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a mudez



o contexto modernista, observa-se um vasto pensamento que
problematizou a complexa relacdo entre o texto teatral e a encenacao,
decorrente das mutagoes e do estatuto do texto nas praticas teatrais. Para
citar alguns exemplos, encontramos rastos desse debate em Da arte do
teatro de Gordon Graig, O Teatro e o seu Duplo de Antonin Artaud, O Tea-
tro Politico de Erwin Piscator, A Compra do Latao de Bertolt Brecht, La
Théorie du Drame Moderne de Peter Szondi, La Représentation Emancipée
de Bernard Dort, O Teatro Pos-Dramatico de Hans Thies LLehmann, ou
O Futuro do Drama de Jean-Pierre Sarrazac, entre outros, que alimentam
directa ou indirectamente as reflexdes de alguns trabalhos da presente
publicacdo. Se as obras citadas procuram participar das tensoes e altera-
¢Oes da disciplina teatral nas suas respectivas épocas, todas se dedicam,
total ou parcialmente, a pensar o lugar que a textualidade literaria (na
sua forma dramatica e nas demais) assume no processo de criagcao € no
objecto espectacular.

As problematicas levantadas pelo dialogo entre o texto e a cena, entre
o dramaturgo e o encenador, partem nao s6 da definicdo de fronteiras
autorais, como também de aspectos formais da constituicado do especta-
culo. Questdes que despertam uma disputa para saber, no fim de con-
tas, quem (e como se) organiza o tempo da ficcao, determina o espago
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(ficcional e performativo) e define o agenciamento/assemblagem dos ma-
teriais cénicos (texto incluido) da representacao teatral. Outro aspecto
que fomenta a discussdo em redor da autoria e dos principios composi-
cionais de obras teatrais ¢ o material genético (cinematografico, roma-
nesco, coreografico, performativo, etc.) que alimenta as etapas de traba-
lho de um processo de criacao. Onde se encontra o drama, o texto teatral
tout-court, 0 seu autor, no seio de um teatro contemporaneo plural, cada
vez mais aberto ao namoro com outras artes, nomeadamente a danga?

Se a recusa de um certo texto-centrismo no teatro marca tendéncias es-
téticas nos palcos europeus e americanos, a partir da segunda metade do
século XX até hoje, ela assinala, em certa medida, uma visao critica de
uma forma teatral voltada para o drama e seu autor, afastado do processo
teatral, mas para o qual frequentemente fornecia a literatura (dramatica)
que lhe dava inicio e proposito. Assistimos assim a um (re)nascimento
de praticas teatrais diversificadas, assentes sobre premissas avessas ao
predominio do drama (e as suas categorias composicionais), ou seja —
de certo modo — a sua propria origem. Espectaculos que dao lugar ao
texto fragmentado, balbuciado, inacabado, improvisado, inaudivel, mu-
sical, ou nas suas mais variadas formas, compdem hoje o panorama tea-
tral europeu, animados por encenadores que se inscrevem numa linha-
gem artaudiana, como Tadeusz Kantor, Bob Wilson, Romeo Castellucci,
Christophe Marthaler, Philippe Quesnes, ou mais perto de nos, artistas e
grupos como Jodo Brites (O Bando), Paula Sa Nogueira (Cao Solteiro),
John Romao, Patricia Portela, Tiago Rodrigues, entre outros. Sao estes
alguns encenadores e dramaturgos que continuam a rever criticamente
o lugar do texto, num dispositivo teatral influenciado por outras artes,
nomeadamente, a dancga, a performance e as artes visuais.
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De igual modo, existiu na dan¢a um movimento de nega¢dao genética,
que coincidiu com a sua abertura a outras artes, a partir da segunda me-
tade do século XX até aos nossos dias. Laurence Louppe, em Poética da
Danca Contemporanea, constata que a contemporaneidade coreografica
nasce nao da danca, mas sim da sua auséncia. Assim, na abertura a novos
paradigmas composicionais, a dan¢a contemporanea integra na sua pa-
leta materiais e dispositivos relacionados com o cinema, a performance,
o teatro e a literatura, sendo hoje um territorio que continua a questio-
nar e a revisitar o lugar do movimento e que, em simultaneo, serve como
novo espag¢o para pensar a literatura nas suas mais variadas reapropria-
¢Oes e materialidades.

Hoje, o coredgrafo ndo s6 procura construir uma coreografia baseada no
movimento ¢ em articulacdo com caracteristicas das suas artes congéne-
res, como a musica e o teatro (figurinos, cenografia, etc.), mas também
amplia no seu trabalho outras praticas que definiam a arte do teatro, como
o texto escrito e falado em cena. O coredgrafo e seus bailarinos renun-
ciaram a exclusividade de interpretar frases coreograficas com o corpo
conhecido, para o fazer com partes do corpo que a disciplina ndo exerci-
tava tanto — a voz e 0 seu aparato muscular — para dar um outro corpo
a literatura.Tal como o estatuto do actor, o do bailarino transformou-se ao
longo do século XX, adquirindo, por um lado, uma voz activa no proces-
so de composi¢ao coreografica e, por outro, gerando muitas vezes 0s seus
proprios textos (ainda que, muitas vezes, sob indica¢do do coredgrafo).

O tema da literatura e do texto materializado em cena, nascido de uma

“escrita de palco”, para pedir emprestado o termo a Bruno Tackels, tor-
nou-se numa das preocupacgdes da danc¢a contemporanea. De facto, sao
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inumeros os coredgrafos que integram o texto literario nos seus espectacu-
los; quer de forma ausente, quando este, ainda que silenciado, fundamen-
ta a dramaturgia de um espectaculo; quer de forma presente, ao possuir
uma materialidade cénica — falado ao vivo, lido numa tela de projeccao
ou ainda em jeito de voz off. Enquanto alguns encenadores optam por
configurar uma fic¢cdo sem o recurso a palavra materializada (ou usando-a
de modo parcimonioso), os coredgrafos parecem convocar a voz dos seus
intérpretes, tendo como base um texto previamente escrito, reescrito ou
inserido em cena, muitas vezes, num processo de colagem e recontextuali-
za¢cdo, como auténticos readymades, recorrendo a literatura de tradigao fi-
losofica, romanesca, poética ou mesmo dramatica. Na verdade, a presenca
do texto na dancga revela hoje alguma tradigcdo, tanto no estrangeiro (com
coreografos como Maguy Marin, Wim Vandekeybus, Mathilde Monnier,
Jan Fabre, Jan Lauwers, Alain Platel), como em Portugal, atravessando,
pelo menos, trés geracdes de criadores, desde Olga Roriz, Rui Horta
e Paulo Ribeiro, passando por nomes da Nova Danga Portuguesa como
Joao Fiadeiro, Francisco Camacho e Vera Mantero (entre outros), ou de
outros coreografos com percursos mais recentes como Claudia Dias,
Miguel Moreira, Victor Hugo Pontes, Tiago Cadete, Ligia Soares, ou
ainda Mariana Tengner Barros.

A presenca do texto na danga e no teatro contemporaneos procura assim
emancipar essa reflexao, contribuindo com dez ensaios que surgiram no
contexto do Coldquio Internacional de titulo homoénimo, que decorreu
em Maio de 2018, em Lisboa, a que se acrescentou o subtitulo do centro
a margem da cena. O coldquio reuniu cerca de 40 artistas e investigadores
dedicados a pensar as centralidades e margens que a literatura ocupa nas
respectivas disciplinas, com vista a analisar processos € metodologias de
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criagdo. Por 1sso, com vista a partilha de perspectivas e olhares criticos
sobre a presenca da literatura na danca e no teatro contemporaneos,
o coloquio procurou igualmente reforcar o didlogo entre o teatro e a dan-
¢a e os seus respectivos dominios de investigacdo académica, através do
prisma do texto, como lugar de cruzamento.

Estruturada em trés eixos, a publicacdo oferece ensaios com diferentes
abordagens e metodologias de observacao sobre um vasto corpo de obras
e autores que marcam a paisagem do teatro e da dan¢a contempora-
neos dos continentes europeu € americano, entre os quais Antoine Vitez,
Antonin Artaud, Chokri Ben Chikha, Christine Angot, Dorothée Munya-
neza, Eszter Salomon, Faustin Linyekula, Gordon Craig, Jérome Bel,
Klauss e Angel Vianna, Julien Gosselin, Heiner Muller, Henry Miller, Lisa
Nelson, Maguy Marin, Maurice Béjart, Maria Gabriela Llansol, Martha
Graham, Mathilde Monnier, Oscar Wilde, Romeo Castellucci, Sandra
Iché, Tiago Rodrigues, Vera Mantero e Walid Raad, ou ainda Xavier Le Roy.

A primeira parte do presente volume, “Formas de Presenc¢a”, reune en-
saios sobre os modos como a literatura se presentifica e se ausenta na
cena teatral contemporanea. Se Joseph Danan apresenta uma reflexao
em “O Texto Ausente” sobre os modos de reconfigurar de textos patri-
moniais, quer através de uma escrita adaptada literaria ou cénica, José
Maria Vieira Mendes advoga em “Literatura dramatica sem teatro” a for-
ca autonoma do texto face as suas manifestacoes decorrentes da cena.
No campo da danga, Lucille Toth aborda, em “De Palavras a Movimen-
tos. E de volta. Dancas polifonicas para corpos politicos”, as implicacoes
estéticas e politicas que o texto e a sua reproducao falada proporcionam
numa cena coreografada pds-colonial.
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“Reescrita e dramaturgia” junta, na segunda parte da publicagio, trés
ensaios que operam dialogos importantes para potenciar uma pos-
sivel historiografia comum entre as disciplinas da dang¢a e do teatro.
Em ““Lose yourself to dance’. Palavras cénicas que dancam a partir de
Gordon Craig”, Armando Nascimento Rosa revisita o pensamento do
cenografo e encenador britanico, ao levantar as nog¢des de movimento
e danga no seu idedrio teatral, a partir da sua célebre frase “O dramaturgo
é filho do bailarino”. Por seu lado, Juliette LLoesch em “ ‘Danse pour moi,
Salomé’: A Presenca Assombrada de Salomé de Oscar Wilde nos baila-
dos de Maurice Béjart” debruca-se sobre a densa relagao entre o coreo-
grafo francés e o mito de Salomé, focando em particular a sua afinidade
com a obra de Wilde, para a realizacdo dos seus bailados mais iconicos.
Ainda, Joana Ribeiro e Luar Maria Escobar ddo a conhecer no seu ensaio
“Klauss Vianna (1928-1992) e o gesto como dimensao dramaturgica no
teatro brasileiro: da coreografia a direcao de movimento”, o papel do Di-
rector de Movimento e a sua contribui¢do na dramaturgia em obras tea-
trais, através do percurso do incontornavel coredgrafo Klauss Vianna, que
inaugura a fun¢ido no teatro brasileiro na década de 60 do século passado.

A terceira e ultima parte, intitulada “Ensaio, documento e leitura”, junta
ensaios que analisam obras, dispositivos e seus documentos que oferecem
a cena performativa e ficcional contemporanea porosidades com o real.
Se “O género ensaistico como dispositivo de criacdo na dancga e no tea-
tro contemporaneos” de Marco Catalao procura entender os dispositivos
cénicos que dramaturgos, coreodgrafos e encenadores desenvolveram no
ambito de conferéncias/palestras-performance e as suas respectivas va-
riacOes ensaisticas, Marina Magalhaes em “A realidade como pré-texto
para construir partituras de dancga: qual ¢ o texto da dan¢a documental?”
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trata do lugar que o documento ocupa em pegas coreograficas, quando
este remete o espectador para catastrofes colectivas ou intimas, por via
de incursdes biograficas e autobiograficas dos seus autores. Bernardo
Bethonico oferece-nos com “A dancga da irregularidade do olho: apren-
dendo a aprender” uma reflexdo dedicada aos possiveis modos de olhar
uma palavra, frase ou um movimento, num estreito didlogo entre danca
e literatura. Ainda, se Bethonico pensa o acto de ler para além do ver,
Luiz Antunes em “Movimento prosodico: palavras impregnadas de ima-
gem — o texto e¢ a dang¢a” explora a dimensao sonora, musical e imagé-
tica de uma das palavras pronunciadas no palco de uma misteriosa Coisa
disse e.e. cummungs (1996) de Vera Mantero.

A questao do lugar do texto na dang¢a e no teatro contemporaneos nao
sO implica a questao da producdo textual para cena, como convoca ou-
tros tOpicos para pensar o ambito da dramaturgia no seu sentido mais
expandido, reunidos nesta colectanea de ensaios. Se a dramaturgia tea-
tral trata da dinamica complexa e complementar entre os trabalhos do
dramaturgo, dramaturgista e encenador, a dramaturgia na dancga teria
hoje de se debrucgar nao sé sobre a fun¢cao do dramaturgista, como sobre
a do dramaturgo ou escritor que entrega uma literatura materializada
a cena coreografada e que, como qualquer outro material, assegura tam-
bém o devir hermenéutico de uma obra. A luz destas novas migragoes
entre areas artisticas que partilham a preocupacdo da escrita e das suas
materialidades, a propria nog¢ao de “escrita para palco” poderia vir a ser
aumentada, dando origem a uma nova disciplina que reunisse quem es-
creve para o palco materiais literarios vivos e também eles liminares.

Este texto ndo segue o Acordo Ortogrdfico de 1990 ]3



O texio ausente




o livro que coorganizei com Catherine Naugrette intitulado
Les Nouveaux matériaux du théatre (2018), Maria Clara Ferrer e Caroline
Masini, parodiando a célebre frase de Marx que abre O Capital, propdem
esta formula absolutamente magnifica: “um espectro assombra a cena
contemporanea: o do texto”. Dificilmente poderia resumir melhor, ou de
uma forma mais concisa, o programa deste artigo.

Apos ter perdido a posi¢cdo dominante que o colocava no centro da cena, o
texto tende a deslocar-se, a deambular na periferia, a circular nas margens da
cena contemporanea — e até, como sugere o titulo deste artigo, a ausentar-se.

O texto ausente: ha algo de provocador nesta formulaciao que, devo reco-
nhecer, sera seguramente excessiva. Este texto que se ausenta da, sem
duvida alguma, lugar a outras modalidades de presenca textual. Sera este
o objeto da minha interven¢do. Mas, afinal, que texto é este que se au-
senta? Nao sera o texto ausente, antes de mais, o texto dramatico?

Um breve flashback afigura-se aqui necessario. Na tradi¢cdo ocidental —
pelo menos desde Shakespeare e da sua consagracao postuma como Au-
tor, desde o teatro isabelino e do teatro do século de ouro espanhol,
e mais ainda desde Corneille e do teatro classico francés — o texto
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“naturalmente” entendido como texto dramatico foi considerado a base
da representacao teatral, ou seja, os alicerces sobre os quais se construia
aquilo que nao era ainda (mas viria a resultar na) arte da encenacao.
Evoquei Shakespeare e Corneille: refiro-me ao momento em que as suas
obras se comecaram a apresentar sob a forma de livro, na materialidade
que este lhes confere, enquanto pedra angular da representacao teatral,
e com a inteligibilidade que isto pressupoe. O texto vé-se, entdo, “grava-
do na pedra”, ainda que seja na pedra do impressor.

Se, do ponto de vista histdrico, o gesto original do encenador consiste
em montar uma peca, em encenar um texto, o jogo que ele introduz no
préoprio processo que funda este gesto da lugar a um desfasamento entre
0 texto e a representacdo. Entre o texto e a representa¢dao ha jogo. E ha
0 jogo. E provavel que sempre tenha sido assim. Mas tera sido necessaria
a nova “autoridade” do encenador, ¢ o reconhecimento progressivo da
sua funcao (especifica), para que se reconheca este intervalo e para que
tenhamos presente a sua importancia.

Sabemos bem o quanto este intervalo se aprofundou a medida que a re-
lacdo entre o texto e a cena conduzia a uma autonomia crescente do tra-
balho especifico do encenador — a uma autonomia crescente da sua arte.
A arte do teatro, dira Craig, rasurando a necessidade desta outra arte, a do
autor dramatico. A prova de que “a nossa arte sera independente”, escreve,
“¢ o facto de deixarmos de precisar do dramaturgo” (Craig, 1999: 143).

A evolucao do teatro ao longo do século XX viu proliferar uma rejeicao

(no inicio latente, depois cada vez mais Obvia) do texto dramadtico e, ao
mesmo tempo, a autonomia e o aperfeicoamento crescente da arte da
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encenacao. “Ao mesmo tempo” talvez ndo seja muito exato. Inicialmen-
te, o encenador precisou da peca de teatro para aprender a sua arte e
para legitimar a sua fung¢do. Mas certos sinais podem ser relidos a luz
da evolucdao da arte da encenac¢do ao longo do século XX: Meyerhold,
quando modifica a estrutura de A Floresta (1871) de Ostrovski.
Artaud, evidentemente, ndo encontrando no texto o estimulo necessa-
rio para o teatro com que sonhava. Brecht, reescrevendo os classicos —
e escrevendo as suas proprias pegas.

Sabemos bem o quanto, nas ultimas décadas do século XX e nas primeiras
do século XXI, este movimento se apresentou como uma onda gigantesca
tentando arrastar consigo, de uma forma um pouco irreversivel (mas so-
bre isto prefiro ser prudente) o texto dramatico, até autorizar Hans Thies
Lehmann a avancar com uma expressao que teve imediatamente uma
difusao de grande alcance — a de “teatro pos-dramatico”. E porque eu
proprio fiz apelo a prudéncia, ndo vou entrar no dominio das profecias,
perguntando a mim proprio o que seria um “teatro pos-pos-dramatico”,
que eu estaria pronto a saudar desde que ndo trouxesse a marca de uma
espécie de “regresso” (entenda-se o “regresso” de um dramatico dema-
siado incisivo, para nao falar de avatares perversos da “peca bem feita™).

Contentar-me-ei em observar o presente. Nao podemos sendo constatar
que muitos encenadores (hoje, em Franca e, sem davida, de uma forma
mais ampla na Europa) voltam as costas ao texto dramatico. Mas nao
ao texto de uma forma geral — e muitos dos mal-entendidos sobre esta
questao vém precisamente da confusao que se instalou. Na verdade, sao
raros os espetaculos sem texto. Mas o texto, incluindo a sua fun¢dao ma-
tricial, ja nao ¢, como foi durante muito tempo, o de uma pecga de teatro.
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Ele ¢ muitas vezes (como se diz talvez de uma forma um pouco estranha)
um texto ndo teatral — para ficar apenas por espetaculos que mantém
a funcao matricial do texto. Digo “de uma forma um pouco estranha”
porque, se nao foi escrito para o teatro, torna-se teatral no processo de
passagem a cena. E € aqui que as coisas se complicam. Poderia citar nu-
merosos exemplos. Examinemos dois casos, para comecar, que poderiam
ser exemplificativos de dois polos opostos.

O primeiro ¢ célebre e emblematico. Quando Romeo Castellucci encena
Inferno (2008) a partir de obra homonima de Dante, o texto original esta
completamente ausente, ndo ouviremos um unico verso de A Divina Co-
meédia durante o espetdculo. Ausente, o texto de Dante “assombra” o es-
petaculo, tal como tera provavelmente assombrado o proprio Castellucci
ao longo do processo criativo. Portanto, esta unicamente ausente da cena,
onde ¢ objeto de uma transmutac¢ao para outros regimes de presenca: alu-
siva, intermedial, imagética, corporal, sonora e, talvez mais ainda, mental.
Castellucci ndo da qualquer oportunidade ao texto de Dante de se tornar
teatral, uma vez que este se dissolve inteiramente na representacao. Ainda
assim, ele faz teatro a partir deste texto.

O texto de Dante pertence a memoria de Castellucci, bem como a me-
moria coletiva. E ainda que nao o tenhamos lido, sabemos que esta ao
nosso alcance no livro pousado numa qualquer estante, de uma qualquer
biblioteca. A representacio ¢ dele uma emanac¢ido. A sombra transposta.
Trata-se de uma caso extremo em virtude da sua radicalidade.

O segundo exemplo é mais frequente. Refiro-me a espetaculos que, to-
mando como ponto de partida um texto nao teatral — frequentemente um
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romance —, fazem ouvi-lo, pelo menos de forma fragmentada ou lacunar,
como tinha feito Antoine Vitez com Catherine (1975), a partir de Os sinos
de Basileia de Aragon (foi a proposito deste espetaculo que Vitez pronun-
ciou a célebre frase “é possivel fazer teatro com tudo”); como faz hoje
Julien Gosselin quando encena As Particulas elementares de Houellebecq
ou 2666 de Roberto Bolafio. Seria interessante perguntarmo-nos se, neste
processo, a passagem do texto romanesco ao estatuto de texto teatral que

Mervant-Roux acrescentaria
também acerca do espectador:
“Ainda que um espetaculo
nao seja ‘dramatico’, ainda
que nao tenha sido objeto
de nenhuma construgio
dramatuargica consciente
ou inconsciente da parte
dos criadores, os espectadores
dramatiza-lo-ao — ou
aborrecer-se-do ou ir-se-ao
embora.” (Figurations du
spectateur, Paris: I’ Harmattan,
2006, p. 48).

eu evocava ha pouco, a sua teatralizacao,
ndo poderia assumir um outro nome: o de
dramatizagao. O texto narrativo tornar-se-
-1a, entdo, pelo menos quando o proces-
so esta ja concluido, em algo equivalente
a um texto dramatico — cuja dramatiza-
cao far-se-ia gracas aos meios pPropostos
pela cena (aquilo a que Marie-Madeleine
Mervant-Roux chama “a dinamica drama-
tizante” da cena [2004: 16]), ou, dito de
outra forma, gracas ao trabalho do ence-
nador', promovido a dramaturgista.

Assim se concretizaria definitivamente a passagem do estatuto de encena-
dor ao de criador cénico, incluindo (incorporando) o papel de dramatur-
g0, bem como o de dramaturgista, e realizando o programa anunciado por
Craig. O criador cénico seria simultaneamente dramaturgo (quando escreve
o texto), dramaturgista (quando pensa a passagem para a cena de um texto
que nao escreveu) e encenador (sendo que muitas vezes assina também,
como Castellucci,a cenografia, o desenho de luz, os figurinos e, parcialmente,
a coreografia): em resumo, tornando-se autor completo da obra teatral.
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Esta configuragao constitui talvez uma forma de resolug¢do para um pro-
blema teodrico que retomo frequentemente: a pertinéncia real que havera,
hoje, na distin¢ao entre texto dramatico e outros tipos de texto, que reu-
no frequentemente no termo genérico de “materiais”, “textos-materiais’;
o essencial sendo talvez que, atualmente, na cena contemporanea, estes
textos, mais do que objetos de uma possivel encenagio, estdo sobretudo
destinados a ser inscritos num dispositivo que tem por fun¢ido dramati-

za-los quando nao sio antecipadamente dramaticos.

Podemos, alias, constatar que a escrita dramatica segue, ha ja algumas deé-
cadas, o movimento inverso — a tal ponto que os dois processos acabam
por se juntar; uma concretiza¢do, um cumprimento da epicizagao (Brecht)
ou, mais ainda, da romanciza¢ao (Sarrazac) do teatro que se manifesta
na obra de um numero importante de autores que continuamos a apeli-
dar de “dramaticos”, através de uma hibridacao total das suas obras que
lhes permite escapar, de uma forma, por vezes radical, ao modelo, ainda
que flexivel e estilhacado, do drama. Podemos pensar em certas pecas de
Daniel Danis, Noelle Renaude, Roland Schimmelpfenning e muitos ou-
tros. Mas também de maneira mais radical ainda, na linha inaugurada por
Heiner Miiller, seguida agora por Elfriede Jelinek.

Se a matriz tem fortemente tendéncia para migrar (da pec¢a de teatro para
o texto ndo dramatico), a funcao matricial também se deslocou. Ja ndo se
trata de encenar um texto, mas antes de mergulhar no texto, como afirma
Castellucci®, para fazer nascer uma escrita. Em Inferno, esta escrita re-
Metéfora utilizada por sulta de uma mudanca de linguagem, uma

Castellucci no dossier de vez que a linguagem verbal estd ausente ao
imprensa de Inferno. longo de todo o espetéculo.
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No caso de Tiago Rodrigues — introduzo agora uma espécie de terceiro
polo, ou de terceira via sobre a qual gostaria de me demorar um pouco
mais — o facto de assumir como ponto de partida uma obra literaria
da lugar a um verdadeiro gesto de escrita, no sentido literario e lite-
ral do termo e nao metaforico, como acontecia em Inferno. Penso, por
exemplo, em Bovary (2015), espetaculo que torna ausente o romance
de Flaubert, cuja presencga ¢ apenas alusiva, porque os atores-persona-
gens o referem — mas que deu lugar a uma outra escrita verbal e cénica
a partir de Madame Bovary, das cartas de Flaubert e das minutas do
processo de que foi alvo o romance. Este espetaculo poderia ilustrar
uma dupla exigéncia: a da necessidade do texto (assumido como objeto
do espetaculo) e a de o tornar ausente, introduzindo esta distancia entre
um texto primeiro € a elaboracgao pela escrita e pela cena de um texto
segundo que sera o do espetaculo.

Por muito diferente que seja esta abordagem da abordagem de Castel-
lucci, trata-se, também neste caso, de se alimentar de uma obra literaria
para elaborar uma outra obra quase autonoma, ou numa relagcdao que po-
deriamos considerar como intertextual. Isto pode mesmo ir mais longe:
a questao colocada por Jean-Louis Perrier “Por que razao necessita de
um texto?”, Castellucci responde: “Para ir contra o texto”~. Ou seja, 1sto
pode ir até a destrui¢do do texto inicial ou, melhor dizendo, até a sua apa-
rente destruicdo. Em primeiro lugar, porque esse mesmo texto ndo corre
qualquer risco. Pensemos, por exemplo, num espectador que nao tenha
lido os Irmdos Karamazov e que descobre o romance de Dostoievski atra-
vés da encenacgao de Castorf; ou pensemos num espectador que nao te-
nha lido 4 procura do tempo perdido e que

Ibid., p. 29. descobre Proust assistindo ao espetaculo
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Os Franceses (2016) de Warlikowski. O caracter indestrutivel destas obras
seria, de facto, posto a prova por estes espectadores). E em segundo lu-
gar, porque a relacdo entre destruicao e elaboracido da obra nova ¢, evi-
dentemente, mais subtil do que o simples termo “destruicao” poderia
dar a entender. Penso, por exemplo, em Krystian Lupa cuja relacdo com
a obra de Thomas Bernhard (que ele venera) o leva, paradoxalmente, no
espetaculo Perturbacdo (2013) a nio dar a ouvir a lingua de Bernhard,
mas a reescrever o texto do romance ou ainda a utilizar as improvisagoes
dos atores. Lupa, como muitos outros, ndo encena o texto de Bernhard:
utiliza-o como se de um material divisivel e moldavel se tratasse.

Esta abordagem ¢ a assinatura da soberania do encenador relativamente
a representacao, e a superacao da sua func¢io principal — um encenador
que tera acabado por confessar o seu desejo profundo de, como referi
antes, se assumir como criador cénico, € para o qual o recurso a uma
obra dramatica, relativamente a qual ele teria o dever ético de fazer ou-
vir o texto e de ter em conta a sua dramaturgia interna, constituiria uma
desvantagem ou mesmo um estorvo que ele ndo quer de forma alguma
arrastar, um obstaculo a sua liberdade de criacao.

Se o gesto de Lupa, tal como o de Castellucci, afirma a sua soberania em
cena, a abordagem de Tiago Rodrigues inscreve-se num aparente apaga-
mento que ¢ tdo somente o dos meios cénicos utilizados, e que acabara
por assumir a tarefa de fazer surgir o texto ausente.

O dispositivo de uma das suas obras, By heart (2013), consiste precisa-

mente em criar as condi¢Oes necessarias para que tenha lugar o ato tea-
tral que permitird a assembleia de espectadores que “ingerem” um soneto

22



de Shakespeare (“Vamos comer o Shakespeare. Vamos comé-lo juntos.
Pedi a uma pastelaria que fizesse umas hostias. E tenho essas hostias aqui
comigo. As hostias com o soneto 30 impresso sdo distribuidas pelos dez espeta-
dores em palco.” [Rodrigues, 2016: 32]) restitui-lo, dando-o a ouvir na sua
integralidade. Ato perfeitamente laico — ainda que ao “unir” de alguma
forma se retome a origem da palavra religido — que Tiago Rodrigues
realiza apoiando-se noutros textos que vai depositando pacientemente
no palco, como pedras num baixio, fazendo-os aceder a presenca, dan-
do-nos a ouvir fragmentos desses mesmos textos e materializando esta
presenca atraveés dos proprios livros: “Tiago mostra um livro aberto” ¢ uma
didascalia recorrente no texto. Sao assim convocados: uma conferéncia
de George Steiner que Tiago Rodrigues aprendeu de cor, o soneto 30 de
Shakespeare traduzido em russo por Boris Pasternak, Terna é a noite de
F. Scott Fitzgerald, uma carta supostamente escrita por Tiago Rodrigues
a Steiner, Fahrenheit 451 de Ray Bradbury, ou a noticia necrologica de
Osip Mandelstam por Joseph Brodsky. Como um verdadeiro rapsodo
(nas palavras de Jean-Pierre Sarrazac), Tiago Rodrigues cose estes textos
dispares com o fio da memodria, da memoria como resisténcia ao esque-
cimento das obras e a destruicdo dos livros e dos seus autores, tal como
faz o proprio Steiner, numa espécie de mise en abyme, convocando varios
autores sobre este tema na sua conferéncia.

O que aqui exprime Tiago Rodrigues ¢ uma fé na literatura que anima li-
teralmente a sua obra. Mas no dispositivo de By heart podemos ver tam-
bém uma metafora do teatro, como lugar onde a memoria assume plena-
mente o seu valor se for constantemente reativada para manter vivo um
texto, ou seja, um lugar onde o que prima ¢ o movimento de apropriagcao
de um texto ausente que, neste esfor¢co de lhe dar vida, podera aceder
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a presenca, sem a qual (refiro-me a presenca geral, ndo obrigatoriamente
textual) ndo ha ato teatral vivo. Esta presenca ¢, neste caso preciso, a do
texto, mas também a do ator e a do publico (o dispositivo deste espeta-
culo implica a participacdo de dez pessoas do publico que vao aprender
o soneto de cor).

