirado num cosiume

regionai: 0 Muro do Derrête. É assim conhecido o muro dc adro da capeía ov.de as

raparigas casadouras se juntam, anualmente — na feira das Mercês— em estranha e pi-
toresca competigão amorosa. Debrugadas, aguardam que os rapazes passem, as escolham
e convidem para conversar.

No baiiado, há uma que parece ter ficado esquecida. Mas eis que um tîmido se apro-
xima... Eia insinua-se. Porém, não sô feminina: saloia, também. A voz sapiente do

povo segreda-ihe que o mai tem cura. «Não vai a água ao moinho, que vá o moinho

å água)). (Adágio português do século XVI). Para mais, eia bem viu como os outros

rapazes fizeram. Basta sô ensinar-lhe. — Ensina-lhe...

E êie, é daro, aprende.

CARLOS QL'EIROZ
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A Lenda das Amendoeiras
Música de Jorge Croner de Vasconcelos

Cenário e figurinos de Maria Keil do Amaral

0 Rei
FRANCIS

A Princesa
RUTH

Primeira bailarina moura Maria Merces 0,iva[

Bailarmo da Côrte
>Iariano Franco

rlslC0S
Antônio Teixeira e José Leitâo

Astrôlogos Antônio Camoesas, Constantino Rocha e Fernando Maynar
Aias Maria Alberta Correia e Maria Luísa Saldanha

Mouras Lucinda Ramos, Meniche Lopes e Ernestina de Carvalho

Camponeses e Mouros
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R i b a t e j
Música de Frederico de Freitas

Cenário de Estrêla Faria

Figurinos (Francis e Ruth) de Bernardo Marques

r
ampmo FR

Ribatejana . . .

Homens e mulheres do Ribatejo

4=30
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Desenlxo de E-tréla Faiia

iguras, aqui, desdobram-se e confundem-se na interpretacão do eterno

tø de contrastes, da paisagem dilatada do Ribatejo, no seu

ponte monôtono e linear, e do homem, de alma atrevida e ardente.

Wsĩeenlace, misto de entrega passiva das lezirias intérminas da borda-

-de-água, e de posse violenta, quando o maiorat, ao ombro o pampilho

ferrado, arrasta atrds de si a coorte dos campinos alegres e pimpôes,

acometendo a disiáncia como um garraw tresmaíhado de que não te-

mem a comada morial ; dêste enlace nasce um ambiente esiranho de

volúpia e de sensualidade. Como fundo, em sugestão discreta do íi-

nir das esporas de latáo, do bater das ferraduras e, talvez, do pulsar

dos coracôes, uma lembranca do fandango, crescendo, vibrando, até á

vitoria finai do homem —

na terra e no amor.

ADOLFO SIMÔES MULLER
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is d e 0 a s t r o

Música de RUY COELHO

Coregraíia e Encenacão de IrKAlNCii) Gĩ(Á<yÁ

Cenário e Figurinos de JOSÉ BARBOSA

ARGUMENTO

a iegenda imortal dos amores de Pedro e Inês, traduzida nas iinhas

puras da piástica medieva, tal como no-ia apresentam os túmulcs de

Akobaca, ora simptes e serenas, ora fioridas e torturadas.

Primeiro, vemo-ia, å que depois de morta foi raínha, na sua recâmara

oíorosa dos Paqos de Santa Ciara: Enquanto aias e covilheiras tecem

iongo manto, com miî sartais de aîjôfares, Inês, posta em sossêgo, vai

fiando tambêm, no seu engano de aima, iedo e cego, o fio de oiro da

saûdade. Ê que tarda jd o seu amado. As mãos de Inês como que o buscam ?ia lon-

jura, esvoacando quais pombas, ir?nãs da garca do seu coio real. As donzelas bailam

para a distrair. Nos oihos de Inês nasce, porém, o soi: Eis Pedro que chega. E as aias
saem iogo num rodopio, como abelkas fugindo de corolas que se entretagam. Ê, então,
o baiiado do amor, em tådas as suas gamas, idílico, ieve, apaixonado, voiuptuoso, até
ao transe maior do agrande desvayron. Quando o infante parte na lentiddo dos passos
como que a temer cavar a disidncia até ås serranias bravas da Beira onde vai cacar,
Inês fica, mísera e mesquinha. Depois, é a visita do rei, «o véiho pai sesudo)), a quem
os conselheiros fazem ver o perigo daqueles amores para Portugat. Inês impiora-ike
misericôrdia, roja-se-lhe aos pés, mostrando-Ihe os fithos, pequenos e inocentes.

Os seus rogos são, coníudo, inúteis. Mai o soberano, hesitante ou desinteressado , se

afasta, os algozes rcdeiam-na e o corpo deta oscita e cai, como chama a apagar-se.
Passam aias na noite. As lágrimas dos othos e dos círios iembram o pranto do eniêrro

que ievou dezassete compridas iéguas de Coimbra a Alcobaca.

Finaimente, Pedro junto da morta evoca tôda a sua amorosa andanca. Mas o desejo
e a saûdade casam-se jd ao desespêro, d sêde de vinganca e ao remorso, num íntimo

conflito que o fere como o monstro da rosdcea tumular. E, chorando a morte escura,

Pedro tomba ao iado de Inês, a adivinhar a septdtura em que ficará perto deia para
sempre

— até o fim do mundo...

ADOLFO SIMÔES MULLER

I n
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0 Homem do Oraro na

Música de ARMANDO JOSÉ FERNANDES

Coregraíia e Encenacão de FRÅNCIS GRAC^A

Cenário e Figurinos de BERNARDO MARQUES

ARGUMENTO

AS cerimônias supersticiosas praticadas ainda há pouco em atgitmas
romarias portuguesas, descobriam-se indeiéveis vestigios tradicionais
do cuito das Thesmophôrias ou fesUis em honra de Ceres, deusa da agri-
cultura no fabuiário mitotágico.
De véspera, no vasto terreiro, ardia em aitas iabaredas um grande e

bojudo forno e era devogão que os romeiros, sem cessar, atimentassem
com lenhas o fogo do miiagre.

