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A minha av6, onde tudo comegou e nunca terminara.
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Esta tese contempla mulheres silenciadas.

Sou, entretanto, um homem, e ainda que homem
algum tenha tocado minha criagéo, reconhego

que é com este corpo de homem (homossexual)
que a escrevo.

Tal detalhe ndo passou batido as linhas deste texto.
N&o é minha intencdo tomar voz pelas bailarinas
da obra que é corpus daqui, nem tampouco “pelas
mulheres”.

Escrevi pelo que vi. E revivi por ja ter visto.

A angustia das mulheres que me educaram ndo é minha.
Esteve ao meu redor.

Seus silenciamentos faziam barulho.

Esta tese € um testemunho do que através das bailarinas
trouxe palavras que nunca puderam ser ditas.



RESUMO

A partir da performance Alarma de Silencio (2002), o objetivo desta tese é
levantar a possibilidade de que as metodologias de composicdo dramaturgica centradas
na investigacdo das préprias bailarinas de temas, movimentos, questdes, gestos e forcas
de memdria oriundos de seus corpos possam ser praticas oraculares, isto é, orientadas
sobre um “poOr-se a ouvirem” as condigdes vindouras de existéncia de seus seres, NeSses

ritos de danca pensados como uma comunidade atada de vozes sobre o porvir.

Préatica até hoje preservadas no territorio das religides, e que instituiram desde as
antiguidades uma funcdo medial na leitura da outros modelos de temporalidade a vida
que ndo o dos intuitos individuais, nossa hipdtese almeja estender a no¢éo de oraculismo
as tecnologias animicas, extaticas, miméticas e comunicacionais (incluindo abordagens
de alteridades ndo necessariamente humanas, como o som, o sonho, os fantasmas, as
anémonas e as flores) que as travessias da danca que pensa gque 0 corpo como geografia
das energias a levar ao palco podem levantar; palco este imaginado como uma folha em
branco nada exemplar para o inicio de uma conversa entre estranhos, mas ja povoada de

memorias € ecos que sdo o “texto” carnal destas bailarinas.

Imaginar essa pesquisa ofertada pelas teatralizacdes da danca como a reativagao
de vozes nunca silenciadas cujos tempos podem se entrecruzar a partir de ritualisticas
proferidas pelo lugar de contestacdo que as profetisas, sacerdotisas ou bailarinas tiveram
para aglomerar seus significados, sobrevivéncias, prazeres, previsdes e direcdes
comuns... € pensar tais lugares de desobediéncia linguistica (Comunicacional), de
autoinvestigacao dos corpos sem tempo, em si, como epistemologias sobre um futuro

comum.

Palavras-chave: danca contemporanea; corpo oracular; siléncio; bailarina; branco.



ABSTRACT

Regarding the performance ‘Alarma de Silencio’ (2002), this thesis’ goal is to
raise the possibility that contemporary dance’s methods of dramatic composition
surrounding the investigation of their many ballerinas of themes, movements, questions,
gestures and memory forces within their bodies can be considered oracle pratices, because
they’re guided towards a listening of the images of their upcoming conditions of existence
which appear and are thought of within such rituals as a community of voices regarding
the future.

Pratices to this day preserved within religions, and that also instituted since
ancient times a “medium” function in the reading of other types of temporality to life
other than that of individual pursues, our hypothesis aims at extending the notion of
oraculism to animic, ecstatic, mimetic and communicational tecnologies (including the
approach of entities not necessarily human, such as sound, dreaming, ghots and
amemonae and flowers) that the territories of such a dance concerned with ballerinas’
bodies as energetic geograpphies to be brought on stage can raise. We think of this stage
as a blank sheet not at all exemplary to the beginnings of a conversation between strangers
yet already so “polluted” by memories and echoes which are actually the carnal “text” of

those ballerinas.

To imagine such a research offered by the theatralizations of dance as a
reactivation of voices never silenced whose times can intertwine by ritualistics emanated
by the plea that prophetesses, priestesses and ballerines had as a place to bring together
common meanings, survivals, pleasures, predictions and directions... is to think of such
places of linguistic disobedience and of self-investigation of timeless bodies within

bodies as a form of epistemology about a common future.

Keywords: contemporary dance; oracle body; silence; ballerina; white.
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Introducéo

Esta tese é erguida do campo das tecnologias e estéticas da Comunica¢do Social
em direcdo a certa pratica da danca contemporanea brasileira, pratica esta oriunda do
trabalho do bailarino, coredgrafo e professor de danca piauiense Marcelo Evelin,
especificamente em se tratando da peca “Alarma de Silenciol” (2002), realizada em
conjugacdo a companhia de danca uruguaia Perro Rabioso — na qual figurou sob as

fungdes de diretor e dramaturgo.
Por que analisa-las do lugar da Comunicacgao?

Porque a. composi¢cdes dramatdrgicas conceitualmente limitrofes a partilha da
nogdo de “significado”, b. problemas a qualidade comunicativa da arte corporal, c.
diagramas fisicos sobre a representacdo mitoldgica do silenciamento das mulheres através
da historia e d. inferéncias cenogréaficas andlogas a questionabilidade dos espacos de
locucdo de feridas comunais, como propostas pelos individuos que, ao revivé-las em cena,
assinalam a coletividade que € tal rasura em aberto, tal comunidade — todos estes temas,
ou ainda ‘motivos’, recontextualizam, ELES, a partir de um trabalho “da danga consigo
mesma mas também com o corpo, espaco, tempo e percep¢do” (ADOLPHE in
KERKHOVE, 1997, pg. 9), o lugar entendido COMO Comunicacdo Social. Em outras

palavras: as perguntas que fissuram e reatualizam nosso campo; seu “lugar de partida-

partilha”.

Neste sentido, estamos em consonancia com Jean-Luc Nancy (in BATAILLE,
2016, pg. 13) quando ele ressoa o emprego do termo [“comunicagdo’] pelo escritor
Georges Bataille: [trata-se de] um regime de violéncia simultaneamente a “subjetividade
ou intersubjetividade” pretensamente indicadas pela significagdo das palavras, ¢ a
possibilidade de que estas, em certo limite da experiéncia interior, ndo necessariamente
veiculem um cddigo, mensagem, sentido, isto é, ndo mais sejam passiveis de um regime
de denotacdo. Levantar questdes sobre o que firma um bando, tornando-o
horizontalmente discutivel nos vetores de ligadura e/ou objecao de seu préprio caractere
comunal, perguntando-lhe ademais sobre os objetos e relagdes que esquadrinham tal

“agricultura” comunicativa — “suas literaturas, falas, intercambios, imagens” (ibid.) —, é

1 A performance estd disponivel no site do coredgrafo, e pode acessada no link:
< https://www.demolitionincorporada.com/alarma-de-silencio>.



um dispositivo que as préticas da danca depois da 22 guerra, expressivamente dos anos 80
em diante, conseguiram devolver as mdos dos bailarinos, enquanto participantes de
fraturadas nacionalidades, classes, géneros, identidades, patologias comuns, guetos, etc.,
e as suas percepcdes e experiéncias das marcas geogréaficas politicas, espirituais e de
mobilidade e interjeicdo social possiveis de abracar em meio as tais crises gerais,
tornando-os, assim, “o texto”, a matéria geologica primordial onde o impacto das
dessemelhancas e esgotamentos da transmissibilidade da vida encadeava a composicao,
seus principios cénicos, elementais, seus incdmodos em estado bruto, a serem elaborados
peca por peca, até que 0 vaso de uma inconsisténcia intima revele a dessensibilizacdo do
todo, a cola disfuncional da conjuntura (a ser reposta em dindmicas de movimento dos

cacos).

Desde que a danca se desancorou, em termos da acessibilidade pedagdgica de seus
inimeros estilos e enquanto codigo de expectativas performaticas, da centralidade
figurativa dos aureos balés e reafirmou, camale6nica, as metodologias e signos singulares
dos bailes periféricos, performances multimidia em salas de arte reformuladas, cabarés,
ruas-a-intervencédo, estudios-estudos modernos, ritos das religiosidades reocupando as
midias e centros de arte, e ndo menos as avenidas, instituicdes de memoria, tradicoes
tribais, circulos de batuque na forma resisténcias historicas, e mesmo nos cardapios
terapéuticos, enquanto problemas da comunicabilidade das popula¢Ges com o tempo de
suas reavaliacdes e ritos internos, articula-la academicamente € ressuscitar parametros e
dimensdes sociologicas, antropologicas e artisticas que tornam essa extensa “arteciéncia”

do movimento autorreferido fortuitamente deslizante, delicadamente enredada.

Questionar as origens e ordens de movimento dos corpos que se pdem em
unissono pec-oal (a peca da relacional intimidade) para encontrar a unificacao razoavel,
distributiva, de suas divergéncias mais latentes através da danca, ou seja, espelhando as
PRATICAS de invocacdo de um des-comunal que se equilibre, se interfira
ambiguamente, se propague em laboratdrios de coexisténcia dramatica (frente ao futuro
das interacdes) — é permitir ao VIVENTE se destacar da ritmica que incita a reproduzir a
localidade consensual das tarefas/deveres e relagdes legal ou implicitamente
compactuadas com o “andamento” produtivel, razodvel do mundo exterior, e simular
modos de relagdo literalmente menos formais, onde o cogitar do que sintetiza mongoes
comuns habita o0 mesmo patamar da invengdo de tais ritmos de encontro, logo, de um

arsenal de encaixes dramaticos a serem encenados como pertencendo a um tempo que



“poderia ser qualquer outro”, tempo de testemunho tdo ecoado quanto possivel
fantasmatica do FUTURO, e nada menos de encarnacdo do presente que € uma
dissidéncia.

Ainda que muitas producdes sob tal ensejo [da descoberta do fio dramético por
meio de literais experimentos entre linguagem, ser e lembranga] trabalnem com a
estrutura mais ou menos fechada das companhias — ndo é o caso de Marcelo, que operou
com bailarinos afixados (mas sempre em oxigenacéo, ao deslocar-se entre paises) apenas
entre 1987-1995, e desde entdo renega enfaticamente que o modelo funcione para seus
interesses insurgentes e moveis —, 0 processo composicional da danca p6s-80, ao partir
dessas interacGes dos bailarinos entre si e no encontro sinuoso de memorias caras,
episodios intimamente fundacionais, sentimentos espectrais ou insistentes, gestos
metonimicos, frangalhos de experiéncias incompletas, perguntas abstratas e angustias
ressuscitadas POSTAS em comunh&o cinética e estrutura dramatdrgica, essa geografia
de processos demonstra mais uma ‘“carne-ologia” cujas regurgitagdes, uma vez
costuradas e multidisciplinarmente encantadas se propdem a criacdo de um espaco
comum de jogos de dessemelhancas praticaveis [dissidéncias coabitantes] e de des-
virtualizacdo do passado [isto &, do fato de que ele € passado, coisa-encerrada] — do que
necessariamente uma repeticdo das historias ja contadas por outros coreografos ou

escritores.

Que Evelin aproxime a danca do erotismo batailleano — “o modo como ele fala da
carne, que pulsa, que fermenta. Essa é a ideia de erotismo que to tentando trazer. N&o sei
se esta necessariamente relacionado ao corpo nu. Talvez tenha a ver com
obediéncia/desobediéncia” (in KREMER 2021. pg. 49) —, parece-nos, entdo, um convite
I6gico para pensar seus procedimentos, ndo como a reflexdo de temas ou impressoes sobre
um espaco “virgem”, mas como uma pergunta sobre quais povoamentos ja existem no
corpo/superficie supostamente a espera de caracterizacfes e ordens de movimento. Em
outras palavras: ao perguntamo-nos “o que estd sendo dang¢ado?”, ou ainda “o que é
aquela danca?”, e mesmo “o que danga ali?”, os interditos incontorndveis a
interpretacdo desordenam o pacto do entendimento/exprimivel como consenso E
verificagdo de ‘comunicacdo’, e acionam violéncias perceptivas, PARTILHAS a que o
corpo vidente [que estd sempre passando a ver] sO responde de dentro para dentro,
perguntando, acompanhando, co-dangando com a maquinacdo de suas visceras

espelhadas ali, num rito também préprio, e ademais imerso num espaco [relacional, frente



a performance] frequentemente provocador de outras posi¢coes de recep¢do do fendmeno
dangado.

De acordo com Bataille, “o que esta em jogo no erotismo ¢ sempre uma dissolugdo
das formas constituidas. Repito-0: dessas formas de vida social, regular, que fundam a
ordem descontinua das individualidades definidas que somos” (2017, pg. 42). Quando
aproxima a reproducdo [bioldgica], a ordem documentéria dos estados e mesmo as

b

identificagdes sociais vigentes a cada época [“casada a_”; “filha de_”; “sob titulo_”, etc]
da reafirmacdo do fator que torna os seres separaveis, em suas experiéncias, daquilo que
experimentam, tornando “o outro” complementar a realizagao de definigdes acordadas, 0
autor ndo afirma que somente as experiéncias extaticas, insubordinadas ou artisticas
contém ‘a verdade’ sobre as esséncias que certa liturgia multifacetada da docilidade
mandatdria reprime, nem tampouco que haja qualquer farsa ou ilusdo inerentemente
acopladas aos movimentos civilizatérios, mas, antes, que toda civilizacdo precisou dar
conta da fracdo de a¢Oes individuais que seus instrumentos de consensualidade e espacos

ou artefatos de comunicabilidade ndo conseguiram extinguir ou limitar.

A erdtica seria entdo um método, um estilo? Uma qualidade, traco? Nao. Antes,
ela ¢ “a busca de uma continuidade possivel do ser para além do fechamento em si
mesmo”’, “uma acdo decisiva sobre o desnudamento” [ibid., alteragdes do autor], que
evidentemente ndo esta ligado a qualquer ideario vertical, profundo, sobre as camadas do
individuo, mas ao que abre a porta a vulnerabilidade de uma co-presenca ndo mais
separavel sem reacdo, contaminacao, de modo que, antes de tomarem nocao do que sera
a danca, antes mesmo que se posicionem como bailarinas diante de uma finalidade entre-
dancada, elas sdo corpos DE divagacdo, DE intimidade, DE intuicdo, DE fusdo. A
pesquisa que instaura o espreitar-os-ouvidos a chegada das ondulagdes que, de uma a
outra “pré-bailarina” [colaboradora? co-indagadora?], montam o canto sismico da
provocacdo comum, a peca, pede delas, neste sentido, seus historicos, hipoteses e
particularidades mais “bordejantes” com o evento ou advento onde nasce um problema
de significacdo, de nomeagdo, de ‘possuir objetos para responder a_’’, em outras
palavras, onde nasce uma quase-incomunicabilidade [“pergunto-me se isto cabe aqui
porque ndo sei bem como explica-lo...”] vista pela ética da FORCA que ela é, do seu

poder explicito de manifestagdo, de “tomada de mim” como a CENA da mistura.

A essa “perturbagdo que desordena um estado de corpos conforme a posse de si,

a posse da individualidade duradoura e afirmada” (ibid. pg. 41), Bataille cunha o termo



“obsceno”, como se previsse o grau de repudio e celeuma que a danga contemporanea,
particularmente a brasileira, provoca, ndao sO, evidentemente, a muitos de seus
espectadores, criticos e jornalistas, mas também a dirigentes ou representantes de
instituicGes publicas, e mesmo a nlcleos ndo-oficiais de poder organizado. Das capitais
aos indspitos interiores, quantos galpdes de producdo e espetaculo ndo foram
abandonados, no pais, sob o perigo do sangue derramado seus proponentes?, encerrados
sob justificativas legais em protecdo a moral e ordem publica?, reduzidos a desintegracao
pela falta de subsidios em cujos pleitos de financiamento se acusavam propagandas
antigovernamentais ou sublevantes politicos disfarcados? O policiamento sobre o que
PODE vir a publico sobre este mesmo publico € munido de taticas de pulverizacéo
proporcionais ao que os focos de proclamagdes podem fazer reverberar, em especial
quando se trata de corpos cuja performatividade beira o transe, a “baderna” orquestrada,
vestida das forgas polissemicamente fantasmaticas de sua insurreicdo. O “Nucleo do
Dirceu”, que o proprio Marcelo coordenou de 2006 a 2013 como plataforma de pesquisas,
ensino e apresentagdes na periferia de Teresina, no Piaui, ndo resistiu as constantes
ameacas e ataques dos proprietarios de terra e politicos da regido e a falta de circulagéo
de investimentos, mesmo com seu historico de editais e financiamentos por instituicoes

prestigiadas.

Por dramatizarem o ponto de invencdo das determinacGes e possibilidades de
comunicabilidade dos espacos e simultaneamente fazerem do corpo uma espacialidade
de indeterminagdes gestuais sutilmente “controladas”, prestes a dinamitar as sensatezes,
os lugares ndo-tdo mentais onde se entranha o senso comunal, prestes a comover,
realertar, os sentidos as origens estomacais (e ndo cerebrais) de suas respostas ao pacto
de bando, essas metodologias da despossessao da descontinuidade rumo as vociferacdes
fusionais da carne ndo s6 pontuam outros escreventes as histdrias enredadas e
multiformes de uma regido, assim como novos proclamadores das superficies QUE SAO
0 poder de enuncia-las em horizontalidade sobre os termos DESTA partilha afinal metade
geografica, metade convivial. Essas formas de ajuntar para descobrir inconsisténcias
compactuantes na forma de ritmicas de entre-dissolucdo ndo sé desafiam as razbes [de
reunido] pelas quais certas vidas se doam como textos em longos processos de retraducao
das semanticas discordantes ou mnemonicamente poderosas de suas cenas biograficas
mais pregnantes, realizando intercambios de uma descarga socio-légica ainda mais além

que as diferencas idiomaticas.



Trata-se, na sobreposicédo a. desse espaco (a)riscado de interjeicdes ndo-passadas
ou propositivo-hipotéticas sobre b. a paisagistica vetorial do corpo des-individualizado-
individuante, de fazer do encontro com um outro A obra de uma ética literal e
figurativamente descoberta pelos elementos que dido razdo movente [estratos, “fiapos de
temas”] aquela razdo desequilibrada de populagdo [a danga dos incomuns-em-

ressonanciaj.
Amalgamando
a. a irrealizacdo belicosa e latente dos tempos ja transcorridos,

b. a destituicdo do presente da conformidade e descontinuidade dos seus lugares

de experiéncia [entre performer e publico, ou entre performer e espaco de invasdo], e

c. uma elucubracéo sobre o futuro [da danga, do coletivo] a partir de perturbacées
cada vez mais graves das logicas existenciais [da arte] e espacos de representacédo [da

vida],

os trabalhos dos bailarinos e dramaturgos dessa cena historicamente ainda infima
mais se assemelham ao das Moiras e Pitonisas, cujas tecelagens temporais, dancas
proféticas e convulsbes oraculares revelavam sobre o eco das condigdes atuais com as
tramas antepassadas, sobre a elasticidade das tecnologias de cada episodio-drama do
grande fio-vida, e sobre e emergéncia das confeccbes transindividuais e metamorficas [da
forma-nome outrora portada] justamente ali quando a leitura das obediéncias e sentidos
da vida ameacava esgotar o sentido das acdes — do que ao “trabalho artistico” de meros
dancarinos de uma subjetividade, narrativa ou ira deslocada, passional-artificiosa,

ideologica ou “desconstruidora”.

As dramaturgias da danca contemporanea brasileira, do final dos anos 80 até aqui,
de acordo com a bailarina e profa. do Departamento de Artes Corporais da UNICAMP
Juliana Martins Moraes (2019, pgs. 365-368), reacenderam diversos debates sobre as
ideologias espaciais da caixa preta e do cubo branco, tdo sensiveis ao espaco de recepcao
e participacdo das obras corpo-visuais, desafiando-as com reconfiguracGes metaespaciais
e tonalidades arquitetbnicas passeando nas gradacGes do cinza tanto quanto as
performances do tanztheater expressionista alemao. Elas levaram os espectadores as ruas
e espacos de ocupacdo, debaixo dos viadutos, as pracas deflagrantes dos maus tratos do

poder publico e aos casardes e portos abandonados; apropriaram-se dos espagos dos



museus e tornaram trechos de cidades museus, com projec6es dangantes em sistematicas
vertiginosas a percepcdo, deslocando os participantes (ou seriam testemunhas de
povoamentos recém-despertos?, pois seguramente que ndo sdo s6 “espectadores”) em
circulos, cantos espremidos, arquibancadas, dispersdes imprevistas, ou ainda
envidracados debaixo de performances suspensas e descalcas, por vezes ameagando-0s
colidirem com os proprios bailarinos, em outras obrigando-os a aglomeracédo amontoada
e restrita no meio da sala, debandados, recuados, literalmente coagidos, como 6rgaos

mancomunados num asana.

Se incluimos 0 médulo espelhado a questdo, isto é, 0 quanto as dramaturgias da
danca co-engenharam propostas as artes visuais nacionais, dezenas de outras teses
seguramente seriam levantadas com amplitude interlocutoria e sismicas conceitualmente
provocadoras. Entre a. o performer como corpo-paisagem da danca (seu substrato-tema
ou geografia de levantes), b. a percepc¢éo espectatorial redimensionada e c. as propostas
de acontecimento dangado como oriundas do manejo e re-contextualizagao/traducdo de
outras pinturas, campos sociolégicos, poemas, manifestos, esculturas ou obras visuais
hibridas, e ndo menos das forcas naturais ou aglomerados urbanos e/ou mecanicos
capazes de figuragOes dancantes, seria custoso cogitar 0 que nossos artistas e dramaturgos

ainda ndo convidaram a dancar.

Isolada, ou melhor, condicionalmente restrita ao abecedario poliglota de seus
signos, séries e fantasmaticas (entre infinitas aspas) particulares, a obra de Evelin,
sozinha, é de uma invocacao locutdria tdo extensa quanto as transformac6es da mitologia
de um Ovidio. De 1986 a 1989 ele transita, como estudante, de Paris (onde experimenta
dancas afro-caribenhas com trabalhadoras também imigrantes) a Holanda, vinculando-se
a Universidade da Nova Danca (SNDO) e a companhia de tanztheater ‘The Meekers’,
sob regéncia de Arthur Rosenfeld, expoente da fusdo das artes da cena no pais e veiculo
de Marcelo a (companhia) Wuppertal, com Pina Bausch, onde ao longo de meses foi
estagiario sob a producdo da pega ‘Palermo Palermo’ (1989). Deste ano em diante, com
‘Muzot (fragments of a false flight)’ (FIG. 4), inspirado no castelo onde o poeta Rainer
Maria Rilke finalizou ‘As Elegias de Duino’ (1875-1922) e Sonetos a Orfeu (1922),
‘Time Held Me Green and Dying’ (1990) (FIG. 3), inspirado no poema ‘Fern Hill’ (1945),
do poeta galés Dylan Thomas e ‘Tongue to The Heart’ (1992) (FIG. 2) [a cujo texto-
motriz o autor ndo conseguiu acesso], sua denominada Trilogia do Desejo, Marcelo opera

sob companhia propria e toma a diretoria/regéncia assumida de todas as obras, em



paralelo a assisténcia do dramaturgo holandés Pieter C. Scholten, e € em pouco tempo

prestigiado e subsidiado em seus projetos subsequentes pelo governo holandés.

A 1993 retorna ao Brasil, a Salvador, e mergulha nos ritos de incorporacéo do
candomblé para dar origem ao espetaculo ‘Proximos’ (FIG. 1), e no ano seguinte,
associado a uma companhia de danga de Roterdd em turné em Nova York, toma
conhecimento do historiador de arte e dramaturgo John Murphy, s6cio com quem funda,
em 1995, a ‘Demolition Incorporada’, plataforma [ndo-companhia, ndo-coletivo] de
projetos e iniciativas colaborativas interdisciplinares com outros artistas, grupos, escolas
e centros culturais ao redor de todo o mundo [em vigor até o presente desta tese]. Em
1994, com a pega ‘Febril’, ao lado do diretor de teatro, performer e poeta norteamericano

Michael Matthews, aborda as relages do corpo que lida com a AIDS.

De volta as terras norte-americanas com vistas a elaboracdo de contagios com
outros artistas, nasce o trabalho do solo ‘Ai, Ai, A1’ (1995), uma de suas performances
mais reencenadas e gque invoca as travestis, religiosas, feirantes, oradoras populares e
lavadeiras dos interiores do nordeste brasileiro, além de provocar o publico com
intervencdes (semelhantes aos numeros de feira) baseadas em expressoes e girias tipicas,
em atos de fala entre a saudade e a ‘incorporacdo’, e jogar com impedimentos e proibicoes
patriarcais (brinquedos “de menina”, “de menino”) e séries/nucleos circulares através de
bambolés e desenhos das mdos e pés sobre o proprio corpo e espaco branco, que ali

devém, ambos, vestigios pulsantes das travessuras e desobediéncias infantis.

