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RESUMO:
No poema Estudos para uma bailadora andaluza, Jodo Cabral de Melo Neto propde imagens

potentes para a constituicdo lirica da bailadora, que corporifica, em seus movimentos, a
tragicidade e o erotismo da tradi¢do na danca flamenca. O poema é dividido em seis partes que
se associam aos movimentos da bailadora na execugdo de siguiriyas, danca popular espanhola
(desde o século XVIII), pertencente ao Canto Jondo, caracteristico da cultura flamenca. O
formato do poema, em seis partes/cantos pode ser visto como 0s compassos ou pal os flamencos
gue variam conforme a temética, a escala e a progressao dos acordes desse estilo musical. Como
referéncia ao processo coreogréfico, 0 poema segmenta-se a partir das etapas do espetaculo
encenado pela bailadora: o incendiar-se; o transfigurar-se em um misto de animal e mulher; o
representar-se na composi¢ao de uma linguagem codificada; o enraizar-se em suas tradi¢des,; o
definir-se em uma estétua; o desfolhar-se em seduc&o. E sobre cada um desses processos que se
constitui a andlise aqui proposta. Este artigo visa a apresentar uma leitura sobre o poema
Estudos para uma bailadora andaluza, de Jodo Cabra Melo Neto. Para isso, propbe-se uma
abordagem a partir das imagens da bailadora, no poema, associadas a representacdo de gestos
dancados no processo coreografico caracteristico dos bailados flamencos. Ao longo da
abordagem, reflexdes estéticas e filosoficas, especidmente de Georges Didi-Huberman e de
José Gil, serdo tomadas como referéncia para o raciocinio desenvolvido. E também propésito
desta andlise fazer conexdes entre literatura e danga, visando a percorrer os territérios interartes
como exercicio tedrico e analitico do Comparativismo.

Palavras-chave: Gesto Dancado. Flamenco. Poema. Memoria.

Fogo. Cavaleira-égua. Telegrafia. Arvore. Livro-estdtua. Espiga. Essas sio as
imagens potentes que constroem a bailadora, no poema “Estudos para uma bailadora

andaluza”, de Jodo Cabral de Melo Neto. O poema € dividido em seis partes que se
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associam aos movimentos da bailadora na execucdo de siguiriyas, danca popular
espanhola (desde o século XVIII), pertencente ao Canto Jondo, caracteristico da cultura
flamenca. As siguiriyas ou seguidilhas sdo interpretadas em situagbes de grande
dramaticidade, uma vez que essa danca envolve uma atmosfera de sofrimento e de
tristeza. Para sua execucdo, € necessaria grande habilidade técnica, especialmente nos
movimentos do tronco e dos bragos e na execucdo do taconeo. O flamenco, de um modo
geral, define-se como uma danga ritual, cujas formas de expressdo sugerem uma
comunhdo entre aterra e o sagrado.

O termo ‘bailadora’, cujo correspondente em lingua portuguesa seria
‘bailadeira’, é usado para definir “a mulher que baila”, diferentemente do que
determinaria 0 uso dos vocébulos ‘dangarina’ e ‘bailarina’, associados a profissionais da
danca ou a praticantes do balé classico. Bailadora, desse modo, define a mulher que
domina uma técnica do bailar, estando este ato atrelado a toda sua tradicdo e ao pathos,
ndo apenas ao oficio do dancar, de se exercer uma profissdo. Georges Didi-Huberman,
em sua obra Le danseur des solitudes (2006), ao anaisar (e, por varios momentos,
contemplar) o trabalho do bailaor espanhol Israel Galvan, comenta a especificidade do
termo bailaor em oposicdo a bailarin, nalingua espanhola:

Ver Israel Galvan dancar suas solidfes era voltar a0 dancarino
solitério, o que se consgtitui, fundamentalmente, eu acredito, a arte de
baile flamenco. N&o é atoa que a lingua espanhola distingue o bailaor
flamenco do bailarin, ou sga, o dancarino cléssico ou o dancarino de
ballet, o dangarino solista ou dancarino de conjunto. Ainda € preciso
entender o tipo particular de "solidBes' com que trabalha um bailador
flamenco, que é um artista do baile jondo, da “danga profunda."*
(DIDI-HUBERMAN, 2006, p. 16 - destaques do autor).