Sopro € o espetaculo de Tiago Rodrigues mais representativo desta dialé-
tica que permite ao texto que esta na sombra eclodir, vir a superficie da
cena. Dito de outra forma, este trabalho exemplifica o processo de trans-
formacdo do texto em palavra, sem o qual ndo ha ato teatral vivo. Denis
Guénoun disse isto mesmo num belissimo ensaio intitulado A Exibigcdo
das palavras (2003), no qual afirma que o que ¢ proprio ao teatro ¢ que
corpos e vozes tornem “visivel a passagem do texto a cena”; o texto, esse,
“agindo na sombra”, esta “ausente”.

Porque se o texto ¢ esse espetro que assombra o teatro, ele ¢ também
a sua alma. E precisamente esta metafora que Sopro (2017) encarna. Neste
espetaculo, Tiago Rodrigues faz subir a cena Cristina Vidal, a ponto do
"TNDMII ha 40 anos, cuja profissdo a mantém invariavelmente na som-
bra. Presente em cena pela primeira vez da sua vida, Cristina Vidal in-
terpreta o que sempre fez na caixa do ponto: mas desta vez com o texto
a vista, que ela segura na mao, inaudivel para os espectadores quando
ela o sussurra ao ouvido dos atores, e que se ouve quando estes o dizem.
Desta forma, Cristina Vidal torna tangivel o processo que permite meta-
morfosear o texto (normalmente invisivel) em palavra, este vir a superficie
que, num mesmo movimento, torna o texto ausente e presente a palavra;
ou seja, esta oscilacdo entre presenca e auséncia que € propria ao teatro
— com todo o jogo de ilusdes que o acompanha e que o espetaculo revela.
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Na realidade, esta palavra ndo ¢ uma verdadeira palavra, ela tem ori-
gem num texto escrito; e ela conseguird, ainda assim, fazer-nos crer que
¢ apenas palavra, porque esta ¢ a verdade de uma noite, da mesma forma
que os corpos dos atores, que sao a unica, real e auténtica presen¢a em
cena, conseguirao fazer-nos crer nas personagens. Esta ¢ a ilusao funda-
dora do teatro dramatico.

O espetaculo, que vi ao ar livre no Festival de Avignon, comecga e acaba
com um vento invisivel que balanceia as ervas daninhas que emergem
dos intersticios do palco. Anima. O sopro. A alma. Raramente o teatro
tera tornado tao visivel o invisivel que o funda.

Este 1nvisivel é o texto, ou melhor, o texto literario, onde incluo o texto
dramatico e onde foi depositada uma experiéncia humana singular que
a cena devera revivificar e tornar presente. Insisto: nao ha, talvez nao haja
espetaculo teatral sem texto, ainda que este possa estar subjacente, ser
invisivel e inaudivel. Excecao feita a certos casos limite (como os primei-
ros espetaculos de Bob Wilson?), a imensa maioria dos espetaculos de
teatro tem origem num ou em varios textos. Sao muitos os exemplos, po-
deria ter também evocado o caso das pecas didascalicas que, nao dando
a ouvir uma unica palavra, se apoiam, ainda assim, numa partitura escrita.

Tratar-se-a de retomar as nupcias desfeitas da literatura e do teatro des-
de Craig e Artaud? No que me diz respeito, sou favoravel a ideia de ar-
rancar o teatro a literatura de que fala Jacques Nichet. Mas talvez tenha
chegado o tempo de uma espécie de sintese que teria em conta esta du-
pla exigéncia aparentemente contraditoria e que aconteceria sob o sig-
no de uma terceira exigéncia, a de uma dramatiza¢dao cujos dispositivos
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anteriormente evocados e propostos por Tiago Rodrigues exemplificam

plenamente. By heart, Sopro, Bovary ou ainda Entrelinhas, mais do que

situacdes ou personagens, dramatizam os textos. Fo1 assim que percebi
a revindicacao do drama que exprimia Tiago Rodrigues no ano passado,
em Avignon, no ambito do seminario do Instituto de Investigagdo em
Estudos Teatrais em resposta a uma questao que eu lhe colocara. Seria
entdo um drama criado a partir do pos-dramatico, que talvez provenha
do pds-pos-dramatico que teriamos, afinal, conseguido encontrar.

Traducdo de Alexandra Moreira da Silva




O texio ausente

REFERENCIAS

CRAIG, EDWARD GORDON (1999). “De I'art du thédatre”, Penser le thégtre.
Belfort: Circé, p. 143.

DANAN, JOSEPH (2018). Absence et Présence du texte thédtral. Actes Sud - Papiers,
collection Apprendre.

GUENOUN, DENIS (2003). A ExibicGo das palavras, Uma ideia (politica) do teatro.
Trad. F&tima Saadi. Rio de Janeiro: Teatro do Pequeno Gesto.

MERVANT-ROUX, MARIE-MADELEINE (2004). “Un dramatique postthédatral?
Des récits en quéte de scéne et de cette scéne considérée comme forme moderne
de l'action”, LAnnuaire théétral. Revue québécoise d'études thédtrales, n.® 36,

automne, p.16.
__(2006). Figurations du spectateur. Paris: L'Harmattan, p. 48.

RODRIGUES, TIAGO (2016). By heart. Coimbra: Imprensa da Universidade de Coimbra, p. 32.




Lueratura
dramatica sem teatro




Literatura dramatica sem teatro

O teatro na literatura dramatica

Quando comunico a alguém que estou a escrever uma pe¢a, a informa-
¢ao despoleta uma pergunta que procura perceber a finalidade: “Para
qué?” ou “Para quem?”. No dialogo com dramaturgos procura saber-se
para que espetaculo ou encomenda de teatro ou companhia a sua peca
esta a ser escrita. A pergunta quer, entao, conhecer o destinatario, porque
a peca ¢ um texto feito para qualquer coisa e a sua validade ou justifica-
¢do assenta neste objetivo. Sem espetaculo ou teatro, o texto dramatico
nao tem fundamentacao.

Por sua vez, esta pergunta reflete uma ideia preponderante de literatura
dramatica cujas consequéncias hermenéuticas, assim como institucio-
nais, capturam o género de um modo por vezes pouco notado e muitas
vezes nocivo a sua condicao literaria. Outro reflexo deste modo de olhar
e caracterizar uma pec¢a de teatro (obra literaria) ¢ a afirmacao de que
o texto dramatico apenas completa a sua existéncia quando feito ou exe-
cutado pelo teatro. A “peca a ser feita” (Pirandello) ou, ainda, a ideia de
que a peca € o que fica do teatro, a memoria de um espetaculo, sao defi-
ni¢coes de literatura dramatica que encontram eco e larga aceitagao ins-
titucional, notoria nos modos como se organizam os prémios (“Prémio

29




Literatura dramatica sem teatro

para melhor texto representado” da Sociedade Portuguesa de Autores),
ou os festivais literarios e as bibliotecas (com escassa presenc¢a do drama-
turgo), ou os teatros (com presenca mais assidua de dramaturgos).

A definicdo do género dramatico que aqui se encontra segue a ldgica
da definicdo de um outro que procuramos conhecer, recorrendo a um
conjunto de preconceitos prescritivos e disfarcados de descrigao. Hoje
¢ dificil encontrar quem identifique a literatura dramatica como textos es-
critos em dialogo ou compostos por dois textos, o primario (os didlogos)
e o secundario (as rubricas), depois de diferentes dramaturgos, em vagas
sucessivas, terem quebrado todos os formalismos tradicionais. Mas, ape-
sar disso, persiste a tentativa de encontrar outras referéncias que ajudem
a capturar o género, recorrendo-se para isso a atributos mais abstratos
ou abrangentes, sustentados por uma certa ideia de teatro igualmente

fechada e fixa. E o “teatro”, entidade institucional e disciplina artistica,

que nao soO legitima como garante a visibilidade do género dramatico.
Os contornos sdo desenhados pela sua relagdo com o teatro, seja por apro-
ximacao (a procura de pontos comuns, de harmonia entre as duas artes
— literatura e teatro — ¢ a descri¢ao da relagdo) ou por oposi¢ao (a tensao
entre texto e espetaculo, a recusa de teatro no texto, a tentativa de trans-
formar o teatro com o texto dramatico, etc.). Esta presenca preponderante
do teatro na literatura dramatica torna o género dependente da validagao
de uma arte ou disciplina (a teatral), retira-lhe autonomia e, consequente-
mente, como desenvolverei mais a frente, diminui-lhe existéncia.

Uma das consequéncias institucionais mais conspicuas desta descrigdo da

literatura dramatica ¢ considerar-se que € obrigacao do teatro defender
a literatura dramatica para evitar a sua extin¢dao. O Teatro Nacional ou
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o financiamento das artes performativas devem contemplar quotas para
a dramaturgia (nacional ou internacional, contemporanea ou classica),
o teatro deve preservar um repertorio dramaturgico porque, se nao o fizer,
a dramaturgia perece, dado que sem teatro nao ha literatura dramatica.

Num tempo em que o teatro procura outros pontos de partida e relagdes
com o texto, estas circunstancias constrangem o encontro dos espetacu-
los com mundos e disciplinas. Além do mais, fica esquecida e negligen-
ciada uma ligacdo, também ela historica, da literatura dramatica a litera-
tura. Ja que se exige, porque nao pedir as edi¢cdes, editoras, bibliotecas,
prémios literarios ou aulas de literatura uma defesa deste género literario
que impec¢a a sua extingao?

00

1eatro contemporaneo

E hoje relativamente consensual caracterizar-se o teatro europeu COMmo
um conjunto diversificado de propostas, tanto assentes no modelo do
teatro moderno, que parte de um texto dramatico para construir um
espetaculo, como no modelo do teatro pds-moderno, que procura rela-
¢Oes com outros géneros e artes. A narrativa genealdgica deste segundo
modelo recorre a uma retorica de emancipacgao do teatro que, de acordo
com esta histdoria, tem os seus primeiros defensores no inicio do século
XX. O opressor de que o teatro se emancipa € a literatura, e sO este mo-
vimento permitira finalmente ao teatro afirmar-se como arte propria.
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Sao estes dois modelos (o literario e o antiliterario, o moderno e o pos-
-moderno, o dramatico e o pos-dramatico), arrumados, de acordo com
a sua linearidade historica, de forma desigual (o modelo pds-dramatico
“marcado” e o modelo dramatico “nao-marcado”), que, para bem da
compreensao e visibilidade de espetaculos de teatro, ainda hoje guiam
interpretacdes ¢ conduzem olhares, dispondo os objetos em causa de
acordo com a sua maior ou menor proximidade a um destes arquétipos.
Importa reter que a diferenciagdo entre ambos se faz as custas da sua
relacdo com a literatura, ou seja, do maior ou menor afastamento em
relacdo a esta arte.

Ja no que diz respeito a literatura dramatica, o mais semelhante a este
movimento emancipatorio do teatro pds-moderno pode considerar-se
ser o que se tem vindo a chamar-se de escrita cénica ou escrita para
o palco, ou seja, um conjunto de textos pensados exclusivamente para
servir determinado espetaculo e aos quais nao ¢ atribuido um valor lite-
rario proprio e independente do espetaculo para o qual foram pensados.
Considera-se este um novo modo de escrita dramadtica que, em sintonia
com o “grito de Ipiranga” do teatro, pronunciado por Gordon Craig ou
Artaud, se afasta ou emancipa do modelo classico literario.

Porém, ao contrario do que se passou no teatro, em que se reclama a sua
identidade por separag¢do ou emancipac¢ao da literatura (do seu oposto),
o0 gesto emancipatorio do texto dramdatico ndo procurou a sua indepen-
déncia do teatro. Pelo contrario, o gesto que se pronuncia e que se afasta
do modelo classico da literatura dramadtica procura antes aproximar-se
ainda mais do teatro para estar cada vez mais perto do espetaculo.
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M0

A dependeéncia como limitacao

Suponhamos uma dramaturga que escreve pecas de teatro e que nao se
interessa pelo modelo teatral dramatico, ou seja, espetaculos de teatro
que partem de textos dramaticos e se apresentam como a sua leitura ou
interpretacdo. Quando lhe colocam a pergunta com que comecei este
texto — “Para qué?” ou “Para quem?” —, esta dramaturga nao tem res-
posta. Nao escreve para um espetaculo, ndo escreve em reagao a uma
encomenda, ndo escreve para o teatro. Quais sao as suas possibilidades de
sobrevivéncia? Suas e da sua peca? Ou melhor, em que condi¢des existira?

Comecemos por olhar para o modo como duas pec¢as formalmente bem
distintas sdo interpretadas. Morte de um caixeiro viajante (1949) de Ar-
thur Miller ¢ considerada uma peca que nao apresenta problemas ao
“teatro”, que nao oferece tensdes de oposi¢ao. A ideia de teatro subja-
cente a esta consideracao ¢ a de teatro dramatico, mas a sua condicao
de norma nao justifica a especificagao. E por 1sso que as caracteristicas
formais (do teatro e da peca em causa) nao sao reveladas, provavelmente
nem sequer discutidas; sdo, dir-se-ia, invisiveis. Ja em relacdao a Descrigao
de um quadro (1984) de Heiner Miiller, um texto em prosa que ¢ iden-
tificado pelo autor como texto dramatico, a interpretacdo procura justi-
ficar (ou defender) a filiacdo no género, apesar da sua aparente falta de
relacdo com a literatura dramatica (ou seja, com o “teatro” [dramatico],
que claramente paira como sombra na definicdo do género literario).
Por 1sso se considera a peca de Miiller uma obra que oferece resisténcia
e atrito, que dificulta a encena¢ao, que poe em causa o “teatro”; e a de
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Miller, uma pecga sobre o envelhecimento ou o sonho americano. Distin-
gue-se as duas pecas de acordo com a sua maior ou menor proximidade
(formal) a um certo teatro, favorecendo a peca que corresponde a uma
ideia de literatura dramatica mais consensual e “ndo-marcada”, ou seja,
a ideia de que a literatura dramadtica esta proxima do teatro (dramati-
co). Escrevo “favorecer”, porque Morte de um caixeiro viajante tem direito
a um campo de significados mais amplo e a uma exegese mais varia-
da, ndo ¢ vista exclusivamente na sua relacdo com o teatro, tem direito
a entrada em outros dominios semanticos. Esta dinamica €&, alias, carac-
teristica e diagnosticada em relagdes abrangidas pelo dualismo normal
e anormal (ou maioritario e minoritario), e reconhecida em muitos dos
movimentos que trabalham questdes de identidade social, por exemplo
(cf. Butler, 2004). Uma identidade olhada como minoritaria num con-
texto social é capturada por esta sua excepcionalidade e esta sujeita a um
campo de vivéncia a partida mais reduzido, limitado e condicionado, por
contraste com a normalidade da maioria que tera um acesso facilitado
a um campo de vivéncia mais abrangente e livre.

Contudo, note-se que a distin¢ao assim proposta entre Morte de um caixeiro
viajante € Descrigdo de um quadro s € possivel se considerarmos que o tea-
tro, a referéncia que permite comparagoes e hierarquizagdes entre textos
literarios, € coisa unica e uniforme, transversal ao tempo e regides, uma en-
tidade abstrata, reconhecivel e também passivel de ser descrita e capturada.
Existe “o” teatro, pilar referencial, para o qual olha a literatura dramatica
— COm maior ou menor apre¢o, Com maior ou menor empatia, com maior
ou menor distancia. SO assim se justifica a possibilidade de considerar de-
terminado texto como sendo mais ou menos teatral, ou determinada peca
dramatica como estando mais proxima ou afastada do teatro.
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O dominio do teatro funciona, entdo, como uma rede de preconceitos
e tradi¢des, ¢ um conjunto de “ideias de” que alimentam uma estratégia
de visibilidade; que nos permitem atestar e confirmar a existéncia do
teatro; sao referéncias para os modelos em que se arrumam espetaculos
e textos dramaticos. Sabemos ao que vamos quando nos propdem teatro,
sabemos onde estamos quando frequentamos o edificio ou o espetaculo.

No entanto, este exercicio de reconhecimento, quando confrontado com
0 objeto que carrega o género, quando diante do espetaculo, depara-se
curiosamente com o ndo-reconhecimento. Na verdade, a expectativa ge-
rada por um conhecimento seguro, mas limitado, enquadrado por um
conjunto de tradi¢cdes e descrito com termos vagos ¢ insuficientes, tera
de reconhecer, na confrontacdo com o objeto espetaculo, a sua incapa-
cidade de lidar com uma identidade que se move, que esta sujeita a uma
infinidade de olhares, que nao estabiliza num significado e que deixou
de ter (se € que alguma vez teve...) o modelo dramatico como unica re-
feréncia. A verdade ¢ que a multiplicidade de ideias de teatro, bem como
a ainda maior multiplicidade de ideias de espetaculo, faz com que este
modelo de reconhecimento, um modelo epistemoldgico, perca a sua ope-
ratividade. Manter o conhecimento de partida no momento do encontro
significa evitar o espetdculo e, deste modo, contribuir paradoxalmente

para a sua invisibilidade, na medida em que o olhar ¢ precedido por um

preconceito ou “ideia de”. No gesto de aproximacao e de reconhecimen-
to do momento do encontro com o espetaculo, as ideias de teatro deixam
de ser uma ferramenta epistemologica valida.

Convém esclarecer que esta constatacao nao serve para defender a elimi-
nacao das ideias ou o apagamento do preconceito, apenas para chamar
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a atenc¢do para a capacidade finita do sujeito observador, “ameacado
por consequéncias de lugares imprevisiveis” e “atuando sempre na au-
séncia do que pode ser considerada uma razao suficiente” (Cavell, 205:
139). Deste lugar terei de estar disponivel para lidar com as “calamida-
des”, consequéncias de “acidentes, erros, inadverténcias, faltas de jeito”
(1b1d.), etc. SO assim sera possivel, por um lado, reconhecer a necessi-
dade de um entendimento generalizado, simplificado e construido para
a definicao de teatro (porque queremos vé-lo e apontar para ele), mas,
por outro, aceitar que este entendimento ¢ insuficiente, limitado e que,
por esse motivo, deve abrir portas a desorientagcao e ao reconhecimento
de uma incapacidade.

1. A tensdo entre “teatro” E neste contexto e com esta expectativa

e “literatura” no campo do que me interessa defender a proposta do

teatro e da literatura dramatica . ~ .
enfraquecimento da relacdo da literatura

acentua-se, torna-se topico

e até estrutura com a emergécia
dos “estudos teatrais” nas
universidades, ou com

o aparecimento da figura

do encenador no inicio do
século XX. Sobre a historia
desta mitologia remeto para
Uma coisa ndo é outra coisa,
Lisboa, Cotovia, 2016, livro

da minha autoria.

dramatica com o teatro. Se, por forca de
uma certa tradi¢cao relativamente recente
(século XX"), e em nome da visibilidade,
nao ¢ possivel pensar em literatura drama-
tica sem teatro, sera desejavel, em muitos
casos, pensa-la com o minimo de teatro
possivel, contribuindo-se, deste modo,
para realgar a responsabilidade literaria de
tais textos e libertar também o teatro con-

temporaneo da obrigacao de defender e preservar a literatura dramatica
e a sua tradicdo num tempo em que procura consolidar a autonomia que
ha cem anos reclamou.
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M0

Luteratura dramatica sem teatro

Como julgo ter ficado claro no ponto anterior, pensar aqui em literatura
dramatica sem teatro nao significa apagar ou negar uma sombra inerente
a identidade deste género literario. A negacao dessa presenca contradiria,
alias, o objetivo que esta por tras desta proposta, ou seja, o de acrescentar
significados e ampliar as possibilidades interpretativas. Continua a ser
importante ndo esquecer o privilégio exercido pelo teatro em muitos tex-
tos dramaticos e 0 modo como esta presenca se reflete nas suas escolhas,
tal como importa reconhecer que esse teatro corresponde a modelos com
caracteristicas epocais e regionais, mas também pessoais. Regressando
ao exemplo de Heiner Miiller, convém perceber que a sua escrita drama-
tica sempre esteve proxima de uma pratica e discurso sobre o teatro que
incluiam uma proposta concreta sobre a relagdo entre texto e espetaculo.

E necessario igualmente ter em conta que Descrigdo de um quadro € um

texto que surge de um dialogo artistico com o encenador Robert Wilson,
mas também com o teatro praticado por Heiner Miiller.

Quando defendo a necessidade de emancipacao da literatura dramatica
do teatro nao pretendo, pois, insinuar que, quando se fale de literatura
dramatica, a palavra “teatro” passe a ser non grata e diabolizada, mas ape-
nas relativizada e entendida como nao imprescindivel. Para essa relativi-
zacdo contribui a consciéncia da incapacidade de a palavra “teatro” dar
conta dos espetaculos que se identificam com o género. Enfraquecendo
o peso e pondo em causa a capacidade descritiva das defini¢des que fi-
xam a palavra “teatro”, reconhecendo pois as limitagdes e insuficiéncias,
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abre-se a possibilidade de lidar com a “calamidade”, ou seja, com uma
imprevisibilidade semantica e relacional bem como com o desconhecido,
0 erro ou a incongruéncia.

Se ndao ha como evitar a construgao teleoldgica (escrever para alguma coi-
sa ou alguém) e correlacional (a literatura dramatica em relagcao com...),
procurem-se outras finalidades, outras relagdes, porque essa abertura
possibilita, por sua vez, outros significados e a libertagcdo da literatura
dramatica de uma exigéncia que lhe retira leitores (porque tem o leitor
de pecas de teatro de ser sempre um espectador, ou um encenador, ou
uma atriz? E leituras — porqué sempre o palco e a “agao”?).

Isto significa procurar outras estratégias de visibilidade para os textos
dramaticos e olhar para a literatura dramatica com uma outra vontade.
N3ao apenas com a vontade de lhe atribuir uma identidade, mas também
de lidar com a sua mutabilidade e imprevisibilidade. Reconhecer um tex-

to dramatico ou um espetaculo é como Judith Butler sugere que olhemos

para a vida:

A vida ndo é a identidade!
A wvida resiste a esta ideia de identidade; ¢ preciso dar
espago a ambiguidade. Muitas vezes a identidade pode ser
vital para confrontar uma situag¢do de opressdo, mas seria
um erro utiliza-la para nao confrontar a complexidade.
Ndo se pode saturar a vida com a identidade.
(Butler & Preciado, 2008)
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Estar aberto ao encontro com o que nao vemos a partida nem veremos
no final significa reconhecer teatro e literatura como sujeitos € ndo ape-
nas como objetos?. A vantagem desta deslocacdo ¢ a de reagir a uma
“metafisica da presenc¢a”, essa necessidade e vontade epistemologicas de
dar visibilidade as coisas, de as tornar presentes, de as definir e capturar,
objetificando-as e limitando o seu sistema de relagoes.

Esta abertura implica uma maior consciéncia da fragilidade do olhar cri-
tico e da sua sujeicdo a vontades, tempos, contextos e tradigoes, con-
tribuindo para debilitar discursos essencialistas e respostas consensuais
que se afirmam intemporais. Uma identidade ndo tem de estar sujeita
a uma ldgica antindmica, correlacional ou de interdependéncia. As re-
lacdes podem ser efémeras, precarias, enviesadas, ildgicas, inexplicaveis
e tantas outras coisas que a sua precedéncia na identidade de um objeto
ou sujeito perde preponderancia semantica.

O campo relacional em que se podem inserir textos e espetaculos ¢ im-
previsivel, a ponto de a ideia de relacdo perder a sua forca semantica
e a sua preponderancia na descricdo de uma identidade. Se todas as
existéncias sao potencialmente relagdes com todas as existéncias, nao ha

o existéncia fora das relacdes. E, no entanto,
2. “Entao e aquelas minorias

as coisas existem. E esta complexidade da

que recusam, a tribo das tou-
peiras que niio vio regressar do existéncia que reclamo para a interpreta-

além (o que esta para la do ‘para ¢ao da literatura dramatica.
la do ensino’), como se nao fos-

sem sujeitos, como se

. . SO assim, e para regressar ao exemplo da
quisessem pensar como objetos, ] ]
como minoria®” (trad. autor, dramaturga acima referida, um texto dra-

Harney & Moten, 2013: 22). matico que nao ¢ escrito para o teatro tem
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direito a nao ser lido como uma recusa de tradicdo ou como um gesto
reativo, de friccdo ou até assassino — um texto que quer matar o teatro —,
mas sim como um gesto que procura conquistar mais significados, que

ndo quer ser visto apenas na sua relagdo com o teatro mas ampliar o seu

campo relacional. E isto implica olhar para o gesto que ignora o teatro,
ou que dele se pretende emancipar, ndo como uma reagao, recusa ou re-
beldia, ndo como um gesto de rompimento ¢ tentativa de destrui¢ao, nao
como um gesto negativo, mas sim como uma proposta de construgao, de
abertura e de conquista semantica. Porque nao é contra, ¢ a favor.




Literatura dramatica sem teatro

REFERENCIAS

BUTLER, JUDITH (2004). Undoing Gender. London/New York: Routledge.
BUTLER, JUDITH & PRECIADO, PAUL B. (2008). “Butler/Preciado: Débat au sommet du
genre”, Tétu, n° 138 (novembre). Paris.

CAVELL, STANLEY (2005). Philosophy the Day After Tomorrow. Cambridge/
Massachusetts/London: The Belknap Press of Harvard University Press.

HARNEY, STEFANO E MOTEN, FRED (2013). The Undercommons: Fugitive Planning
& Black Study. Wivenhoe/New York/Port Watson: Minor Compositions.




De palavras a movimentos.
Il 'devolia
Dangas polifonicas para
corpos politicos




De palavras a movimentos. F de volta. Dancas polifonicas para corpos politicos

left my country by choice.

Lisboa, Portugal. Maio de 2018. Canto direito da sala de ensaios da
Companhia Nacional de Bailado. Os grandes espelhos tapados por cor-
tinas. A minha voz gravada comeca:

I’ve been asking myself a lot of questions lately:

How does dance contaminate and travel?

What 1s a viral choreography?

De frente para o publico. Grand plié em primeira posi¢do e deito-me de
barriga para baixo.

How do my movements affect others?

Do they really need to affect others?

Empurro os meus pés contra o chio para levantar a pélvis na direcgao
do tecto, esmagando a minha cara no soalho, enquanto a banda sonora
continua:

I grew up in France

Abandono a pressio dos meus pés. A minha pélvis achata-se ruidosa-
mente no chao. O som ressoa na grande sala.
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But I left 14 years ago

I have lived in Canada, in California and in Ohio
I’ve been in motion my whole life

I left my country by choice

De pé, improviso movimentos, brincando com a barra, rodando no cen-
tro da sala, enquanto sigo o som da minha voz.

I’ve been spreading my Frenchness everywhere

And I’ve been welcomed everywhere

I’m French but my last name 1s Hungarian

I have a confusing accent

I have a confusing identity

I have a confusing life

My French contaminates my English, and vice versa

When I’'m wn France, I’'m the American

When I’'m in America, I’'m the Frenchy

My movements are as confusing as me

I waltz, I paso doble, I twerk, I rock

I’ve learned English by repeating

I’ve learned dance by repeating

Am I repeating or mimicking?

Am I repeating or stealing?

How can I make 1t mine?

Should I make it mine?

Who am I to make 1t mine?

I’ve been asking myself a lot of questions lately

Enquanto danc¢o, comeco a falar:
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“I left my country by choice”

Voz gravada:
I’ve been welcomed everywhere
I’ve been 1n motion my whole life

Voz ao vivo:
“I left my country by choice”

Voz gravada:
I left 14 years ago
My last name 1s Hungarian
I have a confusing accent

Voz ao vivo:
“I left my country by choice”

Voz gravada:
How does dance contaminate and travel?
Who am I to make it mine?
Do they really need to affect others?

A voz gravada para. Enquanto continuo a entoar: “I left my country by choi-
ce I left my country by choice I left my country by choice”, enfrento o pu-
blico. Grand plié¢ em primeira posi¢ao, deito-me de barriga para baixo. Em-
purro os meus pés contra o chdo para levantar o rabo na direcgdo do tecto,
esmagando a minha cara no soalho. Abandono a pressdo dos meus pé¢s.

A minha pélvis achata-se ruidosamente no chao. O som ressoa na sala grande.
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Estreei o solo I left my country by choice em Novembro de 2017, na Gale-
ria Angela Meleca (Columbus, Ohio, EUA). Explorei nele a minha expe-
riéncia pessoal enquanto mulher imigrante, a residir nos Estados Unidos
governados pela Administracao Trump. Nao previa que viesse a dangar
e falar em simultdneo neste espectaculo. Durante os ensaios, antes da
estreia, preparel apenas as gravacoes da minha voz, que mais tarde se
tornaram a banda sonora. No entanto, enquanto dancgava ao som das
gravagcdes e me aproximava do fim da performance, comecei a repetir

a frase “I left my country by choice”, uma e outra vez sem parar. A medida

que a banda sonora chegava ao fim, continuei a dancgar e a falar, ofegan-
te, até me deslocar a cena seguinte. Por um lado, senti-me extremamente
concretizada e livre com esta acumulacdao de vozes: palavras ditas, voz
gravada e linguagem corporal; por outro, a minha sensibilidade acadé-
mica comegou a questionar: quando eu falo enquanto dango, torno-me
mais do que uma bailarina? Estou a trair aquilo que me ensinaram e que
treinel para ser/fazer: um corpo que se movimenta em siléncio? Preciso
de falar para ter uma voz?

Muitos bailarinos e coredgrafos ja empreenderam antes o desafio de mis-
turar a palavra dita com o movimento. Alguns utilizaram actores para
dar voz as palavras, separando o corpo que danca do corpo que fala (por
exemplo, Preljocaj em Ce que j’appelle oubli [2012]). Outros recitam en-
quanto dan¢cam (Linyekula em Le Cargo [2011] ou Monnier em La place
du singe [2005]). Outros usam voiceovers, como eu fiz na minha perfor-
mance; ou texto nenhum, como Maguy Marin, invocando a memoria
do publico sobre os trabalhos de Samuel Beckett no seu bailado May B
(1981). Sera que esta necessidade de ir para 14 do corpo, utilizando pa-
lavras ditas, sugere que a danga precisa de compensar o seu vocabulario
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nao-verbal? Ou sera que o texto precisa de uma traducao fisica? As ques-
toes das estéticas partilhadas e das vozes em palco sao exploradas desde
Diderot e gostaria de as invocar aqui, novamente, para defender que ha
algo de profundamente politico na vocaliza¢cao da voz do bailarino, ja que
se insere num género inerentemente politico: a performance. Com ela
surge também um “eu” politico, uma narrativa na primeira pessoa que ja
ndo pertence exclusivamente ao coreografo ou ao actor, como também
ao proprio bailarino, ao intérprete que cria uma voz com varias camadas.

