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Resumo

Este trabalho é resultado de uma pesquisa cujo propdsito € investigar processos
composicionais caracterizados pela dissonancia, no campo de criacdo da danca. Busca-
se evidenciar que tais processos ndo estdo restritos apenas a relacdo entre musica e
movimento, como também podem envolver os demais elementos da cena. Ao colocar
em jogo nosso horizonte de percepcdes e expectativas, as poéticas dissonantes
interferem na nossa relagdo com a realidade, possibilitando o que se pretende definir
como uma experiéncia estética do tempo. Nesse sentido, a pesquisa explora o
contraponto, o siléncio, o fluxo, a repeticdo e a paragem, como poéticas da dissonancia,
presentes na obra de artistas que séo referenciados e destacados como influéncia para o
projeto criativo que se busca delinear. As bases estéticas e conceituais desse projeto sdo
construidas na articulacdo de uma rede transdisciplinar, que envolve pensadores e
artistas do campo da danca, da musica, da literatura, do cinema, do teatro, das artes
visuais e da filosofia. O projeto se realiza na criagdo da obra Poema Cénico n° 1: Estudo
para 0 Tempo, peca-fantasia que explora o potencial poético e imagético da danca por
meio do dialogo com a land-art de Richard Long. A obra alimenta a pesquisa que, por
sua vez, também se nutre dela produzindo um movimento ciclico, seguindo um fluxo
que pretende evidenciar como a danca é capaz de realizar uma poesia das imagens-
tempo, ao criar paisagens melddicas que, segundo Deleuze, sdo construidas pelo ritmo
produzido pelo contraponto de diferentes territorios.

Palavras-chave: danca; poesia; dissonancia; fluxo; imagem-tempo; ritornelo.



Abstract

This work is the result of a research whose purpose is to investigate
compositional processes characterized by dissonance in the field of creating dance. The
aim is to show that such processes are not restricted only to the relationship between
music and movement, but may also involve other elements of the scene. By putting at
stake our horizon of perceptions and expectations, poetic dissonant interfere in our
relationship with reality, providing what could be defined as an aesthetic experience of
time. Therefore, the research explores the counterpoint, silence, the flow, repetition and
still-acts, as the poetic dissonance present in the work of artists that are referenced and
assigned as an influence for the creative project that seeks to outline. The aesthetic and
conceptual bases of this project are built in the articulation of a transdisciplinary
network, which involves scholars and artists from the fields of Dance, Music,
Literature, Cinema, Theater, Visual Arts and Philosophy. The project is implemented
within the work Scenic Poem No. 1: Study for the Time, play-fantasy that explores the
poetic potential of dance and imagery, through dialogue with the land art of Richard
Long. The work feeds the research, which in turn also is nourished by it, producing a
cyclical movement, following a stream that aims to show how dance is able to perform
a poetry of the time-images, to create melodic landscapes which, according to Deleuze,
are constructed by the rhythm produced by the counterpoint of different territories.

Key-words: dance; poetry; dissonance; flow; time-image; ritornelo.



Agradecimentos

A minha mie Marilu e a0 meu pai Ronaldo (hoje em outras dimensdes), pelo
apoio incondicional aos meus sonhos e pelo estimulo para o caminho das artes.

Aos meus amores, Anderson e Mariana, por trazerem a minha vida a felicidade
constante, por me fazerem acreditar na forca das rasuras do meu mar profundo e
barroco, por destruirem a dor sempre que ela me assalta, fazendo da minha vida um
ritornelo de amor.

A Fiuca, pelo apoio amoroso e pelos cuidados com Mariana.

A minha orientadora professora Soraia Silva e ao Coletivo de Documentacéo e
Pesquisa em Danca Eros Volusia (CDPDan), pelo apoio e pelas oportunidades de
apresentacdo dos trabalhos.

A professora Conceicdo Viana, pelos constantes apoios e incentivos a minha
danca.

Ao amigo e compositor Estércio Marquez Cunha, professor doutor da
Universidade Federal de Goias, co(eur)orientador desta pesquisa, para qual ofereceu
preciosas colaboragdes e realizou uma atenciosa leitura. Obrigada pelas trocas que
sempre tivemos sobre danca e musica.

Aos professores Geraldo Orthof e Karina Dias, pelas discussfes sobre poéticas
contemporaneas realizadas no Grupo de Estudos do Intimo, no qual tivemos divertidos
momentos de vivéncia do fluxo de movimento.

Ao professor Fernando Villar, pelos 6timos momentos de aprendizagem,
vivéncia e criagdes artisticas, e pelos fundamentais apontamentos e incentivos feitos na
fase de qualificacdo deste trabalho.

Ao professor Marcus Mota, pelas leituras, reflexdes e discussdes fundamentais
proprocionadas pela disciplina Teoria e Histéria do Teatro e pelas significativas
contribuicdes dadas na qualificagéo.

Aos queridos alunos da disciplina Movimento e Linguagem |, turma 2009/1, do
curso de graduacdo em Artes Cénicas da UnB, com os quais tive o privilégio de exercer
a docéncia e vivenciar preciosos momentos das poéticas de esculpir o tempo nas jam
sessions, nos exercicios de criacdo e em seus tocantes trabalhos de final de curso.

Aos meus queridos amigos Kaise, Luciana e Matias, grandes presentes do
mestrado. Obrigada pelos cafés, carinhos e desabafos, por fazerem parte de minha danca
e da minha vida.

A Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior — CAPES,
pelo apoio financeiro concedido por meio de bolsa de estudos.



para Anderson



O tempo é a substancia de que sou feito.
Jorge Luis Borges
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O trabalho aqui apresentado, sob o titulo Danca e Dissonancia: Poéticas de
Esculpir o Tempo, tem como principal propésito o estudo de processos composicionais
da cena. H& mais de dez anos trabalhando com danga, venho, por meio desta pesquisa,
consolidar uma investigacdo mais consistente sobre questfes que tenho levantado na
minha producdo artistica, nesse periodo. A intencdo é desenvolver um trabalho cuja
producdo artistica nutre a pesquisa, que por sua vez nutre a producdo, criando um

circuito que se retro-alimenta na imbricacéo de teoria e préatica.

Tomado no sentido mais amplo, o objeto desta pesquisa é a poética, o estudo de
sistemas e processos de criacdo que tem, desde Aristoteles, uma vasta bagagem de
pensadores que se dedicaram a investigar os objetos, 0s meios e 0s modos de
manifestacdo poética nas artes. No entanto, ndo é apenas com as idéias normativas da
tradicdo, que busco encarar meu objeto de pesquisa, mas no didlogo com elas,
procurando compreender as poeéticas contemporaneas sem perder de vista sua
contextualizacdo histérica. Nesse sentido, trago para o debate uma rede conceitual
transdisciplinar, que articula conceitos e fundamentos da dangca com o teatro, 0 cinema,
a literatura, as artes visuais, a musica e a filosofia. A intencdo é que a rede conceitual
nos quais sdo tecidos os discursos deste trabalho siga, assim como a danga que
proponho aqui, um fluxo de movimento, coeso e coerente nas suas tensbes e

instabilidades.

No sentido mais restrito, 0 objeto da pesquisa configura-se em uma poética que €
aqui denominada dissonante. A dissonancia é articulada no trabalho como um conceito
fundamental, porque perpassa todos os planos e instancias construidos ao longo do
caminho, percorrendo um trajeto que vai da definicdo de um marco referencial teérico,
passando pela analise de tracos da poética de alguns grandes artistas que sdo referéncia
nO meu processo criativo, até chegar a producdo artistica em si, que antecede e

acompanha o movimento das leituras e da producédo textual que é aqui apresentado.

Apesar de que o termo dissonancia tem sua origem na musica, ele é tomado na
pesquisa numa concepcdo mais ampla, que obviamente envolve consideracfes do
universo musical, mas também assume acepcfes oriundas dos campos da literatura, do
teatro e do cinema. Como veremos, a dissonancia sera considerada como um principio
de composicao poética, que sera abordado na sua aplicabilidade na cena. Tal concepcéo
apoia-se na reflexdo sobre as possibilidades de expressdo do tempo na danca,
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envolvendo tanto a relacdo entre musica e movimento, quanto a interacdo geral de todos
0s demais elementos cénicos composicionais. Nesse sentido, busco identificar e delinear
poéticas dissonantes, que tém em comum o fato de adotarem modos particulares de lidar
com o tempo, que exigem uma reorganizacdo do campo das percepcoes. S&0 processos
distintos, de diferentes artistas, que estdo intrinsecamente marcados nas minhas
criagcdes, e que busco investigar na pesquisa com a intencdo de delinear meu proprio
projeto criativo, a0 mesmo tempo em que creio possibilitar uma reflexdo mais ampla
dos processos composicionais, que pode servir como temas de estudo, bases conceituais

para elaboracdo de métodos, enfim, sementes que estimulem outros trabalhos.

Levada pelo fluxo de movimento do pensamento, a reflexdo sobre a questdo do
tempo vai além das questdes estéticas, propondo uma visdo de mundo que concilia a
arte e a vida, perspectiva que compartilhno com os artistas referenciados na pesquisa. O
propdsito dessa concepcdo materializa-se numa experiéncia de vida criativa e poética,
na qual a estabilidade dos discursos pode ser sempre colocada em duvida. Desse modo,
este trabalho ndo busca defender ou fazer apologia a um tipo de criacéo artistica que se
afirme melhor que os outros, assim como também ndo tem a pretenséo de dar conta das
infinitas possibilidades que se apresentam na analise dos processos criativos. A pesquisa
tem o propdsito de apenas sondar seus objetos na dimensao que comporta os limites

deste trabalho, sem deixar de lado, obviamente, o rigor e a seriedade que lhes cabe.

A atitude iconoclasta dos movimentos de vanguarda do inicio do século XX,
bem como as ag¢bes precursoras das artes pds-modernas, sao realidades historicas que
abriram caminho e consolidaram, dentre outras coisas, a livre experimentacdo no
territdrio das artes de um modo geral, cabendo-nos agora ndo mais a apologia ao novo,
mas a discussdo das manifestacOes artisticas e da realidade do nosso tempo, a luz de
uma sempre necessaria revisdo historica. Seguimos assim um percurso que €
apresentado neste texto, estruturado na forma de uma composicdo musical, operando
como uma alegoria sugestiva das mudltiplas possibilidades do pensamento
transdisciplinar nas artes. Nesse proposito, iniciamos com este Preludio, que faz o
prentncio do trabalho, cujo desenvolvimento é dividido em trés movimentos, ou

capitulos, descritos a seguir.

O | Movimento, intitulado Tempo e Dissonancia, apresenta conceitos e

concepcdes de alguns pensadores que se dedicaram a discutir questdes relacionadas aos
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modos de expressdo do tempo nas artes. Lehmann reflete sobre o tempo nas artes
cénicas, buscando caracteriza-lo em relacdo ao que ele chama de teatro pds-dramatico.
Stravinsky faz a distingdo de concepcdes do tempo na musica, e Deleuze apresenta um
pensamento filoso6fico que aborda a relagdo entre o tempo e 0 movimento no cinema
moderno, criando o conceito de imagem-tempo. A fundamentacdo de questbes sobre a
musica € também apoiada nas consideracdes de José Miguel Wisnik, e o conceito de
dissonancia é delineado a partir dos apontamentos que esses autores fazem ao analisar o
problema do tempo, incluindo ainda uma perspectiva tedrica do campo da literatura,
sustentada por Hugo Friedrich. O capitulo inicia com uma reflex&o sobre o papel da
arte na vida do artista, a partir de um fragmento do pensamento de Schlegel, que é
seguido, no texto, de consideracGes do cineasta russo Andrei Tarkovski, artista para
quem o tempo era a matéria prima de sua arte. E de Tarkovski inclusive que vem a
expressao esculpir o tempo, que tomamos de forma emblematica para caracterizar as

poéticas dissonantes.

O Il Movimento, chamado Poéticas de Esculpir o Tempo, parte da analise da
relacdo entre musica e movimento na danca, fazendo a abordagem de categorias
dissonantes e consonantes, a partir dos principios de Laban, para em seguida levantar e
delinear algumas poéticas da dissonancia, que sdo abordadas e ilustradas com a obra de
alguns artistas que inspiram minha producdo. Na poética do contraponto falo da
experiéncia artistica conjunta de Merce Cunningham e John Cage, e abordo o teatro de
Meyerhold. Cage e Cunningham sdo também as referéncias sobre a poética do siléncio.
Ao tratar do fluxo, utilizo o pensamento de Michel Serres e José Gil para realizar um
passeio pela danca de Steve Paxton, e Pina Bausch é artista selecionada para tratar da
poética da repeticdo. Finalizando, abordo a paragem fazendo uma incursdo pelo Teatro
NG, para em seguida mergulhar nas sombras do Butd de Kazuo Ohno, que além da

paragem incorpora também tracos da poética do fluxo e do contraponto.

No Il Movimento, Fantasia de Transito e Risco, apresento e discuto a obra
Poema Cénico N°1: Estudo para o Tempo, que criei e produzi vinculada a esta pesquisa.
O propésito deste capitulo € demonstrar a convergéncia dos conceitos e discussoes
levantados no trabalho, por meio de uma reflexéo sobre o efeito e a materialidade dessas
questdes presentes na minha obra e no meu processo criativo composicional. Com esse

propdsito, busco realizar uma breve analise da peca, descrevendo seu projeto estético e
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pontuando os caracteres dissonantes de sua poética. Estudo para o Tempo é um solo de
danca, que se articula com as performances-esculturas da Land Art de Richard Long,
buscando uma poesia de imagens que sdo construidas na cena, por meio dos
movimentos do corpo, da luz, da musica e dos demais elementos que, juntos, seguem o
fluxo da imagem-tempo. Na abordagem da peca, utilizo outro importante conceito de
Deleuze, o ritornelo, que representa 0 movimento de agenciamentos na coordenacédo de

espacos-tempos.

Finalizando o texto, temos entdo a Coda, figura musical que se refere a se¢do de
arremate de uma composicdo. No entanto, apesar da Coda ter o sentido de desfecho,
retoma-se a idéia do ritornelo, dando vazdo a circularidade do movimento de um
pensamento que busca ndo se fixar numa logica causal e linear. E indicado um percurso
de retorno as questdes levantadas, que apds as reflexdes e consideracdes desenvolvidas
no trabalho, podem ser revistas de maneira mais madura. O importante é sempre nao
perder o fluxo, estar aberto ao devir que caracteriza o que Deleuze chama de movimento

de mundo.

Nas paginas que seguem, serdo apresentadas e discutidas as idéias sinteticamente
expostas neste preludio, e desse modo esperamos poder proporcionar uma reflexdo
pertinente que contribua de alguma forma para o dialogo e enriquecimento dos estudos

da danga e das artes em geral.



| MOVIMENTO

Tempo e Dissonancia
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Ousarei eu perturbar o universo?
T. S. Eliot

Em O Dialeto dos Fragmentos, o filésofo alemdo Friedrich Schlegel, um dos
grandes pensadores do Romantismo, afirma que “somente é um caos aquela confusao
da qual pode surgir um mundo” (SCHLEGEL, 1997, p. 153). Partindo dessas palavras,
buscamos dar inicio a exposicdo que sera realizada aqui, provocando uma reflexdo
sobre como o processo de criacdo esta comumente ligado a um ato de enfrentamento e
organizacao do caos, ou seja, das matérias expressivas que sao substratos da obra. Fazer
surgir mundos parece ser o grande oficio do artista, que busca por meio da arte construir

e desconstruir territérios.

Deleuze e Guattari afirmam que o caos é o meio de todos os meios, e é dele que
nascem 0s meios e os ritmos, elementos que estdo associados as qualidades expressivas
com que lida o artista. Eles afirmam que “no caos, todas as espécies de meios deslizam
umas em relacdo as outras, umas sobre as outras, cada uma definida por um
componente” (DELEUZE e GUATTARI, 2005, p. 117). Em Mil Platés (DELEUZE e
GUATTARI, 2005), ao abordarem o conceito de ritornelo®, os filésofos nos apresentam
um pensamento que busca elucidar sobre as linhas e movimentos que se fazem nos
agenciamentos pelos quais construimos e desconstruimos nossos territorios, abordando,
dentre outras coisas, a questdo do tempo. Alguns anos mais tarde, Deleuze envereda-se
ainda mais na questdo do tempo originada no ritornelo, quando se volta para a anélise

do cinema e define o conceito de imagem-tempo.

O tempo é historicamente um dos principais problemas da filosofia, e
certamente ndo é no viés de aprofundar sua implicacdo filosofica que iremos aborda-lo
aqui. Antes disso, pensamos em observar como o tempo pode se constituir como uma
importante matéria expressiva da arte. Ao lidar com a territorializagdo do caos, a tarefa
inicial do artista € realizar uma coordenacdo de espacos-tempos heterogéneos, que
posteriormente podem ser desterritorializados, dando vazdo ao grande fluxo da vida,

desejo como puro devir, como afirmaria Deleuze.

1 0 conceito de ritornelo sera apresentado e discutido no capitulo 3, no qual sera aplicado na analise da

peca que consolida a producdo artistica que foi desenvolvida junto com a parte tedrica da pesquisa.
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O tempo é comumente entendido como uma teleologia, uma sucesséo de eventos
que se realizam pelo principio de causa e efeito. A idéia de que o tempo funciona sob a
égide de uma ldgica continua e linear, que geralmente implica num movimento
evolutivo de progressdo, parece-nos ligada a um desejo de equilibrio, de repouso, que
afirma e defende uma aparente harmonia. Num sentido contrario, buscamos neste
trabalho operar com a idéia das instabilidades, operando com as forcas expressivas da
dissonéncia, buscando experimentar as possibilidades da danga no fluxo de movimento
da territorializacdo, fluxo que instaura um ritmo que transita da teoria para a prética, da

pratica para a teoria, da arte para a vida, e vice-versa.

Como afirma o cineasta e pensador russo Andrei Tarkovski, o artista ndo deve
ser um mero explorador da vida, mas alguém capaz de criar tesouros espirituais com
aquela beleza que sé pertence a poesia. Cabe ao artista, como ironicamente interroga o
poeta e ensaista T.S. Eliot na epigrafe deste texto, perturbar a ordem do universo, buscar
germinar, novamente e sempre, o potencial de vida que carregam as velhas sementes

que circulam no caos, semear o pdlen, como diria Schlegel.

Neste capitulo, trataremos de dois temas fundamentais sobre 0s quais a pesquisa
se volta: o tempo e a dissonancia. Ambos representam a substancia e a forma de onde,
creio, emergem as visdes de mundo que alimentam meu trabalho. Tarkovski afirmava
que “o tempo constitui uma condi¢do da existéncia do nosso Eu. [O tempo] é a chama
da salamandra da alma humana.” (TARKOVSKI, 1990, p. 64). Para ele, nossa

existéncia é feita de tempo e memoria. Tarkovski diz que,

Privado da memoria, 0 homem torna-se prisioneiro de uma existéncia
ilusoria; ao ficar a margem do tempo, ele é incapaz de compreender 0s
elos que o ligam ao mundo exterior — em outras palavras, vé-se
condenado a loucura. Como ser moral, o homem é dotado de
memoria, a qual lhe inculca um sentimento de insatisfacéo, tornando-o
vulneravel e sujeito ao sofrimento (TARKOVSKI, 1990, p. 65).

Tarkovski afirmava que o tempo é a matéria expressiva por exceléncia do
cinema, que o cineasta tem, por meio dos dispositivos de que dispde, o poder de
esculpir o tempo. Seus filmes conseguem ser extremamente poéticos, pelo motivo de
seu projeto estético estar todo voltado para captar as energias e forcas do tempo através

da imagem. E nesse sentido, que busco também uma poesia na minha danca, que seja
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capaz de criar, atraves das imagens cénicas, um movimento de mundo que envolve o
corpo, a musica, a luz, territorializando as energias e forcas do tempo, como matéria
expressiva. N&o concebo a poesia somente como género da expressao literaria, mas
penso como Tarkovski e como varios outros artistas que sdo referidos neste trabalho,
que a poesia é um modo de vida, uma relacdo diferente entre 0 homem e a realidade,
uma relacédo cujas percepcdes sd@o mais livres, e estdo aptas a fazer associacGes, perceber
e criar metaforas. Tarkovski lembra que as articulagbes poéticas se realizam por
ligagGes associativas, que possibilitam ndo apenas uma avaliacdo da sensibilidade, mas
também do intelecto. Ao intensificar a emocao e tornar a recep¢do mais ativa, ou seja,

menos passiva, a expressao poética convoca o receptor:

A participar do processo de descoberta da vida, sem apoiar-se em
conclusbes ja prontas, fornecidas pelo enredo, ou nas inevitaveis
indicagdes oferecidas pelo autor. Ele s6 tem & sua disposi¢do aquilo
gue lhe permite penetrar no significado mais profundo dos complexos
fendmenos representados diante dele. Complexidades do pensamento
e visbes poeéticas do mundo ndo devem ser introduzidas & forca na
estrutura do que é manifestadamente ébvio (TARKOVSKI, 1990, p.
17).

A poesia é uma forma de observacdo, uma percepc¢do singular que promove uma
reflexdo ulterior. Tarkovski estd certo quando diz que ‘““alguns aspectos da vida so
podem ser fielmente reproduzidos pela poesia” (TARKOVSKI, 1990, p. 31). Tomada
por essa consciéncia, minha producdo artistica na danga vem se realizando ao longo de
uma trajetéria de amadurecimento, apresentando desde o inicio uma forte inclinacao
para 0 problema do tempo, para a constituicdo de uma poética dissonante que
aprimorasse meu entendimento sobre 0s questionamentos que persigo e que busco
discutir nesta pesquisa. As relacfes dissonantes instigam percep¢des diferenciadas do
tempo, intervindo na nossa experiéncia estética e urgindo uma reavaliacdo dos nossos
modos de pensar e ler o mundo. Minha danca busca a experiéncia poética de um tempo
em dissonancia, uma obra aberta de sentidos. Uma danca gque possa representar um ato
de reciprocidade e respeito ao outro, na medida em que ndo impde emocdes pessoais,
mas traz o fluxo do movimento como uma experiéncia a ser compartilhada por meio da

experiéncia estética.
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1.1. Os sentidos da dissonancia

No senso-comum, dissonancia significa algo relacionado a falta de harmonia, de
combinagdo, algo que provoca estranhamento. O verbete dissonancia, segundo os
dicionarios de lingua portuguesa, traz significados relacionados ao som ou conjunto de
sons desagradaveis ao ouvido; intervalos que ndo satisfazem a idéia de repouso e pedem
resolucdo numa consonancia. O verbete informa ainda os sentidos de desarmonia,
discordancia (de cores, estilos, opinides, formas etc.), definindo o que é dissonante
como destoante, discordante, desarmonico, absono. Etimologicamente, o adjetivo
dissonante vem do latim dissonus, que significa “diferente, diverso”. O prefixo dis
indica o sentido de dispersao do, o radical sonu significa som, e o sufixo ante quer dizer

atributo de. Na maioria dos casos, o sentido da dissonancia esté ligado a musica.

Expandindo esses sentidos, buscamos definir a dissonancia ndo nos seus
significados comuns, mas como conceito, portanto especializado. Para isso, buscamos
referéncias de dois campos do conhecimento: na musica e na literatura. O dialogo com a
masica foi empreendido por duas causas: devido a necessidade de compreensdo do
termo dissonante em relacdo a suas origens e usos em composi¢des musicais, e também
devido a aplicacdo desse conceito em relacdo aos processos composicionais da danca,
naquilo que se refere, primordialmente, a relacdo entre som e movimento. O dialogo
com a teoria literaria veio de encontro ao meu interesse em aprofundar os dominios do
poético. Nos limites do que esta pesquisa propde, torna-se pertinente pensar sobre 0s
efeitos de sentido da dissonancia em relacdo a manifestacdo do fendbmeno poético por
meio de imagens e experiéncias estéticas construidas em cena, bem como em relacéo a
constituicdo de discursos poéticos articulados na obra. Num aspecto mais geral, o termo
dissonancia assumird a idéia de um principio de composicdo poética, relacionado a
forma de arranjos dos elementos composicionais que intensificam as percep¢bes do

tempo fora dos parametros de linearidade, continuidade e totalidade.

Nos dominios da musica, o0 compositor Igor Stravinsky contesta a idéia de que a
dissonéncia resulta de uma perturbacdo da harmonia por meio da audicdo de notas
estranhas a ela, contrariando o principio de consonancia, que seria, segundo a
concepcdo tradicional, a combinacdo de diversas notas musicais em uma unidade

harmonica. Para Stravinsky (1996), a dissonancia ndo seria apenas um elemento de



19

transicdo, um principio incompleto em si mesmo, que deve ser resolvido para que haja
uma “satisfacdo do ouvido, numa consonancia perfeita” (STRAVINSKY, 1996, p. 40).
O compositor afirma que ndo had nada que obrigue o ouvinte a buscar constantemente

uma “satisfagdo que resulta apenas no repouso”. Ele diz que:

Por mais de um século, a musica vem nos oferecendo seguidos
exemplos de um estilo em que a dissonancia alcangou sua
emancipacéo. Ela ja ndo esta amarrada a sua fungdo antiga. Tendo se
tornado uma entidade auto-suficiente, muitas vezes a dissonéancia nao
prepara nem antecipa alguma coisa. JA& ndo € mais agente da
desordem, assim como a consonancia, tampouco garantia de
seguranca (STRAVINSKY, 1996, p. 40).