Amassava-se ao mesmo tempo, no extremo da tocaiidade, um enorme e vistoso bôloou
fogaga, de farinha de miiho por espoar e sem sai, que, iá para a tarde do grande dia,
era conduzido aos ombros de quaíro homens, å frente da procissão e do andor da Vir-
gem _\ossa Senhora invocada.

Solenemente, então, em cumprimento de promessa, um homem destemido fazm com

mmto respeûo três vénias å Virgem e avanqava aíé ao andor, de onde iirava um cravo

vermeiho, que a xmagem tinha na mdo.

Tirada a fior, metia-a na bôca e, sopesando o bôlo, entrava com ête no forno em bra-
sa, colocava-o ao centro e saía meio curvado, agitando o chapéu cd fora, em sinat de

tnunfo.

No dia segtiinte, com grande pompa, era o bÔIo retirado do forno, feiio um torresmo, e

distribuia-se na igreja pelos devotos, que guardavam cuidadosamenie os pedacinlíos,
como remédio santo para males do corpo e da aíma.
Tat é a génese do baiíado 0 Homem do Cravo na Boca, em que as Fogacéiras, tendo
amassado e enfeitado o bôio da festa, seduzem e incitam os Camponeses a fazer a sua

deposigão no forno em brasa.

Mas os rapazes, que sempre brincam com o fogo por amor das raparigas, diants de
tamanha temeridade, deixa?n-se vencer pelo desánimo.

C-ma há. porém, que, num apêlo atormentado e ansioso, leva mais aiio os seus pensa-
mentos.

Eo voto cumpre-se, por mitagre de amor e de :tm cravo vcrmelho coihido aos pés da
Virgem Nossa Senhora invocada.

FRANCISCO LAGE
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DANCA DA MENINA TONTA, tem a esíulta pretensdo de ser um

auto popular narrado por momices e jeitos de baile.

Por isso vem å cena, e anda qudsi sempre nela o uchocalheiron
, seu

principal personagem, que o anuncia e comenta com momices e mofas.
Nêle se descreve u?na histôria simples de aldeia, aldeia que deve fi-
car em Trá-tos-Montes, e histôria onde hd, aiém de mogas e moqos,

:m seus desatinos, um boiicárxo petutante, uma pastorinha sentimental e sobre-

ludo três menxnas, uma brincathona, uma tímida e, mais notdvei do que nenhuma

outra, uma tontinha.

Vo desenrolar do bailado se verd-coisa muito sabida e de mmto acêrto-que,
mau-grado os desprêsos e trogas que Ihes votam, sdo os tontos na vida quem mui-

'as vezes dos mais triunfam.

: mais, e então, se de amor se íraia, visto ser amor suprema tontura.

Je tudo isto muito culpado foi o «chocalheiro.>, aticador do acontecimenio e sem-

>re seu anotador, embora o fim fôsse consoante o gôsto de tôda a gente.

1 histôria terminou em bem. Viiôria, vitâria, acabou-se a histôria!

PAULO FERREIRA
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D. Sebastião
Mús-o é_ RUY COELHO

Coregrafia e Encenacão de FRANClS GRACA

Cortinas e Cenário de CARLOS BOTELHO

Fieurinos de MILY POSSOZ

ARGUMENTO

ESEJO prevenir, antes de mais nada, tôdas as sentinelas que guardam â

vista os nossos herôis, impossibihtando-os de voar livremente na aima do

povo, que não foi tecido com a verdade da Histôria, mas sim com a sua

poesia, com a sua lenda, o argumento dêste bailado. Estamos em pleno

domínio da Poesia e do Sonho. Convido, por isso, no seu prôprio ir.te-

rêsse, a passar de largo (não vão incomodar-se...) os fundibulários da

aparente autenticidade, todos aquêles que não compreenderam ainda que

os factos mais notáveis da histôria de um povo são os que se passam dentro da sua ai-

ma, os factos principais da sua vida interior, aquêles que îhe dão, afinal, carácter, for-

ma, Iongevidade.

A figura de D. Sebastião, figura histôrica mas, sobretudo, alta cria<;ão poéfica da alma

de uma raga, não me interessa, portanto, no realismo dos seus gestos quotidianos, nas

possíveis causas materiais da sua prôpria accão mas na sua loucura mística, fecunda, na

sua auréola, e, sobretudo, na sua ascensão para o símbolo.

Signiíkam estas palavras, esta prévia defesa que são faisos os episédios em que se ba-

seia êste bailado ? De modo algum ! Tais episôdios não såo falsos porque são poéticos,
isto é, mais verdadeiros. Ou não fôsse a poesia a Iuz estranha, sobrenatural, das ver-

dades que transcendem a propria verdade, das verdades eternas.

PRELÚDIO

Sôbre uma cortina, tratada iargamente å maneira das tapec.znas de Pasirana, alegoria e

sintese do baûado, frontespício, capa ou manto de uma obra de realidade e sonho, a mú-

sica do prelúdio corre, insinua-se, desenvotve-se como um conlo maravilhoso que prin-

cipia assim: «Era uma vez um rei...->
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PRIMEIRO QUADRO

0 Poeta e o Lusíada

Quatido a cortina abrc, quar.do o sanhc sc desver.da, Luis de Camoes lê a D. Scbas-

tido, as úitimas estrofes do seu poema.

Em que iugar? Em que paldcio? Inútil indagar. Tatvez a pdisagcm seja apenas interior,

talvez seja apenas a aîma de D. Sebasiido escutando a voz do poeta...