Para explorar as relagdes politicas entre a voz na primeira pessoa € 0 movi-
mento na performance, vou usar os trabalhos de dois bailados contem-
poraneos, que exemplificam a utilizacdo politica do “eu” na danca de
hoje. Em primeiro lugar, utilizarei como exemplo o espectaculo Le Cargo
(2011), do coredgrafo congolés Faustin Linyekula, no qual ele oferece um
testemunho pessoal da relacdo complexa que tem com a multiplicidade
das suas origens. Num segundo momento, apresentarei um dialogo entre
a autora francesa Christine Angot e a coredgrafa Mathilde Monnier, que
procuram negociar diferentes vozes em palco, abordando assuntos como
dinamicas de género e hierarquias sociais. Por fim, farei uma reflexao so-

bre a minha performance para compreender as implicagdes politicas da

minha coreografia polifénica.

Mas em primeiro lugar, o que ¢ “performance” e de que forma esta
enraizada na politica? Na segunda edicao de Performance. A Critical In-
troduction (2013), Marvin Carlson recorda a distingao feita por Noam
Chomsky em Aspects of the Theory of Syntax (1965) entre competéncia
e desempenho. Segundo Chomsky, a primeira diz respeito a “the ideal
general grammatical knowledge of a language possessed by a speaker of
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it”; a segunda visa “the specific application of this knowledge in a spee-
ch situation” (Carlson, 2013: 64). Carlson demonstra como esta divisao
“strongly echoes the division made at the beginning of modern linguis-
tic study by Ferdinand de Saussure between la langue, the basic organi-
zing principles of a language, and la parole, specific speech acts.” (1bid.).
A conceptualizacido da linguagem feita por Bakhtin como heteroglossia
poliféonica demonstra as formas através das quais as palavras estdo pre-
viamente firmadas numa cadeia de momentos politicos e culturais conti-
nuos. Para Bakhtin, as palavras estdo firmadas em expressdes dialdgicas
que nao podem evitar significados politicos e culturais.

The word 1n language is half someone else's.
It becomes one’s "own" only when the speaker populates 1t with
his own intentions, his own accent, when he appropriates the
word, adapting it to his own semantic and expressive intention.
Prior to this moment of appropriation, the word does not exist
in a neutral and impersonal language... but rather it exists
in other people's mouths, in other people's contexts, serving
other people's intentions; it is from there that one must take the
word, and make it one's own.
(Bakhtin, 1992: 294)

Se Bakhtin mantém o foco na linguagem verbal, serd que ainda ¢ neces-
sario questionar os movimentos como parte da linguagem de quem as
enuncia? Como podemos tornar o entendimento polifénico da literatura
abrangente a danca? Seguindo essa logica, a heteroglossia polifonica per-
formativa torna-se politica? Como e onde?
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M0

Faustin Linyekula: /zerang;_pq[fo’mba

para uma danca polifonica

Em Le Cargo (2011), sozinho em palco, enfrentando o publico, Faustin
Linyekula diz: “My name is Kabako. I am Kabako. Again, Kabako. Once
Kabako, forever Kabako. I’'m a storyteller. Yet, I didn’t come here to tell
any stories. I came tonight to dance.” Enquanto parece negar a danca
as suas intrinsecas capacidades para contar historias, Linyekula comeca
a executar movimentos tradicionais congoleses. Sem falar, rodeado por
um circulo de holofotes, ele segue os tambores e responde a musica:
joelhos dobrados seguem os tambores lentos, bragcos marcam tambores
mais rapidos, peito e costas isoladas, e a cabeca amplifica os contratem-
pos. Depois, enquanto uma musica etérea encontra a sua voz gravada, ele
vira-se para um vocabulario contemporaneo. A sua danca ja ndo respon-
de a nenhum ritmo particular. A musica ja ndo gera os seus movimentos
e o texto também nio. Entdo, o que o faz? E como se uma histdria inter-
na estivesse a guiar o seu corpo. No texto que toca enquanto ele executa
movimentos contemporaneos, Linyekula explica que nio sabe o que ¢ que
esta a dancar ou até mesmo, se dancou durante todos estes anos. A gra-
vacao com a voz do narrador diz:

It’s been over ten years since I started taking
my stories along the pathways of contemporary dance. I’ve
been wondering: have I danced all these years? Haven’t I just
spent them telling stories or at least attempting to tell stories?
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Have I danced?

Ok, that’s for sure a very romantic idea of dance.
Dance as this entity that would be outside geography,
outside history, outside politics, outside this space that we
always have to negotiate between the living and the dead.
Still, I wonder: have I danced?

(Linyekula, 2011)

A polifonia do vocabulario de Linyekula quando dang¢a mostra a poli-
fonia das suas proprias origens, entre linguagens diferentes, tradigdes
e herancas. Enquanto que recusa uma ideia romantica de dang¢a descon-
textualizada, como € que negoceia a mistura de movimentos tradicionais
congoleses com o vocabulario contemporaneo? Em The Black Dancing
Body. A Geography from Coon to Cool, a académica Brenda Dixon Gotts-
child também relaciona narrativas e movimentos: “I’ve never understood
why ‘black’ dance has been characterized as narrative. Africanist dance
1s symbolic movement. It may tell stories, but these stories are about the
movement itself and about concepts — the body dancing its symbols.”
(Gottschild, 2003: 259). Em conflito com a sua relacdo com a dancga
e o proprio proposito de dangar, Linyekula define a sua pratica como
“deterritorialized” (2017: 145), uma vez que, como explica, a Republica
Democratica do Congo sofre de falta de arquivos. Escreve ainda: “My
heritage is a pile of ruins” (z61d.). Em Le Cargo, Linyekula desafia a ideia
de um corpo de memorias. Como pode o seu corpo conter memorias de
uma Historia que foi apagada por colonizadores?

1d hike to understand my great-grandfather’s perspective
on that history. The European perspective — I have that.
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Or rather: I only have that! But how do I deal with that other
perspective, if archives don’t exist?
(ibid.: 143)

A fim de cavar nas suas proprias “ruinas” para tracar as raizes do seu
movimento € criar novos arquivos, Linyekula danc¢a “as an attempt to
remember [his] name.” (1bid.: 137). Os movimentos cinestésicos geram
uma nova compreensado/representacao de emocgdes e traumas que sao
depois transformados em historias.

O coreografo Afro-Americano Alvin Ailey cunhou a expressdao “blood
memories” (Gottschild, 2003: 259) para falar sobre as suas influéncias
coreograficas e memorias culturais carregadas pelo seu corpo. Gottschild
entende este conceito como “subtext in the script of what we see and ex-
perience as African American spirit” (zbid.: 260). Enquanto Alvin Ailey
abraca a sua memoria cultural, Faustin Linyekula questiona as raizes do
seu vocabulario de danc¢a uma vez que este esta ligado a historia da co-
lonizacdao. Os seus movimentos tornam-se testemunho da sua polifonia
forcada que ultrapassa as capacidades narrativas da dancga.

Se nunca fala e danc¢a ao mesmo tempo, Linyekula usa a primeira pessoa
do singular para se expressar num texto que o proprio escreveu. Tal facto

parece uma critica dirigida aos seus proprios arquivos que foram “arrui-

nados”, o seu corpo que foi “fetichizado” pelo olhar dos colonizadores
e a sua voz durante tanto tempo silenciada. Ao utilizar a primeira pessoa
do singular, ndo apenas recupera a voz que lhe foi roubada, como desa-
fia também os discursos actuais de pureza e migracao. A sua pluralidade
de vozes ¢ uma critica ao medo da impureza que cidadaos nativos tém
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em relacdo a imigrantes, que, por sua vez, levou a criagcdo de rituais de
“limpeza” para prevenir “contaminagdes” por imigrantes. Infelizmente,
os dois conceitos estdo neste momento intimamente ligados a narrativas
de imigracao, e levaram a uma generalizada falta de empatia em relagao
a corpos migrantes. “Limpeza” e “contamina¢do” tornaram-se Conceitos
perigosos num mundo cheio de conflitos internos que levaram facilmen-
te a atrocidades genocidas e fratricidas, € a um vocabulario insidioso de
ideologias fanaticas para a supressao de qualquer alteridade (Kopping,
2017: 72). Faustin Linyekula, no entanto, ndo ¢ um migrante. O seu
corpo foi colonizado. Os imigrantes sdo os invasores. Reclamando a sua
heranca, ao utilizar a sua voz falada em palco enquanto danca, torna-
-se numa afirmacao artistica inserida no actual clima de politicas raciais
e anti-imigracao do século XXI.

X0

Monnier-Angot: dobrar as vozes

Em 2005, Mathilde Monnier, coreodgrafa e directora do Centre National
de la Danse (Francga), e a autora de autofic¢do Christine Angot colabora-
ram em La place du singe. Juntas, exploraram as suas relagdes emocionais e
intelectuais com as suas familias burguesas. Enquanto as duas trocam da
burguesia francesa através de diferentes anedotas e mostram como sdo ab-
surdos o estilo de vida e tradi¢cOes da classe meédia/alta em Franca, Monnier
utiliza movimentos que enfatizam parte do que Angot 1&, dando, parale-
lamente a leitura, uma interpretacao fisica “de” e “em” resposta ao texto.
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CENA #1: Sentada numa mesa, apenas movendo as maos, Angot 1&: “La
lecture est la base de tout”. Atras dela, em tronco nu, apenas com uma
peca de roupa interior preta, Monnier imita alguém a chorar desenhando
lagrimas em movimentos rapidos com as maos nas bochechas. “Angot:
Bibliotheéque, ouvrages, le talent par dessus tout. Oeuvre, talent, ils admi-
rent notre talent”. Ao caminhar na direccao da mesa, de costas curvadas,
Monnier segura a cara nas maos como se ainda estivesse a chorar. Angot
continua a ler: “Ils aiment les gens qui ont du talent, ils savent le recon-
naitre. Apres tout le monde. Mais quand méme, ils contribuent a la pro-
lifération du bon gotit en art. Ils sont cultivés, ils connaissent des vers par
coeur.” Monnier estende os bracos na mesa, dobra-os aplicando pressao
na mesa. Angot: “L'entrainement depuis tant de génération. Il y a aussi des
ploucs chez eux. Des ploucs réacs. Mais la plupart ont du nez.” Enquanto
Angot continua a ler, o corpo nu e magro de Monnier parece quase enter-
rado no meio de uma grande mesa movel, ao deitar o peito em cima dela.

CENA #2: A segurar um microfone e uma folha de papel, Angot lé:
“Mon tort était d’étre sortie de ’appartement apres lui...”. A segurar

um microfone, Monnier senta-se numa cadeira. Angot: “...alors que je

n’étais pas chez moi”. Monnier comec¢a a caminhar na direc¢do do pu-
blico e para junto a Angot que lé: “Car c¢a ne se faisait pas de sortir en
dernier d’un appartement qui n’était pas le sien et en plus de fermer la
porte derriere so1”. Monnier fala ao microfone: “Deux fois de suite”, do-
brando os joelhos para dentro e mostrando dois dedos que contam “deux
fois”. Angot: “Mais il était déja sur le palier, je pensais qu’il avait les
clés”. Monnier enfatiza ao cantar: “D¢ja sur le palier...”. Angot: “Mais
ce n’était pas le probléeme...”. Monnier faz um grand battement em segun-
da e termina em quarta posi¢ao com o0s bracos colocados também em
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quarta, na forma tradicional do ballet. Angot: “...parce qu’il y avait cette
regle de savoir-vivre”. Monnier coloca os pés em quinta posi¢ao enquan-
to diz: “La danse ¢a existe aussi!”. Enquanto Angot diz “Quand on est
pas chez soi, on ne sort pas en dernier”’, Monnier faz exercicios classicos
de dégagés (dégagé em primeira, segunda, atras e segunda).

Estes dois exemplos demonstram uma critica clara a acumulagao de re-
gras sociais absurdas em dois contextos burgueses: familias de classe alta
e danca classica. Através deles as duas mulheres procuram mostrar de
que forma as suas identidades foram moldadas por regras que hoje recu-
sam activamente. O titulo La place du singe (O lugar do macaco) diz tudo:
Angot, 0 macaco, ndo consegue encontrar um lugar na sua familia pater-
na burguesa devido as raizes de classe operaria herdadas do lado materno.

Como se pode desenvolver uma identidade e uma voz quando estas sao
oprimidas por regras que as excluem? Muitas das respostas de Monnier
ao texto de Angot sao cinicas. Ela parece querer discutir com a autora
e resistir ou aligeirar a sua histdria. Aqui, ambas as mulheres desafiam
0 seu proprio meio uma vez que um autor raramente 1€ os seus proprios
textos em voz alta em palco, e um bailarino utiliza esporadicamente a voz
enquanto danca. Ao fazé-lo, elas parecem resistir a tradicional divisao en-
tre autor e bailarino. Tal como Faustin Linyekula, Angot ¢ Monnier sao
bilingues. Se o bailarino tem mais possibilidades do que o autor que nun-
ca se mexe nem interage com a danc¢a, ambas utilizam a voz falada para
reforgar a sua segunda linguagem: Angot usa a sua voz para ler literatura
e Monnier para reforgar o movimento. Através da mistura das suas vozes,
as duas mulheres demonstram o absurdo da assim denominada escolha
estética de manter bailarinos e autores em siléncio ou segregados.
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Os actores costumavam estar em siléncio nos filmes. Depois a tecnologia
permitiu-lhes incluir a sua voz no ecra. Em paralelo, os bailarinos ociden-
tais nunca beneficiaram desta mesma tecnologia e mantiveram-se em Si-
léncio. Portanto, esta escolha técnica parece ser uma escolha politica que
perpetua um entendimento estético da danca. Historicamente, bailari-
nas ocidentais eram mantidas mudas. Em Franca durante o século XIX,
as bailarinas recebiam o ordenado minimo e eram encorajadas a satisfa-
zer favores sexuais como forma de se sustentarem. Esta economia ligou
culturalmente os bailarinos a prostituicao, até num sentido legal, como
demonstrado pelo médico Parent-Duchatelet quando procurou regula-
mentar a prostituicdo através de normas para a saude publica e para as
doencas sexualmente transmissiveis (McCarren: 1998). Manter os baila-
rinos mudos era sintomatico das condi¢des das mulheres que vigoravam
nessa altura. No inicio do século XX, a dan¢a moderna procurou libertar
o corpo da sua técnica classica por forma a criar movimento livre. Mais
tarde, varios grupos criaram uma dancga politicamente envolvida no seu
tempo, entre eles, 0 American New Dance Group — o primeiro grupo
de coredgrafos americanos a transmitir a sua ideologia politica durante
adécadade 1930 — que escreviam nos seus cartazes promocionais “Dance
i1s a Weapon”. Em ligacdo com o Workers Dance League, o New Dance
Group organizou aulas a baixo custo para trabalhadores em ajuntamen-
tos comunistas que rapidamente se tornaram um sucesso entre as classes
operarias. Os assuntos tratados coreograficamente reflectiam a sua ¢épo-
ca: a Grande Depressao, a miséria, mas também a segregacao racial e as
desigualdades de género. E por isso entendi que, quando Monnier agarra
no microfone para falar enquanto se movimenta, essa escolha estética
era como uma afirmacao politica ao retratar o bailarino como poliglota
e inerentemente multi-vocal.
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M0

Quats sao as minhas vozes?

Em linha com os dois exemplos prévios que utilizavam a voz e a pri-
meira pessoa como afirmac¢do politica, gostaria de pensar sobre o por-
qué de incluir a voz falada a voz gravada durante a minha dancga. Sera
por ter parado de dangar durante anos para me focar na investigagao
e, como imobilizel o corpo, comecei a escrever? Ou sera por a minha
voz, enquanto professora, estar no centro do meu trabalho diario, o que
a torna impossivel de excluir da minha pratica coreografica? Ou talvez
seja porque, em linha com os performers que acima referi, me recuso
a cair numa aproximacao a dang¢a que tem de ser “pura” — apenas fisica—
para obter reconhecimento. Recuso-me a cair no medo da contaminacgao:
a contaminac¢ao da voz, dos pensamentos e¢ da histdria da danca e da
literatura. Linyekula é um testemunho vivo de uma “contaminac¢ao” de
dancas, uma vez que navega entre diferentes tradi¢gOes e escolas (mistu-
rando danc¢a contemporanea com dancas tradicionais). Angot e Monnier
mostram como o recitar de um texto pelo seu autor ndo pertence ao tea-
tro, € que uma bailarina que comeca a falar ndo deixa de ser uma bailari-
na. E também possivel que esteja confortavel com a utilizacdo da palavra
na minha danca, por utilizar diferentes vocabularios e intertextos numa
base diaria: falo em inglés quando sou falante nativa de francés; utilizo
também diversos vocabuldrios coreograficos, juntamente com linguagem
académica e tedrica.

Desde a apresentacao de I left my country by choice, na Angela Meleca
Gallery em Novembro de 2017, nunca mais parei de utilizar a minha
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voz enquanto danc¢ava. “Memorias de sangue”? “Interdisciplinaridade”?
“Polifonia”? Como podemos denominar esta necessidade de construir
pontes e quebrar fronteiras entre géneros? Para responder a minha ques-

tdo introdutoria: como e onde se torna politica esta heteroglossia poli-

fonica e performativa? Concluo pois que a heteroglossia performativa
nao se torna politica. Ela é desde sempre politica.

Traducdo de Maria Leite
Este texto n&o segue o Acordo Ortogrdfico (1990)
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Armando Nascimento Rosa



Em 1890, aos dezoito anos, Gordon Craig foi saudado como o actor mais pro-
mussor de Inglaterra. Dez anos depois, virava as costas ao palco convencional,
para se dedicar a uma visdo de teatro tdao radical que parecia nem sequer ja ter
lugar para o actor. O seu trabalho como encenador introduziu técnicas que se
tornaram axiomas do teatro moderno, mas as suas teorias eram tao extremas
que tinham pouca hipotese de se ver aceites ou mesmo compreendidas. [...]
Craig foir um dos imovadores que moldaram o desenvolvimento do teatro mo-
derno, mas a extensao exacta da sua mfluéncia é quase impossivel de mensurar.
As suas primeiras produgoes introduziram técnicas revolucionarias de ilumi-
nagdo e novos principios de grupalidade cénica e de concepgdo cenografica que
hoje em dia sdo inquestionavelmente aceites. No entanto, tais produgoes tive-
ram entdo pouco impacto directo. [...] Craig era um lider sem seguidores clara-
mente identificaveis, mas um iman para quase todos os que reagiram contra a
encenagdo realista; um encenador com apenas sete produgoes integrais a que ele
poderia chamar suas, porém negou que mesmo elas fossem verdadeiros exemplos
de sua concepgdo teatral. [...]
A tendéncia para ver Craig apenas como um cenografo e, portanto, desvalo-
rizar a visdo por ele concebida enquanto tentativa de substituir o drama pelo
espectaculo visual, é um erro muito comum. Até mesmo Isadora Duncan, cuja
danga nspirou Craig e confirmou a cren¢a deste de que o elemento essencial
da arte tinha de ser o movimento, referia-se ao trabalho dele apenas como
“o cenarista perfeito” — o que levou Craig a exclamar que “mesmo passados
20 anos... ela pensou que eu so cogitava em cenarios!”

Christopher Innes, Edward Gordon Craig: A Vision of Theatre

Amsterdam: The Netherlands Harwood Academic Publishers, 1998, pp. 3-4.
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Questionar o lugar do texto e da palavra no teatro ¢ na danga contem-
poraneos, conduz-me, numa inescapavel tentacao em escrutinar origens
e genealogias, a fixar-me nos escritos de Edward Gordon Craig — um
impressionante precursor de tanto do que viriamos a observar ate hoje, a
este respeito nas Artes Performativas — redigidos no inicio do séc. XX,
em especial no primeiro dos dois dialogos intitulados “The Art of the
Theatre” (com data de escrita de 1905), que integram o volume On the
Art of the Theatre (1911, 1? edi¢do em livro); dialogo este composto em
Berlim, sintomatico do tempo em que Gordon Craig vivia o seu rela-
cionamento de vida e de arte com Isadora Duncan. E este detalhe de
interaccao biografica ndo sera de menor importancia, se observarmos
a centralidade da dancga para o entendimento de Craig no que respeita
a escrita para a cena teatral. De facto, se ha elemento a época inteira
e paradoxalmente novo nestas reflexdes de Gordon Craig a respeito do
estatuto da escrita para o teatro, ele consiste na proposta de uma arte
poctica “craiguiana” onde se da a alteragdo radical do paradigma ver-
bal, logocratico e de raiz literaria, que se vé substituido por um paradig-
ma coreografico, no qual o gesto e o movimento do corpo performativo
ditam o ritmo pulsional da palavra que habita a cena.

Gordon Craig, ele proprio actor desde idade precoce — actividade que
cedo abandona por insatisfacdo pessoal —, filho da grande dama do tea-
tro britanico Ellen Terry, manifesta um posicionamento critico perante
0 texto, nas praticas teatrais, que oscila com cambiantes intermédios en-
tre polaridades antagdnicas: desde o voto de rejeicao do texto convencio-
nal, passando pela reserva vigilante e selectiva que o seu uso deve exigir,
ou mesmo a necessidade da sua reformulacao nos novos moldes de uma
espécie de coreografia inscrita na palavra cénica, se bem que inspirada
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num teatro antigo que ele ndo chega, porém, a precisar em termos de
identificacdo dramaturgica. Craig elogia a atitude nao logocéntrica, mas
chamemos-lhe antes cenocéntrica, do que ele apelida de os primeiros dra-
maturgos, “filhos do teatro” (children of the theatre), sem, porém, nomear
em quem esta a pensar ao certo, deixando ao leitor a decisdo de uma
escolha que se adivinha de raiz helénica. O entusiasmo e visionarismo
poéticos de Craig — como Artaud depois dele o fara no seu estilo mais
frequentemente oracular — brinda-nos com intui¢des, por vezes contra-
ditdérias entre si, mas que, ainda assim, ndo deixam de ser estimulantes,
mesmo que paregcam ameagar anular-se mutuamente.

Jacques Copeau, em visita a Craig em Florenc¢a, no Outono de 1915, no
intuito de preparar a edi¢do francesa de On the Art of the Theatre, da conta
desta contradi¢cdo, no que concerne ao texto de cena, retirada do registo
escrito que fez das conversas entre ambos".

Nas afirmacoes [de Gordon Craig] nunca esta
presente a obra mesma, dita dramatica, a ndo ser para lamen-
tar de que esta se encontra cheia de palavras. Diz ele: ‘Sem
duwvida, sem duvida... Sempre havera such a thing as teatro
de conversagdo, teatro de sociedade... Yes, very charming.
Mas isso nao é teatro’. E todavia, mais tarde: ‘Veja, seria
bom fazer experiéncias de vez em quando, ensaios totalmente
descabelados. Pouco importa que tivessem éxito ou ndo. Seria
bom realiza-los. Por exemplo, para Shakespeare. Digo-lhe,

A traducgao dos trechos citados de outros idiomas ¢ da responsabilidade do autor do
presente artigo.
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seria um modo absolutamente aterrador! Nao se utilizaria
uma quarta parte do texto... Porque agora, compreende, com
as grandes obras dramaticas passa-se algo parecido com as
oragoes do catolicismo romano. Quando um actor comeca
com 0 “To be or not to be’ e segue por ai fora, é como se reci-
tasse o ‘Pai nosso que estais no céu’ e etc.. fa sabemos do que
se trata...” Ha aqui a necessidade de novidade a todo o custo,
propria do espirito que ndo é livre, como diz Chesterton, pois
um pensamento livre tanto é do futuro como do passado.
(Copeau, 2002: 170)

Ao registar este discorrer que nao abdica do paradoxo, Copeau salienta
que ha amiude “verdades preciosas” no discurso de Craig do qual, po-
rém, nunca “se avista a meta” onde ele pretende chegar.

E, de facto, de um pensamento em inquieta performatividade aquele
que Copeau testemunhou ao vivo, apos fascinar-se com a leitura dos
escritos de Craig. E sem davida a Craig que se deve, pela primeira vez,
uma avaliacdo do texto para a cena que hoje se afigura evidentemente
produtiva, ou seja, a ideia de que o texto para o teatro necessita de ser
potenciado pelos recursos da cena, ou seja, necessita de uma dimensao
aberta de ressonancia, de uma espécie de criativa incompletude, e nao
de um acabamento formal que o encerraria tdo SO em Si mesmo COmo
construcao verbal. E a sua grande provocacao a este nivel — ainda para
mais vinda de um inglés, actor e encenador — foi dar como exemplo
de um texto com esse tipo de acabamento, como tal inapropriado para
a criacao cénica, Hamlet de Shakespeare, que, ndo obstante 1sso, serviu
a Craig para a porventura mais celebre das suas encenagdes, realizada
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em 1912 no Teatro de Arte de Moscovo, a convite de Stanislavski. Mas
deixemos a escolha polémica deste exemplo dramatuargico — a Mona
Lisa da literatura, como 'T. S. Eliot chamou a Hamlet — e atentemos no
que ele nos diz por seu intermedio.

Para Craig, se a existéncia do texto se consuma de antemao na sua per-
fectibilidade literaria, ele vivera sobretudo através do acto da leitura pura
e simples, mas o teatro nada tem a acrescentar-lhe, nada adiciona a esse
texto, antes perde em expressividade, ao tentar mobiliza-lo na cena. Esta
natureza de disponibilidade e abertura do texto para a criagdo cénica
radica, segundo a sensibilidade simbolista e sinestésica de Craig, numa
esfera diferente daquela que preside a escrita literaria, narrativa ou liri-
ca, e aqui reside o gesto da sua originalidade, interpelante e metaforica,
propondo o cruzamento inesperado de linguagens artisticas. Seguindo
as intui¢oes de Craig, a escrita dramatica para ser escrita de cena precisa
de perder-se da expressao puramente literaria por forma a redescobrir-se
como gesto de voz no movimento performatico da dancga. Para conquis-
tar a cena cinética do teatro, a escrita precisa de se reinventar e perder
algo de acessoOrio, despojando-se desse estilo que visaria tdo-somente
o deleite literario de leitores e ouvintes — ou seja lose itself to dance, adap-
tando o titulo que usurpei a canc¢ao, de 2013, dos Daft Punk com Phar-

rell Williams e Nile Rodgers.

Num didlogo de pensamento, “[r]eactivando” — di-lo Eugénia Vasques
— “o0 debate na platdnica forma dialogada de que Diderot também se
servira para debater, como neste texto, a diferenca entre os resultados
da Inteligéncia (Arte) e os do Acaso (obra de circunstancia)” (Vasques,
2003: 94), duas figuras conversam, com o pretexto do autor expor as
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suas perspectivas, atraveés da persona do Encenador, que tem como inter-
locutor a figura do Espectador-.

Num primeiro momento, € inteiramente expectavel a concep¢ao que a
figura do Encenador, explicito alter ego de Craig, fornece acerca da arti-
culacdao entre os elementos que constituem o espectaculo teatral, numa
definicao que se tornaria antologica:

ENCENADOR:
[...] A Arte do Teatro nado é nem a representacdo nem a pega,
ndo é a cena nem a danga, mas consiste sim em todos os ele-
mMentos nos quais estas se compoem: a ac¢do, que ¢ o espiri-
to mesmo da representagcdo; as palavras, que sdo o corpo da
pecas; a linha e a cor, que sdo o coragdo do cenario; o ritmo,
que é a esséncia mesma da danga.

ESPECTADOR:
Acgao, palavras, inha, cor, ritmo! E qual destes elementos é o
de maior importancia para esta arte?

ENCENADOR:
Nenhum ¢ mais importante do que outro, assim como uma cor
ndo ¢ mais relevante do que outra para o pintor, ou uma nota
mais importante do que outra para o musico. A seu modo,
talvez seja a accdo a componente mais valorizada. A acgdo

O texto desta obra foi traduzido para portugués por Redondo Junior, em 1963, ainda
em vida de Craig, e conheceu uma edigao revista, em formato CD-ROM, por Eugénia
Vasques, em 2004, pela ESTC.
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tem uma relacdo com a Arte do Teatro analoga a que o dese-
nho tem com a pintura, e a melodia com a musica. A Arte do
Teatro nasceu da ac¢do — movimento — danga.
(Craig, 1957: 138-139)

E, chegados a identificacdo desta centralidade, a pergunta do Especta-
dor ira conduzir a argumentac¢ado para o lugar em que Craig traga a ge-
nealogia (numa imagética assaz patriarcal, porque ¢ so6 de pai que fala)
do escritor das palavras de teatro; uma ascendéncia que, para espanto
curioso do Espectador (e por certo também do leitor), advém da dancga
e ndo da literatura.

ESPECTADOR:
Eu sempre supus que ela [a Arte do Teatro] tinha nascido da
linguagem falada [speech]/, e que o poeta era o pai do teatro.

ENCENADOR:
Esta ¢ a crenca comum, mas reflicta por um momento. A ima-
ginagcdo do poeta descobre a sua voz nas palavras, belamente
escolhidas; entdo, ele ou recita ou canta essas palavras para nos,
e ¢ tudo. Essa poesia, cantada ou recitada, dirige-se aos nos-
sos ouvidos e, atraveés deles, a nossa imaginagao. Ndo ajudara
para esse proposito se 0 poeta vier a adicionar o gesto a sua
recitag¢do ou ao seu cantos de facto, isso iria deitar tudo a perder.

ESPECTADOR:
Svm, 1sso ¢ claro para mim. Eu deveras compreendo que
adicionar gestualidade a um poema lirico perfeito so pode
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produzir um resultado desarmonico. Mas podera aplicar-se
0 Mesmo argumento no que toca a poesia dramatica?