Para Stravinsky, a tonalidade diatbnica, baseada em intervalos consonantes, é
apenas um modo de orientacdo da mdusica, que ja esgotou seu ciclo vital, tendo
perdurado de meados do século XVII ao século XIX. Ao falar de seu processo
composicional, 0 musico explica que sua preocupacao se volta menos para a tonalidade
e mais para o que ele chama de atracéo polarizada do som, de um intervalo, ou de um
complexo de notas. Essa atracdo polarizada se realiza em uma nota que constitui de
certa forma o eixo essencial da musica. Esses elementos de atracdo sdo articulacdes
essenciais ¢ promovem uma “correlagdo subterranea entre o andamento e a interagédo
das notas” (STRANVINSKY, 1996, p. 40). Na mdusica, a dissonancia estabelece um
jogo de equilibrio e desequilibrio, que José Miguel Wisnik justifica pelo fato de que:

Os sons afinados pela cultura, que fazem mdsica, estardo sempre
dialogando com o ruido, a instabilidade, a dissonancia. Alids, uma das
gracas da masica é justamente essa: juntar, num tecido muito fino e
intricado, padrdes de recorréncia e constancia com acidentes que 0s
desequilibram e instabilizam. Sendo sucessiva e simultanea (os sons
acontecem depois do outro, mas também juntos), a musica é capaz de
ritmar a repeticdo e a diferenca, 0 mesmo e o diverso, o continuo e o
descontinuo (WISNIK, 2002, p. 27).

Essa capacidade da mdsica, de que nos fala Wisnik, juntamente com as
consideracdes de Stravinsky, podem ser ambas relacionadas a idéia de dissonancia que
vamos buscando, neste trabalho, tecer como conceito atravessado por concepgdes

transdisciplinares.
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Passando do dominio da musica para o campo da teoria literaria, tomamos a
concepcao de Hugo Friedrich (1978), para quem a dissonancia € uma das principais
caracteristicas da lirica moderna. Ele se apdia numa afirmacéo do poeta e ensaista T.S.
Eliot, de que “a poesia pode comunicar-Se ainda antes de ser compreendida”, para
apontar a tensdo dissonante como um dos objetivos das artes modernas em geral. Para
ele, a dissonancia tem o efeito de atrair e, a0 mesmo tempo, perturbar, e pode ser
definida como a “jun¢do de incompreensibilidade e de fascinagdo, [que] gera uma
tensdo que tende mais a inquietude que a serenidade” (FRIEDRICH, 1978, p. 15). Num
sentido parecido as idéias da poética musical de Stravinsky, o pensamento de Friedrich
indica a prioridade e predominancia da tensdo dissonante na poesia moderna,
demonstrando como esta se afasta da intimidade comunicativa promovida pela
identificacdo de estados animicos que motivaram a lirica romantica. A poesia dissonante
ndo trata do eu pessoal do artista, de compartilhar suas vivéncias, antes disso, volta-se a
uma polifonia e a incondicionalidade da subjetividade pura, que ndo mais pode ser
decomposta em valores isolados de sensibilidade (FRIEDRICH, 1978, p. 17).

A realidade desprendeu-se da ordem espacial, temporal, objetiva e
animica e subtraiu as distin¢cGes — repudiadas como prejudiciais -, que
sd0 necessarias a uma orientacdo normal do universo: as distingdes
entre 0 belo e o feio, entre a proximidade e a distancia, entre a luz e a
sombra, entre a dor e a alegria, entre a terra e o céu. Das trés maneiras
possiveis de comportamento da composicédo lirica — sentir, observar,
transformar — é esta Gltima que domina na poesia moderna e, em
verdade, tanto no que diz respeito a0 mundo como a lingua
(FRIEDRICH, 1978, p. 17).

Friedrich afirma que quando suavidades afins ao sentimento querem se inserir na
expressao da poesia moderna, palavras desarmoniosas e duras atravessam-nas como um
projétil, despedacando-as. A lirica moderna estd mais voltada para uma dramaticidade
agressiva, na qual a linguagem adquire o carater de um experimento, do qual emergem
combinagfes ndo pretendidas pelo significado, posto que essas combinacbes € que
criam o significado. Nessa vertente, € que se direciona meu trabalho criativo na danca,
engendrando uma poética dissonante, entretanto ndo busco eliminar sentimentos ou
suavidades, como na proposta radical da poesia moderna, mas proponho abrir espago

para que essas combinagdes surjam espontaneamente, buscando captar e dar vazdo as
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forcas do fluxo de movimento. A idéia do fluxo sera tratada no préximo capitulo,

quando trataremos das poéticas dissonantes como formas de esculpir o tempo.

Edson Sousa (2006), que estuda a relagdo entre arte e psicanélise, enfatiza a
dissonancia como tragco marcante de um desafio da criacdo a partir do desequilibrio, da
ameaca de queda. Ele afirma que o artista da dissonancia geralmente busca o
desprendimento de si mesmo e do proprio mundo, como alguém que alimenta uma
espécie de liberdade de se entregar ao risco de descobrir-se outro, de ndo se esquivar
dos confrontos e dos contrastes que perturbam. Sousa explica que:

Todo ato de criacdo perturba. Nessa perturbacdo sempre perdemos
alguma coisa. Perda, diga-se de passagem, que é uma aquisi¢do: a
subtracdo que soma. Por um instante, o ato de criacdo desorganiza
uma determinada série instaurando um outro pensamento possivel,
uma outra imagem possivel (SOUSA, 2006, p. 46).

Partindo de uma concepc¢do mais delineada dos sentidos da dissonancia, vamos

entdo a discusséo do tempo.

1.2. Variacgdes sobre o tempo

Sobre o tempo, buscamos referéncias no pensamento de trés importantes autores,
que se dedicaram a pensar o tema em relacdo a arte e aos processos de criacao artistica.
Lehmann trata a questdo em relacdo a cena contemporanea no teatro, Stravinsky reflete
sobre distincdes de diferentes concepcbes de tempo na musica, e Deleuze cria um
sistema de analise dos modos de expressdo do tempo na imagem, em relacdo ao
movimento, a partir do conceito de imagem-tempo, uma das palavras-chave da pesquisa.
Partindo do pensamento desses autores, buscamos ir construindo uma rede conceitual
que sirva de entendimento para a abordagem das poéticas dissonantes, que é feita no
segundo capitulo, e que também possa ser articulada na analise da minha prépria obra,

que sera realizada no terceiro capitulo.

1.2.1. Lehmann e a cena contemporanea
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A partir do estudo de um conjunto consideravel de obras cénicas produzidas
apos a década de 1970, Lehmann busca identificar uma “l6gica estética do novo teatro”
(LEHMANN, 2007, p. 21). Ele aponta os questionamentos surgidos em torno do texto
escrito e do livro, associando-os ao deslocamento do modo de percepgdo linear,
sucessiva e centrada (relacionado a leitura), para uma percep¢do mais superficial e
multifocada (relacionada a imagem em movimento). Nesse processo de deslocamento, o
teatro e a literatura perdem seu lugar como meio de comunicagdo de massa para outras
midias de circulacdo mais atrativas, que, segundo ele, podem se caracterizar pela
superficialidade e pela velocidade, como o filme, o disco e a televisdo. Nesse contexto,
0 teatro inclina-se para a auto-reflexao, e se direciona para um caminho no qual passa a
questionar o papel que o texto dramatico representa para as artes cénicas. Em
conseqiiéncia disso, o texto teatral perde sua primazia absoluta, e assume uma posi¢éo
de concorréncia mdtua com outros elementos envolvidos no processo de criacdo e

realizacdo cénica. Lehmann afirma que:

Um modo profundamente diferente de usar os signos teatrais justifica
com plena razdo que se descreva um setor consideravel do novo teatro
como “pds-dramatico”. Ao mesmo tempo, o novo texto teatral, que
sempre reflete sua condi¢do de estrutura lingiistica, € um texto teatral
“nao mais dramatico”. Na medida em que se alude ao género literario
do drama, o titulo “teatro pds-dramatico” sinaliza a permanente inter-
relacdo de teatro e texto, ainda que o discurso do teatro esteja no
centro desta investigacdo, de modo que aqui o texto sera considerado
apenas como elemento, camada e “material” da configuracdo cénica, e
ndo como regente dessa configuracdo (LEHMAN, 2007, p. 19, grifos
do autor).

Lehmann caracteriza o teatro dramatico pela subordinacdo ao primado do texto,
pelos conceitos de totalidade, ilusdo e representacdo do mundo. O autor sublinha que é
um teatro fundamentado nas bases e categorias de imitacdo e acdo, e constitui o centro
da tradicdo do teatro europeu nos tempos modernos. Ja o teatro pds-dramatico entra em
oposicdo a essa idéia, e abre um novo espaco para a experimentacao livre na qual é
produzida uma diversidade de estilos. Suas principais caracteristicas sdo a
fragmentacéo, a descontinuidade, o hibridismo de linguagens e a ndo necessidade da
iluséo da representacdo do mundo e da acdo. O pds-dramatico ndo representa um modo

particular de expressdo, fundado em procedimentos especificos, mas um conjunto de
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estéticas que tém em comum a ndo hierarquizacdo dogmatica de elementos, o
questionamento das convencgdes tradicionais que sempre definiram o teatro e o

desfacelamento de alguns desses rétulos. Lehmann diz que nesse teatro:

Os textos ndo correspondem as expectativas com as quais as pessoas
costumam encarar textos dramaticos. Muitas vezes é dificil até mesmo
descobrir um sentido, um significado coerente da representacdo. As
imagens ndo sdo ilustracbes de uma fabula. H& ainda um
obscurecimento das fronteiras entre os géneros: danca e pantomima,
teatro musical e falado se associam, concerto e peca teatral séo
unificados para produzir concertos cénicos e assim por diante. Resulta
disso uma paisagem teatral maltipla e nova, para a qual as regras
gerais ainda ndo foram encontradas (LEHMANN, 2007, p. 38).

Em sua concepcdo de teatro poOs-dramatico, Lehmann aborda o tempo
verificando as formas de representacdo que rompem a linearidade cronoldgica. Ele
explica que a partir do final dos anos 1950, pode-se constatar, em diferentes campos das
artes, uma perda da moldura temporal, que faz surgir assim novas formas de
dramaturgias do tempo. Ele explica que as novas formas de representacdo do teatro pos-

dramatico:

Abolem a unidade de tempo com inicio e fim como moldura fechada
da ficcdo teatral a fim de conquistar a dimens&o do tempo partilhado
por atores e publico como processualidade aberta, que
estruturalmente ndo possui nem inicio, nem meio, nem fim (era
justamente isso que Aristoteles havia exigido como regra fundamental
do drama para que se produzisse um holon, um todo). A nova
concepcdo do tempo partilhado considera o tempo estruturado
esteticamente e o tempo realmente vivido como um mesmo bolo que
os frequentadores e os atores compartilham, por assim dizer. A nocao
do tempo como uma experiéncia compartilhada por todos se encontra
no centro das novas dramaturgias do tempo: da diversidade das
distor¢des temporais a assimilacdo do ritmo pop, da resisténcia ao
teatro lento a aproximacdo a arte performatica em sua radical
afirmacdo do tempo real como situagdo vivenciada em comum
(LEHMAN, 2007, p. 303).

Lehmann (2003) aponta que a modernidade desfez e transformou a forma
tradicional como se organizava o conjunto de elementos que constituem o teatro:
pessoas, espaco e tempo. Esses elementos ganharam autonomia, € 0 elemento tempo

passou a ser um tema, tornando-se uma categoria prépria. Citando Heiner Miiller, para
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quem “‘a tarefa da arte ¢ tornar a realidade impossivel”, Lehmann apresenta o tempo

como regulador da realidade, afirmando que:

O tempo tem para nés uma fungdo fortemente ideoldgica. Com a
continuidade do tempo, podemos nos sentir em casa. Com a
descontinuidade, ou como uma nova construcdo desse tempo, que nao
da continuidade, a gente pode perceber ou suspeitar que existem
outras possibilidades de tempo ou de construgdo dessa realidade
(LEHMANN, 2003, p. 11).

Ele sugere que os diferentes métodos de construcdo do tempo podem ser
chamados de formas de distorcdo do tempo. Essas formas se realizam de diversas
maneiras: na duracdo, na lentiddo e na paragem, que Lehmann chama de pausas; na
estética da velocidade; na repeticdo; na imagem-tempo, tomando o conceito de Deleuze;
no tempo na fotografia; na simultaneidade. Dentre essas, Lehmann investiga a duracao
como uma das formas mais importantes de distorcdo do tempo, que ocorre pela
dilatacdo temporal. Para ele, a dilatacdo temporal € um dos tracos predominantes do
teatro pds-dramatico, e configuram as estéticas da duracdo. A imobilidade, as pausas
extensas e a valorizacao da duracdo absoluta da obra sdo caracteristicas dessas poéticas.
O autor da como exemplo o teatro de Robert Wilson, concebido por ele como teatro da
lentiddo, uma auténtica estética da duracdo. Lehmann afirma que no teatro de Robert

Wilson,

O tempo cristaliza e transforma o que é percebido; o objeto visual
sobre o palco parece acumular tempo nele mesmo. A partir do curso
do tempo surge um “presente continuo”, para usar os termos de
Gertrude Stein, modelo de Wilson. O teatro assemelha-se a uma
escultura cinética, torna-se uma escultura do tempo. Isso vale a
principio para os corpos humanos, que em razdo de seu movimento
em camera lenta se convertem em esculturas cinéticas, mas também
para o quadro teatral em geral, que em virtude de seu ritmo ‘“ndo
natural” da a impressdo de uma cadéncia peculiar — a meio caminho
entre uma méaquina e a do teatro de marionetes (LEHMANN, 2007, p.
307).

Lehmann explica que no teatro da lentiddo, mesmo que uma peca dure muitas
horas, a questdo mais importante ndo é essa longa duragéo objetiva do nimero de horas,

pois a “duragdo ndo ilustra a duragdo”, e mesmo considerando que a experiéncia do
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tempo nédo é totalmente independente da duracdo real da encenacdo, 0 mais importante

nesse caso é a experiéncia imanente da extensdo do tempo em si na cena.

Outra forma de distorcdo do tempo detalhada por Lehmann é a repeticdo. Assim
como na duracdo, na repeticdo hd uma cristalizacao do tempo, “uma compressdo e uma
negacdo mais ou menos sutis do decorrer do tempo” (LEHMANN, 2007, p. 310). O
autor afirma que a repeticdo sempre esteve presente intencionalmente na musica, na
prosodia ou na retdrica, como forma estruturacéo e construcdo de formas. Contudo, no
teatro pds-dramatico, a repeticdo é usada como outro recurso, até com objetivos opostos
aos usados tradicionalmente por essas linguagens, servindo justamente para
“desestruturacdo e desconstrugdo da fabula, do significado e da totalidade formal”
(LEHMANN, 2007, p.310). Ele afirma que a repeticdo, apesar de aparentemente se
estruturar no “igual”, por ser o retorno de uma mesma coisa, ¢ justamente uma forma de

apontar a diferenca. Para ele,

Né&o ha verdadeiramente nenhuma repeticdo no teatro. J& 0 momento
em que se da a repeticdo é diferente daquele em que ocorre o fato
original. Aquilo gue ja se viu antes sempre é visto de outro modo. O
mesmo, repetido, esta inevitavelmente modificado: na repeticdo, o
mesmo ¢é o velho e o lembrado; ele é esvaziado (ja conhecido) ou
sobrecarregado (a repeticdo confere sentido). A mudanca de contexto,
mesmo que minima, dissolve a identidade. Desse modo, a repeticdo
pode gerar uma atencdo permeada pela lembranga do passado, uma
atencdo as menores diferencas. N&o se trata do acontecimento
repetido, mas do significado da percepcéo repetida, ou nao se trata do
fato repetido, mas da propria repeticdo (LEHMANN, 2007, p. 310).

As consideracfes de Lehmann sobre o teatro pds-dramatico, sobretudo no que se
refere a questdo do tempo e da imagem em movimento, apresentam importantes
referéncias conceituais para pensarmos a questio das poéticas dissonantes. E a partir
dessas idéias que busco concretizar o projeto estético que realizo na minha danca,
tomando alguns contornos do teatro pos-dramético, como veremos no decorrer da

apresentacdo deste trabalho.

1.2.2. O tempo musical e o tempo ontolégico em Stravinsky
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O compositor Igor Stravinsky afirmava que o fenbmeno da musica é
essencialmente composto de som e tempo, sendo inconcebivel isoladamente desses
elementos. Ele explica que a masica é uma arte que se baseia numa sucesséo temporal,
pressupondo, dessa forma, uma certa organizagdo do tempo. No proposito de refletir
sobre as consideracdes de Stravinsky sobre a questdo do tempo na musica, partimos da

distingdo que ele faz entre ritmo e métrica. O compositor explica que:

A métrica, [é um] elemento puramente material, através do qual o
ritmo, elemento puramente formal, se realiza. Em outras palavras, a
métrica resolve a questdo de em quantas partes iguais serd divida a
unidade musical gue denominamos compasso, engquanto 0 ritmo
resolve a questdo de como essas partes iguais serdo agrupadas dentro
de um determinado compasso (STRAVINSKY, 1996, p. 35).

A métrica é um valor mensuravel e constante, e oferece intrinsecamente apenas
elementos de simetria, pois “sendo inevitavelmente composta de quantidades iguais — é
necessariamente utilizada pelo ritmo, cuja funcdo é estabelecer a ordem no movimento
dividindo as quantidades fornecidas pelo compasso” (STRAVINSKY, 1996, p. 35).
Stravinsky chama a atencdo para o fato de como temos uma obsessdo com a
regularidade, sempre apegados a um isocronismo metrico. Ele explica que quando
vemos um bailarino ou um mdasico solista enfatizarem os acentos irregulares de uma
masica, de jazz, por exemplo, sentimos uma sensacao proxima da vertigem, pois nosso
ouvido ndo quer se desviar da métrica produzida pela percussdo. O exemplo dado por
Stravinsky deixa evidente que o impacto da surpresa e do inesperado desestabiliza
nossos parametros de percepgdo, uma vez que a auséncia das marcacgdes de tempo inibe
e contraria nosso velho habito de estabelecer e fixar sentido. O compositor explica que,
na masica, € 0 andamento e ndo o ritmo que se altera para mais rapido ou mais lento,
pois as relacdes entre os valores musicais de uma determinada composi¢do musical,
mesmo se executada num andamento mais rapido ou mais lento, ndo se altera.

Stravinsky explica que o ritmo ndo € mensuravel, pois é algo que se refere a
relacGes, e ndo a medidas. Essa concepcdo de ritmo encontrard afinidade com o
conceito apresentado por Deleuze e Guattari (2005), ao nos fornecerem as nogOes de

ritornelo, como veremos mais detalhadamente adiante.
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Para aprofundar a questdo do tempo musical, o cronos da mdsica, que para ele
era fundamental, Stravinsky se baseia no estudo do filsofo russo Pierre Souvtchinski,
que v€ a “criacdo musical como um complexo inato de intui¢cdes e possibilidades
baseadas fundamentalmente numa experiéncia exclusivamente musical do tempo -
cronos -, do qual a linguagem musical nos da apenas a realizagdo funcional”
(STRAVINSKY, 1996, p. 36). Em seu estudo, Souvtchinski apresenta a diferenca entre
tempo psicoldgico e tempo ontoldgico. O tempo psicolégico estd associado com as
disposi¢des particulares de cada um, com as questdes que afetam cada individuo,
promovendo em cada situacdo especifica, um andamento particular. JA& o tempo
ontoldgico é o tempo real, o tempo cronolégico, que esta relacionado com o transcorrer
objetivo das coisas e dos acontecimentos. O tempo psicolégico é a percepgdo pessoal
que cada um tem do tempo ontoldgico. E como o tempo cronoldgico “passa” para cada

um. Ele explica que:

O que confere ao conceito de tempo musical sua marca especifica é
que essa categoria nasce e desenvolve tanto externa como
simultaneamente as categorias do tempo psicoldgico. Qualquer
masica, quer se submeta ao fluxo normal do tempo, quer se dissocie
dele, estabelece uma relacdo particular, uma espécie de contraponto
entre a passagem do tempo, a duragdo da propria musica, € 0S meios
técnicos e materiais pelos quais a masica se manifesta
(STRAVINSKY, 1996, p. 37).

O estudo de Souvtchinski diferencia e apresenta dois tipos de musica. Um
primeiro tipo de musica segue uma relacdo simétrica ao tempo ontoldgico. Segundo ele,
essa € uma musica que promove no ouvinte um “sentimento de euforia”, que ele chama
de calma dinamica. A musica do segundo tipo desenvolve-se a frente ou em direcédo
contraria desse processo. O filosofo explica que essa musica “ndo estd encerrada em
cada unidade tonal momentanea, [pois] desloca os centros de atracdo e gravidade, e se
estabelece no instavel” (STRAVINSKY, 1996, p. 37). Souvtchinski diz que séo
composi¢des musicais nas quais predomina uma poética do desejo de expressdo, dos

impulsos emotivos do autor.

Apesar de muito validas as consideracdes de Souvtchinski, endossadas por
Stravinsky, acreditamos que a expressdo daquilo que eles chamam de um tempo

psicologico na masica ndo prescreve necessariamente a expressdo individual de
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sentimentos e emocdes pessoais do artista criador, seja na musica ou em qualquer outra
arte. Levamos essa nogdo de tempo para um campo menos subjetivo, em que a
realizacdo da obra, mesmo criando uma atmosfera onde circulam expressdes de afeto,
sentimentos e sensac¢des, encontra uma auto-objetividade nos proprios tragos e linhas de
fuga que cria, um plano em que 0 movimento é da ordem do fluxo. O que mais nos
importa nesses desdobramentos do tempo, é pensar nas suas possibilidades de contrastes

e disjungdes, nas suas potencialidades dissonantes.

Stravinsky explica que “a musica que se ap6ia no tempo ontoldgico ¢ geralmente
dominada pelo principio da similaridade, [ja] a musica que adere ao tempo psicologico
tende a proceder por contraste” (STRAVINSKY, 1996, p. 37). José Miguel Wisnik

caracteriza as relacfes entre o tempo cronoldgico e o tempo da mdsica afirmando que:

Desiguais e pulsantes, 0s sons nos remetem no vai-e-vem ao tempo
sucessivo e linear, mas também a um outro tempo ausente, virtual,
espiral, circular ou informe, e em todo caso ndo cronoldgico, que
sugere um contraponto entre o tempo da consciéncia e o ndo-tempo do
inconsciente (WISNIK, 2002, p. 28).

E nesse sentido que o projeto estético que buscamos delinear aqui propde sondar
as forcas ambivalentes do tempo como matéria expressiva da danca, explorando as
possibilidades dissonantes entre a mdsica e 0 movimento, mas também entre os demais

elementos da cena, que tém autonomias equivalentes.

1.2.3. Deleuze e os cristais do tempo

A questdo: o que é filosofia?, os pensadores Deleuze e Guattari (1992)
respondem que a filosofia é invencao de conceitos, mas ndo algo que da ensejo apenas a
criacdo de sistemas a serem reproduzidos. Deleuze, particularmente, sempre defendeu o
pensamento como uma filosofia do desejo, desejo como vontade de poténcia, na esteira
do pensamento de Nietzsche. Em sua obra Imagem-Tempo (DELEUZE, 2005), o
filosofo realiza um apurado estudo sobre o cinema moderno, com vistas a desenvolver
conceitos que ndo ficam restritos apenas ao campo da sétima arte. Ele busca desfazer a

dicotomia entre criagdo artistica e filosofia, afirmando que a teoria também é algo que
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se faz, portanto é uma pratica, que ndo sendo mais abstrata que seu objeto, é uma
pratica dos conceitos. Deleuze explica que a teoria € uma pratica que incide sobre

outras préticas, afirmando que:

Uma teoria do cinema nao € “sobre” o cinema, mas sobre 0s conceitos
que o cinema suscita, e que eles prdprios estdo em relagdo com outros
conceitos que correspondem a outras préaticas, ndo tendo a pratica dos
conceitos em geral qualquer privilégio sobre as demais, da mesma
forma que um objeto ndo tem sobre os outros. E pela interferéncia de
muitas praticas que as coisas se fazem, os seres, as imagens, 0S
conceitos, todos 0s géneros de acontecimentos (DELEUZE, 2005, p.
332).

O filésofo afirma que o cinema classico (de 1930 a meados dos anos 1940) criou
a tradicdo de uma concepcdo de imagem que representa uma agdo. Esse tipo de imagem,
que ele define como imagem-acdo, € motivada pela acdo dos personagens, e se
desenvolve por uma logica de situagdes sensorio-motoras. Ele explica que a imagem-
acdo chama nossa atencdo exclusivamente para a agdo que ela representa, nao
articulando outros sentidos que possam ir alem. Nela, se aparece em um plano um
personagem entrando por uma porta, ele deve necessariamente aparecer do outro lado
da porta no plano seguinte. Em analogia a danca, diriamos que a imagem-acgdo estaria
ligada a um tipo de criacdo cénica cujo propdsito é apresentar uma acdo coreografica
centrada exclusivamente na ldgica sensério-motora do movimento, ou seja, 0S

movimentos relacionam-se um com outros por meio de um principio de causalidade.

Partindo para o cinema do neo-realismo italiano (do final dos anos 1940 a
década de 1950), Deleuze afirma que o real passa a ser visado como um elemento
ambiguo a ser decifrado. A partir dai, a imagem ndo trata mais apenas de um real
representado ou reproduzido, mas de uma vidéncia, como define o filésofo, uma
representacdo de carater revelatorio. O cinema neo-realista é composto pelo que ele
chama de imagem-movimento, e apresenta ndo mais situacdes sensério-motoras, mas

situagdes Otico-sonoras. Deleuze afirma que:

O que define o neo-realismo é essa ascensdo de situacdes puramente
Gticas (e sonoras, embora ndo houvesse som sincronizado no comeco
do neo-realismo), que se distinguem essencialmente das situagdes
sensdrio-motoras da imagem-acao no antigo realismo. Talvez isso seja
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tdo importante quanto a conquista de um espa¢o puramente 6tico na
pintura, ocorrido com o impressionismo (DELEUZE, 2005, p. 11).