0 cenário é simpies mas profundo, aquêie que não coube, possiveimente, no Paqo de

Sinira mas que poderia caber, estou certo, no sonho do rei e no sonho da Histária: um

monumental giobo ierrestre com ,: Ãfrica iuminosamente desenhada e o trono de D. Se-

bastião, suporte da sua estátua viva, com a sua bandeira reai a servir-lhe de fundo, céu

da sua estirpe. Tôda a cena merguiha, oscita, se espiriiualiza, se diiui numa atmosfera de

constelacôes, num oceano de estrêias, vagas sugestdes de veihas cartas de navegar, esbo-

qados portuianos. Esta primeira cena, repito, não se iocaliza, ndo se passa aqui ou atém:

passa-se, tatvez, entre os astros, no prôprio momento da criaqdo do nosso destino: Ca-

môes antes de Camoes, D. Sebastido antes de D. Sebastião, Alcácer-Quibir antes de Aica-

cer-Quibir...

Contagiado, iluminado pela recitaqdo das estrofes herôicas do poema-fittro, D. Sebastido

sai de si prôprio, da sua realeza, do seu irono e dirige-se å grande esfera que o magne-

tiza, onde a Africa o chama, como se estivesse disposto a abraqd-ta, a erguê-Ia. Diante

do recorte da costa marroquina, diante de Tánger, Ceuta, gotas de sangite português a

escorrer no globo, D. Sebastido recoihe-se, mediia, sonha para iogo se exatiar, para iogo

principiar a viver, na expressdo do seu rosto onde todos os seus seniimentos jd comba-

tem, no vigor dos seus braqos que arremetem já contra o inimigo invisívei, a bataiha de

AIcácer-Quibir. Mas a sua alma fiet não esquece o significado cristdo da sonhada tuta con-

tra os infiéis. E, gesto a gesto, passo a passo, as suas mãos devotas transformam a stia

espada sonhadora e crente naquela Cruz que jd se projecia no giobo, ex-tibris de Portu-

gat e da sua eternidade.

Camôes desapareccu com o úttimo verso dos Lusiadas... Mas deixou aberto sôbre o tro-

no, como um apêlo, o seu poema herôico. E é em frente dêsse poema, Livro de Horas da

Pdtria, que D. Sebasíido, apás ter cotocado sôbre êle a sua espada-cruz ou a sua cruz-es-

pada, ajoelha e reza.

SEGUNDO QUADRO

A danga dos véus

Em Marrocos. Nas imediaqôes do ca?npo da batatha iminente. Å voifa das tendas de

campanha, entre as quais se destaca, se desenha o paviihdo reai, atguns homens de ar-

mas de D. Sebastido —

infantes e cavaleiros — seguetn, com voiuptuosa curiosidade, os
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movimentos ientos, moies, sensuais de um grupo de moiras que danqam com os seus véus

como se danqassem com os seus prôprios destinos, com os seus pressentimentos...

0 arncr e a morie parece qtte se procuram, que rondam o acampamento, onde es-

peram encontrar-se, seu ieiio nupcial... Os soidados dos terqos
—

portugueses, espanhcis,

aiemães. italianos. ftamengos
— não rzsistem ao apêlo das moircs, ås suas dancas faia-

iistas, nostálgicas e tentam arrancar-ihes os véus inquietos, ansiosos, que mal rez-

guardam as suas almas e os seus desejos... Um cavaieiro mais ousado consegue,

finaîmente, arrancar o véu a certa moira mais submissa ou mais seduzida. Ê o rastiiho,

a primeira fior cortada... Logo as outras se abandonam, se deixam vencer... E agora são

os soldados que agitam os véus, que chamam por eias que ora parecem oferecer-se

ora recusar-se, vida idnguida, morna, preguicosa mas vida obrigada a ter pressa, vida

que sente jd os passos da morte.

Mas eis que se ouve a voz aguda, imperativa, das trombetas. Os soldados compreendem

que chegou o momento, que tém de abandonar a vida e correr para a morte. As moiras

desamparadas, desorientadas, perdidas correm para todos os iados, dispersam-se... Os

véus, que deixaram de voar, que jd roqam o chdo, são as primeiras itusdes caidas dos

soldados de D. Sebastido, as primeiras vitimas da bataiha...

TERCEIRO QUADRO

0 arranco

Abre-se a tenda de D. Sebasiiâo e o rei surge com o seu perfil já lenddrio antes de en-

trar na ienda. Como se coniinuasse a ouvir os Lusiadas, ou tatvez com a ambigao de Ihe

juntar mais algumas estrofes, o rei ensaia, visiona a sua epopeia. Nos seus gestos épicos,

nas suas expressôes simultdneamente guerreiras e misticas, r.as suas passadas nervosas,

sente-se a impaciência de cumprir o seu destino, de atacar sem demora o aca?npamento
de Abde-Aíméiique, do rei moribundo. De quando em quando, acordes piangenies. îal-

vez choros de vioias., são antecipaqôes da derrota que D. Sebasiido afasia, repele bcraue

jd pressenie que ?iem a morte o poderá vencer. Amanhece, o gra?ide dia-noite ctareia...

Chegam agora os seus capitães, os seus irmdos de armas que togo o rodeiam. Mas o to-

que a matinas curva-os, ajoeiha-os como se já estivessem diante da prápria porta do céu.

Momento de suprema elevaqdo em que os portugueses e o seu rei encomendam as suas

almas a Deus que já estende os braqos para as receber. Mas iogo D. Sebastião, obede-

cendo å sua voz intima de coma?ido, se lanqa, impeíuoso, seguido dos seus cavaieiros,

numa arrancada herôica, si?\tese do seu impuiso e do seu misticismo, na grande batalha

que a sua alma quisl
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QUARTO QUADRO

A Batalha

A batalha não é visîvel >nas um mar evcapehâ~ cujas ondas vêm quebrar. de quando

em quando, naquete areai ĸu. Um ou ouiro portugués acossado, fendo, vem aii mor-

rer sbzinho, ou assistido por aigu?n dos seus co?npanheiros de armas... Este recebe,

na agonia, o beijo que certa moira Ihe havia recusado, hd pouco, na danqa dos vêus...