FIG. 1 - Juan Kruz Dias de Garaio Esnaola, Dione Dijkman e Marcelo Evelin

Fonte: Proximos, 1993, fotografia do site Demolition Inc.

FIG. 2 - Juan Kruz Dias de Garaio Esnaola, Dione Dijkman, Reginaldo Dutra,

Mariana di Paula, Helena Lizari, Borut Kocar



Fonte: Tongue To The Heart, 1992, fotografia do site Demolition Inc.

FIG 3 - Juan Kruz Dias de Garaio Esnaola, Dione Dijkman, Lucie Moorman, Reginaldo Dutra e

Marcelo Evelin

Fonte: Time Held Me Green and Dying, 1990, fotografia do site Demolition Inc.

FIG. 4 - Juan Kruz Dias de Garaio Esnaola, Dione Dijkman e Marcelo Evelin

Fonte: Muzot (fragments of a false flight), 1989, fotografia do site Demolition Inc.

Ora, 0 que separa este trecho que localizamos fortuita e justamente na virada do
milénio, todos elaborados em e para pequenos teatros holandeses, nova yorkinos ou

nordestinos, com suas escadas, tutus, malas, bolas de malabarismo, tigelas e nimeros



onde o motim existencial e a interlocu¢do com as divindades angélicas e liricas das obras
literarias se chocava com teatralizages dos gestos amorosos, (des)encontros de género,
multiddes brincantes e repentinas personificacdes dos bailarinos em apetrechos
expressionistas de cenario — o que o distingue, em termos de eixos produtivo-
metodologicos e gestagdes de incomodos (“temas”), da onda ainda mais inquietante de

projetos que despontam

da trilogia baseada na segmentagdao d’Os Sertoes [“A Terra”, “O Homem”, “A
Luta”], de Euclides da Cunha [‘Sertdo’ (2003), ‘Bull Dancing’ (2006), ‘Matadouro’
(2010)], onde o Quinteto em C Maior, de Franz Schubert, é posto em paralelo a um
arrodeio cénico ‘“centopé€ico” que “liturgiza” a fronteira entre as forgas humanas de
prosseguimento e desisténcia; ou onde as agrimensuras da regido mais seca do Braasil e
suas lendas de capricho, morte e desejo sdo testadas por um corpo em transe, em quadrilha

com rabecas, bandolins e cavaquinhos mixados a batidas eletrénicas,
e desaguam

em ‘De Repente Fica Tudo Preto de Gente’ (2012) (FIG.5), performance inspirada
no seminal ensaio ‘Massa e Poder’ (1960), de Elias Canetti, e que banha de um 6leo
escuro a superficie integral do corpo de cinco a doze bailarinos de regides distintas do
mundo para discutir as forcas de aglomeracdo, repulsdo, sustentacdo, paranoia,
sobrevivéncia, morte, contagio e despessoalizacdo/mistura contidas nos fendmenos de

massa,

em ‘Batucada’ (2014), com apresentagdo-instalacdo no Museu de Arte (MAR) do
Rio de Janeiro 2 anos depois, onde cinquenta interventores sao convidados a uma alegoria
perscussional-ocupacional-politica em que ora o corpo é sua propria superficie de
impacto e vibracdo espalhada, orgiaca, invasora entre os espectadores, ora o ritmo e
modos de povoamento do espaco sdo redimensionados por instrumentos usuais de
batuque (latas, galdes, panelas, caixotes, frigideiras), criando um espaco ao mesmo tempo
de protestos, liberacbes carnais, persuasfes circulares e ininterruptas que demandam
reagrupar com a intuicdo das entranhas para coexistir(em bailarinos e testemunhas),

festins de uma hipdtese sempre instantanea e rolante de coletiviza¢do musical;

e mesmo n‘A Inven¢do da Maldade’ (2019) (FIG.6), seis performers de corpos
radicalmente distintos (em suas peles, cabelos, estaturas, pesos, nacionalidades) ao redor

de gravetos amontoados a semelhanca d’'uma fogueira cuja ventania e chamas sdo



virtualmente “projetadas” (amplificadas) pelo sopro de ventiladores, todos em gestos
“primitivos” que oscilam da seguridade e misticismo hermético do bando aos debates
vorazes grudados ou gritados, dedos, cabecas, linguas e pés revezando artilharias
territoriais numa procissdo vestigial com perguntas sobre as ‘maculas’ que dao o tom

“ancestral” as emocdes ditas mais primordiais?

Por que, entdo, Alarma de Silencio?, que a um ano da virada ao segundo milénio,
enquanto Marcelo transitava como cendgrafo, orientador de projetos, professor e diretor
de cena da Bulgaria ao Ceara, da Hungria & india, e logo a Montevidéu, parece espelhar
em sua trajetdria e inquietagdes a incognita temporal “precipicial” do calendario do
ocidente?, mil anos de historia imprensados num abismo-acontecimento legitimamente
partilhado por todos, ano em que figuram, a titulo de exemplos, a introducdo
‘experimental’ do euro na Europa, drastico acidente nuclear no Japdo, terremotos na
Turquia, Estados Unidos, Taiwan e Grécia, a reelei¢cdo de Fernando Henrique Cardoso a

presidéncia, a devolucdo de Macau, das méos de Portugal, a China.

Por que Alarma de Silencio?, quando no repertério desse investigador das
moncdes populacionais e inconformismos corporalmente consensuais ja estrearam 0S
musculos e linguas do breu da humanidade e das moléculas, o fogo estomacal da co-
dependéncia tamborilada do civilizatorio, a paisagem do desejo e o preco do sacrificio na
aridez da sobrevivéncia, o anonimato escuro das raizes invisibilizadas e declaracdes
intimas de ajuntamento populacional, quando seus planos de provocagéo e composicao ja
destrincharam bonecas, fantasmas a nivel microscopico, marchas sensualmente
contrassensuais, poetas em carne e assombracéo, herois gregos danados, pesquisadores e
leitores de métodos do corpo e da imagem em processos crus de dejecdo elemental e
microscopia [Hijikata, Bataille, Twombly], personificac6es biblicas, entidades africanas,
entidades nordestinas, carcacas xamanicas de boi, analogias zoo-psiquicas e das
marginalidades e simbologias econémicas das periferias sertanejas a entidade-boi?

FIG. 5 - Andrez Lean Ghizze, Daniel Barra, Elielson Pacheco, Hitomi Nagasu, Jell Carone, Loes

Van der Pligt, Marcelo Evelin, Marcio Nonato, Regina Veloso, Rosangela Sulidade, Sérgio Caddah, Sho

Takiguchi, Tamar Blom, Tulio Rosa, Wilfred Loopstra



Fonte: De Repente Fica Tudo Preto de Gente, 2012 fotografia do site Demolition Inc.

FIG. 6 - Marcelo Evelin e outros

Fonte: Batucada, 2016 (Montevidéu), fotografia do site Demolition Inc.

FIG. 7- Bruno Moreno, Elliot Dehaspe, Maja Grzeczka, Marcio Nonato, Matteo Bifulco,

Rosangela Sulidade e Sho Takiguchi

Fonte: A Invencdo da Maldade, 2020 (Berlim), fotografia do site Demolition Inc.

O levante e locucdo do objeto Gnico desta tese ndo almeja se cartografar em meio

a tais crises ou “nortes” criativos, nem tampouco com elementos cénicos, coreograficos



ou conceituais em parametro de radicalizagéo, subtracdo ou aprofundamento em relacao
as obras anteriores ou subsequentes de sua carreira — ainda que, ao longo de todos os
capitulos de nosso trabalho as reinvindicagdes [singularidades] que as vulcanizam sirvam
de “batucadas”, propositoras musicais as dindmicas pulmonares deste pensamento que,
inevitavelmente, se re-inspira para manter o folego dos estados de uma jornada. Nossa
justificativa [sele¢do] tem como motim o encontro de trés choques numa sé fissura, numa
peca, como efeito, assinaladamente fora de um tempo definido e das coisas concretas, e
fora do tempo das coisas concretas [razodveis, estiveis, formalizadas, consensuais,
acertadas, contratuais, tangiveis [de todo], quase absolutamente fora [e apregoadora da
refracdo] de referentes racionais ou racionalizaveis entre seres... posto que é dancada no
vazio, em corpos que se propdem a ser exclusivamente ondas, sempre em preludio,

submergidos em alerta, como espreitas ambulantes:

1. Porque seu motim BRANCO nas roupas das performers [saias em estilo colegial,
dobradicas, e regatas alvas simples] e em todo o espaco da peca, do solo as trés
“paredes” [sdo tecidos em finas colunas cor de neve] do palco, e ademais em
reveréncia as pinturas e estilo do artista norteamericano Cy Twombly, ao
retornarem a. aos idearios espaciais da percepcdo como entrevistos no cubo
branco dos museus, b. as no¢Ges temporais de “grau zero” da criagdo como
socializadas [mundanizadas] nas superficies planas brancas, e c. aos principios
existenciais de despontar [origem] das imagens como apregoados/fixados pela
[suposta] nulidade participativa da tela branca da pintura, nega-os,
articulando-a, a peca, sobre [QUASE literalmente em cima, nem mais nem
menos] os estados de corpo em que ele é questionabilidade a si mesmo e as
razdes comunalmente construtivas de consenso e diferenciacédo, a saber, a
embriaguez, o sonambulismo, a possessao espiritual, o titubear, o “tique nervoso”,
o surto, o balbucio, o “andar em circulos”, a copia fisica [gestual] de fendmenos
fisicos [magnetismo, rolamento, impacto, volume, eletricidade], o mimetismo
irracional tipico dos que estdo acometidos de visdes sagradas, o [estar] dopado, a
perda temporéaria de si [como na raiva, no orgasmo], entre outros exemplos de
que trataremos no decurso da tese;

2. Porque o que ela convida a dancar, o que causa ligamento, ritmica, contexto e
“espinha” ao seu dispositivo cénico e ao dispositivo de pesquisas entre-bailarinas

é 0 LUGAR paradoxalmente BRUTO e FLUTUANTE entre a. um ASSUNTO



que possa ser o “inicio de conversa” por meio daquelas incomuns [mulheres
singulares] comunizadas [pela companhia Perro Rabioso, pela abertura a alguma
objecdo nascente] e b. um tipo de TRABALHO metalinguistico sobre o jogo de
partilha desses PRELUDIOS que possa, oferecendo-lhes pontes de interferéncia
dramaturgica, levantar a ELETRICIDADE, a onda de emisséo e seu meio, COMO
A OBRA [coisa-em-questdo ali]. Em outras palavras: se toda arte coloca uma
distancia entre a “pedra-matriz”, o burburinho inicial, o motim, a inquietacéo
original, um ponto mais ou menos selvagem, enfim, de PRINCIPIO, espécie de
“arquivo [bruto] das captagdes” a ser esculpido, E algum vértice de chegada [nao
de finalidade nem de finaliza¢do, mas de “suficiéncia” seletiva dos encaixes], o
problema de Alarma de Silencio é justamente a instauracdo da microfisica entre
PERTURBACAO [fonte] e REVERBERACAO [corpo quase-imaterial de
veiculagdo], e, neste mesmo sentido, entre a NAO-individual origem de um
incomum [uma suspeita sobre o passado, sobre as inconsisténcias da identidade,
sobre a ressignificacdo de um laco social, por ex.] e a diversidade de tomadas de
corpo que apostam na coexisténcia consensual do dissonante [propagacdes de
conflitos ndo-resolvidos e que precisam se reatualizar, reespecializar, encontrando
outros CIRCUITOS de atritos, sismicas, gestos, energias de manada e de
desobediéncia bailando juntas]; danca, aqui, € hipotese do sonho como realidade
das destinacdes das desobediéncias;

Porque, ao partir de mulheres e tendo como literal bandeira o Siléncio
contraditoriamente ANIMIZADO, manifestacdo do que NAO se cala também nas
geografias, objetos, sons e fendmenos fisicos, e mesmo nas palavras [no caso de
Alarma, uma unica, em inglés, unrendered, de que trataremos no segundo capitulo
desta tese], ela invoca repressdes sociopoliticas, lugares de tornar-aberracdo e
repulsdo [mitologias de oraculistas e feiticeiras simultaneamente perigosas e
divinatorias, sacerdotisas anti-patriarcais, patologias particulares, como a histeria
e a demonizacdo cavernosa do Utero/vagina, literais monstros hibridos]
BASEADOS numa condicdlo VOCALMENTE incivilizada e incivilizatoria,
assim como invoca caracteres da musica [quebra de ritmo, atonalismo, barulhos
maquinicos, psicodelia, ruido, sobreposicdo], da Fisica [eco, volume, gravidade,
ondulagdo, tracdo, arraste, oscilagdo], da geometria [fractais, quadrados], do
espaco de percepcdo da arte [cubo branco, separacdo performer-espectador,

condicdo espectatorial passiva] e dos desafios ao cerceamento epitelial da



individualidade [sonhos, transes, motins, “perdas dos sentidos” [razdo], alarmes,

sonambulismos, loucuras, espasmos, ¢ mesmo a danga [na condi¢do de ‘folia’,

avalanche imprevisivel sobre o espaco]].

Qual a pergunta, entdo, que nos dispara os pés da hip6 TESE: por que a bailarina
pode ser considerada “substituta” das mulheres-oraculo que re-enunciam as
irresolugdes histdricas do individual a populacdo que com ele balanceia, pesa, cogita o
futuro?, ou, seu espelho: por que ha contedo oracular, isto é, premonitorio no corpo da
mulher que danga para recomegar 0s dizeres que consensuam sua coexisténcia perante

0s espacos a que foram reservadas, 0s seres que as rebaixam e 0s modos de forca que as
desautorizam de razao?



CAPITULO 1: A Danca

1.1. O bando branco

Quatro, as vezes cinco mulheres dangam num espaco de proporcoes e efeitos
reduzidos a cor cujo fendmeno de espectralidade denuncia que ela ndo absorveu, mas
projetou todas as outras, sendo como que a luz em estado “puro” de superficie e emissao
— 0 branco.

No palco, o chdo esta forrado de um tecido niveo, rugoso quando em contato com
a irregularidade do plano, 0 mesmo e-nevado com que suas trés paredes se dispdem de
cima a baixo em grossas faixas que ndo tém nenhuma preocupacdo em desvelar os
espacamentos finos entre si. Os rasgos e fibras daquelas malhas servem apenas a “o que”
sai e entra, cai e pisa, reflete e desaparece. O além desta peca € duas vezes mistério sobre
a pureza que principia [qualquer impresséo, qualquer traco].

Enxergamo-nos diante de um espaco, entdo, que nada ancora de predicacoes...
mas que nisto mesmo dispersa todas as sujeicoes (a), todos os objetos (de). A misica que
Ihe espacializa e excita comporta faixas experimentais de qualidade literalmente
submersivas; ecos de sonares, vibracfes esticadas, teclas maquinicas desordenadas, de
sonoridade onirica, espacada, com profundos pianos sem ritmo fixo, como se um bébado
ou infante lhe tilintasse as teclas. Guinchos psicodélicos que véo e se dissolvem quicando
em bumerangues no espacgo, como a ecolocalizacdo sonico-tatil das baleias e golfinhos,
que ¢ devolvida pelo objeto que simultaneamente Ihes acusa da distancia até ele.

E quanto a “O QUE” esta sendo dangado, seus possiveis temas ou dramas, o olho,
a principio, enxerga nas bailarinas o que ndo é das bailarinas. Parece ter se extraido
daqueles corpos agdo que se faga “em nome de”, isto é, a representacdo referencial
primeira.

O feixe de luz cinematografico que deixa entrever apenas um vestido branco
oferece ignicdo a peca, decerto, mas acusa, a0 mesmo tempo: antes do corpo que serve a
gravacao de tela/caldeirdo, a perturbacdo motriz das imagens. Preenchendo um tronco-
vestido, filmagens de um individuo ‘despreocupado’, ludico deslizando entre monticulos
nevados ora aproximam o esportista, ora captam sua chegada trépega de longe (FIG. 8),
enquanto trés corpos semelhantes, sombreados, se enfileiram atras da “iluminada”. O que
0s movimentos comecam a indicar, no entanto, ndo tem principio simples, pois, uma vez
que o cenario ¢ completamente iluminado, assincronas e “arritmicas” entre si, elas

performam elementos ondulares “sem sentido”, brotando bragos e troncos do chao ao céu



num despertar como que elemental, como fossem, ndo s6 mulheres, ndo s6 [supostos]
movimentos analdgicos a no¢ao do “acordar” (FIG. 9), mas antes forgas, personificacdes,
embriaguezes tomando a iluminura de um mitoldgico nascedouro pos-hibernacdo. Nao
dizemos que elas anulam da performance o principio de um substrato teméatico mais ou
menos fixo. Apenas que, imediatamente; alias, “desde o principio” [desde antes do
corpo], o pré-texto se mantém nitidamente numa auséncia de nitidez entre o “de onde”

parte a dancga e “por qué” se danga. Ela comegou antes? Ha in-umanidades dancantes?

Figura 8 — Mariana di Paula, Florencia Martienlli, Adriana Belbussi, Tamara Cubas

Fonte: Alarma de Silencio, 2002, filmagem de Marcelo Evelin

Figura 9 — Mariana di Paula, Florencia Martienlli, Adriana Belbussi, Tamara Cubas

A

]

Fonte: Alarma de Silencio, 2002, filmagem de Marcelo Evelin

O corpo, afinal, € o fim dos movimentos nesta arte, e a razdo, a distribuicdo dele
aqui, para que exista a peca, parece despir-se de motivos contextuais aderentes ou
obediéncias estéticas [em seus objetos, cenografia e estilos psicodélicos de danca] que
facilitem aquele que enxerga as localizagbes psicoldgicas, diegéticas ou temporais —
facilitando entdo a entrada de leituras, e portanto de estratégias dramatirgicas, e portanto

de substancias corporais e tematicas insubmissas, languidas e experimentais porque ainda



tentam encontrar seus lugares ou razdes de vazdo, tdpicos insilencidveis, encenados da
perspectiva do vulcanismo que os pde em “ma-elaboracdo”, em estado bruto.

Foram as questfes que pediram corpos, percebemos, ndo estes que vieram re-
apresentar as “grandes questdes” ja reencenadas as centenas.

Quer repitam, quase harmoniosamente, séries de curvas por uma mesma
coreografia que simula passos do balé ocidental classico (fondus, ronds de jambes,
tendus), todos dispostos sem a fixacdo da barra de alinhamento dos estudios que nos
dispara a imaginacéo rigida da tradicdo, quer articulem solos em meio umas das outras,
espalhadas por vibragdes sem anincios, como se participassem de um mesmo pesadelo
que ndo permite vocalizacdo, elas parecem expressar que deve haver também um
exprimivel fora da invidualizacdo — isto ¢é, que o que danga faz extensivel ndo € s6 “um”
si ou “0” si, mas o lugar inteiro de uma hipdtese das forgas territoriais-gestuais, de poder
e de povoamento, em ac¢do na expressdo corporea.

Desta nogdo condicional (“‘suponho que haja sentido em interpretar movimentos
DE forgas, esquemas sempre ‘preambulares’ ou ‘devaneantes’ de aglomeragao,
desidentificacdo, delirio, desespero, limbo, etc”) nasce uma segunda, obrigatoria,
imperativa, que da suposicdo vai direto a selecdo participativa, ao permanecer ali,
enquanto testemunha, ou ndo... uma condicional da ordem das visceras, posto que aquela
danga assim o permitiu: “nem todo despertar para encontrar as necessidades da sua arte ¢
movimento da boa consciéncia”.

O que isto significa? Que nem todo corpo concorda, traduz-se facilmente,
enquadra-se passivamente, discursiviza transparentemente. Nem todo corpo aquiesce as
formas e obediéncias a ele entregues quando é preciso doar sua propria historia aos
movimentos nao-vitais, mas ndo menos vitalicios sobre sua escolha de literais dispéndios
fisicos. Nem todo corpo “obra” diante do que o senso considera finito, reprodutivel,
arquivado, apropriado, calado, ja-feito ou encerrado.

Naquela performance ndo ha persona (personagem, psicologia, retrato)... ao
menos ndo no sentido da mascara ou das propriedades mais ou menos identificaveis de
certa pessoalidade. Ndo ha& trama [arco, sintese de acontecimento, razdo externa
emprestada] sendo no sentido dos entremeares que formam um tecido de forcas de
despessoalizacad. Ndo ha tempo partidario, separavel ou historicamente puro [século,
nacionalidade, contexto], nem temporalidade assimilavel dos episodios representacionais

[inicio, fim, apoteose, intermezzo].



H4, sim, certa classificacdo, ou melhor, possibilidades de analogias entre a ciéncia
Fisica, particularmente sua secdo ‘ondulatoria’, e repertorios gestuais oriundos de outros
quadros leitores do corpo das mulheres e que as historias do pictérico, da mitologia, da
psicologia, da medicina e da filosofia engenharam. Ha qualidades, temperaturas e
modulagdes microfisicas [“for¢a”, “empurrdo”, “queda”, “separacdo”, “protecdo”,
“englobamento”, “magnetismo”, ‘“aglomeracdo”]. Esses cardumes alegéricos que
pavoneiam desejos, memdrias, juncdes e repressdes sdo estreitamente vizinhos ao
PENSAMENTO socio-l6gico, na medida em que anonimato incendiado pelo branco e
pela retradugéo do corpo-mulher em forca natural e forga de risco, forga de redesenho
sobre o INesquecivel e justamente diante dos “comportamentos” e figura¢oes que as
enclausuraram do pecado a bruxaria, da insensatez fragil-passional a histeria, na
medida em que este pensar-ressuscitar-cogitar permite que ELAS encarnem o “inicio de
conversa” literalmente num corpo-a-corpo entre a. a carnalidade-mulher e b. a
diversidade de métodos de despossessdo de sua dignidade, humanidade ou sociabilidade.

Forma-se uma espécie de “cupula” uterina conceitual sem jogos opticos fixos nem
dimensdes referenciais seguras, uma vez que a explosdo da neutralidade permite apenas
ecos de quadros, significacdes que pairam entre sentidos, pulsdes sem objeto que ndo a
reformacéo da forca de objecdo.

A palavra alvo, denominacdo alternativa desta cor que é aparente massa de
auséncias e que faz da performance uma caixa de impessoalidades, passa a ser também a)
o0 alvo que deseja a flecha dessa metonimia corpo-hipotese, desse “obscuro objeto de
desejo” que as faz se alinharem entre si, e, ademais, o b) arrodeio energético no meio do
qual surgira cada “possibilidade de assunto”. Cada corpo dancante ja ¢, assim, uma cena
entre outros dois ou mais corpos-de-interlocucdo cujas jogos de poder dependem
estreitamente de como se posicionam NAS dominacdes, liberdades, afastamentos, solos
ou ajuntamentos, isto €, nos esquemas da peca, OS GESTOS.

Em Alarma de Silencio, dizer algo sobre as bailarinas é criar as condicGes
enunciativas e paradigmaticas pelas quais elas teriam de responder umas as outras,
formando-se aquela maneira, a partir de cdédigos de gestualidade articulados em
multiplicidades (distintas). Ha sempre um fino FIO condutor das percep¢fes que a
permite, evidentemente, ndo “ser sobre qualquer coisa”, mas o grau de abertura
interpretativa sobre o minimalismo das sele¢Bes dramatirgicas distorce a qualidade

perene, de significados causais simplistas, dos desafios fisicos colocados.



Um empurrdo sonambulo repetido de um canto a outro do palco (FIG. 10), entre
agitacOes bracais elétricas, poderd se confundir com movimento de protecdo [intima,
literal, como entrevisto a rua, num perigo, ou figurativamente, pertencente a criacéo
simbdlica de um territério gestualmente circunscrito, dentro de onde o esticar ameniza 0s
limites da seguridade], OU indicar uma expulséo sentencial, OU uma extracdo-de-dentro-
de-si-para-enxergar-melhor, OU ainda o levitar, o “por-em-bandeja” amostral daquilo
que ja é impossivel que aquele corpo carregue sozinho. O BRANCO, ou melhor, A
CONDICAO DE “DAR-UM-BRANCO?”, de fazé-la APARENTEMENTE ESQUECIDA
[ “neglected”, rejeitada, escanteada], oca MAS targida ao mesmo tempo, andnima MAS
verborragica sobre muitos casos, enquanto performa a APARENTEMENTE ninguém —
este modelo que as faz falsas mortas-vivas E alarmes DE CENAS em que a necessidade
da mulher de proteger-se e dar literal conta daquilo que a ameaga, ao sair do fragmento
gestual POSTO EM DELIRIO de repeticdes e chegar a um VOCABULARIO
ESPECTRAL de contextos sociopsiquicos partilhdveis fora da compreensdo puramente
racional [pois é necessario projetar-se, dividir daquele lugar para entendé-lo, ou ainda
CARNALIZA-LO], possibilita que cogitemos o pensamento que a danca provoca como

dotado de propagacdes e assimilagdes que somente as entranhas poderiam ‘compreender’.

