A ACAO TEATRAL:
ESPACO DA AMBIVALENCIA,
TEMPO DA RECIPROCIDADE

Vera Licia Gongalves Felicio
Escola de Comunicagdes e Artes - USP

A fungdo teatral, no imagindrio de Mallarmé, ndo pode ser compre-
endida separadamente a da danga. E através da relagdo com a exte-
rioridade que a interioridade se apreende. A cisdo metafisica tradi-
cional é questionada quando, na figura da bailarina, “anjo-mulher”,
a esfera celeste e a terrestre se interpenetram: mulher e idéia, oferta
e recusa, ela é a metdfora do Polemos Heraclitiano ou da unidade
concebida enquanto “luta dos contrdrios”. O “entreaberto” e o
“entrevisto” celebram o “estar em suspenso”, nog¢do dialética que
percorre todo o seu imagindrio. Analogamente, na esfera teatral, o
ator se possui somente apos passar pela dispersdo do olhar miltiplo
que é o publico. O teatro s6 existe nesta relagdo de reciprocidade.
Tempo de oscilagdo, o teatro (juntamente com a danga) traga uma
espiral ascensional, deslanchando um gesto perpétuo de fuga de um
centro imével. E a proposta de Mallarmé através de uma Estética da
“ambivaléncia”.

Descritores: Teatro. Danga. Imaginagdo. Reciprocidade. Ambivaléncia.

Que fungdo preenche o teatro no Imaginario de Mallarmé? Ao refe-
rir-se & cortina sobre o palco, ele a considera em sua fungdo de
protegdo e de retragd@o intima, facilitada pelas dobras do tecido.

O espago teatral é, também, o espago da danga. Por esta via
Mallarmé distingue a existéncia de duas mulheres rivais: a que anda, a
primitiva, ¢ a que danga, a fada (Mallarmé, 1951, p.306). Esta dicotomia é
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a metafora de um mundo metafisicamente dividido, que pede uma fu-
sdo ou uma reconciliagdo das duas rivais. O cruzamento entre os dois
universos: o terrestre e o celeste se faz, por um lado, através da quali-
dade celeste infiltrada na mulher carnal e, por outro lado, por uma sorte de
semi-encarnagio da mulher celeste. E assim que surge a figura de um
“anjo-mulher”, um “fantasma carnal”, tecido de vento.

A figura da mulher integral, preservada da “queda” temporal,
surge num mundo ja todo penetrado pela morte (Mallarmé, 1951,
p.269). Terra empoeirada, céu palido que se “parte com as nuvens”,
sol que mergulha nas 4guas, simbolizam a sinfonia da desolagdo espe-
lhada no brilho do esplendor carnal do corpo feminino tornado pura
violéncia, pura convicgdo. A “nudez sangrenta” jorra em diregdo ao
alto, ainda que suas pernas, mergulhadas no “sal do mar primitivo”
sustentem uma continuidade temporal e prolonguem um contacto com
o mundo do comego. Virgem e fecunda, esta mulher projeta-se violen-
tamente para um futuro, assim como se liga suavemente a um passado.
E lembranga e promessa.

A bailarina é uma personagem privilegiada; mulher e idéia, oferta
e recusa, ela suscita o temor pela luta dos contrarios: o desejo de se
ver bastante, mas ndo em demasia, de modo que € no jogo continuo de
uma revelagdo/ocultamento que a bailarina existe no imaginario de
quem a olha. O olhar contenta-se em ver insuficientemente, ancorado
numa falta, num ir-além; dai a importancia da figura do véu, pois a bailari-
na “te entrega através do ultimo véu que sempre permanece, a nudez de
teus conceitos” (Mallarmé, 1951, p.307). A relagdo entre a inteligéncia e a
idéia sera analoga a ligagdo entre o olho e o corpo entre-percebido. A fun-
¢do do véu, feita de timidez e de hesitagdo, recusa a descoberta brusca e
transparente disto que nio ¢ ainda; o véu pede pudor. Assim, o véu identi-
fica-se imaginariamente a cortina do palco teatral.