Aquêie, que procura saivar o tesoiro do acampamento, preciosas jôias guardadas no co-

fre reat, cambaieia e tomba vencido peio cansaqo ou peia morte. Arcabuzeiros e esco-

Peteiros de Abde-AIméiique persegue?n os úitimos restos do terqo dos Aventureiros qite

recuam mas se?npre a defender-se, a combater. Ê unta sucessão de quadros rdpidos.

siníéticos, simples miniaturas da grande abatatha dos Três Reisn que se trava perto daii,

que parece chegar ao seu fim.

0 campo enche-se de corpos, de gemidos, de ais... D. Sebastião, que se supôe rodeado

de moiros, a custo se defende. Mas a sua espada faz -prodígios, desenha as estrofes

que sonhou... Ferido, por fim, cambaieia, vai cair. Logd se ievanta, porém, e continua

a îutar com o inimigo invisivet mas presente na sua aima, inimigo que continuará a

combater até ao fim do mundo! E agora é jd com a prôpria Morte que luta, a Morte es-

pectral, com vaga forma humana, rainha dos corvos que jd desce?n sôbre o campo da

batalha, mulher faial, sua única possîvel aventura, que procura seduzi-lo, arrasia-lo. D.

Sebasíido iuia com eia como tuiou com os moiros, procura defender-se dos seus braqos-

-coveiros, do seu oihar sem olhos mas fundo, penetrante, magnético. (Morrer, sim, mas

devagarh) D. Sebastido vaciia... A morte jd o teva, jd o conduz, parece que jd o ven-

ceu... Perdida a sua espada, sua aima herôica, D. Sebastido é mais um corpo esten-

dido no campo morto da batalha...

Silêncio... Tudo acabou pouco depois do ?neio dia ?nas já se passaram muitas horas.

Vai escurecendo, anoitecendo. — Ouve-se, outra uez, vaga?nente, na reaiidade ou

no sonho, o chôro piangente, fatalista, que parece irremediávei, das viotas da Histôria

ou da Lenda. — E é entao que se dá o milagre, a suave aparicão do Anjo redentor, do

Anjo da guarda de D. Sebastido que se aproxima dêle, em passos tão leves, como as

suas asas, sôbre um tapete aéreo de flores >nusicais...

QUDfTO QUADRO

Ressurreicao

Acordado pela voz de Deus, peia ?nensagem divina que o Anjo Jie trouxe, 'de roi

demaim), como the chamou Gabriei d'An?iunzio, ergue-se, ientamente, tra?isiigurado, Uu-

minado, disposto a recomeqar no injinito, na eternidade da pdíria, a bataîha conira o~
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infiéis, contra os inimigos de Deus. Mas antes de principiar essa viagem, erguendo bem

alto o talismã da sua espada, que o anjo ihe restituiu, já portadora do milagre que Ihe

veio do céu, D. Sebastião acorda, ressuscita os seus irmãos de armas, cujos corpos des-

Pertam, se arrasiam, se ievaniam para a úitima vigíiia, para a guarda de honra da sua

ascensdo.

0 Anjo, ensinando a D. Sebasíiâo o caminho para Deus, regressa agora vagarosamenie

ao céu, å sua ierra natal, vôo a vôo... Desiumbrado, fascinado, o rei vai seguindo o seu

rasto de estrêias depois de ter passado entre os seus cavaleiros ressuscitados, jd apru-

jnados, em sentido.

A ascensdo é tenta mas se?ite-se neta o ritmo das coisas que vão ser eternas. D. Sebas-

tido, apenas levemente curvado ao pêso da espada, vai ganhando, pouco a pouco,

a consciência do seu triunfo sôbre a morte, da sua viiôria sôbre a derroía. E quando

chega, porfim, ao úitimo degrau dessa escada subtii que o Anjo abriu ?io espago, quando

chega d vizinhanga de Deus, quando vai entrar, apoiebticamente, no azui infinito, na

eternidade, a sua espada, que foi ascendendo com êie, é a prápria cruz da sua aimal

Momenio supremo! Envolvido ?mm côro sobrenatural de vozes da terra e do céu, har-

pas e sinos tangidos por mdos de anjos, D. Sebastião jd não é o simptes rei de um reinado

infetiz e breve, é o rei da nossa eterna soberania, a certeza da nossa ressurreigdo !

Pouco a pouco, a ?iévoa do sonho, da ienda, vai escondendo, ocuitando o vutto gentil do

rei de Portugal e jd principe do Céu... Mas que imporia? Pode escondê-to inteiramente,

pode encobri-iol Nôs sabemos que D. Sebasíido, seníineia da pdtria. vela por nôs atrás

da brujna... Distante e perto, ausente e presente! Ndo fomos, poríanw, ve?icidos em Al-

cdcer-Quibir: vencemos para sempre, vencemos sempre!...

ANTÔNIO FERRO
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ARGUMENTO

ORTUGAL, fôtha de imagens, iuminosa fôtha de imagens, desenJiada

peto Mar, cotorida peia Terra. Quando a visionamos, quando se ergite

diante dos nossos olhos, no aprumo, na aiiivez da sua veriicaiidade, em

freníe do Attântico e do seu destino, tembra-nos uma daqueias saúdo-

sas fôihas d'Épinai da nossa i?ifância que cotáva?nos em cartão, amoro-

samente, para depois recortarmos, um a um, os seus bonecos de côres li-

sas, esborratadas, exército infantit dos nossos sonhos.
É o Mar e a Terra. no seu eterno e mandhante diálogo, que vão concebendo e criando

essas imagens que ienta?nente se animam, ganham vida, q:te, pouco a pouco, se libertam
da imaginagdo dos seus criadores. Não se desenham exactameníe, por enquanto, com

aquelas roupas, aquêtes chapeus com que estamos habituados a vê-ias dancar nas

feiras e romarias, ?nas com as côres dos prôprios sonhos com que foram sonhudas, com

as iintas e os tracos da imaginagão, ai.da frescas dos efiúvios germinadores da Terra e

do Mar, trajos de fiores ou de ondas, que ora lembram jardi.ns ora lembram waridias...

