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Resumo

Zarvos, Clarisse Fraga; Kiffer, Ana Paula Veiga. Dramaturgia de Gestos.
Rio de Janeiro: 2014. 100p. Dissertacdo de Mestrado — Departamento de
Letras, Pontificia Universidade Catolica do Rio de Janeiro.

A dissertacdo “Dramaturgia de Gestos” apresenta uma reflexdo teorico-
conceitual sobre a nogdo de “gesto” voltada para a escrita cénica. A pesquisa se
concentra na percepcdo da influéncia de certos elementos referentes ao conceito
em questdo, em projetos de artes performativas (danca, teatro, perfomance) com
énfase no distanciamento de valores e procedimentos do modelo de teatro
“dramatico”, observados a partir dos anos 70 e sobretudo, em seus
desdobramentos, atualmente, na primeira década do seculo XXI. Importante
marcar que ndo se trata de tentar localizar e atribuir valor a presenca do gesto em
determinadas obras, como se 0 conceito abarcasse pressupostos e medidas pré-
determinados. Pelo contrario, a nogdo de gesto se interessa justamente pela
desarticulacdo de modelos unitarios e discursos assertivos, pertencentes as
instituicGes e aos organismos de poder. A partir da ideia de cartografia a pesquisa
traca paralelos entre gesto, presenca, experimentacdo, ruptura, temporalidade e
linguagem. Os conceitos de Diagrama e Corpo Sem Orgaos, de Gilles Deleuze
auxiliam na compreensdo da dramaturgia como um conjunto operatério de tracos
e linhas, composto por molduras e limites, borrados por manchas assignificantes e
ndo-representativas, compreendidas como “zonas de caos”. A “catastrofe” ou o
“caos” funcionam como ferramentas de desarticulacio da estrutura, abrindo
espaco para a incidéncia de momentos daquilo que tenta se compreender como

gesto.

Palavras-chave

Gesto; dramaturgia; presenca; danga; Artes Cénicas.
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Résumé

Zarvos, Clarisse Fraga; Kiffer, Ana Paula Veiga (Directeur Recherche).
Dramaturgie de Gestes. Rio de Janeiro: 2014. 100p. Dissertation de
Maitrise — Departamento de Letras, Pontificia Universidade Catdlica do
Rio de Janeiro.

La these "Dramaturgie de Gestes" présente une réflexion théorique et
conceptuelle sur la notion de "geste" dirigée vers I'écriture scénique. La recherche
se concentre sur la perception de l'influence de certains éléments relatifs a la
notion en question, dans des projets darts de la scene (danse, théatre,
performance), en mettant l'accent sur les valeurs et les procédures du modele
"dramatique™ de théatre, observés a partir des années 70 et surtout, dans son
déroulement, actuellement, dans la premiére décennie du XXI siecle. C'est
important de souligner qu'il ne s'agit pas de chercher a localiser et assigner une
valeur a la présence du geste dans certaines ceuvres, comme si le concept
engloberait des hypothéses et des mesures prédéterminées. Au contraire, la notion
de geste s'intéresse précisément a la désarticulation des modeéles unitaires et des
discours affirmatifs, qui appartiennent aux institutions et aux organes du pouvoir.
De l'idée de cartographie, la recherche établit des paralléles entre le geste, la
présence, l'expérimentation, la rupture, la temporalité et le langage. Les concepts
de Diagramme et de Corps Sans Organes, de Gilles Deleuze, aident a comprendre
la dramaturgie comme un ensemble opératoire de traits et de lignes, composé par
des cadres et des bordures, brouillé par des taches non-signifiantes et non-
représentatives, entendues comme des "zones de chaos". La «catastrophe» ou le
«chaos» agissent comme des outils de la désarticulation de la structure, faisant

place a I'incidence des moments de ce que s'essaie de comprendre comme geste.

Mots-clés
Geste; dramaturgie; présence; danse; arts de la scene.
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O que define um gesto? Onde ele comeca? Quais as
relacbes entre gesto, postura, atitude, intengéo,
pensamento, movimento, contexto, linguagem,
comunicagdo? Que gestos nos afetam? Que gestos
nos formaram? Que gestos cada um de noés
escolheria para uma lista dos 100 mais significativos
dos altimos séculos? Ou os 100 mais significativos
da propria vida? Uma danca é sempre feita de
gestos? O que serad que um inventario de gestos pode
revelar sobre as escolhas afetivo-estético-ético-
politicas dos corpos e das suas dangas?

Dani Lima
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1
Ponto de Partida

Desde 0 meu ingresso como aluna da Pds-Graduagdo trés filmes, que ocupam
uma zona fronteirica entre a danga e uma atuagdo mais “teatral”, vém acompanhando
o desenvolvimento de escrita desta dissertacdo. Sao eles: “The Cost of Living”(do
grupo inglés “DV8 Physical Theatre”, 2005), “Blush” (da companhia belga “Ultima
Vez” e direcao de Win Vandekeybus, 2005) e “Valse Wals” (do coletivo holandés
“Orkater”, 2005). O que a principio chamou a minha atencdo nos trés filmes foi
justamente um investimento do corpo, das posturas e do movimento — cada um a sua
maneira — que eu ndo conseguia definir. As vezes eu reconhecia imediatamente
aquelas relagdes corporais no meu cotidiano e em pessoas a minha volta, no entanto,
outras vezes, a partir desse reconhecimento, a forma do corpo se transformava, se
deformava, a ponto de me parecer inédita e de me apontar fisicalidades que eu quase
ndo podia supor que existiam. Era naquilo que me parecia surpresa, gque alguma coisa
muito 6bvia sobre o estar no mundo se revelava. Uma tensdo entre o conhecido e o
inédito, que eu ndo conseguia explicar. Um misto da sensacdo de estar diante de uma
novidade e a de estar diante de um Obvio tdo ébvio que sO a experiéncia poética
poderia me revelar.

Durante um tempo consideravel me perguntei se aqueles corpos pertenciam
mais ao campo de reconhecimento da danca, do teatro, do cinema, da performance,
das artes plasticas ou do “dia-a-dia”. Se é que existia um corpo para cada ocasiao.
Essa zona de transito e indefinicdo de géneros, que falando assim ndo é nenhuma
novidade nos projetos de Arte Contemporanea, me afetou muito. Existiria um corpo
da danga, um do teatro, um do cinema e um da vida comum? Quais seriam as
caracteristicas e as relacbes dos corpos com 0 espago e 0 tempo, que permitiriam
atribuir uma fisicalidade mais a uma categoria do que a outra? S depois de iniciar a
pesquisa, descobri que essas obras sdo adaptacfes audiovisuais de espetaculos
originalmente desenvolvidos para o palco. Ou seja, os trabalhos em questdo foram
criados para serem apresentados ao vivo, sendo posteriormente filmados e transpostos
para a tela. O que muda nesta transi¢cdo de suporte séo as paisagens e a relagdo com a

presenca do puablico. Esse dado de transicdo de meios me inquieta pela
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impossibilidade de catalogacdo da obra em uma categoria fechada ou até mesmo em
uma Unica obra. N&o tive a oportunidade de assistir ao vivo nenhum dos espetaculos,
sO videos de apresentacdes filmadas. Apesar do foco desta dissertacdo ndo ser a
mudanga de suportes, acho interessante observar como esses trabalhos ressaltam o
transito de determinadas interacGes entre 0s elementos cénicos, que aqui chamamos
de “dramaturgia”. H4 uma dramaturgia comum gue se mantém na peca e no filme,
que poderiamos reconhecer como coreografias, partituras, situagcdes ou “marcagoes”
espaciais. Alguma coisa que lida com a repeticdo de determinadas relagdes espaco -
temporais e afetivas entre os elementos. Entretanto, ha também uma outra camada. E
é a diferente afetacdo que a obra produz, seja no teatro, seja na tela, que chama a
nossa atencdo. Esses filmes, que um dia foram espetéaculos, se recusam a encerrar-se
em uma Unica obra, provocando uma reflexdo acerca de certos lugares impostos aos
corpos, em uma sociedade cujos aparatos de poder prezam pelas categorias, normas e
padrdes. A relacdo de estranhamento/ reconhecimento dos corpos e a transposicdo de
uma mesma coreografia em diferentes meios, sdo fatores que instigam a pesquisa
sobre o gesto, justamente pela indiscernibilidade e pelo impedimento de atribuicéo de
um valor unitéario ao corpo ou a um género fixo.

Qual o corpo que interessa ao gesto? Dificil saber, pois 0 gesto ndo reconhece
um corpo ou o corpo. O corpo do gesto coloca incontaveis possibilidades de corpos e
de devires. E um corpo que ndo é nem s6 um, nem so outro. Isso ndo significa que
seja sempre indeterminado ou que hesite em frequentar zonas extremas. Trata-se de
um outro tipo de relacdo. Esse corpo que ndo é nem so esse, nem sO aquele é também,
NO Mesmo corpo, um corpo e outro corpo. Entre um e outro. Um corpo que € Varios
corpos, varios tempos, varios lugares, as vezes completamente improvaveis e até
contraditérios. Ao invés da fixacdo em uma identidade, o que emerge do gesto, sdo
corpos vibréateis e escritas de passagens.

Minha ideia inicial era desenvolver trés pequenos ensaios, analisando 0s
filmes sob a perspectiva do que se aprofundaria como a “dramaturgia do gesto”. No
entanto, ao longo da pesquisa, senti que esse caminho poderia acabar engessando o
trabalho. De certa modo, ao fazer uma andlise critica dessa ordem, eu corria grande
risco de colocar as obras como justificativa de um conceito. Na verdade, as obras
tinham me impulsionado mais como uma indagagdo do que como uma resposta. Foi
preciso deixar de lado a ideia de uma analise critica que ilustrasse o conceito, para

que minha relagdo com os objetos ndo me afastasse das inquietacdes.
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Mas como ndo abandonar completamente a motivagédo inicial? Como nao
deixar de lado esses afetos? Considerando que o interesse pelo lugar da duvida na
escrita da danca é um aspecto fundamental para esta pesquisa, convoco ao longo deste
primeiro capitulo algumas “sequéncias” que nada mais s3o que pequenos teXtos,
livremente inspirados em formatos de roteiro ou dramaturgia escrita, despertados por
sensacOes e imagens que me atravessaram nos trés filmes e que chamaram a atencao
para a escolha dos eixos dessa discussdo. Essas “cenas” que aparecem no inicio dos
topicos ndo tém a menor intencdo de justificar ou de exemplificar os itens. As
“encenagdes textuais” ndo sdo descricdes precisas das imagens visuais ou de uma
sequéncia narrativa (alias, como seria possivel?). Misturo situac6es e personagens dos
filmes a sensagbes pessoais, memorias, imaginarios, outras referéncias e outros
escritos que eu tinha no meu computador e nos meus cadernos, construindo ao longo
da dissertacdo (e junto dela), uma nova dramaturgia. Para qué? Apenas porque ainda

queria té-los um pouquinho por perto.
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2
O Gesto e a Danca, O Gesto na Danga ou “Porque Abordar o
Gesto a Partir da Dan¢ga Contemporanea?”

El verdadero lugar del bailarin no esta en el cuerpoy en su
movimento , sino en la imagen como “cabeza de Medusa”como
pausa no inmavil, sino cargada, al mismo tiempo, de memoria y

energia dindmica. Pero esto significa que la esencia de la danza no
es ya el movimento, es el tiempo.

Giorgio Agamben

O processo civilizatério se da atraves de um adestramento do homem, que
esculpe o corpo sob uma determinada forma. As instituicdes ditam quais contornos
deve assumir um corpo saudavel e feliz. Tecnologias disciplinares produzem um
corpo ddcil, inteligente, util. A medicina e a biotecnologia, ao estabelecerem o que é a
salde e os meios de alcanga-la, muitas vezes acabam por negar o corpo, fazem calar a
sua dor. Enquanto a medicina molda nossa conduta corporal, segundo preceitos
cientificos, a cultura da celebridade molda o corpo, a partir dos preceitos estéticos
vigentes. O sistema penal estabelece quem deve ou ndo ser identificado como
criminoso, quem merece a liberdade e quem merece a punic¢do. A escola ensina como
devemos nos comportar, como devemos nos sentar, o que devemos aprender. Isso
sem falar na familia, na religido e assim por diante. Corpos coletivos e individuais sdo
“domesticados” por estes “corpos institucionais” atraveés de discursos que impdem
normas e padrdes, modelos unitarios e repetitivos de existéncia.

Desarticular o que nos foi e ainda é tdo fortemente articulado ndo é tarefa
facil. Contudo, sempre ha brechas para subverter e apontar para a impossibilidade da
unidade. Se as instituicdes (e aqui compreendemos a dificuldade de dizer “as”
instituicbes, na medida em que cada uma tem a sua logica e sua estrutura de
funcionamento que se influenciam e se interpenetram) insistem em impdr lugares

fixados do corpo no mundo e se nos, inseridos neste contexto, acabamos muitas vezes

1 paragrafo escrito a partir da fala de Peter Pal Pélbart em Encontros Provocativos 7/9- Bienal SESC

de danca. Conversatorio/Convivéncia - SESC Santos. http://revistapolichinelo.com.br. 12/29/2011.
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ndo s6 acatando, mas nos submetendo e repetindo seus discursos, devemos entdo
pensar em outros meios de investigacdo da experiéncia com 0s corpos, no limiar entre
a vida e a morte, o homem e o animal, a loucura e a sanidade, o nascer e o perecer.
Mas seré que somente nesses espacos ainda desconhecidos ou rejeitados pela norma é
possivel repensar e reinventar 0s corpos?

Por que falar em gesto? O que é que ha na nog¢ao de “gesto” que a torna
diferente do “ato”, do “movimento” e da “a¢do”? Quando nos referimos a algum
filésofo é comum dizermos que o gesto dele como pensador foi introduzir uma
questdo ou uma reflexdo em determinado contexto. Da mesma forma, o gesto
arquitetural, por exemplo, tem a ver com a insercdo de algo que antes ndo se fazia
presente. Mais do que a construcdo de um prédio ou de um monumento, 0 gesto nesse
sentido, inventa um espaco, que s6 poderia ser pensado a partir daquele gesto. H& um
carater inventivo neste conceito, criativo, mas sobretudo da ordem da experiéncia. O
gesto é sempre inaugural, pois ele funda uma experiéncia. Mas é importante lembrar
que ndo se trata de uma experiéncia inédita, original. Para além disso, o que ele

coloca é a possibilidade de uma experiéncia que nio estava ali antes®.

Quando falamos de um gesto “notavel”, nos referimos a alguma coisa na
presenca de certos corpos que afeta de maneira contundente a relacdo destes com
outros corpos. Corpos esses que podem ser humanos, institucionais ou elementos do
espaco. Podem ser: um homem, um homem que ndo sai do lugar, um homem sem
pernas, uma cabeca, uma boca que fala através de um orificio, um grito, um conceito,
uma tinta, uma tela, uma fotografia, um muro, uma cachoeira, uma luz, uma pagina,
um som, uma galinha, um espermatozoide, uma fonte, um rosto, uma crianga, uma
velha, um edificio em ruinas... Um corpo é um conjunto de relacbes cambiantes
composto por elementos materiais/formais e forcas imateriais/mutaveis. O gesto
dialoga sempre com as rela¢6es do corpo no mundo.

Gesto e corpo sdo indissociaveis. Na vida cotidiana € comum chamarmos de
“gesto” determinadas movimentagdes corporais que de alguma maneira dizem
respeito a uma linguagem codificada comum. Os manuais do tipo “o corpo fala” se
propdbem a desvendar a mensagem dos gestos: bragos cruzados significam que a
pessoa ndo esta disponivel, ombros retraidos indicam timidez e inseguranca. Nessa

tentativa de codificar, acabam atribuindo somente um significado a forma fisica, que

2 Paragrafo a partir da fala de Tatiana Roque (ROQUE org. LIMA, Dani. 2013: p:133-147).
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chamam de “gesto”. Os livros de autoajuda garantem o ensino das melhores posturas
para uma entrevista de trabalho, mas na verdade o que ensinam ¢ uma “impostura”™
do corpo, modos de esconder a sua fragilidade. Claro, ndo estdo completamente
errados, no sentido que lidam com um senso-comum cultural. No Ocidente, por
exemplo, um polegar para o alto remete a assercdo; um polegar para baixo, a negacao
e a palma da méo espalmada para frente, acenando de um lado para o outro, a um
encontro ou a uma despedida. Mais do que uma Unica significacdo atribuida a uma
determinada forma fisica, 0 que interessa no estudo sobre o gesto é a poténcia das
infinitas assercOes, negacdes e despedidas, contidas, por exemplo, em cada um desses
gestos.

Empurrar sempre quer dizer afastar?*

Escolhemos a Danga Contemporanea para desenvolver a nogdo de “gesto”,
pelo principio de experimentacdo do conceito na propria “carne” do bailarino. A pele
€ o0 material de escrita. Mas o que define a danca contemporanea? Uma simples
alteracdo nos codigos corporais em relacdo a outras expressdes em danca (ainda que
alguns pontos em comum se mantenham como constantes)? Uma questdo de
reconhecimento exterior de vocabulario ou de forma?

A danca contemporanea assim como o cinema nasce no final do século XXI.
Uma arte a principio nova, que se utiliza do suporte mais antigo de todos: o corpo
humano. O critico John Martin, testemunha do surgimento da danca moderna
americana, desde o final dos anos 20 afirma que o que importa na nova danca (termo
utilizado na época) “ndo ¢ <<o que parece>> (<<what it looks like>>), mas << o que
diz>> (<<what does it says?>>)” (LOUPPE, 2012, p. 51). O que Martin parece
perceber como atribuicdo a esta danca nao é tanto o conforto de uma mensagem, mas
0 desejo de afastamento da danga a uma pura aparéncia de espetaculo. Laurence
Louppe afirma que a Danga Contemporanea “ndo nasce da danca, mas de uma
auséncia de danga” (LOUPPE, 2012, p. 55). Isso ndo significa que ela ndo tome de
empréstimo referéncias de outras técnicas de danca. Entretanto, 0 que marca essa

auséncia é o fato dela ndo querer, nem poder se afirmar como uma técnica ou uma

3Critica aos manuais, aos livros de auto-ajuda e a utilizagdo da palavra “impostura”, a partir da Silvia
Soter, no debate “Gesto e Movimento”do ciclo de conversas Corpo, com mediagéo de Dani Lima. Doc.
Ocupacédo Danca para Cacilda. Teatro Cacilda Becker, 16/05/2012.

* Pergunta feita por Alice Ripoll e Dani Lima no debate “Gesto e Movimento™, do ciclo de conversas

Corpo. Doc. Ocupacdo Danca para Cacilda. Teatro Cacilda Becker, 16/05/2012.
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escola. Alids, muitas das figuras que fomentam o seu surgimento e desenvolvimento,
como Dalcroze®, por exemplo, ndo eram sequer bailarinos.

A “nova danga” ¢ marcada por uma busca da consciéncia do lugar do corpo no
mundo e o dangarino contemporaneo € aquele que escolhe o corpo como instrumento
de conhecimento, de pensamento, de sensacdo e de expressdo. Nessa busca tdo
povoada de duvidas ndo é possivel se chegar a uma verdade absoluta sobre o corpo e
sua experiéncia. N&o h4 uma lei ou um procedimento previamente impostos.

A danga desfaz a tradicdo ereta de um sujeito unificado e abre caminho para
outros gestos. Desestrutura clichés de movimento. “Revela, repete, repensa e

reinventa as formas”®

. A respiracdo, a temperatura, os batimentos cardiacos e 0s
sentidos sdo diretamente afetados durante o trabalho do dangante. Ela lida com o
corpo no seu sentido mais proximo.

A investigacdo de uma poética a partir das texturas, apoios e flutuagdes do
corpo é um aspecto absolutamente vital para este tipo de danca. Louppe fala de uma
“emergéncia poética” (LOUPPE, 2012, p. 69). A Danca, ao repensar e redistribuir a
anatomia e as fungbes anatdmicas revela um corpo em processo de descoberta e
invencdo. Mas seré possivel inventar um corpo? Sera possivel reiventa-lo? De que
maneira?

O que se cria através da compreensdo e do aprofundamento nos corpos sdo
modos de utilizagdo da linguagem e materiais, a partir dos quais 0s grupos podem
criar suas poéticas préprias, de acordo com o interesse de cada projeto. A Danca
Contemporanea chama a atengdo para as ‘“zonas assémicas” do homem (LOUPPE,
2012, p. 73), ou seja, zonas que ndo costumam “controlar” o discurso, como as
extremidades do corpo, as maos e o rosto. A cabeca como suporte do rosto, ndo se
coloca como lugar de monopolio do olhar, do sentido e da linguagem. Todo o corpo
possui potencial de expressividade (desta outra expressividade, poética). Do mesmo
modo, o pé ndo assume a funcdo Unica de apoio. O corpo se descentraliza, investiga

possibilidades e apoios para alem do eixo vertical. A anatomia € revisitada, chamando

5 Emile Jacques-Dalcroze (1869-1950), msico suico, criador de um sistema ritmico musical baseado
em passos de danca.

® Fala de PELBART, Peter Pal. Encontros Provocativos 7/9- Bienal SESC de danca.
Conversatorio/Convivéncia - SESC Santos. http://revistapolichinelo.com.br. 12/29/2011. Acesso em
25/12/2012.
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a atencdo para outras formas, além das conhecidas e admitidas, “corpos poéticos
suscepiteis de transformar o mundo mediante a transformacao da sua propria matéria”
(LOUPPE, 2012, p. 74-75).

Elegemos a “danga contemporanea” como territdrio de investigacdo, cientes
da dificuldade de localiza-la como corpus de estudo, visto que esta possui inimeras
facetas e modos de lidar com a realidade do corpo. Afinal, ndo existe a Danca
Contemporanea. Inclusive os proprios trabalhos citados como fonte de inspiracdo
para “as cenas” deste capitulo, caminham por referéncias do teatro, da danga, do
circo, entre outras abordagens. Falamos em danca porque é preciso de alguma forma
identificar o objeto.

O que nos interessa nesse campo artistico é justamente o seu carater mutavel,
onde cada projeto estético dialoga de modo diferente com o seu entorno, solicitando
diferentes técnicas e referéncias na busca pelo seu préprio caminho, a partir de uma
relacdo de projecdo que pdes em crise cddigos linguisticos instituidos. A duvida
interessa muito a essa pesquisa, muito mais do que a resposta. “O que distingue um
espetaculo de danga contemporanea € a pergunta que ele faz. (...) A danca que indaga,
cabe dentro da nomeacdo de contemporanea. E a danga que ndo interroga seu publico
pertence a outra espécie” (KATZ, 2004). Importantissimo ndo colocar a “danga que
indaga” em oposi¢@o antagonica a “danca que ndo interroga”. Afinal de contas ndo ha
um critério especifico para se avaliar esse tipo de relacdo, nem a divisdo binaria
interessa ao gesto. Destaquemos da defini¢cdo de Katz, um desejo por um corpo que
ndo se encerra na conclusdo de uma resposta esta sempre a se redescobrir. Pensemos,
em “danga contemporanea” ndo como um género, mas como um devir. Se a danca
ndo se encerra em uma forma, também ndo € capaz de pertencer a uma categoria.

O que nos atrai na danca é o investimento de um corpo que se assume mais
como um feixe de forgas e afetos do que como um sujeito ou uma forma unificados
por discursos de poder.

O corpo da Danca é atravessado por um rede de interferéncias e tensdes que
excede suas proprias dimensdes. Ninjinsky ’, por exemplo, reinventa expressdes e
exposicdes corporais, a partir de uma série de desvios, abrindo caminho para uma
multiplicidade de possibilidades do corpo até entdo ndo aparentes. Do mesmo modo,

tantos outros artistas pdem em destaque corpos que a principio ndo estariam ao

7 Vaslav Ninjinsky, 1890-1950, bailarino russo de origem polaca, considerado um dos maiores
bailarinos do seu tempo.
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alcance da nossa percepcao: “corpos fracos, irrisérios e insensatos” (LOUPPE, 2012,
p. 75), descentrados, desconjuntados, desaparafusados. Corpos nunca finalizados,

sempre em vias de tornar-se um outra coisa.
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3
Uma Breve Cartografia do Gesto:

Gesture is the name of this intersection between life and art, act and power, general and particular,
text and execution. It is a moment of life subtracted from the context of individual biography as well as
the moment of art subtracted from the neutrality of aesthetics: it is pure praxis.

Giorgio Agamben

CENA 1. Zona Portuéria. Final da Tarde. Um marinheiro - vamos chamé-lo
de Titus - no convés de um navio acena para a mulher amada (Maria Helena). Os
dois, muito jovens, se conheceram na noite anterior. Parece pouco, mas o tempo é
outro quando se trata das paixdes. Talvez eles ndo se vejam nunca mais. Nunca se

sabe, a vida é imprevisivel®.

O gesto nessa cena nao é s6 forma fisica, nem apenas convencdo. Faz parte

de uma linguagem corporal comum, estd presente em um cédigo linguistico, no

entanto vai além da linguagem. Ao mesmo tempo em que marca uma_diferenca na

vida dos personagens envolvidos, carrega em si a repeticdo de infinitas partidas de
conhecidos e desconhecidos de outras épocas e lugares. Ndo é o primeiro e

certamente ndo sera o ultimo “adeus”. E passado, presente e futuro de infinitos

“adeus” possiveis e impossiveis até entdo. E pessoal e no entanto ndo é, na medida

em que concerne a todos. E o extremo da relagdo entre “eu” e o “meu corpo” e o

maximo da auséncia dessa relacao.

As passagens sublinhadas sdo uma espécie de norte, que vem me orientando
nesta tentativa de falar sobre algo que desafia a certeza das formas e das palavras. Por
enquanto, fago essas escolhas ja duvidando delas e pensando que se tivesse escrito
isto em uma outra época teria feito outras escolhas. Talvez amanhd ou daqui ha
alguns anos, ao reler esta dissertacdo, eu pense diferente e eleja novas abordagens que
me parecam mais apropriadas. As escolhas deste capitulo s&o como as luzes de um

farol, que iluminam os navios-recortes, que por acaso passam.