Nessa perspectiva, as relagdes na imagem séo investidas pelos sentidos. Mesmo
tudo permanecendo real, a relacdo entre a propria realidade do meio e a realidade da
acao configura-se ndo mais pelo que Deleuze chama de prolongamento sensério motor,
mas por uma relacdo onirica, estabelecida pelos 6rgdos dos sentidos libertos. Deleuze
diz que nesse caso, a acdo ndo encerra ou arremata a situacdo, mas flutua nela. Ndo ha
mais uma identificacdo sensorio-motora do espectador com a imagem. As ligacGes
préprias do cinema realista sdo perturbadas na imagem-movimento, perturbacdo que se
aprofunda ainda mais quando se passa da imagem-movimento para a imagem-tempo, na
qual ocorrem situac@es 6tico-sonoras puras. Em relacdo a danga, percebemos que, assim
como no cinema, as imagens passam ndao mais apenas a indicar, mas a sugerir,
promovendo uma relacdo de percepcGes multiplas que abre espaco para a expressao
poética. No entanto, apesar de poder flutuar além das acGes representadas, na imagem-

movimento o movimento ainda é regulado pelo tempo.

O estagio mais complexo da imagem, segundo Deleuze, seria a imagem-tempo,
caracteristica prépria do cinema moderno (a partir do final da década de 1950), no qual
ha uma implicagdo da imagem para além do movimento. O fildsofo explica que ndo ha
um fim da imagem-movimento, pois 0 movimento ndo para exatamente, porém ele néo
¢ apenas mais percebido numa imagem sensorio-motora. Ele diz que “a imagem-
movimento ndo desapareceu, mas sO existe como a primeira dimensdo de uma imagem
que ndo para de crescer em dimensdes” (DELEUZE, 2005, p. 33). E nessa ampliagdo da
dimensdo da imagem que esta o elemento que funda a imagem-tempo. Enquanto a
imagem-movimento tem uma relagdo apenas com uma imagem indireta do tempo, na
imagem-tempo, a imagem Otico-sonora pura promove uma reversao fundamental que
subordina 0 movimento ao tempo. Deleuze diz que “¢ essa reversdo que faz, ndo mais
do tempo a medida do movimento, mas do movimento a perspectiva do tempo”
(DELEUZE, 2005, p. 33). O filésofo explica que muitas transi¢cGes e passagens sutis
podem acontecer entre a imagem-movimento e a imagem-tempo. Muitas vezes elas

coexistem e ndo se pode dizer que uma é melhor que a outra.
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Na imagem-tempo, realiza-se a apresentacdo direta do tempo, na qual o
movimento se apresenta fora de sua normalidade, e passa a ser chamado, segundo o
autor, de movimento aberrante. Para Deleuze, o movimento normal é aquele que
subordina o tempo e esta necessariamente ligado a um sistema de nimeros e de centros.

Ele explica que no movimento normal,

O tempo depende do movimento e lhe pertence: pode ser definido a
maneira dos filésofos antigos, como o nimero do movimento. A
montagem serd, pois, uma relacdo de ndmero, varidavel segundo a
natureza intrinseca dos movimentos considerados em cada imagem,
em cada plano (DELEUZE, 2005, p. 49).

Levando para o campo da danca, poderiamos associar essa idéia a certos tipos de
composic¢do coreografica que operam com sequiéncias numeéricas. Deleuze explica que o
centro promove o equilibrio de forcas, a referéncia pela qual se estabelece a gravidade
dos moveis e a observacdo para um espectador conhecer e perceber o movel e
determinar o movimento (DELEUZE, 2005, p. 50). Quando um movimento ndo se
organiza a partir da perspectiva de um centro, se ele se furta a centragem, diz-se que

este movimento € aberrante. O filosofo diz que:

O movimento aberrante pde em questdo o estatuto do tempo como
representacdo indireta ou nimero de movimento, pois escapa as
relacbes de nimero. Mas, longe do proprio tempo ficar abalado, ele
encontra nisso a ocasido de surgir diretamente, e de livrar-se da
subordinagdo ao movimento, de reverter essa subordinagdo.
Inversamente, portanto, uma apresentacéo direta do tempo ndo implica
a parada do movimento, mas, antes a promo¢do do movimento
aberrante (DELEUZE, 2005, p. 51).

Para Deleuze, o movimento aberrante revela o tempo como um todo, como
abertura infinita, e apresenta uma anterioridade a qualquer movimento normal que seja

definido pela motricidade. Ele diz que, nesse caso:

E preciso que o tempo seja anterior ao desenrolar regrado de qualquer
acdo, que haja um nascimento do mundo que ndo esteja ligado
perfeitamente & experiéncia de nossa motricidade, e que a mais remota
lembranca de imagem esteja separada de qualquer movimento dos
corpos (DELEUZE, 2005, p. 51).
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Na imagem-tempo, a relacdo entre passado, presente e futuro faz-se atraves de
um movimento de flutuacdo e transicdo. A apresentacdo direta do tempo realiza-se na
coexisténcia de passado, presente e futuro. O antes e depois coexistem com a imagem e,
nessa perspectiva, o presente nao se apresenta como limite. Na danca, a imagem-tempo
estaria ligada a poéticas, cuja expressdo promova a apresentacdo direta do tempo,
caracteristica que observamos no trabalho de alguns artistas que destacamos na
pesquisa, como: Pina Bausch, Merce Cunningham, Steve Paxton e Kazuo Ohno. E além
da danca, artistas de outras areas, como John Cage, na mdsica, e Richard Long, cujo

trabalho envolve performance, instalacdo e artes visuais.

Deleuze afirma que a percepcdo da imagem-tempo necessita de um
reconhecimento atento, que ndo pode ser simplesmente automatico, na forma habitual
que percebemos as coisas. Ele explica que enquanto o reconhecimento automatico opera
por prolongamento, no reconhecimento atento ndo existe prolongamento da percepcao.
No primeiro, “a percepcdo se prolonga em movimentos de costume, 0s movimentos
prolongam a percepcao para tirar dela efeitos Gteis. O que ocorre € um reconhecimento
sensorio-motor que se faz, acima de tudo, através de movimentos” (DELEUZE, 2005, p.
59). J& no segundo, 0s movimentos sdo mais sutis e sugestivos, e instauram uma
flutuacéo, saindo e retornando ao objeto, enfatizando assim contornos e fragmentos. “O
objeto permanece o mesmo, mas passa por diferentes planos” (DELEUZE, 2005, p. 59),
0 que altera sua percepcdo. A imagem-tempo estaria relacionada a percepcdo de um
tempo flutuante que subordina 0 movimento a essas instabilidades. Deleuze explica que
tal conduta é geradora de sensacBes visuais e sonoras (e até mesmo tateis, cutaneas,

cinestésicas).

Abordando diretamente a danca, Deleuze fala de um movimento que ele chama
de movimento de mundo, no qual o bailarino, mesmo mantendo uma individualidade
enquanto fonte criadora do movimento, ndo o conduz com sua subjetividade, pois 0
movimento passa de uma motricidade pessoal a um elemento suprapessoal. O filésofo
diz que a danca é capaz de tracar esse movimento de mundo, mas que tal fenémeno so6
ocorre no estado de sonho implicado, um estado de devaneio, como um sonhar
acordado. No sonho implicado, 0 movimento se prolongaria em gestos infinitamente

estirados que o despersonalizariam (DELEUZE, 2005, p. 76). Nesse estado, o bailarino
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se movimenta, mas parece que ndo € ele que comanda seu movimento, mas o
movimento que o chama. O estado de sonho implicado, do qual fala Deleuze, traduz
muito bem as circunstancias em que ocorre o fluxo de movimento na dancga, como na

andlise das poéticas que serdo empreendidas no segundo capitulo.

Valendo-se de cenas da comédia musical americana, Deleuze demonstra que
esse tipo de filme “ndo se contenta em nos fazer entrar na danga, ou o que da no mesmo,
em fazer-nos sonhar. O ato cinematografico consiste em que o prdprio dangarino entre
em danga, como se entra no sonho” (DELEUZE, 2005, p. 79). E como se o filme fosse,
ele inteiro, um verdadeiro sonho implicado, provocando ele mesmo a passagem de uma
suposta realidade para o estado de sonho. Ha uma interessante flutuacdo e ambiglidade
entre real e sonho. Dessa forma, a dancga se torna um elemento no cinema que garante a
transicdo de uma vista chapada a uma abertura e ampliacdo das dimensfes do espaco,
ndo simplesmente dando um mundo fluido as imagens, mas muito além, descobrindo

gue ha tantos outros mundos quanto imagens (DELEUZE, 2005, p. 80).

Num processo de pensamento cada vez mais complexo, ap6s uma detalhada
explicagdo sobre os tipos de imagem, Deleuze chega a imagem fundamental da
apresentacdo direta do tempo: a imagem-cristal. Se o processo essencial a imagem-
tempo é a apresentacdo direta do tempo, através de processos de flutuacdo que levam a
uma dilatacdo, uma ampliacdo da dimensdo do tempo, Deleuze busca, no sentido
inverso, chegar ao limite interior dessas imagens, procurando na contracdo da imagem,
0 menor circuito que seria o elemento gerador das imagens Otico-sonoras: o cristal do
tempo. A imagem-cristal seria entdo o nucleo genético das composicdes das imagens
6tico-sonoras. E uma imagem que possui duas faces que, apesar de distintas, produzem
uma indiscernibilidade entre a face do real e a face do imaginario. Deleuze explica que
“a indiscernibilidade do real e do imaginario, ou do presente e do passado, do atual e do
virtual, ndo se produz, portanto, de modo algum, na cabeca ou no espirito, mas é o
carater objetivo de certas imagens existentes, duplas por natureza” (DELEUZE, 2005, p.
89). Isso acontece, segundo Deleuze, porque os cristais do tempo representam um pouco

de tempo em estado puro.

Tomada pelas idéias dos autores que foram aqui expostas, busco ir identificando
0s caracteres que configuram o projeto estético da minha danca. Uma danga da

dissonancia, tomando esse termo como define Stravinsky, sem oposi¢do a consonancia.
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A dissonancia € apenas outra forma de orientagdo. Uma danca que busca a poesia das
tensdes, que como afirma Friedrich acerca das palavras de Eliot sobre esse tipo de
poesia, “comunica antes mesmo de ser compreendida”. Uma danca afim as
consideracdes de Lehmann sobre o teatro pds-dramético, que busca em suas imagens a
fragmentacéo, a descontinuidade e o hibridismo de linguagens; que busca nas formas de
distorcao do tempo (duracdo, paragem, repeticdo, lentidao), a experiéncia de um tempo
partilhado, uma processualidade aberta, em vez de uma moldura temporal. Uma danga
que vé no pensamento de Deleuze sobre a imagem-tempo, a traducdo de principios que
busca na cena: a apresentacdo direta do tempo, através de um movimento aberrante que
se furta a relagdes numéricas; um estado de percepcdo que exige um reconhecimento
atento e ndo automatico; um fluxo em que o tempo ndo é mais a medida do movimento,
mas 0 movimento a perspectiva do tempo. Como diria Deleuze, uma danca capaz de
produzir um estado de sonho implicado, tracar um movimento de mundo. Proposta, sem
duvida, extremamente ousada, mas pessoalmente sedutora e estimulante. Consciente
dessa complexidade, sei que estou apenas no inicio das descobertas e muito ainda terei a
descobrir e aprender, contudo, acredito que estes desafios s&o muito importantes e creio
que o papel do artista ndo seja atingir os fins, mas buscar o que talvez pareca mesmo

impossivel, mas que se torna real no universo da poesia.
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Tarkovski afirmava que a criacdo artistica € sempre um processo dindmico de
conhecimento do mundo, que tem um nudmero infinito de possibilidades de ligar o
homem a sua atividade vital. O cineasta defende uma concepgéo de criacao artistica que
ndo seja 0 mero ponto de vista pessoal do artista, mas uma forma sutil de comunicagéo,

que nos possibilita sentir a beleza do mundo ao nosso redor. Para ele,

O artista ndo pode, no propdsito de ser grandioso, perder o senso de
medida e ignorar o verdadeiro significado de uma ac¢do humana,
transformando-a num receptéculo para a idéia que ele deseja enfatizar.
(...) E precioso observar a vida com os proprios olhos, sem se deixar
levar pelas banalidades de uma simula¢do vazia que vise apenas 0
representar pelo representar e a [mera] expressividade (TARKOVSKI,
1990, p. 25).

Tarkovski dedicou sua vida ao cinema, e como um artista pensador que se
instigava com seu oficio, ele percebeu o0 tempo como a suprema concepcdo do cinema
enquanto arte, o tempo registrado em suas formas e manifestacdes reais. Para ele, 0
cinema é um modo de registrar uma impressao do tempo, pois € uma arte que opera
com uma matriz de tempo real. O cinema oferece a possibilidade de se imprimir em
celulose a realidade do tempo. Ele imprime o tempo na forma de um evento concreto
(TARKOVSKI, 1990, p. 71). Desse modo, Tarkovski afirma que o tempo é a matéria
bruta do cinema, o que significa que o cineasta atua em “blocos de tempo”, como um
escultor, portanto sua funcdo é esculpir o tempo. Tal tarefa o cineasta empreende por
meio das imagens em movimento, com as quais cria 0 universo de sua arte, 0 que 0

préprio Tarkovski soube realizar muito bem em seus filmes.

Assim como o cinema, a danca também tem a capacidade de constituir seu
proprio universo de imagens, povoado de movimento, muasica e poesia, imagens que
nascem na cena e comunicam percepcdes e sensacdes da ordem do poético. Tarkovski

aponta que, além da natureza prosaica da comunicacao,

Existe um outro tipo de linguagem, uma outra forma de comunicacéo:
a comunicagdo através dos sentimentos e imagens. Trata-se do contato
que impede as pessoas de se tornarem incomunicéveis e que pde por
terra as barreiras. Vontade, sentimento, emogdo — eis 0 que elimina 0s



37

obstaculos entre pessoas que, de outra forma, encontrar-se-iam nos
lados opostos de um espelho, nos lados opostos de uma porta
(TARKOVSKI, 1990, p. 9).

Para ele, o verdadeiro artista esta sempre envolvido com um projeto ético que
explora e revela uma visdo de mundo, um modo de ser e existir. Nesse sentido, o artista
lida sempre com a realidade, mesmo quando se volta para 0 mundo dos sonhos e da
imaginacdo, pois estes também fazem parte da realidade material da vida. Tarkovski
defende a imaginacdo e a fantasia como materialidades da nossa existéncia, uma vez
que estamos Vvivos enquanto imaginamos ou sonhamos. Sonhar e imaginar sé&o

experiéncias reais da vida do homem.

Movidos pelas idéias semelhantes as de Tarkovski, buscamos neste trabalho
investigar possiveis modos de esculpir o tempo na danga, ndo com a intencdo de
imprimi-lo como no cinema, pois isso ndo é possivel no campo das artes cénicas, mas
no sentido de inscrever o tempo como uma experiéncia estética e historica, por meio da
materialidade da cena e do jogo de percepcdes que lhe sdo proprias. A partir do conceito
de ménada em Walter Benjamin, buscamos dimensionar poéticas que sejam capazes de

esculpir um agora, cujo presente nao € uma transi¢cao, mas um tempo imobilizado.

Em sua critica ao historicismo, Benjamin (1994) afirma que a tarefa do
materialista historico € escovar a histdria a contrapelo, desconstruir a idéia de um
tempo homogéneo e vazio, para fazer explodir o continuum da historia, pois, segundo

ele:

Avrticular historicamente o passado néo significa conhecé-lo “como ele
de fato foi”. Significa apropriar-se de uma reminiscéncia, tal como ela
relampeja no momento de um perigo. Cabe ao materialismo historico
fixar uma imagem do passado, como ela se apresenta, no momento do
perigo, ao sujeito histérico, sem que ele tenha consciéncia disso. O
perigo ameagca tanto a existéncia da tradigdo como o0s que a recebem.
Para ambos, 0 perigo é o mesmo: entregar-se as classes dominantes,
como seu instrumento. Em cada época, € preciso arrancar a tradigdo
ao conformismo, que quer apoderar-se dela. (BENJAMIN, 1994, p.
224).

O filésofo explica que pensar ndo inclui apenas 0 movimento das idéias, mas

também sua imobilizacdo, pois “quando o pensamento para, bruscamente, numa
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configuracdo saturada de tensdes, ele Ihes comunica um choque, através do qual essa
configurac¢do se cristaliza enquanto monada” (BENJAMIN, 1994, p. 223). Benjamin
afirma que essa estrutura traz em si “o fruto nutritivo do que é compreendido
historicamente” e “contém em seu interior 0 tempo, cOMo sementes preciosas, mas
insipidas” (BENJAMIN, 1994, p. 223).

Seguindo a concepg¢do do materialismo historico, percebemos que o artista deve
ser capaz de captar as configuracOes da realidade de sua prépria época, identificando o
que esta em contato no seu tempo com os agoras da historia. O artista ndo se deve
deixar levar pela crenca evolutiva do progresso, mas ter consciéncia dos estados de
excecdo. As poéticas contemporaneas vém, nesse sentido, evidenciar o que Fernando
Villar (2008) aponta como um “convivio de contrastes ¢ paradoxos, pluralismo e
evasao”, muito tipicos da época em que vivemos, em que “a realidade molda a arte que
molda realidades que moldam artes dentro de diferentes culturas e espacos em um
mesmo tempo” (VILLAR, 2008, p. 02).

Buscamos assim, neste capitulo, investigar algumas poéticas dissonantes nas
quais diferentes artistas que sdo referéncias no meu trabalho articulam processos e
dispositivos que podem ser concebidos como possibilidades de esculpir o tempo. Com
esse proposito, fazemos a divisdo de trés planos de abordagem, que possibilitam pensar
0 tempo em relacdo aos demais elementos composicionais da cena: um plano que se
funda na idéia do tempo em contraste, outro que explora o tempo do corpo e um terceiro
que trata da suspensdo do tempo. Explorando esses planos como possibilidades de
desenvolvimento de processos na dancga, destacamos as seguintes poeéticas: o
contraponto e o siléncio, que representam nao dancar a masica; o fluxo, que empreende
0 ato de dancar sem contar; a repeticdo e a paragem, que representam, respectivamente,
dancar o mesmo e dancar o minimo. Tratamos de cada uma dessas poéticas sem o
propdsito de aprofunda-las, apenas com a intencédo de refletir sobre seu potencial diante
das questbes que levantamos aqui, e que servem de motivos na minha producgéo

artistica.
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2.1. Danca e Musica

Na intencdo de ampliar os dominios de uma compreensdo da musica, adotamos
um conceito fundamentado nas explicaces de José Miguel Wisnik (2002), para quem
musica é qualquer efeito sonoro com finalidade expressiva, incluindo o ruido e o
siléncio. O autor esclarece que o ruido é um elemento “virtualmente criativo,
desorganizador de mensagens/codigos cristalizados e provocador de novas linguagens”
(WISNIK, 2002, p.33). Pode-se pensar a musica em suas diversas fases, desde a musica
modal, pelo prisma da relacdo entre som, siléncio e ruido. Wisnik busca rever a historia
da mausica pelo viés da relacdo entre a cultura e 0 homem, e ndo simplesmente pelo
processo linear de historicizacdo de nomes ou acontecimentos que se tornaram registros.
Para pensar as poéticas dissonantes, tomamos o conceito de musica que Wisnik nos

apresenta, por achar sua abrangéncia mais adequada ao projeto que buscamos delinear.

Tratando da complexidade do sistema de composicéo, propagacdo e relagcdes que
0 som estabelece com o meio, Wisnik explica na sua fisica e metafisica do som, que o
som ¢ uma onda ¢ se propaga de forma ondulatdria, “ocorre no tempo dentro de uma
periodicidade, ou seja, uma ocorréncia repetida dentro de uma certa freqiiéncia”
(WISNIK, 2002, p.17). Além de considerar o ruido na sua concepcdo de mausica, ele
inclui ainda o siléncio, afirmando que todo som possui siléncio, todo siléncio possui
som, e todo som possui movimento. O som é composto por uma sequéncia muito
rapida, geralmente imperceptivel, de impulsdes e repousos. Sdo impulsos que se fazem

por ascensdo e quedas ciclicas da onda, seguidas de sua reiteracdo. Segundo Wishik:

A onda sonora, vista como um microcosmo, contém sempre a partida
e a contrapartida do movimento, num campo praticamente sincrénico,
ja que o ataque e o refluxo sucessivos da onda sdo a propria
densificacdo de um certo padrdo do movimento, que se da a ouvir
atraves das camadas de ar (WISNIK, 2002, p. 17).

Pode-se dizer que a onda sonora é formada de auséncia e presenca, e €
justamente esse lapso que possibilita, e até mesmo permite que o som comece. A partir
do pensamento de John Cage de que sempre ha sons no siléncio, e o siléncio como

auséncia, na verdade ndo existe, Wisnik explica:
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N&o ha som sem pausa. O timpano auditivo entraria em espasmo. O
som é presenca e auséncia, e estq, por menos que isso apareca
permeado de siléncio. H& tantos ou mais siléncios quantos sons no
som, e por isso se pode dizer, com John Cage, que nenhum som teme o
siléncio gque o extingue. Mas também, de maneira reversa, ha sempre
som dentro do siléncio: mesmo quando ndo ouvimos os barulhos do
mundo, fechados numa cabine a prova de som, ouvimos o barulhismo
do nosso préprio corpo produtor/receptor de ruidos (WISNIK, 2002,
p. 18).

Compreendendo a complexidade entre som e movimento, entre o siléncio e 0
ruido na mausica, partimos para a reflexdo sobre a relacdo da musica com 0 movimento
na danca. Nosso estudo da poesia dissonante do tempo na danca nasceu da investigacao
da relacdo entre musica e movimento, propondo a classificacdo de categorias que
representassem as possibilidades dessa relacdo. Inicialmente, identificamos dois eixos:
um voltado para a consonancia, no qual o movimento esta subordinado a mdusica, e
outro voltado para a dissonancia, no qual movimento e musica possuem autonomia. A
partir desses dois eixos, destacamos quatro categorias, que podem ser
predominantemente exclusivas ou combinadas de maneira mista numa mesma pega. A
simetria e a traducdo foram definidas como categorias consonantes, O siléncio e o
contraponto foram identificados como categorias dissonantes. Para chegar a essas
categorias, realizamos uma analise comparativa, associando as qualidades do
movimento, a partir do estudo da eucinética de Rudolf Laban, aos elementos da teoria
musical: alturas (melodia e harmonia), duracdes (ritmo, andamento e acentuacao),
timbres, tessitura, intensidades e formas de composicdo. Além disso, observamos como
a relacdo entre musica e movimento incide na relacdo entre imagem e som na cena,
promovendo convergéncias e divergéncias na relacdo ver/ouvir. Observamos que é
frequiente a concorréncia entre as funcdes que o movimento exerce em relagdo a musica,
havendo quase sempre mais de um tipo de ocorréncia das categorias identificadas huma
mesma obra, no entanto, parece sempre haver a preponderancia de uma sobre as outras,
sendo que a predominante tende a caracterizar a matriz do projeto estético-ideoldgico do

artista.

Como ja foi dito, partimos dos estudos de Rudolf Laban (1971) sobre o

movimento. Considerado um dos mais importantes nomes da danga moderna, Laban
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nasceu na Bratslava, império austro-hingaro, em 1879. Iniciou suas experiéncias em
danca por volta de 1913, em Brandenburg. Suas pesquisas foram desenvolvidas
principalmente em um lugar que ficou conhecido como “fazenda de danga”, onde,
acompanhado de seus alunos e discipulos, realizava experiéncias de movimento,
inicialmente, sem objetivos artisticos ou de espetaculo. Criou os fundamentos essenciais
de sua obra na Alemanha, até 1936, e dai, por ocasido do regime nacional-socialista de
Hitler, exilou-se na Inglaterra, onde realizou pesquisas de danca, terapia e trabalhos para
a industria. Seu sistema ndo tinha, no primeiro momento, uma linha teérica ou caminhos
definidos a serem seguidos. Sua preocupacao era com “a importancia do movimento e
sua influéncia sobre a qualidade de vida cotidiana” (LAUNAY, 2006). Procurava criar
uma prética e uma teoria do movimento que possibilitasse, no homem moderno, o

surgimento de uma nova corporeidade a partir de sua realidade.

Laban sentia-se extremamente tocado com a percepc¢do que tinha da situacdo em
que se encontrava 0 homem do seu tempo, inicio do século 20, e como isso afetava suas
relagfes com o corpo e com 0 movimento. A crescente industrializagdo e urbanizagao
eram geradoras de um condicionamento e de um automatismo de movimentagao e de
relacBes entre os homens, intensificados principalmente pelas novas relagdes de
trabalho. Launay explica que essa experiéncia era de agitacdo, fazendo com que o
sujeito se distanciasse de sua historia, de suas experiéncias pessoais e coletivas, de seus
cultos e ritos, promovendo perda de autonomia e esvaziamento de memoria. Essa
experiéncia, chamada por Walter Benjamin de experiéncia defunta, ia de encontro a
afirmacdo do poeta Charles Baudelaire sobre a modernidade, que afirmava que “o

homem que perdeu sua experiéncia ¢ um homem moderno” (LAUNAY, 2006).

Para Laban, a probleméatica em questdo era pensar como e quais seriam as
condicdes de uma danca que correspondesse a ansiedade dessa busca, desse resgate de
uma experiéncia de movimento, na qual o corpo ndo so se agita, mas comunica e € um
elemento vivo e consciente de suas relacdes - um corpo organizado dentro de um ritmo
e de uma configuracdo propria e individual, criador de suas proprias memdrias e
historias. Nesse proposito, Laban criou teorias e sistemas, como a danga coral, a
labanotacédo, a coréutica e a eucinética. Neste trabalho, tomamos a eucinética de Laban

como método de analise do movimento.
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A eucinética trata dos fatores ou qualidades inerentes a qualquer movimento
possivel realizado pelo ser humano. Para estabelecer esses parametros, Laban criou o
que ele chamava de quadro do esforco (ver tabela 1, p. 42), que esta relacionado com a
“mecanica motora intrinseca a0 movimento vivo” e com a intengdo que origina o
movimento (LABAN, 1971, p. 51). O quadro do esforco classifica e relaciona o0s
chamados fatores do movimento, que, juntamente com a coréutica®, estio presentes na
composicdo e intencdo de qualquer movimento executado e seu desenvolvimento no
espaco. Os fatores do movimento definidos por Laban séo: tempo, que pode ser lento ou
rapido; espaco, que pode ser direto ou indireto; peso, que pode ser leve ou pesado, e
fluéncia, que determina um movimento mais ou menos fluido. No quadro do esforgo,
Laban inter-relaciona os trés primeiros fatores, identificando oito acBes bésicas. A
fluéncia ndo compde as oito agcdes, mas pode estar presente em qualquer uma delas,

referindo-se a um movimento mais ou menos contido.