O “velado” e o “entre-visto” ligam-se a temporalidade, pois trata-se
de adivinhar o futuro através do “véu” do presente. O “véu” € uma prepa-
ragdo, metafora do tempo que escoa como o rio Heraclitiano, ou como diz
Bachelard: “metamorfose ontologica essencial entre o fogoe aterra(...) a
morte cotidiana € a morte da agua” (1942, p.9).
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A danga, no teatro, cria um espago de festa. Esta, para Mallarmé,
é um fenbmeno social, explosdo publica de ser, orgia dionisiaca. A
festa exterior opGe-se a festa interior, que cada um se da a si proprio e
da qual o teatro sera a metafora. As “festas solitarias” ou “ideais” sdo
aquelas em que se celebra intimamente o dom da poesia. No imaginario-
de Mallarmé o poeta é aquele que leva a festa para si e para os outros,
pois ele “desperta, pelo escrito, o ordenador de festas em cada um”
(Mallarmé, 1951, p.330). O gosto pelas festas se espelha nas grandes
cerimOnias sociais, ligadas aos fogos de artificio. Em sua interioridade, o
poeta deve saber festejar. Festa que serd organizada como uma ceriménia
regrada por um para todos. A “festividade”, publica ou intima, falta nas
sociedades divididas em classes, impedindo o nascimento de uma explosio
comunitaria, que retomaria o sagrado na existéncia. E deste modo que
Mallarmé pensa resolver o conflito social no prodigio da Festa.

A bailarina é uma figura privilegiada, pois ¢ vista como um obje-
to magico que jorra a partir de um ponto, sintese do estatico e do
dindmico. Assim, segundo Mallarmé, a danga se define enquanto “asas,
trata-se de passaros e de partidas para nunca jamais, retornos vibrantes
como flecha” (Mallarmé, 1951, p.304). Sdo partidas e retornos sugeri-
dos pelo mesmo gesto. A bailarina faz coincidir carnalmente nela um
movimento de expansio com um movimento de inflexdo. E, ainda,
Mallarmé que nos lembra o nome de Loie Fuller, a bailarina que, ao se
expandir através da danga em seu espago, reconduzia tecidos esvoa-
cantes em dire¢do a si (Mallarmé, 1951, p.307). A propagacio realiza-
se, portanto, pelo mesmo gesto que se retrai, reconciliando dinamica-
mente centro e periferia; tudo € origem. O movimento dos tecidos da
bailarina parece escoar a partir de uma fonte, ao mesmo tempo que
converge do exterior para o interior, num vai-e-vem continuo. Esta
unidade aparentemente estatica constitui-se enquanto duplo dinamis-
mo, formada por dois contrarios que se chocam. A imagem da bailarina
¢ a metafora, por exceléncia, da ambivaléncia.

Loie Fuller ¢ exemplar na medida em que esclarece a condigdo de
toda bailarina. Pela danga une-se o voo aéreo a raiz terrestre, dissolu-
¢do da cisdo metafisica classica entre espirito/corpo, alto/baixo. Em
cada um dos gestos da bailarina coexistem uma ascensio e uma queda,
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um encadeamento e uma ruptura. A danga se faz na tensdo; a bailarina
torna-se pétala, borboleta, espuma... Sua temporalidade é a de um in-
finito, circularmente extraido de um centro, embora continue sempre
ligada a sua origeml . A danga se tece da contradi¢do que constitui a
propria consciéncia: um interior que quer viver em seu proprio exterior. A
danga termina por resolver essa contradi¢gdo ou ambivaléncia, na medida
em que aparece, segundo Mallarmé, como uma “felicidade do pensamen-
to”. Resolugio totalmente ambigua porque se faz na ambivaléncia. O mo-
mento-chave da danga € o de seu apice, instante em que a tensio ex-
plode a todos os olhares como harmoniosamente satisfeita, como
“distendida”. Loie Fuller € o triunfo do Polemos Heraclitiano.

A “orgia” teatral apdia-se, na 6tica de Mallarmé, sobre dois pres-
supostos. Por um lado, o publico teatral descontinuo constitui-se a
partir de uma justaposi¢io de individuos, com “mil cabegas”
(Mallarmé, 1951, p.390). O pensamento espelha-se diante deste publi-
co comparavel aos pingentes de um lustre de brilho multiplo. Por outro
lado, esta descontinuidade social € utilizada com a finalidade de uma
redugdo e de um retorno a si. Este movimento, assim como na danga,
implica na expansfo e retragfio, ao mesmo tempo. O diverso é colocado
em oposigdo consigo mesmo a fim de dobra-lo sobre si e de ultrapassar,
com este movimento, a contingéncia. O publico (multiddo), organizado
em pares rigorosamente antitéticos, anular-se-2 por auto-reflexdo. Aos
olhares que espelham o palco em sua dispersdo substitui-se um principio
de vida ainda indiferenciado. A unidade se faz na muiltiplicidade, sem se
desintegrar e sem se reduzir a uma homogeneidade geométrica. Unidade e
multiplicidade conciliam-se através da nogdo de publico teatral.