ENCENADOR:
Certamente que sim. Lembre-se de que falo de um poema dra-
matico e nao de um drama. As duas coisas sdo distintas en-
tre si. Um poema dramatico ¢ para ser lido. Um drama ndo
¢ para ser lido, mas sim para ser visto num palco. Assim sendo,
0 gesto ¢ mecessario para o drama, mas é mutil para o poe-
ma dramdtico. E absurdo falar destas duas realidades, gesto e
poesia [gesture and poetry/, como tendo alguma coisa a ver
entre si. E ja agora, assim como ndo podemos confundir o poe-
ma dramatico com o drama, também 1mporta ndao confundir
o0 poeta dramatico com o dramaturgo. O primeiro escreve para
o leitor ou ouvinte, o segundo escreve para o publico de um
teatro. E vocé sabe quem foi o pai do dramaturgo?

ESPECTADOR:
Ndo, nao set, mas suponho que tenha sido o poeta dramatico.

ENCENADOR:
Esta errado. O pai do dramaturgo foi o bailarino. E agora di-
ga-me, de que matéria fez o dramaturgo a sua primeira obra?

ESPECTADOR:
Eu suponho que usou as palavras do mesmo modo que o fez
o0 poeta lirico.
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ENCENADOR:
Esta de novo errado, e 1sso é o que toda a gente julga por nao
ter aprendido acerca da natureza da arte dramatica. Nao;
o dramaturgo elaborou a sua primeira obra servindo-se de ac-
¢ao, palavras, linha, cor e ritmo, e produzindo a atrac¢do dos
nossos olhos e ouvidos gragas ao uso habil destes cinco factores.

ESPECTADOR:
Qual ¢ entdo a diferenga entre a obra dos primeiros drama-
turgos e a dos modernos?

ENCENADOR:
Os primeiros dramaturgos eram filhos do teatro. Os modernos
dramaturgos ndo o sao. O primeiro dramaturgo entendeu o que
o moderno dramaturgo ndo compreendeu ainda. Ele sabia que
quando ele e os seus pares surgissem diante do publico, este
estaria mais avido de ver o que faziam do que de ouvir o que
teriam para dizer. Ele sabia que o olho é mais rapido e pode-
rosamente atractivo do que qualquer outro sentido; e que é este,
sem qualquer duvida, o mais agugcado dos sentidos humanos.
A primeira coisa que ele encontrou ao aparecer diante deles foi
a visdo de muitos [...] olhos interrogadores. Para [...] todos,
ele falou, fosse em poesia ou em prosa, mas sempre em ac¢do:
em agdo poética que é danga, ou em ac¢do prosaica que é gesto.
(ibid.: 139-141)

Com estas consideragoes, a estética de Craig assume o primado da visiao
sobre os demais sentidos na comunicagao cénica, como se legitimasse, por
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essa centralidade teatral do desejo de ver, a etimologia da palavra zeatro
e, a0 mesmo tempo, da palavra espectador. Por sua vez, ao filiar na danca
o impulso que anima o escritor de teatro (numa pertinente analogia com
o filésofo dancarino e dionisiaco proposto por Nietzsche), Craig caracteriza
os dramaturgos genuinos como performers do verbo pulsatil que danca; pois
sO a estes 0 espaco movente da cena os reconhecera como habitantes dele.

No jogo dos paradoxos, porém, também o movimento do corpo em Craig
conhece a sua interrogacao maior, dada a sua insatisfacdo gndstica pela
condi¢ao corporea do humano, que constitui o impedimento concreto de
realizacdo de uma utopia cénica, seduzida, por isso, pela abstracc¢ao fasci-
nante ¢ inumana da marioneta em detrimento do actor de carne e 0sso.
“O génio de Craig [escreve Marie-Claude Hubert] esta em ter medita-
do tanto sobre o hieratismo como sobre o movimento. Ele tem a percep-
¢ao de que o corpo humano, impossivel de ser verdadeiramente domado,
¢ um instrumento pouco confiavel. Fraco, sempre trai o artista sem que este
saiba.” (Hubert, 2013: 237). O mesmo ¢ dizer que, também na vertigem
do corpo movente, o actor humano se perde de si ou dos propdsitos que
animam a sua arte, a mercé das limita¢gdes naturais que o condicionam en-
quanto organismo vivo da familia dos primatas. Para além dos constrangi-
mentos inerentes a linguagem verbal que a cena hospeda, esta ¢ uma outra
insuficiéncia, radical e aporética, com que Craig se depara nas suas visoes
do teatro (em linha analoga com outros autores do simbolismo), talvez a so-
nhar com uma espécie de cena teatral pos-humana, povoada por actores an-
droides, da estirpe dos replicants mais tarde imaginados por Philip K. Dick.

Este texto ndo segue o Acordo Ortogrdfico de 1990 69
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“Danse pour mot, Salomé

A presenca assombrada de Salome
de Oscar Wilde

nos bailados de Maurice Béjart




princesa biblica Salom¢, filha de Herodes, ¢ uma figu-
ra iconica da danc¢a na cultura ocidental. Depois de dancar em frente
ao Tetrarca Herodes nos evangelhos de Marco e Mateus, Salomé atuou
para diversos géneros de publico através dos séculos. A ampla circula-
¢ao da sua historia ja a viu movimentar-se dos textos biblicos para re-
presentacdes pictoricas, de poesia ou prosa para adaptagdes de teatro
e bailado. Estas multiplas reescritas do mito, a que me irei referir como
transcriagcoes, para me focar no processo transformativo e nas dinamicas
da recriagdo’', tornaram Salomé numa figura “transmedial” que mantém
a danca entre linguagens, formas artisticas ¢ média.

O conceito de “transcriacio” O coreodgrafo francés Maurice Béjart teve
foi desenvolvido por Martine um papel importante na circulag¢do da his-
Hennard Dutheil de la Rochére toria de Salomé nas ultimas décadas do sé-

no seu recente trabalho . ;.
- ' culo XX. Ao longo da sua carreira, Béjart
sobre a poética translacional

de Angela Carter: Reading, parece ter estado obcecado com a sua fi-

Translating, Rewriting: gura, quc aparcce ¢im nove das suas coreo-

Angela Carter’s Translational grafias, entre 1969 e 2003. Depois de par-
Poetics, (2013) e “’La magie

ticipar como coreodgrafo em dois telefilmes
des voix dans la nuit’:

L sobre Salomé em 1969, Béjart revisitou
Transcréation des contes de ) )
Perrault chez Angela Carter” o tema em 1970, no bailado Comme la prin-

(2016). cesse Salomé est belle ce soir, um pas de deux
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com Josiane Consoli e Michaél Denard da Opera de Paris. O titulo cita
literalmente as primeiras falas da (discutivelmente) mais famosa variagao
do mito de Salomé, de Oscar Wilde. Escrita originalmente em francés
por Wilde (1893) e traduzida posteriormente para inglés pelo seu amante
Lord Alfred Douglas (1894), a peca foi uma importante fonte de inspi-
racdo para Béjart. Salome de Wilde € uma transcriacao de textos de Gus-
tave Flaubert, Karl-Joris Huysmans e Stéphane Mallarmé, de pinturas
de Gustave Moreau e outros, assim denominados, artistas decadentistas.
A peca inclui ndo s6 musica ¢ dang¢a no

Ver, por exemplo, Polina texto em si“, como também as ilustracdes
Dimova, “Decadent Senses: de Aubrey Beardsley no seu peritexto.
The Dissemination of Oscar Para além da 6pera de Richard Strauss de

Wilde’s Salome across the Arts,” 1905, cujo libreto se baseia numa traducio

in Performing Salome, Revealing o , q- .
alema da tragédia de Wilde, Salome parece
Stories, ed. Clair Rowden ) g ’ ) p
(Farnham: Ashgate, 2013), ter servido de base para varias variagdes de

pp. 15-47. Béjart sobre o tema.

Um dos acrescentos de Wilde a bem conhecida historia ¢ a famosa danca
dos sete véus, frequentemente entendida como um szriptease que torna
a bailarina merecedora da cabeca de Joao Baptista como prémio. Na peca,
a danca ¢ misteriosamente deixada em aberto a imaginac¢do do leitor,
sendo apenas mencionada na indica¢do cénica “Salome dances the dance
of the seven veils” (Wilde, 2006: 140). A elipse encorajou artistas a preen-
cher esta lacuna textual, abrindo assim o texto a outras formas artisticas
e perseguindo a dinamica transcriativa da resposta de Wilde a historia
de Salomé. O motivo dos véus persiste nos bailados de B¢jart em di-
ferentes formas e serve para caracterizar de que forma Salomé ¢ retra-
tada em cada producdao. Em trés destes bailados, o véu representa um
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espaco liminar e transformativo em que o bailarino “se torna” Salomé.
As obras Comme la princesse Salomé est belle ce sowr (1970), Casta Diva
(1980) e Salomé (1986) utilizam o motivo de Wilde dos sete véus para
elaborar uma nova Salome¢, mas também para transpor esse motivo para
os meios da danca. O enredo de Salome nao so é seguido pelos bailarinos,
como também a coreografia se distancia de codigos cldssicos — um movi-
mento que ecoa o nascimento da dan¢a moderna — para que Salomé, uma
vez mais, se torne ocasido para testar e ampliar as fronteiras do género.

Em Comme la princesse Salomé est belle ce soir,um pas de deux criado na C)pe—
ra Comique em Paris com Josiane Consoli e Michaél Denard nos papéis
principais, os dois bailarinos aquecem no palco antes de gradualmente
se tornarem Salom¢ e Jodo Baptista, até aquela matar o seu parceiro com
um beijo. O bailado tem lugar num ambiente académico: esta montada
uma barra no fundo do palco e os bailarinos usam roupas de aquecimen-
to. No inicio, estdao alheios a presen¢a um do outro. Aquecem em siléncio,
com movimentos classicos que evidenciam o seu trabalho arduo, discipli-
na e destreza académica. Os seus exercicios sao pontuados por excertos
da Opera Hérodiade (1881), de Massenet, outra variagdo sobre o mito
de Salomé, e anunciam a futura transformacao dos dois bailarinos. Mas
¢ a irrupc¢ao do texto de Wilde em palco que sinaliza o0 momento crucial
em que Consoli € Denard se tornam Salomé e Iokanaan (nome de Jodo
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Baptista na pec¢a). Denard profere o excerto textual da peca de Wilde que
ira revelar os dois protagonistas um ao outro quando diz de forma mui-
to lenta e articulada “Comme. La princesse. Salomé. Est belle. Ce soir”
(Béjart, 1975). A sua interveng¢ao convoca os bailarinos para que se vi-
rem e finalmente olhem um para o outro pela primeira vez. Como Lau-
rence Louppe observa, a presenca audivel da linguagem na dan¢a mo-
derna foi “un des premiers actes de rebellion de la modernité”, uma vez
que desafia a ideia do ato de dancgar como silencioso e acompanhado
apenas por musica (Louppe, 2004: 307). Entre os varios papéis atri-
buidos a linguagem na danc¢a moderna, Louppe refere “I’aspect textuel,
littéraire, la résonance connotative du mot en ce qu’elle rejoint la réso-
nance du geste” (1bid.: 308). Ao citar a primeira linha da peca de Wilde,
o bailarino ativa aqui tanto a ligacdo com a fonte textual de inspiragao
como com o gesto que da origem ao pas de deux de Salomé e Iokanaan.
Os meios textuais e coreograficos sdao assim reunidos para este passo
decisivo, como se os bailarinos classicos precisassem da intervencao de
outro meio que os libertasse dos codigos rigidos do baller e abracassem
uma forma mais flexivel de danca, aberta a outras artes.

Para além da referéncia a peca de Wilde, a influéncia do drama no bai-
lado também determina o posicionamento de Comme la princesse Salomé
est belle ce soir num palco de teatro. Como B¢jart explica, o palco tem
um papel crucial neste bailado como presenca culturalmente imbuida
(Béjart, 1970). A transformacao dos bailarinos em personagens tragicas
de Salome de Wilde € acionada pela atmosfera do palco onde tantas tragé-
dias e mortes foram representadas. Com este bailado, Béjart revela como
dois bailarinos incorporam um mito e as suas personagens, despindo-se
do seu “eu” anterior até ao ponto de arriscarem as proprias vidas, nao
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diferindo de Salomé e Joao Baptista. A musica ¢ outra contribui¢ao cen-
tral para esta metamorfose, uma vez que da forma aos movimentos e, em
vez de usar uma partitura musical, Béjart encontrou a gravacao de can-
tares de passaros que acompanham a transformacao dos bailarinos, com
0s seus gritos organicos. Salomé e Iokanaan nao repetem os movimentos
classicos que ensaiaram na sessdo de aquecimento; pelo contrario, dis-
tanciam-se do vocabulario fixo do ballet para adotarem uma linguagem
mais livre e agil que ecoa o cantar dos passaros.

Levado pela musica e pela atmosfera cénica, Salomé guia o0 movimento
dos bailarinos para longe do ballet classico. Durante o bailado, ela repe-
te um gesto que se afasta das suas origens académicas — em vez de se
conformar com a severa posicao en-dehors do ballet, ela caminha com os
bracos estendidos a sua frente e com os joelhos en-dedans, numa postura
que desafia abertamente os cddigos académicos. Quando as influéncias
classicas se fazem notar através da variacdo de Iokanaan, Salomé fa-lo
regressar a danc¢a mais organica e brusca por ela assim ditada. Quando
0 seu parceiro comec¢a uma série de saltos sauté-battu no centro, Salomé
comega por observar com as costas contra a barra, antes de caminhar
lentamente ao seu encontro. A sua proximidade reverbera em Iokanaan,
cujos movimentos se tornam mais bruscos e contorcidos até ao momento
em que ele cai, depois de uma dupla volta, em vez de aterrar na habitual
quinta posi¢dao, como se a presenca fisica de Salomé lhe retirasse o trei-
no classico. A “femme qui danse” que, nas palavras de Fanny Pawyza, se
torna “symbole de danse pure” (Pawyza, 1996: 157), despe de vocabula-
rio erudito tanto o seu movimento como o do seu parceiro.
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Como materializacdo da danga, Salomé estabelece a sua autoridade
sobre o jovem de forma mais enérgica ainda, quando mais tarde o faz
cair outra vez sem sequer lhe tocar. Enquanto se encontra no chao, com
a parte superior do corpo levantada na direcdo dela, Iokanaan torna-se
espectador de Salomé. Com a sua atenc¢do captada, Salomé pode agora
retirar os seus veéus, aqui representados por um simbolo dos cédigos con-
vencionais — as sapatilhas de ponta. Béjart explica que este retrato dos
sete véus tem repercussOes na dang¢a em si:

Le déshabillage, c’est quand ils enlévent leurs
chaussons, parce que les pieds nus pour moi donnent d’abord
un style chorégraphique completement différent. Le premier
pas de deux est un style a part, classique, sur pointes pour la
fille et sauté-battu pour le garcon. Et tout d’un coup, étant
pieds nus, ils font des choses qui sont a la fois plus érotiques,

plus souples et tres différentes.
(Béjart, 1970)

ApOs trazer texto e o cantar de passaros para o palco, Béjart langa terreno
para que os seus bailarinos transitem para a dan¢ca moderna, fazendo-os
dancar descalgcos. A danc¢a dos sete véus de Wilde passa a estar associa-
da a danc¢a contemporanea ¢ a forma como esta retirou o ballet do seu
enquadramento e vocabulario académicos, para deixar os corpos fala-
rem a sua propria lingua. O ato de despir finaliza a transformac¢ao dos
bailarinos em Salomé e Iokanaan, selando os seus destinos e a morte do
profeta, tal como a danca dos sete véus o condena a morte na tragédia de
Wilde. O véu simboliza, portanto, um espa¢o onde os bailarinos entram
para incorporar figuras miticas. Em vez de encenar a dancga dos sete véus
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como um striptease, Bejart escolhe ao invés interromper o bailado para
refletir sobre o mistério da incorporacao cénica e para introduzir outras
formas de danca e de arte, incluindo o som ndo humano do cantar dos
passaros como arte natural, com o fim de relacionar a historia de Salomé
com uma forma de danca mais elementar e mais liberta.

Dez anos depois, Béjart explorou outra dimensao da histdria transfor-
mando-se ele proprio em Salomé, representando o texto de Wilde em
palco”. Casta Diva, uma pecga-bailado criada em 1980 no Institut de Re-
cherche et Coordination Acoustique/Musique (IRCAM) em Paris, usa a
figura biblica para interrogar o limite entre o ator e o seu papel, e explorar
a fina fronteira entre atores ¢ marionetas. O espetaculo foi protagonizado
por Yann Le Gac, no papel de manipulador dos fantoches, Alain Louafi,
no de fantoche, e por Maurice Béjart, no papel de Maurice, um leitor que
gradualmente perde consciéncia de si proprio através do contacto com

O papel estava inicialmente a personagem que interpreta. A obra ter-
destinado a Maria Callas, mina quando ele larga as sete camadas de
depois Maria Casares e, um luxuoso vestido japonés desenhado por

por fim, Robert Hirsch, Issey Miyake, inspirado no teatro Kabuki.

mas nenhum podia ou queria . .
. O desvelamento simboliza a transforma-
interpretar aquelas falas. )

Béjart decidiu interpretar ele ¢do final de Maurice de ator em fanto-

mesmo o papel (Livio, 1980: 8). che, o0 que acontece em sete fases, quando
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sete trajes sdo despidos um apoOs o outro, como os sete véus de Salome.
A primeira camada ¢ um vestido japonés preto com padrdes coloridos de
flores e mangas compridas com paus, que se assemelha ao figurino que
Loie Fuller usava para as suas famosas serpentine dances. Béjart evoca esta
referéncia através dos amplos movimentos de bracos que faz com os paus,
0 que cria os efeitos de cor caracteristicos dos espetaculos de Fuller. Esta
representou também o papel de Salomé em duas produgdes baseadas na
peca de Wilde em 1895 e 1907 (Garelick, 2007: 92), transformando-a
num icone da “Salomania” que agitou a dan¢ca moderna no inicio do
século XX. O vestido de Béjart ndo ¢ apenas influenciado pela cultura
e teatro japoneses, mas ¢ também uma revisitacdo e uma homenagem as
anteriores “Salomés” e a historia da danca moderna, fazendo assim com
que Casta Diva se inscreva numa longa linhagem de transcriagdes ba-
seadas no mito biblico e, mais especificamente, na peca de Wilde. Além
disso, esta encenacio prefigura produc¢oes futuras de Salomé, nomeada-
mente o solo que B¢jart criou para Patrick Dupond seis anos mais tarde.
No final desta Salomé, Dupond também usa um grande vestido japonés
que lembra o traje em camadas do proprio Béjart. As varias referéncias
sublinham como a linha de transcriacdes nunca termina ¢ como cada lei-
tura de Salomé ¢ influenciada tanto pelas prévias variacdes como contém
in potentia as proximas, num infinito jogo de repeti¢ao e diferenca.

Tal como em Comme la princesse Salomé est belle ce soir, Casta Diva joga
com a interacdo entre texto dramatico e danca. Enquanto Maurice se
movimenta no seu figurino maci¢o, uma voz gravada 1€ uma tradug¢ao do
ensaio “Uber das Marionettentheater” (1810) de Heinrich von Kleist,
aludindo a transformacio que esta prestes a acontecer, ou seja, do ator
em marioneta. O coredgrafo remove, entdo, as sete camadas do seu
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vestido uma por uma. Antes de Maurice tirar o seu sétimo véu, a sua voz
gravada comeca a ler a ultima declaracdao de amor de Salomé a cabeca
decepada de Iokanaan. Apesar de esta cena nao estar explicitamente re-
lacionada com a danca de Wilde até entdo, o acrescento do extrato verbal
ao ato de despir que Béjart emprega ¢, em primeiro plano, a ligacio entre
o texto e a performance, revelando os movimentos de Béjart como uma
nova aproximac¢do a danc¢a dos sete véus. Depois de retirar as sete ca-
madas, a transformacdo de Maurice completa-se apenas quando o ma-
rionetista lhe traz a mascara do fantoche, que ele coloca. O ator abraca
o seu papel como fantoche mudo e sem rosto, um mero instrumento nas
maos do seu marionetista. Em vez de revelar o seu corpo nu como Salo-
mé na dancga erdtica dos sete véus, Maurice ¢ reduzido a um fantoche:
o coreografo ironicamente transformado no seu proprio objeto. Portan-
to, esta versdao da danca dos sete véus encontra-se intrinsecamente liga-
da a outras formas de arte: teatro de marionetes, teatro (tanto europeu
como japonés), danc¢a contemporanea, entre outras. O espetaculo ¢ um
exemplo de como Béjart desafia as fronteiras entre formas artisticas para
criar uma espécie de obra de arte total. Para mais, quando se encena na
figura de Salomé, Béjart usa os véus para esbater a linha entre sujeito
e objeto, coredgrafo e criacdo/criatura.
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O solo Salomé de Béjart €, talvez, a versao mais radical da peca de Wilde,
criada para Patrick Dupond em 1986: Béjart escolhe encenar a auto-se-
ducao de Salomé¢ e a sua consequente autodestrui¢cdao. O espetaculo con-
siste na transformacao de um jogador de rugby em bailarina transvestida,
que acaba por morrer ao beijar uma reproducao da sua propria cabeca,
invertendo e retorcendo o beijo que Salomé deposita na cabega decapi-
tada de Iokanaan na peca de Wilde. Em vez de encenar a danca dos sete
véus como um striptease, Béjart escolhe desta vez inverter o “motivo”,
trajando Dupond com um grande vestido Kabuki de multiplas camadas
de véus. O bailarino morre debaixo dos véus, envolvendo-se na sua danca
ao ponto de se autodestruir. Um pouco como o ator que se torna ma-
rionete em Casta Diva, o narcisismo destrutivo do bailarino revela a ha-
bilidade do performer para testar os limites do “eu”. A autoaniquilacao
de Dupont para 1a dos cddigos classicos propde uma resposta a anterior
peca-bailado de Béjart, em que o coredgrafo se autoencena no papel de
Salomé, fazendo assim uma critica, ndo apenas a sua autoridade enquan-
to coreografo, como também a sua obsessdo pessoal pelo tema.

Antes do seu suicidio, a Salomé de Dupond passa por diferentes esta-
gios de transformacao. Os seus passos classicos tornam-se cada vez mais
desarticulados enquanto vai despindo o seu fato masculino de jogador
de rugby, para revelar um fato de ballet de corpo inteiro, antes de co-
locar uma saia comprida. Enquanto muda de identidade de género, as
suas variagOes classicas assumem gradualmente poses desequilibradas,
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movimentos mais soltos em que os seus bragcos e pernas sdo sustenta-
dos com menos forca. Mas a transformacao do bailarino cristaliza-se
no ultimo ato, alinhada com a subversao de passos classicos revisitados
em gestos pesados e desarticulados. Despindo os “véus” do vocabulario
convencional, Dupond/Salomé¢ oferece uma danc¢a impulsiva, fortemen-
te marcada pelos bracgos soltos projetados numa forma aparentemente
aleatoria. Elementos do ballet classico ainda podem ser identificados nas
suas variagoes, apesar de bastante modificados. Por exemplo, o manége
de grands jetés aparece como uma parddia dos maneges classicos, pois
Dupond so6 realiza os saltos até meio. O poder que demonstra nas
variacOes anteriores ¢ também posto em causa pela sua diagonal de
chaines, os seus battements e saut de basques pela falta de energia nos bra-
¢os. Em vez de acompanhar os movimentos, os seus bragos permane-
cem estaticos junto ao corpo ou sao atirados numa posi¢cao semidobrada.
Ao encenar um bailarino aparentemente desajeitado, Béjart disseca e de-
sorganiza os codigos do ballet classico. Este desconforto encenado rever-
bera de forma interessante no estilo afetado do texto de Wilde, que o au-
tor anglo-irlandés escolheu escrever em francés (uma lingua estrangeira
que nao dominava por inteiro) para criar efeitos estranhos e desconheci-
dos. Por isso, parece que tanto Béjart como Wilde usaram o seu material
criativo deliberadamente de forma idiossincratica ao revisitar a figura de
Salomé. Seguindo o distanciamento linguistico de Wilde, Béjart escolhe
um dos seus bailarinos mais famosos, Patrick Dupond, para representar
o seu afastamento gradual dos codigos do ballet. De facto, o projeto de
Wilde encontra ecos atraveés das reformulacdes da peca feitas por Béjart.
Ao problematizar as convencgoes classicas para adotar uma forma mais
livre de danc¢a misturada com outros meios, as “Salomés” de B¢jart par-
ticipam numa dinamica semelhante de transcriagdo subversiva.
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Como nos bailados anteriores, o teatro ¢ uma importante referéncia
transmedial, mais especificamente o teatro japonés, onde Béjart encon-
trou inspiracdo para o grande vestido Kabuki de Dupond (figurino que
os assistentes de palco ajudam o bailarino a colocar). O Kabuki ¢ par-
ticularmente relevante em Casta Diva e Salomé, uma vez que este € um
teatro em que as personagens femininas sdo interpretadas por intérpretes
masculinos. Num espetdculo sobre uma femme fatale como Salome¢, este
tipo de transvestismo problematiza profundamente questdes de género,
a semelhanca do texto de Wilde onde coloca os seus desejos homoerdti-
cos. Para além da sua ligacdo com a dimensao queer de Salome, a referén-
cia ao Kabuki e a cultura japonesa também se relaciona com a primeira
edicdo inglesa da peca. Este livro inclui ilustragdes de Aubrey Beardsley
que foram consideradas “too Japanese” por Wilde, contrastando com a
sua peca bizantina (Kohl, 1982: 179). Para além de destacar a ligacao
com a tradi¢cdo japonesa, Béjart desenvolve elementos que as ilustra-
¢oes de Beardsley sublinhavam, como o “efeito espelho” entre Salomé
e Iokanaan representado nas placas androgenas do artista. No trabalho
de Beardsley, Salom¢ e Iokanaan sao retratados com tragos semelhantes,
especialmente nas duas ultimas ilustragdes, The Dancer’s Reward (1894)
e The Climax (1893), onde a cabeca decepada do profeta aparece como
uma figura androgina medusiana. A sua proximidade salienta as seme-
lhancas dos seus tracos delicados e faces duras, como os seus loucos ca-
belos de Medusa. Este quadro morbido enfatiza a centralidade do olhar
e do auto-reflexo na peca, ao colocar em cena a unido climatica entre Sa-
lomé e o seu objeto de desejo. Béjart conhecia estas ilustragdoes e usou-as
em Iokanaan (2003), o seu ultimo bailado sobre Salomé. Com Salomeé,
o coreodgrafo escolhe explorar o tratamento de Beardsley de uma Salomé
androgina e Iokanaan, e vai um passo mais longe que o artista visual no
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solo de Dupond ao fundir as duas personagens num bailarino autodes-
trutivo que se apaixona por si e beija a reproducao da sua propria cabeca.
O movimento pendular entre os trabalhos de Beardsley e Béjart evidencia
assim a natureza transmedial das muitas versOes da historia de Salome.

Todas as variagcOes de Béjart evidenciam o carater transmedial do mito
de Salomé ao jogar com a relagdo entre a danc¢a e outros meios. Defen-
do que a obsessao de Béjart por Salomé foi alimentada por ser — em si
— uma figura transmedial que simboliza a dan¢a como forma artistica
moldada pela interacdo de variados meios. As suas variacoes de Salomé
quebram os codigos classicos do ballet para dar as boas-vindas a diferen-
tes meios em palco e celebrar uma forma mais organica e polimorfica
de danca. Em geral, o seu trabalho fez com que a danca dialogasse com
outras formas artisticas. Béjart comentou, por exemplo, a importancia
do teatro na dancga, apontando a necessidade de uma fusao de diferentes
artes (Béjart, 1969). Como Ariane Dollfus observa, o coredgrafo pode
ser considerado um precursor da danca contemporanea por causa da sua
interdisciplinaridade e pelo seu objetivo de formar uma “arte total” que
desafia as fronteiras tradicionais (Dofflus, 2017: 233). Apesar de defen-
der que ndo ¢ uma forma de arte, Laurence Louppe nota que ha na dan-
¢a contemporanea “une transdisciplinarité étonnante des ressorts de la
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“Danse pour moi, Salomé” - A presen¢a assombrada de Salome de Oscar Wilde nos bailados de Maurice Béjart

composition, comme un spectre qui circule entre les langages” (Louppe,
2004: 228). A imagem de um espectro que se movimenta entre lingua-
gens e géneros encontra uma reverberacdo no modo como Béjart revisita
os sete véus de Salomé. De facto, os véus tornam-se um elemento que
revela o esboroar de fronteiras genéricas e mediais nas suas coreografias.
Portanto, Salom¢ surge como uma presenca assombrada que permanece
em movimento entre formas artisticas nestes bailados e na mente do co-

redgrafo, ao ponto de ele sentir ter: “longtemps vécu avec Salomé com-

me on vit avec les mythes les plus forts qui ne cessent de nous interroger,
c’est-a-dire de nous pousser a créer” (Béjart, 1983: 31).

Estou muito grata a Martine Hennard Dutheil de la Rochére por todo o apoio e pelos comentdrios perspicazes
prestados a este artigo. Gostaria de estender a minha gratidéo & Swiss Archive of the Performing Arts (SAPA),
que foram indispensdveis por me terem fornecido o acesso a materiais relativos as obras de Maurice Béjart.

Ao longo deste artigo, quando mencionar os trabalhos franceses de Wilde e Béjart utilizarei o titulo Salomé e
Salome quando me focar na tradu¢do inglesa da peca. Para evitar confusdo, referir-me-ei a protagonista usando
0 seu nome em portugués, sem itdlico.

Traducd@o de Maria Leite
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leger a corporeidade como principal meio para debater drama-
turgia ¢ colocar-se no centro de um embate entre duas ordens discursi-
vas de naturezas até ha pouco tempo compreendidas como antagonicas
onde, de um lado, se localizam os discursos produzidos pelo texto e, do
outro, os discursos do corpo. Relacionar a func¢ao de direcdo de movimen-
to a uma noc¢ado de dramaturgia €, portanto, uma atitude que pressupoe
a subversao de binarismos historicos, na medida em que indaga os sabe-
res praticos mobilizados por profissionais da danca, ao longo de séculos
colocados a margem, para o centro de uma discussao originalmente res-
trita aos estudos literarios'.