8 Cena livremente inspirada nas cenas de Valse Wals Film, do Grupo Orkater (2005).
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Por que fazer cartografia? Enquanto o mapa, para os geografos, lida com a
representacdo de um todo estatico, a cartografia € um desenho que acompanha e se
faz a0 mesmo tempo que os movimentos de transformacdo da paisagem. Segundo
Suely Rolnik (1989)°, as paisagens psicossociais também sdo cartografaveis. A
cartografia, nesse caso, acompanha e se faz a partir do desmanchamento de certos
mundos e a formacdo de novos mundos, que se criam a toda hora para expressar
afetos contemporéneos, em relacdo aos quais 0s objetos em questdo tornaram-se
obsoletos. A busca do cartégrafo, independente dos setores da vida social que ele
toma como objeto, se realiza sempre na direcdo do desejo. E importante que o
cartografo esteja atento as estratégias do desejo em qualquer fenémeno de existéncia
humana que se proponha a pesquisar. Tudo pode alimentar um procedimento
cartografico: um filme, um texto tedrico, uma conversa entre amigos, um insight sem
explicacdo aparente. O cartografo € um pouco “antropofago” (ROLNIK, 2006, p. 65),
vive a devorar e se alimentar de corpos, de qualquer espécie, para em seguida
devolver ao mundo outros corpos, novos corpos, reconfigurados. Ele “vive de
expropriar, se apropriar, devorar e desovar, transvalorado” (ROLNIK, 2006, p. 65).

Os afetos ganham lugar na dimensé&o do real, quando apresentados pelo corpo.
O carater vibratil da presenca e das intensidades utiliza a matéria como veiculo de
expressao. Nesse sentido, a cartografia € um modo de territorializar (corporificar) os
afetos, apresenta-los espacialmente, construir realidades. Contudo, essa mesma
cartografia, ao lidar com os abismos provocados pelos movimentos incessantes do
desejo, precisa a toda hora passar por processos de desterritorializacdo. Os efeitos da
Cartografia se mostram nos encontros entre 0s corpos e nas reagdes afetivas de
atracdo e repulsa. Territorializar, para em seguida perder territorios e mais para frente
reconfigurar outros novos. Este € um movimento que sé um corpo vibratil e maleavel
é capaz de realizar.

O entendimento, para o cartografo, nada tem a ver com uma explicacdo ou
uma revelagdo. Para ele ndo ha um “céu de transcendéncias” (ROLNIK, 2006, p. 66)
ou um “abismo de profundidades ocultas”(que Rolnik chama de “brumas da
esséncia”). O que ha em todas as dire¢des sdo0 intensidades a procura de expresséo.
Para o alto, para baixo ou para os lados, qualquer que seja a direcdo, a cartografia

deve criar pontes de linguagem que ajudem na travessia daqueles que desejam se

9 Todo o desenvolvimento do que se compreende como “cartografia” neste topico segue a linha
discursiva e a argumentativa de Rolink, citada na bibliografia.
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aventurar. A linguagem, como ferramenta cartografica ndo € um veiculo de
mensagens ou respostas. O que ela deseja é se colocar, sempre que possivel, na
“adjacéncia das mutagdes” (ROLNIK, 2006, p. 66), fazendo-se reconhecer na tensédo
entre fluxo e representagdo. “Fluxo”, desordenado de intensidades, cadticas,
mutaveis. “Representagdo”, como modo de organizacdo, e em certa medida, como
necessidade de atribuicao de sentido a essas turbuléncias.

Falar do “gesto” pela perspectiva da cartografia ¢ reconhecer o carater finito e
limitado do processo de producédo de realidade que é o desejo; que se coloca sempre
na adjacéncia das mutagdes, criando ferramentas que revogam uma constante
reconfiguracdo da paisagem. Durante o processo de levantamento de material para a
escrita desta dissertacdo percebi que algumas atribuicdes ao gesto eram constantes em
textos das mais diversas areas. Acabei focando nos aspectos que mais me atrairam e
construi uma cartografia, uma espécie de mapa de navegacdo para o leitor, composto
por “ilhas informes” cujos territdrios se cruzam, se pertencem e se perdem. Se hé aqui
uma divisdo em tdpicos que privilegiam certos pontos de vista sobre o gesto, isso
ocorre em funcdo da necessidade de iluminar elementos com 0s quais esta nogado se
relaciona. A intencdo destas passagens ndo é catalogar ou sistematizar o conceito, e
sim propor assuntos para as conversas; roteiros de viagens, que podem mudar da
noite para o dia, de acordo com o desejo dos viajantes. Desde ja, peco desculpas se
algumas discuss@es se repetirem ao longo dos tpicos, mas as paisagens, aqui, ndo
reconhecem fronteiras e nem pertencem a um lugar fixo. As vezes, se reencontram
onde menos se espera.

“E sempre mais dificil ancorar um navio no espago”. (CESAR, ANA

CRISTINA, 2013, P. 17).

3.1
Gesto e Presenca

CENA 2. APARTAMENTO DE DAVID. DIA. Pela janela, David observa o
movimento da rua. Ele é um homem, pequeno, de bragos musculosos, de uns
quarenta anos talvez. David se chama David, tanto na ficcdo, quanto fora dela.

David, que nasceu sem as pernas, segundo a definicdo de José Gil'® ¢ um monstro

19 GIL, José. Monstros. Lisboa: Relogio D*Agua, 2006.
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teratolégico™. A repulsa da nossa cultura judaico-cristd pelos “monstros” estaria
relacionada a um abalo vertiginoso de uma certa nocdo de identidade humana,
ligada a crenga na normalidade do homem. Compreende-se aqui, como corpo
“normal”, um modelo de corpo simétrico e saudavel, mais ou menos padronizado
segundo determinadas normas sociais e constituigoes fisiologicas. O corpo “normal”
nunca esta so. Ele vem sempre acompanhado de um simulacro que abarca infinitas
possibilidades, dentre as quais, alias, esta incluida o corpo monstruoso. Corpo este,
que € do outro, mas que também é possivel em mim. O monstro me reflete ao mesmo
tempo que me incarna. Um corpo desmembrado como o de David, na cultura
judaico- cristd, remete a um corpo doente, incompleto, impotente, um corpo
“castigado”, digno de pena. E € por isso que ele nos afasta. Ao mesmo tempo, a
possibilidade de tornar-se uma aberragdo, a aventura da experimentacdo dos
extremos do corpo, interessa a mesma cultura judaico- cristd, que promove as mais
variadas formas de mutacdo e a atracdo pelos Freak shows. E é por isso que este
corpo atrai. David é um artista de rua. David-personagem quer ser bailarino, talvez
ele até seja. Pode isso? David-intérprete € bailarino profissional (David Toole € seu
nome artistico). Pode isso? Pela janela, ele observa duas lindas mulheres, altas,
fortes, de longas pernas. Elas o convidam para uma aula de balé. Mas podera David
dancar balé como elas podem? O que pode o corpo de David?*?

Roberto Coérrea dos Santos apresenta uma formulacdo que nos interessa: “o
gesto é uma poténcia de vida antes do ato. As vezes ndo h4 ato, s6 o gesto”13. Antes
de mais nada € preciso deixar claro que ndo estamos aqui nos opondo a acao ou a
atividade. Apenas buscamos, inicialmente, a dissociacdo entre conceitos para dar
destaque a “poténcia”, que pode acabar relegada a segundo plano quando atrelada ao
conceito de “ato”. A breve definicao de Correa dos Santos para o conceito de gesto,

de algum modo provoca as definices de poténcia e ato'*, herdadas do pensamento

A teratologia consiste no estudo de ma-formacBes congénitas, ou seja, de anomalias de
desenvolvimento, que provocam altera¢des no nascimento. Estas podem variar da formacdo de um ou
mais 6rgdos, até a completa auséncia do 6rgdo.

12 Cena livremente inspirada no filme “The Cost of Living”, do DV8 Physical Theatre (2005).

13 Definicdo apresentada oralmente por Roberto Corréa dos Santos na palestra Vocabulario do Saber
Contemporaneo. Conferéncia do Ciclo Depois do Modernismo. PUC/ Rio, 2012.

14 Principais referéncias para essa diferenciacdo presentes no artigo de David Lapoujade, nas

correspondéncia entre Thereza Rocha e Marcia Tiburi e na conferéncia oral de Peter Pal Pélbart,

presentes nesta bibliografia.
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aristotélico. Mas que fundamentos presentes nesse pensamento Roberto estaria
desafiando? E importante investigar que operacbes se realizam quando ha uma
relacdo de interdependéncia entre 0s conceitos em questdo. Quando isso acontece, a
poténcia so6 pode ser concebida como um “ato em possibilidade”, um “ato por vir”;
enquanto o ato, aparece como a “revelacdo de uma poténcia” ao se assumir sob um
determinada “forma”, a partir da mediagdo de um ‘“agente”. Isso significa que
somente depois que um “agente” vivencia um ato é que a poténcia pode se afirmar
como tal.

Um exemplo para clarificar ainda esse ponto de vista: o “agente” bailarino que
age realizando um giro revela na “forma-giro” a poténcia do giro. Sob essa
orientacdo, 0 ato seria 0 Unico meio de desnudar uma poténcia que poderia passar
inc6lume ndo fosse a revelacdo formal. Indo por esta via, um corpo potente é um
corpo produtivo, acabado, perfeito e capaz, pois quanto “melhor” a forma do ato,
maior a poténcia que indica. Ou seja, quanto mais agil e no eixo uma pirueta, mais
potente a técnica do seu bailarino. Em outras palavras: o ato significa a poténcia.

Mas se pensamos que a poténcia depende do ato, qual é o lugar do devir nos
corpos que ndo atuam com perfeicdo ou que simplesmente ndo atuam? O que dizer
dos personagens de Beckett, dos gritos de Artaud, do “preferir ndo agir” de Bartleby?
Na obra de Beckett, por exemplo, os corpos se mexem cada vez menos: primeiro, “ja
é dificil andar de bicicleta, dificil de andar, depois, dificil de simplesmente se arrastar
e, depois ainda, de permanecer sentado” (LAPOUJADE, 2002, p. 82). O corpo, como
nos aponta Lapoujade, ndo aguenta mais 0 ato como legitimacdo da poténcia e por
isso ndo se mexe. Isso ndo quer dizer que ndo haja poténcia nos corpos. Todavia,
nessa imobilidade esta um corpo que de tdo parado devém ativo. A inacdo também
promove abalos. Além disso, em Beckett, por exemplo, o corpo vai deixando de ser
um corpo “completo”, as vezes é sO uma cabeca, outras vezes, apenas uma boca que
fala. Ha, nessas “partes”, uma problematizagdo daquilo que se reconhece como
“agente”.

O gesto rompe a ligacdo moral entre meios e fins, apresentando medialidades
gue ndo necessariamente se destinam a um resultado. Enquanto o ato objetiva suscitar
um objeto, o gesto é composto por um aglomerado de razdes, vontades, paixdes e
preguicas que ultrapassam uma distingdo entre causa ¢ efeito. “O que caracteriza o
gesto, € que nele, ndo se produz, nem se age, mas se assume e suporta” (AGAMBEN,

2008, p. 12). Se o ato é aquilo que decorre da poténcia, o gesto ndo decorre de uma
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outra coisa. Ele simplesmente acontece. N&o € que o gesto rompa completamente com
a cadeia motivadora dos atos. Ele confunde esta cadeia, para em seguida a retomar e
mais uma vez confundir até ndo encontrar mais o seu sentido. O gesto “se produz e
produz alguma coisa a partir dele, e essa coisa vai produzir, produz um outro gesto”
(ROQUE, 2013, p. 140).

A técnica desta danca contemporanea com que estamos lidando ndo esta a
servico de um corpo exuberante e de uma movimentacdo perfeita. Claro que ha
espaco para isso. No entanto, o que chama a nossa atengdo é a possibilidade de se
desarticular os estere6tipos de um corpo que resiste a clichés de uma significacao
reconhecida. A fragilidade e a imperfeicdo do corpo sdo assuntos da danca, bem
como o inacabamento da forma. A danca ndo tem como objetivo chegar a um destino
final. Durante a sua trajetdria, sua poténcia é constantemente produzida e renovada.
Mais do que alcangar um corpo perfeito, busca-se possibilidades de caminhos para o
corpo.

O que no gesto do corpo dribla a forma imposta ao corpo? No caso da danca,
mais do que a perfeigdo de um giro ou um salto, o que nos interessa sdo os devires
dos corpos, devires esses, “que uma gorda saide dominante tornaria impossiveis”15.
Separamos aqui poténcia de ato, para dar destaque a vida latente e potente nos mais
diversos modos de existir. Ndo é que ndo possa haver poténcia na acdo, mas
desejamos extrair da aparente impoténcia, uma outra poténcia, que desfaz 0s
adestramentos e recusa um corpo fascista. Uns chamam de poténcia de vida. Outros
de energia. Arrebatamento, talvez. Presenca.

A nocao de presenca é fundamental para a discussdo sobre o gesto.

Teremos como referéncia inicial, uma leitura de Gumbrecht (2011, p. 10-19),
autor que vem sendo bastante evocado para debater este tema. Gumbrecht faz uma
distincdo entre “representacdo”, pela via da producdo de “sentido” e “re-
presentagﬁo”lG, pelo caminho da produgdo de “presenca”.

A divisdo, aparentemente binaria, entre “representagdo/sentido” e “re-

presentagdo/ presenga” consiste apenas em uma estratégia metodoldgica da mesma

1 PELBART, Peter Pal. Encontros Provocativos 7/9- Bienal SESC de danca.

Conversatério/Convivéncia - SESC Santos. http://revistapolichinelo.com.br. 12/29/2011. Acesso em
25/12/2012.

16 Baseado em Gumbrecth (2001: 10-19).
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natureza da distingdo entre “poténcia” e ‘“ato”. Compreende-se que ‘“‘sentido” e
“presenga”, a0 mesmo tempo em que se repelem, também se complementam.

Pensemos na “representagdo” como a evocacdo de um objeto ao qual se faz
referéncia, a partir da utilizacdo de um signo, que substitui algo que esta ausente
espacial e temporalmente. Pela logica da “representacao”, o que se coloca em
questdo € se este objeto ausente é visitado de modo adequado pelo signo, ou se ele é
distorcido ou alterado (ainda que a mimeses reconheca de certa forma este processo
de alteragdo). H4 uma relagdo de compromisso com uma referéncia de “realidade”. A
representacdo € o resultado de uma escolha formal, entre as muitas possibilidades da
representacdo da forma. Ainda sob esta perspectiva, 0 homem é uma extensdao da
consciéncia, na medida em que “interpreta” o mundo e atribui significagdes a ele. O
saber sobre 0 mundo é um saber adquirido pelo sujeito através de atos hermenéuticos.
Contudo, o que parece excluido dessa producdo e identificacdo de sentido, se levada
ao extremo ¢ aquilo que podemos perceber como a producio de “presenca”. E o
tocante da experiéncia que foge ao signo e ao significado.

A tal “presenga” da qual sempre ouvimos falar (“nossa! esse artista tem uma
presencga no palco”), ao desafiar a imposi¢ao de um ato, desafia também a imposicao
de uma significacdo. Ela ndo significa apenas e nem somente faz sentido. Alias,
talvez seja essa a origem de uma frequente atribui¢do abstrata, quase que espiritual
que se faz a ela. Como se a sua forca, por vezes misteriosa e dificil de ser explicada,
fosse uma coisa de “outro mundo”, que andasse a vagar pelo plano do espirito e de
uma hora para a outra se apoderasse de um corpo, passante, ao acaso. Essa noc¢do da
presenca como um “fora do corpo” , € para nds, equivocada, pois ela reconhece o
COrpo apenas como uma matéria estdvel e ndo percebe que o corpo é justo um
composto fluido de inconstancias. Isso ndo quer dizer que seja um corpo absurdo e
irreal, e nem mesmo impreciso. Entretanto, ndo interessa a ele se adequar a um Unico
corpo, a uma forma fixa ou a uma légica Unica.

A perspectiva da “re-presentacdo”, que se coloca como alternativa para a
“representac¢ao”, nos oferece uma escolha de re-presentificacdo. A re-presentacéo,
segundo Gumbrecht, ndo é uma representacdo de algo que se estabelece e permanece
ausente, mas a produgdo constantemente renovada da presenca de algo que

temporariamente ndo estava la.
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“O objeto assim novamente presentificado, neste caso, ndo é sincronizado apenas
com o tempo da percepgdo de um observador, mas ele é também (e antes de mais
nada) presente no espaco deste observador, e se torna tangivel para ele. A questdo de
sentido sobre a (in)adequacdo da representacdo de um objeto ausente ndo pode surgir
nessa situacdo, porque o proprio objeto (por assim dizer, o “original”) se torna
novamente presente. A representacdo produz a presenca como tangibilidade e nédo
como dimensdo do sentido”. (GUMBRECHT, 2001, p.11-12)

Para Gumbrecht, o objeto ausente ndo se coloca como referéncia, nem como
uma memoria para 0 objeto representado. Ele se produz no espaco e no presente,
junto com o espectador. E na atualidade do encontro artistico que ele surge e se
desenvolve como objeto tangivel, mas ndo como uma forma fixa e estatica. Na
cultura da “presenca”, o sujeito se faz corpo, para além de uma individualidade. O
corpo pulsante, constantemente afetado, dilata-se em uma multiplicidade de corpos. A
relacdo com o saber se d& na experiéncia. Desse modo, a poténcia ou a presenca
lidam com as infindaveis possibilidades de ser e ndo ser, inclusive, com aquelas que
ndo conseguem ser explicadas ou interpretadas.

Quando Gumbrecht nos coloca uma nogdo de “presenca” para além da
significacdo, parece trazer como inquietacdo, o desejo por uma abordagem da
experiéncia artistica ou discursiva, que privilegie as sensacdes e 0 tocante da
experiéncia: aquilo que ndo consegue ser compreendido por atos interpretativos.
Entretanto, como dissemos anteriormente, “presenga” e “sentido” convivem, em uma
relacdo de oposicdo e de extrema vizinhanca. SO se fala da auséncia de sentido,
porque ja se falou e ainda se fala muito, pela via de extrema valorizacdo do sentido e
porque € inegavel a manifestacdo, em certa medida, de uma compulsédo interpretativa
em todos nds. Todavia ¢ importante ressaltar, que a propria palavra “sentido” pode
ser compreendida de trés maneiras. A primeira, como explicacdo e significacdo. A
segunda, pela perspectiva sensorial, como € o caso dos cinco sentidos: tato, olfato,
paladar, visdo, audicdo (e por que ndao um sexto sentido, como o da intuicdo, por
exemplo?). E por fim, o sentido, como orientagdo, como direcionamento. Sem a
pretensdo de se chegar a um lugar definitivo, colocamos a seguinte questdo: de que
maneira “sentido” e “presenga” se relacionam com essas trés possibilidades da
palavra?

Gumbrecht aponta para o carater vibratil de um corpo que ndo se refere
apenas a si mesmo, mas a uma presenca dilatada. Ao colocar seu foco na
espacialidade, desarticula uma compreensdo quase essencialista do homem, mais

vinculada a temporalidade (sincronia), na qual a ‘“presenga” aparece COmMo um
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instante “agora” no qual 0 COrpo passa por uma espécie de combustao da poténcia, ao
encontrar-se na mais justa medida “consigo mesmo”. Esse encontro com um corpo
que se apresenta “diante de n6s” no invisivel ponto do tempo presente se orienta a
partir de uma ideia de unidade, como se aquela individualidade convergisse para um
sO ponto, material e visivel e chegasse a forma ¢ a esséncia maxima de “si” naquele
instante. Mas afinal de contas, qual serd a mais justa medida do encontro de um corpo
“consigo mesmo”? Quando a ideia de uma identidade vinculada a um “eu” se vé
abalada e pulverizada (pelo menos na Filosofia e na Arte), essa concepcdo de
“presenca” deixar de fazer sentido.

Jean-Luc Nancy (2013, p. 115-121) também questiona a presenca como algo
que se produz através de uma materialidade maci¢a “colocada” diante de nos, e
introduz um novo olhar, no qual a presenga aparece como uma “manifestacdo”. Neste
pensamento, que muito nos interessa, dentro do qual o corpo aparece como um caos
sensivel, expandido e em desequilibrio; a presenca desloca-se da sucessdo temporal
dividida cronologicamente entre passado, presente e futuro. Nao é que a presenca nao
estabeleca nenhuma relagcdo temporal, mas o “presente”, deixa de ser um marco
localizavel e apreensivel. Ndo é possivel viver o presente, visto que ele ndo se retém,
ndo se esgota e é substituido por outro “presente” logo que se atualiza. A “presenga”,
proposta por Nancy, lida com o efémero na medida em que afasta os efeitos do
Tempo (pelo menos do tempo sequencial) e aproxima-se do espago.

A “presenca” é aquilo que irrompe o espa¢o e de alguma maneira provoca
uma surpresa. Ninguém sabe como ou porque aquilo aparece, mas aparece de modo
incontornavel. A partir desta percep¢ao de “presenca” a nogdo de unidade ndo se
sustenta, pois esta € uma nocao que sé pode ser compreendida através de um corpo
em relacdo de dilatacdo e transformacgdo. Por isso a presenca nao toca a todos da
mesma maneira. E possivel que uns a sintam em um determinado encontro e outros
ndo. Ela ndo pertence somente a uma ou a duas pessoas. E algo que so se estabelece a
partir um conjunto instavel e variavel de relacGes. E o que ela produz ndo é um
individuo no maximo da sua esséncia, na sua mais “justa medida”, mas afetos em
maltiplas direcGes.

A “presenga” ¢ sempre uma “presenca a”. Como uma apresentacao: algo ou
alguém que se apresenta a algo ou alguém. E o0 que essa apresentacdo demanda é um

gesto efémero, subtraido do curso do Tempo.
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“Cette présence comme << présence a>> demande un geste, et ce geste-la est
soustrait au cours du temps et, en un sens, il est éphémeére. Mais cette non-durée est
en méme temps quelque chose qui imprégne la durée elle-méme*™. (NANCY, 2011,
p. 117)

O gesto se estabelece na experiéncia entre artistas e publico, entre artistas e
tema, entre pablico e sociedade, entre linguagem e impossibilidade de dizer, além de
muitas outras relagdes. Tem a ver com os afetos de um encontro. E aquilo que nos
toca de maneira diferente a cada dia de apresentacdo ou de observacdo de uma obra,
sem que saibamos dizer “no fundo, no fundo”, o que é que nos toca ou porque. E o
indizivel do encontro entre eu e um outro. As vezes, vemos dois artistas executando
um ato semelhante, como uma mesma sequéncia de movimentos, por exemplo, mas
somente um deles nos desperta pela “presenga a”. Isso se da pelo fato da presenca ndo
ser uma qualidade fixa, ndo ser algo que se possa reter entre as maos. O gesto que se
realiza nos lembra que tudo passa, nada dura, visto que ndo € possivel reter um so
corpo a um s6 tempo. Todavia, essa sensacdo de finitude diz respeito a alguma coisa
gue permanece. A presenga que “apresenta” coloca a atencao sobre algo que até entdo
ndo estava la. O efémero do gesto que lida com um porvir €, simultaneamente, eterno
e passageiro. Como uma borboleta, que quando sai do casulo vive um dia e morre.

Depois, outras borboletas vém e véo.

“Nous nous trouvons donc dans 1’ordre des éphémeérides, ce a quoi en général nous
sommes tres peu attentif: la succession des jours a pour elle quelque chose de
cosmique, de cosmologique et ¢’est aussi la sucession de la reprise <<quotidienne>>,
d’une fagon de venir au monde. Tous les matins, on revient au monde aprés un
véritable absentement dans le sommeil, lié a cette pauvre vérité phycologique,
biologique: sans sommeil, on ne peut vivre longtemps.” (NANCY, 2011, p. 117) *®

Este breve instante que ndo se retém, mas que provoca um impacto, lida com
0 movimento de dormir e despertar. O gesto provoca uma renovagdo, CoOmo 0 sono.
Uma renovagéo do olhar, de uma atitude, de uma condigéo, de um modo de viver, de

se colocar e que so € possivel a partir de uma presenca.

17 Tradugdo minha: “Essa presenga como <<presenga 4>> demanda um gesto, e esse gesto subtraido
do curso do tempo €, em certo sentido, efémero. No entanto, essa ndo duracdo é alguma coisa que é
impregnadada da duracdo ela mesma”.

18 Tradugdo minha: “Nés nos encontramos, portanto, na ordem das efemérides, algo a que em geral
somos muito pouco atentos: a sucessdo dos dias tem por ela mesma alguma coisa cosmica e é também
a sucessao da retomada <<cotidiana>> de um modo de vir a0 mundo. Todas as manhés, nés viemos
outra vez ao mundo, depois de uma verdadeira auséncia que se estabelece no sono, ligada a essa pobre
verdade psicoldgica, bioldgica: sem o sono nds ndo conseguimos viver por muito tempo”.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1211724/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1211724/CA

29

Enquanto escrevia este topico, fui lembrando daquela fabula da Roupa Nova
do Rei. Era uma vez um rei que queria uma roupa nova, uma veste maravilhosa.
Entdo, veio um falso teceldo e disse ser capaz de costurar com tecidos e linhas
invisiveis a roupa mais leve e fina do mundo. A verdade é que o trambiqueiro
entregou ao rei uma caixa vazia, dizendo que no seu interior estava um manto nunca
antes visto e que, por ter sido bordado em tecido fino, sé poderia se enxergado por
homens inteligentes e de bom gosto. Assim, tanto o rei quanto os suditos alegaram
ver a roupa para nao se passarem por estipidos. O rei, ao “vestir” a roupa, desnudava-
se perante o reino e sua postura fisica se alterava para conformar-se a imponéncia da
veste ausente. O rei pelado se empinava majestosamente, estufava o peito. O povo,
diante do corpo nu do seu superior, arregalava os olhos e elogiava sua magnificéncia.
Um dia o Rei subiu com sua veste especial no palanque para dar um pronunciamento
qualquer. Do meio da multiddo, um menino simples, filho de camponeses, grita: “o
rei esta nu!” e assim revela ao Rei e a os suditos o 6bvio até entdo oculto.