Analogamente, . a dangarina (bailarina) ¢ um jorro em cena, tor-
nada um fluxo leve e aéreo, “forma superior de andar que se denomina
dangar, a divindade aparecida em sua nuvem” (Mallarmé, 1951, p.797).

1 Analogamente, no plano da linguagem, Mallarmé propora metdfora enquanto
reunifo do movimento de concentragdo e de expansdo, tal como o da danga.
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Na danga, um puro jogo de formas se superpde de exterior ao indefini-
do sonoro, pois formas corporais encarregar-se-ao de sugerir um con-
tetdo conceitual. Para Mallarmé, a bailarina “ilustra o sentido de nossos
éxtases e triunfos entoados na orquestra” (1951, p.296). Ela inscreve, so-
bre o tecido musical, um discurso silencioso de gestos, desenhando, ativa-
mente, uma écriture, imediatamente significativa, susceptivel de “traduzr o
fugaz e o subito até a Idéia” (Mallarmé, 1951, p.541). Esta fugacidade é
tomada a musica, embora transposta numa forma desenhada
(coreografia), reunindo Dionisius e Apolo num s6 gesto. A bailarina é
este ser ambiguo que conjuga “uma opacidade carnal e um projeto de
expressio”. E o instante em que a forma fisica torna-se sentido e este,
por sua vez, toma a “descer” na forma. A bailarina é a metafora deste
ponto focal onde significante e significado se unem para constituirem-se
em signo; ela se torna uma “grafia”. A coreografia figura as equagdes
sumdrias de toda fantasia, curso ritmico que exprime a forma humana em
toda a sua mobilidade ou “desenvolvimento”. E assim que toda coreogra-
fia, mesmo a mais abstrata, postula a levitagdo de suas figuras.

Através da bailarina unem-se os dois movimentos contrarios: de
corporificagdo e de vaporizagio, pois, diz-nos Mallarmé:

a bailarina nfo é uma mulher que danga, por estes motivos justapos-
tos que ela ndo ¢ uma mulher, mas uma metifora resumindo um dos
aspectos elementares de nossa forma, gladio, taga, flor, etc..., ¢ que ¢la
ndo danga, sugerindo, pelo prodigio de retragbes ou de impulsos, com
uma escritura corporal isto que seriam necessdrios pardgrafos em prosa
dialogada tanto quanto descritiva, para exprimir, na redagdo: poema sepa-
rado de todo aparelho do escriba (1951, p.304).

Fenomeno de transposi¢do, o corpo da bailarina, através de uma
linguagem sensivel, revela a figura de uma idéia, que n3o se reduz a
uma simples abstragdo. O que nos diz a gestualidade da bailarina é um
saber das formas e dos ritmos, através de uma “esquematica”. Ela figura a
lei constituinte do objeto, sem modelos prévios, constituindo a razio ge-
nética de sua apari¢io. A danga, “escritura” por exceléncia, fala a
abertura, o novo, a modificagdo; € ela que nos faz perceber esta verdade.
Do canto monolitico a danga hieroglifica e metaforica, ha uma abstragio
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dinamizada. Todavia, Mallarmé recusa reduzir o diverso 3 fixidez de
uma definigio, mas, pelo contrario, a arquitetonica musical da danga
permite reunir diversos elementos desta dispersdo na clareza modificavel
de uma relagdo. Seja na horizontalidade sonora, através de uma linda
melddica, seja na verticalidade ou simultaneidade sonoras, através da
harmonia de um acorde, o sentido musical permanece precisamente de-
senhado, mas livre. Se a musica nos fala, ainda que imperiosamente,
ela nunca nos diz isto que nds lhe desejariamos fazer dizer. Portadora
de significagdes, ela apenas sugere. Novamente ha uma ambivaléncia;
um objeto se dissolve e se recompde, a0 mesmo tempo. A alternancia
do positivo e do negativo propde um movimento giratério em espiral
ascensional, semelhante a um turbilhdo. Analogamente, o giro da bailarina
termina num impulso interrompido, seguido de uma fuga aérea invisivel. E
o momento de sintese que redne os dois principios: noturno e diurno, bem
como as duas mulheres: terrestre e aérea. Os dois modos antitéticos rea-
proximam-se pela danga. Esta, a0 mesmo tempo que provoca este encon-
tro, deslancha um gesto de fuga, o “nascimento de um movimento de
transcendéncia”. Em lugar de anular sua oscilagio num centro, ou de se
imobilizar, a bailarina propde o “arrancar-se” indefinidamente.