QUADRO DE ESFORCO

ESPACO TEMPO PESO ACOES BASICAS
DIRETO RAPIDO LEVE PONTUAR
DIRETO RAPIDO PESADO SOCAR

DIRETO LENTO LEVE DESLIZAR
DIRETO LENTO PESADO EMPURRAR
INDIRETO RAPIDO LEVE SACUDIR
INDIRETO LENTO PESADO TORCER
INDIRETO RAPIDO PESADO CHICOTEAR
INDIRETO LENTO LEVE FLUTUAR

Tabela 1: Quadro de esfor¢o segundo Rudolf Laban.

2 A coréutica é outra teoria de Rudolf Laban para a analise do movimento, que investiga as possibilidades

de relacGes do corpo no espago.
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A partir dos fatores do movimento postulados por Laban, estabelecemos a
relagdo da danca com os componentes basicos da musica, analisando as possibilidades
de inter-relacdo e identificando categorias. Por exemplo, verificamos que o alinhamento
do fator tempo rapido do movimento com o andamento rapido de uma mdsica pode
estabelecer uma relacdo de simetria entre movimento e musica. Observamos que o fator
tempo é o mais facil de ser notado, e possui uma forte preponderancia no
estabelecimento do movimento. Da mesma forma, o alinhamento do fator peso pesado
do movimento com uma intensidade forte de uma mdsica, também pode determinar
uma relacdo de simetria, assim como no exemplo anterior. Tal relacdo pode ser
enfatizada se o fator tempo também estiver alinhado no movimento e na musica. Por
vezes, a conjugacdo desses fatores é determinante para o estabelecimento das relagdes

engendradas nos processos criativos.

As formas consonantes e dissonantes sao duas orientacdes diferentes que podem
ser usadas juntas ou separadamente, dependendo do projeto criativo de cada artista. Se
por um lado a consonéncia volta-se para o prolongamento sensério-motor do
movimento, na relacdo entre a imagem e o som, a dissonancia, por outro lado, tende a
produzir imagens Otico-sonoras, como afirma Deleuze em relacdo as fung¢bes do tempo,
no desenvolvimento do seu conceito de imagem-tempo. Nas formas dissonantes, o
movimento estende-se para além dos gestos da danca, conduzindo também os demais
elementos da composicdo cénica. Livio Tragtenberg explica que “a quebra da simetria
ritmica propicia que o tempo musical penetre na descontinuidade dos outros elementos
em cena” (TRAGTENBERG, 1999, p. 67), o que justifica nossa observacdo de que
quando o movimento ndo se propde como realidade temporal da mdsica, ambos
assumem um discurso autbnomo, que favorece a percepcdo polifénica dos eventos
temporais: do proprio gesto, da mdsica, da palavra, da luz. Antes de nos debrucarmos
sobre os aspectos das formas dissonantes, vejamos alguns pormenores da simetria e da

traducé@o, como categorias consonantes.

A simetria é a relagdo mais comum em diversas formas de danca. Nela, ocorre o
alinhamento e o encontro dos fatores do movimento com os elementos da mdsica,
prescrevendo uma logica de similaridade entre eles. Podemos dizer que, no senso

comum, a simetria seria o0 processo de desenvolvimento normal de uma coreografia, no
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qual os movimentos seguem a musica, com objetivo de estabelecer uma relacdo de
“harmonia” entre danca e musica. Nesse tipo de relacdo, o corpo da uma resposta
psicossomatica ao som. Ao tratar da propagacdo da onda sonora, Wisnhik explica a
correspondéncia entre escalas sonoras e corporais, enfatizando como o som age no
corpo promovendo uma espécie de reacdo que impulsiona o corpo a se movimentar de
acordo com os padrdes musicais, 0 que demonstra o poder psicossomatico do som.

Segundo ele:

A onda sonora obedece a um pulso, ela segue o principio da pulsacéo.
Bem a proposito, € fundamental pensar aqui nessa espécie de
correspondéncia entre as escalas sonoras e as escalas corporais com as
guais medimos o tempo. Porque o complexo corpo/mente é um
medidor frequencial de freqiéncias. Toda a nossa relacdo com 0s
universos sonoros e a musica passa por certos padrfes de pulsacao
somaticos e psiquicos, com 0s quais jogamos ao ler o tempo e 0 som
(WISNIK, 2002, p. 19).

Wisnik aponta como padrdes de pulsacdo somadticos: “o pulso sanguineo, a
respiracdo e certas disposi¢des musculares” (WISNIK, 2002, p. 19), que se relacionam,
sobretudo com o andar e suas velocidades®. Segundo ele, a terminologia tradicional
associa o ritmo a categoria de andamento, e tem como medida para as indica¢cbes mais
rapidas, o allegro e o vivace, para as mais lentas, o largo, e para as indica¢cdes médias, o
andante. Os andamentos sdo associados as disposicoes fisicas e psicoldgicas. Nota-se
que o allegro e suas derivacdes estdo associados a um aspecto afetivo, enquanto o largo
e similares associam-se a uma carga de maior tensao e seriedade. Da mesma forma, os
movimentos nos quais predominam os fatores (tempo lento, peso leve, espaco indireto)
estdo associados a aspectos mais afetivos, e 0s movimentos nos quais predominam o0s
fatores (tempo répido, peso forte, espaco direto) estdo associados a aspectos de maior
tensdo e seriedade. Wisnik explica que pelo mesmo enlace que o corpo tem com 0
andamento da musica, o som grave também tende a ser “associado ao peso da matéria,

com 0s objetos mais presos a terra pela lei da gravidade, e que emitem vibragGes mais

¥ Stravinsky (1996) discorda dessa associacdo que iguala ritmo e andamento. Segundo ele, o ritmo n&o se
altera para mais rapido ou lento, mas sim, o andamento, pois o ritmo esta associado as relagdes entre 0s
valores musicais de uma determinada musica, que mesmo se executada num andamento mais rapido ou

lento, ndo se altera.
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lentas, em oposicdo a ligeireza leve e lépida do agudo (o ligeiro, como no francés léger,
esta associado a leveza)” (WISNIK, 2002, p. 21).

A segunda categoria consonante destacada na pesquisa é a traducéo, processo
em que a danca opera mecanismos de representacdo, transcodificacdo ou transcriagéo da
musica por meio do gesto, produzindo a representacdo do som (ou da forma de
composicao, da tessitura, ou de qualquer outro elemento musical) pela imagem. Esse
fendmeno geralmente se da por meio de correspondéncias, mobilizando elementos,
categorias e signos de uma linguagem para a outra. Apesar de ndo nos dedicarmos ao
aprofundamento dessa categoria, a teoria da traducdo intersemidtica de Julio Plaza
(2003) parece ser um eficiente instrumento de analise das possibilidades de traducédo de
elementos e estruturas musicais para a danga, pois € um estudo que aborda
possibilidades distintas de correspondéncia entre linguagens a partir de aspectos do
signo, identificando a transcriacdo (traducéo icénica), a transposicdo (traducao indicial)

e a transcodificacdo (traducdo simbdlica).

Observamos que em certos casos, traducdo e simetria podem se aproximar e até
serem confundidas, como, por exemplo, ocorre no procedimento de tradugdo do tempo
ou da intensidade da masica pelo movimento, de qualquer forma, isso ndo significa que
haja uma analogia constante e geral entre essas categorias, visto que ha varias
possibilidades de processos de traducdo ndo simétricos das relacfes entre os elementos
da musica e do movimento. Podemos citar como exemplo, a traducdo de formas
musicais para a danca, como a forma do concerto classico, que se organiza em trés
movimentos contrastantes. Esse tipo de traducdo ndo implica uma relacdo simétrica
entre os elementos da musica e da dancga, pois nesse caso, 0 objeto da traducdo é
somente a estrutura da forma de composicao do concerto cléassico, e ndo a masica em si,
que pode ser qualquer uma, ndo necessariamente um concerto. Duas tradugbes muito
conhecidas na danca sao a Sagracdo da Primavera (1913), na qual a coreografia de
Vaslav Nijinsky busca traduzir a musica homénima de Stravinsky e as pecas Bolero Ill
(Une Homme, Des Hommes) (1979) e Bolero VI (2004), no qual Maurice Béjart traduz

com a danca a masica Bolero do compositor Ravel.
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2.2. O tempo em contraste: Ndo dancar a musica

N&o é preciso dancar no ritmo da musica.
O ritmo interior é mais importante.

Kazuo Ohno

2.2.1. O contraponto

Tragtenberg explica que o termo contraponto deriva do latim punctus contra
punctum, nota contra nota, ou ainda melodia contra melodia. Trata, portanto, de sons
que se contrapdem simultaneamente. “Basicamente, contraponto ¢ direcionamento
melddico. A chave para um bom contraponto entre as vozes € o tipo de direcionamento
e contorno meldédico que se estabelece no desenvolvimento das diferentes linhas
meldodicas” (TRAGTENBERG, 2002, p. 15).

A relagdo de contraponto entre misica e movimento pode se caracterizar de duas
maneiras. Na primeira, danca e mdsica ndo apresentam uma conjun¢do programada ou
pré-estabelecida, assumindo posicdes independentes uma da outra. Os gestos sdo
criados sem nenhuma relacdo com a musica, pois nesse caso a funcdo musical esta
ligada apenas a ambientacdo da cena, a criagdo de um espaco sonoro auténomo.
Podemos dizer que dessa forma temos dois pontos de escuta’ na cena, posto que o
movimento e a musica configuram discursos autbnomos. A relacdo entre imagem e som
(o que se ouve e 0 que se V€) integra-se ndo pelo movimento, mas pelo ambiente criado
pela justaposicdo de musica (som) e movimento (imagem). A outra forma de
contraponto caracteriza-se pelo didlogo que ocorre quando 0s gestos criam uma relacdo
de oposicao entre as qualidades de movimento e a musica, produzindo contrastes entre
imagem e som. Nesse procedimento também ha dois pontos de escuta, que dialogam

entre si numa relacdo dialética. Em ambos 0s casos esta presente o principio dissonante.

*«Q conceito de ponto de escuta é semelhante ao de ponto de vista. A escolha de um ou mais pontos de
escuta- entre um sempre constante leque de opg¢des — possibilita o estabelecimento de diferentes leituras

espaciais e sonoras para uma mesma cena”’ (TRAGTENBERG, 1999, p. 37).
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Das possiveis relagdes entre musica e movimento na danca, € provavel que o
contraponto seja talvez a categoria que apresenta uma maior variedade de possibilidades
na realizagdo de uma pega. Nele, ha a presenga de um elemento determinante da coeséo
entre as duas linguagens e a cena. Para identificar e definir esse elemento, que mantém
uma ligacdo tanto no contraste como na justaposicao, utilizamos o conceito de pontos
estruturais, elaborado por Merce Cunningham. Segundo José Gil (2005), os pontos
estruturais sdo elementos que constituem nucleos de intensificacdo entre séries de
movimentos de origens diversas e heterogéneas, que podem se integrar a outras séries,
como as notas de uma musica, promovendo a conexao entre ambas, constituindo o que

ele denomina continuidade de fundo. O filésofo explica que:

Os pontos de contato ou de cruzamento constituem ndcleos de
intensificacdo das séries. Intensificacdo interna das distancias
(tensbes) entre dois gestos que se sucedem; intensificagdo das
divergéncias entre a série dos gestos e a outra (das notas musicais, das
palavras, dos objetos, dos gestos ndo dancados). Do contato nasce a
conexdo, 0 agenciamento. Se temos a impressdo de que doravante as
duas séries formam um todo, é porque entram na mesma continuidade
de fundo composto pelo préprio ritmo da divergéncia que as separa; e
que se intensificou, autonomizando mais cada uma das séries (GIL,
2005, p. 70).

Merce Cunningham nasceu em 1919, em Centralia, Washington, nos Estados
Unidos. Estudou danca no Cornish College of the Arts, em Seattle, e foi solista da
companhia de Marta Graham, entre 1939 e 1945. A Merce Cunningham Dance
Company foi formada no Black Montain College, em 1953, e vem atuando até hoje,
apesar dele ter falecido em 2009. Cunningham é um marco na transicdo da Danga
Moderna para a Danca P6s-Moderna, sendo que alguns dos integrantes do Judson
Dance Theatre vieram de sua escola. Ao mesmo tempo em que algumas de suas
propostas foram influéncias para os bailarinos do Judson, outras foram completamente
recusadas. O proprio Cunningham, ao longo de sua carreira, recusou algumas de suas
primeiras propostas ligadas ainda & danga moderna. Seu interesse no acaso e na idéia de
uma danga que ndo fosse norteada por uma narrativa, que ndo tivesse climax ou

linearidade, marcam os tragos pds-modernos de sua poética.
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Segundo José Gil (2005), a posicdo de Cunningham em relacdo a danca poés-
moderna era paradoxal, porque ele ndo promoveu rupturas com o quadro trans-artistico
que ligava a arte ao poder. Mesmo utilizando elementos néo triviais, como movimentos
e objetos ndo artisticos, sua danca ainda estava restrita ao espago cénico tradicional. Gil

explica que:

Para uma geracdo que ndo mais queria a imanéncia porque estava na
imanéncia ( da arte a vida), tornava-se inevitavel que o estilo
Cunningham surgisse como um objeto a recusar, arrastando consigo o
gue ndo estava de acordo com o real de entdo: a disciplina dos
corpos, 0 “glamour” , o ‘“espetaculo”, no fundo, o extremo
profissionalismo dos bailarinos identificado com o extremo elitismo
de um estilo elegante, ainda balético, muito puro e sublime (Gil,
2005, p. 150).

Merce Cunningham. Fonte: Site oficial do artista.

Cunningham teve uma longa e proficua parceria com o compositor John Cage,
que se iniciou em 1942 e durou até a morte do musico, em 1992. Juntos, eles criaram
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varias importantes obras, buscando uma estética que lidava com o siléncio, 0 acaso e o
aleatdério. Cage e Cunningham criavam, respectivamente, musica e danca de forma
concomitante, buscando juntos, mas cada um na sua arte, a independéncia dos sons e
dos movimentos em relacdo a subjetividade do criador. Eles priorizavam o som e 0
movimento em si, em detrimento das atribuicdes de sentimentos pessoais. Tinham como
principio geral que “danca e musica deveriam se complementar uma a outra e, mesmo
assim, serem capazes de se sustentar por si s6s” (HELLER, 2008, p. 21). Sendo assim,
cada um criava sua obra sem se influenciar pela obra do outro, sendo que muitas vezes

musica e dancga se encontravam somente no momento da apresentacao.

John Cage nasceu em 1912, na cidade de Los Angeles, nos Estados Unidos. E
considerado pela critica musical como um dos compositores mais influentes do século
XX, tendo acumulado, ao longo da vida, varias designaces do seu oficio de artista:
compositor, poeta, filosofo, escritor. Cage estudou com Henry Cowell, em 1933, e com
0 grande compositor austriaco, criador do dodecafonismo, Arnold Schdnberg, no
periodo de 1933 a 1935. Cage incorporou do Zen Budismo uma filosofia de vida que
influenciou fortemente seu modo de criar e entender a musica. Para ele, ndo havia

separacao entre a musica e a vida. Nao se interessava por questdes puramente musicais.

John Cage e Merce Cunningham. Fonte: NYT/Arts. Foto: Jack Michell.


http://en.wikipedia.org/wiki/Henry_Cowell
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Cage defendia positivamente a composi¢do simultanea de danca e musica em
uma peca. Segundo ele, a forma de composicado simultadnea que era praticada na danca
moderna daquele momento, promoveria um enriquecimento das possibilidades da
propria danca, como de fato aconteceu. Contudo, Cage dirige uma feroz critica contra os
artistas da danca que lidavam com essa relacdo de maneira equivocada, sem considerar
a musica como parte integral da danca, e ndo como ilustracdo. Ele rejeita os bailarinos e
coreodgrafos que dancam apenas seguindo o ritmo dos sons, criando uma danca idéntica
a musica, pouco produtiva. Para Cage, os materiais de composicdo da danca deveriam
se estender para a organizacao dos materiais de composicao da musica. “The form of the
music-dance composition should be a necessary working together of all materials used.
The music will then be more than an accompaniment; it will be an integral part of the
dance™ (CAGE, 1961, p. 88).

De acordo com a premissa de Cage sobre a danca, é que buscamos, neste
trabalho, refletir sobre as possibilidades de lidar com o tempo nas poéticas dissonantes.
Segundo Livio Tragtenberg, “o tempo ¢ o veiculo primeiro para toda e qualquer agdo
cénica”. Referindo-se ao pensamento de Philip Glass, para quem o tempo “é¢ o meio
comum entre musica e teatro”, posto que a estrutura temporal e dramatica sdo
inseparaveis, Tragtenberg indica o tempo como o ponto basico da interacdo entre som e
cena. Segundo o ele, o tempo possui fundamental importancia no processo criativo, pois
¢ o “veiculo essencial para a materializagdo sonora”. Tal concep¢do filia-se ao
pensamento de Stravinsky, que estabelece a distin¢do entre tempo real e tempo musical.
De acordo com Tragtenberg:

A musica ligada ao tempo ontolégico geralmente é dominada pelo
principio da similitude. Aquela que se vincula ao tempo psicol6gico
procede espontaneamente por contraste. Estes dois principios que
dominam o processo criador correspondem a nocBes essenciais de
variedade e uniformidade. (TRAGTENBERG, 1999, p. 24).

5 A forma de composicdo na danca e na musica deveria ser um trabalho necessariamente conjunto,
envolvendo todos os materiais utilizados. A musica seria mais que um acompanhamento, seria uma parte

integral da danca (Traducdo minha).
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O autor argumenta que a falta de “uma operagao critica na concepgao da musica
de cena” pode fazer com que a musica seja apenas decorativa ou associativa, nédo
estabelecendo assim um ‘jogo contrapontistico’ com os demais elementos. Dessa forma,
a musica “ndo alcanca o novo ambiente criativo em que se insere, tornando-Se um
espectro de si mesma” (TRAGTENBERG, 1999, p.28). Na danca, quando o0 movimento
ndo se propde apenas como realidade temporal da musica, ocorre a ampliacdo das
potencialidades de todos os elementos temporais da cena (mdsica, gesto, palavras, luz),
propiciando uma percepcado polifonica na audiéncia.

Outro importante artista, pensador da teoria do contraponto nas artes cénicas, foi
0 russo Vsevolod Emilevich Meyerhold, um dos mais importantes encenadores e
tedricos do teatro da primeira metade do século 20. A histéria de Meyerhold esta
inserida num cenario de grande efervescéncia cultural e intelectual, proprio das idéias
de vanguarda no inicio do século XX. Ele foi aluno e ator de Stanislavsky, e iniciou
suas primeiras experimentacGes no Teatro-Estidio, um anexo do Teatro de Arte de
Moscou, que era dirigido pelo préprio Stanislavsky. Suas primeiras influéncias foram o
simbolismo e o teatro do dramaturgo Tchecov, cuja estética era voltada para o
impressionismo. Aquela foi uma época marcada pela busca da superacdo do estatuto
representacional da arte. Os textos de Meyerhold, de aspecto panfletario e polemista,
fundaram idéias e teorias fundamentais para o teatro do século XX, como o teatro de
atmosfera e o teatro de convencBes. Suas idéias representam uma oposicao ao teatro
realista-naturalista, predominante na época. Suas teorias associadas a estética
construtivista abrem espaco para a materialidade do teatro: o trabalho do ator, os
objetos, a luz. Ele traz para as vistas da platéia os elementos que estavam até entdo

ocultos nos bastidores, buscando assim corromper 0s idéiais naturalistas.
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The Magnanimous Cuckold , 1922. Fonte: site oficial do artista.

A teoria da musicalizacé@o foi um dos pontos principais no teatro de Meyerhold.
Seu ponto de partida para a fundamentacdo dessa teoria foi a musica e o ritmo do teatro
de Tchecov, entdo percebida por ele como um talento lirico e musical, que instaurava
um novo tom pela sua musicalidade, traco préprio do teatro de atmosfera, que ele viria
a desenvolver. Segundo Meyerhold, o “segredo da atmosfera tchecoviana esta
escondido no ritmo de sua linguagem” (MEYERHOLD, 1998, p. 154). Tomando como
exemplo a peca A gaivota, ele afirma que a masica do teatro de Tchecov estava ligada
“a excepcional musicalidade dos intérpretes, que haviam captado o ritmo da poesia”
(MEYERHOLD, 1998, p. 154). A partir dai, ele passa também a reafirmar sua fé no ator
como o principal elemento da cena. Para Meyerhold, a musica seria fundamental para o
encenador e para o ator. Ele afirmava que a musicalidade se anularia dependo da
direcdo da peca. Era preciso que o encenador captasse esse ritmo interior proprio do
teatro de atmosfera, para que a musicalidade pudesse se fazer presente. Segundo Picon-
Vallin (1989), Meyerhold afirmava que a mdsica era uma forma de superar o
naturalismo, pois o ritmo de cena seria uma ruptura com o ritmo do cotidiano. A
musica deveria estar presente na vida do ator, devendo ser um aprendizado essencial e

uma vivéncia constante. Ele afirmava:

Eu trabalho dez vezes mais facilmente com um ator que ama a musica.
E preciso habituar os atores & musica desde a escola. Todos ficam



53

contentes quando se utiliza uma musica "para a atmosfera”, mas raros
sdo os que compreendem que a musica € o melhor organizador do
tempo em um espetaculo. O jogo do ator é, para falar de maneira
figurada, seu duelo com o tempo. E aqui, a musica € sua melhor
aliada. Ela pode nédo ser ouvida, mas deve se fazer sentir. Sonho com
um espetaculo ensaiado sobre uma musica e representado sem masica.
Sem ela, - e com ela: pois o espetaculo, seus ritmos serdo organizados
de acordo com suas leis e cada intérprete a carregard em Ssi
(MEYERHOLD apud PICON-VALLIN, 1989).

A criacdo de Meyerhold, a partir das experimentacGes do Teatro-Estudio, passou
a ser impregnada cada vez mais pela musica. As teorias da musicalizacdo e do
contraponto sdo duas formas pelas quais a musica estava presente nos seus processos
criativos. Nas pesquisas em que ele aprofundou-se nas relagdes entre musica e
movimento, Meyerhold valeu-se dos estudos da eurritmia, de Jacques Dalcroze; do
circo; do teatro chinés e japonés; e da danca de Loie Filler e de Isadora Duncan.
Posteriormente, ele chegou a recusar as idéias de Dalcroze e criticou Isadora Duncan
por causa de suas propostas de relacGes simétricas entre a danca e a masica, afirmando
que essas propostas eram “absurdas ¢ tediosas” (PICON-VALLIN, 1989). Ele afirmava
que a concordancia ritmica entre ator e musica deve revelar e completar a musica, mas
ndo ilustra-la. Em seu programa do curso de 1914-1915, sdo formuladas as bases da sua

teoria do contraponto. Ele afirma que:

A musica e 0s movimentos do ator podem mesmo néo coincidir, mas,
simultaneamente chamados a vida, em seu curso (a mdsica e 0
movimento, cada um em seu plano pessoal), manifestam um género de
polifonia. Nascimento de um novo tipo de pantomima onde a musica e
0S movimentos do ator reinam em seus respectivos planos. Os atores,
sem dar ao espectador a construgdo da musica e dos movimentos em
um calculo métrico do tempo, procuram tecer uma rede ritmica
(MEYERHOLD apud PICON-VALLIN, 1989).

Procuramos evidenciar até aqui, 0 quanto o pensamento de artistas como Laban,
Merce Cunningham, John Cage e Meyerhold sdo importantes para a consolidacdo de
processos de composigdo e estéticas que produzem na danca uma relagdo mais rica com
a musica. O contraponto é uma dessas possibilidades, o siléncio, que trataremos a

sequir, é outra.
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2.2.2. Osiléncio

N&o h& nada de quieto no siléncio.

Susan Glaspell

O siléncio ¢ a poética na qual a musica é suprimida, mas ndo o som. O siléncio
tem sempre uma forte funcdo expressiva. Na danca, a auséncia da mdsica abre espaco
para outros sons: do ambiente onde se realiza a obra, do corpo (a respiracdo, o
movimento, o contato com outros corpos e objetos). O siléncio alterna nosso campo de
percepcdo. Pensando poeticamente, poderiamos dizer que o siléncio, na cena da danca,
provoca um fendmeno em que o som é absorvido pela imagem. Wisnik explica que “a
onda sonora, vista como um microcosmo, contém sempre a partida e a contrapartida do
movimento, num campo praticamente sincrénico. O som €, assim, 0 movimento em sua
complementaridade, inscrita na sua forma oscilatoria” (WISNIK, 2002, p. 17). A partir
do principio de que todo som é movimento, podemos considerar que todo movimento

possui som, por mais inaudivel que pareca.

No senso comum, o siléncio esta relacionado ao negativo, ao passivo, a falta. Em
contraposicdo a essa idéias, Orlandi (2007) explica que o siléncio ndo fala, mas é, ou
seja, existe e também significa. A autora afirma que “no siléncio, o sentido €.” Segundo
ela, o siléncio esta ligado a0 movimento. Enquanto a linguagem estabiliza 0 movimento
dos sentidos, no siléncio esta presente um movimento no qual o sujeito e os sentidos
podem se mover amplamente. No siléncio, o sentido ndo se estabiliza, mas muda de
caminho (ORLANDI, 2007). Nessa concepcdo, o siléncio é visto como fundante.
Orlandi explica que “o siléncio € a matéria significante por exceléncia, um continuum
significante. O real da significacdo € o siléncio” (ORLANDI, 2007, p. 29).