O gesto é como a roupa nova do rei. E uma forca variante, invisivel,
impalpéavel, dificil de ser descrita, mas que atua sobre o corpo e a partir dele, promove
abalos em modos de existir. A roupa ausente se faz extremamente presente pela
poténcia da sua falta. SO hd presenca porque ha auséncia, mas ndo como um
paradoxo. Alias, o gesto coloca em questdo justamente esse ponto em que ideias
aparentemente opostas coabitam. O que a fabula mostra, a partir desta nossa leitura é
que a presenca ndo necessariamente tem a ver com a materializacdo de um objeto
formal. A poténcia da presenga, que também podemos chamar de “forca”, se faz
visivel, na carne do homem. Os corpos presentes e ausentes da fabula tornam visiveis
forgas invisiveis. A roupa presente-ausente desnuda o corpo civilizadamente coberto.
Reconhecemos na fabula uma denuncia aos jogos de poder e as convengdes
discerniveis. Quando 0 menino grita 0 que ninguém quer Ou consegue Ver,
desmascara a convencéo estabelecida pelo acordo de uma linguagem comum imposta
pela instituicdo dominante. O gesto do menino, que revela a nudez, revela igualmente
a estupidez do acordo até entdo ndo questionado, entre o Rei estupido, e a sua plebe.

O gesto é o0 ponto intensivo que encontramos na linguagem, mas que rompe
com uma linguagem representativa. Ele é a forca que desestabiliza a forma-
linguagem. O gesto consiste em arranjos de intensidades que despertam sensacdes e
reflexdes. Mas ndo uma reflexdo estatica, hermenéutica. E a partir das intensificacoes

de regimes sensiveis que uma nova linguagem se cria. E essa “nova” linguagem que
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se configura é uma linguagem de uma outra ordem. E uma lingua interrompida de si,
da sua interioridade, dos vicios, dos automatismos, das resignacdes, dos acordos nédo-
questionados. E essa interrupgdo sé € possivel, porque é a partir dela que algo se
inicia, como uma lingua prestes a nascer, que ainda ndo se conhece, que gagueja, que
estd sendo criada, e que vé o mundo com espanto e curiosidade. Como estamos
falando de danca, ndo se trata s6 de uma forma Unica ou de um movimento perfeito.
Também ndo é o caso de simplesmente tentar atribuir significado a uma determinada
postura ou associar 0 objeto artistico a um objeto ausente. O que importa ao gesto,
produtor de poténcia, produtor de presenca € aquilo que no movimento-ato-forma-
linguagem nos provoca arrepios. E também aquilo que torna tangivel (seja em
palavras, em sons ou em cores), 0 “imaterial.” E 0 que tenta a todo custo dizer o

indizivel, mesmo sabendo, em algum lugar que isso ndo seré possivel.

3.2

Gesto e Experimentacéao

SEQUENCIA 3. CASA DE MARIA HELENA. TARDE. Maria Helena tem
vinte anos. E sexta-feira e ela passa seu uniforme de garconete com mais cuidado do
que de costume, como se pressentisse algo de especial para a noite. Um vestido bem
curto com a logomarca do bar. A moga gosta de mostrar as pernas. CORTA PARA:
BAR DO PORTO. NOITE. Um marinheiro senta no balcéo e pede um copo com gim.
Pede outro e mais outro. Ele se encanta com a beleza da atendente. Ela se apavora
diante do desejo que sente pelo rapaz. Quando o bar fecha, os dois vdo para o quarto
de Maria Helena em uma pensdo que cheira a mofo e naftalina. Titus, o marinheiro,
retira a roupa de Maria Helena com brutalidade e paixdo. CORTA PARA: CASA DE
MARIA HELENA E TITUS. DIA. Maria Helena pega a roupa embolada do chéo.
Veste-a de novo, mas curiosamente, no momento em que torna a vestir, a roupa
apresenta outra textura. Maria Helena, com esta nova roupa tem mais ou menos 40
anos. Casada, com o0 ex-marinheiro, Titus, a mulher folheia uma revista velha,
enquanto o marido assiste a uma partida de futebol na televisdo. Maria Helena
sonha com lugares distantes, com futuros insuspeitados. Sua cabega navega pelos
mares que Titus abandonou. Ela sente na prépria roupa um cheiro de roupa
molhada, que ndo secou direito no varal. Decide troca-la. Vai até o banheiro e mais
uma vez a roupa cai no chdo. CORTA PARA: CASA DE MARIA HELENA E TITUS.
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NOITE. A roupa é novamente apanhada, com uma aparéncia completamente
diferente das duas que a precederam. Maria Helena a veste e agora tem oitenta anos.
A roupa é toda de 14 e ajuda a proteger do inverno rigoroso. Depois de um més,
CORTA PARA: BASTIDORES. Acabam as filmagens deste projeto. A figurinista
recolhe as roupas que em breve vestirdo outros personagens. As que nao servirem
para outros trabalhos, serdo repassadas aos brechdés e compradas por
desconhecidos. Cada vez que for vestida, a roupa apresentara uma nova composic¢ao,
uma nova textura, uma nova cor. *°

O gesto nao ¢ aquilo que acontece, ou seja, ndo ¢ a somente a forma “roupa”
ou ato de se vestir. “Ele é no que acontece, 0 puro expresso que nos da sinal e nos
espera” 2 (DELEUZE, GILLES, 2011, p. 152). O gesto esta muito mais ligado ao
modo de fazer do que ao fazer propriamente dito. E muito mais da ordem da
experimentacao do que da significacdo de elementos por um Unico sentido. A relacéo
com o “como” conta muito mais que o resultado, a consequéncia ou a funcionalidade
de uma acdo. Por isso, mais do que se dirigir a um fim, “o gesto ¢ a exibi¢do de uma
medialidade, o tornar visivel um meio como tal” (AGAMBEN, 2008, p.13). A
dimensdo ética esta em mostrar 0 homem no meio de si, no meio de seu processo. O
gesto privilegia a aparicdo dos materiais: a forma, a cor, a imagem, a palavra, o
movimento, o som, 0s corpos. De algum modo esbarra na metalinguagem, pois faz
referéncia ao proprio fazer, ainda que isso possa se dar de infinitas maneiras. A partir
da explicitacdo das materialidades, o gesto nos lembra que aquela experiéncia é
apenas uma das combinac6es possiveis a serem feitas com determinados materiais, e
que se estes fossem combinados de maneiras diferentes poderiam compor outros
elementos, criar outros mundos.

O gesto carrega uma carga expressiva, que atribui diferenca a cada forma, a
cada atividade. Ele nos revela a auséncia de uma natureza pura. Ndo ha ponto de
chegada, mas trajetoria e arranjos. Esse lugar de testagem do gesto, que ndo se
conclui em nenhuma resposta marca o seu carater variavel e informe, na medida em
que nao se fixa unicamente a sua prépria materialidade. Tudo o que ha é uma busca
por ferramentas de existéncia e modos de fazer. O corpo do gesto é sempre

desconhecido, nunca encontrado. Se ele se materializa a partir de alguma forma, é

19 Cena livremente inspirada no filme “Valse Wals”, do Grupo Orkater (2005) e na fala de Deleuze
sobre Ricardo 11, p. 48, 2010.

20 Grifo meu.
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porque precisa de um contorno para se revelar. Mas aquilo que se coloca é apenas um
contorno possivel para falar de muitos corpos. E apenas uma entrada, que ndo se
encerra em um lugar fechado. “Todas as entradas sdo boas, desde que as saidas sejam
multiplas” (ROLNIK, 2006, p. 65). Quais sdo as entradas e as infinitas saidas na
busca pela materializacdo do desejo? Esta é uma pergunta proposta pelo gesto.

As artes do palco deixam bastante clara a relacdo com a variacdo, visto que o
discurso se atualiza sempre a partir do encontro e que cada dia de apresentagdo é
diferente do outro, ainda que algumas caracteristicas se mantenham. O tempo é uma
forma de repeticdo, marcado por diferencas infinitas. Diante de um tempo que se
diferencia indefinidamente, nada pode conservar uma forma estavel. Logo, ndo é
possivel passar duas vezes pelo mesmo gesto sem a obtencdo de caracteristicas
diferentes, visto que a forma é sempre deformada pelas variacGes de afetos e
velocidades. O que interessa ao gesto € a forca transformadora, 0 movimento de
passagem de um estado ao outro, mas que ndo chega nunca a ser somente um estado

ou somente o outro.

“Deste gosto a este desejo, nada muda de uma certa maneira, salvo uma mudanga de
vontade, uma espécie de salto no préprio lugar de todo o corpo que troca a sua
vontade organica por uma vontade espiritual, que quer agora exatamente ndo o que
acontece, mas alguma coisa no que acontece, alguma coisa a vir de conformidade ao
que acontece”. (DELEUZE, 2011, p. 152)

O performer ndo chega nunca a efetuacdo do ato em si. Se ele encena uma
situacdo de morte ou amor, o que coloca sobre o palco ndo é apenas a morte ou 0
amor a que se refere, mas uma variagdo das multiplas possibilidades de se abordar um
tema. “O gesto transforma um fato num acontecimento; ele se basta, como na danca —
é um meio sem finalidade.” (PELBART, 2003, p. 69). O artista da repeticéo, ao tentar
repetir o irrepetivel, ao tentar efetuar o que ndo pode e nem poderd ser novamente
efetuado, lida com a arte e com a vida pela perspectiva da artesania, valorizando
muito mais as ferramentas de constru¢do e composicdo do que a entrega de um

produto final.
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3.3

Gesto e Ruptura

CENA 4. SALA DE JANTAR. NOITE. Dez convidados em torno da mesa.
Alguns estdo sentados, outros de pé. Todos muito bem vestidos. Seus corpos sao
esguios. Poderia dizer que séo bailarinos, jovens e saudaveis. Lindos. Todos sorriem
educadamente. Ndo demonstram tédio, nem ultrapassam os limites da euforia.
Esperam o banquete, felizes e pacientes. A garrafa de champanhe gela no balde. Os
talheres devem ser utilizados de fora para dentro, seguindo a etiqueta. Hoje é o
aniversario do patriarca. O patriarca estd morto, mas comemoram seu hascimento
mesmo assim. Sobre o0 que serd que conversam? Serd que se escutam? Ao longo da
cena esvaziam as garrafas. Um pequeno salto temporal. Pronto. O cenério se
mantém, mas agora 0s convidados riem escandalosamente, gargalham, batem
palmas, seus olhos estdo menores. Efeitos do alcool. Ultrapassam os limites.
Arrotam, emitem grunhidos. Um homem tira um rato do bolso e o agita sobre a mesa,
mas ndo escutamos gritos de panico. Pelo contrario. O homem leva o rato em
direcdo aos labios da sua esposa, que o beija com vontade. Os corpos dos
convidados quase tombam para fora da cadeira. Estdo tontos. Enjoados. Uma moca
sobe na mesa e conta uma histéria em um idioma que ndo entendo. Acho que é
alguma lingua do Leste Europeu. Desconfio que seja grego, mas nao posso afirmar
com nenhuma certeza. Os convidados urram. Oferecem a estrangeira um coquetel,
que ela bebe em um s6 gole. Parece nauseada. Os homens batem com os punhos no
tampo da mesa. Estdo muito bem vestidos. Escutamos uma musica, acho tambem que
€ uma cancdo grega, 0s passos da danca me lembram os de Zorba. Uns sobem nos
pratos, de sapato e tudo, enquanto outros tentam se equilibrar sobre os copos. E isso
ndo é uma metafora. Um mulher quer desmaiar. Ndo ha mais ninguém sentado em
volta da mesa da maneira que estamos acostumados. Que etiqueta? A masica acaba.
Siléncio. Homens e mulheres erguem as tacas e quebram os vidros com as maos.
Corta para EXTERIOR/ DIA/ UMA FLORESTA TROPICAL ALUCINANTE. Os
convidados espalhados pela paisagem paradisiaca. Os mesmos, lindos e esguios. E
agora eu confirmo: séo bailarinos. No meio do mato, longe da civilizagcdo, dos
jantares da burguesia, rasgam as roupas de festa. Se sujam de lama, mergulham nos
rios. Viram pedras e porcos. Desejam devorar 0s outros corpos como predadores ou

animais no cio. Os movimentos sao feios e belos. Humanos e inumanos. Dangas e
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erros. Os lindos bailarinos também metem medo. Eles urram, se tacam no chao.
Longe de casa, os convidados lembram que sdo animais. Tornam-se outros, sem

deixar de serem aquilo que s&o?".

Todo gesto provoca uma ruptura ou uma cisdo, como a paixao, uma ferida ou
a morte. O gesto abre em nds um abismo que nos divide entre aquilo que éramos e
um estado de “devir” (porque do outro lado do abismo ndo chegamos a ser de fato
uma outra coisa, nova e estavel). Este abismo é o que somos? Através de um gesto
alguma coisa se rompe.

O teatro de Bertolt Brecht lida bastante com a ideia de “quebra”. Na
dramaturgia épica a nogdo de gestus atua pelo principio de descontinuidade sobre
uma fabula. Descontinuidade essa que rompe com o ilusionismo naturalista,
desarticula o fluxo dos acontecimentos e abre espacos para comentarios, levando o
espectador a assumir uma atitude de observacdo critica. Neste contexto, o
personagem ndo é abordado sob uma perspectiva psicoldgica, nem sua fisicalidade
pode ser interpretada como a traducdo de uma interioridade. Na interrupcdo de uma
narrativa linear dramatica, o teatro épico se mostra como teatro e ndo como um
espago “magico” que significa 0 mundo. O corpo do ator, a fala e a cena se
apresentam pela metalinguagem como materiais que se articulam em uma construcao
discursiva, marcando um mundo que é completamente tomado por discursos, o tempo
todo.

As rupturas provocadas pelo gesto podem ser percebidas na proposta
brechtiana a partir de diversos procedimentos, como por exemplo: a interrupcdo da
linearidade dramatica (em cenas que de alguma forma ndo dependam como causa da
cena seguinte, nem consequéncia da cena anterior, para serem ‘“compreendidas”),
quebra da quarta parede (onde o ator se relaciona com seu publico e se dirige a ele
para comentar 0s acontecimentos), insercdo de recursos audiovisuais ou cartelas com
titulos e palavras; entre outros.

Walter Benjamin (2011, p. 78- 90), em seu artigo sobre Brecht, aponta para
algumas caracteristicas do gesto. Em primeiro lugar, o gesto € pouco falsificavel e
ilusionistico, sobretudo, quanto menos habitual e mais distante do naturalismo. A

relacdo do ator com o seu personagem ndo se articula a uma tentativa de dar conta dos

21 Cena livremente inspirada no filme “Blush”, de Win Vanderkeybuys (2011).
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sentimentos e estados psicoldgicos propostos pelo drama, no sentido de uma fusao
que torne o ator idéntico ao seu personagem. Mais do que isso, 0 ator deve encarar
seu personagem com certo distanciamento, manipul&-lo como um instrumento, pensar
em cada movimento, em cada gesto, refletindo sobre os efeitos que essas escolhas
terdo sobre seu publico. O ator ndo tem como intuito iludir o pudblico, mas
compartilhar com ele que aquela experiéncia teatral se trata de uma criagdo. Por isso
seu corpo precisa romper com uma ‘“normalidade” naturalista, que tenta imitar as
posturas da vida cotidiana, em tempo integral e ser atravessado por corpos
“estranhos”, ndo cotidianos ou convencionais. O estranhamento provocado pelo gesto
nos afeta de modo reflexivo. Além disso, 0 gesto deve ter um comego e um fim
determindveis, ndo seguindo um encadeamento causal. A acdo deve ser sempre

interrompida, nunca ilustrada.

“Quanto mais frequentemente interrompemos o protagonista de uma acdo, mais
gestos obtemos. Em consequéncia, para o teatro épico, a interrupcdo da acéo estd
em primeiro plano”. (BENJAMIN, 2011, p. 80)

A obra é posta em questdo, bem como o mundo em que a obra se insere.
Contudo, para promover uma ruptura, a desarticulacdo deve ser feita sempre na esfera
do possivel. Somente um gesto minimamente reconhecivel e familiar nos interpela a
olhar para a o presente da nossa realidade - aquela que vivemos e nos confrontamos
diariamente - sob uma nova perspectiva. Mesmo que 0 gesto soe estranho, ele precisa
ser provavel, pois s6 assim somos tocados pessoalmente, intimamente.

Para Brecht, a mais alta realizacdo do ator € tornar os gestos citaveis. O teatro
episédico visa uma reflexdo dialética sobre o mundo em que se vive, como se
constantemente nos deparassemos com o0s abismos da nossa sociedade e f6ssemos
obrigados a adotar uma postura critica diante deste precipicio. Deste modo, a
descontinuidade provocada pela ruptura ndo permite o embalo, de modo alienado,
pelo fluxo dos acontecimentos. Ela faz a existéncia “abandonar o leito do tempo,
espumar muito alto, parar um instante no vazio, fulgurando, e em seguida, retornar ao
leito” (BENJAMIN, 2011, p. 90). E o efémero ndo-cronoldgico sobre o qual
comecgamos a falar.

Apesar da contribuicdo fundamental de Brecht para este conceito, ele ainda
aparece muito vinculado a ideia de Fabula. Atualmente, 0 gesto na danca e no teatro,

ja pode ser pensado para alem de uma reflexdo racional de construcdo de sentido
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sobre uma narrativa dramatica. O gesto, que interrompe, atua por uma explosao de
imagens, ndo necessariamente racionais e reconheciveis pela linguagem das palavras
e do drama. Entdo, por que nédo aliar esta abordagem brechtiana, na qual o gesto
aparece como um sobressalto que interrompe o fluxo narrativo, aos olhares de
Artaud e Grotowiski, que focam mais na “presenga” do corpo do atuador, do que em
uma visdo dele como um suporte de signos? Ambos 0s autores, deixam como
reflexdo para futuras producGes das Artes Cénicas a ideia de que a linguagem dos
gestos ndo deve ser uma construcado inteligivel e nem precisa necessariamente passar
por uma racionalizacdo discursiva. Ela deve, antes de tudo, agir em funcdo da
producdo de um corpo e da manifestacdo da sua energia.

O hiato de onde emerge a “presenga” ¢ decorrente do confronto entre
elementos discordantes. “Do ponto de vista da cultura da presenga, o conceito de
evento (...) deve resultar dos contrastes dos ‘eventos’ em relacdo as regularidades
cosmoldgicas constantes” (GUMBRECHT, 2001, p. 13). Na danga, so ha gesto onde
ha, em certa medida, um desacordo: entre corpos diferentes, entre um movimento e
um discurso, entre dimensdes espaciais, entre dindmicas de velocidade, entre
representacdo e ndo-representacao e todas outras combinagdes conflitantes possiveis.
Esses elementos atuam como vetores de forca, que “puxam” para dire¢des distintas,
mas ndo necessariamente diametralmente opostas. A tensdo dos vetores sobre os
corpos onde se instaura 0 gesto € tdo insuportavel, que sendo explorada no seu limite
acaba por “rasgar” o corpo. Talvez por isso 0 gesto é muitas vezes confundido com
movimento ou acdo. Ndo é rara a referéncia a um verbo quando se tenta definir o
gesto. Como o gesto “toca” diretamente o corpo, podemos ter a sensacdo que ele
movimenta alguma coisa. Essa ruptura afeta de tal forma a carne que alguma coisa
parece deslocar-se. Contudo, 0 movimento que ocorre € de outra ordem, podendo ser
imperceptivel aos olhos. Ndo é um movimento no sentido de uma acgdo produtiva. Ele
mexe com impulsos e afetos, que podem n&o ser facilmente notados. E uma vida que

chama a atencdo para a propria vida.

“Penso numa possivel distingdo entre movimento e gesto. As estrelas, o sistema solar,
os planetas, se movimentam, uma maquina, um trem se movimenta. O gesto é
humano, é um gesto em relacdo, é alguma coisa que sai de mim e que integra alguma
dimenséo simbdlica e concreta”. (SOTER, 2013, p. 93)
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O gesto € como uma marca, ndo uma marca fixa, mas uma cicatriz movel que
rasga o tecido da pele e esta sempre pronta para rasgar novos tecidos, deixar sua
marca em outros corpos. Nesse sentido, ele ndo pertence somente a uma identidade
individual, apesar de nos tocar intimamente. E aquilo que, diante de um
acontecimento nos desestabiliza - tanto como artistas, quanto como espectadores -e

faz com que, em vida, morramos um pouquinho de nés.

3.4
Gesto e Multiplicidade

CENA 4. DIA. RUA. Um homem vestido de blazer preto e éculos escuros
(SENHOR X.) segura uma camera digital. Ele tenta filmar o bailarino David, da
SEQUENCIA 2. DAVID procura se desviar da camera. Anda com os bracos de um
lado para o outro. Quer ficar sozinho. Senhor X fala: “Vocé nasceu sem pernas ou
elas foram cortadas?” David se esquiva. Senhor X continua: “Vocé tem dnus ou
defeca em uma bolsa? Vocé culpa Deus por ter nascido? Como vocé vai ao
banheiro? Pode se masturbar? Vocé tem amigos? Ja entrou em uma briga?”. David
vira o rosto, respondendo: “eu ndo confio em vocé”. Senhor X vai embora. David
sobe uma ladeira, caminhando com os bragos. Mas néo esta sozinho. Atras de David,
dez homens vestidos com 0 mesmo macacdo o seguem. Esses homens formam um
coro do qual David se destaca como corifeu. O tronco dos onze homens pendula de
um lado para o outro. Todos “dan¢cam” uma caminhada. Os membros do coro ndo
utilizam as pernas que possuem, mas pouco importa. Cada um caminha com 0s
bracos que tém. Uns sdo mais altos que outros, uns mais gordinhos, uns brancos, uns
negros, uns orientais. Homens e mulheres. David se vira para o publico e diz: “vocé
quer dancar? N&o fique com vergonha. Talvez queira um drink, algo que te ajude a
relaxar, talvez outra coisa. Talvez queira a mim. Ou talvez s6 os meus bracos. Pode
imagina-los ao teu redor? Com as pernas ndo posso. A Unica coisa boa sobre elas é
que vém em pares. Eu sei... Pode ser o anus...aposto que te perguntas: como ele é?

Bom, eu digo. E pequeno, mas intimida. Te vejo olhando.” Todos sdo David..?

22 Cena livremente inspirada no filme “The Cost of Living”, do DV8 Physical Theatre (2005).
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O gesto nédo pertence somente a um individuo. Também nao se conecta a uma
identidade fixa. A imagem da roupa mutavel vista na “Sequéncia 3” aponta para a
mobilidade do gesto. Como uma roupa que se retira e se coloca, 0 gesto pode vestir
infinitas pessoas, infinitos corpos. Ele ndo reconhece limites de tamanho ou estilo.

O bailarino, quando trabalha, tal qual um ator, despe-se, em algum nivel da
sua identidade social, mas ndo chega a se fundir completamente com a forma que
danca ou a uma figura ou personagem que evoca. Ao longo do século XX, a
concepgdo de personagem ligada a uma identidade construida, € completamente
abalada. Podemos ainda, hoje em dia, falar em personagem? O que a ideia de
personagem significa para nds? Como personagem e intérprete se relacionam e se
distanciam? Como trabalhos tidos como “auto-ficcdo” ultrapassam os limites da
identidade a que parecem se referir? Essas sdo questdes muito frequentes para a arte
contemporanea.

Ao desempenhar um papel ou uma acdo, o performer encena todas as
probabilidades de troca de papéis, todas as possibilidades e impossibilidades do corpo

de ser outro, de refazer-se outro.

“O que ele (o ator) desempenha ndo é nunca um personagem: € um tema ( 0 tema
complexo ou o0 sentido) constituido pelos componentes do acontecimento,
singularidades comunicantes efetivamente liberadas dos limites dos individuos e das
pessoas”. (DELEUZE, 2011, p. 53)

Assim como o tema da morte, 0 gesto é aquilo que me toca no que ha de mais
intimo. Quando estamos diante de um arrebatamento ou da soliddo, por exemplo, a
sensacdo é de estarmos atravessando uma experiéncia Unica. Ao mesmo tempo esta
experiéncia diz respeito ao incorporal e ao impessoal que ndo pertence a mim, nem a
ninguém. Lida com o comum. Como a morte, ndo € um assunto somente privado ou
sO coletivo, o gesto ndo é nem individual, nem universal.

A danga toma de empréstimo a linguagem dos corpos para empresta-la a
outros corpos. Um gesto nunca é s6 meu ou s6 de um outro, por mais que assim ele
pareca. Isso ocorre muitas vezes porque o arrebatamento diante de uma obra se da
naquilo que é extremamente singular, que sé parece possivel naquele encontro, mas
que pertence a uma multiplicidade dos afetos e percepcfes. Singular € diferente de
individual. Como uma paixao; que a cada vez parece Unica, mas que se inscreve (e

nos sabemos) na experiéncia de tantas, tantas outras paixdes.
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Ha na danca um forte desejo pela experiéncia comum, mas ndo como unidade
indivisivel, ndo como formacdo de um bloco homogéneo ou uma instituicdo da
mesma natureza. O que estd em jogo €é a possibilidade de se celebrar a unido das
diversidades, das faltas, das falhas e das incoeréncias. A alegria de dangar em
conjunto apresenta no passo comum uma ideia que se estende para além da propria

danca. Dancar junto é também caminhar junto, fazer parte de uma multiplicidade.

“On danse, le plus souvent, pour étre ensemble. On se met a plusieurs. Les corps
s’approchent les un de autres, vont et viennent sans ordre préétabli mais avec la
méme obstination dans le tour et le retour. lls se frolent, se frottent, se désirent,
s’amusent, se déchaine. C’est une féte. (DIDI- HUBERMAN, 2006, p. 9) %

O gesto, ao evocar 0 “comum”, desarticula a nogdo autoria. Quando o gesto se
faz presente, sobretudo na arte, o trago se torna mais importante que a assinatura. O
que interessa é o tracado no espaco. Um traco que apesar de um dia ter sido feito por
alguém (ou por uma coletividade) j& ndo pode ser atribuido a uma identidade Unica.
Assinatura é aquilo que se deixa em um cheque, em um contrato, em uma sentenca. O
traco € uma marca, denota um estilo. Claro, muitas vezes associamos um gesto a um
autor. Talvez por uma necessidade tdo entranhada em nos de dar nome as coisas, de
torné-las localizaveis. O que interessa, sob a concepcdo do gesto, em Duchamp ou em
Andy Wharol? Suas biografias, seus nomes proprios ou aquilo que abalaram? Os

tracos marcam uma presenca, muito especifica, mas ndo uma individualidade.