A abstragio do devaneio dualista, a danga fornece-lhe um aspecto
sensivel e sedutor, erético. A danga reenvia a uma imagem arquetipica (no
sentido empregado por Jung e por Bachelard) da unidade na contrarie-
dade, ou da unidade enquanto ambivaléncia fundamental. A danga é via-
gem e retorno, androginia da imagem arquetipica, unido dos amantes.
A danga da-nos a consciéncia de um espago irresistivelmente reduzido,
até abolir toda possibilidade de espago, a0 mesmo tempo que propde a
embriaguez de uma expansio que tende a se negar enquanto tal, contrain-
do-se num s6 ponto, mas, num ponto que seja também, a sintese de espago
e nova origem de expans3o, “identidade concreta do fim e do comego™.

Entre a bailarina-estrela e o corpo de ballet ha analoga relagdo
com a dialética do centro uno e do circuito multiplo que caracteriza a
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relagdo teatral2 . O espetaculo total, embora nos parega consonante e
circular, deve procurar o apoio e a confirmagdo de uma outra totalida-
de: a de um puablico ao qual é necessario se enderegar, no qual apenas a
bailarina poder-se-a equilibrar definitivamente. E a partir desta inter-
pretagdo que se pode falar da danga enquanto uma “sintese movel”, ad
infinitum. E é assim que, no imaginario de Mallarmé, espelham:se as
figuras do “espetaculo ideal”, da “gruta”, do “diamante” e do “lustre”.

O movimento-chave da bailarina é o do turbilhdo, forma-ideal do
impulso (élan), “espiral genial”, “torsdo sublimada da serpente”. Se a
bailarina é “turbilhonante”, ela o é na medida em que simboliza a rela-
¢do entre o céu e a terra. E, assim como a sereia, ela se liga, mitologi-
camente, a espuma. Este turbilhdo, que € um jorro ou um jato, liga-se,
segundo Mallarmé, a nog¢8o de “consciéncia criadora” de artista em ge-
ral, e nio apenas a danga. Ele fala em “jato inicial do poema”
(Mallarmé, 1953, p.151), e define a literatura como um “jato imediato do
espirito”. Este jato, por sua vez, liga-se a nogdo de “estar em suspenso”,
pois o equilibrio se constitui na coexisténcia de duas realidades paradoxal-
mente contrarias, que jamais repousardo numa sintese estatica. E a oscila-
¢do entre olhar e ndo olhar, o suspenso da danga, temor contraditério
de desejar ver bastante e ndo demais, entre cair e ndo cair da “queda
em suspenso” dos painéis de Igitur (Mallarmé, 1951, p.450), entre
afundar e ndo afundar (Mallarmé, 1951, p.473), entre o dia e a noite,
entre o tempo e a eternidade, ou o labio entreaberto (suspenso) de He-
rodiade (Mallarmé, 1959, p.161). Ou, ainda, o lustre, “a perpétua sus-
pensdo de uma lagrima que ndo pode jamais se formar totalmente nem
escoar” (Mallarmé, 1951, p.296). E a hesitagdo, a oscilagdo ou o ba-
lanceamento mével e simétrico, como se o sim € 0 ndo se mantivessem
em estado latente, numa perpétua “anti-sintese”3 . Ha uma “metafisica

2 Ampliando-se esta figura, pode-se dizer que, em todos os niveis da arte, repete-
se a mesma estrutura de reciprocidade ¢ o principio de uma abstragdo totalmen-
te relacional, que ultrapassa a propria materialidade da obra-de-arte.

3 O termo é empregado por R.G.Cohn, L oeuvre de Mallarmé. Un Coup de dés.
Paris, Librairie les Lettres, 1951, p. 40-42 ¢ 364-365. E o que Cohn denomina
de “virtualidade da virtualidade” ou “anti-sintese™ .
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do suspenso” que contém o absurdo, implicando-o, embora ele n3o seja
nem afirmado, nem negado. O centro de suspensdo vibratoria aparecera,
nitidamente, nas imagens do diamante, da gruta, da renda, da rosacea, da
teia de aranha, do poema e da metafora no Imaginario de Mallarmé.