Figura 10 — Mariana di Paula, Florencia Martienlli, Adriana Belbussi, Tamara Cubas

Fonte: Alarma de Silencio, 2002, filmagem de Marcelo Evelin

Um modelo de experiéncias passageiras, no que diz respeito a visibilidade de seus
vinculos e a formagao de certezas sobre as imagens, se estrutura da “sociabilidade™ que
ele [o espectador, nds] vé interagir... na mesma medida em que “ver”, e como

consequéncia tomar algo para si, ja ndo se encerra na clareza do que esta a mostra.



Os gestos ndo denominam verdade [veracidade] pelo que parecem simular, mas
pela tangibilidade do que ndo deixam de todo ver [isto é, pela forca que os faz malhas de
ressonancia aos grandes contextos a que respondem].

Aqueles corpos exigirao, de inicio, pois, “verbos” em estado direto. As bailarinas
rolam, arqueiam, curvam, abaixam, agarram, ondulam, descontrolam, vasculham... sem
ter este “que” ou “a quem” que as justifique ou aos movimentos, nem tampouco anexe a
imagem a unidade visivel de seu sentido referencial acabado, modo de leitura incorporado
que considera “que se isto € assim, s assim isto pode vir a ser”.

Como na releitura que Michel Foucault faz (2014) da pintura “A Traicdo das
Imagens”, o célebre Isto NGo E Um Cachimbo de René Magritte, todo o sistema
linguistico de enunciados, figuras e signos se desmantela entre os atos de ver e de ler. E
o cachimbo pintado que ndo é um cachimbo? E a pintura por inteiro que n&o € o, aquele
cachimbo? E a frase abaixo do cachimbo, na obra, que n&o o ¢? Ou seria o “ISTO” (aquilo
a que se aponta na tela) a negacao do objeto, um “ndo-a-coisa” que carrega consigo o ato
enunciativo de dizer que ali existe algo para ser lido... mas também o fazer duvidar de
onde parte a especificagdo (“isto” que acontece s6 aqui, no olhar entre nés)?

As mesmas perguntas poderiamos debrucar sobre aqueles corpos, feitas as
adaptacOes da pintura a danga, mas sob uma radical distin¢cdo: mais do que uma quebra
do paradigma olho/leitura/unicidade/imagem, a encenacéo nao quer contradizer o jogo da
indicacdo/significacdo. Ela deseja assumi-lo exatamente na imediatez, no mais rapido
“como” pelo qual o corpo o reproduz. “Aquilo que interessa” ¢ a mediacao de uma
interjeicao, logo, o efeito corporeo do interlocutor. Partimos de um “0 que exatamente
trovoa NESTA mulher?, o que trovoa AO PONTO de fazé-la devir o trovao, um delirio
ao arco impulso -> reag¢do?”... e chegamos a um: “ndo teriam as trovoadas, as
psicodelias, 0s expurgos de desrazdo uma camada de sentido sobre-o-natural?, isto é,
além do que a naturalidade das explicacfes possa domesticar?; ndo teriam os limites da
individualidade [a festa, 0 gozo, o dancar, o posar, 0 sonhar] empréstimos [feitos] as
mecanicas dos ritos oraculares eXtaticos, em que a imagem porvir e interpretabilidade
da médium ‘disputam’ pelo mesmo espaco gestual, figurativo, NUNCA de todo verbal?

A peca estd mais preocupada com (1) a forca por trds do fen6meno da
popularizacéo radical de um entendimento que FORCA seu efeito num gesto univoco do
que (2) nos monumentos prescritos da popularidade de uma sentimentacdo
representacional. Como duas méos entram em acordo, gesto mais ou menos fixado

culturalmente, a ela, é insignificante perante as maneiras pelas quais certas estas mesmas



maos “representam” a sensacdo de unido com um outro. Senso cristalizado e dissenso
elemental sdo antagbnicos, aqui. Ela desacredita que as lendarias figuras das ruas do
nordeste brasileiro, suas vendedoras ambulantes e oradoras de mitologias, por exemplo,
sejam menos encantatorias e prolificas para tratar da paixdo do que Shakespeare, ou
mesmo que a auséncia de pré-tematizagdo “literaria” signifique que a danga deixou de se
ancorar “na arte”. Muito além de in-distinguir as erudicbes do que é popularesco,
fenbmenos de economia simbdlica assim como de domesticacdo da percepcdo, a
encenac¢do confunde o que € o “corpo da arte” [0 que se entrega ao inicio de uma sensagao
que, costurada a outras, montara um ritmo de perguntas-acao] e o que ¢ “arte do corpo”
[aquilo que a danca redesenha por problemas particulares da invencao], questionando
ademais como lidamos com a “corporeidade deste engenho que, a sua maneira, sai da
carne do real E RETORNA a ela sob tours [giradas] dramaticos: dramaturgias.

N&o nos surpreende que assim se descreva:

Um manifesto silencioso e voraz, vestido de cores de preltdio, desnudo de
todas as auséncias, submerso em intenso estado fisico de alerta. Um rito
desaparecido, paisagens femininas fructuantes, corpos que sonham como
ondas magnéticas, danca no vazio, bandeira branca no céu deste instante.
(CUBAS, 2002, traducéo do autor).?

Alarma de Silencio carrega em seu titulo a aparéncia de uma contradicdo: o
siléncio de que ela trata contém alardes. Mais do que isso: aquele alerta pertence ao
siléncio, ele € interposto a este ndo como um emudecimento especifico, mas como uma
propriedade que o siléncio passa a conter. Aquilo a que se assiste ndo € permeado de
“mudezes” literais, ainda que as bailarinas ndo pronunciem uma palavra e mal escutemos
o ribombar de seus corpos quando caem [mesmo em video]. O ocultismo da performance
afirma que néo ¢ s6 aquilo que fala que ¢é legivel e testemunhadamente “falante”: também
0 insensato, o solitario, o intraduzivel, o devaneio, 0 ndo-atualizado, a sensacédo bruta, o
repetivel simbdlico... também o silenciado e a impressdo, o incompreensivel e o
incompossivel falam. Ou melhor: alardeiam.

Pois a performance nao adapta, nao (re)interpreta, nao “conta”, a bem dizer, nada.
N&o podemos afirmar que tal personagem ou emog¢do ou objeto é narrado em progressao

diegética. Alarma e seus proponentes discordam que a danca deva servir a alguma coisa

2 “Un manifiesto silencioso y voraz, vestido de colores de preludio, desnudo de todas las ausencias,
sumergido en intenso estado fisico de alerta. Un rito desaparecido, paisajes femeninos fructuantes, cuerpo
que suenan como ondas magnéticas, danza en el vacio, bandera blanca en el cielo de este instante.”



que signifique. Ela ndo se veste para, indiretamente, implicar, mas, em seus proprios
termos, coloca em divida que NAO HAJA nada por tras do branco que adaptamos como
inicio conceitual de todas as obras ou rabiscos de obras, pano de fundo “original” de um
pensamento a ser cooptado e “traduzido” ali. Ela quer todos os comegos ndo-editados
como sao, todas as circunvolugdes e espasmos anteriores [nas bailarinas] ao sentido ou
“base tematica” que as colocard em consciéncia de comunidade [e, ademais, em pega].
Menos que de vozes COMO expressdes de tais individualidades, ela torna imperativo SE
FINCAR NO COMECAR a falar de coisas em estatuto de sentiment’-a¢do ainda-n&o-
formulado, memdrias nunca-compartilhadas, pareceres sobre relagdes ou impressdes
nunca-exibidas-ou-perspectivadas-assim SOBRE O QUE ELAS TENHAM A FALAR
POR MEIO DA ARTE, POR MEIO DE SEUS CORPOS.

Coreograficamente, a linguagem fica entdo ao nivel das estruturas da vibracéo
premonitoria que ela mesma fomenta: 1) preexiste um acontecimento cujas assimilacdes
momentaneas, impressas, so se fechardo quando ele se demover, como se fosse risco-
infinito-sobre-tela, sendo portanto necessario ler o que estd “em dan¢a” no dangado; 2)
existe uma repercussdo, cénica, que enovela e confunde as posi¢fes semanticas,
desfazendo o repertério hierarquico pelo qual é possivel Ié-las (“isto ¢ arte?, é politica?,
esta nas ruas?, ¢ segredo historico?, ¢ intimo?, ¢ pessoal?”); e 3) subsiste um fundo de
trocas sem predicacdo que nos faz ressuscitar o jogo escolar de regéncias gramaticais,
perguntando “se quem da... d4 o qué?, se quem vai... vai aonde, ou se sO vai; Se quem
recebe recebe... ou se recebe ‘o que’ de alguém?”’.

A danca enquanto pacto de partilha s6 nasce se o corpo que a “l&” topa refazer
sua questionabilidade l6gica INTERNA, a nivel dos 6rgéos e funcdes, junto a ela.

Como no tanztheater de Pina Basuch, o pacto espectatorial e as divisdes
conceituais e sensiveis pelas quais a “obra fala” ndo dao preferéncia ao dizer (que certifica
“quem” ha para ser referéncia locutora), nem a hegemonia do ver (que aponta “o que” ha
para, de fato, haver). A noc¢do de que a vida precisa se dissociar de si mesma para entao
produzir seus intentos e validades, seja no palco, na arte ou no trabalho, descarta ao
mesmo tempo 0 gesto que inicializa um Unico consenso e o consenso que finaliza
(oferece, domestica, utilitariza) gestos, quando estes dizem respeito as dubias relacdes
que pretendem resolver.

A ordem devindo um complexo lugar de locu¢des como que ‘marginais’, € as
maneiras de encenar legibilidades pulsionais, e ndo as formulas de encerramento letrado

dos topicos de compreensibilidade automaticas dos grandes “temas humanos” que o



corpo se dedica. Se hd um drama em Alarma de Silencio, ele é o de que os temas “da
vida” possam reocupar 0s espagos que outrora os separaram dos “corpos mundanos” em
hierarquias “intelectuais™, “reais” ou “artisticas”. Aquelas bailarinas, repetimos, nio
principiam nem se prestam aos espagos de performance como 0s cisnes do classicismo
teatral coreogréfico, nem muito menos querem falar de si.

E simplesmente que o alardear, o esticar do elemento mais calado a juncio entre
EPITELIO & NECESSIDADE [de danca] é a propria técnica de manifestagdo do que
nunca esta silente, e ela contraditoriamente toma o corpo como uma “folhagem” de
topicas mudas, cuja acusacdo de apagamento ndo se faz por via da complementacdo
historica [“vejam aqui os culpados da repressdo”], mas antes pela exibi¢do do que seria
0 [fator] neutralizado, o “bruto”, o “antes” e o “abaixo” de tudo o que acontece para
formar posicdes discursivas exclusivamente recebidas, como se o corpo da mulher
estivesse restringido a um fator passivo de sentenga historica (“assim aconteceu a...”)
para vir-a-ser narrativamente e nao existisse, ele, seu corpo, pensante e ativo FORA das
mulheres ja representadas [as Carmens, as Gabrielas, as Euridices, as Iracemas, as Evas].

Em outras palavras: ndo estando nada escondido para ser re-(a)presentado
[digamos: a loucura ndo é tdo-somente causal a repressdo, mas UM REAL, UM
NATURAL como outro qualquer, e ademais ndo pertencente a ciéncia psiquica que a
trata], o “fora” [daquele palco, daquelas cenas, daqueles corpos] onde habitam,
teoricamente, suas mundanidades, normalidades, aquiescéncias e labutas é materializado
espectralmente sob SUAS autorias, mas de acordo com a Otica da forca de
despessoalizagdo, nao do “inimigo”/opressor.

Se 0 som imprime as bailarinas expandir os bracos acima para delirar em
semicirculos, ISTO (esta cena-bragada) ¢, desde ja, “a relagao”, o acontecimento. E uma
vez que ¢é impossivel que aquilo que “ndo significa nada” [A PRINCIPIO] nada
signifique, que uma das bailarinas deite no chdo durante minutos enquanto as outras
vibram, “loucas”, torna-se precisamente um todo de significados em si, nenhum
representativo o suficiente para durar, todos herméticos na medida do que é preciso
decifrar. O fechado é o aberto ao letramento; o desnudamento das topicas € a intercessao
dos campos que as querem ver procriadas.

Perguntando-se sob que for¢as uma das bailarinas (23 min., FIG. 11) fard uma
prolongada e répida série de balancos da cabeca semelhantes ao gesto da negacéo, a beira
do palco e de costas aos espectadores, como se replicasse as imagens banais que

guardamos na memoria das “agonias mentais” chacoalhando o cérebro, logo



perceberemos que nem todas as aflices da mente sdo redutiveis aquela gestualidade
especifica, mas, mais do que isso: que as imagens, que Sdo precisamente o0 que separa
“coisa” de “acontecimento” — a imagem de uma adoecida ndo é “a” adoecida —, acabam
por escorregar de volta num mesmo impasse a relagéo entre um fenémeno do corpo e sua
produgdo corporal, cultural, disseminativa de “sentido”. Quem veio primeiro, afinal, a
segregacdo politica do feminino no mundo ocidental ou o pensamento de sua
inferioridade e impropriedades linguistico-participativas? E a repressdo de emocoes
inconciliaveis e antigas que da berco as histéricas ou a sistematica das inducdes, hipnoses
e estudos que desvenda a parte localizavel daquilo que no entanto e por principio nao tem
lugar — a emocdo, isto €, o corpo outrora transbordante, incompativel com a memoria que

0 atormenta?

Figura 11 — Mariana di Paula, Adriana Belbussi
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Fonte: Alarma de Silencio, 2002, filmagem de Marcelo Evelin

Nem ovo nem galinha, estamos diante da contrariedade do recalque [ou seja:
“tudo aqui € manifesto”] como principio de negativa interposto numa profundidade
[leriamos: “tudo 0 que se recalca é obrigatoriamente indizivel, insuportavel em si, e
incrustado em camadas que metamorfoseiam o sofrimento para que ele ndo seja choque
total ”/. Ndo: ndo se busca “a cena original”, mas antes o principio do balbucio que, de
tanto rocar numa insustentavel ou brusca reacdo a si mesmo em sua particularidade
[solidao], fa-lo sustentabilidade erdtica: eis nesta cabeca-negativa o “dizer”, o “texto” da
vontade DA onda; a partitura da esquiva até que o levantar voo da individualidade
entregue SER a vibracdo pura, encarnada DA insurgéncia ritmica [para la e para ca, para
la e para cd, para la e para cd, para ca e para 4], seja esta “entidade” uma oscilagdo

destinada a um rito de captacéo, & subtracéo, ao expurgo, ao esquecimento, a negacéo, a



oxigenacdo, ao desapontamento... a masica da onda deste pescoco, refratada pelo branco,
permite-os todos.

E possivel elevar tal abecedério de ‘paisagens femininas’ em transe, como se
descreve a obra, & condicdo de locucdes experimentais sobre a INVOCACAO de tempos
multiplos de escrita-inscricdo das contestacdes das mulheres?, tempos estes que se
planificam a medida em que as bailarinas deslizam a. curvadas a forcas eXtéticas ou b.
aglomeradas em particulas de sobrevivéncia fisico-fantasmaticas, pedindo empréstimos
de outros bandos de mulheres através da historia e ndo menos de preludios ritualisticos
frente ao tempo dos dizeres “do que sera de n6s” [as mulheres entre si & o todo no qual
se inserem]?

Pois que em Alarma de Silencio ndo ha nada escrito®; e, no entanto, todos o0s
elementos e movimentos da peca disparam certa “premonigao escrituraria” entre si, Como
se aqueles solos, motins ou justaposicdes fossem as grafias de fissuras sociais ao mesmo
tempo ja entrevistas [no rolamento dos séculos], acusadoras de abusos de poder atuais
[passiveis de brotar “por ai”’, a qualquer instante dos multiplos agoras, pois que
reminiscéncias de uma violéncia nunca morrida], e prescritoras de hipdteses virtuais
[isto é, pertencentes as probabilidades de futuras patologizagdes, silenciamentos e
exclusdes]. Estes grafismos que dao a vez a “ritos desaparecidos” ressuscitam
divergéncias, como destacamos na introducdo desta tese, com os lugares convencionais
de percepcéo da arte, com problemas entre género e os acordos de discernimento sobre
as proprias faculdades, razdes e dispéndios individuais, e com as possibilidades da danca
de contestacdo dos limites TATEIS e dos canais de veiculacdo dos sentidos
acordadamente comunais da afinal Comunicacgéo Social.

Serdo necessarios, portanto, a principio e a titulo de instrumentos de abordagem,
a. conceitos e teoremas sobre a autoinvestigacdo fisico-memorial, ali quando é preciso
que o corpo seja parte pensamento desobediente, desarranjo entre funcéo e significado de
alguma de suas experiéncias intimas, parte paisagem de uma comunidade; b. episodios
geométricos, naturais e sociais de aberrancia comunicativa ou composicional e territorios
epistemologicos de recepcdo e contemplacdo da arte e das qualidades do tempo; e c.
mitologias, nomeacBes e quadros ofertados por autoridades politicas, filos6ficas ou

médicas, monstruosidades e marcos culturais ocidentais onde a mulher é excetuada do

3 Novamente: a excegdo da palavra ‘unrendered’.



autodominio sobre si e sobre ela se impdem distor¢des a natureza e capacidades psiquicas
e fisicas ‘comuns’.

Este bando dé inicio a manifestagdes loucas.

O anonimato e a dissonéncia ritmica que o integram é sua poténcia de irradiag&o.

Pensamos que o corpo que se disponha a assistir a Alarma de Silencio deva aceitar
a contaminacdo de sua euforia levando ao transe seu pensamento da mesma maneira que
uma combinatoria de roupas sob prova diante do espelho surte gozo repentino na
ilustracdo que as poses e pecas, variando-se, sequer almejavam simular. Se o pensamento
opera por crises [como poderia 0 consenso linear abrir-se a diferenca sendo partindo-se?]
e é a vez das INDUCOES do corpo pensarem, as partes [as nossas, 0s nossos literais
membros] que primeiro ensaiarem, junto as bailarinas, uma dissonancia alegre entre o
deslocamento das funcGes perceptivas [que reconfigura o decoro dos entendimentos dos
Orgaos] e a presteza no “pdr-se a ouvir o que vem vindo ai” [no sentido de que o
entendimento, O PACTO DE COMUNIDADE com elas estd no colocar-se como que
rente ao ouvido de suas selvagerias mais inominaveis, para se eletrizar e se abrir a vinda
de suas futuras e presentes e passadas], estes MEMBROS em éxtase devem ser 0s
primeiros condutores de uma hipotese oracular-socio[escrito]logica sobre o corpo das
mulheres.

Na histéria do pensamento ocidental, curiosamente, dois episodios literalmente
filosoficos e ocorridos a filésofos acenderam as mesmas placas que aproximamos a
tectonia. Os “objetos”, ou melhor, as fragdes de corpo alarmadas, nestes pensadores, pela
performance de bailarinas [tomadas como sagradas ou esfingicas] diante de si, essas
poténcias metonimicamente CORPORAIS de delirio hipotético e transeunte pelas forcas
de futuro serdo os condutores

as leituras dramatdrgicas da composicdo de Marcelo,

as revisdes dos conceitos de coreografia e movimento e

ao levantamento dos elementos que hibridizam erotismo e ondulatéria/sideracéo

que estruturam a sequéncia do primeiro capitulo desta tese.



1.2. Tecnologias do transe
1.2.1. O Espelho de Socrates

— O amigos, nada fago além de perguntar-vos o que é a danga; um e outro de
v0Os parece respectivamente sabé-lo; mas sabé-lo totalmente em separado! Um
me diz que ela é o que &, e que se reduz aquilo que nossos olhos estdo vendo;
e 0 outro insiste em que ela representa alguma coisa, e que ndo existe entdo
inteiramente nela mesma, mas principalmente em nés. Quanto a mim, meus
amigos, minha incerteza fica intacta!... Meus pensamentos s&0 numerosos — o
que nunca é bom sinall... Numerosos, confusos, igualmente reunidos a minha
volta... (SOCRATES in VALERY, pg. 48, 1996).

Ao estabelecer, em A Alma e a Danga (ibid., pgs. 17-73), um paralelo com a forma
dialogo levantada por Platdo no Banquete (2016), na qual desta vez apenas Socrates,
Eriximaco e Fedro se debatem sobre os movimentos da dancarina Athikté, Paul Valéry
engendra uma maquina conciliatéria de dois vetores que se dirigem a dire¢6es contréarias:
se para 0 médico e para 0 amante a razédo de ser da danca, e, portanto, seu lugar de locucéo,
estava, por um lado

a) no que seus movimentos ndo demonstram nada alem do que sdo (opacidade do
fendmeno), sendo o ato de dancar a prépria danca, isto €, aquilo que o gestuar
encerra em sua propria substanciacéo,

b) e b) por outro na concordancia com certa assimilagéo representativa (legibilidades

a decifrar dentro daquele que a assiste), estando ela entdo no fendmeno, mas

majoritariamente no corpo do receptor E ENQUANTO coreografia interna,

para Socrates poderiam estar mescladas e em tensdo ambas as relaces do
movimento com sua espontaneidade criadora de espaco e sentidos jubilosos [recebidas na
medida de uma transmissao alegorica] E as relacdes das metaforas do corpo com o que
hd de pensante e de experimental em suas ideacdes, indagacbes e pesagens internas
[recebidas passando a fazer dancar o que o movimento lhe borbulha no involuntario
pensar].

Em outras palavras, o espectador da danga se veria “em maos” com uma danga-
pensamento SUA, que lhe oferte naquela réplica CORPO BAILARINO <-> DANCA
DOS ORGAOS E MEMBROS RECEPTORES a possibilidade de transportar QUASE
LITERALMENTE a natureza fisica do interpretado a sua CARNE, e, portanto,
OBRIGATORIAMENTE a sua historia, as histérias da peca, que séo, afinal, ambas as
que ele vé-pressente. 1sso se daria porque, uma vez que o corpo individual armazenou
experiéncias de forma intransferivel [é impossivel tocar a histéria do Outro, ndo importa
qudo semelhante ela seja a nossa sob quantos critérios forem elegidos], ¢ A PARTIR

DELAS que a danga [a experiéncia que acontece em realidade ALI dentro de si] se RE-



PERFORMA, como se cérebro e olho espectatorial experimentassem um incontornavel
180° e acontecimento se misturasse a “vivenciador”’, ¢ PRIMEIRO SE PERFORMA,
posto que aquilo lhe acontece eroticamente [“limitrofemente” uma danga a dois] “como
se fosse a primeira vez”.

J& no Banquete de Xenofonte (2008), quando Socrates escapa de seus
companheiros para dangar diante de um espelho profundamente inquietado pelos
movimentos bailarina, nunca antes em vida tendo experimentado o autolancamento a tais
séries musicalmente analiticas dos proprios bracos “livres”, como num rito de posar que
se observa tomar ritmos cada vez mais embriagados, experimentando confrontacdes e
confusGes com o proprio reflexo (in BARDET, 2014) em diversas mudangas angulares e
gestuais — novamente ai estara em questdo o que importa ao corpo que sua referéncia a
execucdo dos proprios movimentos possa fazé-lo duvidar de si mesmo como produtor de
razdes Uteis, isto €, de qualidades de movimento unicamente realizadas para encadear
consensos e pela finalidade clara, ‘encerradora de contratos’, de suas intengdes.

Em outras palavras: um coreopensamento das manifestacdes carnavalescas e
figurativas do ser com sua propria linguagem de dispéndios fisicos (tomadas de
perspectiva quanto aos proprios gestos) poderia nascer de uma forma de danca que ndo
fosse tratada nem como inacessivel ao interessado em seus meios [logo: € possivel a
qualquer um se instalar na dissolugcdo-transe que o dancar coloca, espécie de auto-hipnose
incontida, excesso, dadiva de possuir-se despossuindo-se], nem necessitada de a prioris
intelectuais, literaturas ou graus de letramento que a facam mentalmente obtusa, restrita,
mas antes como um jogo de autoinvestigacdes “penduradas a volta”, uma quadrilha de
hipdteses que, ao perguntarem SE CABEM aqui, fazem-no metaforizando tais
agrimensuras no corpo espelhado, voltado para si mesmo E para a microfisica da
variacao/indagacao.

Essa danca € fruto de uma oposicdo do si consigo mesmo, um desejado curto-
circuito entre pensante, “fazente” e cor-respondente, tdo empirica como o € a filosofia
para 0s praticantes que a entendem como medicdo de temperaturas, territorios,
ondulacdes, teias, palimpsestos e crises referenciais do pensamento enquanto coreo-lise
[quebra]; praticantes BAILARINOS, eles, que s6 pensardo a medida em que atualizam,
nos proprios corpos, rebeldias figurativas do possivel [do até aqui pensado, visto, feito
tatil] que sejam movimentos de encarnacdo da possibilidade, isto é, transferéncias quase-
totais com o0 MEIO que fez o pensamento bailar.