A etimologia da palavra silentium refere-se a silens, e significa: que se cala,
silencioso, que nédo faz ruido, calmo, que estd em repouso, sombra. Orlandi explica que,
na época classica, embora ndo houvesse diferenca no sentido entre os termos sileo e
taceo (calar), a palavra sileo, primitivamente, ndo designava propriamente siléncio, mas
auséncia de ruido, tranquilidade. Estar em siléncio significava estar quieto. A palavra
sileo era usada para se falar tanto de coisas como de pessoas, e especialmente para se

falar do mar, da noite e do vento. Silentium indicava mar profundo. Ai deparamos com
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o0 aspecto fluido e liquido do siléncio (ORLANDI, 2007, p. 33). A autora explica que a
linguagem ¢é a categorizacdo do siléncio, € um movimento periférico, ruido. Enquanto a
fala é voltada para a unicidade e organizacdo, o siléncio é disperso. O siléncio nao é
diretamente observavel, possui um aspecto fluidico e de movimento, e por isso se
apresenta de modo ndo disponivel a visibilidade. Orlandi se vale de duas ordens de
metaforas ao se referir ao siléncio, ja que ele ndo pode ser observado. A autora nos

apresenta as metaforas do mar e do eco:

Em ambas jogam a grande extensdo e um certo movimento que
retorna e, a0 mesmo tempo, produz um deslocamento. O final da onda
que o mar sempre adia. O mar; incalculavel, disperso, profundo,
imével em seu movimento monétono, do qual as ondas sdo as frestas
que o tornam visivel. Imagem. O eco: repeticdo, ndo-finitude,
movimento continuo. Também fresta para ouvi-lo. Som (ORLANDI,
2007, p. 32).

A partir do impulso da etimologia da palavra, Orlandi explica que a
profundidade do mar é como o siléncio, no qual esté o real do sentido. As ondas seriam
as bordas (limite), o ruido, seu movimento periférico (palavras). Assim verificamos no
siléncio, os aspectos de desconforto e sutileza. O siléncio se apresenta por tragos e
pistas, em contornos distantes de marcas formais. Ele pode se apresentar fugazmente
por rupturas, fissuras e falhas. Segundo Orlandi, para tornar o siléncio visivel é preciso
“observa-lo indiretamente por métodos  (discursivos) historicos,  criticos,
desconstrutivistas” (ORLANDI, 2007, p. 45). A conotacdo negativa que o siléncio tem
no senso-comum deve-se ao fato de que ele transtorna a unicidade e causa desconforto.
A sociedade ndo suporta a auséncia das palavras. Orlandi explica que o homem exerce
seu controle e disciplina pressionando o siléncio a falar ou, nos casos contrarios,

supondo poder calar o sujeito. A autora explica que:

Isso resulta de um imediatismo tanto mais acentuado quanto mais vem
em linha reta da tradicdo da racionalidade: o claro e o distinto. O
homem - tendo de responder a injuncdo de transparéncia e
objetividade — ndo se d& o tempo de trabalhar a diferenca entre falar e
significar. Para nosso contexto historico-social, um homem em
siléncio € um homem sem sentido. Entdo, o homem abre méo do risco
da significacdo, da sua ameaca e se preenche: fala. Atulha o espacgo de
sons e cria a idéia de siléncio como vazio, como falta (ORLANDI,
2007, p. 35).
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Cage teve o siléncio como um dos elementos mais importantes de sua obra, com
0 qual associou temas como 0 acaso, a indeterminacdo e o nada, revendo conceitos e
levantando discussdes sobre masica, som, ruido, tempo, ritmo, teatro e danca, chegando
mesmo a postular até uma filosofia de vida. Para ele, o siléncio ndo se limitava a um
fendmeno acustico-sonoro, e era um elemento gerador da criacdo musical. Segundo
Heller, o siléncio para Cage estaria ligado a uma mudancga da mente, uma reviravolta
(HELLER, 2008, p. 11).

No inicio de suas investigacdes, na década de 1930, Cage tinha concepgdes
diferentes sobre o siléncio, que foram se transformando nas décadas de 1950 e 1960.
Em seus primeiros trabalhos, ele abordava o siléncio como estrutura, influenciado pelos
estudos de Anton Webern, e afinado com as idéias da musica de Erik Satie. Nas obras
dos anos 1930 e 1940, Cage considerava o siléncio em oposi¢do ao som, como auséncia,
que era representada na pausa musical tendo como parametro somente a duracdo. Ele
afirmava que “o siléncio ndo pode ser ouvido em termos de altura ou harmonia: ele é
ouvido em termos de duracao de tempo” (CAGE, apud HELLER, 2008, p. 16). Segundo
Vera Terra(2000), o principio de estruturacdo adotado por Cage tinha como objetivo
ampliar a concepcao da musica, incluindo também como seu material, o ruido e os sons,

até entdo ndo considerados como musicais.

Cage mudou sua concepcao de siléncio nas décadas de 50 e 60, quando passou a
afirmar que todo siléncio estd permeado de sons, estando os sons e o siléncio em
constante interpenetracdo, conceito que passa a ser importante na sua masica. Segundo
Heller (2008), Cage passa por um processo de amadurecimento nesse periodo, que
culmina numa concepcédo de siléncio que vai muito além do acustico, considerando-o
ndo mais da ordem da substancia, do ente ou do empirico, mas como algo
transcendental. Em 1950, Cage passa por uma experiéncia na Universidade de Harvard,
nos Estados Unidos, que foi decisiva nos seus futuros posicionamentos sobre o siléncio.
O compositor isolou-se numa camara anecoica, uma cabine totalmente a prova de sons,
onde foi capaz de perceber a constante permanéncia de sons no siléncio. Ele relatou que
dentro da cabine, ouviu dois sons: um grave e um agudo. Entdo, os engenheiros que
coordenavam a experiéncia Ihe informaram que o som agudo era do seu sistema nervoso

em funcionamento, e 0 som grave era da sua circulacdo sanguinea (CAGE, 1961, p. 08).
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A partir dessa experiéncia, Cage define a relacdo entre som e siléncio como
interpenetracdo, atestando a sempre presenca do som no siléncio. Ele passa entdo a uma
conclusédo que se torna fundamental na sua arte: a de que ndo existe siléncio, pois
sempre ha sons no siléncio. Numa espécie de confissdo, apos a experiéncia da camara
anecoica, ele diz que sempre havia pensado, ingenuamente, que existia siléncio, mas
percebeu que por mais que tentemos fazer siléncio, ndo podemos (HELLER, 2008, p.
20). Para Cage, 0 som é sempre presenca e auséncia. Som e siléncio se interpenetram.
Interpenetracdo € um conceito que ele traz do Zen Budismo, que o compositor estudou
com Daisetz Suzuki , em cursos realizados na Universidade de Columbia, durante a
década de 1950. Cage explica a origem do conceito por meio de um relato sobre o

estudo do Zen Budismo:

Lecture last winter at Columbia, Suzuki Said that there was a
difference between oriental thinking and europen thinking, that in
europen thinking things are seen as causing one another and have
effects, whereas in oriental thinking this seeing of cause and effect is
nor emphasized but instead one makes an identification with what is
here and now. He then spoke of two qualities: inimpededness and
interpenetration. Unimpededness is seeing that in all of space each
thing and each human being is at tha center and furthermore that
each one being at the center is the most honered one of all.
Interpenetration means that each one of these most honored ones of
all is moving out in all directions penetrating and being penentrated
by every other one no matter what the time or what the space. So that
when one says that there is no cause and effect, what is meant is that
there are an incalculable infinity of causes and effects, that in fact
each and every thing in all of time and space is related to each and
every other thing in all of time and space (CAGE, 1961, p. 46)°.

® Durante uma palestra no Gltimo inverno em Coldmbia, Suzuki afirmou haver uma diferenga entre o
pensamento oriental e 0 pensamento europeu: que no pensamento europeu as coisas sdo vistas como
causando uma a outra e tendo efeitos, enquanto no pensamento oriental essa visdo de causa e efeito ndo é
enfatizada; antes, enfatiza-se a identificacdo com o aqui e agora. Ele falou entdo em duas qualidades: ndo-
impedimento e interpenetracdo. Tal ndo-impedimento prevé que em todo o espaco cada coisa e cada ser
humano estdo no centro e, além do mais, que cada um deles, estando no centro, € o mais honrado de
todos. Interpenetracdo significa que cada um desses mais honrados de todos esta se movendo em todas as
direces, penetrando e sendo penetrado por qualquer outro, ndo importando qual o espaco e qual o tempo.
De forma que, quando se diz que ndo ha causa e efeito, o que se compreende é que ha uma incalculavel
infinidade de causas e de efeitos; que, de fato, cada e toda coisa no todo do tempo e do espaco esta
relacionado com cada e toda coisa no todo do tempo e do espaco”. (Traduzido por Heller, 2008).
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John Cage (1967). Capa do livro John Cage Composed In America.
Perloff & Junkerman (org). The University Chicago Press, 1994. Imagem de Kenneth Goldsmith.

Na musica de Cage nada passa a ter lugar, a ndo ser o som. Sua estética fica
marcada pelo principio de que “no one sound fears the silence that ex-tinguishes it. And
no silence exists that is not pregnant with sound”’ (CAGE, 1961, p. 135). Sua
composicdo musical mais notdria sobre o siléncio é a peca 4’33, na qual os musicos
permanecem em siléncio a frente de seus instrumentos, durante quatro minutos e trinta
trés segundos. Na obra, a musica € o som que vem do ambiente, e sua performance

consagra a maxima do compositor de que sempre ha som no siléncio.

A obra Beach Birds For Camera, outra pareceria entre Cage e Cunningham, é
um belo exemplo de composicdo que reune danca, musica e siléncio. Composta em
1991, com direcdo de Elliot Caplan, coreografia de Cunningham e a masica Four 3 de
Cage, a obra traz a poesia sutil dos movimentos que remetem aos passaros. Um poético

encontro entre a paisagem de passaros na praia, o siléncio e o som.

" Nenhum som teme o siléncio que o extingue e ndo ha siléncio que ndo esteja impregnado de sons

(Traducdo minha).
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Beach Birds for Camera (1991), Merce Cunningham Dance Company.
Foto: Michael O'Neill.

A poética do siléncio de Cage, na musica e na danc¢a, por meio das parcerias com
Cunningham, juntamente com o primoroso ensaio tedrico de Orlandi que fazemos
referéncia aqui deixam evidente o quanto o siléncio é uma poténcia expressiva capaz de
desestabilizar mensagens e percepcdes, caracteristica propria daquilo que buscamos

delinear como principio estético da dissonancia.

2.3. O tempo do corpo: Dancar sem contar

Eu sei 0 que significa ndo pensar.
Michel Serres

Cinco, seis, sete, oito! Eis o tempo: regulador numérico do movimento normal.
Como aponta Deleuze (2005), o movimento normal estd ligado a um sistema de
numeros e centros que subordina o tempo, no sentido de que o tempo é um marcador. A
idéia do movimento normal esta presente em um tipo de composi¢do coreografica que é
muito comum na danca, aquela em que a coreografia € um método que propde diretrizes
norteadoras de ordens seqlienciais marcadas pelo tempo. Uma reflexdo critica
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espontanea sobre esse método, no qual dei meus primeiros passos em cursos de
formacgdo em danca, levou-me a questionar se seria possivel dancar sem contar, mesmo
sem seguir simetricamente a musica. Conseqllentemente, o amadurecimento dessa
reflexdo conduziu-me a um processo criativo de desconstrugdo, no qual despertei meu
interesse para as poeticas dissonantes, e passei a me considerar uma de-compositora
coreografica. Uma das molas propulsoras desse processo foi a descoberta do fluxo de
movimento, por meio da experiéncia com o contato-improvisagio. Desde entdo, o fluxo

tornou-se uma constante na minha danga.

2.3.1. O fluxo

O filésofo Michel Serres nos alerta que a cabeca é ingénua, pois adora repetir,
mas 0 corpo ¢é genial, porque o corpo todo inventa. Ele afirma que “em qualquer
atividade a que nos dedicamos, 0 corpo € o suporte da intuicdo, da memoria, do saber,
do trabalho, e sobretudo da invengdo” (SERRES, 2004, p. 36). Essa perspectiva, na
qual o corpo, e ndo a mente, € a sede e a fonte do conhecimento, soa um pouco estranha
para um habito racionalista e pode até parecer sugerir, no primeiro momento uma
concepcao dualista entre corpo e mente. No entanto, o pensamento de Michel Serres ndo
estabelece uma divisdo, mas propGe uma reflexdo que busca, ao contrario, uma
integracdo do complexo corpo e mente, destacando como o corpo geralmente tem sido
desconsiderado como fonte de cognigdo por diversos campos do conhecimento. Seu
estudo prescreve algo fundamental para o tipo de danca que tenho abordado neste
trabalho, a danca em que predomina o movimento aberrante, do qual fala Deleuze
(2005), o movimento que ndo esta relacionado ao sistema de numeros e centros,
movimento que permite ao tempo sua apresentacdo direta. O pensamento de Serres
(2004) aborda questdes sobre o corpo que sdo bastante validas para o questionamento
que levantamos sobre a forma pela qual o movimento aberrante poderia se organizar na
danga: por meio de uma consciéncia corporal fundada na flexibilidade. Ele afirma que
“os humanos mais livres projetam incessantemente condutas inesperadas, [que trazem]
vantagem sobre gestos definidos” (SERRES 2004, p. 38). Nessa perspectiva, surge uma
possibilidade de saida para a questdo de como fazer a danca: o fluxo de movimento na

improvisagao.
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Tomamos o termo improvisacdo na danca no sentido de realizacdo de um gesto
que ndo passa pela codificacdo criada por uma consciéncia objetiva. Segundo José Gil
(2005), trata-se de um gesto gerado pela consciéncia do corpo e estd essencialmente
ligado aquele que o cria e o executa. O gesto improvisado ndo pode ser executado por
outra pessoa, sendo por seu proprio criador. O que é importante destacar € que a
improvisacdo na danca ndo € um procedimento absolutamente sem planejamento, pois o
movimento se conduz por um fluxo, que apesar de ndo estar ligado a um roteiro
especifico, pode apresentar alguns pardmetros. A danca de Steve Paxton, criador do

contato-improvisacao, € emblematica para tratarmos do assunto.

Paxton nasceu em 1939, em Tucson, no Arizona, Estados Unidos, onde comegou
a dancar. Em 1958, foi estudar no Connecticut College, onde conheceu a danca de
Marta Graham, José Limon, Doris Humphrey e Merce Cunningham, o que veio a
revolucionar sua vida. Sally Banes (1979) conta que Paxton imediatamente sentiu-se
atraido pelo trabalho desses artistas, tornando-se posteriormente aluno de Cunningham.
Nesse periodo, ele participou de dois importantes cursos que o influenciaram em suas
criacBes e ideias sobre danca, o curso de composi¢do feito com Robert Dunn, no estidio
de Cunningham, e os workshops de Ann Halprin, em Sao Francisco, dos quais também
participaram também os performers Robert Rauschenberg, Deborah Hay, Simone Forti,
Yvonne Rainer, Trisha Brown, Lucinda Child s Robert Morris, que fizeram parte do
Judson Dance Theatre.

Em 1970, Paxton fundou com outros artistas o Grand Union, grupo no qual
comegou a se concentrar nas experiéncias com a improvisacdo e em exercicios de
relaxamento do corpo, através das quais surgiu o contato-improvisacdo. Essa nova
forma de danca, que esta baseada no contato entre dois ou mais corpos, a finalidade é
dancar e deixar-se dancar com o0s outros, buscando se entregar a um fluxo de
movimento que envolve os participantes num jogo de perguntas e respostas gestuais,
decorrentes da percepcao do movimento, do peso e da energia do outro. Assim José Gil

explica esse jogo:

“Resposta” dada num movimento ainda e sempre de contato que
engendra uma “pergunta” para o parceiro, € assim sucessivamente: os
corpos deslizam uns pelos outros, enrolam-se, langam-se uns sobre os
outros, rolam por terra, ficam costas com costas, etc. Todo o
movimento se origina no peso e no equilibrio dos corpos, ou antes, no
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desequilibrio iminente das posi¢fes: 0 movimento de um bailarino
cria essa pergunta a qual o corpo do outro dara uma resposta, segundo
a inclinagdo do peso e da energia que Ihe convier melhor. A energia
deve deslizar, o movimento fluir o mais facilmente possivel, e o
bailarino escolherd muitas vezes a inclinacdo que parecerd a ele
satisfazer tais requisitos (GIL, 2005, p. 111).

Sally Banes explica a comunicagdo que acontece durante o contato-

improvisagao, afirmando que:

The dancers transmit information to each other about their situation
through touch; each partner remains awareof gravity through contact
with the floor, and the dancers “touch themselves, internally”, by
maisntaining concentration throughout the body (BANES, 1979, p.
65)°.

No contato-improvisacdo, cada um deve buscar ndo conduzir o movimento
objetivamente, mas deixar o corpo se comunicar com 0 outro pelo toque e pelo
movimento, permitindo que aconteca uma comunicacao dos corpos, possibilitando que
0 movimento seja levado pela consciéncia do corpo, e ndo pela consciéncia objetiva. Gil
afirma que, nesse processo, as forcas inconscientes circulam por entre 0s corpos
promovendo uma comunicagdo de inconscientes, no qual “a consciéncia do corpo tece o
plano de movimento préprio da danga, o plano de imanéncia da danga” (GIL, 2005,
p.110). Da mesma forma como Apontamos em Michel Serres (2004), entendemos que a
consciéncia do corpo apontada por José Gil ndo divide, mas busca integracdo do
complexo corpo e mente nas agdes humanas. Ele chama atencdo para o fato de que
sempre existe um minimo de conduc¢do no contato-improvisacao, visto que € uma danca
que ndo tem como objetivo alcangar uma forma de consciéncia total do corpo, o que
equivaleria, segundo ele, a busca de uma consciéncia total do mundo (GIL, 2005, p.
125).

8 Os bailarinos transmitem informagdes uns para os outros, sobre sua situacdo, através do toque; cada
parceiro permanece consciente da gravidade através do contato com o chdo; e os dangarinos “tocam-se a
si mesmos internamente”, por manterem a concentragdo em todo o corpo (Tradugdo minha).
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Steve Paxton. Foto: Gil Grossi

O que predomina entdo nos encontros de contato-improvisacdo ¢ uma danca
gerada por um fluxo de movimento que cria uma atmosfera na qual deve acontecer a
comunicagdo entre 0s corpos. Quem ja passou pela experiéncia do contato-improvisacao
pode relatar que muitas vezes ha encontros que ndo fluem, nos quais ndo se cria uma
atmosfera propicia e os corpos ndo entram no fluxo. Para que a danca ocorra € preciso
entdo que os participantes se sintam bem uns com 0s outros, que possam captar e seguir

o fluxo continuo do movimento. Gil afirma que:

E quando o bailarino de CI [contato-improvisac&o] entra no fluxo de
movimento que transporta os dois corpos ao mesmo tempo, que o
movimento “pega”: a corrente de movimento forma agora um
continuum que vai de um corpo para outro, que vai de uma para a
outra consciéncia do corpo. O movimento de pensamento que é, no
pensamento de cada bailarino, 0 movimento dos corpos, encadeia-se,
tece-se antecipa 0s gestos e 0s pensamentos que vém — um so corpo de
pensamento pode garantir a consisténcia e a unicidade destes
movimentos, porque sO ele pode criar um plano de movimento de
pensamento (GIL, 2005, p. 122).
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Somente quando a danga “pega”, é que ocorrem modificagcdes no corpo de cada
um, provinda das trocas de energia e de forcas. Num processo incessante de devir do
outro, os corpos se interpenetram e modificam “suas sensacdes, 0s seus ritmos, 0s seus
gestos” (GIL, 2005, p.122). Para que o participante pudesse desenvolver uma melhor
forma de vivenciar essa atividade, Paxton criou exercicios que lidam com alguns
principios fundamentais do contato: peso, transferéncia e sustentacdo; equilibrio e

toque.

Como podemos ver, a poética do fluxo se constitui pelos principios de
flexibilidade e pelas condutas inesperadas, presentes na danca de Paxton como no
pensamento de Serres. E um processo no qual a memaria objetiva da lugar ao devaneio
poético, compondo uma danga em que € preciso saber esquecer. Segundo Serres, 0

esquecimento alivia o que a consciéncia torna inflexivel. Ele explica que:

A aprendizagem mergulha os gestos na escuriddo do corpo; alids, 0s
pensamentos também; saber é esquecer. A virtualidade &gil e a
passagem para a acdo exigem um certo tipo de inconsciéncia. Para
habitar melhor seu corpo e também comanda-lo, esquecam-se dele,
pelo menos em parte. O controle voluntario dos membros e mesmo
uma certa consciéncia deles exige simultaneamente que ndo o
comandemos, nem que deles tenhamos total consciéncia. (SERRES,
2004, p. 43).

Na danca que se conduz pelo fluxo, o corpo ndo deve se reduzir nem a fixidez
nem a realidade. E um estado que traz certa vertigem, semelhante & vertigem corporal

que Serres descreve como um:

Testemunho da passagem continua de um estado de equilibrio rigido
para um segundo estado paradoxal e refinado, depois para outro e
mais outro que de outra forma, permaneceriam estaveis por
movimentos imprevistos, n6s a experimentamos a cada entrada em um
mundo que nos desorienta e a cada encontro com uma nova e
inesperada logica que aparentemente interpreta as avessas nossas
atitudes, mas que, no entanto, descobre e perpetua os habitus
complexos do corpo. A embriaguez real do conhecimento e da
inteligéncia, a felicidade mistica da descoberta inventiva, seguem as
alegrias da bicicleta e do balanco, dos planadores e dos cabelos ao
vento na praia antes do sobe e desce do vaivém do encontro dos
amantes (SERRES, 2004, p. 129).
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Uma das forcas expressivas que busco nas poéticas dissonantes € provocar
sensacOes que revelem o quanto de tempo existe em n6s. No contraponto entre o tempo
inscrito na memoaria do corpo e o tempo esculpido pela linguagem pode-se erigir uma

poesia dissonante do tempo, madsica e movimento dos sentidos.

2.4. O tempo em suspensdo: Dancar o mesmo e 0 minimo

Até aqui foram abordadas as poéticas do contraponto, do siléncio e do fluxo,
como formas de pensar e expressar 0 tempo no que ele apresenta de contraste e de
fluido, agora trataremos de duas outras poéticas, a da repeticdo e a paragem, que

representam formas de suspenséo ou supressdo do tempo.

2.4.1. A repeticéo

A repetigdo é considerada pela maioria dos estudiosos da cultura como um dos
principais sintomas da modernidade, que se enraigou nas praticas do nosso tempo, em
virtude de fatores co-relacionados ao sistema econdmico, aos meios de producdo, as
estruturas sociais e ao desenvolvimento tecnoldgico. Nas artes, a repeticdo expressa e
problematiza questdes ligadas a esses diversos campos, operando como um principio de
maltiplos sentidos, podendo estar associada a fragmentacdo, a incompletude, ao
desconforto, ao esvaziamento dos sentidos, ao entorpecimento da razdo e das sensacoes,
dentre diversas outras questdes. Sem davida, € um tema muito rico que daria maltiplas

abordagens.

Desde o inicio do século XX, a escritora Gertrude Stein ja exercia na sua
literatura uma poética da repeticdo, caracterizada pela recorréncia obsessiva de signos,
que abria espago para uma readequacdo das percepcdes na leitura. Na danca, uma das
maiores artistas do século XX, que fez da repeticio uma de suas marcas, foi a

coredgrafa Pina Bausch.
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Pina Bausch nasceu em 1940, na cidade de Solingen, na Alemanha, e faleceu em
2009, vitima de cancer. Comecgou seus estudos de danca em 1955, em Essen, na
Folkwangschule, a escola de Kurt Joos. Em 1960, mudou-se para os Estados Unidos,
onde estudou com Anthony Tudor, Paul Taylor e José Limon, na Juilliard School.
Nesse periodo, conviveu com danca pos-moderna americana, que a influenciou. Em
1962, passou a integrar a Folkwang Ballet Company, de Kurt Joos, como solista, e
posteriormente, em 1969, tornou-se sua diretora, sucedendo Joos. Em 1973, assumiu a
direcdo do Balé Teatro de Wuppertal, que posteriormente veio a se chamar Tanztheater
Wuppertal. Desde entdo, Pina Bausch se destacou como a mais conhecida

representante da danca-teatro alema.

O termo dancga-teatro comecou a ser usado por Rudolf Laban, e posteriormente
passou a seus discipulos Mary Wigman e Kurt Joos. Wigman denominou seu trabalho
independente como Ausdruckstanz (danca da expressao), e Joos fazia uma danca-teatro
ligada a temas socio-politicos, por meio da acdo dramatica. Seu método incluia a
combinacdo de danga, fala e musica, com elementos do balé, a teoria de Laban, e a
importante influéncia do teatro épico de Bertold Brecht.

A danca de Pina Bausch é marcada por uma énfase nas relaces humanas, nos
movimentos do cotidiano e na colaboracéo entre as artes. Ciane Fernandes explica que a
obra de Bausch traz a danca e o teatro como linguagens, sem formar uma totalidade de
forma-contetudo ou corpo-mente, mas como fragmentacdo. Sobre a danca de Bausch,

Fernandes afirma que:

Por meio da fragmentacdo e da repeticdo, seus trabalhos expbem e
exploram as lacunas entre a danga e o teatro, em nivel estético,
psicoldgico e social: movimentos ndo completam palavras em busca
de uma comunicagdo mais completa; o corpo ndo completa a mente
em busca de um ser total ou de uma presenca mais completa no palco;
mulher e homem n&o formam uma unidade liberando o indviduo de
sua soliddo. Repeticdo quebra a imagem dos bailarinos como “seres
espontaneos”, revelando suas insatisfagdes ¢ desejos numa cadeia de
movimentos e palavras repetitivos (FERNANDES, 2000, p.22).