Ao apêlo, cada vez mais insistente, dos dois grandes poetas poriugueses', do Mar e da

Terra, as imagens sobrepostas, qite esbocam os seus primeiros movi?ne?itos ainda ton-

tos, desajeiiados, mcipientes mas já em busca do seu ntmo, vão-se dest>rendendo
—

agora estas, depois aqueias
— da sua propria jôtha, daquêle sonho vivo, como se rnS-

sem recortadas peias mãos dêsses dois bruxos, dos dois grandes encantadores.
A voita do Mar e da Terra, comega enião a sarabanda das imagens, a ronda dos bo-

necos vivos das nossas praias, dos nossos vates e das nossas montanhas. E dejine-se
o que jd se esbocara, a sôfrega perseguicão do Ritmo, a rebusca taboriosa, íncons-
ciente dos naturais movimentos fniitros, a coorde?iaqão dos passos e dos gestos com as

iinhas e as côres, a fecundacão do nosso canto, da nossa harmonia, o casamenio do Mar

e da Terra...

Hd movimentos que se aponta?n, que mal se desenvoivem e logo quebram: ouiros que

conseguem chegar ao seu fini, passos que maraviihosamente se ajustam, rimas sonoras,
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cantanics q:ie, finaimente, se e?icontra?n. Mas são ponnenores, simples esíudos, esbogos,

pequenas da?igas inacabadas mas ainda não a danga, mas ainda não o baile...

0 trabalho da criagão continua, porém. Agora íodos os pares se juntam, numa conjuga-
gão dramdtica de esforgos, nu?na fusdo espirituai de iinhas e de curvas, num regresso

lenio ds suas origens, integracão doiorosa, fatalista na nostaigia do Oceano e na trisieza

exccssiva ott na alegria excessiva (que também é trisiezaj da nossa pdisagem.
É o anda?ite que a?iiecede o finai, que prepara a aieiuia e a ascensão dc Baiiado Portu-

guês. A noite desce, ie?itamente, sôbre os corpos que continuam a dangar, que procuram

rasgar a treva e niarchar para a tuz. Os movimentos do Mar e os movimenios da Terra

aiternam-se, sobrepô.e?n-se, misiuram-se, confundem-se, por fi?n.
Estamos no fi?iat, no allegro final. Encontrada a sua Aîma. o tecido da sua Aima, fundo
dc trisieza com riscas de alegria, essas imagcns vivas iiberiam-se detas prôprias, depois
de jd se tere?n liberio dos sens criadores, erguendo os bracos ao céu no aivorôgo bendiio

de exis::rem, eutôricas por terem desciâo, ou subido, da iniazinacão å reatidade, do

Sonho â Vida, num baiiado frenético de exuttagdo dianie de quem as ideaiizou e gerou,

dianie da Terra. diante do Mar, que não tarda a afasiar-se, a nxerguihar em si práprio...
A noite dissipou-se, desiez-se, dir-se-ia qne foi pisada... Os rostos fechados beia treva io-

- •
____, 4 X ■* X 4

ram agora abertos, escancarados peio Sot... Parece que nascem jlores a cada passo, a

cada gezto, a cada sorriso...

Aleluia! Ateiuia! É a aiegria, a ategria triunfai da criagdo! Mas a ?ioiie continũa airás

do dia, e não será difícii entrever, na distância, no horizonte, o fundo de tristeza

oceâmca em qne se desenha, se esta?nba essa ale~ria sincera ?nas eíérnera, intensa mas

î-/crã"
t -_?

ANTÔNIO FERRO
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N O I T E S E M F I M

OiTE SEM FÎM, noite scm iuar, noile dcniro da

noiic... Os náihmosD desccram o úiiimo dc?rait e,

no scu rodopio frenéiico, na sua ird^ica farándoia,
procuram csqueccr-se do abismo em que tomharar.,

do abismo que não os csquece...

Res'tos de vidas fathadas. dc sonhos dcsfeiios, ndu-

fragos por vocacao ou por desiino, farrapos ccm a

alma em farrapos, os quc perderam tudo numa sô

car'ta ou leniamente, caría a carta, os quc acredi-

íaram dcmasiado em si prôprios ou não acreditaram nada : enxurrada

sombria das ruas sem luz, dos bairros scm nomc, aprcndizcs do pur-

gaiôno. almasdo outro mundo ainda nesic mundo... E_ia c a brofis-
sionai. a aamorosaa que nunca amou ncm nuuca foi aniada... Ejsa
outra c a louca, doida a?itcs de endoidcccr... Aquela é a bruxa da

.buena-j.cka., ou da ima!a-suertc__... Pa.__\ a;-'o>\. ;. -ina.iica. h-ĩuez

mcnaig- porquc nunca dcu nada... E a cc.~ur.da, cccunda ou :ĩ;v ;;.:.;

vergada ao peso dos seus remorsos... E mais, muito mais: o poeta
scm poesia, ou sô com poesia (sabe-se id /.../; o be'bado que bebcu

muiio, que bebeu sempre, porquc nunca soube sonhar; o avarento,
o mais pobre de iodos; o paihago que foi sempre desbotado, irisie,
aii.e nunca fez rir ninguem; o -jogadorn que perdeu tuâo, tuáo, aié o

-eu prôprio vício... Anda iambém por aii, entre etes, o covciro, o seu

despachante, que enira 'também na danca -para se entreter, passar
ternpo, enquanto não chega o fim da noite sem fim...
Vivos? Moríos? Nem o coveiro jd o sabe... Aqueic especiro aue tam-

bcm ~á danga ccm eies, que se juntou a eles, vindo não se sabe donde,

cspectro de qualquer aíma perdida, transviada, é prenúncw de aue

a morte não anda lcnge, de que a sua fronteira é aii ou t>or aii...