3.5

Gesto e Temporalidade %

Ria e Titus ja perderam a conta da prépria idade. Os cabelos sdo brancos e
ralos. Os 0ssos estdo fracos. Juntos, decidem comecar a despedida. Saem de casa,
cansados. Arriscam-se pelas ruas da cidade que ndo para de se transformar, dia

apoés dia. A cidade cresce. Mas em que direcdo? Os carros em alta velocidade, as

23 Minha tradugdo: “Nés dangamos, a maior parte do tempo, para estarmos juntos. Nos no colocamos
entre varios. Os corpos se aproximam uns dos outros, vdo e vém sem uma ordem pré-estabelecida, mas
com a mesma obstinacdo nas idas e vindas. Eles se rocam, eles se esfregam, se desejam, se divertem,
se rompem. E uma festa”.

Os paragrafos desse topico apropriam-se do modo como Deleuze constr6i o conceito de
“Acontecimento” na sessdo “Do Acontecimento”, de “A Logica do Sentido”.
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baldeages labirinticas das linhas do metré. Ria e Titus arrastam-se, pendurados um
no outro. A rua por onde caminham... Serd a mesma de cinquenta anos atras? Ou é
uma nova rua com 0 mesmo nome e no mesmo lugar? Titus e Ria ndo reconhecem
quase nada. Mas alguma coisa lhes é familiar. Caminham mais do que aguentam as
proprias pernas. Fazem amor pela Gltima vez embaixo de uma marquise. E depois de
horas, chegam, enfim na praia na qual o navio de Titus atracou ha muitos anos atras.
O frio é de congelar os 0ssos. Caminham com os pés na borda do mar. Titus tem um
ataque cardiaco fulminante. Cai duro e morto na areia. Ria nem olha. Segue sozinha,

como sempre foi®°.

“Q ator ndo é como um deus, antes seja como um contradeus. Deus e o0 ator se opdem
por sua leitura do tempo. O que 0s homens captam como passado ou futuro, o deus o
vive no seu presente. O deus € o Cronos: o presente divino é o circulo inteiro,
enquanto que o passado e o futuro sdo dimensdes relativas a tal ou a tal segmento que
deixa o resto fora dele. Ao contrario, o presente do ator é 0 mais estreito, 0 mais
cerrado, o mais instantaneo, o0 mais pontual, ponto sobre uma linha reta que ndo cessa
de se dividir a si mesmo em passado-futuro ilimitado que se reflete em um presente
vazio ndo tendo mais a espessura de um espelho. O ator representa, mas o que ele
representa & sempre ainda futuro e ja passado, enquanto sua representacdo é
impassivel e se divide, se desdobra sem se romper, sem agir nem padecer. E neste
sentido que hd um paradoxo do comediante: ele permanece no instante, para
desempenhar alguma coisa que ndo para de se adiantar e de se atrasar, de esperar e de
relembrar”. (DELEUZE, 2011, p. 52)

Como vimos anteriormente, aquilo que o artista cénico desempenha ndo se
encerra somente no individuo, pelo contrario € um assunto que concerne a todos, de
um jeito ou de outro, mesmo que toque cada um em um ponto diferente da percepcao
e da afetividade. Sendo assim, a relacdo temporal também ndo se conecta a apenas
uma época e nem passa pela atribuicdo de um valor histérico a uma realidade. O gesto
foge a linha do tempo intempestivo e sequencial. Escapa ao processo dialético em
geral. Mesmo que em termos narrativos, a coreografia ou a encenagdo se articule a
um periodo especifico e faca referéncia a uma época, seja através de um tema de
referéncia, uma trilha sonora ou um figurino, o espaco e o tempo evocados sao
sobretudo, recursos que funcionam como mediadores de afetos.

Uma situacdo muito recorrente que pode nos servir de exemplo é quando o
publico, diante de uma obra composta ha mais tempo ou que se relacione com um

contexto anterior diz: “nossa, isso € tdo atual!” ou entdo “esse artista estava tdo a

25 Cena livremente inspirada no filme “Valse Wals”, do Grupo Orkater (2005).
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frente do seu tempo!”. Mas como ¢ possivel estar a frente de um tempo? Do seu
tempo? E importante perceber que a sensagdo de atualizacdo provocada pelo gesto
ndo diz respeito a um “antes” que ainda faz sentido “hoje” ou que o artista € um
profeta capaz de prever o futuro. Se falamos em “passado, presente e futuro”, o
fazemos simplesmente por ndo termos outro vocabulario para tratar de certos
posicionamentos diante da passagem do tempo. A sensacdo de que uma obra € em
certa medida, atemporal, ou seja, de que ela ndo se prende a um tempo exclusivo, so
se estabelece em trabalhos de artistas extremamente conectados a sua época. O que
Pina Bausch, Isadora Duncan, Martha Graham, Ninjinski, Win Vanderkeybuys, Ana
Teresa de Keersmaeker, Beckett, Artaud, Heiner Miller, Grotowiski, Brecht, Kantor,
e tantos outros artistas da cena e de outras areas produziram e deixaram para nos,
sendo reacdes as indagacdes da sua época? Reagir ao seu tempo talvez seja a Unica
maneira de romper com os limites de uma data ou um periodo. Mas como falar da sua
época sem ser datado? Como dialogar com as forcas que o atravessam sem precisar
dar conta da reproducao e descrigao “fiel” do seu contexto?

O gesto é justo a suspensdo que provoca uma interrup¢do no tempo
cronoldgico. Isso ndo significa que esteja ligado a um tempo eterno, estrutural, que
se repete com a passagem dos anos. E justamente porque reconhece o efémero nos
movimentos da vida, porque ndo ambiciona deixar um legado eterno a humanidade,
que as obras onde o gesto se faz presente sobrevivem. Néao faz sentido algum compor
uma obra para a posteridade. O gesto encarna o transitorio na sua mais justa medida.
Ele carrega em si esse tempo sem nome que ao mesmo tempo aquilo que chamamos
de passado, presente e futuro.

E “passado”, na medida que depende da memoria. Ao atuar/ dancar temas
COmMo a guerra, 0 amor, a morte ou 0 que quer que seja, o artista, mesmo que nédo
tenha vivido situacGes semelhantes as da cena se utiliza de um repertério de
experiéncias que de algum modo atravessa a historia e a cultura dos envolvidos. Nada
se apresenta pela primeira vez. Nenhum evento é completamente original. Sempre ha
uma variante do “j& conhecido” no gesto, visto que ele lida com combinagdes de
situacdes e linguagens comuns. N&o é preciso ter passado por uma vida de miséria
para reconhecer a pobreza e a fome. Se o gesto € marcado por uma diferenga, uma
interrupcao que altera os rumos da experiéncia, essa diferenca se configura a partir de
elementos ja visitados de um mundo possivel. O espanto se sobressai naquilo que nos

é familiar. O gesto habita o instante efémero que faz a diferenga no que de algum
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modo é conhecido intimamente. A surpresa despertada pela sua presenca nos toca
como a presenca de alguém que nédo se via ha algum tempo e que um belo dia chega
sem avisar.

O evento provocado pelo gesto lida com o inesperado, a partir do encontro

»2% 'mais facil de ser identificada (visto que lida com

entre uma memoria “voluntaria
uma necessidade muito humana e quase irresistivel de se fazer associa¢fes do tipo
“isso me lembra iss0”’) € uma memoria “involuntaria”, que nos suspende no espago e
no tempo e nos arrasta para um outro lugar. Um lugar ja visitado, ja conhecido, mas
visto sob um angulo diferente. Dai o inesperado. Essa ida “for¢cada” nos retira
momentaneamente do conforto de um lugar escolhido e domesticados. Mas ao invés
de nos mostrar uma paisagem completamente nova, lan¢a uma nova luz sobre uma
paisagem ja percorrida. E nesse sentido que o “esperado” provoca uma
descontinuidade no fluxo dos eventos e o velho tensiona-se com o novo.

O gesto, que ¢ marcado por um estranhamento, por um desvio, por um
desacordo entre forcas, s6 faz efeito quando circunscrito nos limites do que €
provavel, relacionando-se também ao que chamamos de “futuro”, no sentido de um
porvir. Aquilo que se encena nunca é o fato em si, mas uma provocacao a infinitas
possibilidades a serem vividas. O gesto evoca outros modos de vida, fala do que
poderia ser, de uma multiplicidade de possibilidades talvez nunca antes imaginadas.
Mas nada de outro mundo. “Cada gesto torna-se um destino” (AGAMBEN, 2008, p.
11). Um destino para o0 mundo. Ele nos obriga a olhar para a realidade de sempre,
aquela com a qual nos confrontamos no cotidiano, mas sob uma outra perspectiva.
Assim, 0 gesto a0 mesmo tempo que é o passado que nos “espera” para ser revisto é

uma aspiracgéo futura.

“Tudo estava no lugar nos acontecimentos da minha vida antes que eu os fizesse
meus; vivé-los é me ver tentado a me igualar a eles como se eles ndo devessem ter
sendo de mim o que eles tem de melhor e de perfeito”. (BUSQUIET apud
DELEUZE, 2011, p. 151)

O gesto é uma ferramenta para ir de encontro ao acontecimento, como se
pudéssemos no efémero nos tornar a causa daquilo que em nos se produz. Ele revé e
prevé em sucessivos e infinitos presentes, criando em ndés mesmos a nossa causa e

consequéncia. Desse modo, ele busca, a todo custo combater a passividade ressentida.

26 Nocao de memdria “voluntaria e involuntaria”, inspirada no texto “Notas Sobre o Gesto”
(AGAMBEN, 2008, p. 09-14)
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O ressentimento é a captacdo de um Acontecimento como algo injusto e néo
merecido. E um ressentimento contra o Acontecimento. Um sujeito ressentido é
aquele que aceita uma punicgéo, por ndo se crer merecedor de outro modo de vida. A
sua dor ¢ um castigo causado por uma condigdo anterior (“teve aquilo que mereceu”).
Mas ao gesto ndo pertencem afirmagoes fixas do tipo “é assim porque era assim”,
nem “sera assim, tem que ser assim, porque ¢ e sempre foi assim”.

O gesto marca um desejo que pode ser catalisador de um acontecimento. E o
caminho para tornar-se aquilo que se quer ser. E o que significa querer um
acontecimento? Sera que é aceitar a guerra, a dor e a morte quando elas chegam? De
alguma maneira, a resignacdo é também uma forma de ressentimento. A guerra nao
concerne a todo mundo; ela diz respeito aqueles que a servem ou se servem delas. A
percepcdo de um acontecimento no sentido de uma guerra, por exemplo, possibilita a
compreensdo de todas as violéncias, em uma violéncia, todos 0s acontecimentos
mortais em um Acontecimento. Ele denuncia e impede o ressentimento do individuo
oprimido que nao se resigna perante aos fatos.

Tendo como referéncia a observacao critica do mundo a nossa volta, o gesto
cria possibilidades para o que se deseja viver. Nesse sentido, ele é sempre politico. E
da vontade que alguma outra coisa se opere que nascem as revolucdes. O gesto habita
0 ponto em que a guerra é travada contra a guerra, em que a opressao € travada contra
a opressdo. A falta de vontade de morrer é substituida por um desejo que seja um
explosdo dessa vontade. Ou nos entregamos ao acontecimento e o encaramos de
frente, ou somos engolidos por ele.

A musica®’ nos ajuda a pensar o tempo. A musica formal ocidental, fundada
em valores harmonicos, segue um “tempo pulsado”. Esta musica esta mais ligada ao
tempo cronoldgico, visto que nada, por mais impactante que seja, foge
completamente a expectativa do compasso. J& a musica do acontecimento é uma
mausica flutuante, que lida com diferentes dindmicas e velocidades, a partir de um
“tempo nao-pulsado”. O gesto ¢ uma experiéncia ritmica, ligada a uma breve
interrupcdo no andamento das atividades. Diante do inesperado, que pode ser
compreendido em diferentes escalas - como a dos grandes imprevistos ou a das micro
percepcOes — somos surpreendidos por um instante de pausa, que logo em seguida

torna a soar.

2! BOULEZ apud DELEUZE, GUATARRI, 1997, p:42.
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“ ‘Por em marcha esta paragem’ consiste, portanto, em nos dispormos a suspender a
reacdo padrdo de (ja) saber ou de voltar a saber e tomar este qué ainda sem nome —
sem passado para lhe dar causa, ou futuro para lhe dar meta — como meio”.
(EUGENIO, FIADEIRO, 2013, p.2)

Enquanto o acontecimento é o fogo, o gesto é a fagulha que o acende. Mas
ndo uma fagulha anterior, e sim uma fagulha que permanece e sem a qual, nada
queima. O gesto é atravessado por uma poténcia incendiaria, por uma obstinacdo em
querer viver outros modos de vida, até entdo inimaginaveis, mas que s6 podem ser
construidas a partir de materiais disponiveis ao redor. “Unica forma, a meu ver, de
nos mantermos no presente do nNOsSsO tempo e criarmos 0S anticorpos necessarios

contra a inércia, 0 preconceito e, no limite, a intolerancia” (FIADEIRO, 2013, p: 4).

3.6

Gesto e “Lingua Menor”

CENA 5. ESTUDIO DE BALE. DIA. David, acompanhado de seu melhor
amigo Eddie, assiste a uma aula de Balé pela janela. Lindas mulheres, altas, magras,
de longas pernas, realizam uma sequéncia na barra. Inicialmente, vemos somente 0s
pés das mocas, descalcos, em ponta, para frente, para o lado e para tras. Elas
saltam. Langcam as pernas para o alto, equilibram-se e giram piruetas. David, sem
titubear, abandona sua cadeira de rodas e invade a sala, porta a dentro, andando
com os bracos. Aos poucos, as bailarinas deixam a barra, se alongam no chéo e
partem. A aula vai chegando ao fim. No centro da sala, David se aproxima de uma
delas, que ainda esta sentada no chao. Para ao seu lado. Sem combinar, os dois
erguem os bragos, que se tocam, e juntos, iniciam um “pas de deux”. O contato entre
0S corpos, impulsiona os dois para diferentes formas e encaixes. David se senta no
colo da bailarina e 0 encontro das pernas dela, com o tronco dele, forma uma nova
figura: um homem, uma mulher, e duas pernas longas e fortes. Um ser com dois
troncos. Eles giram, ddo cambalhotas. A figura se desfaz e da lugar a novas figuras.
Eles saltam um sobre o outro. Dangam, festejam, cada um com o seu corpo. Cada um

com o corpo do outro. Com 0s corpos que ndo s&o de ninguém.

28 Cena livremente inspirada no filme “The Cost of Living”, do DV8 Physical Theatre (2005).
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Como é dificil descrever uma danga somente com palavras. O que dizer desta,
em especial? Como descrever o encontro, violento e delicado, entre corpos tao
diferentes? Que metaforas usar para trazer para perto deste texto a sensagdo do fluir
dos corpos, que parecem flutuar como se voassem pelo espaco da sala? Que
provocacdo o corpo de David, pequeno, atarracado e sem pernas, faz ao corpo
“perfeito” do balé classico, ercto, forte e alongado? Que danca € essa, que faz
referéncia ao balé, mas que ndo é balé? Que danca é essa, que solicita técnicas
corporais diversas, que é virtuosa e demanda forgca, mas que a partir da técnica,
provoca a técnica, dando a ver uma outra coisa?

David ndo aceita a imobilidade, ndo se acomoda no que pode se manifestar
como obstaculo e também ndo se apresenta como a estrela de um show de
“aberracdes ¢ variedades”. Ele sai de casa até o estidio em direcdo ao seu desejo:
dangar. A mulher que danca com ele, do mesmo modo, nd0 0 enxerga com
superioridade ou pena. Os movimentos entre os dois se apresentam em uma relacao
de horizontalidade, de igual para igual. A danca ndo é conduzida por ninguém, pois a
toda hora invertem-se os papéis de condutor e conduzido. A ndo-hierarquizacao de
corpos tdo diferentes desarticula muitos discursos de saude, que relacionam aptiddes
do corpo a forma fisica. Ndo é o corpo reconhecido pelos padrbes como o mais
saudavel que manda na relacdo entre os dois. Alias, junto a diluicdo de papéis fixos
como ‘“condutor” e “conduzido”, diluem-se também outras divisoes, como ‘“chefe” e
“subalterno”, “saudavel” e “doente”, “forte” e “fraco”, “bonito” e “feio”, “masculino”
e “feminino”, “ativo e passivo”. Neste pas de deux, onde 0s corpos se perdem e se
misturam, os dancantes se utilizam da lingua-danca para mostrar que forca, poténcia
e presenca ultrapassam o que se poderia acreditar como sendo limites da acéo e da
forma.

Podemos pensar nesta utilizagdo do corpo como linguagem, sob a perspectiva
daquilo que Deleuze chama de devir minoritario da lingua (DELEUZE;
GUATARRI, 2011, p. 11-63). Antes de mais nada é importante marcar que “maior” e
“menor” ndo estdo em oposicao direta e nem sdao dois tipos de lingua, mas dois
tratamentos possiveis da linguagem.

Compreende-se “lingua maior”, como um conceito que diz respeito a lingua
dominante. Uma lingua assertiva nos seus pressupostos, que nomeia o que é e 0 que
ndo é; o que deve e 0 que nao deve ser. Para se impér como padrdo e submeter os

individuos as leis sociais, a “lingua maior” parte de uma unidade. “A unidade de uma
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lingua ¢, antes de tudo, politica”. (DELEUZE, 2011, p. 49) Né&o se trata da lingua-
materna ou de um idioma, mas de um modo discursivo de se afirmar como poder
instituido. Uma linguagem que a todo custo tenta banir os desvios, temerosa de que as
variacdes sobre si inspirem também varia¢fes de modos de existir que ameacem o seu
controle.

A “lingua menor” vai além da multiplicidade de dialetos. Nao ¢ uma outra
lingua, uma lingua local ou uma lingua de minoria. O “minoritario” ¢ antes de mais
nada, um devir potencial que se desvia de discursos centralizados e homogeneizados.
Ndo se trata exatamente de uma mistura linguistica, mas de um modo de
desterritorializar a lingua dominante. O devir minoritario-revolucionario recria a
lingua, trazendo a tona todas as suas possibilidades de minoracdo, de desconstrucéo e
de reavaliacdo. E a invencdo cadtica e renovada de uma lingua na propria lingua, ndo
chegando nunca a formar uma nova lingua. E a utilizacio da lingua que ressalta n&o
aquilo que ela é, mas aquilo em que ela se transforma. Ao invés de ser uma simples

oposigdo ou alternativa a “lingua maior” ¢ algo que s6 se cria a partir dela.

“A minor language is a major language in the process of becoming minor, and a
minority a majority in the process of change” (Parr, 2010, p. 167-168)%.

A Danca Contemporanea, como devir de uma linguagem questionadora e em
desequilibrio, aposta na “lingua menor”, pelo fato de se relacionar mais com uma
ideia de método, do que com uma técnica. Em outras palavras, ela ndo parte de um
modelo Unico, como o balé classico, por exemplo, que busca, sobretudo, a execucdo
técnica perfeita de movimentos e dindmicas, construidos a partir de um repertorio de
posicdes e posturas finitas. O balé como uma instituicdo, reforca certos valores, mais
do que contesta®. Na danca contemporanea, cada projeto, cada criador e cada criacdo
busca o seu proprio caminho. O projeto estético € uma reagdo e uma indagacao ao
mundo que o cerca. Foi concebido nesse mundo e é com ele que dialoga, dando voz
ou abalando algum discurso. A cada obra, o artista precisa eleger seus procedimentos,
mas nada em absoluto. As ferramentas que serviram para um trabalho podem

aparecer de maneira completamente diferente em outro. Nesse sentido, ha uma

% Minha tradugdo: “A lingua menor é a lingua maior em processo de tornar-se menor, e uma minoria,
uma maioria, em processo de mudanga”.

30 s _ ) ) .
Importante ressaltar que, nos Gltimos anos, o préprio pensamento sobre o método do balé tem sido

revisto por muitos educadores, levando em conta e respeitando as possibilidades de cada corpo.
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impossibilidade da danca contemporanea de ser apreendida, estruturada ou
repertoriada como um conjunto fechado de técnicas. O que ndo significa que ndo haja
técnica e que o dancarino contemporaneo dance apenas intuitivamente, sem nenhum
conhecimento sobre o seu corpo. Contudo, a técnica ndo se direciona a um Unico
destino. O dancarino deve buscar ampliar seu repertorio e aprofundar suas
possibilidades, pois 0 que esta em jogo € o despertar constante de questionamentos, a
partir das escolhas técnicas/ estéticas.

Alias, o proprio balé pode ser utilizado como ferramenta e referéncia pela
danga contemporanea, mas isso ndo quer dizer que o artista “rapte” o sistema do Balé
de um “reino” ja consolidado e aceito como padrdo para conduzi-lo a outro “reino”
menos “nobre”. O dangarino ou o coredgrafo que aspira o gesto cria um novo espacgo,
a partir da juncdo de reinos diferentes, de técnicas diversas. E nesse lugar que ndo é l&
nem c4, territorializado e desterritorializado a partir de uma nova cartografia, o
publico se vé diante da possibilidade de criacdo de novos reinos, sem reis, nem
senhores, de novos povos, de novos modos de existir.

Do encontro de zonas tdo distintas e diferenciadas emerge uma zona de
aproximacéo, indeterminagdo e indiscernibilidade. David e a bailarina de alguma
forma fazem alusdo a tradicdo, a sistematizacdo e aos codigos do Balé, ao mesmo
tempo que inserem elementos técnicos mais contemporaneos como 0 ‘“‘contato-
improvisagdo” e técnicas da bagagem cada um. Mais do que um novo vocabulario, 0s
bailarinos criam uma nova sintaxe, a partir da combinagdo desses muitos elementos.
A lingua de muitos reinos perde seus territdrios de origem. Constitui-se como um
territério estrangeiro dentro da prépria lingua, em um ponto em que a técnica serve
para fazer “gaguejar” o proprio discurso da técnica. .“A beleza do seu estilo € obter a
gagueira pela instauracdo de linhas melddicas que arrastam a linguagem para fora de
um sistema de oposi¢des dominantes”. (DELEUZE, GILLES, 2010, p. 49) A
referéncia, qualquer que seja, serve como um instrumento de desarticulagdo. Uma
gagueira que se da justamente onde alguma coisa ndo consegue ser dita, expressada,
nessa tentativa de tentar dizer o que ndo se consegue. Os bailarinos se utilizam das
linguas a sua volta, inscritas nos seus corpos, para criar uma lingua estrangeira, que
parece ser muito propria, na medida em que € uma marca. Essa marca, o traco, a
cicatriz, que até podemos chamar de estilo é constituida por um conjunto de relacGes
criadas para alem da habilidade. E isto é também o que h& de mais impessoal, visto

gue possui uma poténcia forte demais para pertencer a uma pessoa so.
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O pas de deux “encenado” neste capitulo ¢ inspirado em uma cena do filme da
Companhia DV8, que parece desmembrar técnicas sistematizadas, como o balé, o
contato-improvisagéo, a danca moderna, a danga de saldo, dancas de rua, entre outras
tantas modalidades as quais faz referéncia, ainda que indiretamente, ndo chegando a
assumir nunca uma Unica técnica ou linguagem. Essa perda de unidade e hegemonia
na danca, que se manifesta diretamente em relacdo aos corpos envolvidos € o que nos
interessa aqui.

A partir de discursos com o corpo, criar outros modos de discurso, outras
possibilidades de viver corporalmente. O corpo do dangante ndo aceita passivo as
imposicdes sociais vigentes. Ele se encontra sempre na periferia, & margem, mas ndo
necessariamente por uma via econdmica, social ou cultural. E um corpo desviante.
“Nenhum gesto ¢ inocente, nenhuma danga ¢ s6 estética”. (LIMA, 2013, p. 11).

Se nos dizem para sermos “assim”, nés vamos l& e investigamos outras
possibilidades da existéncia, indo em busca, inclusive daquilo que nos dizem que €é
impossivel. (Alias, quem diz? Quem emite os discursos, e tem o controle da sua
proliferacdo? N&o seremos n6s?) Se nos dizem que ndo somos capazes, mudamos 0s
critérios de capacidade, buscamos outras posturas, outros comportamentos, outras
maneiras de lidar com o espaco, com o tempo, com 0 movimento. Passamos por
estados que eles chamam de selvagem e monstruoso porque essas sao possibilidades
do homem. E preciso desconfiar do que se chama de humano.

Se o gesto pudesse falar, o faria em “lingua menor”, entre a significagéo e o
ndo-senso, desafiando justamente essa necessidade de associacdo simbdlica que
aparece tdo entranhada em nds. A danca convoca o simbolo, que ela prépria esvazia.
Ao mesmo tempo que significa, visto que somos sujeitos criados na linguagem, nédo
esgota todas as possibilidades de significacéo e significado, ja que ndo se encerra um
unico sentido. ldeias e posturas hermenéuticas, que tém como objetivo a interpretacao
de uma mensagem, uma comunicacdo que se endereca a compreensao e atividades
intelectuais que tentam dar um sentido univoco a linguagem sdo remexidas pela
experimentacdo da ordem do acontecimento. “O gesto ¢, neste sentido, a
comunicagdo de uma comunicabilidade” (AGAMBEN, 2008, p. 13). Ele ndo tem
nada a dizer, porque ndo é um instrumento de utilidade cujo o encaminhamento se
direciona a conclusdo final de uma mensagem, mas um dispositivo que vai abrindo
espacos. Ao invés de buscar um fim do trajeto, o gesto encontra-se no desconhecido

do caminho. Diante de infinitas bifurcacdes, ele ndo sabe para onde ir, nem faz mais
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ideia de como voltar. Esse ndo-saber € uma especie de nascimento da lingua. Ndo um
nascimento que possa ser compreendido em um sentido cronoldgico sequencial
(nascer, crescer e morrer, no fim de tudo), mas um nascimento frequente no meio dos
acontecimentos. Uma morte entre 0 nascimento e o crescimento. Um crescimento
entre a morte e 0 re-nascimento. Renascer no sentido de resgate a capacidade de
espantar-se com o mundo. A experimentacdo do recém-nascido ainda ndo conhece as
estruturas, desse modo ela provoca a estrutura, pde em ddvida sua constituig&o.