Trata-se, em outras palavras, de pensar a rubrica teatral de direcao de
movimento como uma pratica por meio da qual se associa corporeidade a
dramaturgia — compreendendo, neste caso, dramaturgia como producao

A longa subordinag¢do da dancga pelo teatro textual aristotélico contribuiu para
a atribuicdo de fung¢des mutuamente exclusivas para a danga e para o texto. Desde que
incorporada nos Balés de Corte na Francga, a danga restaram divertissements virtuosos
e desprovidos de dramaticidade, enquanto o texto significava a garantia do desenvolvimento
narrativo da cena. As polaridades entre os regimes de discursividade corporal e textual
reaparecerao ainda em outros periodos da historia da danga, sendo questionadas apenas
em fases mais recentes da historia. Cf. Foster, 1995: 231-246; Franko, 2005.
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de sentido“, algo que escapa a linguagem verbal e se inscreve na propria
dinamica do gesto~. Seria possivel elaborar uma noc¢do de dramaturgia
fundamentada no gesto do atuante, seja ele ator ou bailarino? De que
modo a andalise dos modos operativos do diretor de movimento incide so-
bre essa no¢do de dramaturgia?

A direcao de movimento ¢ uma funcdo, em sua maioria, realizada por
profissionais provenientes da danca, que trabalham em processos de
criagdo teatrais. Esta funcdo surge no teatro brasileiro a partir dos anos
1960“ como uma mutac¢ao do oficio de coredgrafo; rubrica, por sua vez,
que se restringia a designar a elaboracdo de sequéncias coreograficas
para a cena teatral. E sobre essa transicio, da coreografia para a direcéo
de movimento, no teatro carioca, que esse artigo se debruca.

Segundo Pavis (1999: 113), o conceito classico de dramaturgia possui relagao direta com
o texto dramatico e trata exclusivamente do trabalho do autor sobre a estrutura narrativa
da obra, abstendo-se de preocupagoes sobre a realizagdo cénica do espetaculo. No entanto,
uma acep¢ao mais recente do termo, utilizada nos dominios da danca e do teatro, traz a tona
uma concepgao descolada do texto dramatico e passa a fazer referéncia a ela como produgao
de sentido estruturada pela obra cénica. Neste caso, a nogao de sentido ndo aparece mais
ligada a um conteudo explicativo, mas a algo que ¢ construido durante o processo de criagao

e compartilhado com o espectador durante o ato de fruigao do espetaculo. Cf. Saadi, 2010.

A nogao de gesto designa um regime discursivo no qual se compreende a expressividade
humana como fruto de uma relagdo sempre singular e propria entre o sujeito e seu ambiente,
tanto no que diz respeito ao sujeito que age, quanto aquele que percebe. Cf. Launay, 2013,
pp. 103-115.

Vale lembrar que a rubrica dire¢cdo de movimento nao aparece no teatro brasileiro dos
anos 1960. No entanto, ela é aqui compreendida como derivada de outras nomenclaturas
que a precedem e que comec¢am a emergir durante a década de 1960 no Brasil como, por
exemplo, dindmica corporal (1968), expressao corporal (1970), diregao e [sic] movimentagao
corporal (1984). Cf. Tavares, 2010.
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Para situar este tema, abordaremos trés questdes principais: qual o con-
texto e que necessidades originaram a direcdo de movimento? Em que
consiste exatamente essa nova funciao, ja que ela nao se restringe a ela-
boracao de sequéncias de danga para a cena teatral? E de que modo
questoes do gesto cénico presentes nesse oficio travam dialogo com as
problematicas de uma cena teatral que hoje compreende o corpo como
um canal de enunciacdo autdnomo, dissociado de uma funcao orientada
a exemplificar e/ou a reforcar a palavra’?

Primeiramente ¢ importante localizar a mutagao dessa rubrica no traba-
lho do coreografo, pesquisador e professor Klauss Vianna (1928-1992),
figura chave, junto a sua esposa Angel Vianna (1928), na trajetoria da
danca e do teatro contemporaneos no Brasil.

Cf. Louppe, 2012: -61: "O corpo seria entdo uma 'outra cena' onde se desenrola um
drama existencial e onde o movimento ja ndo € o suporte mimético de um referente ja
estruturado, mas, muito pelo contrario, uma emanacao (se ndo o constituinte) dessa
mesma cena, em que o corpo ¢ simultaneamente agente de abertura e de leitura";

Cf. também Lehmann, 2007: 340: “Nessa autodramatizacgao, a representacdo dramatica
de agOes e acontecimentos ¢ substituida pela atualizagdo de percepgdes corporais latentes.
No lugar do drama como meio da complexa e simbolica representacdo de conflitos,

encontra-se a vertigem corporal dos gestos™.
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Klauss Vianna foi1 um coreografo autodidata, responsavel pela criacao, nos
anos 1950, do que se convencionou chamar de danca moderna, em Belo
Horizonte, no Brasil. Integrou a Geragao Complemento, criada por intelec-
tuais, que reunia escritores e artistas, a partir da revista literaria Complemen-
to (1955). Klauss Vianna iniciou sua formaciao em danca classica em 1948
e foi bailarino do Ballet de Minas Gerais (1948-1954), sob a direcdo do mes-
tre Carlos Leite (1914-1995), atuando ainda como ator no teatro amador.

Viveu dois anos em Sao Paulo (1949-1951), onde se aperfeicoou com Ma-
ria Olenewa (1896-1965), criadora da primeira Escola Oficial de Danca
Classica do Brasil, no Theatro Municipal do Rio de Janeiro (1927). Nesta
fase paulista, Klauss Vianna frequentava museus e ao “observar a articula-
¢do, os musculos, o apoio dos corpos” fazia estudos comparativos entre as
obras de artes visuais e as posturas do ballet. Ponto de virada no inicio de
sua trajetoria, o dialogo entre as artes e o estudo cientifico do corpo o levou
a questionar no¢oes de forma pré-estabelecidas na dancga, vislumbrando sua
propria técnica de trabalho corporal e, como ele dizia, que o movimento
“parte de dentro e ndo pode, jamais, ser apenas forma” (Vianna, 2005: 28).

Fundou junto com a esposa e parceira Angel Vianna, a Escola e o Ballet
Klauss Vianna (1959-1963), onde atuou como professor e coredgrafo.
Inspirados pela literatura, os Vianna criaram dancgas inovadoras, entre
as montanhas de Minas Gerais. Desde o interesse literario manifesto
em suas primeiras coreografias como, por exemplo, no Caso do Vestido

92



(1955), sem acompanhamento musical, sobre o poema homoénimo de
Carlos Drummond de Andrade, com atores recitando ao vivo a poesia.
Na Escola Ballet Klauss Vianna, o dialogo gesto-palavra reverberava na
parceria com o Grupo de Teatro Experimental. Os atores recebiam aulas
de movimento de Klauss Vianna e, em troca, os bailarinos faziam aulas
de teatro, inaugurando um cruzamento entre a dang¢a e o teatro que se
estenderia pelas décadas seguintes no eixo entre as duas maiores capitais
brasileiras, Rio de Janeiro e Sao Paulo.

Sera no Rio de Janeiro, a partir de 1965, que Klauss Vianna realizara
um descentramento de grande parte de sua obra, ao migrar sua criagao
coreografica para a cena teatral. Os Vianna se estabelecem no Rio de
Janeiro um ano apds o Golpe Militar que mergulhou o pais em 21 anos
de ditadura, censura e perseguicao politica. Mas os anos 60 foram tam-
bém aqueles de movimentos vanguardistas como o Cinema Novo“,
a’ Tropicalia’ e o Neoconcretismo®. Com Hélio Oiticica em “parangolés”

Movimento de renovag¢do do cinema brasileiro, marcado pelo realismo e visdo critica
da situacao social. Os filmes foram atravessados pelo conceito de filmes de autor e pelo

orcamento reduzido. Glauber Rocha (1939-1981) foi um dos cineastas exponenciais.

Da obra homonima Tropicalia criada por Hélio Oiticica e exposta na Mostra Nova
Objetividade Brasileira, no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM/R]),
em 1967. Foi um movimento musical (1967-1968) no Brasil que agrupou, entre outros,
Torquato Neto, Caetano Veloso, Gal Costa, Gilberto Gil, Os Mutantes e Tom Z¢é. Voltado
para o sincretismo entre os aspectos mais tradicionais da cultura brasileira, com a arte pop,

o rock e o movimento psicodélico.

Movimento (1959-1961) das artes visuais carioca, cujo manifesto foi assinado por
Amilcar de Castro, Ferreira Gullar, Franz Weissmann, Lygia Clark, Lygia Pape, Reynaldo
Jardim e Theon Spanudis em 1959. Reivindicou a subjetividade e a criatividade do artista,

incorporando ainda o gesto do espectador, através da manipulagdo da obra de arte.
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dancados e Lygia Clark com seus “objetos relacionais” e “sensoriais”,
sO para citar algumas manifestacOes artisticas, em que O COrpo, o gesto
e a percepc¢ao estavam em plena evidéncia.

Durante esse periodo, o teatro brasileiro, sobretudo no ambito da dra-
maturgia textual, era frequentemente censurado, fato que reforcava a ur-
géncia em desenvolver outras formas de discursividade. Essa circunstan-
cia politica repercutiu-se na metodologia elaborada pelos Vianna, uma
vez que ela oferecia aos atores nuances expressivas diferentes das verbais.

Um dos grandes principios norteadores desta metodologia era a “cons-
cientizacdo do movimento”, um conhecimento de afinidade com a educa-
¢do somatica’, pesquisado e elaborado pelos Vianna desde que lecionavam
danca em Belo Horizonte. O trabalho de conscientizacdo do movimento
convidava os atores a reconhecer o proprio corpo, ou seja, conhecé-lo no-
vamente, de outra maneira. A pratica corporal dos Vianna, denominada
durante “os anos de chumbo” como “expressiao corporal”, propunha uma

O termo “Educac¢ao Somatica” surgiu na segunda metade do século XX, a partir de
Thomas Hanna (1928-1990), para agrupar as praticas corporais de Feldenkrais, Rolfing
e Alexander, entre outras, que integram diversos aspectos do gesto como o sensorial,
cognitivo, motor, afetivo, simbolico e espiritual.
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minuciosa auto-observacao, realizada através do estudo das estruturas Os-
seas, articulares, musculares, do 6rgao da pele e da sensibilizacao corpo-
ral. Ou seja, um despertar da corporeidade a partir de procedimentos que
permitiam um aprofundamento na dire¢do em que se processa a cons-
ciéncia, € ndo apenas na fixacao mecanica do movimento (Teixeira, 2009:
43), tal como se configurava, na época, a pedagogia da danc¢a no Brasil.

Esse trabalho ajudava os atores a reconhecerem a proximidade entre
a acao que realizavam em cena e suas proprias percep¢des corporais,
experiéncias absolutamente importantes para os artistas da cena que vi-
viam sob controle, em violento regime militar. O trabalho do casal nao
aderia completamente a ideologia de uma danca moderna, onde o corpo
era majoritariamente compreendido como veiculo designado a expressar
uma interioridade. A especificidade da metodologia dos Vianna, e o que
a torna extremamente contemporanea, ¢ justamente o fato de convocar
o corpo como entidade relacional, capaz de estimular organizagdes per-
ceptivas diversas, catalizadoras de novas relacdes entre “dentro e fora”,
“entre o espag¢o do corpo e o espaco do mundo” (Fabido, 2013: 8).

Neste contexto, de um contato inicial com o teatro na montagem da Ope—
ra de Trés Vintens'” (1967), quando Klauss Vianna foi requisitado como
coreografo, até estabelecer parceria recorrente com atores, diretores
e grupos teatrais, vimos surgir uma transformacao na figura do coredgrafo.
Balizando estas parcerias que se ampliaram a duas gerag¢des de atores do
teatro moderno brasileiro — surge o preparador corporal. Esta primeira

A Opem de Trés Vinténs, de Bertolt Brecht e Kurt Weill, direcao de José Renato, com
Marilia Péra, Oswaldo Loureiro, Dulcina de Moraes, entre outros. Sala Cecilia Meireles,
Rio de Janeiro, 1967.
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coreografia de Klauss Vianna no teatro carioca foi lembrada pela atriz
Marilia Péra (2015[1999]) como uma “nado-danc¢a”, que negava princi-
pios formais da dancga classica, configurando-se como uma danc¢a mais
“organica”, de “acordo com o seu personagem” — marco seminal de um
entrelacamento, provocado por Klauss Vianna, entre a danca e o teatro,
que se estenderia por trés décadas, onde “o teatro, a noite, modificava
a danca, de dia, e tudo se juntava numa coisa s6” (Vianna, 2005: 43).

O final desta primeira fase, dedicada basicamente a realizagdo de co-
reografias em musicais, foi A Capital Federal'' (1968), ultimo espetaculo
em que Klauss Vianna assinou apenas a coreografia. Na cronologia de
sua obra, esta montagem sucede a de Hipoliro'“ (1968), quando assinou
a dinamica corporal, indicando uma transi¢ao, ao subverter a conotagao
estrita da dancga vigente na coreografia dos musicais.

Klauss Vianna encontrou na parceria com os atores um terreno fértil para
o desenvolvimento de suas investigacoes. Com a atriz-empresaria Tonia
Carrero, iniciou um trabalho corporal durante os ensaios de Navalha na
Carne'” (1967), que atravessou a década de 1970. E sintomatico que seu
nome nao tenha sido mencionado na ficha técnica desta peca. Afinal, que
funcdo assinar numa montagem na qual ndo havia coreografia? A resposta

A Capital Federal, de Arthur Azevedo, direcdo de Oswaldo Loureiro, com
A. Ignacio Alves, Arthur Mello, Maria la Salete, Bororo, entre outros. Teatro Ginastico,
Rio de Janeiro, 1968.

Hipolito, de Euripides, diregcao de Tite de Lemos, com Teté Medina, Iva Candido,

Maria Francisca, entre outros. Teatro Nacional de Comédia, Rio de Janeiro, 1968.

Navalha na Carne, de Plinio Marcos, dire¢ao de Fauzi Arap, com Toénia Carrero,

Nélson Xavier ¢ Emiliano Queiroz. Teatro Maison de France, Rio de Janeiro, 1967.
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veio quatro anos depois, em Casa de Bonecas'" (1971), quando Klauss
Vianna assinou pela primeira vez a preparagao corporal. Seu trabalho com-
preendia um aquecimento que preparava os atores, mas nao implicava, ne-
cessariamente, sua intervencao nas marcacoes de cena, revelando limites en-
tre o preparador corporal e o encenador, que se perpetuam nos dias de hoje.

Mas foi junto ao vanguardista Teatro Ipanema, fundado por Rubens Cor-
réa e Ivan de Albuquerque, em 1959, que Klauss Vianna consolidou seu
trabalho. Inicialmente requisitado apenas como coreografo, para a mar-
cac¢ao de uma quadrilha, no terceiro ato do fardim das Cerejeiras'” (1968),
conquistou um lugar tao significativo que, dois anos depois, no Arquiteto
e o Imperador da Assiria'® (1970), sua func¢ao ja definia uma nova disci-
plina — a expressdo corporal. Partindo da dramaturgia nao realista de
Fernando Arrabal, em direcao ao esvaziamento do cenario e da auséncia
de figurinos figurativos, o ator foi desnudado dos dispositivos cénicos
usuais e o preparador corporal, fun¢do inexistente no grupo até entao,
se fez necessario.

Casa de Bonecas, de Henrik Ibsen, direcdo de Cecil Thiré, com To6nia Carrero, Rubens

de Falco, Napoledao Moniz Freire, entre outros. Teatro Glaucio Gill, Rio de Janeiro, 1971.

O Jardim das Cerejeiras, de Anton Tchecov, diregcdao de Ivan de Albuquerque, com
Rubens Corréa, Nildo Parente, Leyla Ribeiro, Ivone Hoffman, entre outros. Teatro Ipanema,
Rio de Janeiro, 1968.

O Arquiteto e o Imperador da Assiria, de Fernando Arrabal, diregcao de Ivan de
Albuquerque. Montagem pela qual Klauss Vianna recebeu prémio de melhor expressao
corporal, pela APCT (Associagao Paulista de Criticos Teatrais). Com José Wilker e Rubens

Corréa. Teatro Ipanema, Rio de Janeiro, 1970.
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A parceria com o grupo Ipanema alcangaria seu apice no ano seguinte,
na ritualistica Hoje é dia de rock'’ (1971). Se na peca Arquiteto e o Impe-
rador da Assiria o ator conquistou seu gesto eXpressivo € a sua projecao
no espago cénico, em Hoje é dia de rock o maior desafio foi ultrapassar
o espaco liminar do palco e comungar um ritual cénico com o publico.
Como resistir a tantas apelagdes, em meio ao clima de censura e repres-
sdo instaurado pela ditadura militar? Hoje ¢ dia de rock se transformou em
fendmeno e projetou a expressao corporal na cena carioca.

Klauss Vianna desenvolveu parceria singular com o diretor Paulo Afonso
Grisolli, que teve inicio durante Alice no Pais Divino-Maravilhoso'= (1970).
Esta parceria evoluiu para a codirecao da Nau Catarineta'” (1976), dando
origem a uma nova funcdo — a direcdo corpo/espaco. Klauss Vianna diri-
giu duas pecas no Rio de Janeiro: O Exercicio”” (1977) e Conversa entre mu-
lheres“' (1978), respondendo ao desejo dos atores pela semantica do corpo.

Hoje ¢ dia de rock, de José Vicente, direcao de Rubens Corréa, com Rubens Corréa,
Isabel Ribeiro, Ivan de Albuquerque, Nildo Parente, entre outros. Prémio Moliére na

categoria especial em 1972. Teatro Ipanema, Rio de Janeiro, 1971.

Alice no Pais Divino-Maravilhoso, de Tite de Lemos, Luiz Carlos Maciel, Marcos
Flaksman, Sidney Miller e Paulo Afonso Grisolli, diregdo de Paulo Afonso Grisolli, com
Teté Medina, Tamara Taxman, Ary Fontoura, Milton Gongalves, entre outros. Teatro Casa
Grande, Rio de Janeiro, 1970.

Nau Catarineta, auto do folclore nordestino, dire¢ao de Paulo Afonso Grisolli,
com Cecilia Conde, Caique Botkay, Fernando Lébeis, Lourengo Baeta, entre outros.
Sala Cecilia Meireles, Rio de Janeiro, 1976.

O Exercicio, de Lewis John Carlino, direcao de Klauss Vianna, com Marilia Péra

e Gracindo Junior. Prémio Mambembe de direcdo. Teatro Gloria, Rio de Janeiro, 1977.

Conversa entre mulheres, de Carlos Alberto Ratton, direcdo de Klauss Vianna,

com Maria Pompeu. Teatro Nacional de Comédia, Rio de Janeiro, 1978.
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A encenacdo de Mdo na Luva“- (1984) sintetiza a trajetoria de Klauss
Vianna por ser possivel nela identificar duas fases distintas que caracteri-
zam a sua funcao: a preparacdo corporal € a dire¢do de movimento. A prepa-
racao corporal compreendia um trabalho de aquecimento com os atores
Marco Nanini e Juliana Carneiro da Cunha, no qual eram sensibilizados
musculos profundos, os “musculos da emo¢ao”, 0 que permitia aos atores
a variagao de tonus necessaria as mudangas bruscas, decorrente dos flash-
backs da peca. Na segunda fase, Klauss Vianna operava como um diretor
de movimento trabalhando no aprimoramento das marcag¢des, mapeando
0S gestos € seus apoios, para que os atores transmitissem plenamente suas
intengoes, sem se machucar, assegurando organicidade a movimentacao.

E por meio dessa pedagogia particular, de afinidade somatica, identifi-
cada ao longo de sua trajetoria, que Klauss Vianna consegue imprimir
no gesto dos atores uma qualidade cuja forca expressiva pode vir a asso-
ciar-se a enuncia¢do de algo distinto daquilo que estava sendo dito em
palavras. Ou seja, ao operar menos sobre a forma e a figura coreografica
e mais sobre os processos perceptivos do ator, Klauss Vianna colaborou
para a multiplicagcao de sentidos da cena teatral.

Abordar a poténcia enunciativa do gesto nio significa insinuar a existéncia
de mensagens subliminares escondidas por tras dos movimentos dos atores,
nem a presenca de uma mimica gestual que toma a palavra como referente,
mas sim referenciar os sentidos que emanam da atitude postural do sujei-
to. Estes, por sua vez, constituem-se como a resultante das experiéncias

Mao na Luva, de Vianinha, direcao de Aderbal Freire-Filho, com Marco Nanini
e Juliana Carneiro da Cunha. Teatro Maria Della Costa, Sao Paulo e Teatro Glaucio Gill,
Rio de Janeiro, 1984.
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singulares que cada corpo tece com o mundo, ou ainda, das dinamicas

perceptivas que regulam as relagdes entre sujeito e seu ambiente

E no intuito de desdobrar as possiveis relagdes entre as dinamicas internas

do corpo e seus ecos dramaturgicos, que propomos um didlogo com o pes-

quisador francés Hubert Godard. Ele nos diz que a no¢do de movimento

remete aos deslocamentos dos diferentes segmentos corporais no espaco,

tal qual o movimento produzido por uma maquina. Ja a particularidade do

gesto reside no fato dele convocar todas as dimensdes afetivas e projetivas do

individuo. Para Godard seria, entdo, entre o movimento e a sua tela de fundo

Cf. Isabelle Launay
& Christine Roquet (2008),
“De I’attitude a la posture ou ce
qu’un danseur peut dire aux po-
litiques™, Posture(s), imposture(s),
MAC/VAL, Musée contemporain
du Val-de-Marne. Cité d’apres
la version ¢électronique publié

sur le site Paris 8 Danse:

Tais como Ausonia
Bernardes, Claudia Mele, Duda
Maia, Jura Otero, Jussara Miller,
Luciana Bicalho, Marcia Rubin,
Neide Neves, Paulo Mantuano,
Paulo Trajano, Rainer Vianna,
Rossela Terranova, Theresa
D’Aquino, Toni Rodrigues,

entre outros.

Cf. Tavares (2009).

tonico-gravitacional que residiria a expressi-
vidade do gesto humano. E partindo desse
pressuposto que a minima variagao do pre-
-movimento, na antecipac¢ao do ataque do
gesto, pode interferir diretamente na produ-
¢ao de seu sentido, de modo que uma mes-
ma figura coreografica possa carregar signi-
ficacdes distintas. (Godard, 2001: 11-35).

Sob essa perspectiva, ¢ possivel atribuir
a transicdo do coredgrafo para o diretor de
movimento, tal como inaugurada pelos Vian-
na (Angel e Klauss) — e hoje continuada
por seus discipulos —, a qualidade de uma
pratica dramaturgica. Com essa afirmativa,
consideramos que o modo operativo dos di-
retores de movimento““, egressos da Escola
Vianna“”, tende a articular procedimentos
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que associam intimamente as dinadmicas internas do movimento € os sen-
tidos por eles emanados. De tal modo, pode identificar-se na pratica desses
profissionais um olhar sobre a dramaturgia fundamentado menos numa
dinamica semantica (que toma por referéncia a linguagem verbal) e mais
numa dinamica de afinidade somatica, que articula a singularidade da ex-
periéncia do movimento a sua produc¢ado de sentido. Sao dispositivos que
engendram uma compreensao de que o sentido ndo se da apenas na acao em
si, anatomicamente descritivel, mas também no modo como o movimento
¢ realizado, e nas dinamicas perceptivas que alimentam o seu imaginario.

A partir de estudos sobre a documentacao e analise da obra do coredgrafo
Klauss Vianna no teatro brasileiro, foi possivel indicar a genealogia da prepa-
ragdo corporal, fungao instaurada por ele na década de 1970 no teatro cario-
ca, com a colaboracao, entre outros, de Angel Vianna““, e que vem se desen-
volvendo ha 50 anos no Brasil. Algumas resultantes deste percurso podem
ser reconhecidas em processos formativos ¢ na cena da dancga e do teatro
contemporaneos — com destaque para a func¢ao de direcao de movimento.

A presenca expressiva da rubrica direcdo de movimento nas atuais fi-
chas técnicas dos espetaculos teatrais, no Brasil, ¢ um dos elementos que
aponta para a alteracao no perfil do trabalho coreografico no teatro, rei-
terando a especificidade de um campo emergente, que tem no trabalho
dos Vianna (iniciado nos anos 1960) um marco referencial. Muitos dos
diretores de movimento hoje atuantes na cena teatral carioca pertencem
a linhagem direta dos Vianna, sendo egressos de sua escola. Dentre eles,

Desde 1969, quando coreografou a pega As Relagoes Narurais (de Qorpo Santo, com
direcao de Luis Carlos Maciel), Angel Vianna desenvolve trajetoria significativa de diretora

de movimento no teatro e cinema brasileiros.
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pode ser citada uma geracgao cuja trajetoria teve inicio entre as décadas
de 1990 e 2000, com: Marcia Rubin (1962), Duda Maia (1968) e Toni
Rodrigues (1963), citando apenas alguns.

Apesar da diversidade evidenciada nos modos operativos dos diretores
de movimento supracitados, identificam-se caracteristicas comuns. Veri-
fica-se, por exemplo, uma insercao da figura do coredgrafo no cotidiano
da criacao, assim como sua interferéncia em materialidades outras, além
do movimento corporal dos atores, como o tratamento do espago-tempo
e das relagOes entre atitude corporal e emissdao vocal. Destaca-se ainda
a parceria continuada de diretores de movimento com diretores € grupos
teatrais. Ou seja, Marcia Rubin e a Companhia Brasileira de Teatro, co-
mandada por Marcio Abreu, Duda Maia e o diretor Joao Falcao; ou ain-
da, Toni Rodrigues e o diretor Jefferson Miranda (re)compodem parcerias
amiude, sempre em estreita colaboracao.

Nos dias de hoje, a Técnica Klauss Vianna e a Metodologia Angel Vianna
vém sendo abordadas como praticas somaticas — cujas didaticas se anco-
ram prioritariamente sobre a palavra-falada, em detrimento da transmissao
de passos e/ou figuras codificados. Tal estratégia acaba por ultrapassar uma
simples abordagem formal e biomecanica do movimento para englobar
a carga simbolica e significante do gesto. O que remete a trajetoria da obra
de Klauss Vianna, da figura coreografica a sua tela de fundo tonico-gravi-
tacional, entre o gesto e a palavra, do coreografo ao diretor de movimento.

Texto escrito em portugués do Brasil ] 02
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O género ensaistico como dispositivo de criacao na danca e no teatro contempordaneos

m 1999, o coreografo Xavier LLe Roy apresentou pela primeira
vez o espetaculo Produit de circonstances, um hibrido de danca, exposi¢cao
autobiografica e palestra cientifica que ¢ considerado o marco inaugural
de uma modalidade artistica que tera grande vigéncia nas décadas se-
guintes, a palestra-performance (Ladner, 2013: 53). Em Neutrino (2002),
da companhia britanica Unlimited Theatre, o enredo alterna uma série
de encontros fortuitos num trem com uma conferéncia sobre particulas
elementares (Campos, 2013). A partir de 2004, o coredgrafo Jerome Bel
passou a substituir a apresentacdo de sua obra Le dernier spectacle (1998)
por uma palestra em que ele discute e analisa sua propria pec¢a. Quatro
anos depois, em sua L’Encyclopédie des Guerres, Jean-Yves Jouannais se
apropriou do texto enciclopédico como dispositivo cénico, apresentan-
do uma série de palestras que se estruturam a partir de verbetes de uma
enciclopédia que ndo existe previamente, mas cuja elaboracdo podemos
acompanhar processualmente ao longo de varias sessdOes que ja duram

uma década, com acréscimo de novas entradas e subverbetes'. Esses sdo

apenas alguns exemplos da crescente apropriacdao de estruturas argumen-
tativas, especulativas e dissertativas como dispositivos cénicos, em formas

. variadas que se estendem da palestra-per-
1. A se¢ao mais recente, )
apresentada em 21 de junho formance a exploragdo artistica de textos

de 2018, chega 4 letra N. cientificos e ensaios filosoficos. O objetivo
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deste artigo ¢ investigar o que leva dramaturgos, coreografos e encenado-
res a esse movimento em diregdo ao discurso ensaistico como eixo privile-
giado de suas experiéncias.

A partir de uma perspectiva mais ampla, podemos considerar que as
praticas artisticas recentes que redimensionam o género ensaistico sao
exemplos de um fendmeno que temos denominado de critica rapsodi-
ca, cujo elemento central ¢ a convergéncia cada vez maior entre critica
e criacao, a ponto de essas instancias se tornarem indistinguiveis. A criti-
ca rapsodica nasce de um duplo movimento: por um lado, ha uma série
de artistas interessados em explorar as modalidades cénicas e discursivas
tradicionalmente associadas a pratica cientifica e filosofica; por outro,
ha uma utilizagdo crescente, por parte de cientistas, filosofos, pesquisa-
dores e criticos, de recursos (como a aliteragao, a hipérbole, a drama-
tizacdo, a performance, os jogos heteronimicos e a ficcdo) usualmente
vinculados a criacdo artistica.

Ainda que a analise detalhada dessas praticas fuja ao escopo deste tra-

balho?, é importante ressaltar que a critica a suposta objetividade do

conhecimento cientifico, formulada por Nietzsche e aprofundada pelos
poOs-estruturalistas, ndo apenas legitimou
2. Para uma analise da como também forneceu um novo impul-

apropriacio de procedimentos SO para ag¢Oes que antes eram episodicas

da esfera artistica por parte da ~ ;.
~ o (como a exploragcao artistica da pales-
“critica rapsodica”, ver Catalao

(2014, 2015 ¢ 2016). tra feita por Joseph Beuys e John Cage)

: e hoje sdo recorrentes’. Por outro lado,
5. Para uma genealogia da o ]
palestra-performance, a atividade de criticos como Barthes e Blan-

ver Cataldo (2017). chot, que problematizam a distingao entre
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analise critica e inven¢io, ¢ antecedida pelas obras de Fernando Pessoa
e Jorge Luis Borges, precursores na exploracao do prefacio e da resenha
como territdrios ficcionais.