Ciane Fernandes explica que a repeticdo na danca de Pina Bausch assume
diferentes formas de manifestacéo, podendo ser identificada como: “obsessiva”, que € a

repeticdo de uma frase de movimento; “alterada”, que ¢ a repeticdo de uma cena com
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sutis diferencas; “intermitente”, que é a repeticdo do mesmo evento em diferentes
contextos; de “longo alcance”, que € a repeticdo de eventos que aparecem inicialmente
separados e depois ocorrem simultaneamente na mesma cena (FERNANDES, 2000, p.
39). Segundo a autora, a dan¢a de Bausch:

Nao alude a um tempo linear progressivo (...) [suas obras] rompem com
a evolugéo do aprendizado e com a representacéo, trazendo o vazio em
vez de completude. A repeticdo do mesmo movimento traz mais e mais
distorcBes, provocando multiplas e imprevisiveis interpretacdes e
experiéncias. (FERNANDES, 2000. p. 126).

Os gestos sdo movimentos do corpo que sdo executados no cotidiano como parte
de uma linguagem associada a determinadas funcdes e atividades. Entretanto, 0s gestos
ganham, na cena, uma funcdo estética, tornando-se estilizados e tecnicamente
estruturados em vocabulérios especificos. Se em muitos casos a repeticdo do gesto
técnico e estilizado possibilita que ele ganhe uma significacéo critica estética e social,
em outras situacdes sdo 0s gestos do cotidiano que, desligados de sua funcionalidade,
tornam-se vazios de sentido. Fernandes destaca que quando um gesto se apresenta pela
primeira vez numa cena, ele pode ser interpretado, equivocadamente, como uma
expressao espontanea. No entanto, no decorrer do processo de repeticéo, ele dissocia-se,
gradualmente, de uma espontaneidade. Significados sdo transitérios, emergindo,
dissolvendo, e sofrendo mutacGes em meio a repeticGes, que provocam a constante
transformacao da danca em linguagem Simbélica’ (FERNANDES, 2000, p. 23).

A repeticdo pode ocorrer também com as palavras, num processo de dissolugdo
do significado literal. Fernandes explica que o entrelacamento de danca e palavra nas
obras de Pina Bausch ocorre num tipo de consciéncia ndo de enfoque intelectual, mas
como “consciéncia corporal”, como imagem corporal, segundo a psicanalise de Lacan,
na qual a identidade corporal individual ndo é auténtica nem contrastante a sociedade.
“O corpo individual é [grifo do autor] um corpo social — uma constru¢do em nivel

psicofisico, constantemente permeada e controlada por repetitivas normas de disciplina

% A utilizacéo da palavra Simbélico com S maitsculo, realizada por Ciane Fernandes, refere-se ao estagio
linguistico do ego narcisista descrito por Lacan, que aborda signos auto-referentes multiplicadores de si

mesmo. (Fernandes, 2000, p. 23).
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em meio a relagdes sociais de poder” (FERNANDES, 2000, p. 24). Essa condicdo esta
associada, no trabalho de Bausch a uma incompletude constante. Conforme explica
Fernandes (2000), trata-se de uma “busca e transformacdo em um pensar-sentir-fazer
fragmentado, em vez de integrado” (FERNANDES, 2000, p. 24). A autora utiliza as

proprias palavras de Pina Bausch para explicar alguns aspectos desse processo:

Os passos tém vindo sempre de algum outro lugar — nunca das pernas.
(...) E simplesmente uma questio de quando é danca, e quando n&o é.
Onde comec¢a? Quando chamamos de danga? Tem de fato algo a ver
com a consciéncia, com consciéncia corporal, e a maneira pela qual
formamos as coisas. Mas entdo ndo precisa ter este tipo de forma
estética. Pode ter uma forma totalmente diferente e ainda assim ser
danca. Basicamente, quer se dizer algo que ndo pode ser dito [pois a
expressdo do material interno implicaria em sua transformagdo em
linguagem], entdo faz-se um poema para que se possa sentir o que se
quer dizer. Entdo palavras, eu acho, sdo um meio para um fim
(BAUSCH apud FERNANDES, 2000, p. 24).

Pina Bausch. Fonte: Site oficial da artista.

Segundo Fernandes, a repeticdo na danca-teatro de Bausch exple a natureza

simbolica da danca-teatro e explora 0 mapa da imagem corporal construido pela
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repeticdo do mapa ambiental ou socio-familiar no conjunto da psiqué e dos Orgaos
fisicos do individuo. Esse processo acontece por meio de reconstrucées de momentos da
historia de vida pessoal dos bailarinos, num sistema de reconstrucéo fisica e verbal de
acontecimentos e situa¢fes importantes que ficaram inscritas nos seus proprios corpos.
Fernandes, aliada ao pensamento de Lacan, explica que o0 mais importante ndo € a
rememoracao objetiva em si, mas o que € reconstruido a partir disso. “O centro de
gravidade do sujeito é essa sintese presente do passado [realizada em cena] a que
chamamos histéria” (FERNANDES, 2000, p. 26).

Seja em gestos, palavras ou experiéncias passadas, a repeticdo pode ser definida
em Bausch como a “consciéncia do corpo quanto a sua propria histéria como topico
Simbdlico e social em constante transformacdo” (FERNANDES, 2000, p. 26). Nas
palavras de Lehmann, a repeti¢do promove “uma compressdo € uma negagao mais ou
menos sutis do decorrer do tempo”, gerando uma cristalizacdo do tempo (LEHMANN,
2007, p. 310), numa aproximacdo aos referidos cristais do tempo dos quais fala
Deleuze. A busca de Deleuze, para chegar ao limite interior da imagem, procurando na
contragdo 0 menor circuito que seria a base estreita, uma ponta extrema, o germe
gerador das imagens Otico-sonoras: o cristal do tempo. A suspensdo do tempo
promovida pela repeticdo aproxima-se do conceito da imagem-cristal, que Deleuze
afirma ser um gérmen gerador de imagens-sonho e imagens-lembranca. Dessa forma,
pode-se ver um gesto que se repete obsessivamente em Bausch, como um gesto-
imagem-cristal que se estilhaca em imagens-sonhos, e apresenta-se como uma

indiscernibilidade entre real e imaginario, num movimento de reversibilidade.

2.4.2. A paragem

Sou partidario do movimento minimo, da menor alteragéo
que provoca a maior revolucdo na percepg¢ao da realidade.

Jorge Machi

Elementos como a lentiddo e os still acts - atos parados - caracterizam
procedimentos que s6 podem ser significados levando em consideragdo um conjunto de

fatores que extrapolam o lugar-comum do que vem pronto e acabado. Os efeitos de
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sentido promovidos pela perturbacdo provocada por esses elementos de intervencgédo
expressam, quase sempre, um forte viés politico. A paragem, ou ato de simplesmente
parar, permanecer imovel, pode instaurar o incbmodo e a perturbacdo da imobilidade e
do siléncio. O siléncio, que neste trabalho foi apresentado como uma categoria de
classificacdo da relacdo musica e movimento, aquela na qual a danca se realiza sem
musica, também pode ser representado pela gestualidade de um corpo parado ou
extremamente lento, por uma pausa na mobilidade. Serres afirmava: “Meu corpo ¢
nossa espécie existem menos no real concreto do que em “potencial” ou em
virtualidade” (SERRES, 2004, p. 51). Assim, na perspectiva de uma forca poética
latente nos micro-movimentos, a paragem se apresenta como uma forma de imagem-
tempo. Na dilatacdo do tempo cronoldgico esta a ampliacdo da dimensdo da imagem-
movimento que se torna imagem-tempo. No minimo de movimento, amplia-se a

imagem-sonho.

O teatro de Zeami, o N& de aparicdo, assim como o Butd, de Kazuo Ohno, e a
small dance de Steve Paxton, apresentam formas de paragem que, mesmo compondo
esteticas diferentes, possuem em comum o incdmodo provocado pela nédo-acéo.
Segundo André Lepecki, a paragem tornou-se explicitamente conclamada como
pertencente a danca, a partir da peca Magnesium, de Steve Paxton. Dai em diante, a
paragem passou a ser danca de fato. Em Magnesium, Paxton inaugura o que ele chama
de the stand, uma danc¢a do ndo-movimento, também conhecida como dang¢a minima ou

small dance. Paxton explica que:

Trata-se de uma percep¢do mais ou menos simples: tudo o que vocé
tem que fazer é ficar de pé e relaxar- vocé sabe- e em um determinado
momento vocé percebe que relaxou tudo que podia, mas ainda esta de
pé e este ficar de pé é um bocado de micro-movimentos... O esqueleto
sustenta vocé nessa posicdo ereta malgrado vocé esteja mentalmente
relaxado. Chame isto de “danga minima”... Este nome foi escolhido
muito porque descreve bastante bem a situagdo e porgue enquanto
vocé permanece de pé, sentindo a danga minima, vocé esta consciente
de ndo estar “fazendo”, entdo, de alguma forma, vocé assiste a si
mesmo agir, assiste seu corpo desempenhar sua funcdo. E sua mente
ndo esta imaginando nada, nem procurando por respostas, nao esta
sendo usada como um instrumento ativo, mas sim como uma lente que
foca determinadas percepcbes (PAXTON apud LEPECKI, 2005, p.
12).
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O parado requer um deslocamento perceptivo do corpo do bailarino. Na small
dance de Paxton a ndo mobilidade ndo representa uma forma de “congelamento”. “O
parado ai deriva de uma redistribuicdo da abrangéncia do movimento significante na
danca assim como de uma reinvengdo das expectativas em relacdo a fluidez como
caracteristica definidora da danca” (LEPECKI, 2005, p. 13).

Lepecki aponta que os atos parados, ou still acts, emergem sempre em
momentos de inquietagdes e ansiedades histéricas, como uma resposta a esses
momentos. Ele cita como exemplo o ato de Yochico Chuma, que ficou de pé na igreja
Saint Mark, em 1992, dizendo que ndo estava disposta a dancar em face a situacdo do
mundo, num protesto a Guerra do Golfo. Ele explica que esses atos ndo visam negar o
medium danca, mas provocar uma sondagem formal a respeito dos limiares expressivos
e perceptivos da danca enquanto medium, devido as circunstancias sociopoliticas.
Assim, como 0 movimento que ndo se liga a um prolongamento sensorio motor da
imagem-movimento, a paragem se apresenta como imagens Gtico-sonoras proprias da
imagem-tempo. No movimento sutil do ato parado, ndo ha congelamento do tempo, mas
uma suspensdo poética que se estabelece por uma relacdo de flutuagdo do tempo.

Lepecki explica que:

Antes, 0 que a paragem faz é iniciar o sujeito em uma outra relagéo
com a temporalidade. A paragem opera no nivel do desejo do sujeito
de inverter uma certa relagdo com o tempo e com alguns ritmos
corporais (preestabelecidos). Engajar-se no parado significa, entdo,
engajar-se em novas experiéncias da percep¢do de sua propria
presenca (LEPECKI, 2005. p. 14).

No teatro N& observamos alguns tracos que corroboram as idéias aqui
levantadas. Como forma de teatro classico japonés, originada no século X1V, o N6 é
composto por danca, musica, pantomima e poesia, um teatro rigidamente estruturado e
formal, caracterizado por um estilo sutil que se configura pela lentiddo, pelo siléncio e
por nuances oniricas. No N6 ha o conceito essencial da flor, que é o efeito cénico
produzido pela representacdo de uma pega NGO, o efeito emocional gerado gracas a
atuagdo excelente do intérprete. “A flor ¢ a vida do NO0” (GIROUX, 1991). Essa flor esta
intimamente associada ao belo, e é adquirida pelo treinamento técnico. O ator que

consegue, através desse treinamento, atingir um alto grau de maturidade, sera capaz de
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fazer eclodir no palco a flor insélita. E a capacidade de alterar as normas e regras das
técnicas de atuacdo, promovendo surpresas na platéia, e gerando assim novas

possibilidades estéticas, transformando o incorreto em correto.

O NO de aparicdo difere-se essencialmente dos chamados NO de realidade, que
se estruturam a partir do drama e tém como foco principal uma acdo. Geralmente, as
pecas do N6 de realidade seguem uma ordem cronoldgica e tém como conflito principal
0 antagonismo entre duas personagens reais. JA 0 NO de aparicdo estd ligado
essencialmente a uma atmosfera onirica, a memoria de um ser desencarnado, um
espirito ou um deus, configurando-se dessa forma por “um mundo intemporal, onde a
realidade nao ¢ empirica” (SAKAI, 1991, p. 137). A peca NO possui uma estrutura
rigida, que é composta pela personagem principal, o shite; a personagem secundaria, 0
waki; um coro e um quarteto musical. O shite ¢ “aquele que age”. Segundo Giroux
(1991), geralmente essa personagem representa um espirito, um ente ndo pertencente ao
mundo sensivel, ou uma divindade. Quando em alguns casos, essa personagem
representa um ser encarnado, este geralmente encontra-se em um estado mental alterado

por algum tipo de deméncia.

O tempo no teatro N6 de Zeami é algo que requer especial atencdo, pois 0s
acontecimentos se passam na memoria do shite. A nocdo de lugar possui definicdes
vagas, nao tornando claras as relagfes entre passado e presente. Segundo Giroux, no
teatro NO as pecas sempre deixam a impressdo ou a possibilidade de que os fatos

possam ter ocorrido somente na imaginacdo do waki, através do sonho.

La onde fica a fronteira entre este mundo e o outro, onde a nogao de
tempo ndo mais existe. A narracdo do shite ndo se desenvolve sobre
suas acOes passadas, mas € a expressdo de seus sentimentos e suas
emocdes. O NO de aparicdo descreve a alma do her6i (GIROUX,
1991, p. 67).

O tempo no teatro N6 pode ser relacionado a imagem-tempo, na qual a relacdo
entre passado, presente e futuro se organiza num movimento de flutuacéo e transicéo.
Tem-se ai uma forma de apresentacdo direta do tempo. Na recordacdo do shite realiza-
se 0 abismo do tempo: a coexisténcia de passado, presente e futuro. A imagem-tempo se

apresenta assim através de nuances indefinidas, préprias do universo onirico, ndo como



73

um relato objetivo de acontecimentos factuais, pois essa recordacdo é configurada

essencialmente por uma subjetividade comandada pela emocao.

Em relagdo a narracdo, o principio da ndo-a¢do na movimentacdo do ator € um
elemento fundamental para a composicdo dessa atmosfera onirica de flutuagdo do
tempo. A movimentagdo no teatro NGO é caracterizada pela lentiddo e por longas pausas.
A gestualidade é quase estatica, e através de um aparente impasse, enfatiza-se a relacéo
entre o passado e o presente, colocados um no outro. A gestualidade sutil também é uma
forma lirica de representar a recordagdo poética por meio de nuances, na aparente
imobilidade que para olhares mais sensiveis revela detalhes e tensdes que dispensam

grandes amplitudes. Segundo Sakai:

A rememoracdo do passado é uma das chaves do N6, mas como o
modo de rememorar esse passado ndo se apresenta visualmente com
relacdo ao que fica implicito, no N6 tudo é expresso em contornos, em
diagramas, na esséncia das formas (como a sua decoragéo e aderegos),
como outra formulacdo da idéia budista da impertinéncia das coisas.
Em poucos casos, depois de vermos um espetaculo N6 e havermos
submergido no mundo dos mortos, acode-nos a mente a duvida do
poeta: Sonhava que era uma borboleta ou sou uma borboleta que esta
sonhando? (SAKAI, 1991, p. 157).

Além do teatro N6, o Butd de Kazuo Ohno também é uma arte bastante
emblematica para se discutir as poéticas dissonantes, tanto a paragem, quanto o
contraponto e o fluxo, que ja foram discutidos. Kazuo Ohno nasceu em 1906, em
Hakodate, provincia de Hokkaidd, no Japédo. Estudou Educacdo Fisica e ao assistir, em
1929, a uma apresentacdo da bailarina espanhola Antonia Marcé, La Argentina, sentiu-
se extremamente tocado por ela, o que o levou para o caminho da danca, vindo a criar
cingienta anos depois, uma importante obra denominada Admirando La Argentina.
Estudou em 1933, na Escola de Danca de Baku Ishii. Em 1936, estudou com Tagaya
Eguchi, discipulo de Mary Wigman, um dos precursores da danca moderna no Japdo.

Em 1949, apresentou, pela primeira vez em Toquio, varias pecas de sua autoria.
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Kazuo Ohno. Fonte: Site oficial do artista.

A danca de Kazuo Ohno é totalmente integrada a sua vida. Ligia Verdi passou o
periodo de 1987 a 1990, e 0 ano de 1996, estudando com Ohno, no Japao, experiéncia a
partir da qual ela realizou uma interessante pesquisa sobre a danca de Kazuo Ohno. A
pesquisa de Verdi busca oferecer uma sintese do pensamento de Ohno, que ndo
representa apenas uma concepcao de arte ou de danca, mas toda uma filosofia de vida.
Para Ohno, a danca nédo existe alheia a uma consciéncia da forca criadora do universo.

Em uma entrevista com a pesquisadora, ele explica:

Toda vez que treino ou ensaio, eu me pergunto porgue tenho que
dangar. Eu ndo dango apenas por diversdo. Também ndo acho que se
deva dancar de maneira afoita, displicente [fazendo gestos aleatorios].
Primeiro, € preciso ter essa consciéncia da forca criadora do universo,
da origem da vida. A partir dai comeca-se a dangar (OHNO apud
VERDI, 2000, p. 82).

Em 1960, Kazuo Ohno iniciou sua parceria com Tatsumi Hijikata, com quem
criou o Butd, entdo denominado Ankoku Butd: danca das trevas ou danca da escuridao,

termo escolhido por Hijikata para diferenciar de Buyo ou Butd, que significa danca no
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geral. Com o passar do tempo, o termo acabou se reduzindo a somente Buté.
“Etimologicamente, a palavra japonesa ¢ composta por dois ideogramas chineses: bu
(que designa danca) e toh (que significa bater o pé, pisar, andar pesadamente)
(VERDI, 2000, 34). Ligia Verdi explica que a famosa concep¢do de Hijikata como o
arquiteto do Butd, e Ohno como sua alma, é simplista, pois acentua polaridades e
dissemina mitos sobre eles, que nem sempre sdo verdadeiros. O filho de Kazuo, Yoshito
Ohno concorda e assim prefere definir a diferenca entre eles: “Hijikata ¢ a escuriddo da
escuriddo, e Ohno ¢ a escuridao da luz” (OHNO apud VERDI, 2000, p. 34). O Butd
surgiu no Japdo, em um momento marcado por movimentos de conflitos sociais e
mudancas culturais, principalmente nas Artes Plasticas, no Cinema e na Literatura. Os
artistas e escritores ndo ficaram alheios a este momento no qual o pais vivia um conflito
com as influéncias da cultura ocidental, que entravam em choque com as tradi¢Oes
japonesas. Apesar da guerra ndo poder ser ignorada, para Ohno a estética do But6é nao

foi determinada por isso. Ele afirma que:

Nos seus matizes mais obscuros, [o But6] expbe os arquétipos da
Morte, da Perda, Sofrimento e que isso se da porque o but6 lida com
sentimentos humanos e ndo porgue 0s japoneses tiveram seu pais
destruido durante a Segunda Guerra Mundial (VERDI, 2000, p. 45).

A paragem no Butb é definida pelo Ma, um estado de pausa que nao representa
imobilidade, mas um estado a partir do qual tudo pode acontecer, uma tensdo de micro-
movimentos aparentemente invisiveis. Verdi explica que o Ma estd ligado a cultura
japonesa como um todo e pode ser um dos conceitos chaves para o entendimento dessa
cultura. Ela destaca que a lingua japonesa esta repleta de intervalos de um vazio-cheio

(2000, p. 40), e explica que:

A nocgédo de Ma (ou por alguns denominado também espaco negativo)
pode ser observada na estrutura ritmica e narrativa do Teatro N, nas
“tomadas vazias’ dos filmes de Yasujiro Ozu, na arquitetura. Richard
Pilgrim explica que a palavra Ma é formada pelo som de pelo menos
dois elementos, o ideograma que indica portdo ou porta (mon) com 0
ideograma que designa sol (hi) ou lua (tsuki). A combinagdo de ambos
sugere uma passagem, uma abertura preenchida com luz. Para Pilgrim,
“0 ma nao ¢ um mero vazio ou uma simples abertura; através deles
[vazio/abertura] brilha uma luz, e a fungdo desse Ma torna-se
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precisamente deixar a luz brilhar através desse vazio abertura”
(VERDI, 2000, p. 40).

O Ma estd ligado ao instante e as nuances oniricas, que representam outra
caracteristica marcante do Butd de Kazuo Ohno, sobre o sonho. O sonho na danca de
Kazuo Ohno determina a cena, indica 0 modo como o bailarino se apresenta. Ele deve
dancar como num sonho, olhar sem ver, sem tomar conhecimento do que se passa. Sua
poética ¢ composta por “metdforas de retorno a um estado paradisiaco-uterino”
(VERDI, 2007, p. 60). Verdi afirma que:

O Butb tem suas particularidades: cada minuto vivido é um minuto em
potencial, porque o Butb é o estar presente. Abracado o caminho
proposto por Kazuo Ohno, ndo se chega a parte alguma a ndo ser pela
amorosa absorcdo de cada instante da vida; é preciso trazé-la para a
superficie, para a pele, fazé-la transpirar e falar (VERDI, 2007. p. 61).

O sonho no universo de Kazuo Ohno, composto por elementos que remetem a
sua vida uterina e a sua infancia, esta ligado essencialmente as suas emoc¢des e nédo
representa um relato objetivo de acontecimentos factuais. E uma recordagio
configurada essencialmente pela subjetividade comandada pelo mundo dos afetos. Verdi
explica que “o tempo na cena butd é entdo, o tempo do intervalo, do aqui-agora, que,
paradoxalmente, nos remete a um passado imemorial, arcaico ou a um futuro sem data
possivel de localizagao” (VERDI, 2000, p. 40).

Kazuo Ohno afirma que o Butd é uma danca do ndo-pensar. Segundo Verdi, esse
ndo-pensar esta ligado diretamente com a idéia de corpo-morto na estética do But6. Este
corpo busca um estado de esvaziamento, de total disponibilidade, sendo assim
paradoxalmente um corpo que estd vivo e disponivel. Este corpo esta aberto aos
estimulos que vém de dentro ou de fora, escutando “a si e ao universo a sua volta. E um
instrumento atento, perceptivo. Uma caixa de ressonancia — recebe “informagdo” como

uma “antena” e a devolve em forma de movimento e imagem” (VERDI, 2000, p. 53).

No Buté de Kazuo Ohno, a musica ndo é inspiradora do movimento. Ohno se
refere frequientemente em suas aulas a masica interna. Ele explica que é preciso abrir

um canal de escuta para que se possa mover acompanhando os estimulos internos. Verdi
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afirma que Ohno chamava a atencdo de seus alunos para que eles ndo dancassem o

“1,2,3-1,2,3” da musica que vem de fora. Ela diz que ele explicava que:

O estimulo que vem de dentro deve ser o condutor de nossos passos,
de nosso ritmo. Este ora coincidira com a intensidade e o ritmo que
vem de fora, ora estara em aparente dissondncia com essa musica
exterior (VERDI, 2000, p. 69).

Em seus estudos sobre o Buté de Kazuo Ohno, Verdi faz referéncia a Coelho
Netto, cujas idéias em alusdo a danca dionisiaca defendida por Nietzsche, podem
esclarecer um pouco nosso entendimento dessa aparente dissonancia. Segundo Verdi,

Netto explica que:

A cena visionaria, de opaca clarividéncia, sendo lirica, podera apoiar-
se na musica, porém ndo necessariamente na forma musical e sim, na
matéria da mdsica, na musica como visdo da vontade de fusdo com
fundo das coisas, como analogon da embriaguez, como roteiro para
infrac&o do principio de individuacdo (NETTO apud VERDI, 2000, p.
69).

Verdi esclarece que “o que faz o dangarino entrar em agdo € uma profunda
sintonia com seus sentidos internos e com o universo invisivel que o circunda. Atento a
cada pulsacdo e, ao mesmo tempo, com o que o rodeia, o individuo tentara fazer de seu
corpo uma caixa de ressonancia dessas percepgoes” (VERDI, 2000, p. 69). Nesse caso,

a masica ndo tem um primado em relagdo aos demais elementos cénicos.

As imagens que se apresentam tanto no teatro N0 como no Butd de Ohno
constroem-se na sutileza de micro-movimentos, através de contornos e diagramas de
sonhos implicados que tracam um movimento de mundo. Depois de abordar os tracos
que caracterizam as poéticas dissonantes destacadas neste capitulo, tendo buscado
ilustra-las com a obra dos artistas que sdo referendados, e contextualiza-las por meio da
rede conceitual que vem sendo construida desde o inicio do trajeto que temos
percorrido, partimos agora para a proxima etapa do trabalho, na qual sera apresentada e
analisada a pega Poema Cénico N°1: Estudo para o Tempo. A peca aplica e materializa

as idéias que temos discutido e que consolidam o projeto estético visado na pesquisa, de
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modo a complementar a reflexdo tedrica com a pratica da producdo artistica. O Il

Movimento seguinte representa a consolidacao do projeto que buscamos desenvolver.