E nessa técnica do “danser profond”, associada a0 vocabulo bailaor/bailaora,
em lingua espanhola que, provavelmente, também encontramos uma hipotese para o uso
dapalavra ‘bailadora’, na composigdo do titulo do poema “Estudos para uma bailadora
andaluza’, uma bailadora solitéria, que danca suatradicdo e suas sensacoes.

Para José Gil (2013), “o gesto dancado (...) ndo quer dizer um sentido que a
linguagem articulada poderia traduzir de maneira fiel e exaustiva. O gesto é gratuito,

transporta e guarda para si o mistério do seu sentido e da sua frui¢ao.”(GIL, 2013, p.79).

! Voir Israel Gavén danser ses solitudes, c’était revenir au danser seul-avec que constitue
fondamentalement, je crois, I’art du baile flamenco. Ce n’est pas por rien que la langue espagnole
distingue le bailaor flamenco du bailarin, c¢’est-a-dire du danseur classique ou du danseur de ballet, ce
danseur soliste ou danseur d’ensemble. Encore faut-il comprendre le genre particulier de «solitudes» que
met en oeuvre un bailaor flamenco, c’est-a-dire un artiste du baile jondo, du «danser profond» (DIDI-
HUBERMAN, 2006, p. 16 - destaques do autor)
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Essa percepcéo sobre o0 gesto da danca nos auxilia a conduzir uma interpretacdo para os
gestos-imagens constituidos no poema de Jodo Cabral. Em cada parte do poema, os
gestos da bailadora corporificam-se, dando forma ao seu bailar e, ssmultaneamente, ao
modo como ela expressa sua emocdo. O formato do poema, em seis partes/cantos pode
ser visto como os compassos ou palos flamencos que variam conforme a temética, a
escala e a progressdo dos acordes desse estilo musical. Como referéncia ao processo
coreogréfico, 0 poema segmenta-se a partir das etapas do espetéculo encenado pela
bailadora: o incendiar-se; o transfigurar-se em um misto de animal e mulher; o
representar-se na composicdo de uma linguagem codificada; o enraizar-se em suas
tradicBes; o definir-se em uma estétua; o desfolhar-se em seducfo. E sobre cada um
desses processos gque construiremos nossa andlise.

No primeiro canto do poema, temos a imagem da bailadora como o fogo: “Dir-
se-ia quando aparece/dancando siguiriyas,/que com a imagem do fogo/inteira se
identifica” (MELO NETO, 2008, p.23). A representacéo dos movimentos da bailadora
em analogia a “todos os gestos do fogo” conduz-nos a percepcdo da imagem de
intensidade e de sensualidade, caracteristicas dos bailados flamencos. Estariamos diante
de uma Bacante? De uma Ninfa Dionisiaca? Sim, a bailadora andaluza pode ser
entendida como uma Ninfa diante dos apelos do eu-lirico em torné-la fogo: “Gestos do
corpo de fogo/ de sua carne em agonia”; uma Ninfa como o reflexo de toda a tradicéo
dancante e feminina (DIDI-HUBERMAN, 2013, p.219). E, por meio desse reflexo — um
traco aurdtico do pathos —, a bailadora andaluza, ‘em agonia’, sobrepde-se ao fogo, uma
vez que

(...) somente ela é capaz

de acender-se estando fria,

de incendiar-se com nada,

de incendiar-se sozinha’. (p.24)