Quanto ao espago teatral, ele se constitui numa relagdo que tenta
harmonizar um exterior e um interior, uma expansio € uma retragéo,
analogamente 3 figura da bailarina, da arvore, do leque, da corola e da
borboleta. Se o exterior ndo possui validade ontologica, no entanto, ele
pode ser atravessado pela consciéncia e re-utilizado pelo projeto hu-
mano. E embora o mundo exterior permanega privado da poténcia de
inspirar, ele existe diante de nés como uma opacidade resistente e tei-
mosa, o que lhe confere um certo grau de realidade. Se Mallarmé vai
ao mundo, € para procurar um signo que confirme seu saber. Apesar de
negar ao mundo exterior sua validade objetiva, a consciéncia deseja
verificar-se nele. O mundo ¢ seu espelho e o lugar onde Mallarmé re-
clama sua “imagem”4 . Na relagdo teatral, Mallarmé procura, através
do publico (multiddo) os tragos de um outro verdadeiro, tal como o
amante (na figura do fauno) coloca-se a questio sobre a irrealidade da
mulher amada e ha necessidade de provas, através de signos, para rei-
vindicar a existéncia do outro.

O elemento feminino assegura a existéncia do amante; da mulher
amada ao amante ecoa uma seguranga de ser. Relagdo andloga se passa
no teatro. Da mulher ao publico havera diferenca de grau, para
Mallarmé, mas ndo de natureza. A agitagdo de uma exterioridade hu-
mana, multipla, despertara a idéia de uma responsabilidade original e de
uma iniciativa por parte do autor. O choque com o outro (o publico) cria
um “contra-choque”; o imediato ¢ atingido pela mediagio, bem como a
proximidade a si se cria numa distdncia. Mallarmé é o “poeta do espe-
lho”, necessitando da prova de um “reflexo multiplo” (Mallarmé, 1951,
p.369). A multiddo (o puablico) sera denominada de “divindade espar-
sa”. Portanto, toda a experiéncia poético-teatral reclamara a presenga

4 Assim como em Bachelard ha necessidade de um sustenticulo material na pes-
quisa de uma base solida para a operagdo imaginaria e poética.
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de um pablico, espelho unanime do poeta, embora este Gltimo seja o
- Gmico possuidor da iniciativa. O ego se possui passando pelo outro,
pela mediag#o.

Originalmente solitario, o poeta se prolonga fora de si, no olhar
multiplo de uma multiddo, que o reenvia a si mesmo. Desnudado pelo
olhar multiplo, o “amante-histriZo” apresenta a seu publico uma idéia
totalmente nua; por um lado, por seu carater original e, por outro lado,
pela travessia que esta idéia efetua neste mesmo espelho coletivo.
Analogamente, a mulher exibida (bailarina) realiza as condigGes mais
privilegiadas da revelagdo, pois, necessariamente simples, ela faz fulgu-
rar a partir desta simplicidade o brilho de uma gléria oferecida e prote-
tora. A nudez da virgem se une ao ardor da mulher-volupia. O poeta
prova sua propria certeza através do publico.

Mas nio ¢ suficiente a Mallarmé repercutir seu pensamento sobre
a superficie de um outro multiplo. A prova almejada devera ser atingi-
da através da profundidade deste outro. E assim que, antes de retornar
a si, o pensamento devera aderir & multiddo, penetra-la em profundida-
de, assimilando-se nela. O ego escolhera arriscar modificar-se. O cole-
tivo (o multiplo) transformara todo o equilibrio interno da relagéo,
através de uma troca. Se, por um lado, num primeiro momento, havia
uma unidade emissora que utilizava como espelho uma multiplicidade
receptora, por outro lado, num segundo momento, é a multiddo que se
torna criadora, € 0 poeta se transforma nela, embora o publico s6
exista gragas ao ego que nela converge e se apreende. Portanto, a uma
relagio puramente reflexiva sucede uma relagdo de reciprocidade,
onde cada termo se anula no outro, a fim de se recuperar nele.