Noiie de sabbat, em que todos os tfarrapost, são bruxos, comanaada,

presidida pelo Diabo, que se esconde áirás de um espantaiho e os faz

dangar, atraindo-os ou fazendo-os recuar... Apenas a auebrar c u-u

fiuido maiipio, u?n figura de rapari^uinha, de jiorisia oobre, que es:d

ali, por engano ou por miséria, flor na enxurrada e que procura, ievan-
iando o seu espeiho humiide, moslrar aos -úiiimosa a sua decompo-

sicão, a sua agcnia, com a esperanca iiusôria de que iaivez assim con-

sigam ainda ele-.ar-se acima deles práprios... Entre o Mal e o Bem
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(apenas a tremeiuzcnte luzinka do Bem..J, os tidtimos. entrecho-

cam-se, avancam e recuam. Luia quase sem iuta, porque nĩw levan-

taram a tempo os oihos para o céu... E sente-se jd que o Diabo

vencerd, e iaivez sô ndo icve consigo a rapariguinha do espelho, a

portadora do útiimo refíexo, da úlîima esperanga...

Mas ouve-se agora o anúncio da mankã, a voz do primeiro galo, arauio

do dia nascente... Momenio de pavor, de recuo, de desencanto nos

habitantes da noiie que não cede, que não quer ceder...

E a manJiã rombc, finalmen'te, ctara, pacificadora, generosa... Mas os

_út.irnos. já não podem sair do seu infemo, jd não pode?n aceitar o

perddo quotĩdia?w da manhã, eiernos prisio?ieiros do Diabo, do espan-
iatho... que já nao os espanta. E ras'tejando, confundindo-se com a

terra, sombras das suas prôprias sombras, vdo-se afundando, desa-

parecendo, enquanto a ma?ihã se torna cada vez mais ctara, nas suas

ruas sem tuz, nos seus bairros sem nome, na sua noite irremedidvel,

na sua noite sem fim...

ANTÚNIO FERRO
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Décor et Costumes de PAULO FERREIRA

.iRGUMEXl

.'.!:S u rarc arrange j.:î goũi d:t XVIII' siêcic expiraĸi. avani ia iêie ei

.
. n aiWiuiui'i i'arrvee c.cs iuvues uvec ieurs costumes. ia v.IIe dc ia maitrcsse

i
.....

,
ac :nuison jouc a cor.ĸ-muúiard avcc scs a?nies, uiv.dis que le uirdinier e:

.a artuniêrc c'iercieĸi a concilier iev.r amour avcc ics soins dus au jardin.
L' .rnour, ,r.u ::c <ai_ pas sc icmr traĸqnúic ei â chaqite iĸsiant sc irahii.

pour :tn lout, po::r :in ncn. e_: y.r.c :cntat:on pour ic rire ci ia moquene
ac ccux qui naimcm pcis. .íttcnucz :tn bcu, vous uilc: voir!... La fiile de

hi maiírcrsc de maison. qui a ics ycux oanacs. iouci dc ~cs amies q:ti, ciics. ne soni bas

£~'e:[^ -sj
*---™<-C P'-tr la mulicc c.c scs compazncs u attraPcr... ic jardinier. Uue fleur

■jui uu :irc lc bandcau, ci ic jarainicr cuciiii pUr :u Mus bciie fleur de son rtrain. c'csi chr~e

'}111
'iC SCSÍ

-^mUÎS
Vlie! Lcs -ourhcties c: , ncorc ics courbatcs ne foni pas deiaiti, de qui

íCS

h;:C -hnur lc r£S?cc: aã ã sa ■<-"----'■' '■'■:-H;r~sc. -.iáe qui ics recoit cn hommage apprêcié,
-:z ptus cnccrc aes amies •■éncrcu.scs c: moaucuscs: Li conrusion est ícilc, et tetie ta honte

dcs jardimcrs surpris, que ces dcmicrs ^ircisscni suppiicr ía tcrre de s'ouvrir bour tes cn-

-ioutir. Surviennent aiors deu.x rcspcctaoics aames pour dire aux jcunes filies que Ics

Xiix sont;inis, que ia rdie va commcnccr. A qnil csi icmps, graud icmps, de se montrer

raisonnabíc. Aprês la dcbandadc. Ic purc -cvuvrc son caime et son siience, propices aux
amours au tardinier ci de ia jardiniêre, cmpnsonnes sans rcmede dans ta toile de leur

idyiie. Mais ia coniunere qui arnve. pressee, ei qui fait signe a queique injormatear dis-
tant, com?ne quetqu'un qui s'onente s:tr un cnemm qu'it r.e connait pas, vient å son tour

troubler cette extase, car qui n'csi bas aticndu n'cst jamais hien recu. Elle apporte un

joii costume qit'eite csi pressée de remeitre á la maîiresse de ce chdteau, et dernande au

jardinier de lui indiquer le chemin ie pius court pour y parvenir. Mais que vaient ce cos-

tume, ie paiais et ía hdie d'y amver, aitprês d'un si beau garcon? Et tes yeux de ta cou-

turiére commencent d devenir si doux, si doux, et s'attardent si longtemps, que ia jardi-
niére, envahie par la jatousie, décide de tui indiquer son chemin, plus rudement que poli-
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mcnt. Un cccttr d'homme a?noureux cst unc étojjc soyeuse que la icnime, cntrc ses aoigis

capriciettx, piic ct déplw å son bon piaisir. Et voici ic dociic lardinicr qiti scn va, légcr

co?nmc ptumc, sur I'ordre dc ia jaiousc iardimêrc. Arrivc ia maîtrcssc dc cc parc ct ac cc

chdtcau. avcc quciqucs-uns dc scs uiviics... Quci cs: donc cc gaiaĸt protcsu:t_ . pcrctus dc

r'numatismcs, qni viení dc fairc son cnirec ci préiend ridicuicmcní rairc ia cour a witics

ics damcs'... Oh'. Mais ia icic va commcnccr.' ... E: voici quc s animcnt cn caacncc iror-

villagcoiscs ac pastoraic: ia provocair:cc Camamo. avcc son c'narmani passc-picd. c: cc.