11 MOVIMENTO

Fantasia de Transito e Risco

79
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Antes de abordar diretamente a obra Poema Cénico N°1: Estudo para o Tempo,
que é a finalidade deste capitulo, proponho uma breve explicacdo sobre o titulo
Fantasia de Transito e Risco, que une dois conceitos emblemaéticos para 0 meu trabalho.
No titulo, o termo fantasia remete, ambiguamente, a dois dominios: no campo do
poético, naquilo que se refere a imaginacdo, ao produto do imaginario; e no campo da
mausica, naquilo que se refere a fantasia musical, como forma. Na mausica, o termo
fantasia tem sua origem na Itlia, surgindo na Renascenca, e estd relacionado a uma
forma de composicdo com fortes raizes na improvisacdo. A Fantasia Cromatica de
Johan Sebastian Bach é um bom exemplo desse tipo de composicao, no qual hd uma
quebra da harmonia, com alternancias de sequiéncias muito rapidas e muito lentas. Tais
caracteristicas servem muito bem para descrever certas caracteristicas do movimento
que realizo na minha danca, como veremos com mais detalhes adiante. Sobre a
expressao transito e risco, € uma apropriacdo que faco da concepcdo de danca do
musico e compositor John Cage, citado na tese de Fernando Villar (2001). Para Cage,
“what characterises dance is that there a human beings and that they're in a traffic
situation, and its [sic] dangerous. It's a life and death question™® (CAGE apud
VILLAR, 2001, p. 317). Tal idéia é emblemaética para pensar a minha danca, ainda mais
no que de acaso e aleatdrio ela contém, partindo do pensamento de um artista como

Cage.

Caracterizo minha pega como um poema cénico, conceito que utilizo, seguindo
as consideracdes de Lehmann (2007) sobre o teatro pds-dramatico, com o propdsito de
designar um tipo de obra cénica que, dentre outras coisas, é estruturada a partir de
principios poéticos, ndo-narrativos, ndo-ilustrativos, que priorizam a imagem em
movimento, e se caracteriza pela fragmentacdo em detrimento a ilusdo de totalidade.
Lehmann utiliza o termo ao analisar o teatro de Jean Fabre, e afirma que a idéia de
poema cénico tem suas raizes na concepcdo de peca paisagem, presente no trabalho de
Robert Wilson, inspirado pela escritora Gertrude Stein. Se a expressao poema cénico
pode a principio nos remeter a uma reflexdo sobre possiveis correspondéncias entre a
criacdo cénica e os principios de composicdo da escrita literaria do poema, ndo é

exatamente nesse sentido que a exploro. O que me interessa ndo é estabelecer relacdes

190 que caracteriza a danca é que hé& pessoas e elas estdo em situagdo de transito, e ha um risco nisso. E

uma questdo de vida e morte. (tradugdo minha).
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entre a literatura e a danca, mas pensar sobre as potencialidades poéticas da propria
danca, a partir de seus dominios, especificidades e possibilidades de expansdo de suas

fronteiras.

Na danca que realizo, 0 poema cénico configura-se como uma peg¢a na qual
todos os elementos da cena (gesto, masica, luz, cenario e figurino) convergem para criar
uma atmosfera imagética, de natureza lirica, que instaura um estado animico de
percepgdes, estimulando e provocando uma experiéncia estética do tempo. Em vez de o
tempo ser uma unidade contabil do movimento, 0 movimento est4 subordinado ao
tempo, como apresenta Deleuze (2005), pois o tempo é apresentado de forma direta,
com o proposito de construir imagens-tempo. No poema cénico, 0 movimento é fluxo, e
néo se refere apenas ao corpo que danga, mas conduz tudo o que constitui as imagens

apresentadas por meio da cena, construindo discursos poéticos.

Estudo para o Tempo. Foto: Ricardo Padue

A peca Poema Cénico N°1: Estudo para o Tempo traz logo no nome duas
importantes referéncias, expressas por meio do titulo composto. A expressdao Poema
Cénico N°1 diz respeito a forma, ao plano estrutural e a natureza da linguagem presentes

na obra. A classificagdo numérica faz alusdo ao aspecto de catalogacdo da obra,
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sugerindo uma ligacdo com o universo da composi¢cdo musical, onde é comum a
existéncia de pecas numeradas, além de indicar ainda a possibilidade de que possa haver
outras pecas que componham conjuntamente com essa, uma série. J& a expressdo Estudo
para 0 Tempo apresenta a natureza tematica da obra, caracteriza a pega como uma
espécie de ensaio sobre a questdo do tempo, um trabalho artistico que indica
explicitamente sua natureza de pesquisa, de estudo e investigacdo. Trata-se, portanto, de
uma obra que se insere no universo das artes cénicas, e busca, por meio da expressao

poética, sondar e refletir sobre as possibilidades artisticas de lidar com o tempo.

3.1. A imagem-discurso

Sendo uma pecga eminentemente composta de imagens, seu potencial discursivo
é predominantemente poético, ja que na poesia a imagem € o primordial da linguagem.
Alfredo Bosi explica que o discurso poético € uma poténcia expansiva na qual a imagem
é absoluta (BOSI, 2000, p. 46). Ele afirma que a poesia é um processo trans-subjetivo,
um trabalho de expressdo que abre espago no patrimonio da experiéncia cultural para os
sonhos, a fantasia e a imaginacdo. Nesse sentido, a linguagem do poema cénico visa
fixar experiéncias das coisas, por meio de imagens que representam um modo de acesso
ao real, cujo proposito é presentificar o mundo. Na poesia, “mediac¢do e temporalidade
supdem-se e necessitam-se” (BOSI, 2000, p. 30), de forma que a teia de sentidos vai se
construindo através do tempo, cadeia por cadeia, a partir da mediacdo de um signo pelo
outro. Em Estudo para o Tempo coexistem a cena e as imagens: a primeira, como

matriz criadora; a segunda, como discurso poético, feito de temporalidade e mediacéo.

Bosi afirma que a experiéncia da imagem é enraigada no corpo, pois, de acordo
com Bachelard, o imaginario decorre da coextensidade de corpo e natureza,
mergulhando suas raizes no inconsciente (BOSI, 2000, p. 27.). Seguindo Freud, Bosi
explica que as imagens séo transformagdes de forgas instintivas, e que a vontade do
prazer, o0 medo a dor, as redes de afeto que se tecem com os fios do desejo produzem
imagens. Para ele, “toda imagem pode fascinar como uma apari¢do capaz de perseguir.
O enlevo ou mal-estar suscitado pelo outro, que impde a sua presenca, deixa a
possibilidade, sempre reaberta, da evocagdo” (BOSI, 2000, p. 20). A linguagem poética

busca transformar em duracdo as formas da matéria imaginaria que a principio se
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manifestam como um reldmpago. Dessa forma, “as imagens poéticas constituem um
modo de presenca, que tende a suprir 0 contato direto e a manter juntas, a realidade do
objeto em si e a sua existéncia em nds. O ato de ver apanha ndo s6 a aparéncia das
coisas, mas alguma relacdo entre nos e essa aparéncia: primeiro e fatal intervalo”
(BOSI, 2000, p. 19).

Em Estudo para o Tempo, as imagens buscam instalar o entrelugar do devaneio
e da imensiddo poética, dos quais nos fala Bachelard (1988). A proposta é construir e
articular, por meio de uma poética da dissondncia, a poesia das imagens-tempo
(DELEUZE, 2005). No movimento criado pelas imagens, a peca de danca busca um
didlogo com as Artes Visuais, evocando a land art do artista inglés Richard Long, por
meio da remontagem de trés de seus trabalhos, incluidos na peca. A obra de Long
apresenta uma intensa afinidade com questdes pertinentes a concepcbes que regem
minha producdo artistica: o desenvolvimento de uma arte que articula as questées do
tempo com o movimento da propria vida, uma arte cuja forca motora conduz o fluxo da
existéncia para uma experiéncia de vida criativa, que busca integrar, com poucos
recursos, a amplitude do mundo interior, 0 corpo e 0s aspectos materiais da natureza.
Além disso, as instalacbes de Long na minha danca funcionam como um ritornelo,

conceito que buscarei explicar ap6s uma breve incursao pela land art.

3.2. A Land Art

A land art é um movimento artistico que surgiu nos Estados Unidos, em meados
da década de 1960, no qual a paisagem e o trabalho artistico estdo inextricavelmente
ligados. Na land art, o espaco natural, em vez de servir apenas como ambiente da
realizacdo da obra de arte, torna-se, ele préprio, a substancia a ser trabalhada e a integrar
a obra. Nesse movimento, os artistas buscam ndo apenas um modo de criar em contato
com a natureza, mas visam a criacdo com a propria natureza, introduzindo-se na
paisagem. Para além de ser uma obra sobre a paisagem, as producdes artisticas da land
art sdo a propria paisagem. As ac¢les da land art chamam a atencdo para lugares e
coisas na paisagem que ndo teriam um sentido especial sem essas acgdes, passando
despercebidas para as pessoas. As marcas deixadas pela land art instigam uma relagéo

particular com o tempo e o espaco, deslocando o espectador de seu lugar mais comum.
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A land art ¢ um movimento que se posiciona como uma reacdo contra a tendéncia
tecnoldgica da cultura industrial e do consumo, voltando-se para questdes ecologicas,
demonstrando uma inclinagdo para a arte conceitual. Como afirmava Smithson (2006),
sua préatica envolve uma jornada do artista pelas fissuras da topografia, instaurando um
modo de pensar na arte semelhante aos processos geologicos, repleto de fendas, rupturas

e erosoes.

Robert Smithson foi um dos precursores da land art, nascido em 1938 nos
Estados Unidos, estudou no Art Students League, em Nova York, e faleceu em 1973, no
Texas, em consequéncia de um desastre aéreo, enquanto inspecionava seu Ultimo
trabalho, Amarillo Ramp, um enorme monumento erigido no deserto. Sua obra mais
conhecida é a Spiral Jetty, uma imensa espiral de pedras, construida em 1973, no Salt
Lake, em Utah, nos Estados Unidos. A obra, de enormes proporcées, apresenta uma
aparéncia cambiante, que muda dependendo do nivel da agua, chegando as vezes até a
desaparecer por completo. Suas cores variam, apresentando um contraste entre o branco

do sal incrustado nas pedras e o vermelho da 4gua tomada pela lama.

Smithson afirmava que as palavras e as rochas contém uma linguagem que segue
o0 que ele chamava de sintaxe das fendas e das rupturas, a partir da qual surge a forca
poética do seu trabalho. Para ele, a poesia problematiza as convencgdes da linguagem,

pois:

As certezas do discurso didatico sdo arrastadas na erosdo do principio
poético. Perdida para sempre, a poesia precisa se submeter a sua
prépria vacuidade; é de algum modo produto da exaustdo, mais do que
criagcdo. A poesia é sempre uma linguagem agonizante, mas nunca
uma linguagem morta (SMITHSON, 2006, p. 191).
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Spiral Jetty. Foto Aérea: George Steinmetz, 2002.

Por serem quase sempre monumentais, e ndo permitirem o deslocamento de seu
lugar original, as criagbes da land art sd&o comumente exibidas em exposi¢des
localizadas em espacos fechados, por meio de fotografias das obras, juntamente com
diarios de viagem, mapas e pequenos textos que integram a composicdo. Anne
Cauquelin explica que a land art é uma arte que lida, antes de qualquer coisa, com a
“concretizacdo e a visibilidade presumida das categorias de espago e tempo”
(CAUQUELIN, 2005, p.141), visto que nem sempre sua contemplacéo direta é possivel.
As obras se constituem de marcas que se fundem na paisagem natural, apagando-se com

0 tempo, ou exigindo tempo para descobri-las ou percorré-las. Cauquelin afirma que:

Invisiveis para 0os amadores devido a seu afastamento, impossiveis de
serem expostos em locais institucionais, afastados do publico, os
trabalhos da land art fazem do espectador ndo mais um observador-
autor, como queira Duchamp, mas uma testemunha de quem se exige
a crenca: de fato, apenas as fotografias, um diario de viagem, notas
tomadas ao longo do trabalho de reconhecimento estdo disponiveis
atestando que, de fato, existe alguma coisa relacionada a arte
acontecendo “la longe”, em algum lugar (CAUQUELIN, 2005, p.
141).

Nesse sentido, Estudo para o Tempo evoca a presenca dessas obras, trazendo-as

para a cena, reproduzindo sua montagem performatica, construindo uma instalagdo que
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incorpora as imagens promovidas pela danca. Na peca, estdo presentes trés obras do
artista inglés Richard Long: Golbi Desert Circle, Saara’s Line e Dusty Boots Line, que

serdo apresentadas e comentadas mais adiante.

Apesar de ndo se considerar um artista da land art, Long € um dos seus
principais expoentes no mundo. Ele se julga um herdeiro da geracdo da land art
americana, da qual Smithson faz parte, e afirma que sua arte € simplesmente uma
“formal and holistic description of the real space and experience of landscape and its

most elemental materials *** (LONG, 2000).

Richard Long nasceu em Bristol, em 1945, onde estudou no West of England
College of Art, entre 1962 e 1965. Em 1966, mudou-se para Londres, onde continuou
seus estudos na St. Martin’s School of Art, até 1968. Desde seu primeiro trabalho, Line
made by walking (1967), Long chamou a atengdo da critica, tendo realizado sua
primeira grande exposi¢do na Konrad Fischer Galerie, em Dusseldorf, na Alemanha, em
1968. Ele explica que a natureza é o tema de seu trabalho. Seu interesse comecou no uso
de materiais naturais como agua e grama, e posteriormente evoluiu para a idéia de fazer
esculturas pelo caminhar. Falando de sua primeira escultura de caminhar, realizada em
1967, uma linha reta feita num campo de grama, Long afirma que sua intencdo era fazer
uma nova arte, que também seria um novo modo de caminhar: caminhar como arte,
mas diferente de outras categorias do caminhar, como viagem, por exemplo. Ele
apresenta sua concep¢do do caminhar no seguinte relato: “Each walk, though not by
definition conceptual, realised a particular idea. Thus walking - as art - provided an
ideal means for me to explore relationships between time, distance, geography and
measurement™? (LONG, 2000). Richard Long ndo usa equipamentos e magquinarias
como muitos outros artistas da land art. Suas intervencdes na paisagem sdo minimas,
geralmente deixando as marcas de sua presenca, no local por onde transitou, com linhas,
retas ou curvas, e circulos, feitos com pedras, pegadas, ou esculturas que utilizam
grama, algas, madeira, arbustos e galhos. Desse modo, o artista interfere na paisagem,

deixando as marcas de sua passagem.

11 «Descricéo formal e holistica do espaco real e da experiéncia da paisagem com seus materiais mais
elementares” (traducdo minha).

12 «Cada caminhada, para além da defini¢io conceitual, pode ser compreendida num sentido particular .
Desse modo, caminhar — como arte — promove significados ideais para mim, para explorar relacfes entre
tempo, distancia, geografia e dimensdo” (tradugdo minha).
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Richard Long fazendo a obra Paddy-Field Chaff Circle, india, 2003. Fonte: Site oficial do artista.

Estudo para o Tempo traz a poesia das obras de Long ao explorar a forma de
suas esculturas e 0s gestos de sua acdo criadora. A peca apresenta uma danca que ndo se
vale do espaco apenas como lugar de realizagdo, mas que cria 0 proprio espago
enquanto acontece. Como na arte de Richard Long, o espago se constrdi
proporcionalmente a obra, que o instala @ medida que € instalada. Cauquelin explica
que, na land art, “o espago nao preexiste ao uso que se faz dele; é, ao contrario, o uso
que define o lugar como lugar, que tira 0 espaco de sua neutralidade ‘natural’ para
artificializa-lo, ou seja, habitd-lo” (CAUQUELIN, 2005, p. 142). Long faz arte
caminhando, e o caminhar €, para ele, uma forma de fazer arte, um modo de vida. A
caminhada é a trajetéria na qual o artista marca sua passagem pelo mundo, sua
existéncia. Oliveira afirma que Long alterna nos seus tragos passagem e permanéncia.
Ela explica que “0s pontos que constroi podem ser entendidos como sinais discretos dos
seus lugares de descanso. Instalados, eles definem focalidade, pluralidade de direcGes,
recintos, mas tambem revelam a paisagem” (OLIVEIRA, 2002, p. 03). Paisagem cujas
marcas inscrevem um movimento de transformacdo, cujas formas revelam a acao
artistica de esculpir o tempo. Paisagens que, sobretudo, constituem ritornelos.
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3.3. O ritornelo

Na mdasica, o ritornelo é o termo que indica repeticdo, que marca a acdo de
retorno que pode ser aplicada em diferentes circunstancias na realizagdo de uma peca.
Entretanto, ndo € exatamente com esse sentido que operamos esse conceito. Tomamos 0
conceito de ritornelo, no pensamento de Deleuze e Guattari (2005), com o propdsito de
utilizd-lo na abordagem de questdes relacionadas aos vetores e tensdes inerentes ao
processo de criacdo artistica. Apesar de que o conceito tenha uma implicagdo muito
mais abrangente que o campo das artes, é nessa perspectiva restrita que o utilizaremos

aqui.

Deleuze e Guattari explicam que o ritornelo é um agenciamento territorial.
Como no processo de criacdo, o artista lida, inicialmente, sempre com caos, entdo é
preciso que ele realize uma coordenacdo de espa¢co-tempo. A construcao de um ritornelo
traca um movimento que se caracteriza em trés movimentos. O primeiro movimento é
aquele que configura o esbogo de um territério. E quando, diante do caos, realiza-se o
esforgo de fixar um ponto fragil como centro, uma busca de seguranca e estabilidade,
que promove um infra-agenciamento. Esse movimento estd ligado ao componente
direcional do ritornelo. O segundo movimento ocorre quando se consegue estabelecer
os limites de um espago em torno do centro, organizando uma posse calma e estavel,
que constr6i um em-casa, 0 que configura um intra-agenciamento. E o componente
dimensional do ritornelo, quando se instala o territério. E o terceiro movimento é aquele
em que, uma vez estabelecidas as demarcacBes, abre-se o territdrio para novos
agenciamentos, ou até mesmo busca-se outro lugar. E quando ocorre o inter-
agenciamento, que representa o componente de passagem ou de fuga do ritornelo. Os
autores explicam que esses trés momentos ndo sdo sucessiveis huma evolucdo, mas
juntos configuram forcgas que se afrontam e concorrem no ritornelo, respectivamente, as
forcas do caos, as forcas terrestres e as forcas cdsmicas (DELEUZE e GUATTARI,
p.117).

Na passagem do infra-agenciamento para o intra-agenciamento, ha um esforgo
para manter as forcas do caos no exterior, tanto quanto possivel, para que o0 espaco
interior possa proteger as forgas germinativas de uma tarefa a ser cumprida, de uma

obra a ser feita. J& no inter-agenciamento, quando nos langamos ao encontro das forgas
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cosmicas do futuro, arriscamos uma improvisacao, pois para os autores, “improvisar € ir
ao encontro do Mundo, ou confundir-se com ele” (DELEUZE ¢ GUATTARI, 2005, p.
116).

O territorio, na acepcdo do pensamento de Deleuze e Guattari, ndo tem um
sentido geogréafico, situado topograficamente. Para os autores, territorio é um ato
expressivo, que torna qualitativos os componentes do meio. O territorio surge da
territorializacdo dos meios e dos ritmos, como produto de um ato. Ele nasce quando 0s
componentes de meios param de ser direcionais e passam a ser dimensionais, deixam de
ser funcionais para se tornarem expressivos. “Ha territério a partir do momento em que
ha expressividade do ritmo. E a emergéncia de matérias de expressdo (qualidades) que
vai definir o territério” (DELEUZE e GUATTARI, 2005, p. 119). A marcacdo de um
territério € dimensional, mas ndo € uma medida, € um ritmo. O que possibilita a
territorializacdo é o devir-expressivo do ritmo, a emergéncia das qualidades proprias
(cor, odor, som, silhueta). “A territorializagdao ¢ o ato do ritmo tornado expressivo, ou
dos componentes de meios tornados qualitativos” (DELEUZE ¢ GUATTARI, 2005, p.
120). Os fildsofos explicam que:

Cada meio é vibratorio, isto €, um bloco de espago-tempo constituido
pela repeticdo periddica do componente. Assim, 0 vivo tem um meio
exterior que remete aos materiais; um meio interior que remete aos
elementos componentes e substancias compostas; um meio
intermediario que remete as membranas e limites; um meio anexado
que remete as fontes de energia e as percepcgdes-acdes. Cada meio é
codificado, definindo-se um cédigo pela repeticdo periddica; mas cada
codigo é um estado perpétuo de transcodificacdo ou de transdugdo. A
transcodificacdo ou transducdo é a maneira pela qual um meio serve
de base para um outro ou, ao contrario, se estabelece sobre um outro,
se dissipa ou se constitui no outro” (DELEUZE e GUATTARI, 2005,
p. 117).

O ritmo nasce da comunicacdo entre 0s meios, na passagem transcodificada de
um meio para outro meio. Para Deleuze e Guattari, o ritmo ndo é medida ou cadéncia,
mesmo que irregular, mas algo incomensuravel, uma coordenacdo de espacgos-tempos
heterogéneos. Os autores afirmam que enquanto a medida é dogmatica, o ritmo é critico,
pois ndo opera num espago-tempo homogéneo, mas com instantes criticos, de mudanca

de direcdao. “O ritmo nunca tem o mesmo plano que o ritmado. E que a acdo se faz num
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meio, enquanto que o ritmo se coloca entre dois meios” (DELEUZE e GUATTARI,
2005, p. 118).

No ritornelo, h& as expressdes territorializantes e as fungdes territorializadas, as
qualidades expressivas operam um auto-movimento. A arte seria 0 que possibilita do
devir expressivo do ritmo, a emergéncia das qualidades, o territorio seria efeito da arte.
Para os autores, “a expressividade nao se reduz aos efeitos imediatos de um impulso que
desencadeia uma agdo no meio: tais efeitos sdo impressdes ou emocdes subjetivas mais
do que expressoes”. As qualidades expressivas sdo auto-objetivas, pois encontram uma
objetividade no territorio que tracam. Tal objetividade se configura quando as matérias
de expressdo, configuradas em um estilo, produzem motivos e contrapontos territoriais
que formam um auto-desenvolvimento. Trataremos desse movimento de auto-
objetividade um pouco mais adiante, quando abordarmos diretamente a pe¢a do poema

cénico.

3.4. A cartografia do Poema Cénico

A peca € composta de trés partes integradas e sem intervalos, com duracao total
de aproximadamente trinta minutos, realizada como um solo de danca. Apesar de ter
uma estrutura formal previamente planejada, ndo ha coreografias, apenas um programa
de movimento que se conduz pelo fluxo da improvisacdo. Aléem dos movimentos de
danca, ha a instalacdo da paisagem por meio da remontagem das obras de Richard Long.
A danca, assim como os demais elementos, segue o principio das poéticas dissonantes
que ja foram aqui apresentadas (repeticdo, siléncio, paragem, contraponto). Buscam-se
ligacGes diversas entre 0 movimento e a musica, com alternancias entre tempos muito
rapidos e muito lentos, promovendo contrastes e disjuncdes entre os elementos de
composicdo da obra. O espaco é o deserto, metafora da imensiddo poética. O cenario
constitui-se de um chdo coberto de areia, com pequenas pedras espalhadas pela
superficie, materiais que sdo utilizados para reconstituir as esculturas de Long. Como na
peca a énfase é dada para as imagens, visando um estado de expressdo e percepcdes
liricas da cena, a luz tem um papel fundamental. Ela é responsavel por delinear a
atmosfera onirica na qual as coisas surgem e se desfazem, semelhante a apari¢des, uma

fantasia que expressa um fluxo de imagens do inconsciente. Nesse sentido, a luz cria
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uma descontinuidade na cena, fragmentando-a, realizando uma decupagem dos eventos
em quadros que séo alternados em fades, como os planos de um filme, configurando um

processo semelhante a montagem cinematogréfica.

3.4.1. Os sons e a imagem do deserto

Em Estudo para o Tempo o deserto ndo € um lugar situado, mas espaco da
imensiddo poética, conceito abordado por Bachelard, que se refere ao modo como o
devaneio poético nos desloca do mundo circundante e nos coloca diante de “um mundo
que traz o signo do infinito” (BACHELARD, 1988, p. 228). Na peca, 0 deserto busca
materializar a imagem da imensiddo e a intensidade da sensacdo de soliddo que ela nos
traz, promovendo um mergulho na consciéncia imaginante que, segundo Bachelard, esta

presente nos momentos solidéo.

O pensamento de Bachelard realiza uma abordagem fenomenolégica do poético,
no qual as imagens da imensiddo estdo ligadas a amplitude da consciéncia do ser
imaginante, imensiddo que esta presente no modo de existéncia artistica. Ele explica

que:

Como o imenso ndo é um objeto, uma fenomenologia do imenso nos
enviard sem rodeios a uma consciéncia imaginante. Na analise das
imagens da imensidéo realizariamos em nds o ser puro da imaginacdo
pura. Pareceria entdo que as obras de arte sdo subprodutos desse
existencialismo do ser imaginante. No caminho do devaneio da
imensiddo, o verdadeiro produto € a consciéncia dessa ampliacao.
Sentimo-nos promovidos a dignidade do ser que admira
(BACHELARD, 1988, p. 229).

Apesar da experiéncia da imensidao ser um ato solitario, da ordem do intimo, ela
pode ser comungada por meio da arte. Para Bachelard, ndo h& uma oposicdo entre
imensiddo e solid&o, pois as duas categorias ndo se opdem num dentro e fora, posto que
estdo antes ligadas a um entrelugar, no qual interior e exterior ndo sao fixos. Bachelard
explica que queremos sempre fixar o ser, mas o ser do homem nédo se fixa, porque €
uma espiral, na qual “tudo ¢ circuito, tudo é rodeio, discurso, tudo ¢ uma romaria, tudo é

refrdo de estrofes sem fim” (BACHELARD, 1988, p. 249). Nesse movimento espiral
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ha inversdes de dinamismos, de modo que o ser transita entre o centro e a evasao, sendo
ao mesmo tempo intimo e vasto. A partir da analise da poesia de Charles Baudelaire,
para quem o filésofo acreditava que a imensidao era uma dimensédo intima, Bachelard

afirma que:

Na alma descontraida que medita e que sonha, uma imensiddo parece
esperar pelas imagens da imensiddo. O espirito V€ e revé objetos. A
alma encontra no objeto o ninho de uma imensiddo. Teremos provas
disso e em grande variedade se seguirmos os devaneios que se abrem
na alma de Baudelaire, sob o signo da palavra vasto. Vasto € uma das
palavras mais baudelairianas, a palavra que, para o poeta, marca
naturalmente a infinitude do espaco intimo (BACHELARD, 1988, p.
233).