O que a torna maior que o fogo? A possibilidade de “incendiar-se sozinha”. A
andise feita por Didi-Huberman (2006) para a atuacdo de Israel Galvan é novamente
evocada aqui para compreendermos essa imagem da bailadora no poema. Para o
filosofo, “o bailador, baila com sua propria soliddo, como se ela fosse
fundamentalmente uma solidéo partilhada.” (DIDI-HUBERMAN, 2006, p.15). Nesse
processo, 0 ato de bailar sozinho expressa a representacéo de outras realidades, de

outras vivéncias. O ato encerra uma soliddo, mas ela é viva e relaciona-se as

2 Todos os versos, destacados ao longo do texto, foram retirados de MELO NETO, 2008.
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experiéncias do coletivo. Funcionam como os restos/as ruinas da memoria, os rastros de
uma dor, que é de todos. A bailadora andaluza, assim como o “bailador das soliddes”,
partilham a dramaticidade, os enigmas, as intensidades, os paradoxos e as desfiguracoes
de toda uma vivéncia coletiva: “Rigorosas sobras e vestigios soberanos.” (DIDI-
HUBERMAN, 1998, p.27).

Na segunda parte do poema, temos outra representacdo mitica da bailadora: a
imagem de uma cavaleira com o corpo de uma égua:

Entdo, como declarar

se ela é égua ou cavaeira
haumatal conformidade
entreo que éanimal eéela,

[...]

e que éimpossivel tracar
nenhuma linhafronteira

entre elaeamontaria:
elaéaéguaeacavaeira. (p.25)

Nessa metamorfose, corporificam-se 0s gestos precisos/metddicos da cavaleira e
a selvageria/a indomesticabilidade do animal: “O corpo guarda sua moderacéo até o
ponto em que explode a exorbitancia — 0 momento de explosdo ritmica”™® (DIDI-
HUBERMAN, 2006, p. 19). Esse processo representa a técnica da bailadora na
execucdo de seus movimentos e, simultaneamente, a energia/a forca de que ela se
apropria para definir-se em sua danca. Temos ai um movimento de forcas opostas
(tensdo e liberdade) que configuraria, segundo José Gil (2013), os dois eixos
contraditérios que compdem o gesto dancado. Gera-se, dessa forma, um efeito de
estranhamento, no qua técnica e impetuosidade demarcam o mesmo espago: “é a
estranheza que adquire o poder de intensificar um gesto presente, destinando-o ao
tempo fantasmético das sobrevivéncias.” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p.216).

Na terceira parte do poema, temos o olhar do eu-lirico sobre o taconear da
bailadora:

Quando esta taconeando,
a cabega, atenta, inclina,
como se buscasse ouvir
algumavoz indistinta.

Ha nessa atencéo curvada

muito de telegrafista,

atento para ndo perder

amensagem transmitida. (p. 25 e 26)

* Le corps garde saresérve jusqu’au point ol explose la démesure — moment d’éblouissement rythmique.”
(DIDI-HUBERMAN, 2006, p. 19)
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O gesto dangado, nesses versos, transmite-nos a imagem de uma mensagem
codificada, telegrafada, ou sgja, constroi a sua linguagem propria, que é originada do
ritmo marcado pelos pés da bailadora. Como expressdo de uma linguagem, o gesto
dancado cria um sistema de signos que apresentam ndo somente possibilidades de
sentido explicito como também revelam o inconsciente, o ndo-dito: “Todo o movimento
dancado luta, de fato, contra a ndo-inscricdo, procurando mostrar as figuras do vazio,
fazendo sair os em-redor (0s contornos internos) dos brancos nao inscritos” (GIL, 2013,
p.90). Nesse contexto, observamos que os versos destacados revelam, no plano do
visivel, a execucdo dos movimentos precisos do taconeado (del taconeo) — fase
indispensavel na composicao de qualquer montagem flamenca — e também revelam uma
gramatica dancada, uma escolha formal e, simultaneamente, uma forma de ser. No
plano do ndo-visivel, esses versos revelam o0 anacronismo da Ninfa, o processo gestual
gue se consolida em uma tradicéo dangada. O que pode ser interpretado, por exemplo,
na representacéo da cabecga inclinada e do movimento de tronco da bailadora, no
flamenco, como tragos rememorativos de movimentos de algumas dancas funebres dos
gregos antigos e de dancas dionisiacas, conforme andlise desenvolvida por Didi-
Huberman (2013) a partir da prancha 52 do Atlas Mnemosyne, de Aby Warburg.