masaucs .ĸincuuis. poitrsuivis n;ru c: iou.r. ticpr;1' Ícs ombrcs inysîericuscs ac m Gi:t-

dcccc... La maitrcssc ãc maiscr. r>cu: circ hcurcusc' !i nc manqu.c mcn;c pus .': sa iétc ic-

charmcs macioucc. iaiis ci dcra;:-' va.r iu oacucttc a: íjuchju-, cĸc/;a._ieur muiiacu::. c:

uisor.'û Coiombinc, Picrrci c; Aricuurr ircis c: acsui::. u-.:i qu.c ;. nunutc csi moudc. qt'.i

iui aprorrcn: iu rrucc iinmortc;'::' acs mepnscs ct ucs s>trrrrscs d>. icur comca.c sans i:n.

Ei u> ĩcr. a_tcs ic ntrain. ícíil quc ic. ;'(;urr; ... cunr cc f_ _w ; ." ::; cc cirucur. ::nr

dans /;' ioic ac 'ui aansc ci o.cs mau: icnurcrncĸi pr_,sscc_..

jr,_:
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N A Z A R

PRIMEIRO QL'ADRO

Gente Jo Mar

ARDE de scl, que comcca a dc.redir-se. Rci'exos

vermeihos de poenic. Aa praia, pnparam-se o> uten-

siiios da pesca. Homens e muiheres ruxam uu: barco

que chegou c as peixeiras vão-se aprcxvnando incon-

fundivas com as suas ciniuras cs:reiias e as ancas

movcdicas como a areia que i~ĩsa~i. Conduzinco

redes c rcmos, passam pcscadores, a qr.cm o st>m dos

l.úzios ciiama para a prôxima companha.

0 Zé da Luzia encaminkanao-sc para
• > scn !>arco,

encontra a Gertrudcs, quc hd muiio se ike metc å cara e aue hoje vcm

mais provocantc do aue nunca. Faiam-se. 'rocam oihares auc denun-

-;>■-; desejos c quanJ.o sc desrcdem . ___<■■ r>: :rr'>rcid.ii>:. ,W_ ■..:*.'. .;.

rrrr.t->..r do Zc, qu<. >.>s 'urpreende aicu.u.i'C. C-y.'rc para u ;.c: h-j.m.-;:,

cobre-o com o corpo e fica frente å Gertrudcs. chcia dc amcacas c ryo-

vocacoes.

0 Zé ioma o caso a brincar, procura cxrlicar a casualidade dacntcic

cĸcontro, separa-as e vai para a sua rida. A Luzia. porcni, quc jd

andava desconfiada e não c mulher fdcii dc cnganar. vai JireiUt a

Gertrudes, insutia-a, ciiama ouiras muihcrcs quc pcr aii aĸdam, conta-

-Ihes o que se passa e arma-se uma ~ranâe zaratiaia em auc iodas csiao

do lado da Luzia. Fingindo-se irrsensivcl a ianir>s diio~, a Gertrudes

ajasia-se.
0 Francisco înácio aparece, já com muito viniio. Coitado! Pcrdeu a

mãe, o pai morreu no mar e a Maria Lov.ra, a quem ianio se dcdicou,
trocou-o peio Faneca, com quem jd aceríou cusamcnio. Sao voiiuii ao

mar, bebe para esquecer e já é mai visto peios combanhcircs. A Maria

Loura aprcxi>na-se com o Faneca, ião prcsos um ao ou'iro, cue ncm

dão pelo Francisco Inácio, que se afasia amarzurad'j dc ciúme.

0 mir estd mau e a Maria Cdndida vem 'icniand' aissuadir o Toiĸc

de paríir com a sua companha. Os honens cammiiam silcnciosos, as
midheres vêm agiiadas, procurando convencê-ios a não _rem nacuda

maré, mas o mar é a vida, do mar vem o susicnio. e _ies ■"ostam c.e

dominar o perigo : — é o seu orgulho.
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Resignadas, acompanham o barco dté å água, vêem-nq afastar-se ~al-

gando as ondas, agitam as capas atc o perderem de visia e aii ficam
paradas a rezar peio sett regrcsso.

SEGUXDO QUADRO

Drama

Anoitece. Dois garotos, — a Áízira Petinga e o Manuel Peixinho —

,

encontram-se e, aiheios a tudo que os rodeia, dancam e riem, airaidcs
um para o outro pela revelacdo do amor.

0 Francisco Indcio, que vem embriagadíssimo , pula, berra e chora

desesperado. Quer esquecer a Maria Loura; mas, vendo-a apare-
cer, agarra-a á forca e beiia-a. Eta consegue tibertar-se, corre, grita e

aparece o Faneca, que se avira ao Francisco Inácio, iuiando ambos

vicíentamente, apesar da Maria Loura tentar separá-tos.
En-treiatiic

, ouira tempestade se tevantcu e esta mais perigosa, pois as
vagas são en-ormes e impedem os barcos de aicancar a praia. Nesse
mome?ito, todos esquecem os seus agravos para pens'arem nos que estão
em perigo e ir ajudá-tos.
As midheres. na praia, choram, gniam, acenam com archotes e fazem
promessas.
Pouco a pouco, a tempestade acatma, uma catmaria triste, cheia de

idgrimas. Três muiheres choram a sua viuvez. 0 Fa?ieca vem nos bra-

cos^
de Francisco huicio, que o arrancou ao mar, mas já sem vida. Dois

vuitos dc mulher os acompanham em grande pranio e o Fra?icisco
Indcio pensa que mais valera que Deus o levasse a ele, que não tem
nem mãe, nem noiva para chorar.