Se é possivel reconstruir historicamente esse movimento de mutua apro-
ximag¢ado entre criticos e criadores, algumas figuras concretas contempo-
raneas tornam problematica (e, em certos casos, irrelevante) a distingao
entre os dois campos: se Jean-Pierre Sarrazac ou Robert Morris alternam
entre as mascaras de artista e pesquisador (ora publicando artigos criticos
em revistas, ora criando suas proprias obras), num artigo recente Magali
Nachtergael se refere a “artistas-etnografos (Matthieu Kleye Abonnenc,
Georges Adeagbo), artistas-cientistas (Carsten Holler, com suas expe-
riéncias sensoriais, a brasileira Camila Sposati, que trabalhou com cristais
e a formacao de pigmentos de cor), artistas-antropologos (Camille Henrot,
Jeremy Deller e seu Folk Archive) e artistas-historiadores (Aurélien Fro-
ment, Lily Reynaud-Dewar)” (Nachtergael:

Aproprio-me aqui do termo 2017) cujas atividades ja nao podem ser
utilizado por Sarrazac (2012) demarcadas num unico campo. A partir do
em relagdo a dramaturgia momento em que os artistas ndo se reco-

para me referir 4 pratica da nhecem “apenas como artistas”, suas prati-

critica rapsodica, que ultrapassa

: cas necessariamente “transbordardao”” para
as fronteiras entre a

“observacio distanciada” territdrios “alheios”: a sociologia, a filosofia,

e a “criacdo pura”. a quimica, a fisica, etc.

Assim, podemos identificar como um dos impulsos determinantes na
transformacao do discurso ensaistico em modalidade artistica o inte-
resse onivoro da arte contemporanea em explorar todas as dimensodes
da experiéncia humana, recusando os limites impostos pelas praticas
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anteriores e tentando subverter as expectativas do publico. O teatro
e a danca “em campo expandido”” se abrem a indagac¢des especulativas,
a debates tedricos e a experimentos individuais e coletivos que ja nao se
oferecem aos espectadores apenas em recintos convencionais, mas tam-
bém em hospitais, prisdes, cemitérios, shoppings e estadios esportivos.
Nesse novo contexto, mesmo O territorio

Termo proposto por Krauss tradicionalmente ascético e asséptico das
(1979) para certas praticas da universidades, das salas de aula e dos labo-

escultura e logo expandido para ;. . , . A
g b P ratorios c:1ent1ﬁcos tem seu potenc:1al ceni-

outras experiéncias artisticas.
co desvelado — e ele pode ser transplanta-

Sobre as praticas de , .
. . X do para a cena ou, ao contrario, pode ser
Hans-Jirgen Frein, ver Catalao ) ) i
(2016). invadido pelos artistas (como no caso de

Hans-Jirgen Frein®).

Através da presenca simultanea de um palestrante e um performer que
durante mais de quarenta minutos dividem a aten¢ado dos espectadores,
uma performance como L’argument de la diagonale (de Eric Duyckaerts
e Jean Gaudin, 2007) chama a atenc¢do para o aspecto determinante da
estrutura expositiva e dissertativa da palestra cientifica para seu critério
de verdade. A partir do momento em que o discurso logico ¢ confron-
tado por agdes excéntricas ou aparentemente gratuitas, passamos a nos
questionar sobre a propria gratuidade com que se constroem certos si-
logismos. De forma similar, ao apresentar documentos apdcrifos como
validacao de suas teorias, Walid Raad estimula um questionamento acer-
ca da ficgcdo inerente a todo o processo de constru¢cao de conhecimento
(Roman, 2013: 116). Um efeito similar de ironia se depreende em La
Commussion de Verité (produzido em 2013), em que o encenador belgo-
-tunisiano Chokri Ben Chikha reuniu, no contexto de uma encenacao

109



teatral, uma série de autointitulados especialistas que deviam respon-

der a trés questdes sobre o “zooldgico humano” exposto cem anos antes
(Bouko, Vanhaesebrouck. 2016: 35).

Na palestra-performance Um museu vivo de memorias pequenas e esqueci-
das, concebida e realizada por Joana Craveiro a partir de 2014, o formato
da apresentacao faz com que a discussdo entre a artista e o publico se
incorpore a propria experiéncia cénica, apagando efetivamente os limi-
tes entre recep¢ao e criacdo, documento e invenc¢ao. Também neste caso
a transformacao do debate com o publico em parte fundamental do es-
petaculo’ retoma uma pratica efetuada por Xavier Le Roy em Produit de
circonstances. A dimensao de debate publico, que nao esta ausente das
formas teatrais mais marcadamente dramaticas, ganha énfase através da
apresentacao ensaistica. Por se postular como um modo enunciativo aber-
to a busca especulativa por verdades de ordem geral, o género ensaistico
permite a participacao de qualquer pessoa que proponha argumentos ra-
zoavels; trata-se, assim, de um instrumen-
Atestada por Coelho (2015) to propicio a ruptura da tradicional hierar-
em sua analise da pega. quia entre os artistas € o publico.

A propria nog¢ao do espectador como simples receptor passivo ou consumi-
dor alienado de objetos audiovisuais ¢ colocada em questao atraves de per-
formances cénicas que recusam o ilusionismo do modo dramatico: a énfase
nos processos de montagem da fabula, ja explorada extensivamente por
Brecht e por seus seguidores desde a década de 1930, ¢ atualizada contem-
poraneamente pelo uso recorrente de elementos ensaisticos (discussoes, co-
mentarios, especulacdes) que reivindicam um espectador advertido, capaz
de se posicionar criticamente em relagdo a experiéncia de que participa.
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Assim, na palestra-performance, o pensamento se oferece como espeta-
culo em processo (cf. Ladnar, 2013: 98) — o que permite que estabele-
camos uma ligacao entre o interesse pelo género ensaistico € a concep¢ao
da arte como processo precario e incerto. Nao se trata simplesmente de
controlar o acesso do publico ou de oferecer uma interpretacao “autori-
zada” da obra; o que se evidencia, nas palestras-performances de Jérome
Bel, Xavier Le Roy e Jean-Yves Jouannais, ¢ uma afirmacao da contin-
géncia de seus processos criativos, que sao desmontados diante dos olhos
dos espectadores, que por sua vez se veem livres para remonta-los a par-
tir de suas proprias interpretacgoes.

O deslocamento do interesse dos artistas e do publico de obras concretas
para o proprio processo de criagcao leva a uma revalorizagao de elemen-
tos antes considerados como para-artisticos: 0s ensaios preparatorios,
as discussOes e debates anteriores e posteriores a performance cénica,
as diferentes formas de registro (fotografico, filmico, sonoro e escrito), os
prefacios, apresentacoes e criticas que se colocam como intermediarios
entre a obra e o publico — tudo isso leva a uma inflagdo dos elementos
expositivos, especulativos e argumentativos alheios a triade classica (que
propoe o épico, o lirico e o dramatico como os géneros discursivos fun-
damentais da pratica artistica) e mais relacionados ao género ensaistico.
Por seu carater nao espetacular (ainda que teatral), a palestra-perfor-
mance enfatiza o aspecto performativo do discurso critico.

Manifesta-se, assim, outro elemento importante que impulsiona os artis-
tas em direcdo ao género ensaistico: o desejo de participar dos debates
publicos mais relevantes de sua €época. Insatisfeitos com a concepgao de
“arte pura” promovida por parte da vanguarda no inicio do século XX,

111



muitos artistas tentam apagar as fronteiras entre arte e politica, criagao
e experimentacao, produto e processo, critica e inven¢ao. Como apontam
Frangne e Poinsot (2002: 12), a dimensao critica da arte contemporanea
se manifesta como uma determinante fundamental que engloba todos os
aspectos da experiéncia artistica — estéticos, filosoficos e sociais. A apro-
priaciao do ensaio como dispositivo também se relaciona ao desejo dos ar-
tistas de ndo permanecerem confinados a esfera do “meramente artistico”.
Invadindo o espaco tradicionalmente reservado a ciéncia e a filosofia, eles
conferem uma dimensao social mais ampla a seus experimentos estéticos.

A partir dessas observacgoes, o fato apontado por Hans-Thies LLehmann
(2007: 155) de que “importantes artistas teatrais da atualidade tém uma
experiéncia prévia nas artes plasticas” tem como consequéncia ndo ape-
nas a insercao de praticas auto-referenciais, ndo figurativas, abstratas
e aleatorias no teatro contemporaneo, mas também uma inflacao do as-
pecto discursivo e ensaistico, onipresente no campo das artes plasticas
contemporaneas. Ao se aproximarem das praticas artisticas contempora-
neas, o teatro ¢ a dancga incorporam uma caracteristica fundamental des-
se campo — a apropriacdao dos “discursos periféricos” (Poinsot, 2008:
123):“[a]s legendas que se colocam ao lado das ilustragdes nos catalogos,
as declaracoes de intencao, as resenhas e descri¢cOes, as informacodes, 0s
convites, as prescrigdes, 0s prospectos e outros comunicados de impren-
sa que os artistas oferecem a seus interlocutores; os comentarios orais
[...], os catalogos anotados ou ndo, as biografias, os livros de testemunho
e os diarios pessoais” (Poinsot, 2008: 144) compdem um material que
sera explorado de diversas maneiras pelos artistas contemporaneos —
mas nao se trata nunca de meios transparentes e irrelevantes, e sim de
elementos decisivos no processo de difusdo, apreciaciao e interpretacao

112



das experiéncias artisticas, que ja ndo podem ser vistas como elemen-
tos para-artisticos, mas sim como instancias performativas fundamentais
para a construcado dos sentidos das obras.

E relativamente comum a afirmacio de artistas como Richard Serra, se-
gundo o qual “explicacdes demais impedem as pessoas de obter sua pro-
pria experiéncia da obra” (Poinsot, 2008: 290). No entanto, como obser-
va Poinsot, embora o artista afirme que “nao pode dizer as pessoas como
caminhar e como olhar”, as entrevistas recorrentes em que ele discorre
sobre seus propositos tém o intuito evidente de orientar seu publico so-
bre como se portar diante de suas obras. O mesmo vale para o teatro de
Romeo Castellucci e outros encenadores contemporaneos que, negando
ou minimizando o aspecto verbal em suas obras, produzem dezenas de
comentarios, parafrases e esclarecimentos que logo serdao tomados pelos
criticos e pelo publico como elementos fundamentais na interpretagao
de suas obras. No campo da danca, a apropriagcdao do discurso critico por
parte de intérpretes e coreografos “por muito tempo confinados ao mu-
tismo de sua profissdo” (Montaignac, 2016: 62) trata-se de uma transfor-
macdo notavel, que nao foi recebida sem resisténcia por parte da critica.

A descoberta de que a exposi¢ao ¢ determinante para a interpretacdo da
obra® leva os artistas a participar cada vez mais ativa e criativamente do
processo de explanaciao, comentario e explicacdo de suas obras. Nesse

sentido, a proximidade etimoldgica e se-

Cf. Hegewisch . o N
(1998, 23-24) mantica entre a exposicdo € a explanacdo

- . ndo nos parece casual’. A substituicao de
Sobre a proximidade etimo-

logica entre exponere e explanare, um espetaculo de danga por uma pales-

ver Chatman (1990: 207). tra, operada por Jérome Bel em Le dernier
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spectacle, ¢ um desnudamento performativo da consciéncia cada vez mais
aguda dos artistas acerca do papel exercido pela apresentacdo e pelos
discursos criticos na interpretacao de suas obras.

A partir dessa perspectiva, ¢ emblematico que, ao analisar a obra de
Tadeusz Kantor como uma das figuras fundamentais do teatro pds-dra-
matico, Lehmann (2007: 118-122) nao recorra apenas as suas realiza-
¢Oes concretas, mas também aos discursos que o proprio artista com-
poe com o intuito de fundamentar e justificar suas praticas artisticas.
Ademais, ao caracterizar sua teorizagdo sobre o teatro pos-dramatico
como “instrumentalizacido conceitual” necessaria para formular a percep-
¢ao do publico acerca das experiéncias teatrais que ele descreve, Lehmann
(2007: 22) corrobora o aspecto conceitual e abstrato de uma parcela im-
portante do teatro contemporaneo, que nao pode ser entendida apenas
como abandono da “ideia do teatro como representacdo de um cosmos
ficticto” (Lehmann, 2007: 47), mas também como deslocamento do eixo
da “fabula compreensivel” (:bid.: 22) para o da reflexdo e da especulacao.

Se a dancga e o teatro contemporaneos recusam o “textocentrismo” fun-
damentado numa distin¢do hierarquica entre as obras literarias suposta-
mente perfeitas e sua realizagdo cénica ou coreografica sempre precaria
e lacunar, a centralidade de outros textos nos processos contemporaneos
de criacdao nao ¢ menos marcante: pensemos, por exemplo, na importan-
cia fundamental das obras de Deleuze (cf. Huesca, 2007) ou de Foucault
(cf. Huesca, 2004) para a danc¢a contemporanea, na “contamina¢ao” das
obras de Jérome Bel pelas reflexdes de Barthes (cf. Montaignac, 2016:
80) ou no papel desempenhado pela propria obra de Lehmann como
instigadora de novas formas no teatro das ultimas décadas. Como mostra
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a analise recente de Joseph Danan, a evidéncia de esses textos estarem

ausentes da cena nao deve apagar seu papel matricial na génese dos espe-
taculos (Danan, 2018: 18). Pelas suas proprias caracteristicas ndo norma-
tivas, 0os textos ensaisticos em questdo abrem espac¢o para usos distintos

da mera adaptacao ou traducao intermidiatica — trata-se de habitar um
territorio indefinido, onde o corpo possa criar suas proprias especulagdes
e onde o discurso ensaistico possa dangar.

Este artigo foi escrito com o auxilio da Fapesp (projeto Teatro Virtual, processo 15/07437-0)
Texto escrito em portugués do Brasil
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A danca como documentario: dramaturgias construidas a partir do tensionamento com o real

danca contemporanea tem-se desenvolvido desde meados
do século XX e, tal como outras manifestagdes de arte contemporanea, nao
pode ser definida apenas através de uma técnica especifica ou de um modo
unico de ser realizada, identificando-se, pelo contrario, com um conjunto
de técnicas, sistemas ¢ métodos. Pouillaude (2016) considera que a dan-
¢a contemporanea, nas ultimas décadas, esteve envolvida num processo
de experimentacdao conceitual e autorreflexivo, que desafiava as proprias
convengoes e explorava as varias formas de fazer dan¢ca num campo am-
plamente expandido que, atualmente, parece estar a mover-se para uma
relacdo de dialogo mais direto com os eventos sociais e historicos. Nesse
tipo de pratica, as fronteiras entre a vida e a arte sdo esgarcadas, revelan-
do-se assim uma nova reflexividade na qual se articulam o conhecimento
cinestésico e os procedimentos coreograficos com a propria existéncia.

Em varias partes do mundo despontam obras que exemplificam esta pra-

tica. Destacamos Samed: Détente (2014) de Dorothée Munyaneza, em
que a coreografa cria um testemunho dangado da sua tragica experién-
cia durante o genocidio de Ruanda; ou Wagons Libres (2012) de Sandra
Iché, que investiga as representagcoes da situacgio politica libanesa apods
o assassinato do historiador e jornalista Samir Kassir, fundador e editor
da L'Orient-Express. Outros exemplos sao ainda Monument 0: Haunted by
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Wars (1913-2013) (2014) de Eszter Salomon, que investiga um século de
guerra usando dancas tribais, dancas folcloricas e outras formas popula-
res de danca relacionadas com zonas de conflito nos cinco continentes;
ou ainda Archive (2014) de Arkadi Zaides, em que o coreografo israelita
danca uma interpretacao coreografica de videos recolhidos pela organiza-
¢ao nao-governamental B'T'selem, numa operacdo denominada Camera
Project. Todas estas obras envolvem uma pratica que pode ser qualificada
como documental: nao s6 dependem de fontes e materiais primarios ad-
vindos do contexto histdrico, economico e/ou social (que podem ou nao
ser apresentados durante os espetaculos) como sao obras que podem ser
consideradas, elas mesmas, um tipo de documento. Em ultima analise,
podem ser vistas como formas de apresentar e refletir sobre a realidade.

Outra forma de lidar com o documental em danca parte de uma abor-
dagem autobiografica, como ¢ o caso de uma série de solos criados por
Jérome Bel: Véronique Doisneau (2004), a versao brasileira Isabel Torres
(2005) e Cédric Andrieu (2009). Nessa perspetiva, o aspeto documental
emerge da propria histdria de vida das bailarinas.

Apesar de essa pratica se ter tornado comum, o potencial documentario

da danca ¢ quase sempre desconsiderado ou ignorado. Este artigo preten-
de investigar tensionamentos entre a dang¢a e o real, tomando como ob-
jeto de analise alguns espetaculos de danca brasileiros. Entre as diversas
obras que surgiram nas ultimas décadas, escolheu-se aqui analisar cinco:
Poderia ser rosa (2001) e Coreografia de Cordel (2004) da Companhia de
Dancga do Palacio das Artes; Gira (2017) do Grupo Corpo; Amanhda é ou-
tro dia (2016) de Angel Vianna; e Ferida Sabia (2012) de Ana Vitdria Frei-
re. Analisar o potencial documentario da dancga ¢é, antes de tudo, inclui-la

120




A dang¢a como documentdro: dramaturgias construidas a partir do tensionamento com o real

de forma mais expressiva nas discussdes sobre o ato de documentar nas
artes da cena e encarar os seus limites enquanto meio para tal.

Os espetaculos escolhidos ndo procuram esgotar a tematica em questao,
mas sao significativos para a analise pretendida, uma vez que fornecem
uma variedade de modos de criacdo onde sao usadas fontes documen-
tais. As obras em analise serdao divididas em trés blocos, de acordo com
o dispositivo explorado: o primeiro, que se refere as fontes e documentos
histdéricos; o segundo, a pesquisa de campo; € o terceiro, a autobiografia.

00

Poderia ser rosa:
1 ensionamento a partir de fontes e documentos historicos

A danca incorpora e expressa aspetos culturais e sociais dos individuos
e das comunidades humanas. Assim como outras formas de arte, a danca
exprime visdes do mundo e materializa formas de experiéncia. Mas nao
¢ essa dimensao reflexiva a qual nos reportamos quando nos referimos
ao potencial documentario da danca. Trata-se aqui de uma nova reflexi-
vidade (Pouillaude, 2016): quando a danga se engaja numa relacdo mais
direta e frontal com o real, transformando a fonte documental no pro-
prio ponto de partida da obra.

Em Poderia ser rosa (2001), a Companhia de Danca do Paldcio das Ar-
tes inspirou-se na violéncia urbana, em especial no crescente numero de
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mulheres assassinadas na regido do Anel Rodoviario da cidade de Belo
Horizonte. O titulo da obra pode ser visto como uma lamentagcdao ou
um pedido que sugere que, em vez de violéncia, fosse oferecido afeto as
mulheres. Com duracao aproximada de vinte minutos, a obra apresen-
ta uma movimentac¢ao vigorosa na qual duos e trios sdo apresentados
simultaneamente. Uma cena ¢ repetida com frequéncia: um bailarino
acaba uma determinada sequéncia e permanece deitado no chido. Aquele
corpo imovel passa entdo a ser molde para outro bailarino que desenha
o contorno do primeiro no solo, com auxilio de um giz branco. Essa cena
¢ uma referéncia direta as marcas de sinalizacao dos corpos registrados
in loco pela policia quando uma pessoa ¢ assassinada. A obra usa ainda
espelhos que refletem os bailarinos e os espectadores, acarretando uma
mistura ¢ confusdo de imagens que, na conce¢do do coredgrafo Henri-
que Rodovalho, pretende enfatizar a ideia de que qualquer um pode ser
vitima ou algoz.

A composicao coreografica teve como suporte as noticias jornalisticas
divulgadas nos anos anteriores e depoimentos de moradores da cida-
de. O emprego de noticias de jornais como fonte documental nas artes
cénicas remonta as décadas de 1920 e 1930, nos Estados Unidos, com
as pecas do Living Newspaper, em produc¢des teatrais de cunho politico
e educativo. Essa forma de teatro alcangou prestigio, sendo parcialmente
subvencionada pelo governo norte-americano, por ocasido do Federal
Theatre Project. No Brasil, Augusto Boal criou o Teatro Jornal em 1971,
cujo projeto pretendia encenar as noticias de jornais: os integrantes reco-
lhiam matérias e reportagens e exploravam-nas artisticamente, revelando
as suas contradi¢cdes, objetivos, analise critica dos factos, etc.
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No espetaculo da Companhia de Danca do Palacio das Artes, os artistas
confrontaram as noticias de jornais com depoimentos dos moradores da
cidade. Esses ultimos foram gravados e posteriormente utilizados na com-
posi¢ado sonora da obra, inserindo a propria fonte documental na cena co-
reografica. Entre as discussoOes sobre o “teatro do real” podem ser identifi-
cadas duas grandes correntes (Bulhoes-Carvalho & Carreira, 2013): uma
que toma o real como elemento tematico, na qual a propria dramaturgia ¢
inovada pela compilacdo de materiais e documentos da realidade; e a ou-
tra que privilegia o real como matéria para a experiéncia na cena, quan-
do a propria realidade bruta irrompe o tecido ficcional. Fischer-Lichte
(2007) sugere ainda as experiéncias do real como um procedimento re-
corrente e caracteristico das vanguardas artisticas, como 0s hzappenings
dos anos 1960 ou a performance dos 1970, que no teatro foi levado ao
extremo por Jerzy Grotowski ao acentuar a materialidade da atuacao.

Poderia ser rosa € um exemplo de obra em que a concec¢do e a dramatur-
gia se apoiam em fontes e documentos historicos, como os ja referidos
jornais e depoimentos de moradores. A dramaturgia ¢ vista aqui como
a elaboracgao estrutural de um espetaculo, que pode conter textos, cangoes,
textualidades, corporalidades, imagens, entre outros. Nesse caso, a dancga
produz um discurso estético, politico e cultural sobre um acontecimento
experimentado por uma determinada comunidade. Esse tipo de pratica
parece querer dar o seu proprio testemunho sobre a(s) realidade(s), atra-
vés do corpo e das partituras coreograficas, configurando-se como uma
forma de documentar e apresentar um acontecimento ou experiéncia.
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00

Coreografia de Cordel e Gira:

1ensionamento a partir da pesquisa de campo

As duas obras seguintes relacionam-se com a pesquisa de campo enquan-
to pratica metodoldgica para a criagao artistica. A pesquisa de campo
¢ uma pratica na qual o observador procura compreender factos ou feno-
menos através do seu contato direto com os mesmos, dentro do contexto
em que eles se inserem. Tradicionalmente utilizada pela antropologia,
esta ferramenta passou a ser usada por outras areas de estudo, como
a sociologia, a psicologia, a pedagogia e, também, a arte.

Coreografia de Cordel (2004), da mesma Companhia de Dancga do Pala-
cio das Artes, baseou-se em pesquisas no Vale do Jequitinhonha, regido
reconhecida por ter caracteristicas do sertdo nordestino. Os bailarinos
e os coreografos recolheram depoimentos, biografias e personagens reais,
documentos esses que foram articulados mais tarde na criacdo da obra.
O outro espetaculo, Gira (2017), do Grupo Corpo, foi inspirado em re-
ligides de matriz africana, especialmente no Orixa Exu. Os artistas fre-
quentaram terreiros de umbanda e candomblé a procura de material que
apoiasse a criagao.

O espetaculo Coreografia de Cordel surgiu como resultado do projeto
artistico Cordel Coreografico, que propunha aulas, palestras, oficinas
e uma pesquisa de campo a ser realizada na cidade de Medina, regiao se-
midrida mineira, situada no nordeste de Minas Gerais. O projeto envol-
veu profissionais de diversas areas com o objetivo de construir um olhar
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sensivel em relacdo ao Vale do Jequitinhonha, sem a pretensao a prior: de
produzir um espetaculo.

O processo criativo foi orientado por Graziela Rodrigues, professora e pes-
quisadora da Universidade Estadual de Campinas, partindo do método
Bailarino-Pesquisador-Intérprete (BPI). O BPI tem sido desenvolvido por
Rodrigues desde 1980 e, visto a partir de uma perspetiva sistémica, ¢ um
meétodo sustentado por trés eixos: (1) Inventario no Corpo, (2) Coabitar
com a Fonte e (3) Estruturacdo da Personagem. Em linhas gerais, o (1)
Inventario no Corpo relaciona-se com as memaorias, percegoes e vivéncias
pessoais, que sao evocadas desde os laboratorios iniciais com o objetivo de
disponibilizar o corpo para uma expressividade fisica. O segundo eixo, (2)
Coabitar com a Fonte, ¢ 0 momento da pesquisa de campo e tem como ob-
jetivo experimentar uma outra paisagem como se ela pertencesse a si mes-
mo. A vivéncia no campo pretende que o artista possa sentir um fragmento
da vida do outro no seu préprio corpo. Por ultimo, a (3) Estruturacao do
Personagem, relaciona-se com a criacdo de um gestual com referenciais na
pesquisa de campo. Nao se trata de uma codpia mimeética da fonte, mas da
construcao de uma corporeidade que se identifica com a mesma.

O mergulho no universo do Vale do Jequitinhonha foi tdo profundo para
os artistas que, além de Coreografia de Cordel, outros frutos foram gera-
dos, tais como pesquisas e trabalhos individuais, videos, exposi¢coes de
fotos e performances. Apds a pesquisa de campo em Medina, os baila-
rinos ainda residiram numa fazenda historica em Marzagio, no distrito
de Sabara (Minas Gerais) e, posteriormente, na Casa do Conde, casarao
devoluto como patrimodnio historico de Belo Horizonte, locais onde fo-
ram realizados laboratdrios para a construcao do espetaculo.
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O titulo da obra é uma referéncia a literatura de cordel, reconhecida
no Brasil como um género literario popular, escrito frequentemente em
rima, originado de relatos orais e impressos em folhetos. O nome tem
origem na forma como tradicionalmente os folhetos eram expostos para
venda, pendurados em corda ou cordéis.

O espetaculo foi criado a partir de 22 solos, desenvolvidos pelos artistas
e orquestrados em cena pelo diretor coreografico Tuca Pinheiro. Esse
foi o primeiro trabalho da Companhia de Dancga do Palacio das Artes
assinado em coautoria com os bailarinos. Além de diretor, Tuca Pinhei-
ro também se intitula como "dramaturgista" da obra. A dramaturgia na
danca nao ¢ algo fora do contexto coreografico, mas sim parte fundadora
deste processo, sendo na maioria das vezes construida em simultaneo
com a pesquisa de movimento e construcao cénica. Em Cordel, podemos
falar de uma espécie de textualidade nao escrita ou de uma dramaturgia

textualizada pelo corpo, ou ainda, como defendido pela pesquisadora

Talitha Mesquita (2015), o espetaculo poderia ser considerado um retra-
to do lugar visto pelos corpos dos artistas, ja que sao trazidas para cena
atmosferas, personagens e corporeidades da realidade com a qual os ar-
tistas tiveram contacto.

Uma outra forma de friccdo com o real, através da pesquisa de campo na
danca, pode ser vista no espetaculo do Grupo Corpo. Gira foi coreografa-
do por Rodrigo Pederneiras, com dire¢do artistica de Paulo Pederneiras
e banda sonora composta especialmente pelo grupo paulista Meta Meta.

O Grupo Corpo foi idealizado pela familia Pederneiras ha mais de 40
anos e, apesar de a sua carreira ser marcada por sucessivas metamorfoses,
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apresenta uma dinamica de criagdo bastante estruturada, o que cons-
tituiu em grande parte a construcao da sua linguagem. Em dimensdes
quase operisticas, no sentido de uma colaboragio estreita entre as artes,
um nucleo de criadores, juntos ha décadas, desenvolve simultaneamente
0 cenario, os figurinos, a iluminacao e a coreografia. Esta ultima ¢ carac-
terizada pelas investigagcdes no movimento e nas possibilidades infinitas
geradas pelas relagdes entre a danga e a musica. No Grupo Corpo, a mu-
sica ¢ o gatilho para a construcdo das partituras de movimento. Desde
1992 que os compositores sdo convidados a escreverem bandas sonoras
especificas para cada obra.

Em Gira, o convite feito aos musicos do Meta Meta foi devolvido ao gru-
po com o acréscimo de uma proposta tematica: as religioes afro-brasilei-
ras. O diretor artistico Paulo Pederneiras referiu que recebeu o desafio
proposto pela banda como uma possibilidade de inovacao do processo
artistico. A equipa de criagdo passou, entao, a frequentar os terreiros de
umbanda e candomblé da cidade numa pesquisa de campo que visava
observar os seus rituais € conhecer, além dos aspetos religiosos, a movi-
mentacao de cada Orixa.

De forma diferente da obra analisada anteriormente, em que a pesquisa
de campo ¢ absorvida no trabalho de uma maneira global, Gira oferece
um foco de observacao que fica claro durante o espetaculo: a movimen-
tacdo fisica. Os outros aspetos artisticos ficam reduzidos de modo a dar
énfase ao corpo dos bailarinos. O figurino ¢ uma saia branca rodada,
deixando o tronco nu, com um detalhe feito a tinta vermelha no pescoco
dos dancarinos. A cenografia traz o palco sem adornos, utilizando apenas

um jogo de luz e sombra, numa alusao ao sagrado e ao profano, ou ainda,
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ao ceu ¢ a terra. A movimentagao caracteristica dos rituais religiosos, como
a ondulacao do tronco, a posicdao dos bracos ou da cabecga, sio mescladas
com partituras coreograficas caracteristicas do repertdrio da companhia.

A “gira” ou “jira” (no idioma quimbundo, “nijra”: caminho) na umban-
da ¢ a reunido de varios espiritos de uma determinada categoria, que se
manifesta através da incorporac¢ao nos médiuns. O termo também ¢ usa-
do para designar as sessOes de desenvolvimento dos médiuns aprendizes,
quando as entidades preparadas para esse fim os fazem girar, facilitando
assim a incorporacgao dos seus guias. Gira, do Grupo Corpo, inspira-se
nos movimentos dos orixas, em especial em Exu, que ¢ a figura mais
controversa do panteao africano e o mais humano dos orixas. A obra nao
tem a inten¢do de reproduzir mimeticamente os terreiros de tradigdes
afro-brasileiras ou recriar os ritos no palco, mas apresenta um olhar so-
bre o que foi visto durante a pesquisa de campo, além de desempenhar
um importante papel histdrico e social quando traz a tona discussoes,
como por exemplo, o sincretismo e a intolerancia religiosa.