Por meio dessa associagdo entre os movimentos da bailadora e os movimentos
das ninfas na Danca Grega antiga, podemos identificar a ancestralidade do gesto
dancado, sua construcéo e ressignificagcdo, independentemente de uma temporalidade
e/ou de uma espaciaidade geogréfica. Além disso, no poema de Jodo Cabra de Melo
Neto, a bailadora encena uma seguidilha que, na tradicdo espanhola, remete ao
sofrimento/a morte/a dor. Dancar a prépria dor configura o processo antitético do horror
que conduz ao éxtase. Nietzsche, em O Nascimento da tragédia, identifica esse
processo, muito comum nos ritos dionisiacos, como “o horror prodigioso que se apodera
(da Ninfa), assim como o éxtase delicioso”. (NIETZSCHE apud DIDI-HUBERMAN,
2013, p. 226).

Na quarta parte do poema, os gestos dancados da bailadora séo destacados com
o objetivo de evidenciar suarelacdo com aterra

Elando pisanaterra

COmMO guem a propicia
paraque lhe sejaleve
guando se enterre, num dia.

Elaatratacom adura
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e muscular energia
do camponés que cavando
sabe que aterraamacia. (p.27)

Nesses versos, temos a imagem da bailadora que, de forma andloga ao
camponés, consegue dominar a terra. O movimento dos bragos, os circulos com as
mMa&os, a postura com 0s punhos, a intensa expressao do rosto, a forga do tacéo a marcar
o ritmo no chéo, a técnica do sapateado, 0 movimento das saias, a movimentacao e a
energia transmitida sdo, sem dulvida, as caracteristicas mais particulares da danca
flamenca. Os pés golpeiam o chéo, alternando vigor e sutileza na sequéncia dos passos.
As palmas e o ritmo das castanholas marcam o compasso e enchem de vida cada passo.
Esse trago € marcante na pratica do flamenco, uma vez que, nessa danca, os bailadores
sempre estdo no chdo, simulam movimentos de toureiros e tocam o solo com preciséo,
de forma ritmada: “A danca flamenca sempre parte do chdo e a ele sempre retorna; os
flamencos ndo se confundem jamais com os passaros.”* (DIDI-HUBERMAN, 2006,
p.20).

Ainda nos versos que compdem a quarta parte do poema, temos a imagem da
bailadora metamorfoseada em uma érvore:

Assim, em vez dessa ave
assexuada e mofina,

Coisa a que parece sempre
aspirar abailarina,

esta se quer uma arvore

firme naterra, nativa,

gue ndo quer negar aterra

nem, como ave, fugi-la. (p.27)

Se o flamenco € o bailado do ch&o/ do solo, a bailadora dos versos de Jodo

Cabra de Melo Neto enraiza-se nele, fixa-se, agarra-se a sua terra, aos Seus costumes e
as suas tradicdes. Transforma-se na mulher-arvore para negar-se passaro. Essa forma de
representacdo da bailadora, a0 mesmo tempo em que potencializa as raizes dos bailados
espanhdis, demarca uma significativa oposicdo a danca classica que, no poema,
representase como “ave assexuada e mofina”. E comum, sobretudo nos balés
romanticos do seculo XIX, a construcdo de enredos normamente associados a
narrativas mitologicas nas quais se potencializa a imagem de uma ave ou de um ser

alado. Na histérianérdica de O lago dos cisnes (1877), por exemplo, a protagonista, sob

* La danse flamenca toujours part du sol et toujours revient au sol; les flamencos ne se prennent jamais
pour des oiseaux. (DIDI-HUBERMAN, 2006, p.20).
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o efeito de uma maldicéo, é transformada em um cisne e obrigada a dancar até morrer.
No trégico enredo de A Silfide, a protagonista (uma pequena ninfa voadora) apaixona-se
por um humano e, em nome desse amor, ela acaba por sacrificar a propria vida, ao
tentar livrar-se de suas asas e de sua condicao de ninfa. No argumento do Ballet Gisele
(1840), o destino das mocgas que morriam antes de contrairem as ndpcias, era o de se
transformarem em uma espécie de ninfa diabdlica, as willis, que sempre voavam ao
anoitecer e condenavam a morte todos os humanos que apareciam na floresta.
Diabdlicas ou angelicais, algumas formas de representacéo do ballet classico evocam a
presenca do péssaro, do ato de voar, de afastar-se da terra.