Pensamos que esta mesma danca poderia ser filosofia erdtica.



Uma tecnologia do transe IDEAL as necessidades de quem busca um principio ao
movimento, aos usos de si, ao cogitar criar.

O que pode ofertar ao campo da Comunicacao S., essa tecnologia hibrida?

Um levantamento dos modos de leitura CARNAIS, TERRITORIAIS e da ordem
do POVOAMENTO [qualquer que seja seu grau] que a dangca como principio erotico
pode insurgir, e dos diversos grupos de mulheres cujas mitologizagfes coercitivas
implicaram na criacdo de excec¢des, aberrac@es, incapacidades e desgovernos psiquicos,
fisicos, politicos culturais, todos estes grupos [miticos ou reais], sem excecdo, sendo
hiperbolizados por algum trago da vocalidade [social-organizador, linear-discursivizante,
equilibrado-consensual, magico-demoniaco, grosso-autodominado, etc] .

Nao ¢ nosso intuito, assim, desafiar o lugar de fala filosofico e a “sufici€éncia”
dentro da qual seus termos e conceitos funcionam entre si as praticas/praticantes da danca,
distribuindo posi¢cfes inoportunas a bailarinos para entdo enquadra-los num “nicho”
esquecido ou revisdo historica das ciéncias filosoficas: antes, pretendemos intuir como as
corporeidades recriadas especificamente na danca de Alarma de Silencio, e, de modo
geral, na carreira de Marcelo Evelin respondem a uma implosdo bastante criativa do
“quem fala” ¢ “do que se trata” ¢ “de onde partem” as necessidades desobedientes de sua
arte, tdo préxima a filosofia quanto o foi o pensamento de Georges Bataille ou Elias
Canetti.

Corporeidades estas que, como na conciliacdo de Socrates com a rachadura do
mistério performativo no reflexo ao espelho, dizem que o que “ha ai” para interpretar ndo
consiste mais em que o real seja tematizado a partir de questbes e problemas como
oriundos de qualquer outra “boca” [corpo, matéria] sendo aquela convidada a encontrar
em si uma forca de exposicao [desnudamento] dos assuntos que nunca tiveram lugar ao
sol, e que portanto sdo proferidos fisicamente “meio [na forma de] quereres-dizer” [riscos
energéticos, esbocos de canais de consciéncia], “meio misturados & sensagdo em que
tentam tatear”, e portanto literais lembrangas-projecdo “de borda”, despessoalizacbes
limitrofes, incorporacdes dos participantes, das distancias afetivas, dos registros
elementais todos capazes de um paisagismo socio-sentimental amplo.

O autor desta tese tentou quatro acessos via e-mail e redes sociais a Tamara Cubas
e Marcelo Evelin, que foram solicitos a uma pequena entrevista, mas, por contratempos
na agenda de ambos, 0s encontros via plataforma Zoom e mesmo os correios eletrénicos
com sugestdes mais breves de perguntas-e-respostas cairam, ora em desmarque, ora

possivelmente atolados ou esquecidos nas inimeras outras mensagens de ambos.



Nao deixaremos, entretanto, que a auséncia de contato com os “cadernos”,
provocagdes e elementos que de fato iniciaram o processo dramaturgico tolham nossas
apostas. Somos, afinal, testemunhas. Aquela danga aconteceu em nés. Ela é nossa, agora.

Essa é a sua historia.

Vividamente oracular porque centrada em bailarinas que se perguntam, consigo e
conosco, qual serd o futuro da danga, das razGes de agrupar para ritmar um balanco
comum.

Apostadamente oracular porque nos perguntamos se os individuos que se propdem
a ouvir “o que vird” de interjeicdo, desobediéncia e divida para ser dangado ndo tém a
revelar sobre o futuro das excecBes praticaveis, a existirem entre nos [as
insustentabilidades de acdo e comocdo que levam aos novos modos de povoamento
mesmo e sobretudo na dissidéncia].

Estruturalmente oracular porque seus videos [de viagens e emaranhados de
flores], sua palavra [referente ao estado bruto da captacdo de um arquivo em video], suas
roupas e dimensdes extremamente niveas [ecoando que ndo existem principios puros,
superficies sem mistura, percepcdes isolaveis, quando se trata de levantar os movimentos
justamente mais intimos] e sonoridades experimentadas [para remeter aos estados de
transe e ondulatoria de cada dedo, cabeca, pulso, corcunda, antebraco, peitoral, cintura,
pé, de cada monticulo anatdmico] circundam o encontro de mulheres com as ferramentas
indutoras da comunicacéo dos futuros possiveis aqueles que nao sabiam, literalmente, o
que seria de si, e portanto do destino de suas perguntas-acdo [odisseias] mais rasantes.

Como em Alarma de Silencio, pensamos que aquele langamento de metaforas e
inquietagdes ao espelho num “reposicionamento premonitério-dirigido” [como]
arquitetado no experimento de Sdcrates e na releitura de Paul Valéry se encontrariam,
entdo, numa semelhante busca pelas imagens do proprio corpo [da prépria experiéncia-
histéria] com “maior” conteudo de dissolugdo onirica, d¢ PREAMBULO 4 perda de si
para deixar narrar a forma-embarcacdo dos sonhos mais particulares, ou das ideias mais
particulares de sonho, ou ainda das particulares do corpo que sonham...

justamente os sonhos!, estes “conteudos” que, sempre de tateante retraducao,
requerem um gesto, atividade, mistura, isolamento ou “cambio de lugares” [sentidos]
prenhe de absurdo.

Em ambas as préteses, espelho e “branco”, explicita-se a necessidade de desenhar
um outro corpo [no sentido de habitagcdo do autoponderar das perguntas que movimentam

a destinagdo a vida] POR MEIO DE “um outro corpo”-reflexo [aquele que se vé n’outro
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mas tem de ser 0 mesmo]; nesses experimentos €, por assim dizer, “cineticamente”
plausivel que haja uma realidade particularmente corpérea ENTRE A ALTERIDADE E
A DANCA que represente ao olho, a pele, a memoria o que ndo € de todo possivel que
ela partilhe ndo tendo, de fato, vivido. Uma das beiradas mais estreitas que poderiamos
elencar sobre o tornar inteligivel uma experiéncia extrema e extremamente pertencente a
outrem vem de uma das tor¢es em aparéncia menos racionais da danca [a sondagem das
ondas que ofertam os movimentos de sonho e os movimentos sonhados], sendo este um
meio artistico demasiado intimo do que é [da] massa, [da] balburdia, [do] descontrole —
particularmente pelas méos de Marcelo.

HipGtese de existéncia, em mim, do fundamentalmente inapreensivel,
fundamentalmente organizador das coexisténcias sociais [a tomada do outro]... e ensaio
da distancia do mais imperceptivel aos humanos, ambas as liturgias do transe se unem
numa mesma “realidade insensata”: elas bailam simultaneamente como perturbacdes de
energia e como paisagens de choques de enlouguecimento a cuja fonte ndo se detém
acesso, mas cuja revolta é possivel acender se encontramos episédios de revolta analogos
em nossa carne [de videntes].

Essa modalidade de danca cria, na hipotese de um gesto ou sequéncia
enlouquecida, alarmante sobre sua impureza voluntaria e sempre em nascedouro nesse
possuido, 0s movimentos de contornos internos que a dispdem lida e comovida a acao
pelo gutural de seus espectadores, por seus reservatorios mais ventrais de reconhecimento
do quanto é preciso chegar a rocar, a se esticar, a se jogar, a se dedilhar PARA beirar a
semelhanca com o que ainda ndo nasceu, ainda ndo se aprendeu a formular, com os locais
de emocdo extensos [plurais demais] para reviver sem ultrapassar o que a palavra,
insustentavel, vomita pelo nervo muscular; com as significacdes [formas de validar
relacBes para além de suas formas] que literalmente ndo possuem sustentabilidade NO
real [como um sonho, ou um rito de expurgo].

Aonde vai esse resto do invivido que tem, ele, desejos?, essa carga imponderavel,
ndo-completamente formulada nem sequer tratdvel [unrendered] de percepcoes
fundamentais sem protagonismo ou ‘voz’?, o nunca-principiado saldo de a¢bes que o
corpo, por intermédio da involuntdria memoria, sempre ensaiada ‘dizer’? Tem lugar, a
existéncia excedente de espectros, desses literais RITOS presos NA IDA a primeira
marcha e que garantem, na dorméncia de seus quase-esguecimentos, o rolamento

funcional “das coisas como sd0”, a face utilitarista do pacto com as relagdes de vida?



O cerne de Alarma de Silencio tem uma aposta: deixamos toda a retdrica das
auséncias, exageros, saudades, os devires-sonho devires-agua e devires-eletricidade,
deixamos os sonares e ouvidos se desnudarem, ao invés de tratar as repressdes ao
exprimivel e ao bom senso nas mulheres como referenciados aos episodios de repressao.
Nao ha, na pega, necessidade de que um lamento seja “o lamento” de Euridice ou de
Rusalka, da ninfa tal ou da Imperatriz qual. Ndo ha necessidade de personagens ou
psicologias quando a impessoalidade de uma transmissdo “ndo-humana” assume um
corpo entdo plenamente dado ao vago, a vaga [onda], do mesmo modo que a vociferacdo
oracular tateia em palavreados indefinidos — “vejo um...”; “esta num lugar onde ha varias
pessoas vestidas de...”; “algo puxa vocé...”; “entdo alguém vai aparecer...”, etc.

Martha Graham dizia: ‘Por que querer fazer de um brago um caule (galho) de
milho ou de uma mao, a chuva? A méo é uma coisa muito admiravel para que
seja reduzida a uma imitagdo”. A época da representacdo terminou. A
dramaturgia nascente [moderna e contemporénea] recolocou na ordem do dia
essa evidéncia: a danca é o0 movimento do corpo entregue ao seu mistério, a
sua humanidade. Fazer advir essa linguagem interior, comum a todos e
desconhecida de cada um, coloca assim a aposta paradoxal dessa nova
dramaturgia: fundar uma significacdo sem o suporte de uma exterioridade
imaginaria — mimética, simbdlica ou narrativa — mas, ao contrério, sobre a
imanéncia confessa do movimento. (DUBRAY; VREUX in KERKHOVE,
2016)

Talvez por isso a escolha de gestos ondulatorios sobre o branco, trajando o branco,
com olhares tao “vagos” e ensimesmados quanto um comodo branco, solitario e
assustador, faca-as, como as filosofos, parecem obscenas, a margem da imediatez
protocolar do “real”, perdidas no tempo, como se dangassem DENTRO DAS PROPRIAS
CABECAS, numa cupula amostral-abstrata que ¢ o “personagem conceitual”, o “demdnio
de Maxwell” DO PENSAMENTO, do pensamento da mulher, do pensamento daS
mulhereS cuja anulacdo politica desdobrou uma desobediéncia grupal, dancante
(trataremos dessas historias no capitulo 3 da tese). Figura hipotética criada pelo fisico e
matematico escocés James Clerk Maxwell em 1871 para contrapor a segunda lei da
termodinamica, cujo principio entrépico aponta ao eventual equilibrio entre as particulas
de dois sistemas em temperaturas e condic@es distintas, 0 Demdnio seria uma criatura de
poderes privilegiados, capaz de reestabelecer a DIFERENCA original de termometrias
entre ambos 0s espacos diminuindo a entropia, isto &, mantendo-os estaveis, SEM

DISSIPACAO, o que é a principio impossivel, pois implicaria num aglomerado de



particulas que, ndo se gastando [mantendo-se equilibradas], tampouco se diferenciam. Em
outras palavras, ilimitado, autossuficiente em sua energética, e NAO-misturavel.

Ora, 0 demdnio é seu préprio erro: ele possui um gasto energético proprio, e
precisaria captar as particulas de um setor para repuxa-las ao isolamento de origem,
atividade que contém brusca perturbagdo, semelhante ao cacador de borboletas voraz que,

ao tentar alcancar um Unico espécime com sua rede, assusta todas as outras da clareira.

Figura 12 — Florencia Martinelli, Natalia Buquefio, Adriana Belbussi, Mariana di Paula

Fonte: Alarma de Silencio, 2002, filmagem de Marcelo Evelin

Ha um momento crucial na peca em que uma das bailarinas (Florencia Martinelli)
(FIG. 12), munida de um cone laranja, “ausculta” o proprio corpo com a parte mais larga
voltada a plateia, suavemente deslizando do umbigo a altura dos seios, ombros, biceps,
antebraco, pulsos, serpenteando por cada trecho de si ao que seus olhos ora contemplam
0 proprio gesto com os olhos espremidos e boca semiaberta [ela escuta e demonstra zelo,
“siléncio” de mensurac¢ao?, ou nos exibe alto tdo delicado e necessitado de audigdo, que
¢ preciso que o olhar “pega” um calar?], ora observam os espectadores [ela colhe de sua
testemunha os olhos?, demanda-lhe, absorvendo, suas perguntas ou interferéncias para
que possa arquiva-las em cada fracdo do corpo, sugando seus “siléncios” [segredos] de
corpo inteiro? Quantas possibilidades subsistam num mesmo desfile hermético, todas sdo
enlagadas por um chamado a qualidade explicita da situacdo que os coloca na mesma
tragédia de um entendimento: “ndo nos falamos; sequer trajamos gestos comuns; e no
entanto vocé sabe do estou falando”, o desfile sublinha. “Esta volpia em me olhar E
TAMBEM a volupia do SEU se olhar me olhando, e isto reconheco que vocé também faz

de corpo inteiro”.



Por isso, talvez, desnudar néo seja 0 mesmo que mostrar, exibir, ou mesmo que
desvelar. Desnudar ¢ tornar situacional “o que esta a nu”, CLARO, BRANCO, sobre o
contexto que nos obriga a tomar um com o outro qualquer relagéo.

A equacdo socratica que sintetiza os argumentos de seus dois amigos fica
reforgada: aquilo que a danga tem para mostrar ¢ a “explicitez” do corpo na negociagdo
cruzada entre:

a. um gesto de AFIRMACAO, origem de concordancias de ‘a’ + ‘b’, ou ainda o
que faz “que exista um NOS” entre dois viventes, uma descontinuidade
reafirmadora de distancias seguras, produtivas; E

b. um movimento de QUESTIONABILIDADE sobre “0 que possa ser falado
entre nos dois”, consideragdo dos prolongamentos-b’ em ‘a’, e vice-versa,
isto ¢ de continuidades tangenciais o ‘NOS’ possa ser diversidade continua de
um sobre 0 outro.

Essa modalidade do dancar faz com que haja algo para fazer re-lido [pois a danca
que ocorre em mim, fruto da experiéncia de minhas carnes, € sempre re-acesso] no ato
instantaneo de ler, ou seja, de inscrever uma experiéncia outra ao proprio [ato de]
perceber, cuja percep¢do ocular, aqui, € somente uma infima das partes de uma
dancaleitura corporalmente integral — unindo, assim, possivel DE EXISTIR e obrigatorio
DE DESTOAR COEXISTINDO numa mesma evanescéncia movente, emprestando ao
corpo realidades outras, legitimamente plurais, acessadas com alfabetos de humanidades
gue — e ndo se trata mais de um “modo de dizer” — 0 corpo ndo reconhecia possuir. Como
ndo é da performance de Evelin enquadrar a ficcdo como matéria distorcida de um “fora”
mais ou menos farsesco, que aquelas bailarinas dancem sob a premissa de desejar o
inddcil leva a afirmar que o corpo pode nao so fazé-lo “por si s6”, por imperativo de seu
desejo continuo [quer sua sociedade o reconheca ou ndo como trabalhador], mas serializa-
lo e, nisto, neste rito de desordem, inclusive espiralar “sentidos” [0 apontar de uma
movimentacao historica sem tempo fixo, cuja atualizacdo sintomatiza zonas convergentes
de problemas comuns].

O mesmo efeito que o filésofo grego surtira para se debater na origem
representativa do entendimento entre-corpéreo por meio de poses e continuidades
experimentais ao proprio impulso assistido no reflexo, mirando gestos e geometrias como
se sob a ponta de um lapis que ndo pode deixar escapar um sO veio ou musculo da
totalidade percebida E construida, questionando ao mesmo tempo se existe um corpo

prépria e inteiramente nNosso e se existe um corpo proprio a danga e a criacdo coletiva de



movimentos comuns; partindo, enfim de “si” dramatizado, do se-representar-
representando... este mesmo efeito aquelas bailarinas alcangam com essa dramaturgia de
brancos preludios arquitetado pelo figurinista e cenografista John Murfy.

Seja por subtracdo das elementaridades sociais [ndo ha cadeiras, mesas, paredes,
sirenes, sonoridades civis, pratos, choros, livros, relégios, malas, quadros, céus, ndo ha
objeto cénico ou capaz de deixar serem supostas marcacgdes culturais especificas na
performance], seja por subtracdo das escalas ou variacGes de cores [que o0 palco inteiro e
suas aparas estejam en-teceladas de branco é uma coisa, que até as bailarinas se vistam
com saias e regatas brancas, prendendo os cabelos em trancas discretas e encadeadas
abaixo das orelhas, como em qualquer exame em que 0 corpo ou tronco precisam ficar
“limpos” a vista... ¢ um violento jogo com a des-psicologizacdo, posto que até o figurino
¢ chamado a essa espécie de anonimato protocolar, como se elas fossem ‘cadetes’
principiantes, recém-acordadas, ou mesmo manequins-vivos de feiras biologicas,
cobertos o suficiente para ndo salientar qualquer traco além da neutralidade], seja pela
subtracdo ceno- ou coreografica de motes, diegeses, tramas ou pré-textos [Alarma de
Silencio ndo assume nomenclaturas ou idiossincrasias fixas para as bailarinas, ndo assina
emoc0Oes proprias nem marcacdes emotivas [inveja, vinganca, amor, ambicdo etc], nem
tampouco denota progressos, alivios, estopins, aclimatacdes a certa historia/persona] — a
peca mantém entre absolutamente todos os seus elementos dimensionais QUALIDADES
de refracdo, distracdo, desidentificacdo, quebra, afetacdo, ressonancia.

A razdo quando confrontada consigo diante de um espelho de desrazdes vitais
perseguir... parece ser tudo de que ela trata. O jogo de autossustentacdo das finalidades
atribuidas ao sentido [“penso porque...”’], a origem [“fago porque”] e ao consenso
[“conformo-me porque”] perde as justificativas, aqui: danca-se. A intencdo é ser possuida
por ondas, ora solitaria, ora aglomeradamente. Nunca mais da mesma forma, mas,
enquanto a peca durar, sempre sob 0 mesmo pretexto de transe. Ou entdo ndo ha aquela
danca. Haveria outros problemas de ordem e origem “erdtica”, enovelada, fusional, entre
elas, para provocar, sequenciar e encadear.

Essencialmente atada a vontade que Ihe gestualiza em simultaneo em direcdo a
“futuridade” espacial com quem o corpo passa a se refletir, devindo ele mesmo espago, a
danca é, mais do que instantanea — isto €, dada ao momento Unico de sua performance —,
puro movimento do desejo de dangar vendo, metaforica e literalmente, a um palmo a
distancia. Ela so se realiza sob uma densa exigéncia: a de que tem de comegar por uma

forca que é também seu sentido, sendo continua e territorialista, isto é, duas vezes



REVERBERACIONAL porque encarnada num corpo que “prolonga-se o que faz” e “faz-
se do deseja ser prolongado por ele”.

O que almejamos inferir deste hibrido duplicante e auto-questionador/auto-
espacializador que Socrates ensaiara replicar? Que eleger o proprio corpo como médium
da intercessé@o entre uma pesquisa sobre as origens-de-movimentos de dissolugéo e uma
outra, sobre os dissoluces-de-autoimagem que sdo origens ao pensamento [crise], é
assumir que ele é capaz de rearmazenar dados espaciais importantes quanto mais simula
séries de gestos “ao baile dos proprios sentidos” [0 dos gestos], articulando uma histéria
das desobediéncias, ou, em outras palavras, “dos pensamentos mais justos” nas
propriedades que essa auto-dramaturgia tem de encarnar, encadernando, “percepgdes do
exterior” com quem ela mesma [se] performa. O corpo padece, diriamos, de “ter”,
n’algum lugar de si, memorias e indagacdes que lhe desafiam o discernimento sobre si
mesmo... e de ser a memoria, O LUGAR da indagacéo, da experiéncia e do rompante via
nova materialidade de suas proprias experiéncias. E uma vez que o gesto

ndo se produz, nem se age, mas se assume e suporta, isto &, [uma vez que]
abre a esfera do ethos como esfera mais propria do homem [...], de que
modo uma agdo é assumida e suportada? De que modo uma res torna-se
res gesta e um simples fato, um evento? A distingdo varroniana entre facere
e agere deriva, em Ultima analise, de Aristoteles. Numa célebre passagem
da Etica nicomachea, ele os opde deste modo: “O género do agir [da
praxis] é diferente daquele do fazer [da poiésis]. O fim do fazer é, de fato,
outro que o proprio fazer; o fim da praxis ndo poderia, ao contrario, ser
outro: agir bem é, de fato, em si mesmo o fim” (VI, 1140b). (AGAMBEN,
pgs. 12-13, 2008, modificagdes do autor),

esta danca vibracional mantém, em suas agdes-fins, termdmetros, captacoes e
suportes que possam ser andlogos ao que a neutralidade comunicacional [0 devir-
médium] ndo cessa de desmentir, ndo admitindo que alguns gestos possam ser mais
ilegitimos, sendo irreprodutiveis, “loucos”, SEM FIM e SEM FINS... e outros OPOSTOS
aqueles sendo mais banais, “comuns”, reprodutiveis, identificaveis. Estamos ora sob a
impressdo de que se trata de seres num rito singular de despertar (FIG. 13), cujos ciclos e
ondulacdes correspondem a maxima similitude com nossos humanos movimentos, ora
sob a certeza de que elas nos desafiam a perceber o baile da voluntariedade particular que
cada membro assume quando posto em escuta... e segundos depois ainda mais seguros de
que sdo [metaforas de] “Dafnes” a meio-término da transformacgdo em &arvore com que
Apolo as sentencia[ria], capazes, no entanto, como 0 Demdnio de Maxwell, de reverter a

metamorfose e analisar com fervor elétrico ou paciéncia milimétrica as constantes



disponibilidades dos membros reconquistados, despidas deste Apolo a cobrir numa
redoma de “imobilidades hiper-respiratdrias™ seus destinos.

A sensacéo de realidade como fim a ser manipulado ou desafiado escapa do que
possa ser mera mitologia, farseamento revelador, ficcao restrita aos palcos e quadros, ou
mesmo “‘senso comum”, propor¢do ja-dada das leituras dos cddigos fisicos e das
mulheres, porque o espaco dentro do qual sdo cambiados 0s contratos mais ou menos
carnais, mais ou menos intelectuais do corpo inteiro é, antes de distorcido, revertido. E a
realidade da PERGUNTA sobre 0 que possa haver entre cada membro, entre cada mulher,
entre cada possibilidade de comecar a entender-se por outros incomuns e por outras
linguagens intimas que nos povoa, e sob a condi¢do singular de que o0 que € visto possa
ter forca de memoria, de persisténcia transmissiva, isto é, familiaridade propria numa
distancia comum, a ser feita naquela duvida que é uma forma de TOCAR e que é
fundamentalmente visceral.

O que se Vvé na performance requer que o Vvisto seja particularmente acontecido.