FRAXCIS GRAQA
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Aventures d
'

A r l e q u í n

Trnis ,ona:es ce ^CAríLAi _

í Orchestracions ce 1 JMMÅ^^.M e: .:':a.\l^íu j_.lALr_r.iER)

Chonsgraome díVO CRAMÉR

Dscor s: Ccitumes uo PAcLC 7ERR5ĨRA

ARGlMEXT

■icquin, uan ae _. ..rĸmnc. :st. umoureux c.c áiuĸcu. iiic ric Puniaione,

uui acccpic lcs u iuLiicer.es .i'.iriequrn.

Flcrvido. Icnr p.i.rc-:. :.,ur:ise a urlc ctosine, doni P.ixuiione csc

epdíemeni epris. Au:s tiic. uu ^yaĸa chu^rin dc :c :crĸ:cr. concêde

u Florindo toutes :cs .utcĸtwns.

IVO CRAMER
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Musique de RAVEL

(Morceaux de «Ma Mére L'Oye»)

Chorégraphie d'IVO CRAMER

Décor et Costumes de PAULO FERREIRA

*< Baikt inspirc ile romans portugais rlit MoveihA^ ;->

«Je suis — hélas ! — une triste veuve

Et j'e suîs tout-â-fait désolée !

Je me trouve mere de trois filles

Et aucune ne s'est mariée!...-

ÎALADA Fnemeatos da miisica 'ie Ma Mere l'Oye") . RAí'EL

BaiJado ir.í-piraco nos romances medievais r'T.itcuest's

Ai tn;;e rie mim viúva.

A: triste de mim coitada .

De trés nlhiniiib que tenho.

r-em nennuma xr ____.__.'....■•

A Viiva BARBARA THIEL

As i_l:__.

.Vnor I'VYNE TALV'.i

PrpQTiica MARIA MANtĩLA MIRANDA

Cirar.aa DIDIA MAHIA

0 Cavaieiro IVOCRAMÉR
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PARA LÁ DO ORIENTE

U, Homem, «Rei da Criacao,, todo cheio da minha

pessoa, todo scguro de mim mesmo.

A Sombra segue-me, mtdher submissa, consiante,
rodeando-me de cuidados e aienc.es.

Lnira uma Borboieta, aiegre e iigeira rapariga, que
danca, que esvoaca, formosa e airaenie.

Eu danco com ela, acompanho-a nos seus capri-
chos, aíé que eîa parte de novo, esvoacando, voando

sempre.

Eu,^perdidas as minhas ilusôes, caio numa meîancoiia profunda.
A Sombra voiia, eniao, de novo prestdvei. de novo constanie.

IV0 CRAMÊR

7. ?ARA LÁ DO ORIENTE M^ica .jc ■■_____, ;onti-s -i. u

v:ciíJí Grand 'Ur.: i . Í'RCKOF'.SFF

V_ reio "•rquestral Cu ERNL-Tf) HALFFTER

[•..;

.'■.r^'jiriiT.t
~

>bi IVO CiiAMÊR

K!4sO\\{_;_i:,s

IVíí ;-RAMER

A .:■___{.:_ IÎÁRB.ARA THIEL

C.Tĩa borh-fi. r:a
.. . i'YVNE TALVO
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A MENINA E OS FANTOCHES

RA uma rez uma cidade. Na cidade havia um bairro

e nesse bairro uma praga. Na praca, dum lado, vivuĩ

um alfaiaie e do outro um cabeleireiro. Tanto o

atfaiate como o cabeleireiro tinham os seus fregueses .

Ao fundo era a escola. A escoia 'tinha uma profes-
sora. Todas as manhãs as meninas iam para a escota

e o varredor varria a praca. Enire as meninas havia

uma que não gostava de aprender as teiras nem os

números e desobedecia sempre â mãe. Nem ao poti-
cia, que andava por ati a meter tudo na ordem, 'ti?iha respeito. Ora

um belo dia veio o homem dos fantoches, dos robertos, como eia ihc

chamava e apresentou ttma historieta. Havia duas muiheres e uma

batia na outra até que vinha um poiícia e as separava. E tudo foi ver'.
0 aijaiaíe, o cabeteireiro, os fregueses, o varredor, as meninas, a

menina que não ia â esccia, a mae, a professora! ... Tudo! Tuciol

Tudoi Estavam a gostar ?muto, quando chegou o poticia e mandou

ioda a gente embora. Foi entao que a me?iina, cansada de muito brin-

car e toda entusiasmada com os robertos, adormeceu e teve um sonho

mau. E no sonho viu todos os seus conhecidos. Eram fanioches pas-
sando e tornando a passar sobre ela. A professora batia na mae ; o

polícia separava-as... Era horrivet aquilo! Mas nem tudo era assim

tao de ?neíer medo! Ela também mandava! Também sabta dar a^>^

hcão! Tudo tre?nia, até a professora! Mas... a me?ii?ia accrdou e sen-

tiu-se feia e ?nd... E quando a mãe a foi buscar, era bonita e boazinha

como as outras. E tá foi para a escola... A, b, c... i, 2, 3, 4....

PAULO FERREIRA e IVO CRAMÉR

f?
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a s s a t e m p
DANCAS PORTUGUESAS

Coregraíia e Encenafão de FRANCIS vj.i<AyA

Cenário de TOMAZ DE MELO (Tom)

Figurinos de JOSÉ BARBOSA, BERNARDO MARQUES

e TOMAZ DE MELO (Tom)

DANCA DO DOURO

DANCA DE TRÁS-OS-MONTES

A CHULA

OS NOTVOS

Música de RUY COELHO

RIBATEJO

NAZARÉ

O FADO

Música de FREDERICO DE FREITAS

DANCA DOS PASTORES DA BEIRA
__*

Música de ANTÔNIO DE MELO

472



Reproducão e Encadernacão

COLIBRI

Sociedade de Artes Gráficas, Lda.

Aiameda da Universidade

1699 LISBOA CODEX T. 76 40 38