O foco ndo esta na apreensédo do significado ou nas condigdes que permitiram
a configuracdo de um determinado sentido, mas sim nas possibilidades de
modificacdo e interrupcdo do sentido, a partir das proprias ferramentas do sentido,
visto que sentido e presenca, a0 mesmo tempo em que se enfrentam sdo mutuamente
constitutivos.

Pelo fato de néo querer tornar-se dominante, a “lingua menor” nao tem fungao
representativa, opta pelo informe, pelo multiforme, estd sempre se recriando, se
questionando. E inesgotavel. No aprendizado e na experimentacdo continua que
concerne ao gesto, reside a tentativa incessante de dizer o impossivel. Tentar de todas
as formas dizer o indizivel. Dancar com a linguagem, ali onde a linguagem néo é
suficiente.

“Uma linguagem levada ao extremo limite, elevada & poténcia do indizivel, torna
possiveis visdes e audigdes libertas do empirico, visdes e audi¢des superiores, puras,
capazes de ver o invisivel, de ouvir o inaudivel”. (MACHADO, 2010, p. 212)

Enquanto a “lingua maior” tenta se afirmar pelo discurso assertivo do sentido
e da significacdo, a “lingua menor”, do gesto, lida com o lugar vibratil, intensivo da
lingua-danca e da lingua-corpo. E a presenca que usa a carne como veiculo. Podemos
tentar descrever essa presenca, mas ela é justo o indescritivel e o indizivel da
linguagem. Muito mais do que rejeitar completamente a linguagem e a significacéo, a
“lingua menor” duvida o tempo inteiro da linguagem e sobretudo, de si. Essa
qualidade questionadora, que a faz inapreensivel em um sé nome, em uma sé forma,
em um s0 significado, lugar ou género, € a sua maior arma; pois ndo ha afronta maior
para quem estabelece classificacbes do que aquilo que é inclassificavel. “Um corpo
que desenvolve uma atmosfera afetiva, como se exalasse e liberasse forcas

5531

inconscientes que circulam a flor da pele N&o se trata de trocar uma linguagem

por outra. A forca do gesto ndo estd no embate de um projeto contra o outro. Como a

31 PALBERT, Peter Pal.
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nova roupa do rei, a lingua menor toca o corpo-linguagem, mas néo o cobre, pelo
contrario, desnuda o corpo, expbe sua permitividade, a sua animalidade, sua
humanidade. Mostra ao reino as coisas primeiras, que pareciam esquecidas e

inconcebiveis.

“Se ndo quero das palavras seu sentido, mas aquilo que carregam realmente, e do
incéndio quero o fogo e ndo a rima, da sombra, 0 escuro e ndo a posi¢do gramatical,
se do amor ndo quero nada por querer dizer coisas demais, entdo devo me chamar
como o naufrago Ninguém, sem querer de ninguém o seu sentido, mas aquilo que
vem antes, ainda sem ter estado 1&; se da terra quero 0 que brota e afunda, mas antes
gue houvesse tempo, e habilidade, para chamar aos frutos a aos mortos, mortos, entao
seria melhor apaga-las todas, as palavras, uma a uma, as negras pequenas aranhas,
livrando o dicionario dessa méacula, e beber o que foi tinta até a boca ficar preta e
transformar a tinta em chuva, em tigre”. (RAMOS, 2010, p. 55)
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4

Uma Dramaturgia de Gestos

O que seria uma dramaturgia de gestos? Uma dramaturgia composta por uma
sequéncia de gestos? Uma dramaturgia produtora de um gesto catalisador de outros
gestos? Como é possivel produzir uma dramaturgia desta ordem? Quais 0s
procedimentos utilizados para alcanca-la? O gesto deve ser encarado como ponto de
partida ou consequéncia desse tipo de escrita? Como ser tocado por um projeto
artistico sob essa perspectiva? Como identificar a presenca do gesto na dramaturgia,
se 0 proprio conceito diz respeito a uma presencga que nado se fixa a uma forma Gnica?
Quais caracteristicas de uma dramaturgia falicitariam a identificacdo do gesto? Por
que ndo olhar a dramaturgia pela perspectiva do movimento, da arquitetura, do texto
ou das acOes?

A busca pela inflexdo de um conceito de “dramaturgia de gestos” se da,
sobretudo, a partir de um desejo. N&o se trata de eleger um elemento material da
dramaturgia para destrinchar junto ao leitor suas relacdes e seus efeitos de escrita. O
desejo aqui diz respeito a um direcionamento do caminho por onde passam 0s
elementos constituintes de uma escrita dramatargica. Escolher um modo de olhar: a
op¢ao por esta abordagem se interessa mais pelo “como se olha” do que pela andlise
de um objeto a que se faz referéncia. O gesto ndo € um signo ou um elemento
material fixo. Ele aparece na relacéo entre esses elementos. Nao ha receita ou método
para alcanca-lo. Até porgue ele ndo carrega sempre as mesmas caracteristicas.

O conceito de “dramaturgia” pode ser compreendido pelo menos de duas
maneiras. Na primeira delas, quando encarada como Literatura, se apresenta no
formato de um texto composto por palavras (falas ou rubricas), como sugestdo de
montagem cénica. Ela pode ser lida apenas “no papel”, ndo dependendo da execugao
propriamente dita para ser concretizada. Nesse sentido, ela supde que o leitor imagine
a encenacdo. Apesar desta ndo ser a abordagem principal da nossa critica € importante
reconhecer a poténcia que a dramaturgia como texto literario a priori pode ter. Ainda
hoje, uma multiplicidade de textos vém sendo criados e discutidos justamente pela
perspectiva dos gestos de pensamento que o atravessam.

Entretanto, para aléem do texto, podemos pensar no discurso dramatirgico

como uma escrita cénica constituida por pontos de cruzamento entre materiais tais
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quais: performers, objetos, cenarios, paisagens, textos, sonoridades, estados, ritmos,
vibrages, intensidades, cores, entonacdes, densidades, volumes, etc. Esses materiais,
ao interagirem dinamicamente com a espacialidade, os ritmos e a duragéo,
estabelecem relagdes de sentido no tecido da encenacdo. Sentido esse, que nunca é
fechado e nem aponta para uma Unica direcdo; pelo contrario, traz a tona infinitas
possibilidades de sensacdes e de significacGes. Essa segunda abordagem nos interessa
mais, considerando que desejamos investigar o gesto ndo apenas a partir do texto
escrito, mas no tecido do proprio acontecimento performativo. N&o se trata de uma
oposicdo ou de uma negacdo a dramaturgia vinculada ao texto, mas de uma percepcéo
que buscar ultrapassar qualquer relacdo de subordinacdo do teatro a Literatura.

E por que partir da dramaturgia e ndo optar por um outro modo de escrita?
Embora o termo “dramaturgia” esteja vulnerdvel a influéncia de diferentes
experimentos artisticos é inegavel que sua relacdo mais préxima se estabeleca com as
Artes Cénicas (Teatro, Cinema, Danca, Peformance e todas as suas variacdes). A
dramaturgia € um modo de discurso que utiliza a cena como principal canal de
realizacdo. Trata-se de um escrita que pode se materializada corporalmente na frente
de um publico.

O espectador é condicdo necessaria para a realizacdo da experiéncia
performativa, modificando diretamente ndo sé a leitura do objeto, como a propria
construcdo da obra. O publico é também responsavel pelo tracado da obra. Cada
publico, uma peca. As assinaturas dos artistas e da plateia se perdem e se misturam.
Os elementos, as respiracfes, 0s batimentos cardiacos, se devoram uns aos outros,
servem de alimento para novos materiais e NoOvos espacos.

Se a danca, sobretudo a danca contemporanea como manifestacdo artistica,
nos interessa por reivindicar outras possibilidades para o corpo, possibilidades para
além das posturas padrdo, a escolha pela dramaturgia se da pelo interesse por um
determinado tipo de relagdo entre esses “possiveis” corpos. E pela vontade de ver
uma escrita que Se escreve e se inscreve nos corpos da cena, que ela aparece como
material de investigacéo.

A escolha pelo conceito de dramaturgia, considerando sua relacdo priméria
com o teatro, talvez também se dé por um modo de se vivenciar a passagem do
tempo. Teatro significa: atravessar um tempo de vida em comum. Artistas e
espectadores respiram juntos o espaco e a duracdo. A maior especificidade das artes

performativas é seu carater efémero. Os efeitos de uma experiéncia ficam guardados
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na memoria dos participantes, mas diferente de um livro, de um filme ou de uma
cancao, a escrita de uma peca ndo pode ser “guardada” na forma de um livro, de um
video ou de um disco. Nas artes performativas, as escolhas de materiais e 0s vinculos
estabelecidos podem ser das mais diversas ordens, entretanto, eles sé existem
enquanto dramaturgia no tempo real da apresentacio do espetaculo. E a partir do
encontro promovido pela obra que o discurso enunciado no palco é atualizado.
Mesmo que haja a interferéncia de um video, de uma voz gravada ou da internet é
sobre o tensionamento do “ao vivo” que eles se colocam. A escrita cénica lida com o
transitério na medida em que as relacdes entre os elementos dependem daquele
periodo de execucdo do espetaculo. Quando o conceito de dramaturgia encontra-se
expandido por outras areas e suportes artisticos, 0 que interessa € essa relacdo com a
transitoriedade. Pensando desta maneira, podemos nos perguntar o seguinte: como
escrever um livro ou compor uma cangdo com a urgéncia de um tempo efémero que
ndo pode ser apreendido?

Se hoje em dia ja encaramos o texto como mais um material de composicao da
cena, ainda é importante reconhecer que o conceito de dramaturgia esteve muito
tempo atrelado a Literatura. Ndo faremos aqui uma genealogia do teatro, nem
tentaremos dar conta de uma justificativa pela filiacdo de estéticas e movimentos. Se
evocamos alguns conflitos que inevitavelmente respondem as questdes do seu tempo,
nosso esforco é para que ndo parecga que estamos tentando dar conta de uma evolugdo
sequencial de fatos e acontecimentos. Ndo obstante € preciso ter consciéncia que
certos conflitos ndo se colocam assim, sem mais nem menos e estdo sempre em
relacdo com outros desejos e conflitos. Trazemos aqui uma breve descricdo de como a
relacdo entre teatro, drama e Literatura se colocam em abalo, mais para pensar nas
discuss@es sobre 0 que se opera entre o “sentido” ¢ a “presenca”, do que para situar o
leitor em uma linha do tempo.

Assim, podemos dizer que o teatro europeu, entre o século XVIII e a primeira
metade do século XX, voltado para a elite burguesa, compreendia a dramaturgia
como a producdo de textos dramaticos compostos pela figura de um escritor. O texto
apresentava uma funcdo hierarquica superior aos outros elementos da cena.
Importante ressaltar que figuras importantissimas na trajetéria da Historia do Teatro,
como Antoine e Stanislavski, vislumbraram um teatro para além do texto e
dedicaram-se, cada um a sua maneira, a investigacdo desta outra linguagem teatral,

ligada aos diversos signos de encenacgéo e atuagdo. Ambos reconheciam o potencial
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expressivo daquilo que era proprio da cena e que ndo necessariamente estava
explicito no texto; aquilo que tornava o teatro diferente de uma simples leitura.
Inseridos em um contexto de transformacdo e mutacdo da cena (e ndo estaremos
sempre em contexto de transformacéo?), os dois pensadores deram destaque a figura
do diretor e do encenador no desenvolvimento das montagens teatrais. Contudo, nesse
contexto, todas as escolhas da encenacdo deveriam se dar em funcdo de uma
coeréncia narrativa proposta pelo drama. Os atores assumiam o discurso do
encenador, que por sua vez seguia 0 autor que tinha em maos. A cena se colocava a
servico do texto, mesmo quando se reconhecia contradices e ambiguidades dos
personagens e da trama. O teatro “dramatico”, que de algum modo pretendia construir
na cena um cosmos ficticio ilusionista no qual o palco aparecia como representacdo
do mundo, almejava uma totalidade cognitiva e narrativa, a partir de uma coesao
entre as unidades de espaco, tempo e a construcdo dos personagens. Desse modo,
todos os elementos de uma montagem teatral, inclusive a movimentacdo fisica dos
atores deveriam estar submetidos a comunicacao e a coeréncia narrativa do texto.

Mas se o teatro padrdo era o teatro do texto e do “drama”, havia também
aqueles que se confrontavam com aquilo que se colocava como modelo. Alguns
artistas e pensadores ja reivindicavam o fim da supremacia do texto nas praticas
teatrais, do drama psicologico e até mesmo o lugar do diretor como intermediario
entre 0 autor e os atores. A primeira metade do século XX foi também marcada por
um debate entre territérios de autoria, abalando a relacdo entre a dramaturgia e
encenacdo. Além disso, a cena moderna lanca olhares para outros meios de expresséo,
apropriando-se de seus materiais e pondo em questdo a Literatura como elemento
central.

Artaud, por exemplo, critica o teatro burgués tradicional no qual o ator é
apenas um agente do diretor, que por sua vez “repete” aquilo que foi dito pelo autor,
em uma tentativa de representacdo do mundo. Seu desejo se direciona a um teatro que
ndo seja uma reduplicacdo. Ao invés de um lugar de coOpia, o teatro deve ser origem e
ponto-de-partida de um mundo. Desta forma, Artaud chama a atengdo para o Teatro
de Bali, muito mais voltado para a danca, o canto, a pantomima e a musica, do que
para o0 teatro psicoldgico, propulsionado pelo elemento literario, vivenciado na
Europa de sua época.

No Teatro de Bali, as situa¢des funcionam como um mero pretexto, no qual a

evolucdo dos acontecimentos ndo se desenvolvem através dos sentimentos
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psicologizados, mas daquilo que Artaud chama de estados de alma (ARTAUD, 1999,
p. 71), materializados em gestos. O diretor, influenciado por este teatro, segundo
Artaud, cria a partir dos estimulos da propria cena e ndo tentando dar conta de um
texto escrito previamente. A trama ndo é o fundamental. O que faz pulsar a vida é o
desenvolvimento dos artificios cénicos através de um jogo de relacBes entre gesto,
voz e espaco. Mais importante que a definicdo daquilo que se coloca em cena € a

maneira como isso é colocado.

“Nosso teatro que nunca teve ideia dessa metafisica de gestos, que nunca soube fazer
a musica servir a fins dramaticos tdo imediatos, tdo concretos, nosso teatro puramente
verbal e que ignora tudo o que constitui o teatro, ou seja, tudo o que esta no ar do
palco, que se mede com e se cerca de ar, que tem uma densidade no espago —
movimentos, formas, cores, vibrages, atitudes — poderia, diante do que ndo se mede
e que se relaciona com o poder de sugestdo do espirito, pedir ao Teatro de Bali um
licdo de espiritualidade.” (ARTAUD, 1999, p. 59)

O que Artaud parece buscar no Teatro de Bali, ndo é a exclusdo total da
palavra. E a questdo também ndo é apenas trocar a palavra pelo movimento e a
mimica. Mais do que isso, Artaud reivindica um gesto que atinja o espectador
intuitivamente, com tamanha violéncia, a ponto de tornar indtil toda a traducédo

reduzida a uma linguagem légica e discursiva.

“(...) uma espécie de linguagem teatral exterior a toda linguagem falada e na qual
parece residir uma imensa experiéncia cénica ao lado da qual nossas realizacGes,
exclusivamente dialogadas, parecem balbucios”. (ARTAUD, 1999, p. 60)

A direcdo apontada ndo somente por Artaud, mas também por Gordon Craig,
Maeterlink, Meyerhold, entre outros artistas percussores de uma nova teatralidade,
para além do drama e da construcdo de um personagem a partir da mimeses, demora
quase meio século para realmente se fazer notar. Nos anos 60, nas praticas de Jerzy
Grotowski, as palavras aparecem como material plastico de exercicio criativo do ator
e ndo apenas como portadoras de sentido de uma narrativa. O texto, quando existe, é
mais uma ferramenta e ndo o territorio base de composicao da cena. O ator, criador de
movimentos e acOes, lida com o proprio corpo, compde a sua gramatica, ndo estando
mais a servigo da realidade do texto ou do desenho da cena, pensado e “marcado”
pelo diretor.

Ao longo dos anos, a autoria, ao se expandir para fora do dominio do escritor,

ganha um novo componente, o diretor ou o encenador, e também comeca a
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reconhecer o0 ator ou o bailarino ndo mais como simples intérprete, mas como
coautor, responsavel por uma obra. Nos anos 70, nasce a expressao ‘“‘escrita cénica”,
que reconhece o espetadculo como obra autbnoma e compreende a encenagdo como a
organizacéo e a interacdo de um conjunto de sistemas cénicos, dentre os quais o texto
¢ apenas mais um elemento. A cena ndo é um um produto derivado do texto, mas o
préprio fundamento do fazer teatral. Aléem disso, uma nova tarefa para os artistas
formados segundo o modelo europeu é aprender a lidar com o corpo a partir de outras
experiéncias, de outras referéncias, presentes no mundo todo.

Os territorios do Teatro, da Danca, da Performance, do Video, das Artes
Plasticas, da Literatura e da Musica, cada vez mais se desterritorializam e tomam de
empréstimo novos territérios. O teatro, influenciado pelas performances e
happenings, investiga 0 improviso e 0s processos de criagdo coletiva. Pouco a pouco
a responsabilidade criativa de um espetaculo vai escapando do dominio individual e
0s grupos e companhias ganham destaque na cena do mundo todo. Diluem-se as
hierarquias ou pelo menos elas se reconfiguram de acordo com o interesse de cada
grupo ou de cada projeto, sem chegar a se estabelecer como Unico modelo.
Atualmente, ja falamos em “escrita colaborativa”, na qual todos os participantes
envolvidos sdo corresponsaveis pela criacdo de um trabalho. As encenagfes tém a sua
disposicdo infinitas possibilidades de relacdo espacial e de duracdo. Sdo incontaveis
as possibilidades de disposicdo do publico: espacialmente, quantitativamente e no que
diz respeito a prépria relagdo com a participacdo. O publico pode ser colocado em
cena, assim como € possivel utilizar ndo-atores ou ndo-bailarinos em uma montagem
profissional. Cada grupo e cada artista vem munido do seu préprio repertorio de
técnicas e vivéncias, sendo dificil seguir um Gnico modelo, mestre, pedagogia ou uma
unica escola de criagdo. Um processo criativo pode durar algumas horas ou alguns
anos. A convivéncia entre tantas formas e procedimentos de expressdo dificultam a

apreensdo das Artes Cénicas em uma categoria estavel e definivel.

Hans-Thies Lehman, utiliza o conceito de “Pos-Dramatico” para analisar
inimeros processos cénicos multifacetados presentes a partir dos anos 70. Ndo se
trata, para Lehman, de uma referéncia a supressdao completa do texto dramatdrgico.
No decorrer da sua analise, o autor inclusive aponta para uma variedade de textos
auténticos que surgiram ao longo das ultimas décadas e diz que, se por um lado, a

pressdo exercida nos dias de hoje pela velocidade e a superficialidade das
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informacdes, pelo acumulo e excesso de imagens, exigem que a cena se destaque da
literalidade no que concerne a dependéncia do texto dramatico, por outro, tanto a
Literatura quanto o palco, demandam uma liberagdo de energias e fantasias ativas,
que se opOe ao corrente consumo passivo de imagens e informacées (LEHMAN,
1999, p. 17).

O teatro Pos-dramatico é considerado pelo tedrico um teatro pos-brechtiano,
pois situa-se em um espaco aberto por questdes propostas por Brecht sobre a presenca
e a consciéncia do processo de encenagdo a partir de uma nova “arte de assistir”, que
convoca a participacdo e o engajamento ativo do publico. Contudo, ele se difere do
projeto de Brecht, no que diz respeito ao estilo politico e dogmatico, com énfase na
experiéncia racional.

Lehman faz um inventério de diversos aspectos relevantes a este teatro como:
ambiguidade, simultaneidade, celebracdo da arte como ficcdo, valorizacdo e
apresentacdo do processo criativo, percepcdo do teatro como jogo, heterogeneidade,
descontinuidade, desconstrucdo, auséncia de texto, diversidade de cdodigos,
pluralidade midiatica, performance como elemento pulsante entre o drama e o teatro,
carater antimimeético, rejeicdo da interpretacdo, entre muitos outros. O autor ainda
identifica elementos herdados do teatro dramatico como fragmentacdo narrativa,
componentes hipernaturalistas, grotescos e neo-expressionistas.

Se por um lado, Lehman marca em sua abordagem um distanciamento do
drama, por outro, o “pds” utilizado em sua nomenclatura significa que algo do
“dramatico” continua a existir como estrutura. Reconhece-se no teatro Pds-dramatico
elementos do organismo dramatico, que apesar de servirem como um “material
morto, ainda estdo presentes e constituem o espaco de uma lembranca em ‘irrupcao’”
(LEHMAN, 2007, p. 34). Mas até quando a arte precisara se direcionar
cronologicamente a uma estética anterior para se afirmar a partir de uma negacao?
Serd que atualmente, com tantas possibilidades estéticas e plasticas, inclusive
relacionadas a trabalhos artisticos que ndo tém a Literatura como referéncia,
estaremos de alguma forma ainda nos relacionando com o drama? Se a intriga deixa
de ser ingrediente do teatro para dar lugar a uma sucessdao de composicoes entre
corpos, ritmos e espacialidades, até quando sera preciso a dramaturgia evocar o
dramatico, de modo quase paradigmatico, como lembranca e negacdo para abordar
obras que talvez ja ndo queiram mais abalar o que se compreende como sendo o

modelo dramético?
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Percebe-se no termo ‘“Péds-dramatico”, a relagdo de aproximagdo e
distanciamento, aniquilamento e paixd8o com o sentido, com a linguagem, com a
unidade, com a compreensdo, com a linearidade e com a interpretagdo. O gesto sé
desarticula esses aspectos porque de alguma maneira ainda se remete a eles, mesmo
que por uma lembranca. Ele rompe com a ldgica do teatro psicolégico. E s6 é
possivel romper com aquilo que de um jeito ou de outro se faz presente. 1sso ndo quer
dizer que recursos narrativos ou que outros elementos do teatro do “drama”
impossibilitem a manifestacdo do gesto. Alias, muitas vezes eles se colocam
justamente como ferramentas para a sua criacdo. Da mesma forma, nada garante que
um trabalho com pouquissima incidéncia e relacdo de elementos dramaticos (por
exemplo: técnicas de “teatro fisico” ou diversos tipos de apelo a plasticidade)
provoque os abalos a cronologia, a totalidade ou ao sentido, referentes ao gesto.

Escolhemos, desde o capitulo anterior, a danca como
linguagem, para falar do desejo por uma certa abordagem do corpo na dramaturgia,
apesar de ndo sabermos mais ao certo como localizar a diferenca entre a dramaturgia
da danca e a do teatro; visto que ndo sdo categorias estaveis e que cada projeto
solicita seu proprio procedimento de escrita. Talvez a danca, bem como as artes
plasticas e a performance esteja menos ligada a uma ideia de coeréncia ficcional
classica por ter um vinculo menos direto com a Literatura escrita. Talvez o
encadeamento das posturas em danca seja mais ritmico do que causal, visto que 0
teatro falado ocidental sempre foi, muito mais que a danca, o herdeiro da producdo de
sentido dramatico. Como estamos vendo, a dramaturgia ja ndo pertence ao campo
exclusivo do teatro e o proprio teatro ndo se constitui como um campo
exclusivamente localizavel. Os projetos artisticos que nos inspiram para essa
pesquisa — como por exemplo, aqueles que foram apresentados em forma de cenas no
capitulo anterior — provocam justamente um corpo que o tempo inteiro pendula entre
a significagéo e a ndo-significacdo, entre o conhecido e o desconhecido. Convocamos
0 conceito de PoOs-dramético para pensar, ndo pela perspectiva de oposicdo de
géneros, mas por aquilo que, no enfrentamento ao modelo dramatico, evoca um corpo
que tenta romper com a sua significacdo e ndo obtendo um éxito completo, pendula
entre o sentido e a sua auséncia. Evocamos o dramatico, ndo por acharmos que este
seja um “modelo” ultrapassado, sempre a ser negado, ou por crer que a tradicdo do
teatro tenha que se definir como abordagem soberana para a dramaturgia. Evocamos

o dramatico e o seu “p06s”, pelo fato do drama muitas vezes ser associado a modos de
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discurso que o gesto tenta enfrentar, ainda que ndo consiga escapar completamente
deles. As orientacGes piscologizantes e interpretativas que o gesto abala estdo muito
introjetadas nos NOssos corpos, na nossa vida cotidiana e na maneira que ainda se
pode lidar com as Artes Cénicas. Pois mesmo hoje é comum alguém (claro que ha
muitas exce¢des, mas pessoalmente eu ainda escuto) antes de ir ao teatro perguntar:
“sobre o que ¢ esta pega?” ou entdo “qual € a histéria?”, como se a experiéncia
artistica pudesse ser apreendida por uma fabula ou uma macro-narrativa. Existem
espectadores que ndo suportam assistir trabalhos de danga porque ndo “o
compreendem” e por esta razao, os consideram macantes. Esse outro tipo de relacao
com o saber, um saber mais sensivel do que hermenéutico, um saber mais da
experiéncia do que da compreensao, incomoda muito. Do mesmo modo, 0 apego ao
sentido se manifesta na postura de alguns canais da midia e da critica (ndo de todos,
ainda bem). H4, em muitas casos, uma pretensdo do critico em ser aquele que detém a
verdade e o poder de atribuicdo de qualidade a obra. Trata-se de um tipo de critica
que insiste em conferir se determinados signos sdo “apropriados” para compor uma
narrativa ou uma significagéo. Para além do sentido, Lehman aponta para uma
relacdo do corpo p6s-draméatico com a sua presenca. Trata-se de um corpo da forca e
da experiéncia. Ele ndo se apresenta por sua capacidade de significacdo, apesar de em
algum lugar convocé-la. Segundo o autor, o corpo Pds-draméatico € um corpo do
gesto, sendo o gesto, aquilo que no meio de uma acdo, rompe com a logica de
ordenacdo, provocando uma suspensdo “ofuscante” (LEHMAN, 2007, p. 342), cuja
poténcia transborda a finalidade do que estava sendo feito. Em referéncia a finalidade,
0 gesto rompe com a sua propria l6gica, ndo tendo finalidade nenhuma. Sua presenca
provoca uma perturbacdo de tal natureza que acarreta em uma pausa no sentido
(LEHMAN, 2007, p. 342). A experiéncia deste teatro, sobre o qual Lehman se
debruga e que nos interessa, nunca chega & uma conclusdo uniformizante, pelo

contrério, investe em uma percepg¢éo aberta, fragmentada e em processo.