Figura 13 — Mariana di Paula, Florencia Martienlli, Adriana Belbussi, Tamara Cubas
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Fonte: Alarma de Silencio, 2002, filmagem de Marcelo Evelin

Ha um pacto que s6 a inesgotabilidade do desejo de interjei¢do diante “do que
pode vir ai” pode desbloquear; um insistir no que o querer ver, vendo-se ver em grupo
[na enunciacdo do que € visto e compartilhnado entre outras] que percorre as artes,
filosofias e ciéncias sem excecao, ali guando uma visdo incomum, quase proibida, precisa
de subsidios experimentais, hipotéticos, “de cobaia” para mostrar o progresso de seu

ineditismo. Chama-lo tdo-somente de desejo, esse choque de escutas, seria restritivo.
Se pensarmos a dramaturgia como algo processual (KERKKHOVEN, 1997),

que se da concretamente na experiéncia, pela intensidade dos encontros, pelos



afetos e entre os participes, evocaria aqui 0s bons encontros, no sentido
espinosista, que aumentam a poténcia da arte em propiciar modos de existir e
(re)existir. Trago a ideia de encontro como uma ferida que se abre, pensamento
articulado por Fernanda Eugénio e Jodo Fiadeiro (2012):

‘Uma ferida que, de uma maneira tdo delicada quanto brutal, alarga o possivel
e 0 pensavel, sinalizando outros mundos e outros modos para se viver juntos,
ao mesmo que subtrai passado e futuro com a sua emergéncia disruptiva’.
Dramaturgia como encontro. O encontro quando percebido como oferta, aceite
e retribui¢do, pode possibilitar a emergéncia de um ‘[...] meio, um ambiente
minimo cuja duracdo se ird, aos poucos, desenhando, marcando e inscrevendo

como paisagem comum”. (MEYER, 2016, pg. 230)
O corpo precisa, afinal, dancar em meio as tecnologias que o bando Ihe reverbera,

tendo-as descoberto em ato de provocacdo muatua de lembrancas ou desejo, para entéo
romper-se N0 anonimato, em pensamento de precisdo “pulsional”, entre paixdes. Ele
precisa falar do lugar da onda trazida pelo choque das células de sonho de suas outras
colegas de companhia, ou 0 mais préximo possivel desta contaminacéo, ndo tdo-somente
representa-lo “através” de si”. Deixar o passaro pintado devir-passaro no braco que o
pinta, antes de reproduzi-lo em tela, passear por “idades, sexos, elementos ¢ reinos”, como
dizia Gilles Deleuze (pg. 38, 2021) da literatura de Virginia Woolf [do ato de escrita da
autora], para entdo descobrir tudo aquilo com que o humano compactua quando € vital
algo muito préximo do voar.

Que a danca contemporanea, através do corpo laboratorial, desafie a divisdo do
que ¢ “propicio ao ser vivo” e do que ¢ “excedente ao ser comunicavel” [vivo em sua
interjeicdo contraria perante ao que lhe pede utilidades ad infinitum] € um sinal de que
ela pode também monitorar a vida dos desejos, dos desejos futuros e dos desejos
passados, vida tdo imaterial quanto re-encarnavel, e portanto intempestiva, trans-
historica, trans-individual. Vida do rito de acompanhar o tempo fora do tempo da
consumacao; antes, pelo do jubilo do que sequer quer ser guardado consigo. Expurgo
selvagem.

Essa sucessao de interditos “civilizatérios” que dizia [e diz e diz do dir4] ao corpo
onde, como e com quem ele poderia estar em norma, onde ele é performatico e onde é
contido, onde deve apenas perceber e receber, ser espectador, e onde pode agir e
modificar, tomar protagonismo; onde certas de suas acdes sdo edificantes e outras
estruturantes, existindo, logo, atores que nédo se distinguem pela massa de trabalho, mas

pela realeza da notoriedade e pelo poder de falar — essas transposigdes entre “o lugar do



encenado” e “o lugar do apropriado”... ndo ¢ de surpreender que elas apelem a distingdo
radical entre feito e acéo, isto ¢, entre um tipo de “enderegar-se em nome de muitos” que
pode conter muitas agdes, todas costumeiramente simbolicas, em si, E o “mover-se
racionalmente”.

O primeiro demanda o reconhecimento que o eleva, ele quer superar a mera
“comunicacgdo”; o segundo pressupde sempre minimamente intencdo, finalidade curta.
Por exemplo, ainda que ndo possamos jamais supor a que fins se dedicaram aquelas
pinturas nos interiores de cavernas com bisGes e homens empunhando lancas, é decerto
possivel afirmar que eles separavam, espelhando, o ato da caga dos gestos que produziam
sobre a cacada imaginario. Isto, em si, afasta imanéncia de transcendéncia: isto, dizemos,
0 ato do desenho, ndo que 0 movimento Unico da disputa sangrenta seja assemelhante de
sua representacao.

Mas o desenhar ndo transcende a rocha, o papel, o caderno? Desenhar ndo é
confirmar que na superficie “virgem” pode-se conter a gléria, que a gldria esta no gesto
de estar vivo para poder Redesenhar o inacreditavel?

A danca, entdo, desenho do que é?

Desse ndo ter um corpo somente para as fungdes ditas produtoras “de vida”, para
mas levar a recomeco 0 gozo de um conjunto delimitado de FEITOS eXtaticos, ali quando
o corpo, de fato, se lancava &8 ACOES que ndo pareceriam advir de si mesmo, mas da
intensidade fusional do evento que Ihe impregna a carne de limites, forcas, saberes,
poténcias, olhares, resisténcias, microzonas de certa forma ‘magicos’, indutores. Ora
permitindo-se que a experiéncia [onda] de descobrir um novo espaco de volupias em si
em si guie 0 movimento, ora deixando que a autoridade da forca visitante tome espaco de

autoria junto a nos.

Figuras 14 e15 — Tamara Cubas

Fonte: Alarma de Silencio, 2002, filmagem de Marcelo Evelin

Levantar tinta, pincel, langa ou pulso somente para exibir um vir-a-comecar [do

gesto que amedronta o branco, o imprevisivel bisdo-caderno], assim como espreguicar-se



em pé, dois bragos se irradiando pelo puro arquear-louco ao céu sob o rito exclusivo da
autorreproducao vigiada... passa a ser rememorar 0 que o0 corpo sozinho nao pode ter
COMO rememoranga.

Uma postura tomada como “primordial” a representagdo ¢ simulada para
responder urgentemente ao que nao se sabe “onde vai dar”. O principio ata o inextenso a
si. H& um curto-circuito que toma o acontecimento agora pela metade, pois para estar “na
caca” dos gestos durante os ensaios e encontros, ou “no trago do desenho” [dos gestos
pés-ensaios] ndo se pode distanciar-se de estar consigo, mas, mais especialmente ainda,
para soerguer uma langa ou certo pigmento nos dedos “pela primeira vez” foi preciso
imaginar que ha uma forca nas investidas de cima para baixo, de baixo para si, do
acontecimento ao por-se em projecao cumulativo-visionaria.

“Aqui esta o mais nobre que performei, aqui esta o que almejo deixar” — 0 feito
deve aspirar aos tracos da acdo. Tinta e caca precisam se equivaler em borrdo. A forca de
tracar deve ser a rosa dos ventos dos tragos.

A imagem ideal, durante a “desenharia”, durante o cagar, sendo segunda em
relacdo ao ato buscado, no entanto o guia. Algo da espreita [pelo biséo] e do rabisco [da
visdo] subsiste na imediatez da danca. Buscamos em Alarma de Silencio esse gesto atento,
contemplativo, oracular ao que sua incompletude faz tremeluzir, anunciar. Diversos
instantes da “arte” (de suas diversas modalidades) sao disparados por essa espreita a0 que
nunca cessou de chegar completamente. H4 uma cagada mistica em jogo na viruléncia de
certos autores.

Quando em Onde Jaz o Teu Sorriso (2001) o cineasta Pedro Costa filma o casal
de diretores Jean-Marie Straub e Daniele Huillet a decidir, para seu filme Gente da Sicilia
(1999), se a fala de um vendedor de laranjas sera decupada apenas dois ou quatro
segundos depois do fechar de sua boca, gerando, sob a visdo de cada um deles, o final de
uma cena inteira cujo corte viria a denotar ao espectador duas emocdes radicalmente
divergentes, o orgulho ou a simplicidade; quando sabemos que Leonardo da Vinci
rascunhava com obsessdo todos os musculos e posi¢des luminosas que um busto viria a
adquirir em seus retratos encomendados, produzindo uma infinitude de proporcoes
ensaiadas que culminariam em rostos pintados “menos realista” que “auraticamente” (era
a presenca de uma emocdo sintetizadora, totalitdria mas dispersa em tragos que ele
desejava, ndo “a réplica do modelo” traduzida por realistas pincéis); quando descobrimos
(VALERY, 2012) que Edgar Degas perseguia aqueles a quem tinha vendido ou oferecido

seus proprios quadros para, roubando-os descaradamente, alarmar em pratica o que



professava “nos saldes de arte em teoria”, a saber, que suas obras nunca estavam
devidamente finalizadas — buscamos este mesmo gesto de indigéncia e concernimento
com o olhar do “outro”, ou que o outro terd sobre o acontecimento que E a obra, COMO
a especificidade de um acontecimento que s6 pode voltar a verdade que ele almeja
reencenando, de novo, suas minucias quase ndo-visiveis, e por isso mesmo ja antevistas,
pré-sentidas, de in-finizali¢do e in-finalidade.

Uma danca sobre a reciprocidade contraditria das razdes gestuais como
simultdneas ao pensamento [“penso x’, faco ‘y’] ndo € 0 mesmo que um dispositivo
cénico que busca o acontecimento dancado de sua interjeicdo prépria, da circunvolugédo
que significa o comeco da davida [ “onde foi que me perdi...?’] diante do que seu corpo
queira por em acontecimento de dizer.

O que seria manejado por Marcelo, no texto do corpo, é tdo-somente posto em
incontinéncia perpétua, em manifestagdo musicada e, em alguns momentos, videografada
sobre as bailarinas. A davida intima permanece, a nivel semantico, junto as
contraposi¢des da trilha sonora e das musicalidades aberrantes do corpo, que devém-nota
dissonante; ela é uma qualidade desperta pelo branco, notamos, e encadeia hipoteses de
relacbes entre aquelas mulheres ao proliferar as duvidas qualitativas, contidas na
polissemia que o ondulatério pde a oscilar, como um leque cujas diversas estruturas, uma
vez abertas, revelassem sempre um arranjo distinto, um félego de energias entre os
personagens de sua folhagem sutil mas radicalmente distinto do levantamento anterior
dos olhos.

Do comeco ao fim em Alarma de Silencio, e como nos exemplos supracitados, o
corpo ou a obra sdo explicitamente procurados para dar conta de um gesto mal-formulado,
bruto, de TATO com uma finalidade ja rompida... um gesto do amago revoltado com a
partilha de sua visdo [mensuracdo corporal] das temperaturas DA OUTRA ‘coisa’ que
com ele teceu fendmeno populacional continuo demais para que se creia que naquele
corpo criador, alias em ambos, é possivel que habitem somente eles mesmos —

Para dar conta do corpo de danca quando ele se quer auto-interrogado sobre o
ato de testemunhar o que vé sobre MAIS-DO-QUE-SI ainda experimentalmente, tendo
no entanto sO a propria carne e movimentos para totaliza-lo.

Aquilo que estd QUASE além do representavel sobre suas imagens fundacionais,
paixdes borradas, identificagdes incompletas e transes siderais [a pulsdo, o traco invasor
da memoria ndo necessariamente buscada, nem naguele momento nem daquela forma]

pode Ihe advir, como impessoalidade, se o gesto que o deseja continuadamente ndo o



finaliza, nem a equacdo. Essa excecdo de espaco pessoal e de linguagem [como arquivo
unrendered] onde se vai buscar a forca de vinda que lhe borra as fungfes, uma forca-
abstrata-de-se-ensimesmar-e-redimensionar, defendemos, ¢ A PERTURBACAO DA
danca. DESTA danca que salientamos na carreira de Marcelo, e particularmente de
Alarma de Silencio em diante.

Constante luta da materialidade com o aéreo, ela foi para outro importante fildsofo
do Ocidente uma espécie de lugar de pensamento inseparavel, ainda que, diferente dos
bracos e troncos posados de Socrates, ele a tenha preferido pelos pés: Friedrich Nietzsche,
através de Zaratustra, também fora obcecado pelos movimentos das bailarinas.

O instrumento de sua revelacdo serd nossa segunda tecnologia de transe.

1.2.2. Os pés de Nietzsche
No Segundo canto da danca, em “Assim Falou Zaratustra” (2011, pgs. 294-8), 0

filosofo expressa:

Mal duas vezes, com tuas pequenas maos, tu fizeste

mover tua matraca — ja se balancava meu pé, em sua

faria de danca.

Meus calcanhares se empinaram para se esten-

deram meus dedos dos pés; seus ouvidos sera que a

dangarina ndo os tem — nos seus dedos dos pés? (in BARDET, 2014, pg. 30)

Trés fatores se nos sobressaltam, aqui.
Em primeiro lugar, ver dancar é possuir-se “invasivamente” de danga, ¢ uma
forma de repartir, por um fendmeno ocular, a vibragdo criada, IRRADIADA pelo

movimenta.



O tipo de analitica a ser feita entre a espectatorialidade da danga e sua Orbita
dancada parece passar entdo por um isomorfismo, ndo exatamente entre 0S COrpos
bailarina <-> espectador [na realidade, quanto mais distintos eles sejam, como a reta da
carreira de Marcelo parece ter desaguado nas fogueiras da Invencdo da Maldade,
“melhor”], como se a atuagdo do desolamento pudesse imprimir naquele que V&, por ex.
o desolamento dela; antes, é o movimento que nos exige, a nossa vista DO OLHO A
VISCERA, que tera de formular dentro de si as particulas do desolamento que est4,
temporariamente, “lendo”, ou seja, uma forma acompanhante desolada feita por uma
espécie de readequacao dos musculos e paixdes internas [é a viscera, repetimos, a
leitura; ela é o alvo da violenta reverberacao].

O corpo vidente passa a “ser” ¢ “conter” esse “demodnio” de desolacdo. Imdvel
MAS NAO IMOVEL, ele é também sua cena, sua danca, seu “ter de fazer as contas” com
isto que o desola dali... daqui.

A bailarina autoouvinte seria capaz de instaurar, entdo, regime de dupla ocorréncia
onde ndo s6 os movimentos de significacdo sdo distintos das significancias dos
movimentos, mas onde 0 corpo que assiste a tal transicdo s6 possa dela participa se
aceitar, em si mesmo, “dancar”... ndo literalmente [¢ certo que outras performances
contemporaneas 0 permitam fazé-lo], mas de forma que “dangar”, que A DANCA passe
a ser movimento conceitual da assuncéo de uma impressé@o perturbadora comum; ou seja,
a extremidade de uma intimidade!

Os corpos compactuam que podem se grifar, se glosar, se comungar [entre si], no
sentido de “possuirem impressdes a serem acordadas e desfeitas em circulacao livre”,
impressoes que, tdo deslizantes mas tdo reafirmadoras de um pacto comum, permanecem
implicitas, ou melhor, herméticas, cddigos semisecretos porque parte dessa carne/forca ja
curvada, entranhada no segredo de uma confianca comum. Toda arte cénica, afinal,
necessita da incontornavel entrega de seus movimentos futuros ao(s) outro(s) que cada
membro da cena considera fundamental a sua volUpia de formacao e continuidade. Toda
arte cénica € um transe, um célculo. Beira de caos.

A reunido que o evento da danca [a performance, a razdo da unido, do trabalho da
companhia] e que é também A danca [a cosmologia multidirecional cuja “harmonia” o
espectador enxerga] faz brotar é a outra parte dessa viela comunicativa, 0 SENTIR
CHEGAR DAS DESOBEDIENCIAS COMUNS, e ela néo é nada menos que a economia
dos movimentos de transmissdo, no caso da peca duplicados porque elas dancam

justamente as ondas, a fragdo sismica de seus sentimentos ja em torno da dissolucédo em



direcdo ao sonho/embriaguez. A razdo de estarem todas ali comungando de uma mesma
safra de gestos de vibracdo, enlouguecimento, possessao, delirio, de mensuracdo das
partes “microscopicas” e das forgas “macroestruturais” que as pré-existem; bojo de gestos
sempre “meio cheios, meio vazios” [ora astrais, sonambulos, ora hiper-cientes, hiper-
divididos com as forgas que 0s empurram].

Dancar, ato curioso... € poder colocar em danca a fracdo desse excesso entre ar,
ABSTRACAO, e chio, VERACIDADE TRANSMISSIVEL (FIG. 16). Como?

Figura 16 — Mariana di Paula, Florencia Martienlli, Adriana Belbussi, Tamara Cubas

Fonte: Alarma de Silencio, 2002, filmagem de Marcelo Evelin

O segundo aspecto do trecho de Zaratustra no-lo oferece a resposta: o transe pde
nos pés ouvidos.

Esses “orgaos” de audicao sdo aqui levados a radicalidade de uma alegria
receptiva capaz de imprimir diferentes pesos as imagens do pensante e aos musculos de
sua condicdo de testemunha / lugar-de-cena. A vollpia premonitoria e irradiadora das
solas é o que faz o plano da crise ldgica de movimentos sé que s6 podem ser comunais
[pois conferem a loucura de nossa coesdo] se estender ao receptor.

O contato dos pés com os territdrios de relacdes complexas de visao, criados numa
génese ininterrupta e vigorosa de associacdes, projecdes, duvidas, partilhas, levitacdes,
revoltas, ferramentas, enfim, de que o pensamento se utiliza para alcancar seu
entendimento, com elas se misturando num rito entre-mundos de densidades oscilantes a
“sd consciéncia” — este contato replica a imanéncia do sentido [conteudo partilhado] em
relagcdo ao sentido [direcdo] que o faz sentido [sensivel], “ouvida” sensagdo, percepcao

mutua, mutualidade das entranhas.



O fil6sofo e a bailarina podem acessar aquilo que esté fora de si [e fora dos corpos
meramente humanos] produzindo no ato de pensar uma ancoragem premonitéria e
metamarfica, propria ao ouvido de um cagador que se pde a espreita de sua presa
traduzindo-se no pensamento [possivel] de seus movimentos como oriundos da cabeca
da criatura, ndao do que se cogita dela com os termos de “gente” que o distinguem, afinal,
do ser de fome que ela [a ele] é. Uma espécie de eletricidade, de perda quase total de si,
onde perguntar “o que vem ai?” ¢ ja por os calcanhares a se empinarem, para fazer a
chegada chegar... até que que a coisa esperada transborde dentro dos passos loucos e
revele sua tecnologia [sua traducdo] na forma de forcas de autoprotecdo [como fazem as
feiticeiras], de autoapontamento de sintomas e pressagios [como fazem as histéricas-
hipocondriacas], de autoconducdo [como fazem as sonambulas], de autoindugdo [como
fazem as oraculistas], de autosagracdo [como fazem as bailarinas religiosas], etc; em
outras palavras: modos da dissipacéo de energia de compenetrar num mesmo corpo desejo
de traducéo e particularidade da paixéo/tempo/elemento/relagdo/sentimento convocado.

Essa capacidade de saltar entre imagens, tempos e interlocutores, se a operacao
do pensamento pode mesmo se igualar ao lugar de vibracéo das forgas que o dissolvem,
defendemos que ela coloca a danga num lugar epistemologico especial.

Como nada do que ela produz esta ausente do corpo enquanto fenémeno presente
a travessia de uma ideia, de uma idealidade desejada mas parcialmente indizivel e s
atualizada por uma gestualizacdo inOspita ao corpo singular que a revelard em sua
microscopia, a ativacdo de outras malhas histéricas na danca nao se fazendo tdo-somente
por referéncia visual, portanto, mas pelo que ha de sismico, isto é, de entre-ouvido na
escuta dos corpos das bailarinas entre si e consigo mesmos, fica atestado que produzir
pensamento pela danca requer uma reatualizacdo E uma encenacdo [simultanea] dos
efeitos coletivizantes desse espago passado, cogitado ou almejado a partir da sinalizacéo,
do alarme que condiga a tal espacialidade extraordinaria que ela acusa entdo desvelar,
sendo ela existente “além do visivel” [pelo menos até entdo] e também possuidora de
qualidades ndo s6 humanas, mas também encontradas no mundo natural.

Requer supor, enfim, que “também o coletivo [e o extrassensivel] ¢ corporeo”
(BENJAMIN in RIVERA, 2012, adi¢do nossa); ou melhor: que hd uma corporeidade
especifica dos coletivos [e das forcas de magia] que pode ser rememorada quando seus
“singulares” pesquisam os movimentos arquitetonicos [ou os raios de fratura] de seus
proprios desejos, sejam eles contemporineos a estes ou ndo, e considerando o “si”

principio de tdpicas, teméticas e insurgéncias cujos planos de sistematizacdo [de saber



carnal, logo: de registro, repetimos], sem tempo necessariamente especifico, dialogam
com diversas -logias como criadas pela possibilidade de principio de partilha do outrora
impartilhavel.

Se hd MEIOS para ver em certo movimento daquelas bailarinas um conflito da
composicdo [aglutinagdo sobre o branco] com a centralidade de certo acontecimento
incorpéreo [0 “do que se trata” de cada de cada ‘cena’ dangada] que, reunindo-0s, funda
ao mesmo tempo a hipotese da reunido de tais campos dispares, isto é, que mundos
divergentes compartilnem de emocdes semelhantemente intimas, ISTO quem provocara
a sustentabilidade é essa ciéncia dos gestos que desafiam seus préprios espacos de origem
e partilha. O rito da danca. O fato de que a danca é rito.

Insistimos nessa pré-disposicdo a hipdtese de um arranjo de pensamentos
particulares, duvidas levadas a grupo, memaorias especiais, sugestdes poéticas, perguntas
brincalhonas ou desafiadoras em sua semantica, gestos parciais e [ainda] impressdes mal-
elaboradas como feito pelo corpo durante os preparatdrios e ensaios PARA QUE ENTAO
haja um corpo de pega, uma organizagéo intuitiva do tipo de transmisséo que tais nucleos
ou solos quando costurados possam surtir, e ademais [insistimos] no dancar enquanto
espaco de dialogos sazonais sobre as topicas comunitarias pelo que o ensejo performatico
da danca contemporanea fabrica uma sistematica propria de intervencdes e partilhas
energeticamente distribuidas [afinal, o proposito sub-repticio ainda estd no gasto do
dancar em conjunto, para um conjunto de ideias-em-palco] sobre a parte dissidente, ou
seja, ndo toleravel conter consigo, destas mesmas razdes que fundam o balango que € o
bando, o entre-nds, essa tessitura-textualidade comunal que nos permite entre-lidos pelos

cddigos da utilidade e tambem pelas insurbordinacdes das visceras.

Essencialmente, a questdo da defini¢do do trabalho do dramaturgo remonta a
dicotomia tradicional de processo e produto. A dramaturgia é uma qualidade
do resultado final, da performance, ou é uma atitude que acompanha o processo
criativo, o devir do trabalho? As defini¢cdes tradicionais de dramaturgia
favorecem a primeira, como por exemplo a defini¢do cldssica de Eugenio
Barba:

‘A palavra texto, antes de se referir a um texto escrito ou falado, impresso ou
manuscrito, significava ‘um entrelagamento’. Nesse sentido, ndo ha
performance que ndo tenha ‘texto’. Aquilo que diz respeito ao texto (a trama)

da performance pode ser definido como ‘dramaturgia’, isto &, drama-ergonz, 0
‘trabalho das agdes’ na performance.” (BARBA, 1991, p. 68 in COOLS, 2019,

pg. 29)
Se 0 que subsiste no palco é uma forma da “propria vida” sob a roupagem

impropriamente esquematizada para que suas letras e semanticas sejam DESNUDAS

2

discordancias entre gesto e conformidade, e ndo “representacdes de ; se se nega, a

priori, que a encenacdo seja um motivo exclusivo a ficcdo e a realidade algo



experimentado s6 “fora” da cena, o que Alarma de Silencio propde ndo € mais uma
simples inversdo de valores entre criacdo e vida, mas o abraco epistemolégico de diversas
realidades silenciadas que vem-a-existir enquanto descobertas de pulsacdo. Sua
microfisica € tdo indigente, que é das ondas de dissolu¢do a. do que nunca se resolveu e
b. do seja termo de invencdo comum que ela sobrevive, como se, no principio de ensaios,
as cinco bailarinas tivessem sonhado, e o0 que assistimos é ao resquicio do que elas tém a
testemunhar sobre o fato de que foram coletivamente enfeiticadas por uma danca ora
comum [coletiva], ora incomum [auto-apalpada, auto-liberada]. A pergunta nunca
silenciada é: “O QUE, AFINAL, AS MOVE?” — mas seu cochicho cochicho permanece.

Repetimos: o “objeto” é o transe. O pbr-se-a-ouvir-em-comum o que sera de nos.

A vida! Mas que vida? Aquela que cada qual divide com o corpo que, vez ou
outra, reconhece como ndo conformavel- a que ndo se possui para utilizar ou para
produzir, mas para gastar e, no amontoado de outras que sdo mais parceiras de duvidas
que de filiagGes, instaurar um rito, uma vitalidade cuja energia assombra outros estados
energéticos [os “espectadores”] passiveis de retradugdo das proprias memorias, das
proprias carnes, das préprias duvidas que tambem lhe habitam.

O que acontece ali, entdo, ¢ “luxaria” podolatra. Rebelido conjunta. Motim
sagrado. Reunido de forcas, tragcdes, imprevisiveis, ecos de disposicdes reencontradas em
violéncias sem dono, invocacdes de um poder de outrora, ou de alhures, que ndo alimenta
maquina [social] alguma; jamais “designio ficcionalizante” sobre uma vida com a
intencdo de, desviando dela, da-la outros olhos; jamais obra a ser compreendida, fechada
para dar conclusdes. Jamais obra. Jamais pacificacdo dada e engolida.