Se, como postula Le Goff (1990), a obra artistica pode ser considerada
um documento produzido por uma sociedade num determinado contex-
to historico, o que dizer de obras que, de algum modo, produzem textua-
lidades sobre a propria realidade? Evidentemente que a aproximacao da
danca ao documentario (se pensarmos no cinema) € provocativa; mas,
entdo, quais seriam as possibilidades de se documentar através danca?
E ainda, como poderiamos considerar as dramaturgias e as textualidades
produzidas por ela?
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Amanhai € outro dia e Ferida Sébia.-
1ensionamentos a partir da autobiografia

Os ultimos dois espetaculos que analisamos estdo diretamente ligados a
autobiografia: Amanha é outro dia (2016) ¢ um solo que relaciona a vida
pessoal da bailarina Angel Vianna com o desenvolvimento da dan¢a no
Brasil e Ferida Sabia (2012), dirigido por Ana Vitoria Freire, baseia-se em
memorias pessoais e coletivas de um grupo de bailarinas sobre o feminino.

Maria Angela Abras Vianna ou, como ficou conhecida, Angel Vianna,
nasceu em Belo Horizonte (Minas Gerais) no ano de 1928. E uma das
pioneiras ¢ formadoras em danc¢a mais importantes do Brasil. Em mea-
dos da década de 1950, aliada ao seu marido Klauss Vianna, fundou
a Escola Ballet Klauss Vianna, com uma estrutura pedagogica diferen-
ciada, marcada pela multidisciplinaridade e a pesquisa através do mo-
vimento. A escola foi mantida até 1963, quando o casal se mudou para
Salvador a convite de Rolf Gelewski, para lecionar na Escola de Dancga
da Universidade Federal da Bahia (UFBA), no primeiro e, até aquele
momento, unico curso de danca de nivel superior no pais.

ApOs a estadia de dois anos na UFBA, o casal decidiu mudar-se para
o Rio de Janeiro com o proposito de dar continuidade ao projeto de
elaboracao de uma dancga brasileira iniciado em Belo Horizonte. Na ca-
pital carioca, logo nos primeiros anos, os Vianna chamaram a atencao
pelo método de trabalho corporal diferenciado, denominado "expressao
corporal", recebendo diversos convites para aulas, cursos € montagens
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teatrais. Em 1975, Angel Vianna fundou o Centro de Pesquisa Corporal
Arte e Educacao que se transformou, em 1983, na Escola Angel Vianna
(a época com o nome Espaco Novo), oferecendo o curso técnico de Bai-
larino Contemporaneo e o curso profissionalizante em Recuperacao Mo-
tora e Terapia Através da Dang¢a. Em 2001 a Faculdade Angel Vianna foi
oficializada oferecendo, inicialmente, os cursos de Licenciatura e Bacha-
relado e, atualmente, vem ampliando sua oferta com cursos de pos-gra-
duacao nas areas do movimento e afins.

Com o seu trabalho sobre o corpo ¢ o movimento, Angel Vianna influen-
ciou mais de uma geracao. Mesmo em periodos dificeis, como durante o re-
gime militar, o trabalho de Angel fo1 incessante, propondo a dissolugao de
barreiras entre a dancga, o teatro, a somatica e a terapéutica. O solo Amanha
¢ outro dia relaciona a historia pessoal da artista com a historia da danca
no pais, dando foco especial as ultimas décadas vividas no Rio de Janeiro.

Nesse espetaculo, a direcdo e a dramaturgia sao assinadas pelo italo-ar-
gentino Norberto Presta que utiliza fotografias, imagens e videos pes-

soais da bailarina, bem como textos biograficos falados ao vivo e em off.

A coreografia autoral criada por Vianna traz a tona a memoria da mestra-
-bailarina aos seus 87 anos de vida. O solo de Angel ¢ apenas um exem-
plo entre tantas produgdes que utilizam a memoria e a autobiografia no
processo de criacao, mas devido a sua relevancia na historia da danca do
pais foi escolhido para compor este dossié de obras.

Damasio (2000) propde que a memoria autobiografica se caracteriza

por um conjunto de memorias que descrevem a identidade da pessoa.
O conceito “self autobiografico” ¢ constituido por lembrancgas, imagens,
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memorias do passado e projecdes do futuro. A memoria, comumente
vista como uma atividade mental, ¢ integrada num entendimento de uni-
ficacdo com o corpo. O paradigma dualista corpo versus mente, modifi-
ca-se para a compreensdao de uma mente necessariamente corporificada.

Uma outra forma de lidar com a autobiografia na danc¢a pode ser vista
em Ferida Sabia. A obra faz parte da trilogia assumidamente autorrefe-
renciada e autorreflexiva criada por Ana Vitoria Freire, iniciada em 2010
com a obra Afinal, o que ha por tras da coisa corporal? e finalizada com
Pulsao do Lago, em 2013. Em contraste com os outros dois trabalhos da
trilogia, Ferida Sabia ¢ o inico que nao se configura enquanto solo. Ape-
sar de autobiografico, o espetdaculo foi desenvolvido com um grupo de
bailarinas de diferentes geragoes, tendo a mais nova 28 e a mais velha 84
anos a ¢poca da criacao do espetaculo.

O método de criacao utilizado ¢ fruto de uma investigacao pessoal de
mais de vinte anos de Ana Vitoria Freire, recentemente sistematizado
pela coredgrafa na sua tese de doutoramento (Freire, 2016). O trabalho
¢ posto em cena dentro de uma instalacao feita de objetos que remetem
para o universo feminino, como bacias cheias de liquido vermelho (me-
tafora do sangue), camisas de noite e anaguas antigas, bem como uma

grande plataforma longa, vermelha e estreita, sobre a qual as bailarinas

dancam. Além disso, também sio expostas imagens do fluxo menstrual
da coreografa, registradas pela propria.

A ferida a qual se refere o titulo relaciona-se diretamente com eventos

comuns a todas as mulheres: a descamacao sanguinea do fluxo mens-
trual, o ato de gerar e parir uma criang¢a, o aborto; ou podemos mesmo
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extrapolar o entendimento de ferida enquanto tabu social sobre a mulher
e o feminino. Durante a apresentacao, as bailarinas fiam e desfiam um
novelo de 13 entremeado com objetos pessoais, apenas entrevistos pelos
espectadores. Esses fios remetem para o fio da vida, para o percurso, para
a trama das historias contadas através das imagens, estados e corporei-
dades expostas em cena. Sao redes que conectam as memaorias pessoais
e coletivas trazendo um eco de rituais ancestrais.

Pode considerar-se que toda a biografia é o entrecruzamento da macro
e da micro-historia e o encontro de tempos: do longo tempo geografico
e mental com o tempo médio das estruturas econdmicas e sociais; do
tempo curto dos eventos politicos com o curtissimo tempo bioldgico
da vida de cada pessoa. Para Katz e Greiner (2005), através da teoria
do "corpomidia", a autobiografia nunca ¢ absolutamente pessoal mas,
contrariamente ao senso comum, trata-se de uma instancia partilhada.

b

Essa partilha parte do pressuposto de que corpo e ambiente “coevoluem’

em trocas constantes, num fluxo inestancavel (Katz & Greiner, 2005).
Lakoff e Johnson (1999) propdem pensar-se num organismo ecoldgico
no qual o corpo ¢ inseparavel do seu ambiente e esta permanentemente
num processo de evolu¢cao com o meio natural e cultural em que se inse-
re. Dessa forma, uma danca que se expressa enquanto autobiografia traz
uma dimensao cultural e contextual de um grupo de pessoas, crengas
e valores que ndo podem ser desconectados.
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O potencial documentario da danca

Se analisarmos estas obras como um todo, até que ponto elas nos obri-
gam a pensar sobre o potencial documentario da dancga, e de que forma
ele € tantas vezes descartado ou minimizado? Nao se pressupde que se
possa falar de uma area com contornos rigidos, permeada por defini¢oes
estanques, mas de uma possibilidade de lugar destinado a reflexdo, ja
que, em varias areas artisticas, a tensao entre realidade e ficcao tem ganho
espaco, tanto no que se refere a producao de obras como em pesquisas
sobre o tema.

No audiovisual, por exemplo, as investigacoes sobre o documentario ofe-
recem um abundante material que se refere as peculiaridades do video
ou do cinema, mas também abarcam questoes sobre o que significa do-
cumentar em arte. Na teoria do cinema, a palavra “documentario” esta
associada a um numero enorme de filmes que, por sua vez apresentam
métodos, técnicas e estilos com nitidas distingdes entre si.

No teatro, algumas teorias avancam também no sentido de reconhecer
na pratica documental um campo de atuacao. Ainda que nao haja uma
denominacio unica — podendo ser designado, por exemplo, como teatro
documental, teatro documentario, teatro biografico, teatro reportagem,
docudrama, biodrama, teatro de nao-ficcao, teatro dos factos, entre ou-
tros — refere-se a um teatro que procura construir uma relacio explicita,
tanto textual quanto cénica, com o real, no sentido politico, social, cole-
tivo ou individual.
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As estratégias do "teatro do real" sao muito diferentes entre si, mas guar-
dam caracteristicas comuns que fazem com que os espetaculos possam
ser reunidos num mesmo grupo. De forma semelhante no audiovisual
€ no teatro, apesar de a pratica documental ndo se configurar como um
campo uniforme e continuo, as obras, quando analisadas em conjunto,
apresentam algo em comum que as agrupa.

Nas analises do género, a danca encontra-se quase sempre marginalizada,
embora em varias partes do mundo despontem tentativas de abrir o pal-
co coreografico a uma relagcdao mais direta com a(s) realidade(s). As obras
analisadas neste artigo apresentam graus diferentes de tensionamento
com o real, tensOes essas que impulsionam algumas questdes, como por
exemplo: quais as potencialidades dessa estratégia representativa? Que
tipo de questoes ela elabora? Quais os efeitos suscitados no espectador?

A tese da “embodied-mind”, apoiada nas ciéncias cognitivas € na neu-
rociéncia, propoe que “o que ¢é real comeca e depende crucialmente de
Nnossos corpos, especialmente nosso aparato sensorio-motor, 0 que nos
permite perceber, mover, manipular, e detalhar estruturas de nosso cére-
bro” (Lakoff & Johnson, 1999: 16-17). Podemos considerar que a histo-
ria acontece no nosso COrpo: 0 corpo enquanto um objeto cultural (esté-

tico, sexual, singular, performatico) constroi-se e vive na correlagcao entre

campos de saber, tipos de normatividade e formas de subjetividade.

Além disso, a historia publica e a histdria oral reconhecem que nao sao
apenas os historiadores os unicos capazes de produzir um conhecimen-
to historico legitimo (Schittino, 2016). A escrita da historia pela arte
ndo constitui uma historiografia cientifica, mas sim uma historiografia
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dialogica, de uma autoridade e autoria partilhada — conceito desenvol-
vido por Michael Frisch (2016). Apesar de apresentarem métodos e es-
colhas diferentes, os espetaculos escolhidos para esta andlise deixam so-
bressair algo em comum: uma ¢€tica, uma atitude partilhada entre os seus
projetos que, de certo modo, encenam historiografia. Se, como aponta
Le Goff (1986: 88), “a producao da historia ¢ sempre uma forma de po-
der”, que possiveis reflexdes sao reveladas pela pratica documental na dan-
c¢a? O gesto de tomar a palavra e criar historiografias sobre as realidades
a nossa volta pode ser considerado uma atitude emancipatoria?

Este artigo ndo pretendeu oferecer respostas, mas instigar perguntas so-
bre uma pratica que se tem tornado comum na dang¢a contemporanea.
As obras analisadas parecem ser movidas pela necessidade de falar de
maneira mais clara, pessoal e direta sobre a historia cultural, social e po-
litica que nos forma. Essas obras refletem uma necessidade de falar sobre
a realidade a nossa volta. Investigar esse potencial documentario pode
apontar caminhos e enriquecer reflexdes sobre a danca e suas narrativas,

em suas multiplas variagdes e possibilidades.

Texto escrito em portugués do Brasil
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As nuvens ndo sdo esferas, as montanhas ndo sdao cones,
as linhas costeiras ndo sao circunferéncias e a casca das arvores
ndo é suave, nem o relampago viaja em hinha recta.
Benoit Mandelbrot

ste texto tem a sua semente em um estado experimental com
o movimento do corpo. Da especial atencao aos olhos, onde o movimen-
to deles merece o cuidado da atencao flutuante de cada um. O ensaio
propde que aprender a ler € um processo nao restrito ao entendimento.
Assim como no estudo da danca, € decisivo um saborear e um saber de
cada corpo para consigo mesmo.

No entanto, ha algo sobre aprender que s6 o coletivo possibilita. Ha um
conhecimento que vem da experiéncia de estar em conjunto’, que esta
intimamente ligada aquilo que ¢ o corpo, o contato com os proprios li-
mites e expansdes com o outro. Porém, essa consideracdo largamente
repetida ainda ndo nos mostrou consequéncias amplas sobre a educacao
que insiste em dissociar o ato de ler do ato do movimento.

1. Esta investigac¢do, ainda no inicio, traz consigo rastros de encontros nos laboratoérios
desenvolvidos no c.e.m — centro em movimento, em Lisboa. “Os Jeitos de Partilhar uma
Curiosidade”, de Laura Vainer, no contexto da qual escrevemos cartas as singularidades
de cada danga, perguntando o que ¢ investigar em corpo € o que ¢ abrir cadernos de
processo. E em “Praticas de Criar Corpo”, de Sofia Neuparth, que acompanho ha alguns
anos na escuta de um corpo-célula, antes dos lados direito ou esquerdo, antes do superior
ou do inferior, antes de bragos ou pernas, na possibilidade de abordar as pulsagdes do

sangue, da linfa, do ar num fluxo de criagdo cotidiana em texto e em fala.
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Se por alguns instantes fecharmos os olhos, podemos notar pequenas
tensdes resultantes do encontro entre a superficie da pupila e a do texto.
Tensdes e ndo enrijecimentos, como as ligacdes entre corpos de molécu-
las, ou como o espago entre corpos caminhantes, que lhes permite fluir
em dire¢des diversas mantendo cada um o seu campo. As partes tensio-
nadas dos olhos sao liquidas, maleaveis.

De olhos fechados, mas distraidos, ou seja, ndo contraidos, errantes no
seu relaxamento, vamos considerar, sem ver letras ou palavras, a ideia do
ato de leitura: vamos deter-nos por alguns instantes na oscilacdo desse
pré-movimento. Proponho comegarmos a tragar fisicamente o caminho
que predispOe para a leitura. Permeaveis a mobilizacdo fisica que esta
imagem interior gera, experimentaremos, por um instante que seja, al-
gum tipo de contracao na face. Essa contragao talvez nos revele alguma
qualidade da relacdo que se da com a leitura.

Um olho que ndo tem de responder aos nomes das coisas, livre do medo
da incompreensao, esta algo distante, uma vez que “desde cedo, aprende
a classificar percepc¢oes” e progressivamente “espelha o movimento do
individuo em direcdo a morte pela sua crescente incapacidade de ver”,
desistindo da aventura da percepc¢ao (Brakhage, 1963: 341). A contracao
delineia uma formatacao do globo ocular e insiste nela, uma formatacgao
de exclusao da visdo periférica. Assim, ao voltarmos a atencao flutuante
para o gesto de ler na sua fisicalidade, pode ser que nos deparemos com
algum tipo de restrigao do ver, um direcionamento a um foco especifico
da linguagem como dispositivo ldgico-retdrico a ser decodificado.
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A leitura aqui depende, de certa forma, de se convidar a estar com um
texto, pois ndo o fecha na palavra. Toda leitura ¢ uma reverberacao de
fisicalidade na convivéncia com uma linguagem. E ndo esta, certamente,
restrita ao recorte dos olhos. Escrevo na experiéncia de uma nao-hierar-
quizacao da leitura e da dang¢a como praticas de conhecimento, na pra-
tica insistente da horizontalidade entre pensamento e corpo. Uma danca
que emerge na escuta do nascer do gesto, nao impossibilitando a potén-
cia de criagdo que ¢ um corpo qualquer, uma danc¢a que pulsa pergunta
¢ tem coragem no escuro.

N3ao interessa a este ensaio, portanto, a leitura como extra¢cao, acdo per-
furante, como se houvesse um conteudo prévio a sua experiéncia a ser
retirado do texto. Nao interessam olhos empenhados em agarrar signos.
Os olhos que convido ndo estdo voltados ao exercicio unidirecional de
decodificacdo que rasura as pequenas sensacoes e as discretas acoes per-
formativas que estao implicadas na geracao do ato de leitura. Este texto
vislumbra, nas trilhas da escritora Maria Gabriela Llansol e da bailarina
Lisa Nelson, praticas de criacdo de corpos leitores ndo docilizados em

abertura a outros regimes de afeto. Corpos em estado de leitura que se-

jam possiveis, “legentes”, na palavra de Llansol. As afec¢des definem as
possibilidades, os limites de enunciacao manifestos no social. Um corpo
educado ¢ produto de um regime de afeccio.

[...] sociedades sdo, em seu nivel mais fundamental,
circuitos de afetos. Enquanto sistema de reprodugao material de
formas hegemonicas de vida, sociedades dotam tais formas de
for¢a de adesdo ao produzir continuamente afetos que nos fa-
zem assumir certas possibilidades de vida a despeito de outras.
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[...] formas de vida determinadas se fundamentam em afetos
especificos, ou seja, elas precisam de tais afetos para continuar
a se repetir, a impor seus modos de ordenamento definindo,
com 1550, 0 campo dos possiveis.
(Safatle, 2015: 17)

E inegavel que nos ultimos séculos os modos de estar com o proprio

COrpo € com 0s outros corpos se permearam intensamente de afetos fa-
bricados pela industria. A banalizacdo do discurso artistico deu-se na
facilidade com que este se tornou mais uma mercadoria na rede de afetos
em que tudo pode ser empreendido na forma da legibilidade publicitaria.
Ou seja, afetos nao reconhecidos no circuito da for¢ca de adesio trazem
segredos e possibilidades a serem exercitadas, cultivam formas de vida
dissidentes. A dang¢a ¢ uma troca de afetos que traz consigo um curto-cir-
cuito, um ajuntamento publico-artista em que a enunciagao traz limites
desconhecidos guiados pela medida do encontro.

Ao mesmo tempo, a danc¢a vem de uma historia do espetaculo, em que
muitas vezes se encontra previamente determinada ao alcance de formas
e efeitos. Um convite que o corpo faga a si proprio estaria assim condicio-
nado ao regime de visibilidade vigente. “A dan¢a, ndo por acaso, ¢ uma
tradicao visual. N6Os aprendemos, em grande parte, olhando e imitando.
Para dancgarinos, ¢ a0 mesmo tempo uma béng¢ao e uma maldi¢cao sermos
geneticamente impulsionados a imitar os movimentos que vemos desde
o nascimento.” (Nelson, 2004, trad. autor). Ou seja, restringindo-nos
a esta consideracao, a experiéncia de dang¢a nos olhos seria nula, limitan-
do-o0s a instrumentos da captacao e reproducao de modos de visibilidade.
A experiéncia do olhar como corporalidade, quando muito, chega até nds
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sob a etiqueta de praticas somaticas. A fruicdo de um livro na irregula-
ridade que o olhar traga ndo teria assim nenhum material para a criagao
performatica, e ndo a reproduc¢do, de um corpo dancgante.

Q00
O outro do olho

Vivemos a urgéncia de se pensar outras formas de corpo para inventar
alternativas a uma hipocrisia politica em que as artes ¢ as humanidades
sdo reduzidas a dimensao do calculo, muitas vezes restringidas a produ-
¢ao midiatica sem implicacdo de afeccdo com o espago comum. Nessa
conjuntura, o corpo que aprende a dancgar, que aprende a se recriar com
as vozes da materialidade do espaco, traz a poténcia de documento vivo
de formas de comunica¢ao nao restritas a operatividade neoliberal e seus
afetos de anestesia dos olhos nas telas e nas tabelas do cotidiano.

A presencga neste mundo pode-se insistir dangante no exercicio de for-
mas de relacdo com a fisicalidade propria do ver. “O trabalho com o vi-
deo me mostrou que espelhar o conteudo do que eu via era apenas uma
parte da histéria. Tornou-se claro que minimos movimentos dentro do
mecanismo do olho exerciam profunda influéncia na modelagem de mo-
vimentos do meu corpo.” (Nelson, 2004, trad. autor). Ha aqui um afeto
que desmantela o achatamento dos olhos, no reposicionamento da ima-
ginacdo em jogo no aprender-investigar a danc¢a, no reposicionamento
daquilo que ela traz de mais elementar, o germinar da imagem que se faz
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corpo em relagao. O exercicio da gestualidade nao se diferencia de uma
pratica de criacdo constante de todas as extensdes que também podem
Ser Corpo, Como a camera €, no nosso €aso, O texto.

O achatamento dos olhos encontra-se no constrangimento as dimensoes
socialmente reconhecidas, em que a escuta interior dos movimentos es-
truturais do olho ¢ um aspecto marginal do enunciavel. A bidimensionali-
dade das estruturas do estar, dos quadros para os quais o olhar deveria se
dirigir quando quisesse conhecer os dizeres do mundo, a cadeira, a mesa,
o quadro, a tela, a pagina nao parece ser abordada pela evidéncia de que
somos tridimensionais ¢ de que os sinais que se leem podem conversar
com essa realidade fisica, em pulsacdao. Em pulsacao, 1é-se, consideran-
do que, se o olho contrai, ele também descontrai, € entre a contragao e
a distracdao ha diversas nuances que se pode experimentar; por exemplo
um contraido em duas intensidades mais descontraido, ou um descon-
traido em um, dois, trés tons mais contraido. A planificacao dos globos
oculares — na qual facilmente se cré como unica habilidade de movimen-
to, unidirecionalidade e obstaculo a aventura da percepc¢ao deseducada
— também ¢ o achatamento da propria linguagem verbal, no “predominio
avassalador da palavra”, na “fragilidade imaginativa” (Llansol, 2000a:
207). Aqui, estamos proximos de uma reducao das relagdes aos calculos
de interesse, artista e publico, leitor e escritor, na ideia de linguagem que
governa o predominio de determinado uso da palavra no cotidiano:

[...] a redugdo da hinguagem a um dispositivo
logico-retorico é solidaria da ambigao de redugao das relagoes
humanas a prossecu¢do em sociedade do interesse de cada
um, limitado pelos interesses dos outros — negagao da relagdo,
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uma vez que o outro nao é desejado como outro, sendo apenas
um possivel modelo de formas de vida a imitar, ou alguém
que usurpa um lugar, e por conseguinte alguém com quem se
pode entrar em comércio elou pode ser aniquilado.
(Lopes, 2015: 192)

Desejar o outro como outro ¢ lidar com algum desamparo, o que ex-
perimentamos também com textos estranhos que ndo sabemos exata-
mente onde vao dar, como se o desconhecido também nao fizesse parte
do conhecimento. Diante do texto facilmente nos formatamos no jogo
de identificar em favor de uma imagem de poder. Toda a linguagem,
entretanto, ¢ ja um convite a leitura, a instauracao de dialogo, de dra-
ma. Toda a linguagem ¢ um “excesso sobre qualquer pertenca” (Lopes,
2015: 205). Aprender a dangar ou aprender a ler faz-se e refaz-se conti-
nuamente assim, no encontro com o outro, o tempo todo a perder o po-
der da totalidade. Apenas come¢amos. “Meu olho, entao, voltado ao céu,
relaxado, todo sem nuvens, a mente tdo nao-reflexiva quanto possivel
(onde encontrar palavras para descrevé-lo), minha consciéncia vigilan-
te...” (Brakhage, 1963: 34).

Danca e escrita convidam os olhos a passear. Ai reside o seu precioso
modo de reunir o humano a volta de algo, mas nao somente ele. O ou-

tro, aqui, tem a amplitude do desconhecido, sempre do estrangeiro, do

nao-humano. A voz da materialidade e das outras formas de corpo que
habitam o espago e o0 espago-pagina, paisagens que se apresentam a nos,
desempenham um papel vibrante nos encontros que a linguagem possibi-
lita para além da existéncia dela como sistema. LLlansol chama de fulgor
a esta espécie de vida que abrange a escuta da materialidade. Tudo o que
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¢ tido por inanimado ou inerte integra o vivo e € relacao, é “fulgorizavel”
(Llansol, 2000a: 219). Tudo o que ¢ tido por excluido ¢ passivel de bri-
lho e leitura. Nao se trata, assim, de literatura ou do estabelecimento de
verossimilhanca. E assim que Llansol inventara a palavra “legente” para
convidar quem acompanha essa escrita. No texto como experiéncia do
fulgorizavel, nao se trata do leitor abstrato, mas de alguém que partilha de
um encontro com toda a estranheza inexplicavel que ele pode trazer, as
variagOoes de temperatura oscilando com o significado (Joaquim, 1985).
Temos ai o elogio da leitura como relagcdo, uma relacdo que, como qual-
quer outra, implica criagdao. O “outro” ¢ parte constitutiva desse passeio
dos olhos. A visao periférica ganha entdo espaco, nao se restringe a letra.
O branco da pagina e a respiracio que ele traz também sdo texto. A mar-
gem do discurso, o que vemos? Quando a dang¢a aparece, olhamos o qué?

00

Micromovimentos em expansao

Se ha algo que os olhos sabem fazer ¢ deslizar, saltar e piscar. A sua hu-
midade conhece uma constante disponibilidade para o encontro e uma
constante modulagdo da abordagem, uma camera sempre modifican-
do o foco. Ha coisas que, mesmo longe, podem ser tocadas pelo olhar.
A relacao alargada com os olhos ¢ aqui uma das sementes para a danga,
uma danca na qual interessam “Nao apenas os gestos largos, a pintura
no espac¢o ou a musica visualizada, mas também os detalhes de uma vida
interior em projec¢ao.” (Nelson, 2004, trad. autor).
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A leitura fulgorizavel, atenta a voz da materialidade, esta intimamente ligada
a aventura que ¢ aprender.Tal leitura reivindica a experiéncia como um valor.
Toda a producao de sentido mobiliza representagdes mentais em processos
nos quais o pensamento ¢ da mesma natureza que as sensagoes, as emogoes
€ 0s movimentos viscerais, articulares e musculares que percorrem o todo do
corpo simultaneamente, como nos mostra Judith Nogueira em Do movimento

ao verbo (2008)“. Entretanto, em diversas praticas de educacdo e em muitos

acontecimentos culturais, € corriqueiro a leitura chegar fraturada, distante do
movimento. Ha ai um rasto da ideia de que o movimento pertence exclusiva-
mente a esfera do visivel e do grande, algo de uma tradi¢ao da dancga vincula-
da estritamente a imagem visual. Como se o movimento dissesse respeito so-
mente a algo reconhecivel em seu deslocamento. E como se a imagem nao se
desse interiormente como a¢ao no escuro, alimento vibrante de movimento.

2. Publicado em 2008, Do movimento ao verbo — Desenvolvimento cognitivo e a¢do corporal
apoia-se na ciéncia cognitiva para considerar a linguagem verbal como metamorfose do
movimento do corpo. Partindo da hipdtese dos marcadores-somaticos de Anténio Damasio,
Judith Nogueira defende uma sabedoria do corpo e a impossibilidade de separar as suas
acoes de imagens mentais, intensidades ndo necessariamente visuais, mas descrigdes que

a mente faz dos fenomenos fisicos que presencia. Ou seja, uma agdo muscular, por exemplo
a contragao dos olhos, evoca uma imagem mental particular e uma emogao. O livro aborda
0 movimento na sua dimensao terapéutica. No entanto, a imensiddo de possibilidades
existente no movimento e na vida das imagens, na perspectiva apresentada neste artigo,
estdo além das ideias de cura e de disfungao, pois para afinar a imaginag¢do ¢ o movimento
¢ preciso desvincula-lo de esquemas, de metas que seccionem e funcionalizem aquilo que
esta constantemente a deformar-se: a percep¢do humana. Virar os olhos para o lado pode
ser muito mais do que virar os olhos para o lado. E algo tracavel, identificavel, mas invisi-
vel, incalculavel nos meandros do que o corpo faz. Podemos colocar as maos na imagem
mental e experimenta-la, tatea-la, e assim possa ser, ndo uma instru¢ao técnica com um fim

terapéutico. Que possamos saborear a autonomia para além do ja sabermos o que é.
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Assim, o corpo ¢ uma vida interior a ser recriada. Aprender a ler nao esta
no paradigma do desenvolvimento de apenas um tipo de aten¢ado, assim
como aprender a dancar ndo se restringe a percep¢ao do macromovi-
mento, a deslocacdo musculoesquelética, o atravessar do espagco. Como
nos diz a pensadora-bailarina Sofia Neuparth:

A deslocagdo parece ser um dos sensores
de mouvimento-tempo, embora possa também ser uma das
armadilhas para a banaliza¢do do movimento-tempo-corpo.
A viagem, a migrag¢do, a deslocagdo, ampliam a capacidade
de sentir movimento, mas o movimento ndo requer a viagem
para existir. [...] considerar movimento a partir de um ponto
fixo parece-me tdo absurdo como nao considerar a mobilidade
da quietude.
(Neuparth, 2014: 34)

Em processos singulares de geragao de corpo, ha a aventura de atravessar
a filigrana do micromovimento, do invisivel, porém experienciavel das

geografias interiores que se aprende a percorrer de si para si nas praticas

de corpo e no tecer das imagens que fazemos dele. O micromovimento
constitui o entender de cada um na sua existéncia sempre a refazer-se.
Poderia talvez ser rastreavel pela objetividade cronoldgica dos sensores
de movimento-tempo e seus crondmetros, mas da-se principalmente na
temporalidade singular do chamado movimento-tempo-corpo. Um tempo
cheio de elasticidade, em que 0 movimento nao esta restrito a conseguir
e pode se dilatar. O movimento-tempo-corpo nao ¢ uma tarefa que se
apresenta e¢ que se vincula forcosamente a uma sequencialidade, mas de-
pende do empenho e do convite que se faz a si e ao publico na honestidade
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do encontro e das oscilagdes que ele gera, para além da obsessdao do macro,
do visivel, do capturavel.