Em oposi¢éo a esse ato, no flamenco, corporificam-se as sensagdes terrenas.
Nesse contexto, negar a natureza-passaro da bailadora andaluza significa negar o canone
da danca para potencializar o que é a tradicdo flamenca, inicialmente, hostilizada em
muitas regides da Europa, devido a sua origem cigana. A bailadora ndo é uma ninfa
volante/ um ser etéreo; € évore; € raiz. A bailadora, de Jodo Cabral, € uma ninfa
dionisiaca, uma bacante. Sua representacdo caracteriza um processo da phatosformeln,
ou a forma de representacéo do pathos. Essa personagem vive a intensidade de suas
emoc0Oes e corporifica toda a materialidade de sua histéria/de sua tradicéo. Seu gesto
dancado pode ser compreendido como o rizoma de sua existéncia: “Um rizoma pode ser
rompido, quebrado em algum lugar, ele retoma em seguida tal ou tal de suas linhas €,
em seguida, outras linhas.”® (DIDI-HUBERMAN, 2006, p.33).

A bailadora andaluza, aém de fogo, cavaleira-égua é também uma potente
arvore. s80 0S Seus movimentos, em sintonia, com suas sensacfes e com 0S
“fantasmas/os restos” de sua propria historia que fundamentam sua solid&o partilhada e,
por extensdo, seu desgjo de, extaticamente, livrar-se dador: “Arvore que estima aterra/ de
que se sabe familia/ e por isso trata a terra/ com tanta dureza intima.” (MELO NETO, 2008,
p.28).

Na quinta parte do poema, o gesto dangado da bailadora andaluza é comparado a
um livro e auma estétua

Sua danca sempre acaba
igual gque como comega,
tal esseslivrosdeiguais
coberta e contracoberta:

COmM a mesma posi ¢ao

® Un rhizome peut étre rompu, brisé en un endroit quelconque, il reprend suivant telle ou telle de ses
lignes et suivant d’autres lignes. (DIDI-HUBERMAN, 2006, p.33)
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como que talhada em pedra:
um momento esta estatua,
desafiante, a espera. (p. 28)
[...]

0] Iivrc_) de'sua danca
capasiguais o encerram:

com afigura desafiante

de suas estatuas acesas. (p.29)

Que sentido hd em “ser um livro de capas iguais”? A possibilidade de envolver,
de proteger uma forma de conhecimento que nesse livro se registrou? O suporte para a
expressao de uma linguagem? Esse “livro de capas iguais” guarda o gesto da bailadora.
Simbolicamente, essa representacdo da ao gesto dancado o status de um saber e,
simultaneamente, d4 a esse saber uma condicdo de permanéncia, representada na
imagem de uma estatua. Esse processo demarca 0 espaco da técnica, caracteristica dos
processos formais na encenacao dos gestos coreografados do flamenco: postura sempre
aprumada; cabeca inclinada; eXpressao facia guase sempre
provocante/séria/sedutoralrisonha  (dependendo da temética explorada); bragos
arqueados, pés em posi¢bes ou movimentos firmes. Sim, o flamenco tem uma gramatica
gestual prépria e poderia estar nessa gramética uma provavel leitura para a associacdo
dos gestos dancados pela bailadora a um ‘livro de capasiguals’, na visao do eu-lirico do
poema.