Estudo para o Tempo. Foto: Ricardo Padue
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Partindo da concepcdo baudelairiana da palavra vasto, Bachelard explica a
relacdo entre 0 mundo e 0s pensamentos, que para ele estdo reunidos sob a idéia de
vastiddo da imensiddo intima, algo que se apresenta como uma intensidade do ser. Ele
afirma que essa imensiddo é uma conquista da intimidade, e se amplia quanto mais essa
intimidade se aprofunda (BACHELARD, 1988, p. 236). Estudo para o Tempo busca,
na materialidade do corpo, da areia e da pedra, estabelecer um movimento que integra o
vasto interior do sujeito que danca a imensidao exterior do deserto, explorando seu
intimo, quando j& ndo existe diferenca entre dentro e fora, mas tdo somente o entrelugar
de uma experiéncia poética. Em Bachelard, a imensiddo do deserto é a intensidade do

ser intimo, espaco da soliddo necessaria para que 0 ser possa se encontrar.

Com o propdésito de explorar uma materialidade que pudesse aproximar ao
maximo a imagem do corpo a imagem da prépria paisagem, a peca tem um figurino que
se restringe a um pequeno aparato de tule esmaecido, que cobre a regido do quadril
como se fosse uma saia, mas sem formas muito definidas, apresentando pontas e dobras
que sugerem algo insipiente para um vestuario. As partes expostas do corpo, como o
colo, os seios e as pernas, sdo untadas de 6leo mineral, e trazem na superficie da pele
algum residuo da areia que cobre o chdo. O tule, a areia e 0 corpo compdem variacdes
de um mesmo matiz de ambar que é tingido pela luz. As imagens sdo tomadas por
imensos espacos de sombra, de onde tudo emerge. A trilha sonora alterna-se entre faixas
de siléncio e trés pecas musicais do compositor americano Philip Glass.

Philip Glass nasceu em 1937, em Baltimore, nos Estados Unidos. Estudou na
University of Chicago, na Juilliard School e com Darius Milhaud, em Aspen. Durante a
década de 1960, viveu uma temporada na Europa, onde dentre outras referéncias, teve
uma influéncia marcante trabalhando com o compositor indiano Ravi Shankar. Apesar
de que ele ndo goste, sua musica € usualmente classificada como minimalista,
caracterizada pela circularidade provocada pela repeticdo de pequenas unidades que sdo

combinadas gradualmente de multiplas maneiras.

A musica minimalista teve origem nos Estados Unidos, na década de 1960,
definida como um tipo de composi¢do que ndo possui uma direcionalidade linear,
diferentemente da chamada musica teleoldgica, cuja concepcdo traz a idéia de uma
musica que se movimenta no tempo, visando chegar a algum lugar. As composic¢oes

minimalistas se caracterizam por possuir uma estrutura que pode ser formada pela



94

repeticdo de motivos, células ou figuras, por pulsacGes estaticas, com gradacdes lentas,
numa grande variedade de possibilidades de combinagdes que muda de acordo com o
projeto estético de cada compositor. Entretanto, Lancia (2007) afirma que a forma de
organizacdo do tempo na musica minimalista ndo é totalmente oposta & musica
teleoldgica, como acontece com a musica dodecafénica e com a mausica serial. Ele
explica que a musica minimalista organiza-se numa mescla de configuracdo temporal
chamada de teleologia recombinante, termo introduzido por Robert Fink, cujo
pensamento propde uma reflexdo sobre o dualismo entre as mdsicas tonais, teleoldgicas

e 0S NOVos movimentos atonais, ndo-teleologicos.

Em vez de minimalista, Philip Glass (2009) prefere se definir como compositor
de uma mdsica de estrutura repetitiva. Sua musica possui, dentre outras caracteristicas,
extensa repeticdo de células, mudancas repentinas de uma sincronia para outra,
compassos compostos por adicBes e subtracbes de notas e tempos, e uma escala
temporal que pode ser estendida a véarias horas. Em Estudo para o Tempo ha as
seguintes pecas do compositor: The Kiss (2005), The Poet Acts (2005) e I'm Going to
Make a Cake (2005) .
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Exemplo de uma partitura da musica de Philip Glass, na qual se percebe a imagem circular
do movimento e das células de repetigdo nas notas musicais. Fonte: Site oficial do artista.
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A mdasica de Philip Glass assume na peca cénica um sentido especial,
estabelecendo um jogo contrapontistico com os demais elementos, de forma a viabilizar
uma percepcdo particular do tempo. A escolha de uma mdusica ndo dissonante é
proposital. Apesar de que possa parecer um contra-senso, uma masica ndo-dissonante
num trabalho que destaca a dissonancia, a realidade é que ndo ha qualquer contradicdo
nisso. A poética cénica dissonante na danga ndo exige necessariamente uma musica
dissonante, pois a dissonancia caracteriza-se neste trabalho como principio de
composicdo dos arranjos entre as categorias distintas de elementos que configuram a
peca. Portanto, o que importa € 0 modo como as especificidades de cada elemento sdo
tratadas e combinadas, como o artista criador manipula, articula e utiliza esses

elementos na constitui¢do de sua obra.

Em Estudo para o tempo, a musica contribui na criacdo da atmosfera de
repeticdo e circularidade, no jogo de percepcdo que cria um movimento espiral, que
projeta os sentidos para a imensiddo, provocando um estado de quase transe, de
alternancia entre poélos, de contraste de intensidades e disjuncdes entre 0 movimento e
0S sons, entre o siléncio e as paragens, entre 0 que se ouve € 0 que se v&. Em cada uma
das trés partes que compdem o poema cénico, ha uma mdsica apresentada junto com a

performance de montagem das esculturas da land art de Richard Long.

3.4.2. Os territorios

A peca possui um roteiro flexivel, com algumas indicacdes e referéncias que
buscam dar coesdo a obra, deixando espaco aberto para a manifestacdo do aqui-e-agora
do fluxo de movimento. Ndo ha coreografias, apenas a definicdo de trés pontos
estruturais basicos, que organizam um programa de movimentos que inclui 0 acaso e a
improvisacdo, com o propdsito de expressar ou problematizar as relacdes dissonantes
entre 0 movimento da danca, a masica e as obras a serem esculpidas. A intensidade, o
tempo e a amplitude do conjunto dos movimentos da danca s6 se formam durante a
cena. O modo como tudo acontece ndo é determinado, mas fruto do acaso e da

improvisacgao, conduzidos pelo fluxo do movimento geral, que visa produzir as imagens
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poéticas que sdo desenhadas pela luz. As imagens instalam uma atmosfera na qual o

corpo, de aparéncia espectral, oscila na paisagem como um sonho.

As esculturas de Long sdo o eixo referencial de cada um dos trés pontos
estruturais principais que compdem a peca. A danca acontece e dialoga com as formas
dessas esculturas, buscando, a partir das imagens que sdo construidas pela cena,
configurar uma paisagem intermitente, que surge e escapa aos nossos sentidos. A
fragmentacdo das imagens instaura um horizonte de percepgdes descontinuas, mas de
sensacOes intensas. As obras de Long materializam o movimento de territorializagéo

que ¢ desenvolvido na peca. As esculturas sao motivos do ritornelo.

O primeiro ponto estrutural da peca é caracterizado pela obra Golbi Desert
Circle, um circulo de pedras construido originalmente por Richard Long, em um deserto
na Mongdlia, em 1996. A montagem da escultura se realiza ao som da musica The Kiss,
e alude a emergente necessidade que o artista tem de ordenar o caos ao seu redor, por

meio da intervencao do seu ato criativo, agenciamento de territorializacéo.

Golbi Desert Circle. Foto de Richard Long. Fonte: Site oficial do artista.
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Estudo para o Tempo. Foto: Bruno Alves

O segundo ponto de referéncia é a obra Saara’s Line, uma reta originalmente
tracada com pedras, no do Deserto do Saara, realizada por Richard Long em 1988.
Nessa parte, ouve-se a musica The Poet Acts, em contraponto com uma série de
movimentos nos quais o corpo alterna, incessantemente, sua posi¢éo entre deitado e em
pé. A escultura é construida sobre as marcas que o corpo deixa no solo, depois das

exaustivas tentativas de buscar uma posi¢cdo comoda no espaco.
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Saara’s Line. Foto de Richard Long. Fonte: Site oficial do artista.
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No terceiro e ultimo ponto, assistimos a performance de reconstituicdo da Dust
Boots Line, ao som da musica I'm Going to Make a Cake. Essa obra de Long é feita
pela marca de rastros que sdo deixados pela passagem do artista na paisagem,
desenhando uma reta que € inscrita no chdo como visibilidade de seus gestos. Cada uma
das obras de Richard Long reconstituidas na peca representa, assim como a expressdo

poética que busco na minha danca, a visibilidade dos gestos do artista.

Dust Boots Line. Foto de Richard Long. Fonte: Site oficial do artista.

Estudo para o Tempo. Foto: Bruno Alves.
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Como afirma Oliveira, as linhas e circulos de Long, segundo ele mesmo,
respondem a sua experiéncia de um ou outro entorno. O artista apresenta o seguinte

relato:

Alguns lugares sugerem um circulo e outros uma linha. E algo muito
misterioso. Acho que o circulo e a linha tém cada qual um ambiente
diferente. Os circulos sdo fechados, no interior de um lugar, como um
centro, e as linhas tém mais a ver com direcdo, como olhar para fora,
para o exterior (OLIVEIRA, 2002, p. 03).

Oliveira afirma que “dai deduzimos sua afirmacdo da arte como contemplagéo,
como introspeccdo, destinada a revelar o mistério do mundo. E, simultaneamente, como
construcdo de uma realidade outra” (OLIVEIRA, 2002, p. 04). O artista associa as
formas produzidas pela sua obra com o movimento da vida, com sua situagdo diante do
espaco, ou metaforicamente, do mundo. Por esse motivo e por outros ja apontados, a
poética de Richard Long apresenta uma intensa afinidade com o projeto criativo do meu

trabalho, bem como com minha propria concepc¢éo da arte.

Em cada um dos trés momentos em que sdo remontadas as esculturas de Long na
peca, a obra constroi e desconstroi seus ritornelos. O gesto que expressa 0 movimento,
seja 0 movimento da montagem das esculturas ou o proprio gesto da danca, estabelece a
formacdo aleatéria dos dominios que serdo ali estabelecidos, operando como o0 que
Deleuze e Guattari chamam de assinatura. Os filésofos afirmam que as qualidades
expressivas ou matérias de expressao sdo inicialmente apropriativas, tém um caréater de
propriedade, ndo no sentido de que pertencem a um sujeito, mas no sentido de que elas
desenham um territorio que pertencera ao sujeito que as traz consigo ou que as produz.
Essas qualidades sdo assinaturas, pois expressam marcas constituintes de um dominio,

de uma morada, marcas do territério.

A cena inicial da peca caracteriza-se com a artista-criadora realizando
movimentos no escuro. A audiéncia ndo a vé inicialmente, apenas ouve a musica. Muito
lentamente, a luz vai surgindo e revela que ha alguém ali, dangando no escuro, tomada
por forcas e tensfes constra as quais luta em busca de estabelecer um dominio. Nesse
momento, 0s movimentos traduzem os componentes direcionais do ritornelo, o corpo

ainda sem um centro, mesmo fragil, procura esbogar seu territorio.
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Ao manipular as pedras aleatoriamente espalhadas ao seu redor, ela parte do
infra-agenciamento para o intra-agenciamento, definindo os componentes dimensionais
de seu ritornelo, ao estabelecer as marcas de seu territorio. Ela faz isso, montando a
Golbi Desert Circle. As matérias expressivas (musica, gesto, luz, cenério, figurino)
entram em relacGes variaveis umas com as outras, constituindo motivos e contrapontos
que exprimem a relacdo do territério com impulsos interiores e circunstancias
exteriores. Segundo Deleuze e Guattari (2005), as relagOes internas que as qualidades
expressivas estabelecem entre si constituem 0s motivos territoriais, enquanto as
relacGes em que elas constituem pontos no territdério que tomam as circunstancias do
meio em contraponto sdo chamadas contrapontos territoriais. Os filésofos explicam que
motivos e contrapontos sdo o que forma um estilo (DELEUZE e GUATTARI, 2005, p.
126).

Os fildsofos explicam que os motivos territoriais formam rostos ou personagens
ritmicos, 0s contrapontos territoriais formam paisagens melddicas. O personagem
ritmico é quando o proprio ritmo torna-se personagem, e ndo apenas esta associado a
um personagem. A paisagem melddica “ndo ¢ mais uma melodia associada a uma
paisagem, é a propria melodia que faz a paisagem sonora, tomando em contraponto
todas as relagdes com uma paisagem virtual” (DELEUZE e GUATTARI, 2005, p. 124).
Como em Estudo para o Tempo, o que predominam sdo as relacdes dissonantes que
visam as imagens-tempo, ha um tendéncia dos contrapontos territoriais sobre os

motivos, produzindo paisagem em vez de personagem.

Ao mesmo tempo em que as marcas territorializantes desenvolvem-se em
motivos e contrapontos, 0 processo reorganiza as func@es do territdrio e reagrupa forcas.
O ritornelo promove o cruzamento entre o semiético e o material, operando com
consolidacdo de espaco-tempo, mas também com a co-existéncia e a sucessao. O
movimento do fluxo, ou o ritmo, como definem os fildsofos, logo rompe o estar em-
casa, por meio de um processo de desterritorializacdo, que busca novos agenciamentos,
configurando o componente de fuga do ritornelo. Um vez reconstruida a primeira
escultura, volta-se novamente ao caos e instaura-se todo 0 processo novamente, uma vez
que a luz oculta a primeira escultura e apresenta novos territorios para a realizacdo das

demais. S&o os inter-agenciamentos.

Deleuze e Guattari afirmam que:
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O ritornelo é um prisma, um cristal de espago-tempo. Ele age sobre
aquilo que o rodeia, som ou luz, para tirar dai vibracBes variadas,
decomposicOes, projecbes e transformacgdes. O ritornelo tem
igualmente uma funcéo catalitica: ndo s6 aumentar a velocidade das
trocas e reacBes naquilo que o rodeia, mas assegurar interacoes
indiretas entre elementos desprovidos de afinidade, dita natural, e
através disso formar massas organizadas (DELEUZE e GUATTARI,
2005, p. 162).

O conceito de ritornelo aproxima-se muito das idéias que Deleuze
desenvolveu posteriormente sobre a imagem-tempo, que certamente segue a ldgica de
seu pensamento. O ritornelo, segundo Deleuze e Guatarri (2005), fabrica tempo. Eles
explicam que “nao ha o tempo como forma a priori, mas o ritornelo ¢ a forma a priori
do tempo que fabrica tempos diferentes a cada vez” (DELEUZE e GUATTARI, 2005,
p.163). E o tempo implicado que busco na danga.

3.5. Inscrigdes da rasura e da sombra

Além das observacgdes ja realizadas na analise estrutural e tematica da peca,
Estudo para o Tempo apresenta ainda duas concepgdes fundamentais que permeiam
suas imagens. Sdo elas: a rasura e a sombra. Sdo concepcbes que operam COmMO
metaforas de principios estético-conceituais, fundadas no pensamento e na poética da

alguns artistas que séo referéncias no meu trabalho.

Para entender a rasura, busco estabelecer inicialmente algumas correspondéncias
entre o processo de encenacéo e a escrita. Como em Estudo para o Tempo 0 movimento
é conduzido pelo fluxo, ndo ha, como na escrita, uma elaboracéo que possa ser retocada
e corrigida depois da realizacdo, ndo ha nada que possa garantir uma estabilidade da
aparéncia dos registros realizados, ou um padrdo de conduta ou desempenho que atenda
a um dado horizonte de expectativas. No aqui-e-agora da performance, tudo pode
acontecer, e qualquer possibilidade de retomar e revisar um minimo gesto deixa
explicitas as rasuras. No poema cénico, diferentemente da escrita da palavra, que aceita
revisoes e readequacdes, 0 potencial da linguagem € liberado de forma plena, buscando
evitar qualquer filtro cognitivo da subjetividade, qualquer elaboracdo que impeca de se
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emergirem as imagens que irdo materializar na danca e na cena os influxos imediatos do
imaginario.

Partindo do pensamento de Jacques Lacan, Edson Sousa (2006) explica que a
escrita se arma enquanto rasura, mascarando o potencial em ebulicdo da linguagem, que
pode vir a tona a qualquer momento. Para ele, as rasuras revelam que, a estabilidade e o
controle da escrita ndo passam de aparéncia. Tal idéia parece muito pertinente para
descrever o modo como o movimento corporal conduzido pelo fluxo ndo adere a uma
concepcdo dualista de certo e errado. Uma vez atingido e se deixando conduzir pelo
fluxo, ndo é mais a razdo que orienta 0 movimento, mas a consciéncia do corpo, do qual
nos fala José Gil (2005), como ja apontamos no segundo capitulo. N&o ha escritura, mas
apenas inscricdes. Inscricdes que ndo se fixam a suportes, mas se materializam na
experiéncia historica. Inscrigdes que incorporam ao gesto e a estética da imagem, tudo
aquilo que surge e que freqlientemente ¢é descartado, porque é relegado ao feio, ao sujo,

ou ao errado.

A poética do fluxo possibilita uma experiéncia ontolégica por meio da
linguagem, abrindo espaco para o inesperado e o surpreendente, evidenciando, de forma
explicita, as possiveis rasuras dos atos de linguagem, num processo que ndo busca
camuflar suas nuances mais intrinsecas. Como na danca-teatro de Pina Bausch, que
embora ndo opere com a concepcao de fluxo dos movimentos corporais, do modo como
faco no meu trabalho, ou a maneira que predomina na danca de Steve Paxton, porém
problematiza questdes relacionadas a realizacdo cénica como uma forma de escrita. No
espetaculo Arien (1979), Bausch insere um hipop6tamo numa cena da qual ele
aparentemente ndo faz parte. A bailarina que estd no palco emite uma enorme
gargalhada ao avistar o animal, dando inicio a uma situacdo aparentemente comica. No
entanto, a repeticdo excessiva e obsessiva da gargalhada da bailarina, mesmo quando o
hipopotamo € retirado do palco, da continuidade ao inusitado, revelando a evidéncia do

erro e ironizando a rasura, pela impossibilidade de consertar aquilo que ja esta feito.

Na danca de Pina Bausch, a exposicdo do erro revela a fragilidade da aparente
estabilidade e controle da escrita cénica. A mesma situacdo de Arien ocorre também em
Bandoneon (1981), onde Dominique Mercy executa uma série de repeticGes de grand-
pliées, vestido com um tchu-tchu roméntico, mal colocado e desabotoado. Em contraste

com uma danca social de casais executada numa fileira & sua frente, ele tenta
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insistentemente executar o movimento da forma correta, em diferentes pontos do palco.
As exaustivas tentativas de alcancar o movimento correto e perfeito produzem a
repeticdo. Repeticdo que representa ali uma tentativa de eliminar o erro. Porém, a
exposicdo do “erro” de Dominique de Mercy desestabiliza a idéia de controle e
perfeicdo, pois a rasura é exposta. Ha um irdnico contraste dissonante entre a danca de
Mercy e a danca bem executada dos casais muito bem vestidos. A exposicdo da rasura
na danca de Pina Bausch é uma constante fundamental. Sua obra apresenta um forte
Viés critico contra a aparéncia e convencgdes de valores sociais e culturais. A exposicao
dos erros e imperfei¢cGes estd nos movimentos de sua danca, da mesma forma que nos
corpos dos bailarinos, que supostamente deveriam ser esteticamente perfeitos e

saudaveis, mas que contrariam essas expectativas.

Dominique Mercy em Bandoneon (1981), de Pina Bausch. Foto : Hartmut Schneider

Tal qual a rasura, a imagem da sombra também esta fortemente marcada na
poética dissonante de Estudo para o Tempo. Nas imagens da peca, a sombra ndo
representa a idéia de trevas, mas dimensdo de profundidade. Na literatura do escritor
japonés Junishiru Tanizaki (2007), a sombra é concebida como uma qualidade da luz,
gue ndo tem nada de obscuro ou tenebroso. Para Tanizaki, a sombra € profundidade,
enquanto a luz é superficialidade. Ele aponta como a sombra é fundamental na cultura
japonesa, descrevendo poeticamente a presenca desse elemento na arquitetura, na
culinaria, no vestuario, nos objetos e no proprio corpo do japonés. Em sua cultura, a
sombra ndo esta associada, como no Ocidente, a valores negativos, mas & concebida

como reveladora de nuances e detalhes aparentemente inexistentes no brilho excessivo


http://www.flickr.com/photos/lichtundschatten/sets/1447643/
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do lustre e da lapidacdo que tanto valorizamos. Na visdo poética de Tanizaki, a sombra
enriquece todos os elementos que constituem a vida. Subvertendo a concepcéo
equivocadamente negativa que temos desse conceito, a sombra de Tanizaki é uma
dissonancia, visto que nega o0 prisma maniqueista e predominante de uma virtude
presente apenas na luz. A sombra é um elemento que ndo s6 favorece e enriquece 0
belo, mas torna-se fundamental como reveladora da verdadeira beleza de alguns objetos,
como a laca. O escritor explica como a sombra se faz como elemento poeticamente
registrador da passagem do tempo, destacando como 0 peso e a profundidade estdo

associados antes a uma sensacgdo de serenidade e contemplacdo. Tanizaki declara que:

Apraz-nos observar o tempo marcar sua passagem esmaecendo 0
brilho do metal, queimando e esfumagando sua superficie. (...) Os
nossos [cristais], extraidos desde a antiguidade das minas de Koushu,
tém em meio a transparéncia certo anuviamento generalizado que Ihes
confere mais peso. (...) Isso ndo significa que todo brilho nos desgoste,
mas ao superficial e faiscante preferimos o profundo e sombrio. Seja
em pedras ou em utensilios, nosso gosto é pelo brilho mortico que
remete ao lustro dos anos (TANIZAKI, 2007, p. 21).

Estudo para o Tempo. Foto: Ricardo Padue
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Em Estudo para o Tempo a presenca da sombra é uma constante, criando o
aspecto de densidade da atmosfera onirica, revelando a profundidade na qual as coisas
subsistem e emergem quando motivadas pela for¢ca do desejo. Na peca, a luz é ténue e
delicada, buscando um equilibrio com a sombra, sem subjuga-la. O movimento das
imagens ndo € conduzido apenas pela luz, mas também pela sombra, que as invade e as
habita, numa intensidade de limites na qual elas se dissolvem e se refazem. As imagens

sdo feitas também de sombra, e ndo apenas de luz.

Da mesma forma que nos fala a literatura de Tanizaki, percebo a sombra
também no Butd de Kazuo Ohno. A sombra esta na sua danca ndo como fatalidade de
morte, mas como uma poesia que relaciona harmonicamente vida e morte. A danca de
Kazuo Ohno é profundidade, movimento de vida. Sua arte revela-se poeticamente pelo
peso das imagens. Na forca poética do peso de sua danca estd a delicadeza e a
serenidade. Os movimentos contorcidos e aparentemente disformes sdo como o0s
aposentos japoneses: “compdem um intrigante conjunto harménico”, no qual a
imprecisdo dos tragos “torna-se perfeitamente apropriada” (TANIZAKI, 2007, p. 33).
Em Dead Sea (1985), a extrema forca poética da sombra se traduz na sutileza dos
movimentos, que em seus momentos de extrema lentiddo nos provoca “a forte
impressdo de que o ar se condensou sé ali, em agudo siléncio e em desolada solidao,
imutavel, eterna” (TANIZAKI, 2007, p. 34).

Kazuo Ohno. Foto: H. Tsukamoto.
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Assim como no Butd de Kazuo Ohno, a sombra em Estudo para o Tempo esta
relacionada ndo com a idéia de reconhecimento, mas de conhecimento, ciéncia das
impressdes visuais que nos solicita a “esquecer nossa logica propria e os habitos de
nossa retina” (LE CLEZIO apud DELEUZE, 2005, p. 28). A finalidade Gltima de cada
um dos principios aqui apresentados € a realizacdo de uma danca que seja poesia. Uma
danca que ndo garante estabilidades: uma danca da rasura. Uma danca que reflete o peso
e a profundidade da sombra, e busca incorporar as marcas e os residuos do tempo. Uma
danca de linhas e movimentos, em ressonancia com as palavras de Deleuze e Guattari,
que afirmam que “nunca estamos seguros de ser suficientemente fortes, pois ndo temos

sistema, temos apenas linhas e movimentos” (DELEUZE e GUATTARI, 2005, p. 170).
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CODA
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A Coda é a se¢do de encerramento de uma composicdo musical. Essa figura foi
alegoricamente tomada como arremate do trabalho que foi aqui apresentado. No
entanto, opto por ndo apresentar uma concluséo final. Este trabalho né&o visa
encerramentos. Durante todo o percurso que percorremos até aqui, foram exploradas e
discutidas as possibilidades de expressbes poeticas abertas, conduzidas pelo fluxo.
Diante da sensacdo de que agora € que estou comecando, prefiro ndo estabelecer um
ponto final. Creio que a arte € uma experiéncia processual ligada a vida, uma
experiéncia ontologica, algo que ndo se esgota, um fluxo do devir da prépria vida.

Como afirmava Deleuze, “sao os organismos que morrem, nao a vida”.

Depois de ter territorializado tantas idéias, inter-agenciando meios téo distintos,
busco sair de cena levada ainda pela mobilidade, tragando minhas linhas de fuga em um

novo ritornelo. Ei-lo ai**:

30 simbolo indicado a sequir é a representagéo do ritornelo na notacio musical. Na pauta de musica, o

simbolo indica um retorno a partes anteriores da pega que devem ser retomadas e tocadas novamente.
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