“O gesto ¢ aquilo que fica em suspenso em cada acdo voltada para um objetivo: um
excedente de potencialidade, a fenomenalidade de uma visibilidade como que
ofuscante, que ultrapassa o olhar ordenador — o que se torna possivel porque
nenhuma finalidade e nenhuma reprodutibilidade enfraquece o real do espago, do
tempo e do corpo” (LEHMAN, 2007, p. 342).

Evocamos a leitura de Lehman, reconhecendo sua suma importancia para a

teoria da cena nas ultimas décadas do século XX e ainda hoje. Certamente que
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estamos atentos as criticas feitas a sua proposta de abordagem por diversos tedricos.
Contudo, o que nos interessa, tanto em Lehman, quanto na nocdo de
performatividade, que serd vista brevemente a seguir, ndo é uma contraposi¢do de
pontos-de-vista e enfoques ou a escolha de Unico modo de encarar a cena
contemporanea — cena esta que ha algum tempo atravessa uma crise epistemologica —
mas justo o contrario, o tensionamento de vocabularios e abordagens que atravessam
0s projetos artisticos dos ultimos anos. Josette Féral, Rose lee Goldberg,
Erika Fischer-Lichte, entre outros autores, fomentam as discussdes sobre as Artes
Cénicas do ponto de vista da performatividade. N&o sera possivel dar conta de toda a
extensdo de estudos e formulacGes acerca desta nogcdo. Ainda assim, iniciamos pelo
que Silvia Fernandes (2013, p. 408) marca como o carater processual da performance.
A autora faz referéncia a Fischer-Lichte, compreendendo a performatividade como
extensdo natural do campo do teatro, mas ndo como um novo paradigma que se opde
ao teatro. Para Fischer-Lichte (FERAL, 2011, p. 11-23 e 2013, p. 404-419), a
experimentacdo € mais importante que a interpretacdo. A atividade cénica ou
performativa é encarada como uma travessia que convoca 0s envolvidos a
participacdo, mais do que a contemplacdo passiva ou a decodificagdo de signos, o
evento lida com uma atmosfera compartilhada e comum, capaz de proporcionar uma
experiéncia para além do simbodlico.

Féral (FERAL, 2011, p. 11-23 e 2013, p. 404-419), assim como Fischer-
Lichte, reconhece a influéncia da performatividade na mudanca de enfoque da cena,
que sai da representacdo em direcdo ao proprio acontecimento. Por essa razdo, Féral
lida com a esfera do teatro performativo. Enquanto o teatro é visto como o lugar de
um determinado tipo de inscricdo simbdlica, a perfomance objetiva justamente
romper com esse tipo de relacdo. Para Feral, a teatralidade constitui-se de um jogo de
embate entre essas qualidades, entre as estruturas simbolicas especificas do teatro e 0s
fluxos de energias que se atualizam sempre a partir de uma performatividade
inconclusa. Ha um tensionamento entre aquilo que define a obra e o0 seu
acontecimento para além da obra, que se aproxima bastante da “esfera do real”
(FERNANDES, 2013, p. 404-419) e da presenga do encontro propriamente dita.
Podemos apontar nesta nogao, o desejo de colapso aos antagonismos binarios como
sujeito/objeto, significante/ significado, e principalmente, realidade/fic¢éo.

Se compreendemos 0 gesto como uma presenca dilatada para além da

cronologia e da individualidade, uma presenga que promove um abalo na linguagem e
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uma cisdo nos seus participantes durante determinado evento; devemos perceber que
este se constroi e se desperta na dramaturgia, a partir de alguma coisa que transborda
0S componentes materiais da escrita. O gesto se articula com “um aspecto revelador
da matéria que parece de repente se disseminar em signos para ensinar a identidade
metafisica do concreto e do abstrato” (ARTAUD, 1999, p. 63).

O gesto se faz concreto com o auxilio daquilo que é palpavel, tangivel, visivel
ou audivel. Ao mesmo tempo, o gesto evoca o abstrato, pois “quando encontra em
voo, impressfes do mundo da natureza, agarra-as sempre no ponto em que d&o inicio
a seu agrupamento molecular; isto significa que apenas um gesto ainda nos separa do
caos”. (ARTAUD, 1999, p. 69). Destas palavras de Artaud, podemos pensar que 0
gesto na arte habita o instante-limite entre uma forga criadora e a matéria. Entre o
caos e o tangivel, entre a desordem e a organizacao.

A relacdo entre forma e forca é uma questdo enfrentada pela poética do gesto.
Como, por baixo da forma, deixar transparecer a catastrofe que a tornou possivel e as
forcas que constantemente a transformam? A dramaturgia é responsavel por
relacionar os materiais da cena, dando sustentacdo para que o caos nao domine a obra
a ponto de aniquila-la. Ela funciona como uma espécie de Diagrama (DELEUZE,
2007a, 2007b).

O Diagrama, a partir da abordagem de Deleuze é um conceito, sobretudo,
pictérico e que se articula bastante com discussdes fomentadas pela pintura. Segundo
Deleuze, o Diagrama consiste em um conjunto operatorio de tragos e linhas, borrado
por regibes de manchas assignificantes e ndo-representativas. Manchas essas,
involuntarias, acidentais, sujeitas ao acaso, que permitem o corpo transitar por zonas
independentes da logica e da visdo, colocando-o a servico de outras forgas, mais
dificeis de serem determinadas pela linguagem comum. Nesse sentido, muito mais
do que apontar um Unico caminho para a obra, a funcdo do Diagrama é sugerir
infinitas possibilidades de fatos. E um conceito que ressalta a constante
experimentacao e reinvencdo da obra e ndo a busca por uma resposta ou uma forma
final. O Diagrama se divide em duas etapas: 0 “caos- catstrofe” e a “organizacdo”*.
Ele € paradoxal: abriga o caos de uma indeterminagdo a0 mesmo tempo em que
orienta e direciona 0s materiais no tempo e no espago. O estabelecimento de uma
relagdo ritmica entre os elementos palpaveis é uma das suas principais funcdes. E

possivel dizer que o Diagrama é simultaneamente ordem e catastrofe.

32 Deleuze nos fala de “armazén” (armagdo), DELEUZE, 2007: 31.
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A catastrofe se opera em momentos de desequilibrio e de queda. Para se
chegar ao pictorico é preciso de um momento pré-pictérico. Esse momento é o caos.
Antes da criacdo do mundo, os atomos se agitam desordenadamente em uma danca
césmica até que haja um encontro quimico. O caos lida com um impulso, uma
explosdo antes da imagem. Sendo, ndo ha forca para se criar a matéria. O gesto s6 é
despertado na dramaturgia se houver o caos para gerar o material de onde vai
emergir.

Nesse sentido, ele lida sobretudo com uma coisa: com o comego do mundo. A
cena é o desvirginamento constante do universo. Talvez no caso da performance e de
trabalhos com espacgos para o improviso isto seja ainda mais claro: tudo parece
manifestar-se como se fosse a primeira vez. Contudo, até mesmo em encenagdes com
repeticdo de estruturas, como coreografias ou partituras psicofisicas, deve haver uma
busca pela descoberta. A cada momento cria-se um novo mundo. Ao artista, cabe
realizar seu trabalho como se nunca tivesse atuado aquilo antes, como se tudo
estivesse sendo encontrado no momento da encenacdo. Quando isto ndo ocorre, 0
trabalho torna-se mecénico, uma mera repeticdo de um acordo previamente
estabelecido. A cena fica s6 na forma, mas ndo se entrega ao seu acontecimento. O
unico risco que a obra enfrenta é o do tédio ou do constrangimento.

Desse modo, o performer ndo deve ser encarado nunca como aquele que
detém a verdade ou o conhecimento sobre a obra da qual participa. Um trabalho,
mesmo que ensaiado, partiturado ou coreografado, ndo se cria apenas uma vez, antes
da estreia, mas a cada encontro. Primeiro na sala de ensaio, no encontro entre 0s
diferentes participantes que a cada dia precisam reconhecer-se novamente e mais para
frente, no encontro dos participantes com cada publico. Afinal de contas, o que
interessa a dramaturgia em questdo € o risco que se estabelece na experiéncia em
comum. “Pensar a obra como antiobra na iminéncia do sempre novo no conhecido.
No vivido, todo um presente”. (ROCHA, 2012, p. 66).

N&o deve haver diferenca entre a inteligéncia do artista e a do espectador.
Percebe-se 0 espectador como atuador da propria historia e o ator como espectador do
mesmo tipo de historia, que é a vida®. Isso significa o fim de dicotomias como
“artista-ativo” e “espectador-passivo”. H& um pressuposto de igualdade, mas néo

como meta a se alcancar, pois a propria ideia de finalidade ja considera a existéncia

33 Todo esse parigrafo se apropria de forma bastante explicita ao artigo “Espectador

Emancipado”(RANCIERE, 2007).
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de um desnivel. A igualdade na experiéncia cénica, portanto, deve ser compreendida
como ponto de partida e trajeto.

Antes mesmo de afetar uma constru¢do de mundo sobre o qual a obra poderia
ou pode se referir, 0 conceito de catéstrofe afeta, no caso da danca, o ato de dangar,
no caso do cinema o ato de filmar e assim por diante. O Diagrama como dramaturgia
é uma operacdo sem a qual ndo se poderia notar a teatralidade do evento teatral. Sua
operacéo ¢ principalmente de desagregacio do proprio fazer. E uma catéstrofe que se
dé no teatro, sobre o teatro. E o que distingue as artes performativas de outras artes.

Repetir a cada dia um corpo que se refaz. A cada vez ser obrigado a
reconstruir, sempre diferente. Na medida em que a arte torna-se um oficio, os artistas
que buscam o gesto em suas escritas sdo constantemente desafiados. Afinal, como
despertar a forca caética criativa do desconhecimento, a cada dia, durante uma
temporada que pode durar anos? Como nao ficar apenas a mercé de uma inspiracao?
Como um artista ou uma companhia reconhecidos escapam as atribuicdes e
caracteristicas que lhe sdo dados, sem se fixar a uma cddigo fixo? Como realmente
correr o risco e ndo fingir, fazendo uso de trugques ja conhecidos? Como trazer a
catéstrofe para cena, dia apos dias, sem nela se perder completamente?

Os artistas, felizmente ou infelizmente, estdo suscetiveis ao cansaco, ao
desanimo, a tristeza, ao medo, a preguica e ao desejo de aprovacdo. Tudo isso faz
parte da vida e ndo precisa ser escondido. Entdo, por que nédo ser atravessado por
essas influéncias? Ser alimentado pelos humores, estados e acontecimentos. Utiliza-
los como pigmentos, nuances de vida para cada experiéncia. O mesmo vale para o
publico. Como deixar-se contagiar pelo que quer que seja, em um encontro nao so
com os artistas e com a obra, mas também com o0s outros espectadores? Como
sobreviver ao constrangimento da presenca de um outro diante de si, e da propria
presenca, na presenca de outros, no caso das artes performativas? Como liberar-se um
pouco dos smart phones, dos compromissos, dos sacos de pipoca e dos rel6gios?
Como ndo assistir um trabalho j& esperando alguma coisa sobre determinado artista,
companhia ou obra? Como desprender-se das expectativas de compreensdo, de
deleite, de incompreensdo, de tédio e simplesmente permitir-se estar em um mundo
criado coletivamente no instante da experiéncia?

Isso se extende a critica e aos estudos teoricos. Como o discurso pode ser
afetado por questbes propostas pela obra? Como formular, ndo respostas ou

afirmacGes a respeito do que é ou ndo é o trabalho ao qual se faz referéncia, mas
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novas perguntas e novas imagens? Como pensar em conceitos que ao inves de
apaziguar as inquietacdes, criam novas inquietactes?

O artista, o espectador e a critica devem ser operadores de gestos. Eles
desejam e ao mesmo tempo ndo desejam a producdo de um efeito. Se por um lado
dedicam-se a aprimorar suas ferramentas expressivas e perceptivas, por outro, sabem
que ha algo que ndo podem controlar. Os efeitos decorrentes de um projeto artistico
ndo sdo necessariamente conscientes; muitos deles, inclusive, escapam aos
participantes. Mas também voltam a eles, lhes provocam, promovem modificacdes,
desvios em cada dia de tracado da sua escrita. Para que esses efeitos possam se
manifestar € importante que haja uma forma ou varias formas materiais por onde as
forgas possam se revelar.

Assim € preciso que a desarticulacdo do caos seja mediada por pontos de
organizacdo, a fim de que a catastrofe ndo domine a obra a ponto de destrui-la.
Pensando cosmologicamente, depois do caos vem a instauracdo da geometria. O
universo se materializa e nele tudo se organiza. E ai que entra a necessidade da
instauracdo de contornos. Algo que pode parecer contraditorio, visto que a cena
contemporanea lida justo com a diluicdo desses mesmos contornos. Borram-se e
diluem-se as fronteiras. Ainda assim, a dramaturgia necessita de alguma orientacéo,
por mais fluida e inconstante que seja: um tema, um ponto-de-partida, uma duracao,
um lugar ou até mesmo uma tarefa mais complicada, como a execucdo de um
movimento em um ritmo, enquanto se canta uma cangdo em outro.

Tracando um paralelo com a pintura, podemos dizer que esse limite é como a
armacdao de um quadro. A moldura ou armacdo na dramaturgia tem a funcdo de
circunscrever as relagcdes espaco-temporais entre os elementos pictéricos dentro de
certos limites, amparando o caos-germe para que ele ndo cresca de tal forma sobre a
cena, a ponto de domina-la. E a partir desse encontro entre 0 caos-catastrofe e a
sustentacdo, que se revela a cor do gesto, sua nuance, sua tonalidade. Deleuze o
utiliza a partir da pintura, mas é possivel leva-lo a outras areas.

A cena também é pictorica na medida em que trabalha com imagens e
visualidades. Imagens ndo necessariamente visuais. Os outros sentidos, audicéo,
olfato, tato, paladar, convocados pela cena sdo pictéricos na medida em que
funcionam como Figuras (conjunto simultdneo de Formas). Lidam com texturas,

volumes e temperaturas. E € na interacdo entre as Figuras e no modo como elas se
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relacionam com a duracdo do evento cénico, que uma forca pulsante nos toca para
além da imagem. Algo que no visivel ultrapassa o alcance da visualidade comum.

Seria 0 gesto na dramaturgia algo semelhante as forcas a principio invisiveis,
insonoras, sem forma fixa, mas indubitavelmente presentes, como a forca do tempo,
por exemplo? Seria a dramaturgia um veiculo capaz de tornar visiveis forcas dessa
ordem? Paul Klee diria: “ndo apresentar o invisivel, mas tornar visivel” (DELEUZE
apud KLEE, 2002, p. 62) ou “ndo tornar visivel o invisivel, mas tornar visivel o
visivel” (ROCHA apud KLEE, 2012, p. 23). Nesse sentido, seria a arte responsavel
por apresentar uma vida que ndo se encontra na estabilidade da forma? Como
apresentar elementos da vida, como a morte ou passagem do Tempo, que ndo tem
uma imagem ou uma visualidade claramente identificaveis?

H4&, quem sabe, no trabalho com gesto, a suposi¢do de algo muito grave que
esta para se revelar, mas que nao se revela. As artes da cena criam novas formas de
trabalhar com o visivel, nos mostrando aquilo que no ébvio ndo estava a vista.
Contudo, as coisas se tornam visiveis e nos arrebatam, mas logo em seguida se

escondem, deixando em nds uma espécie de lacuna.

“Pois a Arte, e a escrita dentro dela, é a assuncdo e a suposicdo de algo grave e
terrivel que sempre esta prestes a revelar-se e que ndo se revela, nem se revelara
nunca. Basta um gesto feito e eis que se esconde novamente logo ali, para que eu
retome sempre as cegas, o fluxo e o sentido do desconhecer ali suposto. Isto é para
mim, compor”. (ROCHA, 2012, p. 86)

Podemos dizer que trata-se de um elemento corrosivo entre o visivel e o
invisivel. Ele se instaura em contraponto a um modo de vida estruturado a servico da
norma, no qual o poder, de algum modo, se articula com a esfera do visivel,
considerando que esta qualidade atesta para a existéncia de um “real”. A ciéncia torna
no¢des como “‘eu vejo e por isso existe” ou “€ preciso ver para crer’ bastante comuns.
Atualmente, vivemos em uma cultura com forte apelo imagetico, na qual as imagens
valem até mais do que as palavras. Ao dar Figuras para poténcias que sdo invisiveis,
no sentido literalmente 6tico, o gesto abre caminho para um outro tipo de olhar, uma
outra relacdo com a visualidade. “Ver”, ndo somente com os olhos, mas com outras
partes do corpo. “Ver” com a pele. Nesse sentido, hd uma relagdo direta entre o
invisivel e o indizivel. O que se enxerga pode ser descrito e circunscrito, enquanto
aquilo que ndo pode ser visto ou dito, se coloca em uma zona desconhecida,

inapreensivel, subversiva. Uma dramaturgia potente é aguela que encontra-se
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carregada de pontos ndo reconheciveis, ndo identificaveis, que nao se encaixam em
uma unica explicacdo, mas que se articulam com o universo de reconhecimento do
visivel. SO séo possiveis porque visiveis. E invisiveis.

E importante chamar a atencdo para a influéncia dos estados como material
de trabalho primario nas Artes Cénicas e recurso a ser desenvolvido pelos artistas da
cena. Mas afinal de contas, o que significa “estado”? Sentimentos e pulsdes que agem
sobre a forma? A interioridade ou a psicologia da forma? O elemento invisivel que da
sentido a uma relagdo formal? Artaud diz: “O drama ndo evolui entre sentimentos,
mas entre estados de espirito, ossificados e reduzidos a gestos — esquemas”
(ARTAUD, 1999, p. 55)

Em uma residéncia direcionada a atores e bailarinos, ministrada pelo
corégrafo Jodo Saldanha, em janeiro de 2014, no Teatro Poeira (RJ)** foi proposto
um exercicio que suscitou uma discussdo entre forma e estado, corpo visivel e forga
invisivel. Inicialmente, Jodo provocou alguns participantes a se colocarem em cena
em um “estado de espera”. Mas o que seria um estado de “espera”? Haveria uma
forma para a espera que correspondesse ao estado solicitado? Haveria um olhar para a
espera, uma respiracdo? Esperar estava ligado a uma sensacdo de passividade ou de
atividade? Esperar era relaxar ou estar com o corpo atento para a rea¢ao?

Ao0s poucos, o grupo foi percebendo, tanto pela execucdo da proposta, quanto
pela observacdo, que havia muitas possibilidades para a espera. Mas qualquer que
fosse a possibilidade colocada, ela dependia da interacdo entre a forma fisica e uma
afeccdo sensivel, mais dificil de ser apreendida. Muitas vezes tentava-se alcancar o
estado por uma forma mais imediatamente reconhecivel, como uma postura relaxada,
bracos cruzados, olhar no horizonte. Mas nem sempre a forma trazia a sensacéo do
estado. Todos os participantes podiam opinar sobre a presenca da espera. As opinides
nem sempre eram unanimes, até por que o estado, como companheiro do gesto, ndo é
algo que possa ser apreendido de uma maneira direta e definitiva. Alias, se a obra
pode ser lida de diversas maneiras, isso ja € uma prova que ha alguma coisa para além
da circunscrigdo do visivel. Nao obstante, apesar de sempre haver espago para a
discordancia, em alguns momentos, o estado parecia chegar mais perto para a maioria
do grupo. As vezes isso ocorria quando algum observador sugeria ao voluntario do

exercicio uma mudanca na forma fisica. Outras vezes, a espera SO parecia se

34 Residéncia da qual faco parte, realizada entre dezembro e margo de 2014.
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manifestar depois que o participante passava alguns minutos em uma determinada
forma e a espera se tornava “real”. Nao havia férmula.

Em seguida, Jodo solicitou que o grupo observasse uma das participantes, a
participante Z, que segundo ele estava “em espera”, com as costas apoiadas na parede
e as médos na cintura. Ele pediu que o participante X, tomasse o lugar de Z, tentando
imita-la. X seguiu a orientacdo. O que 0 grupo constatou é que X se aproximou muito
da geometria que Ihe serviu de modelo, mas o estado parecia diferente. Depois de um
tempo naquela posicdo, ouvindo os comentérios do grupo, parece que X foi
“entrando” no estado de espera, se acostumando a esperar. Logo, foi a vez de Y
repetir o exercicio. Y tomou o lugar de X na parede. Apesar de ter as costas na parede
e mdo na cintura, Y compunha uma forma com o corpo muito diferente das
anteriores (talvez por conta da diferenca de suas dimens@es. Y era muito menor que
seus companheiros). O grupo remarcou que apesar da propor¢cdo geométrica do corpo
ser diferente, o estado de Y se aproximava bastante afetivamente dos estados
anteriores.

Assim, Jodo Saldanha sugeriu que o estado era como um “extra corpo” para
além da forma. Essa percepcao deu corpo ao estado (e aqui pensaremos também na
poténcia, na presenca e sobretudo, no gesto). Se por vezes o estado é confundido com
uma nocdo de interioridade, de atribuicdo de caracteristica a forma-corpo ou uma
forga quase espiritual que o “incarna”, esse exercicio deu a ver que ele ¢ também
corpo, apesar de a priori ser um corpo informe, sem cor, sem cheiro e sem som
permanentes. Talvez por isso, sua relacdo com o visivel possa se dar a partir de
infinitas formas. Entretanto é preciso que haja matéria para que o corpo do estado
possa se apresentar. No exercicio proposto por Jodo Saldanha, o estado precisou de
uma forma, ainda que diferente da inicial para se revelar.

Nenhuma dramaturgia é feita s6 de estado ou sé de forma. Invisivel e visivel
ndo sdo categorias opostas, apartadas, mas complementares. E na interacdo entre
visivel, forma, invisivel e estado que reside o carater singular de cada obra. As vezes
é preciso alterar o estado para reorientar o sentido da forma. Outras vezes é o oposto
que se da. A forma sugere uma leitura diferente para a sensagdo. No caso de uma
dramaturgia de gestos, a forca invisivel da poténcia e da presenca, lida com formas e
estruturas maleaveis e reconfiguraveis em relacdo a intensidade e a qualidade da

presenca sensivel. Mais do que um estado que reitere a “opinido” da forma, o que
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interessa ao gesto € a discordancia ndo-antagonica entre os elementos que compde a
Figura, como veremos em breve.

O acontecimento cénico possui dobras, zonas que ndo podem ser vistas, mas
que fazem parte dele e que de algum modo sabemos que s&o fundamentais para a sua
constituicdo, mesmo que nao se coloquem explicitamente aparentes. Como a ideia de
roupa, visitada no capitulo anterior. Existem fendas, costuras, mangas, que nao
podemos ver quando a roupa esti dobrada sobre a estante, mas que sabemos que a
constitui e que sdo fundamentais para sua materializacdo. Essas costuras néo-
aparentes tem a ver com o processo de materializacdo da obra. Estdo relacionadas as
descobertas descartadas ao longo da criacdo, as descobertas transformadas, as
descobertas porvir, aos acordos feitos entre os participantes que ndo sao explicitados
para 0 publico, ao segredo que cada um leva para o evento performatico, seja
espectador, seja artista.

A partir da disposicdo e da combinacdo dos materiais em um determinado
suporte se produz uma poténcia que escapa aos limites do suporte, atingindo
dimensdes exteriores a moldura. Certamente que em algumas obras essa relacdo com
0s contornos se faz mais ou menos presente, mais ou menos fluida. Todavia, 0
Diagrama precisa ser minimamente operatorio e controlado para liberar a passagem
dessas forcas, de fora e para fora. De outro modo, a catastrofe pode acabar inundando
tudo. “Nem todos os dados figurativos devem desaparecer, e, sobretudo, uma nova
figuracéo, a da Figura, deve surgir do Diagrama, conduzindo a sensagéo, ao claro e ao
preciso”. (DELEUZE, 2007 a, p. 112)

Mas qual a linha ténue que separa a limitacdo que ampara a inspiracao criativa
de uma limita¢do infecunda? Os contornos na Dramaturgia do Gesto convidam o0s
participantes a ultrapassa-los. Quando consegue isto, uma poténcia se apresenta. E é

nesse instante ou nessa sequéncia de instantes, que a presenca se faz marcante.

“Articular-se diante das limitacGes: é ai que a violéncia se instala. Esse ato de
violéncia necessaria, que de inicio parece limitar a liberdade e diminuir as opgdes,
por sua vez traz muitas outras alternativas e exige do ator uma nog¢éo de liberdade
mais profunda”. (BOGART, 2011, p. 53)

Retomando a ideia de cartografia: a organiza¢do na dramaturgia do gesto nao
constitui uma geografia fixa. Ela oferece pontos de “apoio”, orientacdes moveis para
gue os envolvidos na experiéncia da cena néo se percam completamente. Mais do que

uma amarra, essas molduras funcionam como balizas, formas dentro das quais as
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“novas correntes infindaveis de forga vital, de vicissitudes e ligacdes emocionais cOm
os outros atores”(BOGART, p. 51) trafegam sem o risco de perderem-se ou

dissiparem-se por um espaco ilimitado.

“O perigo da coreografia é extirpar do movimento, a danca. A maravilha da
coreografia é devolver a danca 0 movimento; € devolver a danga ao movimento.”
(ROCHA, 2012, p. 80)

A dramaturgia € um caminho sobre o qual a encenacdo pode se mover. O
modo como se atravessa esse caminho — correndo, marchando, em camera lenta,
saltitando — é que diz respeito a reinvencdo do gesto. A dramaturgia prop6e uma
estrutura material que possibilita a fluidez. Da o chdo. Mas conforme atravessamos,
dia ap6s dia, 0 impacto dos nossos corpos causa pequenas erosées no caminho. A
terra se espalha, modificam-se os relevos, novas plantas crescem, outras morrem.
Trechos que antes eram livres, agora aparecem interditados. Abrem-se clareiras. Ao
longo do processo de uma montagem, os caminhos da dramaturgia se refazem a todo
segundo e assim é preciso fazer novas escolhas, optar por outros rumos, decidir qual
direcdo tomar no meio de uma encruzilhada imprevisivel, visitar continentes que ja
existem, criando novas paisagens.