Quanto ao “ser estatua”, além da possibilidade de ‘perpetuacdo’ de um
movimento, um estado de permanéncia de uma forma de linguagem (0 que pode
representar toda a sequéncia caracteristica de cada palo na composicdo do baile
flamenco), “ser estatua” também € ser memoria. O artista italiano Giuseppe Penone
(2009) considera o ato de se fazer uma escultura equivalente ao de se fazer uma
escavacdo. Para ele, fazer uma escultura:

¢é fazer a anamnese do material onde se afundou a méo: o que a mao
extrai do material ndo € outra coisa que uma forma presente onde se
aglutinaram, inscritos, todos os tempos do lugar singular que
constituem o material, de onde ele extraiu seu ‘estado nascente’.
(PENONE apud DIDI-HUBERMAN, 2009, p. 55)
De forma andoga, se pensarmos ha corporalidade dos gestos dancados da
bailadora andaluza, chegaremos a memodria de sua tradicdo: a representatividade de
tracos gregos, espanhois, dos elementos pessoais, familiares e sociais que constituem

sua origem. A estétua (escultura), na figuragéo do gesto congelado é a permanéncia de
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um passado e, a0 mesmo tempo, € a certeza da visibilidade desse passado em cada nova
manifestacdo do bailado; é a expressdo anacrénica do gesto dancado.

Na sexta e Ultima parte do poema, o0 gesto dancado pela bailadora andaluza
assemelha-se a0 processo de desfolhamento de uma espiga:

Na sua danca se assiste
COmMO ap processo da espiga:
verde, envolvida de palha
madura, quase despida.

Parece que sua danca

a0 ser dancada, amedida
gue avanca, avai despojando
dafolhagem que avestia

[...]

Ou entdo é que essa folhagem
vai ficando impercebida:
porque, terminada a danca,
embora aroupa persista

aimagem quea meméri a

conservard em suavista

€ aespiga, nua e espigada,

rompente e esbelta, em espiga.(p.30 e 31)

A espiga é envolvida por camadas e camadas de folhas, incialmente verdes que,
depois, transformam-se em palhas, ressacadas. Desfolhar a espiga do milho € liberta-la
de sua indumentaria, mas nunca de sua condi¢do de “haste terminal do milho, que
encerra 0s graos”. Talvez esteja ai 0 principio da analogia, presente no poema, entre o
gesto dancado e o desfolhamento de uma espiga: a composi¢ao e a desconstrucéo dos
movimentos e da vestimenta da bailadora ndo |he destituem a esséncia. O movimento
dancado implica transformacdo, implica reducdo da intensidade, mas néo corresponde
a0 apagamento da bailadora, de sua natureza extética ou de sua alma selvagem.

Didi-Huberman (2013, p. 223) afirma que a danga ocorre com a roupa e também
COm 0 COorpo: “a roupa torna-se algo como o espago intersticial — igualmente dangante —
entre o corpo e a atmosfera que ele habita”. Ao analisar os drapeados nas vestes das
Ninfas em vérias representagOes na historia da arte, como a Vénus de Botticelli, esse
autor associa o0s drapeados a uma representacdo da natureza paradoxa das Ninfas. ao
mesmo tempo em que as dobras das vestes sugerem um aspecto fluido (a encarnacgéo da
Ninfa como “uma mulher-vento™), a estilizacdo de uma beleza concreta, apolinea, elas
também figuram uma imagem de desgjo (a representacdo de um corpo pronto a ser

descoberto), a acdo do vento como um processo voluptuoso de revelagdo de um corpo
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que se esconde sob os drapeados; portanto, um trago dionisiaco. E nesse jogo de
contrastes que se figura, para Didi-Huberman (2013), a natureza das Ninfas: “Tudo
oscila, tudo se revolve, tudo caminha junto: ndo ha formas construidas sem um
abandono as forcas. Nao ha beleza apolinea sem um pano de fundo dionisiaco.” (DIDI-
HUBERMAN, 2013, p. 229).

Na bailadora andaluza do poema de Jodo Cabral, os contrastes também se
corporificam: ao despojar-se de uma ‘folhagem vestida’ (os drapeados da Ninfa) ou ao
terminar-se 0 processo coreografado, € a imagem da bailadora/a sua alma (a Ninfa
Dionisiaca) que permanece “em espiga”; € aama Bacante que sobrevive. Assim, temos,
no poema “Estudos para uma bailadora andaluza”, a figuracdo das poténcias do bailado
flamenco na composicdo de uma linguagem poéticalliter&ria e, de uma forma gerdl,

também temos a evidéncia aurética do gesto dancado, revelada no gesto da escrita.
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