A estética de Mallarmé pede um publico no qual o ego se projeta e
se nega; € o sonho de um teatro perfeito, morte e ressurreigdo de si. Se
morremos no exterior, € a fim de nos recriarmos em nos, através do ou-
tro5 . Tudo pertence a todos. Nem absolutamente emissor, nem absoluta-

5 Para Mallarmé toda literatura é “enderegada” ; o que muda é o receptor: de um
pequeno grupo de iniciados 3 dimensdo de uma multiddo anénima, uninime. O
teatro fornece-lhe a base; o puiblico ai estd presente, verificavel, concretamente
provado a cada noite pelo ator que lhe confia seu texto. “Herodiade” e o
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mente receptor, o poeta se constitui no individuo mediador que uma
“personalidade multipla” deve atravessar, a fim de morrer para si, e,
através desta morte, atingir a sua verdade. Esta “personalidade multi-
pla” (publico) é o meio necessario para o poeta se abolir, a fim de se
metamorfosear em si mesmo. A relagdo teatral é de reciprocidade e de
“co-pertencimento”.

Um se projeta em todos pelo texto lido, falado, ou pela melodia
cantada; mas fodos, por sua vez, em troca, concentram-se sobre um,
que multiplica a idéia para todos. O diamante é uma das imagens esco-
lhidas enquanto metafora desta relagdo entre unidade e multiplicidade,
pois ele concentra num unico ponto ativo a difusdo coletiva do
“publico-deus”. Pelo corpo do ator o publico se acha reunido numa
unidade encarnada, embora se atravesse em dire¢do a um “aquém” ina-
preensivel. Através da musica (danga), o outro encarna e multiplica o
uno pelo olhar do publico. A criag@o reciproca do Her6i (tipico) e do
publico (no teatro) opera-se por meio de um poema, latente no ultimo
(publico), mas que o ator (celebrante) faz passar da virtualidade ao ato,
a fim de se criar a si proprio por esta invengdo, e, posteriormente, re-
envia-la em direcdo ao publico multiplo que, por sua vez, a reintegra
nele. A personagem é uma espécie de ator ambiguo, portador de uma
dupla presenca: de um lado, figura o ex anterior & metamorfose; de outro
lado, simboliza o ex metamorfoseado. O ator torna-se o her6i no qual cada
um se perde e se reconhece. O publico de teatro ndo assiste nem testemu-
nha, mas participa integralmente. A relagdo entre 0 nos e o ele aparece
como uma espiral, um vai-e-vem que se desloca e se descentra para melhor
se ganhar. O despertar é uma morte; o triunfo, um desastre.

Descontinuo, o publico teatral se constitui de uma justaposigio
de individuos; é uma adi¢do de olhos, “rubis luzidios”, ou de rostos:
“as mil cabegas” (Mallarmé, 1951, p.390). O pensamento faz espelhar
diante de si, como iluminaria os pingentes de um lustre, o pontilhismo
deste brilho maltiplo. E, por fim, esta descontinuidade social visa um

“Fauno”, no inicio, haviam sido concebidos para o teatro. Assim também o
“Livro” pressupunha uma correspondéncia de estrutura estabelecida entre o
texto ¢ seu publico, entre a coisa lida e estes para os quais era lida.
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retomo a si, a fim de ultrapassar a contingéncia®6. O publico
(multiddo), segundo Mallarmé, é definido como o espago em que se
projetam os signos familiares da origem. Aliando-se & musica, a multi-
ddo é este “elemento virgem, ou ndés mesmos” (Mallarmé, 1951,
p.390). O ator simboliza o individuo mitico no qual a coletividade se
assume e se abole. Ndo apenas timulo, o pablico da conta da neutralidade
da personagem que emerge fora dele. Primeiro atributo do coletivo, a indi-
ferenciagdo ai se recolhe e se fixa numa tnica consciéncia sem rosto. Ha
uma dialética ente o ex e o publico, que constitui a relagdo teatral. Sua
dramaturgia define-se pela ambivaléncia. Comparavel ao unissono litargi-
co, a relagdo teatral pressupde “a existéncia de uma personalidade
multipla e una” (Mallarmé, 1951, p.395). E, do ponto de vista da con-
versagdo, a iniciativa ndo esta nas palavras senéo a fim de estar também
entre os homens.