A identifica¢do de determinado caminho percorrido
substitut recorrentemente a escuta da criagdo de caminho, eu
sO vou POr aqui engquanto o Por e o aqul se mantiverem
afinados com o qualquer por e ou qualquer aqui, desde
que ndo confunda a nsisténcia em determinado caminho
especifico com a impossibilidade de percorrer qualquer outro,

eu crio rigorosamente caminho em cada passo.
A pratica de um controlo sobre o fazer do corpo refor¢a
a apatia. O gesto trazido ao presente por esse corpo desabitado
torna-se um gesto desprovido de movimento, de capacidade de
toque, um gesto em representag¢do de, um nao gesto. Parece-me
que essa desabita¢do é semeadora de tristeza.
(Neuparth, 2014: 34)

A dancga que aprenda com a habitacdo das trepidacdes do micromovimento
e com a consideracdo do qualquer, ainda que possa tragar um recorte espe-
cifico, mantera a porta aberta a outras corporalidades, fazendo deslizar as
afecc¢des restringidas a planificacdo das categorias de comportamento, a sub-
serviéncia a visibilidade, as notificacdes em nossos telemoveis que cada vez

mais exercem controle sobre a possibilidade de mobilidade na quietude. Re-

firo-me a dan¢a como uma experimenta¢ao do sensivel € como uma pratica
performativa cotidiana passivel de se dar também nas dimensdes do contato
com um livro. Na percep¢ao de particulas de significacdo da vida interior
que se projeta, que se expande nao restrita a gestos largos, “aprender a lei-
tura tem um meétodo, mas nao obedece a um método” (Llansol, 2007: 185).
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Ha uma insubordinac¢ao intrinseca ao processo de aprender e também ao
conhecimento adquirido. Alguns estados indescritiveis percorrem 0 COrpo
enquanto lemos. Estados impossiveis de serem narrados, que envolvem
o empenho da criagdo e que se apresentam quando nos permitimos con-
tinuar a atravessar a experiéncia na companhia de determinados buracos
que vao aparecendo, uma ligaciao de sentido que ficou estranha, um nome
que se transformou, um brago que vira mais para dentro que o outro, um
olho mais para 14 do que para cda — como conviver com as estranhezas
do que ¢ outro e continuar respirando a nossa propria preseng¢a? O outro
mora em nos. A boca, se tentasse descrever, ndo daria conta da quanti-
dade de realidades simultaneas e muitas vezes incoerentes. O ndo chegar,
o desconhecer e 0 ndo vir a saber, sdo parte vibrante dessa pratica que se
interessa pelos detalhes da fisicalidade, que vé o aprender em alian¢a com
a pesquisa € com a criacao, com uma leitura nao reduzida a um método.

As inclinagdes especificas ao exercicio de estar presente no ato de apren-

der revelam-me o que eu jamais poderia pedir ou determinar por um
método — ou revelam, sim, o que pedi e determinei, mas de repente na
sua condi¢do de outras, de diferentes do que pensava e, muitas vezes,
inclassificaveis pelo método. Em favor de qué teimamos em calar essas
vozes nos nossos espacos de partilha? Por que ndo experimentar o desa-
jeito? O corpo, ainda assim, segue documentando esses restos em seus
micromovimentos. Continuaremos a perguntar com A. Borges, que assi-
na o posfacio ao livro A restante vida, de Llansol:

Porque ndo estranhar que se chame poderoso
a esse (que outro nome lhe dar?) que nos tomava por partes do
seu fantasma insatisfeito e podia pegar em nos abertamente,
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e pode pegar em nos clandestinamente, como meio subserviente
do seu encanto? [...] Porque tardar em manifestar a nostalgia
do momento em que as imagens do poder deixardo de andar
a solta, imprevisives, famintas e tiranicas?
(Llansol, 1982: 98)

Na tradicao que nos consigna a dualidade entre mente e corpo, a exis-
téncia da leitura deu-se principalmente na condi¢ao de isolamento — na
confianca irrestrita em métodos e em salas fechadas, na exclusdao dos
estranhos ruidos do mundo. Apesar disso, a escuta do movimento-tem-
po-corpo, a consideragdao da polifonia interior que ela implica, constroi
um conhecimento que mal iniciamos a desbravar; nada interessante as
escolas e aos escritorios, as corporalidades neoliberais da visibilidade que
seguem fabricando modos de estar em nome de uma eficiéncia cega.
A qualidade de presenca do contato com o corpo fulgorizavel, com o cor-
po diversidade, com o corpo humano, mas nao exclusivamente humano,
oportunamente perturbara a unidirecionalidade. E urgente pensar-pra-
ticar a dimensao de uma leitura “micromovimentada”, na poténcia de
dancar com os olhos e viajar pelo espago, ndo submissa a interpretacao
de texto. Refiro-me nao a danca como atividade ou educacao fisica, com
apéndices, como pratica somatica ou ginastica, mas a dan¢a como o sa-
borear da riqueza da imaginacgao corporal e a possibilidade de criar no
andamento dos proprios exercicios de dancgar e de ler.

Como ¢ que podemos tocar o olho com uma ideia-experiéncia, uma ima-
gem que facamos dele para além da eficiéncia? Como ¢ que podemos to-
car as letras e as coisas com o tato dos olhos? Como é que nos podemos
deixar ser tocados pelo que vemos?
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M0
A danga da irregularidade do olho que le

A irregularidade do olhar manifesta-se na qualidade de presenca do con-
tato com linhas que jamais foram retas, no passeio que os olhos tracam
pela sua atencao movel. Ha dancas que se fazem s6 com os olhos (Ohno,
2016). Os minusculos tecidos do rosto mudam de tonicidade, reajustam-
-se ao sabor dos deslizes, dos encontros, dos pensamentos. Enquanto be-
bés, vamos nos acostumando a usar esses delicados tecidos. Lisa Nelson,
em Before your eyes (2003), contando a experiéncia de filmar o trabalho
de Bonnie Bainbridge Cohen, investigadora do movimento, diz que, com
a camera bem proxima do rosto de bebés, podia notar minimas altera-
¢oes no foco de seus olhos, justo no momento que precedia uma acgao.
Era como se o sistema nervoso dela pudesse se misturar com o dos be-
bés, na compreensao do instante antes do gesto com a visao amplificada
e inacessivel ao olho nu proporcionada pela camera.

A escuta do germinar do momento anterior a acdo guiou a danca de Lisa
a uma nova imaginag¢do a olhos nus. Era possivel saborear os milisse-
gundos dos instantes em que o corpo se mobiliza. Sem necessariamente
concretizar o gesto, o momento antes dele como uma ag¢do em si, na
nao-reatividade, abriu a possibilidade de um refinamento das paisagens
interiores e¢ de suas sobreposi¢des. O territorio natural da danca ¢, para
o interior projetado e escrito de Lisa, o de uma “mutabilidade fisica sem
fronteiras” que lhe lembra a maleabilidade dos contornos nos corpos do
cinema de animacao. Por essa danca a dissolucdo da figura humana no
espacgo ¢ uma pratica, uma realidade dissidente que se habita e se nutre,
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“o dialogo com o mundo fisico, que ja foi magico, do qual nossa cultura
nos separa ¢ nos obriga a esquecer” (Nelson, 2004, trad. autor).

Como pode o olho endurecer-se no meio de toda a liquidez que o per-
meia? A percep¢do do olhar pela pagina nunca se d4 continuamente,
¢ uma tela por entre desalinhamentos. Fazer uma montagem na irregu-
laridade da percepg¢ao do olho que 1€ ¢ acarinhar as asperezas, as lisuras,
0S encontros € 0s impactos nas interrupgdes € ritmos variantes em lei-
tura. Aqui a pagina confunde-se com o universo que esta fora dela, no
“pensamento esvoacante da pupila” (Llansol, 2007: 178), como nos diz
Llansol em Os Cantores de Leitura. E ainda “O écran, o ar, a cena, tudo
me lembra a pagina. Quando a lembranca dessa pagina se esbater, uma
matéria complexa, sem sintese, vira perturbar-me os olhos.” (zbid.: 185).

Subitamente os olhos perturbam-se com uma matéria imprevisivel. Llan-
sol aponta ai um elemento do texto que tem vida propria, ndo necessa-
riamente pela via da legibilidade, um elemento evanescente. Uma mat¢-
ria complexa, macig¢a, nao restrita a hegemonia da palavra e da pagina.

Aprender a ler “Depende da infinita variedade dos livros, ou seja, da cor-

rente que flui, e nos mergulha nela — seja qual for o seu suporte.” (1b1d.).

Que olhar ¢ esse que nao coloca énfase no “sou eu”, que “faco”, e dei-
xa vir a matéria sem sintese? Um olhar que porventura se esquece do
monologo e se deixa ser tocado enquanto toca a matéria. Que olhos sao
esses que nao trazem uma determinagdo constrangida? Nesses encon-
tros, arriscam as defini¢des da identidade, atravessam as impaciéncias,
nao contornam a experiéncia com a etiqueta do “ja sei”, ainda que te-
nha de lidar com palavras gastas. “Nao sei reflectir sobre a Poesia, sei ir

153




A danca da irregularidade do olho: aprendendo a aprender

a Poesia e esperar, na ponta das pupilas, suas imagens. [...] Nao sei

fazer poesia, mas pressinto o seu drama e o vagar que ela tem de se

deixar ficar em qualquer parte onde, afinal, nunca tenha estado.” (Llan-
sol apud Barrento, 2011.)

Na aventura da percepg¢do que envolve o corpo no além do corpo, proa
do ver, encontro a materialidade da danca que pratica o olhar como
uma ignicdo — “muitas vezes me acontece nada a nao ser olhos. E entdo
o mundo perde os limites.” (Llansol, 1999: 102). Aquela dang¢a que abre
espacgo de recriar o talvez como a fertilidade do encontro — o olho na
poténcia do pensamento sem calar o ser corpo.

Texto escrito em portugués do Brasil
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Movimento prosodico: palavras impregnadas de imagem — o texto e a danga

Introducao

Sendo a arte do movimento por exceléncia, a danga vive e sobrevive de
e a um corpo que se transformou dialogante entre si e com o mundo real,
colapsando com o virtuosismo e assumindo-se marcadamente expressi-
vo, coetaneo — traduzindo ideias do seu tempo de acdo — e revestido de
contemporaneidade. Corpo esse que se movimenta, também, através das
linguagens da modernidade, das ligagdes e preocupac¢des hegemonicas,
aceitando-se como identidade mundana, trabalhada aos olhos de uma
arte de proscénio.

Mas a evoluciao historica da dancga teatral no Ocidente e do seu cor-
po teve por base a palavra. Note-se que, durante um longo periodo,
o ballet', a danca de uma forma mais lata, continha na sua estrutura
a arte da musica, a arte da poesia (textos de cariz poético), assim como oS

1. Palavra francesa com origem italiana. Forma como os franceses designavam as dangas
sociais simples e elegantes nos reinos italianos que eram designadas por balli e ballet:.
O termo baller surge como uma nova expressao de representagdo associada, segundo

a Academia Francesa, ao primeiro bailado em Frang¢a — Ballet Comique de la Reine, 1581.
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libretos? (que estdo na base do que hoje se entende por sinopses) — que
coabitavam em cena com os corpos dang¢antes, no sentido de melhor co-
municar o enredo de uma historia ou de um mito.

Porém, ja no século XVIII, se por um lado a danc¢a reitera um corpo pro-
prio capaz de fabular, por outro reivindica fun¢des dramaticas tendo por
base a palavra na criacdo do movimento — mas com a auséncia da mes-
ma em cena. Este periodo fabular nao esta ainda relacionado com a ideia
do corpo enquanto linguagem auténoma, mas com uma subordinag¢ao
da danca e da arte geral a uma logica arquitetural dita aristotélica, que
seguia uma ordem casual e teleologica. Esta necessidade de afirmacao da
danca em relacdo as outras formas de arte, leia-se poesia e musica, as-
sim como a sua legitimac¢ao como veiculo de expressao dramatica, levou
a uma altercacgao entre libertistas e coredgrafos:

Os literatos da época opoem-se ao império que estes
corpos dangantes exercem sobre o publico, com prejuizo para
a palavra dos seus versos. Uma longa polemica sera travada
entre coredgrafos, que se apoiam na pantomima para cons-
truirem tragédias dangadas, e os libretistas, defensores da pri-

magzia da voz sobre o gesto.
(Sasportes, 1988: 47)

2. Termo associado ao texto usado numa pec¢a musical do tipo 6pera, opereta, musical,
oratdrio e cantata, mas também utilizado para referenciar o texto que serve de base narrativa
de obras de bailado. A existéncia de libretos em danca ¢é referenciada na obra Les Grands

Ballets du Répertoire, Jacques Moatti e René Sirvin, edi¢oes Larousse, 2002.
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No decorrer do século XIX, com a consolidagao da danca a nivel social,
cultural e artistico, autores como Banville, Gautier, Valéry e Mallarmé
consideram que a dancga passa a iluminar a literatura; a danga ¢ a expres-
sao do indizivel e, por 1sso, modelo e formula para a poesia. A dificul-
dade da representacdo textual da dang¢a em prosa leva muitos escritores
a adotarem principios coreograficos e a sintaxe do verso na imita¢dao do
movimento dancado. (cf. Cordova, 1998: 26-36).

Para o poeta do periodo romantico, o grafismo do movimento, a escrita
corporal, contém em si um poema iletrado, a personificacao da ideia do
sagrado no poema corporal e visual. Assim, a dang¢a torna-se uma nas-
cente de dimensao efémera e sensorial, jugo de sensag¢des primarias, uma
forma de poesia pura e incorruptivel que busca reanimar o grito interior
da palavra poética.

A danca exprime o nao-dito, diz-se dancando. Para José Gil, a presenca
do corpo que danga ¢ por si sO sentido, pois ¢ uma “infralingua”, uma lin-
guagem preé-verbal que ndo pode ser dissociada do significante e do signi-
ficado (1997: 46)°. Pode afirmar-se que a danca tem uma eloquéncia que
muito se assemelha a poesia, ndo submetida ao logos, consequentemente

3. Segundo José Gil, o corpo é uma infra-lingua e ndo uma géstica (simétrica corporal

da linguistica com gestemas no lugar de fonemas). Porque nio existe unidade gestual
facilmente isolavel, é impossivel recortar, nos movimentos do corpo, unidades discretas
comparaveis aos fonemas da lingua natural: “Esta plasticidade do corpo, a sua capacidade,
estabelecida sobre as suas proprias articulagdes, para se articular a propria articulagdo da
linguagem, faz dele uma infra-lingua. O gesto ¢ simultaneamente significante e significado
[...]” (1997: 45); “A danga ¢ uma gramatica semantica porque age diretamente sobre

o sentido, uma vez que dita aos movimentos os caminhos a tomar (sintaxe) para que

o sentido venha a emergir ao mesmo tempo.” (2001: 97).
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intraduzivel, aproximando-se da ideia da emoc¢ao pura. Porque ¢ anterior
a palavra, o movimento esta proximo do grito, encarnando uma dimen-
sdo pulsional e primaria da linguagem humana. A afirmacao de Bernard
Montet solidifica esta ideia: “Le danseur et souvent plus proche du cri
que du mot” (apud Dafna, 1994: 77).

Foi no decorrer do século XX que a atualizacdao do corpo ao quotidia-
no se foi desenrolando, liberto de narrativas encerradas na literalidade
e vingador da expressividade modernista e pos-modernista, onde a for-
ma ganhou valor por si sO, ¢ a descoberta de novas linguagens acessiveis
e adjacentes a0 movimento suplantaram a propria historia.

A palavra aparece novamente na dang¢a, como no passado, como um re-
curso de cena, com a diferenca que esta passa a ser dita pelos bailarinos.
Este facto aproxima-a do teatro e faz com que os bailarinos, que passam
a ser designados também como intérpretes, se aproximem da figura do
ator pois recorrem a voz. Esta questdo induz muitas vezes a falacias, pois
intui que apenas a palavra ¢ passivel de ser interpretada, em oposi¢cao ao
movimento executado.

A palavra em cena, associada a movimentos utilitarios € a uma gestuali-
dade proxima do quotidiano, passou a confundir as fronteiras entre danca
e teatro, surgindo assim a expressao hibrida danga-teatro, que teve em Pina
Bausch um dos expoentes maximos. Uma vez mais a questao aqui parece
ser de natureza semantica, pois a utiliza¢do da voz, tornada palavra, ¢ mais
uma busca do “efeito de apresentacdo” e ndo de representacdo — atente-
mos a que a arte da dancga, enquanto arte de cena no Ocidente, passou a ter

na sua designacio “Danca Teatral do Ocidente”. Segundo Febvre, ha uma
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distin¢ao entre a teatralidade com “efeito de representacdo” e a teatralida-
de com “efeito de apresentacao”: a primeira relaciona-se com a reconsti-
tuicdo da realidade, com a mimética e convengoes teatrais; a segunda esta
relacionada com a danga-teatro, que nao tem como principio a represen-
tacdo da realidade, apresentando-se antes como a realidade em si mesma.
No fundo, ¢ uma teatralidade latente ao ato de apresentacdo, ou pré-tea-
tralidade, que retira do corpo em movimento um impeto original que pro-
move um efeito de reconhecimento: “Cet effet agit directement sur un réel
mais extirpe du corps dansant des forces originaires [...] les corps ne disent
pas autre chose que ce qu’ils font, ils ne sont pas a la place de” (1995: 14).

Reiterando a ideia de que a palavra — sonora, musical, ritmada ou si-
lenciosa e visualmente muda — esta na base da dancga teatral, ao longo
da sua histdéria, enquanto arte autdonoma e expressdao maior da condi-
¢do do ser humano, ¢ fundamental a percecao de que os escritores de
movimento tém uma forma propria e diferente de trabalhar a palavra e,
consequentemente, o texto, em comparagao com outras formas de arte.
Para além dos aspetos de significacdo, o trabalho coreografico da palavra
e do texto assenta por vezes mais nas caracteristicas fisicas da palavra
e do texto do que propriamente na significincia do mesmo. A contempo-
raneidade na dancga trouxe a palavra para cena, mas desobrigada de uma
casualidade logica e logocéntrica, talvez por ter o indizivel como base da
sua existéncia, concebendo uma maior liberdade criativa nas formas de
apresentar e de se expor enquanto arte de cena. E atente-se que a danga

tem como primazia o movimento e nao a palavra ou o texto.

Adormecida durante as décadas da ditadura, a Nova Danc¢a Portugue-
sa chega “nova” mas, ainda assim, atrasada face as homonimas belga
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e francesa. Com ela surge um conjunto de criadores de visdes romanticas
(no sentido da paixdo pelo corpo enquanto instrumento e fim) e imagi-
nacdo criativa fascinantes, que trabalham a anacronia da Nova Danca
em solo nacional, no fim dos anos 80. Esta geracao assume a expressao
do corpo como fruto de uma pratica dialogante, para a qual o gesto nao
¢ a mera unidade minima da fraseologia coreografica, mas antes uma das
expressoes de fisicalidade e de exploracdao do corpo-instrumento, que nao
se coloca apenas no ambito do indizivel nem tdo pouco do meramente
exXpressivo — um corpo que se assume total num processo de inquietude
e revisitacdo constantes e que vive para além da narrativa. Tudo o que lhe
¢ proprio ¢ passivel de utilizacido, revisitagdo, expressao e didlogo. A pala-
vra surge ndo como uma criagdo anexa a0 movimento, mas como exten-
sdo do proprio corpo, fruto do movimento das cordas vocais e cumplice
em construgoes onde o discurso nao vale por si sO (a imagem também
nao ¢ o unico esplendor), permitindo-se a novas significancias. A danca
recupera da palavra a sua poética assim como a sua sonoridade, torna-
-a sua, ndo sO organicamente mas Como e€mo¢ao primaria, respiracao
e musculo. A construc¢ao resultante sao palavras impregnadas pela ima-
gem*”, podendo contribuir para o que Antoénio Pinto Ribeiro refere como
“[...] uma fisicalidade mais dura com figuras corporais extraidas do au-
tomatismo € mecanicismo comportamentais e exercicios de desfiguracao
particularmente fortes” (1994: 123).

4. O conceito de imagem é um termo com multiplas dimensdes, sendo utilizado neste
contexto: a imagem enquanto forma visual gerada pelo criador/coredgrafo da expressao
da ideia, recorrendo a construgdo entre corpo, cena € seus materiais. A imagem que

¢ produzida pelo corpo dangante, pela gestualidade, pela expressividade, pelas multiplas

formas assumidas pelo mesmo.
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Na transfiguracdo da palavra pela imagem, pode a prosdédia — disciplina
da linguistica que tem como principais tragos o estudo e identificacao das
caracteristicas ritmicas, entoacionais e acentuais de uma lingua — ser uma
extensao expressiva do corpo que se move. Suscita curiosidade este cruza-
mento interdisciplinar num caminho que parece ser proficuo, mas quase
inexplorado, para melhor se compreender o que difere na utilizagcao da
palavra e texto por parte da danca face a outras artes cénicas, assim como
a relacdo entre o movimento do corpo face a vocalizacdo da palavra nos
trabalhos coreograficos.

Usando como exemplo o espetaculo uma misteriosa Coisa disse e.e.
cummings, criacdo de Vera Mantero encomendada e estreada na Cultur-
gest no ano de 1996, em homenagem a Josephine Baker, considere-se um
dos melhores exemplos da dang¢a contemporanea portuguesa, em parti-
cular na chamada Nova Danc¢a, em que movimentos e palavras coexistem
na criacao da imagem, de forma repetitiva e levando as no¢does de palavra
danc¢ada e movimento parafraseado, utilizados como suporte ou distancia-
mento entre si. Entenda-se que palavra dancada corresponde ao som que
¢ acompanhado por um gesto fisico coreografico e movimento parafrasea-
do ao gesto fisico coreografico que suporta ou € suportado por um som.

A luz que entra lentamente durante os vinte minutos do espetaculo, reve-

la um corpo desnudo que se equilibra periclitantemente sobre uns pés de
cabra e que reage ao estado de equilibrio e desequilibrio, criando assim
o movimento danc¢ado, ao ritmo das palavras enunciadas. Ao longo de
todo o espetaculo, o corpo carrega um mal-estar, uma auséncia de con-
forto que, juntamente com a repeticao insistente e crescente das palavras
(“Uma impossibilidade, uma ma-vivéncia, uma tristeza, uma auséncia,
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um desgosto, uma incapacidade, atrozes”), acompanhadas pela exarti-
culagdo gestual, acentua o pathos coreografico da peca. Nesta criagdo de
Mantero ha uma auséncia de musica ou de qualquer outro som, exce-
tuando o som da sua propria voz.

Mais do que a vocalizagdo segundo regras de acentuac¢iao, modelagdes
tonais ou ritmicas, a prosodia que organiza um continuum sonoro de uma
lingua ¢ um meio de auxilio fundamental para a compreensao da ideia da
palavra/frases/texto como extensao do corpo que danca.

Assim, torna-se importante analisar este espetaculo confrontando o movimen-
to do corpo e texto, na tentativa de extrapolaciao da sua acio isolada e com
significado préprio, ou como atuantes de um constructo global e a eventual
comparagao do texto na dancga face ao texto em outras artes de espetaculo.

Assume-se 0 movimento como ato ou efeito de deslocacdo, de mudanca
de lugar ou de posi¢ao; e prosdodia como o estudo da natureza e funcio-
namento das variacoes do tom, intensidade e duracdo na cadeia falada.
No contexto do periodo artistico especifico — Nova Danca Portuguesa —,
a maioria dos criadores recorreu as variagoes de tom e intensidade da ca-
deia falada, devendo ser consideradas como resultado do movimento das
cordas vocais, som modelado e mobilizado, utilizado como gesto interno
que produz um efeito exterior, passivel de observacdo e audicao, e resul-
tado do movimento per si. A melodia da fala passa a ser o ritmo do pro-
prio corpo e, por vezes, o inverso, o corpo insere a cadéncia a propria fala.
A frase de Coelho de Carvalho consolida esta ideia: “Falar é tocar um
instrumento de musica, o mais perfeito de quantos harmonios tém sido
inventados” (apud Mateus, 2014: 1).
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Segundo Mateus, cabe a prosddia a principal responsabilidade da melo-
dia da fala, levando-nos a acrescentar outro pensamento de Coelho de
Carvalho: “Distingue-se, na silaba, e consequentemente na palavra, nao
somente 0 som, que ¢ como que o corpo, mas ainda o que a esse corpo da
vida, a sua prosodia, as necessarias condi¢cdes movimentais da sua exte-
riorizag¢ao, ou sejam, as inflexoes, e a medida do tempo da pronunciacao
e 0 acento que tonaliza a voz” (1bd.).

oy
Metodologia

Foi realizado o download de um excerto do espetaculo uma misteriosa Coisa
disse e.e. cummings, de acesso aberto na internet e convertido em ficheiro au-
dio. A analise, por facilidade de sistematizacio e por se tratar de um estudo
de caso com naturais limitagcdes, convergiu na palavra “atrozes”, pela 6bvia
repeticado em maior numero assim como por ser a palavra com um espectro
de modulac¢des mais variado e fecundo, e um elemento indutor de cadéncia
ritmica no texto, adjacente a fisicalidade gestual, sugerindo ter a funcao de
refrao monostico. O ficheiro audio foi aplicado ao programa Praat, para va-
lidacao de diferentes intensidades e variagdes face ao som produzido e em
pesquisa. Sendo este um estudo de caso no ambito das artes do espetaculo
e ndo da linguistica, assumiram-se as variagdes do tom, intensidade e duracao
da palavra “atrozes” como existéncia ou nao existéncia, sem assun¢ao dos
valores numeéricos obtidos referentes a outros dados fornecidos pelo progra-
ma. Foram confrontadas as modelagdes sonoras com o registo de imagem.
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Neste sentido, pretende-se a associacdo e compreensao de dois vetores:
o primeiro a analise prosodica, nas suas varias dimensdes, medida do
tempo — duracdo, inflexdes — tom e acento, intensidade/frequéncia —
duraciao; em cruzamento com o segundo, a analise eukinética, estudo
dos aspetos qualitativos do movimento (ritmo e dinamica). Através des-
te encadeamento, esta aberto o caminho para validar a ideia de que na
danc¢a contemporanea, neste caso portuguesa, a palavra ¢ uma extensao
do proprio corpo, sendo usada como elemento ritmico, onde a semantica
nao aparece como o elemento principal.

00

Resuliados

Verifica-se a existéncia de modelagdes sonoras diferentes da palavra
“atrozes”, repetida 11 vezes no excerto em analise. Da observag¢do sim-
ples do excerto de video, valida-se a repeticdo de movimentos que nao
coincidem com a repeticao da palavra, ndo existindo aparente obrigato-
riedade, por parte da criadora e intérprete, em associar um determinado
gesto a um determinado som. Contudo, esta sucinta analise torna-se abs-
trata quando descontextualizada do universo das premissas criativas, do
universo da coredgrafa/intérprete assim como dos aspetos dramaturgicos
do trabalho coreografico.

Através da observacao simples, verificou-se a sua utilizacdo concomitan-
te com movimentos idénticos, repetitivos ou anacronicos, determinando
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se a mensagem a transmitir deveria ser interpretada de forma similar
ou dispar, traduzindo-se em resultados imagéticos diferentes e proprios,
corroborando a impossibilidade de andlise separada (entre som e mo-
vimento) e assumindo-se a significancia de movimento visivel e audivel
como imagem una.

M0

Consideracoes Finais

No exemplo de uma misteriosa Coisa disse e.e. cummings, criacdo de Vera
Mantero, movimentos e palavras sdo reduzidos a certas formas essenciais
e trabalhados em repeticdo continua. Nao existindo coincidéncia entre
a repeticao de um gesto especifico quando ¢ proferida a palavra “atro-
zes”, assume-se que sao utilizados de forma i1solada e propositada, pro-
duzindo diferentes imagens e, por conseguinte, diferentes fins (que so
podem ser traduzidos quando analisando o gesto fisico € sonoro em con-
comitancia). Este pensamento vem corroborar a ideia de que o trabalho
de composi¢cao coreografica pds-moderno entrecruza sequéncias sem or-
ganicidade narrativa, estando na base da criagdo a tensao entre constru-
¢ao e desconstrucao, continuidade e descontinuidade. Surge desta tensao
a possibilidade de o corpo se libertar no movimento puro, reafirmando
a dan¢a como uma linguagem auténoma.

A prosodia ¢, entdo, extensao do corpo e unidade utilizada para dancar a
palavra ou parafrasear o movimento, suportando-o em tempo, intensidade
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e sentindo, modelando-o de forma oposta, causando familiaridade ou es-
tranheza como forma de libertacdo no transporte e deducdo da mensagem
por parte do espectador.

Se no contacto Unico com a palavra cabe ao leitor a criagcdo de uma
imagem, no texto declamado, representado e no texto apresentado em
contexto de movimento ou coreografico, a criacdo da imagem ¢ tercia-
ria e entra no campo da significdncia cuja imagem e texto passam a ser
o0 mesmo objeto, conferem em unissono, ¢ para a qual uma palavra nao
vive apenas de marcas discursivas orais, mas das marcas fisicas que lhe
foram atribuidas.

No estudo de caso empreendido, a palavra é produzida com o movimento
e parte integrante do conteudo coreografico, logo impregnada pela ima-
gem, constructo semiotico final. Corrobora o principio da palavra impreg-

nada de imagem e do corpo como instrumento dialogante que, na Nova

Dancga, assume todas as expressoes de fisicalidade como possibilidades
exploradoras num processo, subvertendo e questionando aquela que seria,
até entdo, a unidade minima da fraseologia coreografica — o movimento.

A danca contemporanea trouxe para cena a palavra, permitindo-lhe de-
senvolver novas formas de teatralidade que a aproximam do teatro, mas
a danca trouxe novas formas de teatralidade ao proprio teatro. No tea-
tro, o texto surge como ultimo reduto fisico onde, através do manuscrito
e da sua analise por continuidade, ¢ permitido extrapolar a mensagem
e caracterizar a personagem envolvente. Na danca, e sendo a sua esséncia
o movimento do corpo, o texto sO pode ser analisado quando associado
a constru¢do imagética, pois nao tem de existir uma sequéncia logica
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de aplicabilidade de regras linguisticas, sendo estas assumidas ou con-

traditas e refutadas pelo gesto. Por isso mesmo, a andalise posterior do

espetaculo de dancga so ¢ possivel recorrendo aos acervos eletronicos de
reproducao, que constituem fontes ricas que devem continuar a ser atua-
lizadas e utilizadas como base do estudo da danca e da sua historia.

Parece ser fundamental a presenca da prosodia na analise da palavra em
danga, interligada com a analise de movimento. Esta analise requer uma
investigacao experimental de multiplos dados, com o texto apresentado
em cena interligado com todos os factos prosoddicos a que se fez referén-
cla, concomitante a analise do movimento.
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