Como o que é prdprio a essa danca autoinvestigativa de sua realidade literalmente
infinita, microfisica, ndo ¢ ‘“’significar’, ‘simbolizar’ ou ‘indicar’ significagdes ou coisas,
mas tragar o movimento gragas ao qual todos estes sentidos nascem” (GIL, pg. 95, 2001)
[toda performance é um acumulo ndo-cumulativo, uma dispersdo cuja sequéncia nao
encontra necessariamente “algo melhor”, nem “coisa alguma”, mas tdo-somente outros
corpos onde projetar suas imagens-vivas], € o nascimento de uma instancia superior
SILENTE mas ALARMANTE, real e objetificavel mas dificil de tirar das entranhas para
por em palavras, que acontece para dar conta [ela € o acontecimento da peca] do que
jamais esteve calado. Que instancia é esta? Arriscamos, em consonancia com o trajeto até
aqui, que ela ¢ O FUTURO. Nao a literalidade de uma previsao acertada, mas, de novo:

0 abecedario de encaixes sobre 0 que ndo é possivel mais repetir e sobre 0 que se deseja



ver concordado, passivel de “danca”, manejo, DENTRO das heterogencidades e
discordancias que nos fundam.

Enquanto proveniéncia [formacdo utdpica dessa série de entre-codificacdes
testemunha<->bailarina], ainda que tome literal corpo, esta instancia de aderéncia a um
porvir ndo ¢ “monotematica”. Ela ¢ um raspdo cuja sangria verte varios locais de
sabedoria no corpo, como o0s deslocamentos do cone alaranjado com que Florencia bi-
canaliza o rito de atengdo a fluéncia de atengdes a cada axila, ventre, “saboneteira”, coxa,
pé (FIG. 17). Tal instancia ndo individualiza nem se “expressa” [representa claramente]
com énfase o suficiente para acusar o perimetro UMA historia. No se trata mais do
destacamento da aderéncia de um livro ou conceito, ou mesmo de objetos: ndo ha,
literalmente, o enredo de uma trama que POSSA ser conhecida antes na histéria.
Revelacdes estdo em jogo como se elas, numa esfera perceptiva externa a nossa,
trouxessem noticias sobre o que sera [de n6s] tendo no entanto vindo de algum tempo
“anterior”, pois naturalmente sabem o que fazem [ali], isto &, sua danca carrega chispas
de ecos.

Enquanto unicidade de sentido pré-existente, que ja tenha nascido e seja capaz de
nos contratuar, esse tamborilar para deslocar os ouvidos ao solo “ndo existe” sendo
vindo-a-ser, mas s6 vem vindo quando invocado para reconstituir e regurgitar arcos de
problemas que re-tensionam teias complexas de acabamento, escrita e tomada de
narratividade como vontades do corpo mais-que-individual perante a relacdo ou bando
que com ele danga [vive, encarna em cena] o outro lado das partilhas [que é quase

impossivel pér a publico sendo dando masica, espago, liberdade ao “enloqueucimento”.

Figura 17 — Mariana di Paula, Florencia Martienlli, Adriana Belbussi, Tamara Cubas

Fonte: Alarma de Silencio, 2002, filmagem de Marcelo Evelin



Em outras palavras, esse “siléncio de um real irrealizado”, esse terreno perdido ¢
um jamais-parido cujos contratos e filiagdes se reorganizam, contraditoriamente, a todo
instante precisamente no espaco que ficcionalizamos como “lugar de abatimento” de
todas as contas que, isolavel e funcional, o individuo ndo consegue articular: o lugar do
rito. O lugar do que ¢ mais intimo, mais emergencial, acima ATE do contrato social.
Como ele so é legitimo quando sua entrega se sustenta na forma de uma reorganizacao
dos imperativos interpretativos, linguisticos e temporais do corpo, comparecer a danga se
assemelha a indagacdo mais bruta dos lugares causais entre as coisas e seus significados.
Dancar — lembremos de Nieztsche — € p6r em danca o pensamento pelo protagonismo
multi-convidativo do corpo, por a terra dos assuntos que virdo em transe.

Mais préximas a ideia da maquina do inconsciente [que, de tdo inconsciente, é o
sem-lugar por exceléncia] do que de qualquer outra modalidade da arte, as coreografias
elaboradas na obra de Evelin ligam o lugar social da danga ao disfuncionamento das
expectativas visuais de expectativa e representacdo (de domesticacdo) do corpo, que
geram, afinal, jogos mais ou menos estaveis de sociabilidades decifraveis, e que sdo parte
das técnicas de agrupamento, de leitura e de funcionalizacdo da matéria bruta, néo-
tratada, que esta em jogo neste tipo indagante e erotico, ritualistico “auscultador”, de
danca.

Pode “um gesto” [dizemos: a ideia serializada, conceituada de uma gestuacgao]
tomado pela Otica da onda que o esparrama e liga a dissolucdo da memaria em direcéo as
marés desses “corpo que ja sonharam por diversas partes [membros]”, pode um levante
vibratorio-gestual sintetizar o levante de um quadro de problematicas mais ou menos
integras, mais ou menos asperas, mas sem duvidas implicantes contra um MESMO
APARELHO de separacdes e demandas que s6 podem ser macroestruturais? O ’sobre o
que’ se trata a danca?”, essa forma de perguntar extraindo de um contetido alguma
identificacdo literaria ou espontanea, com efeito se psicodeliza: ele viaja das hipoteses
mais altas [revoltantes] as mais umbilicais, “mudas” [revoltantes], das mais pessoais
[revoltantes] as mais ainda-ndo-bem-fraseadas [revoltantes].

A falha de aplicabilidade de uma ligacdo corriqueira, sustentavel [ela nos
chacoalha por dentro, ndo pode ser de todo civilizada] se sustenta, partida, no ar, e toma
aquilo que [se] pergunta vibrando em carnalidade: “sobre que terreno organico MEU a
danca desliza... ja que aqui ela faz incomodar, ja que aqui [e aqui, e aqui, e logo aqui...
vai deslizando o cone] ela faz duvidar DA CARGA que coloca, tornando inseparaveis

choque e corpo de choque?”.



A trama [teia] de uma forca embriagante, transmissora, intramuscular e hiper-
aerea, observadora, “all-seeing” [tudo-vidente] mas invisivel engendra o préprio
dispositivo pelo qual as invisibilizagOes de pessoalidade podem, na peca, e poderéo, fora
do palco, ser circulares, assimilaveis, traduzidas de experiéncia “visual” em perguntas
que O COrpo agora carregue.

Esta danga langa energeticamente, assim, duas formas de legibilidade ao mesmo
tempo, uma situacional [gesto-transferéncia], outra codificadora [entranha-trama
[intima]]. Trata-se de “lé-la nas entrelinhas”? Pelo contrario. O que se deseja ¢ restituir o
movimento de onde teria se originado a necessidade do exagero[gestual] misturado a sua
inquietacdo, do grifo sobre uma questdo virando grifoquestdo, do risco-rabisco junto a
impulsdo, todos métodos de invocacdo destes pré-topicos que ndo poderiam ser nem
espacialmente [até entdo, a0 menos] nem coletivamente “assinaldveis”. Assim como o
inconsciente ndo possui uma autoria, por assim dizer, ainda que lhe afirmem uma
possessdo (ele ¢ sempre “meu”, ou, coletivo, “de todos”), o mesmo serve para algumas
autorizacOes de re-apossamento do corpo sobre o tempo de sua destinacao tdpica, quando
assim ele sacrifica “movimentos racionais”. Dangar € sempre da ordem do violentamente
“necessario” PELA parte da emogdo que pede corpo: sua tecnologia ¢ sua vontade
passivel de colocar-se vitalicia ao todo-instante que a carrega e serializa sob o risco de
ser quase a coisa outra, a manifestacdo do acontecimento por inteiro.

Aquela que seria a mais ludica e despreocupada das atividades corporais, a
disposicao fisica inquestionavelmente mais externa a nocdo de finalidade sensata ou
“econdmica” [produtiva de consensos, acertos, utilidades entre-gentes]... ganha contornos
de oraculismo, de ponderacdo sobre o porvir trazendo-o a medida em que 0s pés se tornam
ouvidos, os bracos ondas de abertura por todo 0 espaco.

Onde se acreditava haver “distragdo”, “expressdo”, bailarina-portadora-de-
significados... ha uma violenta producéo de rebelibes pelos acontecimentos que nunca
tiveram lugar [avoir lieu, em francés, parece comportar certo au-revoir lieu, ou seja, “até
logo, LUGAR [de acontecimento de um fendmeno que ¢ ‘eu’ e ‘muitos’ a0 mesmo
tempo]”. Uma inquietagdo de ordem vital vai, ndo descobrir nem traduzir o que Ihe
sustenta, mas antes sustentar que é profundamente indescoberto [desnudo] 0 movimento
que advém por meios de sua crise se perturbar, e que, ademais, ali esta sua realizacéo:
em dar REPETICOES a tais gestos-sismicos vislumbrando-lhes as necessidades por
suposi¢do afirmadora, tendo-as EM REALIDADE por si mesmas. O corpo delas devém-

médium puro, ONDA, sem nunca deixar de ser braco, perna, barriga, cabeca de onda. E



o “deixar-se jorrar” de certa situagdo extrafisica que lhes fabrica, laboratorial e
intimamente, duas vezes um dar-se de sentidos, isto €, diregdes-sensacdes.

O que as series e nucleos desta performance colocam, com seus gestos oniricos,
populacbes vibratdrias e ondas semiacordadas, em transe, é que a perda provisoria da
no¢do de identidade definida no dangado é um ato de comunizacdo de co-relagdes
colocadas em pré-visibilidade, em malhas de experimentos que extrapolam quaisquer
hierarquiza¢des verticalizadas simples, como se a forca do ‘“chamar a ressuscitar”
[invocacédo <-> teoria populacional] pudesse ser mais realista, verificavel e exercivel que
a forga de ter de reencenar [literalmente] “o que ja existe” ou “o que ja foi dito” [uma que
vez que esta alternativa reifica que hé relagdes, atos, “psiqués”, acordos, formas,
obediéncias retilineas e afirmativas o suficiente para que a dimensdo coletiva seja mera
reencenacéo, jogo de narracdo mais ou menos radical de tragédias bem entendidas, ao pé
de alguma letra].

A denuncia do caso comum ou extraordindrio exemplar é substituida pela
exemplificagdo da causalidade ondulatéria de uma dendncia louca [por corpo, por
extravasar, por impulso sobre o branco]. A dramaturgia de Evelin oferta-lhes DEVIRES-
[filiacDes, atravessamentos, impetos, dire¢des, impulsos, similitudes, provocacoes,
estados]-ONDA, tecnologias de INSURGENCIA, de “principiar encontrando no
principio um sabor de elasticidade” ao que aquelas mulheres consideram “bruto”
TOMAR PARTIDO/PARTIDA como selva elétrica comum de circuitos de ressureicao
ou projecdo ou hipotetizacdo sobre [tema, mas também superficie] as ondas. E a
caverna que noticia sobre o plano nupcial-conceitual “de onde” elas partem para se diluir
descobrindo gozo na vibracdo — é a uma tarefa sdnica, de ECO que as bailarinas se
referem.

Seguindo esse desarranjo do valor prioritario antecipado do “real[izado]” como
lugar onde se aquiesce se ao distinto e concordante corpo [as sensatezes, as obediéncias,
0s cumprimentos, a replicacdo das funcGes que exigem o cognoscivel-razoavel-
diferenciavel], torna-se de fato impossivel que Alarma de Silencio trate, muito mais que
de historias especificas ou “representativas” ja contadas por outras bocas, literaturas ou
midias: ela negocia com ritos feitos & margem de qualquer VISTA SENAO a dos 6rgéos
ventrais, de onde assume que elas ‘vejam’ chegar o gesto-sentimento que borra as
linhas onde terminam seus corpos [na lembrancga-éxtase ou na hipdtese-orquestra,
de forma que lembrar ou projetar tomam a mesma natureza de MISTURA ao corpo

LA possivel] e onde comeca a articulagio [monitorada por Evelin] das ondas que



liberaram a centrifugacdo. A DES-inclinagdo as historias ja encenadas ou aos estilos ja
“seminais” de outros coredgrafos ndo percorre sua danga [a de Marcelo] particularmente
desta peca em diante porque ndo ha o que adaptar ou modificar, isto €, ndo ha o que tomar
como trama-de-replicacOes partindo de uma narrativa ‘original’.

O ultimo elemento da fala de Zaratustra finalmente interpde nossa atencéo.

Se 0s ouvidos se transportam aos pés, dancar instaura a continuidade de absor¢do
de uma outra modalidade do sonoro, menos passiva, uma que agora pode autolocalizar,
na outra extremidade do corpo, ndo o que ouve [chegar], mas como gostaria de ser ouvido,
ativamente, 0 que 0 mais bruto desejo de estar em continuidade “conjugal” com o espago
das ondas “estd ouvindo por ai”. A danca é aqui um sonar, a dispersdo dos buzios, o
lancar dos dados, o espalhar das cartas; ela langa uma teia de percepcdes que respondem
de maneira imediata ao que se deseja com-possivelmente atraves dela [isto €, tdo
voluntariosamente, que s6 pode ser dangado encontrando “a 16gica” do vibrando].

Ela € um gesto de encarnar essa frequéncia de problematizacdo da diviséo do
espaco localizada entre a sustentagé@o das imagens e arcos de a¢do que tornam asseguravel
0 cotidiano e a reprodutibilidade de seus dispéndios e o intimismo sem idioma onde
desejo e a autoquestdo sobre seu tal linguajar perante a comunidade de sentidos se
mensuram entre e frente ao desconhecido por meio de partilhas dancadas. Por isso seus
gestos parecem ao mesmo tempo excessivamente simples a leitura, reduzindo-nos a
descricdo [“Ela [Natalia Buquerio] abre os bragos ao lado, ao mdximo de sua extensdo. ']
e herméticos [“Ela as protege, suas colegas recaindo ciclicamente ao chdo?... ela
canaliza-nos as percepg¢des para os atos de bravura das mulheres, em que, queda apds
queda, continuou-se o prezar por aquilo que ¢é delas, sendo este gesto [da bailarina
central] um gesto de sobrevivéncia DA protecao do que é mais intimamente seus?] (FIG.
18).

Figura 18 — Florencia Martienlli, Adriana Belbussi, Tamara Cubas, Natalia Buquefio



Fonte: Alarma de Silencio, 2002, filmagem de Marcelo Evelin

“Como o0 reposicionamento entre elas comporta esse deslocamento de
generalidades TAO especificas, TAO brutais, TAO viajantes a tempos e territorios
inimaginaveis, essa laténcia ritualistica das membranas internas de resisténcia que
desconhecemos, nds que as vemos, e passamos também a nos interrogar profundamente,
pela inquietacdo escrevente das entranhas?” — € 0 que esta danca parece perguntar!

E o corpo inteiro dos acontecimentos que reverberam ora como perguntas
tateantes, ora como permissdes eréticas de ondulacdo, ora como lembrangas-mistura,
corpo de transes contido ele na festividade transferencial das bailarinas em ativa-lo,
permiti-lo invocacdo do lugar da onda, da manifestacédo [despida de auséncias, como
dita aquele misterioso resumo acompanhante da obra].

O trabalho fisico posto por esta danca, entdo, desnudamento preliminar da mistica
do contetido mais ou menos orientado numa obra [“vejam como ele adapta com inovacao
e impetos originais de autoria dramaturgica Antigona, Medeia, Dido, Hipdlita, Helena,
etc”] desagua em: “que forgas de transe existem para ‘escrever’ aqui, comigo, eu a
bailarina, eu a ‘tela branca’ que empresta o proprio paisagismo fisico a autoria da onda,
a historia de suas sismicas?”.

Deséagua no assumir que, se hd um excedente de energias fisicas atadas a poderios
de oferta dramatirgica as questdes mais intimas de um ser, dissonantes em relacdo a
ordem das concordancias sociais sem que a elas perturbe por qualquer tipo de infracdo;
se hd um disfuncionamento verdadeiro dos sensos e atos de comunidade a que alguem
possa se vincular por falta de autoelucubragdo, autoconsciéncia e autorresponsabilidade,
ele ndo consiste em perder os sentidos para deixar entrar outras formas de percepgéo,

movimento e desejos, mas no fato de que se demandam linhas olimpicas e harmonicas ao



império de sentidos ja existente, campo este que nos pré-inscreve, enquanto conjuntura
social, a tomar a danga como fenémeno de movimentos claros, sempre encadeados ao seu
referencial prévio de legibilidades psicoldgicas, danca para ser lida como um
destacamento cujos contrassensos [a0 movimento e ao corpo ordinarios] tém entdo razdo
de ser, pois aquele seria o lugar [fisico, ideoldgico] da exibicdo de uma aderéncia
performer<->personagem-exemplar.

Duas vezes o poder da lingua nos contrai e coage, entdo [a sermos claros, a sermos
claros por este idioma], duas vezes ele pode libertar quando conduzido por inquietacGes
da experiéncia interior dignas de danca [a encontrarmos clareza no que nunca foi visto, a
tomar como idiomatica a vivéncia tao transferencial das entranhas].

Sob o custo de uma hipnose insensata, de onde o branco, essa personificacdo do
vazio de sentido [virgem] e de sentidos [movimentos, energias] pode produzir uma sonoro
e carnal INTERJEICAO ao que possa haver entre “ela” e “nés” na forma de sinais
comunitarios DO jogo a que precisou, precisa e precisara se lancar o corpo da
mulher para coexistir com suas forc¢as de silenciamento...

e 0 que o0 resumo da performance langava como “bandeira branca no céu deste instante”
talvez ganhe contornos menos metaforicos e mais filoséficos, estratégicos, aqui.

Aquele antigo sinbnimo de rendicdo e desisténcia nas guerras e que se
representava contido no tecido esvoagante e murcho de uma bandeira, por que se fazia
BRANCO?

N&o intencionamos uma psicologia das cores, nem tampouco um retorno as
simbologias das guerras humanas. Um simples fator de escala Optica, sem que seja
necessario mencionar os simbolos variantes dos antigos povos ocidentais, arremata o
caso. Este fator branco-de-bandeira, é a nossa aposta, diz: “a neutralizacdo do valor de
combate foi feita estandarte, coisa notoria e sozinha, oscilante, no ar. Nd& ha mais
resisténcia oferecida, e acordamos nos, esse corpo de ‘duelistas’, sobre a necessidade de
demonstrar neutralidade, esvaziamento e in-agdo.”

Em outras palavras: a bandeira branca € exibida pela estratégia que ela ENCERRA
(acaba), dando. no entanto. um Wltimo golpe de ordem estratégica. “Rendemo-nos,
passamos adiante que ha um gesto que, uma vez levantado, encerra o jogo do perder,
junto com o proéprio perder,” cujo acontecimento sera ainda prolongado.

O que nossa breve viagem anal6gico-hipotética significa?

Que a interpretacdo de um simbolizar-a-vida ja acontecia antes da guerra

interpretar o valor simbdlico de todos os viventes. Pensar que se jogava entre impérios e



fazer a guerra dos impérios andavam lado a lado, mas precisavam se disjuntar num gesto
branco para que a interpretacdo pudesse prosseguir. Uma terceira forgca entra em jogo.
Quem os fazia jogar? A ambicdo pessoal? A ordem imperial? A subserviéncia mitica dos
seres a seus miticos e univocos donos? A evidéncia da honra antepassada sob a qual
guerrear, passado impregnado e reprodutivel de sangue?

Evidenciamos simplesmente que a encenac¢do dos individuos concernidos com a
representatividade histérica que anexa a persisténcia seus gestos a um ceder espaco das
vontades superiores [como nas bailarinas, “nds soldados perdermos a produtividade do
‘eu’” significa “nds nos perdemos na capacidade de distinguir entre jogar e vir-a-ser”]
requer, ocasionalmente, um deixar escorrer do sangue que ndo participou da obediéncia,
um estar presente para ser dignificado pelo que o acontecimento da(s) guerra(s) néo
excluiu da experiéncia mais interior.

Esses corpos-bandeira dizem que querem se implicar nos avessos do “mostrar”
por meio de forgas incontestaveis [pois bruscas, QUASE nédo-deles] de desnudamento.

E “o que” esta no manifesto, o “contetido” do exibido, tdo-somente lhe replica:
“gqueremos demonstrar que ha uma outra forma dO DIZER nas artimanhas infinitas da
busca por um assunto em comum QUE NAO os ddceis”.

Em outras palavras, quanto mais o significado do enunciavel gagueja [ “eu-
testemunha ndo posso depender de ‘isto = aquilo’], quanto mais ele se imparcializa e
circula entre formas e meios-sem-fim para encontrar algum gesto para um pensamento
que é complexo pelas suas varias posicdes a retomar na propria constituicdo rememorada,
ISTO E, AO COMECAR SOBRETUDO PELAS ENTRANHAS DA TESTEMUNHA-
VIDENTE, mais uma microfisica das fracbes geograficas do corpo devém a mais
cristalina [e hipnotica] realidade.

O laboratério [como aquelas moléculas quimicas que representdvamos em
quadros escolas] € ininterruptamente sensato na umidade de suas agregacdes
[transmissBes-entranha]. A questdo é que, a todo instante, ele varia a forma de atingir o
proprio significado que de tdo turvo lhe pede um exibicionismo, um trocado-para-se-
entender-melhor. Como se obrigado a repetir certo depoimento diante de fatos passados
que ndo consegue acessar com firmeza, o corpo topa se metamorfosear na linguagem do
acontecimento que o torna incerto. A neblina devém seu motim, dela nasce a justificativa
mais justificavel, “pois assim o foi”. Acontecimento complexo tem de se espremer nesses
palitos e circulos e intensidades que sdo os dedos, pernas, bracos, olhos, cabeca, ombros
SENDO A COISA.



E assim o0 é na peca. Até o décimo terceiro minuto, quando a quinta bailarina entra
e todas se enfileiram para receber o segundo feixe de projecGes em video nos vestidos e
na parede de faixas brancas atrds de si, no que poderiamos salientar como primeiro
nacleo, ou série, da performance [elas se dispersam depois do inicio, em solos
assimétricos e ‘loucos’ por 9 minutos, até 0 momento mencionado, que analisaremos no
capitulo 2 da tese], essas quatro anémonas iniciantes realizam a mais dialogante ‘solitude’
sem ordem em que uma danga pode se experimentar.

Elas ndo sorriem, ndo alteram suas expressdes nem fecham as palpebras.
Tampouco dao emocao ao olhar. Se miram o publico ou se perscrutam o chdo, encurvadas
como astros lentos em queda, ndo varia em parte alguma dos olhos a representacdo de
qualquer pessoalidade. Parecem dar ouvidos exclusivamente a vibracdo de uma direcéo
que sequencializara, por ativacdo aparentemente “aleatéria”, as outras, € mesmo quando
aceleram o devaneio ja ao fim de um solo ndo ha um ponto fixo em seus corpos que acuse
por onde se comunicam entre si. Como todas trajam um figurino anémico, anexo as
auséncias sensiveis do palco, e as distingbes dos rostos perdem relevo sob o mesmo
trancado que encolhe seus rostos, trancado alias que néo lhes ressalta sendo o endiabrado
ato cénico de se encenarem o mais “‘comuns” possivel, a insisténcia em que “a expressao”
[do dancado] ndo esteja nelas [mas antes no desenho das vibracdes] pde a economia da
linguagem além do costume semantico que a faz identificavel ao mesmo tempo que
redutivel.

Nota-se que se tudo aquilo que coloca os sujeitos “sob a possibilidade de arcarem
contas com...” [feitos que se medem para cumprir dividas com as nomeacdes, jurisdicdes,
contratos], seus atos mais ilustrativos de uma utilidade perene, servil, logicizante, nossa
co[n]ta de ac6es perdidas 1) na distancia do civico ao obsceno, 2) na divisdo entre corpo
de trabalho e corpo de intimidade, 3) no liame que tensiona comunizacéo do cotidiano de
particularidade extra-ordinaria, ou mesmo 4) no abismo espelhar e simbolico entre
representar um viver e viver questionando ‘velhas representa¢des’ —todos 0s movimentos
pelos quais a razdo do corpo ¢ convocada como ato do real “no real” sdao mais ou menos
carregados do reconhecimento do si [por si mesmo] de que muitas das coisas escondidas
sob o requerimento de sua existéncia “reconhecida”, assim o sdo [“engolidas”] por aquela
mesma “for¢a de jogo” [que acabamos de descrever no caso da bandeira branca] que diz
que a sensacgdo de forca e énfase diante dos fatores tem de aparecer em outro lugar fora

do “eu”. Como num palco.