Escrever € tomar decisfes. No caso da dramaturgia, por exemplo, colocar um
ator no centro do palco destr6i todas as outras opc¢des de localizagcdo. Durante 0s
ensaios, os artistas devem se questionar: o que serd que fica na cena e o que sera que
sai? Como aquilo que fica se apresenta? Quais as formas selecionadas e quais 0S
procedimentos estruturais devem ser utilizados para se chegar a elas? As escolhas de
algum modo lidam com uma decisdo e com um um rigor. Ha4 uma crueldade na
escolha. Afinal, Quando o encenador, o dramaturgo, o coreografo ou o performer
optam pela escolha de um movimento, por uma relacéo espacial ou por uma dinamica
ritmica entre os corpos, eliminam todas as outras escolhas possiveis. Quando alguém
escolhe, desescolhe todo o resto. O que sobra como dramaturgia é o resultado de
diversas descobertas descartadas. E uma violéncia que lida com infinitas mortes. “A
decisdo ¢ uma agressao contra a natureza e a inércia” (BOGART, 2011, p. 63).
Mesmo uma escolha aparentemente pequena, como definir o posicionamento de uma
cadeira e a sua angulacdo, pode parecer uma violéncia diante daquilo que se apresenta

como o fluxo e o curso livre da vida. H4 um tensdo entre o finito e o infinito: ao
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mesmo tempo em que a escolha da destino a um sem fim de possibilidades, estando
sob a “pressao do finito” (KIFFER, 2003, p. 154), ela lida com a inquietacdo e com
a lembranca de que aquele é s6 um caminho de uma obra que esta sempre por se

fazer.

“Antes de serem metaforas/significados, o infinito e o finito seriam campos de forgas,
vetores, linhas que se perfazem na busca de uma realizacdo que toca sempre o
irrealizavel, dai também sua apreensdo corpdrea, fisica da linguagem, seja ela cénica,
escrita ou pictural”. (KIFFER, 2003, p. 154)

A escrita cénica é um emaranhado de linhas e experiéncias em combate. O
ponto-de-vista do artista € um direcionamento néo civilizado de forcas. O poeta, ao
direcionar uma forca, ao atribuir matéria e corpo as intensidades, corre o risco de se
aproximar da soberania. E ai reside o perigo, visto que a soberania muitas vezes lida
com um posicionamento de instancias de poder. Como ndo cair na mesma natureza de
soberania da ciéncia, da soberania politica ou da soberania religiosa (KIFFER, 2003,
p. 154, 155)? Como o artista pode decidir, quais linhas serdo utilizadas para dar forma

ao infinito irrealizavel, sem cair nesse tipo de soberania?

“Nesse ponto ¢ onde o jogo’ torna-se perigoso e ndo somente ‘prazeroso’ (...) Como
temos visto, esta inclinacao soberana, sua dire¢do implacavel, serd a base mesma para
a sua® formulag&o de um principio de crueldade, onde a visdo sangrenta do mal ndo é
sendo sua face mais superficial, epidérmica e por isso mesmo, mais amena”.
(KIFFER, 2003, p. 154, 155)

Se por um lado, a crueldade da determinacdo de uma escolha, abarca o risco
de se acabar momentaneamente com algo muito precioso que surgiu durante um
processo espontaneo, por outro, a cada destruicdo de uma descoberta, o artista néo a
exclui completamente. Ele se apropria do material descartado, transforma, condensa,
0 torna mais substancial. Investe no aprimoramento e no desse encontro entre o risco
do desconhecido, desse momento antes da escolha em que tudo € possivel, e o tracado
da escrita. As escolhas da dramaturgia, ao contrario do que pode parecer, tem mais a
ver com a crueldade de ter que dar corpo ao infinito do que com a soberania certeza.
As opcles necessarias para que o trabalho condense sua poténcia investem na ddvida
como chama fundamental para que o projeto se mantenha vivo e pulsante. E

ironicamente, talvez a davida resida justamente na busca por uma certeza. Mas nédo

35 Referéncia a Artaud.
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uma certeza legitima. O caminho de uma escrita dramatirgica mata as certezas
auténticas para dar espaco a certezas momentaneas.

Em algum momento o artista “escolhe” um elemento que precisard ser
mantido com o mesmo frescor de quando foi encontrado. Se o estimulo que o levou
aquela opcdo ndo estiver mais presente é preciso que ele encontre uma nova
espontaneidade, talvez até mais profunda para a forma estabelecida. Estas formas-
armagdes atuam como acordos de linguagem entre os artistas, entre artistas e publico,
entre 0 publico. Uma linguagem que ndo se apresenta como limitagdo. Uma
linguagem de muitas linguas que fomenta o didlogo, a interacdo, a conversa; com
seus possiveis encontros e desencontros, acordos e desacordos, afinidades e
incompreensdes, gritos, sussurros e descobertas.

E importante marcar que quando falamos em espontaneidade, ndo estamos
necessariamente dizendo que h& imprecisdao. N&o quer dizer que um movimento ou
uma palavra tenham que ser frouxos ou sem ténus. Pelo contrario, trabalha-se o corpo
para ser preciso no desconhecido. Trata-se da possibilidade de repetir um gesto que
por ndo ser mecanico, se repete sempre de uma nova forma. A liberdade muitas vezes
se cria a partir da precisdo, que alids, pode ajudar a obra a se tornar mais condensada
e substancial. Os movimentos de uma coreografia podem ser exaustivamente
ensaiados e partiturados e ainda assim, constantemente reinventados, no que diz
respeito aquilo que o torna “aceso”. A técnica auxilia mais do que limita, sobretudo
na danca, que muitas vezes lida com saltos e quedas. O bailarino que faz disso um
oficio ndo pode se machucar. E importante que ele saiba saltar e cair, mas colocando
no salto e na queda, que tanto conhece, algo de misterioso e desconhecido.

Saber escolher é algo que diz respeito a técnica. A duvida também. Como ser
preciso naquilo que ndo se sabe? Ou entdo: como se espantar precisamente com
aquilo que se faz todo o dia? Como reencontrar a fagulha que se acendeu em um
primeiro improviso ou nos primeiros dias de temporada? No caso de estruturas
performativas, com muita margem para o0 improviso, como orquestrar o acaso? Como
ser um maestro das circunstancias? Como responder aos estimulos do parceiro e do
publico? Se a “lingua menor” do gesto ¢ uma lingua que depende, a0 mesmo tempo
que faz gaguejar a “lingua maior” dominante, como se aprofundar na gagueira? E
possivel treinar-se para a davida e o desconhecido? Por que se treinar para a davida e

o desconhecido?
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“Mesmo que faca algum sentido, essa dramaturgia da davida ndo perdura; ela ndo
convida a linhagens. Davida alguma cria parametros, escolas, tendéncias, estilos,
seguidores, ou coeréncia entre filmes desconexos. Seu gesto ndo ultrapassa o intento
da pergunta, o toque da perturbacdo, do estranhamento do instante, volatil, em que
algo foi colocado em xeque. A davida ndo se resolve nas contor¢des da dialética, nem
se conforma com roupagens niilistas. E como a escada de Wittgenstein: seus degraus
desmoronam enquanto escalamos, eles se anulam, ndo se sustentam, ndo criam
sistemas, mas atos, gestos, instantes. E no seio dessa névoa, prenhe de imprecisdes
provisorias, que a duvida aponta para algo novo e indefinido. Algo inominavel,
invisivel, impronunciavel”. (GONCALO, 2013).

Seguranca ndo gera entusiasmo. Basta pensar no circo. Olhemos pois, para o
fundmbulo que se equilibra sobre um fio. Sabemos que ele tem técnica e dominio do
seu corpo naquela linguagem, do contrario, ndo estaria pondo em risco a prépria vida.
Seria um suicida, apenas, e ndo um artista. Ao mesmo tempo, ele ndo tem o controle
total da situacdo. Pouco importa que tenha se mantido tantas apresentacGes em
equilibrio. Ele sempre corre o risco de uma queda fatal. E é por isso que 0 assistimos:
para celebrarmos a danca entre técnica e descontrole, entre dominio do corpo e o
risco da morte.

O artista do gesto, qualquer que seja a linguagem utilizada, possui alguma
coisa de fundmbulo. Ele lida com o risco da morte porque ndo tem controle de tudo,
porque através dele passam fluxos de uma forga que ndo consegue dominar. Nao
obstante, ele trabalha na maioria das vezes a partir da técnica. Nao necessariamente
uma técnica reconhecida como a do balé ou a do but6, mas um conjunto de técnicas
que vai adquirindo ao longo da vida, que vao desde de um treinamento da voz e do
corpo, passando por um repertorio de referéncias e de contato com aquilo que lhe
inspira. Um treinamento afetivo ou um “atletismo afetivo”, mais ou menos como o
que nos fala Artaud®®. O atleta afetivo desenvolve uma espécie de musculatura fisica
dos sentimentos, percebe a alma como um novelo de vibragdes e busca conhecer “o
segredo do tempo das paixdes, dessa espécie de tempo musical que rege seu
batimento harmonico” (ARTAUD, 199, p. 154).

Trata-se de um aprendizado que se utiliza do instinto para suprir a auséncia de
uma nogdo que ndo se pode definir, pois seu aprendizado nada tem a ver com a
aquisicdo de um conhecimento absoluto. Um fundmbulo ndo pode parar muito tempo
sobre a corda-bamba, sendo ele cai. A primeira coisa que deve aprender é que o

caminhar é fundamental para a sua sobrevivéncia. O deslocamento, para nos, aparece

36 ARTAUD, Antonin. “Um atletismo afetivo”. In: O Teatro e o seu Duplo”. So Paulo: Martins
Fontes, 1999, p. 151-161.
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menos ligado a acdo produtiva e funcional e mais a uma relagdo sobre o
conhecimento que ndo se encerra. Uma aprendizagem que se re-atualiza sempre no
risco.

A partir da percepgdo da importancia de um treinamento e da constante
colecdo de repertdrio, coloca-se mais uma questdo: pode haver gesto na proposicéo de
um artista estreante ou de um artista que se dedica muito pouco a seu atletismo
afetivo? O gesto as vezes aparece assim, como que por acaso, por sorte ou desejo,
onde menos se espera. Além disso, 0 artista estreante ndo é assombrado por muitos
vicios e clichés porque eles ndo o antecedem. Entretanto, para que ele continue sendo
um operador de gestos, sem depender do fator da sorte ou de um talento inato e sem
futuramente cair na armadilha dos proprios clichés é preciso aprimorar 0s
instrumentos que vao de encontro a eles. Sua técnica reside em desenvolver caminhos

para novas descobertas, ferramentas para a construcao de infindaveis dramaturgias.

“Le danseur est dont aussi le géométre immédiat de son corps en mouvement. Il ne
crée pas ses rhizomes a I’aveugle ou, si j’ose dire, par-dessus la jambé. A chaque
moment il << doit mesurer lignes, silences, zig-zags et courbes rapide avec un
sixieme parfum et de géometrie, sans jamais se tromper de térrains comme le torero
dont le coeur doit battre dans la nuque du taureau®”. (DIDI-HUBERMANN, 2006, p.
37)

Tanto a técnica, quanto a dramaturgia funcionam como boias espalhadas ou
pontos de ancoragem para que 0s participantes da experiéncia cénica ndo se percam e
nem se afoguem no alto-mar da convivéncia. As estruturas da dramaturgia, servem
para que nao fiqguemos suscetiveis a alteracfes drasticas de qualidade e intensidade, a
cada dia de ensaio ou apresentacdo. Como quem tem que atravessar um rio e escolhe
ir pisando nas pedras mais firmes para ndo ser arrastado pela correnteza. A
dramaturgia se faz aos poucos: primeiro se pisa em uma pedra, depois na outra. E no
perigo entre uma pedra e outra que se faz o gesto. Sem a estabilidade de uma
superficie 0 corpo precisa reinventar seus eixos. A posi¢do ereta ndo é mais a unica
opcdo. Abrir um espaco para a queda. Evocar a queda sempre que possivel, mas ndo
para ceder a ela totalmente e sim, para vencé-la. Nessa luta entre a queda total e a
estabilidade da posicgdo ereta existem varios centros descentrados. Ha um perigo real
de se estar entre 0 corpo do homem e o corpo “inumano”, que ndo se equilibra sobre

os dois pés, que rasteja. Tanto o corpo ereto e equilibrado, quanto o corpo estendido

37 Minha tradugdo: O dangarino é também o ‘geométra’ imediato do seu corpo em movimento
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ja foram muito explorados na arte. A danca contemporanea busca esse ponto que nao
€ um nem outro. O gesto acontece no momento em que estamos com um dos pes
suspenso no ar. As vezes, os dois pés. Este é o desafio. Correr o risco de escorregar
no limo, de pisar em falso ou pisar em uma pedra bamba e se esvair queda abaixo, na
violéncia de uma cachoeira, como um tronco de arvore.

Sim, porque sempre podemos cair. Até mesmo o funambulo mais competente
pode despencar e ai, adeus gesto! N&o basta seguir as pedras do rio, os caminhos da
trilha, o fio esticado da corda-bamba. N&o basta ser um performer bem preparado e
apenas seguir a dramaturgia. Nada é seguro ou esta dado de antemdo. Nem todo o
caos é capaz de gerar um gesto. Sempre se pode fracassar. Nenhuma dramaturgia é
garantia de gesto, sempre se pode escorregar. Essa € a graca. As vezes algo ndo
acontece, simplesmente. E isso ndo tem a ver apenas com vontade, com competéncia
ou com dedicagdo. Até porque “gesto” ndo ¢ uma categoria de juizo de valor. Ele nao
é selo de qualidade para nenhum projeto artistico. Quantos trabalhos ja assistimos que
sdo belissimos, tecnicamente perfeitos, mas que por alguma razdo ndo nos instigam
em relagdo ao perigo; como se, ao invés de uma corda-bamba, os artistas desfilassem
em uma parada alegdrica de “paixdes medianas” sobre uma larga pista plana de
concreto? Quantas propostas a principio bastante arriscadas também nédo tropecam no
meio do caminho e se perdem sem deixar vestigios? Quantas vezes o artista tem
certeza de que estd em uma determinada vibracdo, mas ainda assim o publico ndo
vibra com ele? E o contrério: quantas vezes o coletivo tem certeza de que aquele foi
um dia péssimo e no entanto, o publico vibra?

Apesar de nada estar garantido, o artista pode de algum modo se precaver,
treinando e reconhecendo o seu principal instrumento, o corpo. O atleta afetivo tem
chances maiores de al¢ar voos mais altos em seus saltos, alcancando assim, gestos de
grandes paix0es, sem se espatifar, sem se contundir. Ele tem mais repertério e
experiéncia para se lancar sobre diferentes pedras, sobre diferentes dramaturgias e
Seus respectivos contornos.

Antes de dancar, muitas coisas ja se passaram. Que luta deve se instaurar para
comecar a dancar? Que fantasmas de corpos passados devem ser esquecidos, quais
devem ser resgatados? Quando se danca € preciso lutar contra os clichés. Os clichés
estdo sobre o palco até mesmo antes de se comecar a ensaiar. Para que se crie a partir

da mancha e do caos nas linhas que o compde é preciso se afastar o maximo daquilo
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que ja estamos acostumados e viciados. O Diagrama promove uma zona de limpeza
dos clichés.

Para que os elementos da cena ndo fiqguem desvitalizados no palco é
imprescindivel que haja um componente de indefinicdo®. Os participantes trabalham
a precisdo para serem precisamente indefinidos. A indefinicdo remove um
posicionamento confortavel diante da obra e faz o pablico questionar o modo de
narrar. “Ser ou ndo ser, eis a questdo”. Qual o sentido de dizer mais uma vez essa
frase em cena? Ela ja ndo seria potente o suficiente atraves da leitura do texto? Pegar
uma Xxicara de café, sentar-se numa cadeira, fumar um cigarro. Essas acdes ja foram e
ainda sdo feitas tantas vezes que para se destacarem, para pulsarem, precisam ser
realizadas de modo que ndo sejam reconhecidas completamente.

Propde-se uma encenacdo que ndo descreva completamente um Unico
significado do tipo “isso quer dizer isso”. A busca ¢ pelo inesperado e uma
ferramenta possivel para se trabalhar com a indefinicdo ou a imprevisibilidade é a
“discordancia”. A complexidade da vida estd na coexisténcia de estados distintos.
Diferentes quereres, diferentes diregdes, no mesmo espaco, N0 mesmo encontro ou na
mesma pessoa. Ao mesmo tempo, no mesmo corpo: a paixdo e a indiferenca. “A
oposicdo, ou dialética, estabelece sistemas alternativos de percepcdo. Cria espacos de
choque onde o insight pode ocorrer”. (BOGART, 2011, p. 62). Essa oposi¢do marca
um conflito nos corpos que se recusam a pertencer a uma categoria, a um Unico
sentimento, a um desejo apaziguado e definivel. O gesto na dramaturgia aparece para
romper com uma construcdo paradigmatica de mundo, que coloca as contradicdes da
vida em corpos separados, tentando categorizar, definir, acalmar o homem, atribuindo
a ele um unico lugar. O gesto transforma a forma a fim de despertar uma
multiplicidade de sentidos e sensacdes que se deslocam e se transformam o tempo
todo.

Apesar das sensagdes serem imprescindiveis para se abordar esta dramaturgia
de presenca, também € importante perceber que ndo se trata somente de uma
dramaturgia de sensacdes. Afinal, o tempo inteiro somos atravessados por sensacdes,
inclusive no centro das instituicbes normativas. Até mesmo a indiferenca é uma
sensacdo. Todavia, 0 que interessa nas sensagOes tocadas pelo gesto séo as sensacoes

de desarticulacéo da unidade.

38 A partir de Anne Bogart (BOGART, 2011, p.62).
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A unidade € um problema a ser enfrentado. A producao ou a recep¢do de uma
dramaturgia deste tipo ndo reconhece um sé corpo, um sO individuo, um sé
sentimento, um SO personagem, um sO tema, uma SO trama, nem somente uma
significacdo. Variabilidade e multiplicidade sdo nog¢des fundamentais. H& no
Diagrama, a possibilidade de implantacdo de eixos de todos os tipos. Conexdes ao
acaso, que geram afetos improvaveis, infinitos. Em algum momento, escolhe-se fazer
determinado movimento, mas este movimento ndo se encerra em si mesmo; ele abre
caminho para infinitas leituras. Em um evento de danga, manifesta-se o efeito de
dangas infinitas, a possibilidade infinita de coreografias e corpos. “O gesto ¢

. . .. . 39
precisamente o que une de maneira teatral e assignificante as atitudes do corpo”™.

(DELEUZE, 2007 b, p. 55)

Nd&o ha personagem ou identidade fixados aos corpos. O ator ndo é intérprete
porque ele ndo interpreta nada e nesse sentido, deve ser encarado como performer, na
medida em que oscila entre o simbdlico, o imaginario e o real “aqui e agora” da
experiéncia. Ele ndo compde um personagem individual, ele experiéncia o processo
de descoberta das possibilidades de pulsdes. Nesse sentido, nem chega a ser um
sujeito fragmentado, pois a propria ideia de fragmento pressupBe uma unidade.
Hamlet ndo é um sujeito individual, mas o ponto de convergéncia de uma
multiplicidade de paixdes. “Dangar ¢ devir outro”. (DIDI- HUBERMANN, 2006, p.
24). E se perder como sujeito no espaco e no tempo dos movimentos. Aquele que
danca deixa, por alguns instantes, as posturas fisicas que utiliza socialmente sob uma
identidade. Sera que ndo é por isso que necessitamos tanto dancar? Pela possibilidade
de descansar de si, ainda que parcialmente, e finalmente ser varios? Pela possibilidade
de ser qualquer um? Pelo processo de criagcdo e experimentacao de um outro ser?

Uma dramaturgia de gestos se orienta a partir da relacdo entre coletivos de
seres com outros seres e com suas respectivas poténcias, fragmentos e espacos. Nao
existe “meu corpo”, “minha dramaturgia”, “minha interpretacdo” mas o encontro de
diversos corpos desfeitos de si, envolvidos na experiéncia.

Ainda assim, os gestos precisam de estrutura, de sustentacdo para o corpo.
Pensemos pela perspectiva do Corpo sem Orgédos (DELEUZE; GUATARRI, 1996, p.

9-31). A partir de Deleuze e Guatarri, podemos perceber um corpo, que possui sim,

39 ~ . « . ..
Tradug@o minha para “el gestus es precisamente lo que une de manera teatral y assignificante las

actitudes del cuerpo”.
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orgdos. No caso da dramaturgia, sdo eles as balizas, as molduras, os pontos de apoio e
suas incontaveis possibilidades de combinacdo e atravessamento de afecc¢Ges. O corpo
da dramaturgia em questdo € composto por orgdos de infinitas naturezas: orgéos de
estrutura, de linguagem, de intensidade, de materialidade, de espacialidade, de
estados, de dinamicas, entre outros tantos possiveis. Todavia, eles estabelecem um
outro tipo de relacdo, que antecede a extensdo do organismo e a estratificacdo dos

orgdos de acordo com fungdes previamente estabelecidas.

“Percebemos pouco a pouco que o CsO ndo é de modo algum o contrario dos orgaos.
Seus inimigos ndo séo os orgdos. O inimigo é o organismo. O CsO ndo se opde aos
0rgdos, mas a essa organizagdo dos orgdos que se chama organismo”. (DELEUZE,;
GUATARRI, 1996, p. 21)

O organismo, na perspectiva de Deleuze e Guatarri, diz respeito a um modo
de lidar com o corpo através de formas, funcdes e ligacbes hierarquizadas e tem como
objetivo extrair uma utilidade. No corpo humano, por exemplo, a fungdo do
organismo “coragdo” € bombear o sangue, a fim de que ele circule e oxigene as outras
partes do corpo. Ja no campo institucional, a funcdo de um organismo legislativo tem
como prerrogativa a elaboracdo de normas de direito que sdo aplicadas a sociedade,
relacionando demandas e administracdo publica, através de leis e de determinados
julgamentos. O organismo tem propriedades pré-estabelecidas e lida com a
ideia de um corpo “saudavel”, divido em partes “inteiras” e “completas”. Ele ndo
aceita contaminacdes, esburacamentos ou reconfiguragdes constantes que o desviem
de sua funcdo organizadamente produtiva. Ele tenta a todo o custo eliminar as
lacunas, preenché-las, a fim de alcangar uma inteireza. Ironicamente, os discursos dos
organismos sdo eles mesmos compostos por lacunas. O que dizer do discurso
religioso, médico, legal, entre outros? Qualquer modo discursivo que se direcione a
uma Unica verdade ja se apresenta automaticamente esburacado, visto que a vida nao
compreende este tipo de generalizagdo. O gesto desestabiliza os modos de discurso
em questdo, torna visivel as falhas escondidas. Ele nos faz ver que a ideia de
organismo é contréria a ideia de corpo. Afinal de contas, o corpo ndo é um arquivo de
escritorio de fungdes claras e Gteis. Somos seres vivos, pulsantes e ndo objetos de
organizacdo. Sim, tentam nos fazer funcionais. N6s mesmos tentamos ser funcionais,

produtivos, Uteis como se isso garantisse algum tipo de inser¢ao na vida em comum.
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“Vocé sera organizado, vocé serd um organismo, articulara seu corpo- sendo vocé
serd um depravado. VVocé sera significante e significado, intérprete e interpretado —
sendo serd desviante. Vocé serd sujeito e como tal, fixado, sujeito de enunciacdo
rebatido sobre um sujeito de enunciado — sendo vocé sera apenas um vagabundo”.
(DELEUZE; GUATARRI, 1996, p. 22)

A necessidade de significancia dos organismos estd muito entranhada no
NOSSO COrpo, assim como na nossa construcdo como sujeito. E sair de uma certa
nocdo de realidade em nds fixada ndo se faz assim de uma hora para outra. Alias,
talvez nem totalmente. Para desarticular o discurso dos organismos é preciso manter
alguma coisa dele. Pequenas porcdes de significancia e de interpretacdo, alguma coisa
que seduza e ative nossa compulsdo interpretativa para opor o sistema ao proprio
sistema; descobrir as falhas, a partir da propria ferramenta. Como uma “lingua
menor” que abala a linguagem normativa a partir dos proprios elementos que a
constituem, a subjetividade transita na realidade dominante. “Conectar, conjugar,
continuar: ‘todo um diagrama’ contra os programas ainda significantes e subjetivos”.
(DELEUZE; GUATARRI, 1996, p. 24).

Os momentos de “gesto” na dramaturgia sdo responsaveis pela desarticulacéo
de estruturas mais rigidas e propdem no seu corpo-matéria, infinitos arranjos e pontos
de vista. Mesmo uma dramaturgia que opte pela valorizacdo do fragmento, seus
“orgdos” ndo sdo compreendidos como partes totalitarias, unilaterais e funcionais.
Trata-se de uma escrita cénica que ndo serve para nada. E antiprodutiva. Ela ndo
significa, ndo traz uma mensagem, uma histéria, uma licdo. No caso das artes
performativas, nem ao menos constituem um objeto para se levar para casa e
abandonar na estante. Alias, eis a razdo pela qual escolnemos uma abordagem pela
dramaturgia do gesto e ndo pela dramaturgia da acdo ou do movimento.

A dramaturgia da acdo preza pela organizacdo do espaco, no qual 0s recursos
sdo utilizados para formar um conjunto completo, direcionado a producdo de uma
finalidade e de uma totalidade. A agdo lida com a produgdo de um efeito. Por
contrapartida, em uma dramaturgia observada pelo viés do gesto, o corpo ndo se
acomoda no estatuto de um produto final. Cada postura, cada movimento, carrega
somente a certeza de que deve lutar contra a forma definitiva. Durante o evento
performativo, e ndo antes, o corpo surpreende a si mesmo dentro das suas
possibilidades. Cansada da significagao mais “adequada” e da interpretagdo “correta”,

a dramaturgia do gesto se faz ndbmade, sempre em movimento de transformacéo. Esse
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nomadismo nada tem a ver com 0 excesso de movimentacdo na danga ou com uma
pirotecnia na cena. Afinal, o corpo parado no espago pode promover “deslocamentos”
de outra ordem, ainda maiores.