O teatro é a imagem da relagido do pensamento colocado em sus-
penso, oscilante, constituindo-se numa reciprocidade entre ator e publico
ou numa fusio, e que se repete em outros niveis, como o poético. E é a
bailarina que prepara o evento da relagdo teatral, pois mais do que um
teatro institucional, Mallarmé pensa num teatro novo, metafora de nos-
sa propria existéncia.

Ha uma apologia de uma vollipia ou de uma embriaguez dionisiaca,
através do “motivo” musical, tdo ressaltado por Mallarmé. O sacerdote
cede seu lugar ao maestro, a barbarie, ao herdi dramatico e ao poeta;
estes sdo figuras que sintetizam o publico (multiplo), a0 mesmo tempo
que a ele se expdem. Logica da ambivaléncia, a relagdo teatral implica
num movimento de ida e volta, num gesto de dilatagdo e de concen-
tragdo, relagdo dialética entre o uno e o multiplo. E assim que a ima-
gem do lustre simboliza, para Mallarmé, esta unidade que recebe uma
consciéncia miltipla de olhares e que figura “por suas multiplas face-
tas, uma lucidez para o publico, relativamente a isto que se acaba de fa-

6  Processo anilogo se da no poema.
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zer” (Mallarmé, 1951, p.388). Seu espelhamento infinitamente descontinuo
evoca o olho multiplo e o espago de um publico oculto na sombra, pois o
lustre é um “tufo” de pedrarias e, segundo Mallarmé, o olho € analogo a
uma pedra preciosa. Este publico, por sua vez, € lucido e € relacionado,
por Mallarmé, a “cristais perspicazes” (Mallarmé, 1951, p.321) e voyeur,
pois Herodiade, no instante de sua danga, lamenta “o lustre ausente para o
ballet” (Mallarmé, 1959, p.79), sendo o olhar coletivo substituido pelo
olhar moribundo do santo. Assim sendo, o lustre €, também, a sala, o. pa-
blico, o outro.

Tendo sua forma quebrada e poliédrica, o lustre nio simboliza
somente o publico, mas o proprio ato teatral. O lustre é o olho e isto
que o olho observa: uma imagem da ag3o teatral, “evocador multiplo
de motivos” (Mallarmé, 1951, p.393). Ele nos propde um sentido que-
brado, evanescente. Por sua estrutura prismatica ele é a imagem da in-
timidade de Mallarmé, que se volta para o exterior e se torna
“excéntrica”. Analogamente, o lustre pode ser um prisma visto do ex-
terior, uma diamante invertido ou uma gruta a inversa. Portanto, o
lustre é uma das metaforas privilegiadas da significagdo da agdo dra-
maética. O ator necessita da presenga do lustre (do publico, do olhar
multiplo), para enfatizar o devaneio do “suspenso”. Comparéavel a “mil
gritos”, o lustre significa, também “o perpétuo suspense de uma lagri-
ma que nio pode jamais se formar nem escoar (ainda o lustre) cintila
em mil olhares” (Mallarmé, 1951, p.296). Esta oscilagdo cintilante
acolhe “camadas” que se refletem umas as outras e se abolem? .

Ha uma dupla dialética do multiplo e do uno, da obscuridade,
genial e muda, e da consciéncia, clara e literaria; os dois trajetos se su-
perpdem um ao outro. Esta fungio de transposigdo se reencontra, por
um lado, no ballet que transcreve formas, e, por outro lado, no érgdo,
que purifica uma matéria. A imagem do 6rgdo, para Mallarmé, funcio-
nara como media¢do entre voz e orquestra, pois € individual como a
voz, mas informe e coletivo como a orquestra. O universo teatral s6

T Perspectiva analoga aparece no “Livro” pois, para satisfazer o nosso espirito, é
necessaria a equivaléncia da luz que contém um lustre. Esta serd a posi¢éo de
Mallarmé a partir de 1870.
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tem existéncia imaginaria; e é neste nivel que se podera aceder a ele,
por um arrancar-se do mundo cotidiano e pela travessia sonhada de um
intervalo. E sera a imagem do vidro que Mallarmé privilegiara, pois
tudo se transforma no teatro e tudo permanece semelhante. A Beleza,
segundo Mallarmé, é uma gloriosa ilusdo, criagio da imaginagdo. Tal é a
tarefa da arte, ao tratar de torar “verdadeira” esta ficgdo, devendo coloca-
la teatral ou artisticamente, sob o signo do vidro. O espelho, por sua vez,
torna-se o campo sensivel da ilusdo, e convida-nos a uma miragem ou a
um outro universo. Se o teatro vitrifica seus personagens, e se a arte torna
o mundo limpido, se a literatura torna o objeto aéreo pela linguagem, atra-
vés da metafora, n6s poderemos realizar esteticamente nossa verdade.