“Desnudar as auséncias”, dangar as bandeiras, € reunir-se com a realidade dessas
forcas de vontade, de dissolugdo, de reescrita, de autoquestionamento, de
enlouquecimento, encantar gestos balizados por forcas de PERDICAO postas em
dramaturgia [circularidade sensivel], antes que elas se percam na ficgdo da ilustracdo ou
do recalque do “si”, “inconsciente” adentro — e por essa razéo-bandeira a pega nio vai
mascarar nada, nem “quem quer que seja”: tudo nela estard reduzido ao branco. Ao gosto
da exibicdo que um COMECAR a gestuar detém, quanto mais se o ondula “por sua
vontade propria”, até que estas aspas sejam extraidas.

Por isso sua premissa é que ali se dance, como realidades, todas as embarcacdes
dissolventes das bailarinas, advertidamente e a maneira que elas repensaram aqueles
acontecimentos do “pensar-se pelo principio do corpo” a partir da dramaturgia de seus
movimentos improprios de sonho. A representacdo parcial e desafiadora do movimento
que as separlA da razdo ¢ levada a condi¢do da “coisa” [vibrido] que se movimenta para
desestabilizar a parcialidade das entranhas.

A forca de estar em palco para buscar tal desenho interno [de seus futuros e do
futuro de suas perguntas], tracejar bruto [unrendered] a que as agulhadas dos
sismografos-corpo se doem, [esta forca] € a realidade de seus trabalhos de Ouvintes,
trabalho este cuja operacionalizacdo, outrora insensata, marginalizada a feiticaria, retorna
diretamente a vida em si, a vida das partilhas de seus corpos.

Dai a experiéncia nunca se livrar do meio coletivizante mais sismico do corpo: o
gesto que se levanta como risco — a0 mesmo tempo: abismo [perigos], grafia e
contestacdo — histdrico. Supor que haja uma danca do que esta, ndo inconsciente, mas,
antes, AINDA-NAO posto em contestacdo frente a sua comunidade, produz o
inventario dos gestos pelos quais os musculos, os 6rgdos ventrais, essas carnes do dentro
sdo também sistemas de comunicacao, do dizer o inter-dito entre nds. D4 mantimentos ao
corpo para que ele possa manifestar, com outros objetivos e para objecBes outras, o que
Ihe ¢ intransigente em meio aos consensos de [sua] comunidade:

[...] no corpo do dangarino, em sua relagio com os outros dangarinos,
representa-se uma aventura politica (a divisdo do territério). Uma ‘“nova
distribui¢ao de cartas” do espago e das tensfes que o habitam vai interrogar os
espacos e as tensdes proprias dos espectadores. E a natureza desse transporte
que organiza a percepcao do espectador (GODARD, 1995, pg. 224).

O que esta projetado a essa testemunha ndo-passivel de Alarma de Silencio, pois
sera preciso querer se transferir a essas visoes internas para trazer [a]dentro de si as forcas

de dissolucdo do CALAR, consideramos como um literal mapeamento sismico-politico



das brechas fisicas de comunicagdo do corpo da mulher por onde [mediagdo] e ao longo
de onde [paisagismo] haja o contato com a historiciza¢do dos acontecimentos linguisticos
em torno dos quais se montam sucessivas mas ndo lineares legibilidades entre forga de
silenciamento e propagacdo de marginalidade-louca. Como notamos: (1) “quem”, ou “o
que” pode ter as feito dangar sobre isto?, aquelas bailarinas, se paraleliza, como as setas
de que goza e queima Santa Teresa ao receber a vidéncia, com a pergunta: (2) “sobre que
territorios ainda seré possivel tratar de n6s por nés mesmos™?.

Mas quando a. a testemunha daqueles corpos esta b. para um filésofo possuido de
hipoteses assim como c. 0s meios de se autoindagar sobre as razdes civico-intimas dos
proprios movimentos estdo para olhos como d. um “pé-premonitor”, esse sistema que
consiste em criar partilha dos ouvidos pelos pés, além de criar certa impressdo de grafias
corporais em nossos corpos como se eles tamborilassem, dancando, de dentro para fora,
montando caligrafias pela mdo de uma pedagoga-ondulacdo, fa-la VAGA, inconclusa,
circular [devaneante], muitas-numa-so, dissolvivel, enraizada e ampla e irrigada mas
fulgurante, nunca parada, assim como séo as posturas nas rodas de danga tribais ou dancas
circulares.

Atentamos para a possibilidade de que a “predicagdo” desse fraseamento do
possivel hiper-sensivel seja uma espécie de “testemunho singular”, como quando, nos
filmes, a instituicdo policial tem de investigar sobre certo acontecimento lotado de borrbes
entrevistando testemunhas sob amnésia ou choque: lotada de tatear, a memdria se espreme
tanto para ressuscitar posi¢coes, elementos, climas, intencdes, atos... que sua Unica saida é
dar énfase extra aos vetores de movimentos, as forcas que esquentavam a dissolucao
justamente do si: “estavamos todos... e de repente ‘x’ foi em cima de...”; “ndo sei
exatamente como, mas lembro que ‘y’ se abaixou e...”; “todos correram na direcéo de ...
e eu estava caindo”; “sei que acordei e fui até... depois disso sé ouvi paft, paft!”. O
anuviar é propicio ao acontecimento integral, no qual o ser se des-substancializa.

Um apagdo, uma possessao, um embaralhar, uma perda de referéncias ou bordas
substituem o evento. Mal restou “alguém” para relatar a historia.

Explicar... afirmar... narrar... partilhar sobre que fenbmeno?, se ele é a pura
indisciplina da narragdo como advinda de uma situacdo fisica desconhecida, literalmente
bracada por uma flria sonambula orquestrada?

Ele [este fendmeno de dividir da CIENCIA de um corpo] conta que, se o que faz
uma carne “dona” e “apropriada” de si é a mera razdo, ha entéo duas vezes uma razao no

dancar: a distribuicdo do peso [a continuidade, racionamento DO TODO de si] €



indissociavel, nesta arte, do peso que implica o corpo a ter de torcer seus gestos e suas
razdes visuais [seu formalismo, literalmente, perante outro] PARA vir a dancar.

O mais natural dos “movimentos expressivos”, a0 menos no que podemos dizer
das dramaturgias de Marcelo [daqui em diante, em particular], demanda, assim, uma
diferenca primordial: ha pelo menos dois corpos em cada ser, e no das mulheres um
deles contém mediunidades sonicas.

Um deles tem como elementaridade o absurdo das forcas Fisicas, o [se] entranhar
no estranhamento que lhe des-racionaliza o tempo entre sujeitos, a vociferagdo ‘muda’
mas verborragica das perguntas-emocao que nunca tiveram lugar de cena, de vistas, de
autopsias. Um deles desliza num tempo que é o do salto entre-tempos, o tempo da
ONDA, da VINDA, da IRRADIACAO, correspondendo ent#o & lingua e sua encenacio
do chegar de uma sensacao que néo tenha origem no comum, mas antes no incomum,
no ‘indecente’ colocar aqui. Tempo-cachoeira.

Espaco medial carnoso E abstrato, que tateia as forgas formicas [cdsmicas] de
geografar a enunciacdo E o que ha para dizer de in-esperado (FIG. 20), essa Fisica que
reverbera [materializa] novos ductos de coexisténcia no estranhamento das inter- e
sobreposicdes entre as mulheres devém maneira TERRITORIAL-ENERGETICA de
atualizar uma interjeicdo [uma fissura] comunal cuja incompletude, soliddo e desvario
dos gestos provoca justamente o alarde dessas instancias ventrais, idiomas instintivos
que nos colocam indistinguivelmente comuns dentro da mais brutal distancia, posto que,
quanto mais “brancos”, mais “in progress”, mais hermeticamente ritualisticos [cochicho
das coisas improéprias] se fazem os gestos — que nunca cessam num ponto especifico sem
gue a variacao os transmute a intra-percep¢do —, mais se dispersam em nosso corpo de
testemunhas as transferéncias de entendimento como intensidades, aflorando veios e
pulsac6es que o abrem a outro atuar-no-tempo, ou ainda a outro atuar do tempo.

Mariana (ainda FIG. 20), afinal, VELA [por esse peso “morto” que carrega entre
0s bracos com extrema atencdo [denunciada pelos olhos baixos, mornos, quase mudos],
PREPARA-SE PARA ENTREGAR [0 que lhe é tdo caro que é preciso arrastar em
procissdo, como monja], MENSURA O PESO [de uma descoberta ou denincia que o
pudor Ihe impele a contemplar densificando o impronunciavel], ANDA ABSORTA [com
0 segredo que se desvela e que s6 pode ser emanado pelo espalmar-mapear de suas maos,
como se ali estivessem as verificaches ja ndo tdo incontestaveis de sua identidade-
reconhecida, nas listras misteriosas de uma literatura oniromantica traigoeira]?

Ela estd num quando.



Figura 20 — Florencia Martienlli, Adriana Belbussi, Tamara Cubas

Fonte: Alarma de Silencio, 2002, filmagem de Marcelo Evelin

Dai as escolhas cenograficas de John Murphy tornarem prenhe de refracfes o
palco, os tecidos que o “circundam”, as trangas, as regatas, os saiotes, os tecidos, 0s
dispositivos: para intensificar o fato de que algumas leituras néo estao fora do corpo, nem
precisam se destacar do acontecido como se este fosse “meio irreal” [ficcional]. O corpo
é seu palco, seu receptaculo. Muito além de uma metafora, ele é a realidade que antecede
a lingua, sendo no entanto nossa Unica culpavel, louvavel, distinta e contraditoria forma
de dizer que ha modos de entendimento NOS dissensos dentro da lingua [mais] comum
[possivel]: NAO tanto o gesto, mas a entranha que ele alcanca. Esta danca é a busca de
uma similitude de movimentos [bandeiras] de carnalidade que funda o espaco da
compreensao.

No corpo da mulher, como interpde nossa pe¢a-chave, corpo onde se concentram
os devires minoritarios da histéria (DELEUZE, 2012), isto é, a. onde as aparicdes de
“assuntos menores” [ao cogitar social] e do “tornar menores, baixos, os assuntos” [por
tracos impostos as suas fisiologias e psiqués] mais caligrafaram de-formacdes ao
progresso historico, e b. onde a historia do pensamento filosofico criou casos complexos
de materializacdo, ao sujeito pensante, de suas duvidas/emog¢des mais dissolventes das
bordas da individualidade e dos papeéis e usos do corpo frente as fungdes que o contratuam
ao mundo [assistir a dancarina [personagem-conceitual introjetada, neles em-carnada]
cogitar pelos bracos, pelos pés, pelo peso dos olhos, significou vir-a-si, criar no si um
espaco dancante para questionar 0 que vira, o que sera de nos] —

No corpo da mulher a divisdo dos territorios de fala, de poderio politico, de gozos, de

ocupacOes e dispéndios circunscreveu[-se] universos de mais ou menos silenciosas



alfabetizacdes sobre o “o outro lado” do cognoscivel, do consciente, do participativo, da
liberdade, do racional.

Sereias demonizadas, imperatrizes loucas, ninfas perseguidas, ecos aprisionados,
profetisas marginalizadas, feiticeiras queimadas, bacantes perigosas, Helenas raptadas,
Bovarys acusadas, musas utilitarias, operéarias cujas histérias foram apagadas, histéricas
manipuladas, sacerdotisas de Afrodite excluidas do civico, Penélopes [vistas, escritas
como exclusiva e eternamente] a espera, medusas amaldigoadas, freiras possuidas, santas
julgadas por seus privilégios comunicativos — 0s motins, 0s povoamentos nada
reprimidos, nada adormecidos que tomam corpo nesta tese se unem pela capacidade de
operar no siléncio, ou melhor, na silente aberrancia sonora de uma dendncia existencial
cuja ex-centrificagdo [de si mesmas ¢ de um mundo “sem elas” imperturbavel] libera
outro regime ao exibir, ao manifestar o [fator] NAO engolido, mas simplesmente nao
posto a vista, a “comeco de conversa”, a etiqueta do permissivel/toleravel/visivel
sobre a natureza de seus dizeres [aquelas comunidades]. Em seus “siléncios” reside o fato
virtual, LATENTE [vibrante], do inenarravel que um corpo é convidado a liberar quando
ele foi a priori exageradamente retratado, patologizado, “monstrificado”, arrancado dos
“dizeres lucidos” e até pouco tempo excluido de qualquer escrita enfatica, vocal, seja ela
literaria ou corporal, de sua prépria historia, de seus proprios assuntos.

Um repertério gestual introspectivo, onirico, SISMICO de formas de colocar em
RISCO [glosa], INICIO DE ESCRITA questdes fundamentalmente intimas e
corporalmente coletivas, arquiteta uma poténcia comunicativa inesperada no
hermetismo, de modo que o rabisco e o incompleto, 0 vago e o meio-visivel, a notacédo
e o “comentario livre”, o impensavel e o inexprimivel, o monstruoso e o disforme,
ENQUANTO FIGURAS DE LINGUGAGEM DRAMATURGICA, se tornam
ferramentas de captar lugares in-animados entre posicionamento histérico e
“IMpassividade” topica, contextos mais amplos de divisdo politica além da posicao que
verticaliza a submisséo e a rigidez escanteada e toma 0s casos opressdes simples, vistas
d’um s6 lugar [evidentemente, 0 do herdi/médico/marido/governante/poeta/lhomem s&o.

E se deixdssemos que as sereias narrassem, de seus lugares, as navegacoes e
delirios dos herois, é do enlouguecimento deles que falariam? Ou teriamos, antes, acesso
a riqueza de seus misteriosos cantos e polifonias?... canto que s6 pode ser enlouquecedor,
afinal, por parte daquele cujo corpo se mitificava como herdico por ndo-insensatez.

E se permitissemos uma breve historiografia das Musas, atentariamos primeiro ao

fato de que elas jamais discutem entre si, vindo s6 a dancar ao fim de cada “jornada de



trabalho” (VALERY, 2012), ou as centenas de inspira¢des dos poetas que delas fizeram
sopro de dialogo entre o campo da escrita e aquele celeste, uma intermediéria tomada de
ares criativos? As pitonisas de Delfos, que faziam quando seus préprios futuros estavam
em jogo, ou melhor, precisavam de jogo [previsdo, sabedoria]? Por que diversos cultos a
Afrodite consistiam em peregrinar as margens das cidades para emitir urros, movimentos
“irracionais”, lascivias espumantes, grupos de mulheres ciclicamente projetando paixdes
sonicas sem lugar entre si?

A maneira de um depoimento grupal que, tdo descentralizado sobre a razio
“acontecimental” [a regéncia, os protagonismos, os lugares, as posturas as forcas] de sua
rememoracao, SO consegue entregar como depoente um rabiscar sismografico de
enérgicos principios variando em autoexperimentacéo, tracejando mais modos de liberar
e de ser possuido do que necessariamente “confirmando do que se trata” [aquela reunido],
tomaremos como segundo perimetro de experiéncias da peca poténcia esse mesmo risco
de uma pesagem em transe, essa mesma experiéncia diante do espelho ou rente ao solo
que consiste em fazer duvidar da propria simultaneidade corporal com o tempo de
invocagdes em que ele deseja que seja projetado, posto em questdo radical com aquilo
que mais o rompe, destrambelha a [e 0] pensar sobre a densidade do [que o pde] fora de
Si.

Entre o gesto dancado e esvaziamento dos referenciais de tematizacdo em que o
discurso oral, por exemplo, se faz identificavel [sabemos “o que ¢ uma palestra” pela
forma com a qual sdo enderecados a um publico as costuras, ineditismos e exemplaridades
de um tema, mas também por como aceita se hierarquizar o palestrante em relacdo a seu
corpo e voz, o que é totalmente distinto de um professor com sua sala de aula], o corpo
entra aqui com uma incompletude a mais [do] que a do fato de que, na danga, raramente
a bailarina se utiliza do aparelho vocal, ainda que nas performances contemporaneas, e
mesmo nas de Marcelo, tal intervencéo seja demasiado utilizada.

Essa tomada de corpo ndo comecou em lugar nenhum. Nem se finaliza no no
entendimento como docilidade distanciada da percepcao.

Nem por isso, entretanto, ela deixa de testemunhar “uma voz”. Pois vem vindo
sempre um testemunho de diversas faces, de multiplas energias que sdo territorializacbes
de problemas, ou jubilos, ou insustentabilidades... de tantos tempos ja idos e ainda
chegando “ai”.

Figura 21 — Florencia Martienlli, Adriana Belbussi, Tamara Cubas, Natalia Buquefio, Mariana di

Paula



Fonte: Alarma de Silencio, 2002, filmagem de Marcelo Evelin

Elas comegaram por esta “voz” alarmante [de tdo ‘muda’, ainda sem idioma, ainda
sem civilizagdo], assim o supomos, quando o primeiro feixe de luz rabiscou em seus
brancos “telavestidos” uma imagem bruta, pulsante, tomada “a onda”. O dispositivo
recomeca (FIG. 21), desta vez completamente embriagado de flores n&o-naturais,
entremeadas como numa espécie de slide show sideral, com cores psicodelicamente em
mutacdo, que cobre o plano e os trés portais movedicos de branco na parede, feixe ja ndo
mais genético, mas antes contaminacdo total; transporte delas a um tempo abstrato,
microscopico, em que desenvolvimento, passagem e interferéncia seguem o ritmo de uma
cancao louca, despida de acontecimento central mas sobrelotada de centralidades pedindo
enfoque.

O conjunto de tragos externos de cada uma das cinco é borrado de vez, como se
sequer pedissem-nos licenga para deixar uma primavera de poliniza¢des tomar “voz” por
elas. N&o precisam, afinal, de transicbes assinaladas, deixas diegéticas,
acompanhamentos solicitos. Estdo a servico do rito eletromagnético que delas toma conta.
Ao deslocar Mariana di Paula ao canto direito do palco, ndo de frente as testemunhas mas
perfilada a nossa visdo, pertencente aquele grupo mas ao mesmo tempo entregando-lhe
outra dimensdo, como se ficassem “chapadas” e ainda assim volumétricas, a maneira dos
pergaminhos orientais, fica sobressaltada e rigorosa a textura ritualistica de florescimento
gue nascera daquelas raizes [pés]-ouvidos.

De um intervalo de onde irrompe junto ao mar de flores a cacofonia
eletromagnética de sons, o postular [aparentemente] aleatério de gestos assume rigidez
de “posicionamentos que ndao acontecem [tomam lugar] sempre assim”. Ordens, quedas

de funcionamento para aderir ao letramento territorial da invocacdo acertam a preciséo



de uma grafia que vird de modo inteiro. O sopro que magnetiza tal sacerddcio pde flexao
respiratoria desordenadamente “rigida” no que significa ter um corpo [para servir a...], e
portanto recebemos nds um alarme. De Siléncio.

Febre do ser a coisa do Comunicar.

Com os olhos fechados e em movimentos radicalmente distintos entre si, agora ja
semelhantes a um “adoecimento” do controle sobre o impulso de cada membro, sob um
custo que ora parece sacrificial, ora plena entrega-gozo, elas nos deixam ainda mais
atonitos sobre a proveniéncia, logo, sobre a razdo de seus movimentos, tanto no sentido
“econdmico”, na medida em que racionar ¢ distribuir dando énfase a suficiéncia [da
extensdo] das partes [de seus membros], e ndo menos a qual referente literalmente
historio-grafico medem seus gestos, posto que ndo ha dramas entre si mesmas; quanto no
sentido “racional”, uma vez que os gestos sdo estilisticamente modulados em vibracao,
velocidade e extensdo para parecem justamente sondmbulos, inconscientes, méagicos,
espectrais, insensatos, gestos a meio-caminho da significacdo mas que por isso mesmo,
pela fragcdo que lhes falta, indicativos de completudes e continuidades muito alem das
forgas presentes.

As bailarinas se tornam aguas-vivas.

“Brancos” — esquecimentos derrapantes.

Gagueiras eXtaticas.

Sonares ininterruptos.

E hora de tratarmos dessa filosofia alvo-sismica.



Capitulo 2: O BRANCO

2.1. A vez da onda

No terceiro capitulo de sua tese dedicada as poténcias gastrico-anais de algumas
performances, experimentos musicais, videoartes, estilos de danca e textos tedricos
debrucados sobre as fragdes minoritérias e obscenizadas do corpo humano e da natureza,
0 Prof. do Departamento de Arte Corporal e Prof. da Pds-Graduacdo em Danga da
Universidade Federal do Rio de Janeiro (DAC - PPGDAN-UFRJ) Felipe R. Kremer toma
como objeto ‘De Repente Fica Tudo Preto de Gente’ (2021), performance em que, como
mencionamos na introducgéo desta tese, 0s corpos de cinco participantes sdo cobertos de
um 6leo preto:

Gilles Deleuze ja havia mencionado a respeito de Francis Bacon que as vezes
para fazer uma cabega aparecer deve-se apagar o rosto (2003. pg. 20). Se em
Bacon a raspagem de tinta era o procedimento para se desfazer as figuras, em
cena, essa desfeitura acontece pelo emplastramento deliberado dos corpos nus
gue ja ndo sdo prioritariamente definiveis por seus tracos. Penso que suas
identificacGes sdo cobertas de forma a se colocar um outro conjunto de
problemas aos bailarinos e experimentar outra construgdo de historicidade.
A desidentificacdo que opera sobre os cinco performers nédo é so fisiondémica.
Ela atinge toda a superficie dérmica, para fazer aparecer o corpo. O
movimento é o de cobrir para justo fazer ver. Penso que esse oximoro €
também o que nos afasta de uma proposicdo que poderia entender a
desidentificacdo como um postulado neutro de corporeidade, ou uma
inferéncia tautoldgica do corpo em busca de uma nocdo essencialista e pré-
formada. Cobrir os corpos é trabalhar sobre eles, é ajunta-los em um
movimento de forcar-se sobre as formas, firmar um interesse nessa
performatividade, propor convivios do corpo como uma massa heterogénea
gue a todo momento negocia seus movimentos e vontades no conjunto e no
espaco  (KREMER, 2017, pg. 162, grifos  do  autor).

Ainda que a simples divergéncia de cores pareca colocar ambas as pecas em
antagonismos radicais, essas tecnologia da hiper-cobertura do espaco e do espaco do
corpo querem ativar e incitar uma dimensdo populosa, gutural, uma divisdo cutanea de
territorio de modo que as distancias [entre os performers e as testemunhas] sejam
estreitadas por compreensdes simultaneamente intuitivas e multidimensionais, as costas,
as palpebras, as solas dos pés, as juntas dos dedos, as dobras dos pulsos, as partes internas
da coxa, todos os lugares em teoria pouco acessados e metonimicos em relacdo as suas
grandes-partes se tornando espécies de notas musicais, transmissfes especiais que dédo
no¢ao de uma corporeidade além do fisico-humano em jogo.

As projecdes floridas de Alarma de Silencio lembram, do mesmo modo que
indistingdo volumoso-carnal do preto, que o corpo € UMA imagem dentre as véarias que
Ihe povoam [afinal, se o cérebro, que as ‘produz’, é também ele imagem, é de supormos

que haja outra génese ao “ver” que ndo a meramente ocular-nervosa, um tipo de



“perceber” trazendo a mesma circunvizinhanga téatil e colocando o objeto & penumbra do
raciocinio sem no entanto deixar de ser pensante], e que ha, por outro lado, diversas
maneiras das forcas naturais, mnemaonicas, de grandes acontecimentos ou de interrogagédo
fisico-subjetiva de formarem corpos semivisiveis de orquestracdo e encontro na medida
em que o0 gesto é uma interjeicdo, uma tomada de lugar de ordens e desejos maiores que
a racionalidade do util.

A selecdo cenogréfica de Murphy levanta, assim, uma espécie de abismo hiper-
refratario naquelas roupas e panos, uma dispersdo da origem convocatoria dos
movimentos tdo drastica, que o desfile movedico de margaridas, amarilis, crisantemos e
hibiscos [como uma cachoeira de pétalas, verdes vibrantes e purpuras psicodélicas em
sentido invertido e em slow motion] “chupa” nosso olho para dentro do
ACONTECIMENTO que é o florear d’uma planta, esse imperceptivel desabrochar a
visdo “comum” [sem a mediag¢do de captadores e um time lapse engenhoso] que remete
a processos tédo sutis, internos, feitos sob segredos fisico-quimicos. Somos transportados
a um ‘quando’ além de qualquer precisdo historica, a um modo de visibilidade e de
duracdo tdo fora das experiéncias e lembrancas humanas, que, ao ser refeito pelas
bailarinas, este tempo € tragado pelo espaco entre suas posturas/gestos de forma a fixar
uma analogia entre o corpo da mulher e o mistério da mutacao [vibrar, esticar, dobrar-se,
espacar, abrir sulcos, preencher-se de pigmentos] das formas fisicas [corporais], como
houvesse de fato um erotismo hermético, transmissor, nas situacGes de nascimento e
renascimento desses seres cuja beleza é tdo atraente aos sentidos quanto perecivel.