O corpo sem individualidade fixa foge ao diagnostico; é um corpo da
experimentacao, cujos orgaos se colocam para além da sua fungdo mais obviamente
reconhecida. Os olhos servem s@ para enxergar, as pernas s para andar, a boca so
para comer? “Por que ndo caminhar com a cabega, cantar com 0 sinus, ver com a
pele, respirar com o ventre (...)?” (DELEUZE; GUATARRI, 1996, p. 11).

Em termos de dramaturgia podemos pensar para além das funcdes: a luz ndo
existe simplesmente para destacar 0 espaco e 0 cenario ndo é apenas a materializacédo
ficcional de um lugar ao qual se refere. Indumentéria, iluminacgdo e cenério ndo sdo
aderecos secundarios da encenacdo. Eles sdo criacBes tdo importantes quanto as
coreografias ou qualquer outro elemento. N&o obstante suas localiza¢6es e funcbes
sdo maveis. Além disso, também é possivel pensar que o comico ndo serve somente
para fazer rir ou criticar, o grito para grifar ou o choro para lamentar.

Como pensar em um texto que ilumine, uma cenografia que se faca escutar
ou um movimento que sirva como uma roupa? Como pensar em um sussurro que seja
um grito, uma graca que emocione e uma tragédia que nos faca gargalhar? A
dramaturgia do gesto € uma escrita descentrada que almeja a organizacdo dos
materiais cénicos com 0 minimo de hierarquia possivel. Isso ndo significa que ndo se
destaguem certos pontos, certas opinides, certas materialidades de cada obra. Mas
aquilo que esta em foco ndo tem mais valor do que aquilo que ndo estd. As poténcias
se distribuem de maneira desigual no corpo-dramaturgia. Desta desigualdade resulta a
sensibilizacdo de um determinado orgdo, a de outro e a inoperancia de um terceiro.
Tornar sensivel relaciona-se ao foco que se da a um elemento da escrita cénica, que
pode ser, por exemplo, desde um elemento como o movimento do corpo ou até
mesmo a qualidade deste movimento (se ele é mais direto, mais ondulado, mais
expansivo, mais contido, mais fragmentado); pode ser a métrica das frases de uma
fala (o ritmo, a diviséo das silabas, as rimas), como também a maneira como as cenas
se articulam com as atmosferas.

Apesar de promover uma cisao, dificilmente o gesto se desenvolve a partir de
uma desarticulagdo grosseira. E muito ténue a linha que separa um gesto realmente
politico de um evento performativo de qualquer natureza que se diz politico, mas que

nos soa “datado” (ou rapidamente se torna) por tentar desarticular os orgdos de modo
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muito direto e brusco com as questfes de sua época. A ruptura do gesto pode ser
muito profunda sem ser escancarada. Se como ja vimos na primeira parte, a
“poténcia” ndo necessariamente estd vinculada ao “ato” ¢ importante também ndo
confundi-la com uma ideia de forca bruta. Na maioria das vezes a sutileza pode ser
muito mais potente, visto que a “for¢a pela for¢a” pode ser em vao, ou tdo intensa, a
ponto de ser destrutiva. E o caso do caos que corrdi as linhas que estruturam o seu
Diagrama. A tensdo excessiva ndo deixa a energia da presenca fluir. Ela retém a

energia.

“Nao se pode olhar diretamente as grandes questdes humanas assim como ndo se
pode olhar diretamente para o sol. Para encarar o sol, é preciso olhar ligeiramente do
lado dele. Entre o sol e o ponto que vocé esta olhando fica a percepcao do sol. Na arte
e no teatro usamos a metafora como ‘essa coisa ao lado’”. (BOGART, 2011, p. 62)

A cena é um veiculo para a criagdo de novos mundos e de novos regimentos
sobre esse mundo através de “agdes periféricas ¢ ambiguas” (PAIS, 2010, p. 93). Um
gesto abre caminho para outro gesto, um projeto artistico influencia outro projeto
artistico, e pouco a pouco vai-se modificando o mundo, mesmo que a modificacdo do
“mundo” ndo implique na dissolugdo total das instituicdes, mesmo que a
transformacéo se dé apenas em alguns homens, que em contato com outros homens
vao transformando suas relaces até que, quando menos se espera, alguma coisa se

modifica completamente.

“Reversao segundo a qual é a arte que oferecera a vida a qualificagdo do gesto a
partir do seu viver especifico — corpo incandescente, corpo terrivel- escavando nela
um outro modus vivendi, mais potente, capaz de agdo politica, portanto”. (ROCHA,
2012, p. 53)

A poténcia, mais do que tudo, tem a ver com o0 engajamento e com O
envolvimento dos participantes (artistas, publico, critica) em um determinado projeto.
Esse engajamento, que ndo necessariamente se vincula a ado¢do de uma causa é
responsavel pela irradiacdo de multiplas intencdes. Trata-se da emanacéo de desejos e
de vislumbramentos que tocam os sentidos. Tudo isso pode ser feito aos poucos. As
vezes 0s efeitos do gesto sO se fazem notar muito tempo depois. Outras vezes, nem
sabemos de onde vieram.

Um projeto de danca, pode ser todo ele composto de momentos sucessivos de
gesto? O palpite que se da é de que isso é impossivel. Sempre que falarmos em
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totalidade deveremos nos esquecer do gesto. Além de ser exaustivo para 0s
participantes viver constantemente na vertigem do gesto, é preciso ter em mente que
somos seres submetidos a forca da gravidade. N&o d& para passar muito tempo
flutuando no ar, no salto que se da entre uma “pedra” ¢ outra. O engajamento dos
participantes talvez se dirija sim a uma busca constante pelo gesto, uma busca
infinita, entretanto, em alguns momentos € preciso saber pousar, repousar, se retirar.
A poténcia da presenga sé se marca porque ha auséncia.

Didi-Hubermann fala de uma danca en réserves et en éclats*’. (DIDI-
HUBERMANN, 2006, p. 18). Um dancarino, ndo deve se mostrar, deve aparecer. E
para isso, precisa criar as condi¢es espago-temporais da sua auséncia. Ele ndo mostra
0 que sabe fazer o tempo todo, mas faz surgir, em momentos imprevisiveis, explosdes
de uma energia fisica misteriosa. Na reserva de uma grande forca, nos intervalos e nas
suspensdes, sdo criadas as condicdes para que se deem as explosdes. O corpo guarda
sua reserva até o ponto da exploséo.

A Dramaturgia do Gesto € uma dramaturgia de passagens, que nao se fecha
nela mesma. Ela estd sempre em recomposi¢ao, nunca se acomoda. “Passagem ndo ¢
ja passado; é em passagem” (ROCHA, 2012, p. 116). O evento performativo, apesar
de ter uma duracdo, ndo pode ser dividido entre “apresentacdo do conflito, climax,
resolugdo”, porque ele ndo € um conjunto de blocos temporais e de episodios
correspondentes a um desenvolvimento cronoldgico linear em uma sucessdo de
causas e consequéncias. Os tempos se misturam, se antecipam, se atrasam, se
repetem, se suspendem. Seus acontecimentos ndo se operam através de uma relacdo
de causa e consequéncia, nem em uma relacdo de verticalidade (que pressupde uma
hierarquia: um objeto acima do outro, uma parte mais importante ou um performer
“principal”). O que ndo estd em evidéncia na cena € tdo necessario quanto aquilo que
se destaca. O que se coloca na penumbra tem a mesma relevancia para esta

dramaturgia que aquilo que ¢ iluminado pelo refletor.

“Sob o arco da passagem, o corpo experiéncia o tempo das simultaneidades,
contemporaneidade intrinseca ao gesto dancado — diferenca discreta. Tempo feito de
outra matéria, ou de sua prépria, experienciado (ou vivenciado) sem a necessidade da
conversdo as coordenada espaciais para a sua Vvisualizacdo e consequente
compreensdo. Ndo mais um tempo de puro fluxo sempre a “frente” e sempre em
ruptura em relagao ao passado”. (ROCHA, 2012, p.117)

40 Minha traducio: “em reservas e explosdes”.
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O teatro burgués dramatico tem a relagdo frontal como referéncia espacial
estabelecida pelo “palco italiano”. A funcdo do olhar é centralizada, nesta perspectiva
Ocidental, como heranga do Renascimento. O publico, de frente para o palco, assiste
os atores dentro da caixa cé€nica, que por sua vez, protegidos por uma “quarta
parede”, apostam no eixo frontal do corpo virado para a plateia como referéncia de
direcdo. As areas chamadas “baixas” correspondem a frente do palco, as “altas” ao
fundo . O que se coloca no centro nesse tipo de encenacao é de maior valor. O centro
do palco é um lugar hierarquicamente privilegiado para onde o olhar converge.

Em contraponto a isto, a danca e o teatro contemporaneos, devidamente
alimentados pela quebra da “quarta parede”, pelas performances que aspiram romper
com um espacgo diferenciado de “representa¢ao” ¢ em dialogo com todo um sem fim
de referéncias no campo das artes, sobretudo no cinema e nas Artes Visuais (sempre
bom relembrar: o rompimento com a moldura do quadro, 0 abandono aos museus, a
prépria vida como obra), muda sua relacdo com o centro, mesmo que a realizacdo de
um espetaculo se dé sobre um palco italiano. A danca indaga: existe um centro do
corpo? Onde ele fica? Por que definimos que a parte onde estdo os olhos e 0s orgéos
reprodutores é a frente e onde estdo as costas e as nadegas, a parte de tras?

Jodo Saldanha, na residéncia mencionada anteriormente, evoca a proposta da
coredgrafa de danca moderna e contemporanea Martha Graham que, grosso modo,
faz referéncia a um centro-motor energético no corpo do ator, ligado a respiracdo de
onde toda a forca se irradia 0 movimento. Esse centro pode ser ativado qualquer que
seja a relacdo do corpo diante dos eixos espaciais e ndo compreende somente a
proporcdo de um corpo em pé e frontal. Jodo Saldanha, a partir de Graham anuncia:
“O centro sou eu” e desafia 0s participantes da pesquisa a trabalharem sobre a
imagem de um “corpo-arvore.” Onde € a frente da arvore? O corpo que danca desafia
a direcdo de um corpo produtivo, que marcha sempre em frente. Como uma arvore,
ele ndo possui frente, lado e costas. Da mesma forma, podemos pensar em relacdo ao
que estd em cima e ao que esta embaixo. Neste outro tipo de orientacdo, o corpo
dancga por todos os eixos, por todos os vetores. E assim é possivel expandir essa
I6gica, ao corpo no espago. O corpo que se desloca como arvore é sempre centro em
relacdo ao que estd a sua volta. Ao mesmo tempo, este corpo estd no entorno dos

corpos que o rodeiam. N&o h& um centro Unico no espago que possa ser mapeado no
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palco ou na sala, visto que a relacdo entre centro e entorno se da através de uma
interacdo entre referenciais.

Do mesmo modo, como ja vem sendo visto na abordagem sobre o tempo, 0
depois ndo ¢ “para frente” e o antes nao ¢ “para tras”. A relagdo temporal também se
relaciona com as demandas do seu entorno. A montagem de “A Sagracdo da
Primavera”, de Nijinsky, dialoga com determinados estimulos e pulsdes que nao sao
0s mesmos da montagem de Pina Bausch. Alias, as questdes da montagem feitas por
Pina na época da estreia ndo sdo as mesmas que as apresentadas hoje, apds a sua
morte. Ao contrario do que pode parecer, iSS0 nos mostra que uma obra com gesto,
ndo se fixa a sua época, mantendo-se a mesma ao logo dos tempos. Ela se reinventa a
todo instante e o tempo ao qual ela responde é o tempo dos acontecimentos que a
afetam.

Um trabalho com o gesto provavelmente flertara com a sensacao de loucura e
de estranhamento. 1sso ndo quer dizer que sua proposta ndo seja embasada e que ela
ndo lide com o real. Contudo, a impressdo de estranheza e insanidade pode ser
provocada pelo distanciamento de uma certa nogdo de coeréncia, que diz respeito a
um padrao “ideal” de salde fisica e psiquica. A sensacgdo é de que alguma coisa esta
fora da ordem. E realmente estd. Ainda assim é preciso estar engajado na coeréncia
do desarranjo. Ser realmente desarranjado. A coeréncia que se busca € de uma outra
ordem, sem paz, e tem a ver com uma coeréncia sobre o desejo.

Os operadores de gesto lembram um pouco os Bobos da Corte: homens, na
maioria das vezes, com algum tipo de deficiéncia (andes ou corcundas, por exemplo),
cujo oficio é entreter o rei ou a rainha, fezendo-nos rir. Declamam poesias, tocam
instrumentos e sdo responsaveis por entreter as festas. Dizem de dentro do palacio
aquilo que o povo gostaria de dizer ao rei e zombam da corte na prépria corte. Com

ironia, revelam as discordancias mais intimas e expdes as ambi¢des da monarquia.
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5
(In)concluséo

O gesto aspira uma reformulagéo constante da linguagem. Um outro modo de
encarar o mundo e de responder a ele. Poderiamos dizer que o gesto estad sempre em
busca da novidade, mas ndo para ditar modas e tendéncias (por mais que sirva de
influéncia para outros gestos). A novidade do gesto lida com uma turbuléncia.
Pensamos, a principio, que todos os artistas, criticos e espectadores, teriam o gesto
como expectativa. Todavia, ndo é sempre que se aceita viver diferente. Tem quem
goste de ver as mesmas coisas do mesmo jeito. Por outro lado, também ndo basta
apenas querer “inventar” um estilo, uma escola, uma linguagem s6 para ser
“diferente”. Se o gesto tem como principio ndo ser reconhecido em uma totalidade,
ndo ha como impdr uma mudanga s6 pelo desejo de ser reconhecido pela
autenticidade.

Em uma carta para Hélio Oiticica (CLARK 1998, p. 33-35), Lygia Clark
conta suas experiéncias em visitas a galerias de arte e museus, em Paris. Nesta
narrativa, ela identifica uma crise terrivel na arte, dizendo: “vocé€ vé€ todos em busca
de uma originalidade pela originalidade” (CLARK, 1998, p. 34). Para Lygia (e nos
nos apropriamos), de nada adianta pensar apenas na forma, na figura ou na estrutura.
Sem duavida, tudo isso é fundamental para o trabalho artistico, mas é preciso que o
homem corra atrds de uma nova expressao que se confronte com uma nova ética.
Palavras de Lygia: “O que resta? Novas estruturas a descobrir. (...) Estruturas que
correspondam absolutamente a novas necessidades de o artista se expressar. Arte
agora ¢ arte de culhdes. Quem nao os tiver esta por fora” (CLARK, 1998, p. 34). A
demanda do gesto é da ordem da necessidade. E € preciso de coragem para ir ao seu
encontro, pois € certo que se enfrentara muita resisténcia.

Recentemente assisti na internet ao video da releitura de “A morte do Cisne”,
realizada em 2011, pelo jovem bailarino goiano, até entdo desconhecido pela maioria,
John Lennon da Silva. Candidato de um programa de auditorio que da destaque a
novos talentos da danca, o rapaz do grupo de street dance “Amazing Break”, foi
orientado pelo coredgrafo Luis Ferron a desenvolver um solo, baseado no trecho O
Cisne, de O Carnaval dos Animais, escrito por Saint- Saéns e dancado pela russa

Anna Pavlova. Independente de ter sido ou ndo uma cena forjada pela emissora, 0
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fato € que segundos antes da sua apresentacdo John Lennon aparece sendo
ridicularizado por uma das juradas, devido a sua roupa mais informal, de skatista, que
segundo ela ndo era um figurino “adequado” a “importancia” da obra a que fazia
referéncia. Entretanto, logo em seguida, a impressionante apresentacdo de John
Lennon, que mistura o balé classico com a danca de rua, arranca aplausos e lagrimas
dos jurados e milhares de acessos ao video na internet. Uma cena melodramatica, sim
(afinal, ela se insere no contexto de uma empresa de televisdo), mas certamente
impactante. Qual terd sido o gesto de John Lennon? Onde estard o seu gesto? Na
atitude tomada, de se inscrever em um programa de auditorio e apesar do
desencorajamento e de ndo ser reconhecido como bailarino “profissional”, apresentar
aquilo que é a sua danga? Nos movimentos ondulatérios de seus bracos, que séo
como a agua de um lago em dia de brisa; na torcdo da sua escapula com o brago
erguido e o punho perpendicular, que remete indubitavelmente a um cisne (é e ndo é
um cisne)? No encontro entre a danca de rua (ja reconhecida em alguns nichos, mas
ainda a margem; uma modalidade nascida e crescida nas periferias) e a célebre peca
classica de Saint-Saéns, relida inumeras vezes em todo o mundo, apresentada em
grandes teatros frequentados pelas elites? Como narrar o lugar em que tanto o street
dance, quanto o balé classico, a partir da técnica, abdicam da técnica, dando a ver
uma outra coisa? Eu poderia colocar outras questfes a partir do trabalho de John
Lennon da Silva, acerca de coisas que me tocaram. Mas ainda ha questdes que nao
consigo formular. Entre mim e John Lennon houve gesto, isso eu acho que posso
dizer. Se levarmos em consideracado as lagrimas dos jurados, até entdo incrédulos, que
acabam por se contradizer no proprio programa de televisdo que 0s contratou;
também é possivel falar sob essa perspectiva. Como instancia de poder soberana, que
atribui valor a um trabalho artistico, os jurados se mostram fragilmente
desarticulados. Isso sem contar a quantidade de acessos que 0 video Vvém
conquistando na internet.

“A morte do cisne”, na versao de Ana Pavlova (e acreditamos que isto esteja
absolutamente inscrito na dramaturgia de Lennon da Silva), apresenta a morte de um
cisne ferido. H& uma antiga crenga que afirma que os cisnes passam a vida inteira
mudos e antes da morte cantam uma triste cangdo. Assim, podemos pensar que 0
gesto na dramaturgia faz com que nos aproximemos dos corpos despedacados,
feridos, que dao seu ultimo grito, anunciando a efémera e constante passagem entre

vida e morte.
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“O poema nos permite tocar a for¢a da crueldade na faléncia do projeto humano da
sociedade. Ele se inclina para o minusculo, fazendo com que nos aproximemos
desses corpos despedagados que Artaud vai construir. Ele traz para o seio do homem
a possibilidade de transformacéo, tocando assim a revolucdo tal qual Artaud entendia:
uma revolucdo dos corpos minuscularizados que € fisica, fisioldgica, anatdmica,
funcional, circulatéria, respiratoria, dindmica, atdbmica e elétrica® . (KIFFER,
2003, p. 157)

Uma dramaturgia do gestos, lida (aqui dizemos com influéncia de Artaud)
com a “crueldade” de um corpo que ndo se completa, que se constréi pelo seu
despedacamento. Ao contrario de uma dramaturgia psicolégica, seu corpo ndo se
articula em funcdo dos encaixes, da l6gica ou de uma racionalidade ligada a causas e
consequéncias.

Desta forma, o gesto na dramaturgia nunca podera se transformar em técnica,
em escola, em regra ou finalidade. Escrever e ler sob a perspectiva do gesto se faz a
partir do desejo por um corpo para além das definicdes, das catalogacbes e dos
nomes. N&o ha nenhum método que garanta a “aprendizagem” do gesto, assim como
nao ha um procedimento que ensine alguém a “tornar-se” artista ou “leitor de arte”. O
maximo que se pode fazer é despertar sensibilidades, apresentar estimulos sensiveis,
afetivos, poéticos e tedricos. Ndo ha um modo mais adequado de “producdo” ou de
“recep¢do” do gesto. Tentardo dizer o que € o gesto em determinado trabalho
artistico, em determinada acdo politica, em determinado modo de existéncia, e muitas
vezes até parecerdo convincentes. Muitos ficardo aliviados com a ilusdo de que um
gesto se adequa a linguagem comum e a interpretagcdo (“Ah! Finalmente entendemos!
Finalmente apreendemos!”). Todavia, a marca que o gesto deixa ndo tem seguranga,
nem paz.

A dramaturgia lida com o efémero encontro entre corpos. E 0 que interessa a
esta abordagem é a maneira como a presenca se manifesta para além de um
“presente” localizdvel em uma linha cronolédgica. A presenca do gesto investe em
outras “presengas” anteriores a ela propria e sobrevive mesmo depois da experiéncia,
indicando uma nog¢ao de “vida” que ndo se restringe a atividade dos organismos. O

corpo do gesto, em seu incessante movimento de desfazimento e refazimento®,

41 Trecho em italico é uma citacdo de uma carta de Artaud a Breton, escrita em 1947,
*2 Nogéo de refazimento e desfazimento em referéncia ao capitulo “O enderegar: precisdo, presencga e
crueldade” (KIFFER, 2003: 157-170).
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ultrapassa suas fungdes organicas. Vida e morte ndo sdo categorias antagonicas. E
possivel “morrer” em cena e sobreviver centenas de anos depois.

O corpo ndo se restringe a fisicalidade. Pensar (com) o corpo néo é sé pensar a
matéria € o movimento. “Pina Bausch disse uma vez, inquirida a respeito de tao
pouca danca em seus espetaculos, qualquer coisa como: é preciso fazer ainda outras
coisas para depois voltar a dangar” ( ROCHA; TIBURI, 2012, p. 87). O gesto na
danga busca uma aproxima¢do maxima dessas “outras coisas’: for¢as outras, que
podem ou ndo estar nos movimentos. O gesto procura encontrar-se com “isso” que
ndo tem um s6 nome, reconhecendo a propria faléncia e incapacidade de se chegar a
um destino final. Ao mesmo tempo em que 0 gesto precisa de corpos para se
manifestar, ele indica uma percepcdo do corpo para além do que é fisico ou pelo
menos do que se atribui como elementos de fisicalidade; como por exemplo, a forma,
o visivel e o tangivel. E claro que o olhar sobre o corpo implica em um aspiracio ao
tato: “a nogdo de gesto se abre, permitindo pensa-la sob a égide do contato e do
toque” (KIFFER, 2013)*, mas o préprio toque pode se fazer para além da friccdo
direta entre peles de um corpo humano perecivel ou entre superficies de outros
corpos. Se por um lado a escrita cénica no teatro ou na danca se faz na propria carne
dos participantes ( ela se escreve a0 mesmo tempo em que Se inscreve nNos corpos),
por outro, ha no apelo ao gesto, um toque e um contato de uma outra natureza.

A “cena” ndo ¢ uma reflexdo apartada da “vida”. Arte e vida estdo
inteiramente contaminadas, desafiando os seus proprios limites, diluindo fronteiras
daquilo que se compreende como “artista”, “espectador” e “cidaddo”. A escrita
dramaturgica, sob a lente do gesto, convida o espectador a tocar a cena com o olhar,
com a respiracdo, com os afetos, com a presenca. Um projeto artistico cuja escrita
toca a sua propria leitura critica; toca o espectador e é por ele tocado; toca 0 mundo
em que se constroi.

Qualquer escrita observada pela perspectiva do gesto deveria atravessar 0s
dias e os minutos se apagando, se reescrevendo, acrescentando novas passagens, se
contradizendo, ndo se entendendo. A dramaturgia, ao lidar com o “agora” do

encontro, talvez tenha uma chance ainda maior de colocar na préatica esse movimento.

*% Texto apresentado no Seminario Teatralidades na literatura e na arte contemporanea, organizado por

Angela Dias e Paula Glenadel.
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Nunca um texto final. Uma escrita sem conclusGes, um teoria ou um conceito sem
verdades absolutas, uma cena sem respostas, um corpo que s6 se compde pela sua
propria decomposicgdo. Este é o desejo. No caso, participar de uma experiéncia cénica
ou de qualquer experiéncia em arte, ciente de que no fundo tudo o que aquela

experiéncia é capaz de proporcionar é a propria experiéncia.

“Para que fui solicitado? Porque me irritei? Porque € que 0 meu coracdo estava a
bater tdo depressa? Porque me arrepiei? Que havia no espetaculo que ndo me deixou
igual? Isto tem uma dimenséo politica que comeca com o acto de percepg¢do. Ou seja,
ndo permitir que o espectador sinta apenas aquilo a que ja esta habituado a sentir, seja
pela realidade ou qualquer convengdo teatral. E é isso que eu chamo de ritual
performatico”. (COSTA, 2006)

O que se deseja pela via do gesto € uma mudanca radical de mundo e ndo uma
interpretacdo de mundo**. Espectador, artistas e tedricos sdo corresponsaveis por
fazer alguma coisa com aquilo que lhes é dado na cena-vida, tanto em uma esfera
mais pessoal, quanto em uma esfera de maior abrangéncia e de maior atuacédo
politica.

E preciso procurar novas formas de existéncia sobre esse palco-mundo,
formas que nunca foram encontradas, formas nunca antes experimentadas. A
vertigem de dancar quantos desenhos forem possiveis, tentar voar, virar um animal,
um touro ou uma lesma. Encaixar, penetrar, sustentar outros corpos, meus corpos,
extra-corpos, nossos corpos, corpos de ninguém. Experimentar outros ritmos,
cadéncias, volumes, pulsacGes. Outros eixos: ver as coisas de cabeca para baixo.
Perder uma perna, perder a cabeca, ser um gigante e ser um ando. Ndo fazer nada.
Permanecer. Assistir ndo com os olhos, mas com o tato. Esfregar-se nas coisas. Tocar
ndo apenas pelo tato, mas pela escuta, pelo cheiro, pela imagem, pelo medo, pelo
desejo de atravessar uma experiéncia coletiva. Deixar-se tocar por aquilo que ndo se
sabe dizer, tentar dizer assim mesmo, gaguejar e conformar-se em nao conseguir dizer
precisamente. N&do conformar-se e recomecar. Passar pela agonia e pelo prazer do
informe. Surpreender-se com o obvio, ver diferente o que se vé todo o dia. Quando

sentir-se sozinho, dancar com essa soliddo*. Sentir que essa soliddo é sua, tdo sua,

* Frase inspirada na performance “Cosmocartas”, com dire¢io de Renato Linhares e atuagio de Alamo
Facd e Cristina Flores, com temporada entre dezembro de 2013 e fevereiro de 2014, no Centro Cultura
Hélio Oiticica (RJ).

45 Inspirado no texto “Le Danseur des Solitudes” (DIDI-HUBERMANN, 2006).


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1211724/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1211724/CA

89

mas saber também que a soliddo é sentimento comum e partilhado e que é atraves

dela que muitas vezes se encontra companbhia.
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