O ego em Mallarmé apresenta-se como abdbada, quiosque, rosicea,
diamante e teia de aranha, imagens que ilustram a relagdo que liga o
espirito as coisas, numa relagio necessaria de reciprocidade entre am-
bos. O equilibrio ideal é o que se estabelece entre dois elementos
opostos, ambivaléncia tdo bem constituida pelo teatro. O mundo se
organiza pelo comércio das antiteses complementares, tio analogo a
estrutura da ambivaléncia da “Imaginag@o dindmica” em Bachelard. O
teatro apresenta-nos esta dupla e reciproca metamorfose no outro, que
constitui 0 mecanismo da oscilagdo ou da alternativa e que nos permite
sonhar. O teatro ensina-nos o trajeto pendular, reunindo os termos
opostos na unidade de um movimento que é “Polemos”, ou, como diria
Bachelard a propoésito da arte e da ciéncia, fazendo-as coexistir enquanto
“dois contrarios bem feitos”. E € a bailarina, enquanto heroina da alternati-
va, que nos faz perceber as “virtudes” imaginarias da oscilagdo e do ba-
lancear. A danga serve de exemplo a Mallarmé para viver dinamica-
mente esta nova dualidade, fazendo-a desembocar num sentimento
final de unidade, jamais estatica, mas sempre em perpétuo movimento
de arranque de seu centro. A partir de dois principios inimigos: dia e
noite, vida e morte, sugere-se a reconciliagio enquanto ambivaléncia.
Embora reaproxime dois modos antitéticos, a danga, no instante mesmo
deste encontro, deslancha um gesto de escape, que se faz movimento de
transcendéncia. E assim que, um lugar de deter sua oscilagio num centro,
Herodiade, a bailarina, acelera o movimento relacional, arrancando-se a
um ponto fixo. ‘
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A relago teatral ensina-nos que somos um centro de “suspensdo
vibratoria”, realidade bifurcada e oscilante que Herodiade nos mostra:

Pelo tinico sonho da alternativa, a bailarina imével atinge portanto a
identidade, 3 existéncia consciente e neutra que a danga real lhe teve
dindmica e dialeticamente permitido realizar nela. Novo triunfo da
virtualidade, mas também do devaneio de aboli¢do: pois o corpo de
Herodiade torna-se entdo um “lugar nulo”, um sitio anénimo e pura-
mente espiritual. Real ou virtual, oscilante ou imdvel, sua danga con-
segue em suma metamorfosea-la em si mesma, a fazé-la tornar-se sua
propria sintese. No centro de seu balancear fisgado, ela continuard
talvez a viver, mas serd de uma vida abstrata, essencial, perfeitamente
equilibrada, no entanto “transtornada”, assim como esta do santo de-
capitado, “numa idéia” (Mallarmé, 1957, p.137).

A imobilidade “voluptuosa” da bailarina é este equilibrio momen-
taneo e duplo, analogo ao vdo, duplo da experiéncia teatral, que s6
existe enquanto “reciprocidade dindmica”.

FELICIO, V.L.G., Theatrical Action. Space of the Ambivalence,
"~ Time of Reciprocity. Psicologia USP, Sdo Paulo, v.5, n.1/2,
p.115 - 129, 1994,

Abstract: The function of theater, in the imaginary of Mallarmé, can not
be understood separately from that of dance. It is through the relation with
scission is questioned, when, in the figure of a ballerina, the “woman-
angel”, the celestial spheres and the terrestrial interpenetrate. Woman and
idea, offer and refuse, she is the metaphor of the polemos heraclidan or of
the unity conceived while “struggle of the opposites”. The “interval” and
the “obscured view” celebrate the “suspended feeling” the dialectic notion
that traverses all imaginary. Analogically, in the theatrical sphere, the
actor becomes possessed only after he passes through the dispersion of the
multiple eye, that is, the audience. The theater only exists in this
relationship of reciprocity. Oscilating in time, the theater (together with
dance) draws an ascending spiral, lauching a perpetual gesture of escape
"of a motionless center.

Index terms: Theatre. Dance. Imagination. Reciprocity. Ambivalence.
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