Tal acontecimento oculto mas lotado de reverberacdes e magnetismos devolutivos
desafia a co-presenca sujeito<->objeto ao romper totalmente com a utilidade do canal
comunicativo. As flores “tomam voo” de seu status ornamental, contextual [buqué, vaso,
grama, muro, decoracdo, etc] e pedem-nos que penetremos em sua “floridade”, isto é, no
colosso microscopico de texturas, deslocamentos, técnicas, emissdes, emulsdes,
enraizamentos, drenagens e armazéns que as fazem secretas, estranhas a propria coisa
que sdo, ou ao menos outrora foram, pois ja estamos, ndo a assimila-las intelectualmente
nem a senti-las em suas belas hipnoses, assim figurando-as, representando-as a mente —
a contestacdo de Martha Graham sobre a qualidade infinita dos bracos, que trouxemos no
primeiro capitulo, permanece, adaptada: a flor ndo precisa ser outra coisa [mulher, por
exemplo] que ndo flor por outro corpo —, antes a encontrar o devir-, ou ainda o

mistério-cosmoldgico-flor em nossa mais intransferivel carne.



Por diversas codificagdes sociodirigidas que nos acompanham minimamente
desde o medievo, quando a ideologia cavalheiresca via os sentidos do amor ou dos atos
corteses transferidos a vermelhidao passional das rosas, a brancura pueril dos lirios ou a
radiancia fraternal dos girassOis, anexagdes aparentemente simplistas mas que
desenhavam um vocabulario de signos capazes de remeter a fusdo das cores com o ato
que as designava na terra a substancias de idealizagdo como “A Paixao”, “A Castidade”,
“O Eterno Ardor” (HUIZINGA, 2021, pgs. (196-229), as flores jamais perderam o carater
[consensual] que as faz justamente contraditoriamente pobres justamente em suas
riquezas formais: o de mediagdo. Independentemente do que o recebimento da flor
provoque ao enderecado, € a razdo de um cumprimento formal, a abertura do didlogo de
forcas maiores que elas remetem. S&o representacdes que poderiamos chamar, sem medo,
de universais, assim como a velhice esta “linkada” a sabedoria, a reveréncia a experiéncia
que se transmuta numa delicadeza territorial [frente ao vivido], e luzes vermelhas em
vibragdo ininterrupta seguidas de estridéncias maquinicas revelardo o ténus de uma

emergéncia. Entretanto:

E vdo considerar unicamente no aspecto das coisas os sinais inteligiveis que
permitem distinguir diversos elementos uns dos outros. O que atinge os olhos
humanos ndo determina apenas o conhecimento das relacfes entre os diversos
objetos, também tal estado de espirito decisivo e inexplicavel. E assim que a
visdo de uma flor denuncia, € verdade, a presenca dessa parte definida de uma
planta; mas é impossivel deter-se nesse resultado superficial: a visao dessa flor
provoca no espirito rea¢des muito mais prenhes de consequéncias pelo fato de
expressar uma obscura decisao da natureza vegetal.

E o que postula Georges Bataille num texto seminal [A Linguagem das Flores] da revista
Documents, série de 15 numeros publicada entre 1929 e 1930 junto a etnologos e
escritores como Michel Leiris e Carl Einstein e cujos textos ameacavam o alto status de
diversos canones da circulacdo simbodlica ocidental ou da banalidade corp6rea [Museu,
Orelha, Sol, Fotografia, Olho, Fabrica, P¢é, Boca]:

O que revelam a configuragdo e a cor da corola, o que traem as maculas do
polen ou o frescor do pistilo, certamente ndo pode ser adequadamente expresso
por meio da linguagem; contudo, é indtil negligenciar, como geralmente se faz,
essa inexprimivel presenca real, e rejeitar como um absurdo pueril certas
tentativas de interpretacdo simbolica. [...] € interessante observar que, se
dizemos que as flores sdo belas, € porque elas parecem conformes ao que deve
ser, isto é, representam por aquilo que sdo, o ideal humano. [...]

De fato, as raizes representam a contrapartida perfeita das partes visiveis da
planta. Enquanto estas se elevam nobremente, aquelas, ignobeis, viscosas,
chafurdam no interior do solo, apaixonadas pela podriddo como folhas pela
luz. Cabe, alids, observar que o valor moral inconteste do termo baixo é
solidério dessa interpretagdo sistemética do sentido das raizes: é o que é mal é
necessariamente representado, na ordem dos movimentos, por um movimento
de cima para baixo. Esté ai um fato impossivel de explicar se ndo atribuirmos
uma significagdlo moral aos fendmenos naturais, dos quais tomamos
emprestado esse valor precisamente em razao do caréter notavel do aspecto,



signo dos movimentos decisivos da natureza. (BATAILLE, 2018, pgs. 69-76)

A “parte toda” que se ceifa para cuspir da moralizacdo — conforme seletivo,
preservativo — a nascenca informe, suja, a fragdo arenosa e contaminada de sua
cosmologia é apontada pelo autor como um mistério que fermenta e realiza em plenitude
e diversidade estonteantes os fatores de seducdo: a planta [onde a flor é] contém
tecnologias tdo impares de colorizacdo, textura, absorcao, fincar, producdo de odores e
sabores, exibicdo, mutualismo, recuperacdo e sobrevivéncia, que aproxima-las de fato a
mulher é interromper o gesto de convite & harmonia de uma abertura as propriedades
integrais de fabricacdo do chamado que ela “serve para abrir”: de onde veio o0 papel?,
como se disp0s para assinar?, qual a maciez e transparéncia desse togque-bilhete?, como
se entregou o0 pacote a instituicdo transportadora? por que tais palavras vibram e se
borram no papel mais que outras? — as questbes mais inapropriadas ao florescer
[expectativa de encadear] recebido deste objeto méximo da idealizacdo de uma comunhao
nos alavancam a embriaguez que vir a saber-PLANTA [ndo DA planta!] sob bracadas
humanas epistemologicamente possa ser.

Um ato dramaturgico de estranhamento e curto-circuito metalinguistico, mera
ejecao do “ser” para contempla-lo poeticamente sob distancia, finitude jubilosa e
cristalinamente “delicada”, conquista um labirinto [micro]fisiologico cujas mutacdes
[circuitos-disseminacao] de postura séo liturgias alfabéticas milimétricas, um encontro da
passagem da onda [pose cintilante, vibratoria] com a “ritm-a¢ao” do rito que, na euforia
de variar a postura [recepcdo], contribui a completa jardinagem do todo pelo qual a
plantaS, a plant-acdo se nutre e se sustenta, misteriosamente interdependente.

Ao canto esquerdo (FIGS. 24 e 25), Florencia, que caminhava da “parede” do
palco com passadas leves e olhos cobertos pelas méaos-colher, lanca os bracos ao alto,
abre-os como um condor e, ao beirar o fim da cascata de flores, seque descendo em
direcdo a plateia, como se ndo soubesse ela mesma do limite que cruza, ao mesmo tempo
em que desaparecera [para reaparecer longos minutos depois, pela mesma fresta esquerda
por onde sempre entra. Sua invasdo, ou melhor, infusdo, cria na direcdo tragada, ali
quando pressentimos que ela vai cessar o transe mas a desobediéncia brota pela primeira
vez um absurdo-impostura, posto que nenhuma delas tinha cruzado tal margem na peca
ainda.

Sua relagdo com um devir-travessia desnudo capta da trama-intra-flor criada por
Murphy nos remete a delicia do pensar “longe demais”, o chupéo abstrato que acomete

qualquer ser quando ele é roubado por uma ideia, lembranga ou desejo t&o flutuante em



relacdo ao que o ato de ciéncia ha um tempo impreciso atras realizava, que tal possessao
é capaz de dizer a ele [ao estado de controle sobre a carne chamado corpo] sobre o
protagonismo desta outra corporeidade, entidade de campo magnético viajante,
expansivo, [soprado por invisivel vento] polinizador.

Ao meio das cinco, Adriana (FIG. 22), que a beira frontal do palco espalmava as
maos, sua esquerda presa ao centro do peito [dorso ao palco] e a direita fixada as costas
[também com o dorso exibido, de forma que seu antebraco se dobra e se espreme na
lombar para dar mesma altura desta a outra mao], um gesto hieroglifico que parece lhe
dar duas folhagens-coroa a estrutura, estica-as, com suas costas negando-nos a visao do
rosto, e cria um totem ainda mais hermético com a sombra tomando elasticidade sobre o
tecido cadente. Ela retorna ao outro extremo do palco andando de trés para frente, ora
cobrindo o olho esquerdo, ora o direito (FIG. 24) [protecéo contra algo visto, ou a evitar
ver?, captacdo de alguma matéria de visibilidade?, isolamento do fator-olho?, alarde sobre
quesito intraocular?], e encerra esta curta série com ambos os punhos amarrados (FIG.
25) atras de si, um ‘X’ cujo sujeito de prisdo, ou seria uma finalizacdo enfatica?, ¢
inversamente proporcional a explicitez de sua imobilidade.

Figuras 22 e 23 — Florencia Martienlli, Adriana Belbussi, Tamara Cubas, Natalia Buquefio,

Mariana di Paula

Fonte: Alarma de Silencio, 2002, filmagem de Marcelo Evelin

Figura 24 e 25 — Florencia Martienlli, Adriana Belbussi, Tamara Cubas, Natalia Buquefio,

Mariana di Paula




Fonte: Alarma de Silencio, 2002, filmagem de Marcelo Evelin

Sua doagdo parcelada ao ritmo leva a suspeita de uma aleatoriedade gestual
[“como € possivel que algo que ndo significa nada oticamente palpével tenha uma ordem
ESPECIFICA de movimentos?” — tal duvida reside em nossa cabeca na forma de uma
inquietacdo ao menos até aqui, quando a interferéncia de cada intervalo sobre o rompante
de uma outra [vezes [x] cinco] cria uma populagcdo de anémonas, ou ainda de criaturas
piscianas cujas coordenadores nunca foram mensuradas pela ciéncia, e possivelmente a
colocariam em febre] — sua ritmica psicodelicamente metddica, ao cravar nesse gesto-de-
énfase [também universal] da submissdo das forgcas andlogo a bandeira branca que
trouxemos no capitulo um, ao duplicar a questdo “por que alguém dancaria sobre a perda
de si imitando o estopim ritualistico da perda de si mesma?” enfatiza um outro modo de
circular as forcas de atracéo e dispéndio de si que, como nas plantas, ndo tem lugar as
vistas.

Friccbes obscenas. Prolongamentos chamativos. Suavidades quimicamente
arquitetadas. Reacdes-de-esconder. Dorméncias taticas. Micro-desgovernos semelhantes
a tiques, entre o erotico e o vital. Perturbacdes peculiarmente temporérias... mas ciclicas.
Um tropismo dramaturgico é colocado a nivel de balbucio quintuplicado, cinco
verborragias tiquetaqueando gestos que os olhos abertos ndo sustentam por um segundo
como advindo daqueles corpos a nivel de uso/autoria propria, um rito de fato téo perdido
no tempo, que a sua invocagdo ¢ mais que um “instante inico”: trata-se, na verdade, de
uma entrega a algo a mais que o instante [presente]. Ha algo sagrado, em alguma medida,

nesta forma de danca.

“Ha uma dimensdo da for¢a que escapa a logica do significante: um excesso
de energia que a troca simbdlica nunca pode regular, excesso este que as
culturas ‘primitivas’ tematizavam como dadiva.” (LYOTARD, 1993, pg. 64)
Lyotard procede para teorizar a nogdo de acontecimento: é possivel nomear o
acontecimento como o impacto, no sistema, das enchentes energéticas tdo
poderosas... que tal sistema ndo estd apto a vincular ou canalizar; o
acontecimento seria [assim] o encontro traumatico entre tal energética com a
instituigdo que a regula” (ibid.). Um acontecimento acontece ao passar através
do corpo sem que ele possa conter, anexar ou canalizar sua energia, nem Fisica
nem fisicamente. A forca dessa passagem trabalha sobre o corpo — morto ou
vivo. Sugiro que chamemos este processo de transmiss&o.

Primeiro: Transmissdo NA/COMO comunicagdo. Como estabelece [Jacques]
Derrida em “Signature event contexto”, a comunicagdo nao pode estar limitada
a transmissdo do significado (Derrida, 1977, pg. 172). “Dizer que a escrita
estende o campo e os poderes da comunicacdo gestual e locutoria pressupde,
ndo pressupde, uma espécie de espaco homogéneo de comunicacgéo? (Derrida,
1977, pg 173). Inscricdo e transmissdo se tornam sitios intercambidveis de
comunicacdo verbal e cinética. Algumas comunicagdes ocorrem sem intencdo
evidente: “Um tremor, um choque, um descarrilamento de forga pode ser
comunicado — isto é, transmitido (ibid., minha énfase). O processo de



transmissdo em si mesmo € o que conecta a forga do acontecimento a forca de
atribuicéo. [...]

A transmissdo é raramente — se alguma vez realmente o foi... — pensada da
pensada de uma perspectiva tedrica, muito menos hermenéutica. Que a danca
pode performar essa marcagdo como/dentro das linguagens (mesmo
como/dentro da transmissdo de uma tradicdo estética) pode permanecer
divorciado do fato de que seus meios de producdo dependem das qualidades
logocéntricas envolvidas na mundanidade. H& ocasionalmente uma
necessidade de distinguir entre a bailarina e o dancado. Mas esta é justamente
a tensdo explicita no encontre entre ato performatico e acontecimento. [...]
Mas e sobre a transmissdo das DANCAS?, que se refere primeiro a
performance de seus aprendizados? E se pensassemos tais aprendizagens como
dadivas? E o que ha na estrutura dessa transmissdo pedagdgica que
corresponde a agitacdo do acontecimento? Como a recepcdo de uma estética
(mesmo uma recém-inventada) implica no aprendizado implicito ao sentido
radical que estamos dando ao termo “resposta”? [...]

Ensinar um movimento é doar algo de si mesmo, e esta presente na forma de
movimento indexa a forca habitante na dadiva como descrita por [Marcel]
Mauss (1950, pgs. 143-279). Esta for¢a — o motor da circulagdo ndo-econdmica
— envolve a circulacdo de si como alvo, processo anadlogo a necessidade
filosofica de abano do “Eu”, do “ativo”, e do “presente”. Paradoxalmente, essa
é a maneira que uma forma de danca é transmitida e é capaz de sobreviver
culturalmente. (FRANKO, 2007, pgs. 129-130)*

Reforcando a postura que afirmamos no inicio da tese, o bailarino e prof.
pesquisador do Departamento de Musica e Danca (Boyer College) da Temple University,
na Filadélfia, Mark Franko salienta a conversacdo estranhamente transferencial entre
Marcelo, este promotor de ritos, e as bailarinas da companhia durante os ensaios e

primeiros contatos, e ainda que o desencontro comunicativo de minha parte com eles

4 As Lyotard has written: ’There is a dimension of force that escapes the logic of the signifier: an excess
of energy that symbolic Exchange can never regulate, exxcess that ‘primitive’ culture thematizes as debt”’
(Lyotard 1993, 64). Lyotard goes on to theorize the event as follows: one could can na event the impact, on
the system, of floods of energy such that the system does not manage to bind and channel this energy; the
event would be the traumatic encounter of energy with the regulating institution” (ibid). An evnt happens
by passing through the body without the body’s ability to contain, bind, or channel its energy, either
physically or physically. The force of this passage works on the body — dead or alive. I suggest we call this
process as transmission.

First: transmission in/as communication. As Derrida establishes in “Signature event context,”
communication cannot be limited to “the transmission of a meaning” (Derrida 1977a, 172). “To say that
writing extends the field and the powers of locutory or gestural communication presupposes,

does it not, a sort of homogeneous space of communication?” (Derrida 1977a, (Derrida 1977a,173)
Inscription and transmission become interchangeable sites of verbal and kinetic communication. Some
communications occur without evidentintention: “A tremor, a shock, a displacement of force can be
communicated— that is, transmitted” (Derrida 1977a, 173, my emphasis). Transmission is rarely — if ever —
thought about from a theo retical let alone from a hermeneutic perspective. That dance can perform this
marking in/as transmission (even in/as the transmission of an aesthetic tradition) may remain divorced from
the fact that its means of production rely on the logocentric qualities involved of liveness. There is
sometimes a need to distinguish between the dancer and the dance. But this is the very tension explicit in
the encounter between performative action and the event.

Teaching a movement is giving something of oneself, and this gift of movement indexes the force inhabiting
the gift as described by Mauss (1950, pgs 143-279). This force — the motor of non-economic circulation —
involves the circulation of self as mark, which is analogous to the philosophical necessity of abandoning
the “I,” the “active,” and the “present.” Paradoxically, this is the way a dance form is transmitted and is
able to survive culturally.



parega torcer o parafuso que mantém fechado nosso acesso as “verdadeiras” bases da
peca, ndo penso que a coletdnea de gestos até aqui elencada, e sobretudo como
amalgamada e orquestrada a partir / durante a euforia videografica nesse trecho [floral]
de 6 minutos, negue, na sustentacdo de gestos de QUALIDADES ondulatérias
frenéticas e/ou sonambulas, DURAGCOES e interferéncias herméticas e
ASSINATURAS analogas a universalidade dos gestos de desespero, que haja ali um rito
de resposta as diversas tecnologias de deposito da loucura no corpo da mulher através da
distorcdo/patologizacdo/mi(s)tificacdo/rebaixamento/classificacdo  politica de sua
consciéncia e controle sobre si mesma, assim como de seus tropos discursivos [lugares
de trazer & comunidade o que é de sua participacao].

Uma resposta que se instale justamente no convocar a danga o extravasar fisico
das formas corporais com que a historia ocidental, através dos séculos, mais associou
energeticamente [dicionario de hierarquias de civilidade a partir do grau de
abstracao que o estimulo e a fisiologia do movimento do excesso abrem] a loucura e a
despossessdo ou desperdicio de si, para desse corpo hiper-vocal desafiando seu
acontecimento de referéncia jorrar sobre o corpo-testemunha adiante uma temporaria mas
enfatica grafia da histdria de ritualisticas de fato existentes, mas tdo marginais que delas
SO resta o registro do povoamento alternativo que amontoavam e a operacao extatica em
jogo, o saber que aconteceram as margens dos centros de deciséo politica e de circulacéo
de saberes economicamente proficuos.

Segundos antes do palco ser encharcado de lisiantos lisases, banhadas pela
plantacdo de amores-perfeitos brancos [seriam margaridas? — a distancia que o assistir a
uma gravacdo gera sobre o ato performativo, honestamente, favorece-nos em sua
confusdo, pois quanto mais disformes e embaralhadas em seus limites, mais a peca ganha
em psicodelia], da esquerda a direita, Natalia (FIG. 26) “amassa” o ar com os bragos
flutuando e os dedos ndo menos em caricias longilineas, anémona que toma o seu tempo,
quase flertando, quase medindo, quase nascendo. Florencia, que assistia aos antebracos
esvoacando em gueda ao chdo, com eles a altura dos joelhos aproveita a curvatura para
se projetar para tras, e, antes de deitar-se plenamente ao chdo, langa-nos uma mirada
explicita (FIG. 27), como uma borboleta que, ao recolher das asas no pouso, explicita dois
olhos negros nas asas-deltas, trazendo estranha obscenidade a nosso testemunha-las.

Ao meio, Adriana encerra a cobertura alternada dos olhos, em recuo, e “congela”
ao retomar as passadas em nossa dire¢do, com o indicador direito cruzando a testa, esfinge

que postula delicadissima atencdo ao que sera dito, proferido ou perguntado?, sacerdotisa



que alardeia sobre a necessidade do siléncio, duplicando o poder de penetracdo muscular
das imagens nascentes do rito?, ou ainda atenta perscrutadora do centro energético ali
reunido da mesma forma que uma bailarina sobre corda concentra-se [e fabrica o lugar
de encontro] com um “ouvido interno” de equilibrio?

Tamara (FIG. 26), a seu lado, junto a ela recuando com a méo direita erguida sem
qualquer sinal de forca fisica mas contraditoriamente salientando um composto de forcas
que a “constrangem” a calar como gesto [estender a palma aberta a nossa cara] de alcance
de um corpo fechado propicio a meditagdo, um “alerta” que é na verdade isolamento de
sua receptividade, gesto de protecdo a onda que lhe(s) percorre... e no rompante de um
tempo rigorosamente proprio acelera o passo e larga tal pulso adiante (FIG. 27), ciclos
expurgos, ndo representando um choque, mas permitindo que o membro inteiro conquiste
dissonancia estridente com a conquista de espaco que a elabora ali, devir-trovao, espécie
de cuco mensageiro da meia-noite num antigo relégio e que ndo consegue cessar a
cusparada da prancha que o projeta da portinhola secreta adiante.

Enguanto isso, Mariana, concluindo a fileira com 0s punhos suspensos como
frutas na mesma linha que a dos ombros, faz uma das méos balancar freneticamente, um
literal disparo acusador de sinteses intravenosas a que sua cabeca inerte-inexpressiva
acompanha refor¢cando a qualidade insurgente e pulsante [“di-latente”] mas ex-céntrica,
pois divagando pendularmente por todas as rosas e ventos, penetrando pela completude
dos poros ao mesmo tempo [uma beirada no irrepresentavel, pois fisicamente
insutentavel], de modo que a impossibilidade de pbr todos os membros a voar
[“exprimirem’] de vez ¢ o que capacita o punho de tomar a voz por uma multidao.

Figuras 26 e 27 — Florencia Martienlli, Adriana Belbussi, Tamara Cubas, Natalia Buquefio,

Mariana di Paula

Fonte: Alarma de Silencio, 2002, filmagem de Marcelo Evelin

Com apenas olhos [miradas petrificantes], bragos [tentaculos, barbatanas,
cobertores], mdos [projéteis, sirenes], palmas [paredes, ondas-empurrdo] e dedos

[catalisadores, pseuddpodes] sem grandes variagdes dramaticas no espago, nem muito



menos como oriundas umas das outras, essa coletanea de gestos doados por / invocados
pela Perro Rabioso junto a Marcelo, figurativa e superficialmente rocando imaginarios
aquaticos, florais, oniricos e histéricos encena analogias a tais ‘mundos’ ora a. por
interjeicdes que duplicam nossa “permissdo” a visibilidade de um acontecimento [com
efeito] isolado, hermético, raro e fisiologicamente dificil de se abrir a contemplacéo,
reforcando assim o segredo dramatirgico daquelas inscriches tdo ancestrais em seus
saberes-fazer, tdo projecionais em seu evento de materializagéo, ora b. no transe sideral
que intensifica a extensdo de tato/receptividade da pele como transe do que se enxerga
vir [tomar forma] de dentro.

A trilha sonora da peca, uma sele¢do de 5 faixas extraidas do disco Bits and Pieces
— EMS 30 Years, coletanea de 18 producgdes de diferentes artistas escandinavos com
passagem pelo Centro Sueco de Artistas Sénicos e Compositores Eletromagnéticos
(EMS), ao invocar os “beeps” dos primeiros grandes computadores, estalos entre o
subaquatico e o informatico [como barulhos advindos de uma estagcdo geosismica ou de
naves espaciais], orgéos de igreja enlouquecidos, metamorfoseados em ondas eletronicas
tenebrosas que de repente despencam na abstracdo virtualizada de uma queda em si,
arrastando as batidas em borrbes psicodélicos que criam na sensacdo de espaco e
particularmente na ordem de movimento das bailarinas achatamentos, tonturas,
dispersdes, mergulhos, comicidades, arrangues, voos... de modo que 0s movimentos mais
liturgicamente sérios, quando vistos nas cinco colunas “finas” por onde elas avangam ou
retraem seus hieroglifos, sdo ao mesmo tempo brutos, explosivos, rajadas diametralmente
antagonicas, em duracado, intensidade e variagcdo, a nocao de “logico”, e nisto ainda mais
paradoxais: o sentido que pdem em alarde é perfeitamente CONFORME ao pensar ali em
jogo: a ritualizacdo de seus micro-desnudamentos.

Onde ha menos Adriana, Tamara, Florencia, Natalia e Mariana, h4 mais suas
comunicac0es, suas intimidades que beiram o corpo [nelas, delas, junto a elas] que
sonhe por varias. E se 0 video a que temos acesso [0 postado por Tamara em seu canal
no Youtube] é de 2002, tendo a peca sido arranjada em 1999, 3 anos da persisténcia das
inquietacOes destas mulheres com seus espacos de invocacado e proclamacéo posicionam-

nas com braco forte e fixo frente a reciprocidade dos diversos publicos.

Desenvolver e contar histdrias parece ser uma necessidade do homem para
controlar o mundo/a vida. As histdrias se referem frequentemente a mitos, a
situagdes primitivas. Porém, como elas sdo recontadas e recontadas, nos
aprisionam muitas vezes em clichés, em estere6tipos, numa causalidade
inelutavel, em estruturas de narratividade e de desenlace. A danga possui uma
grande qualidade de abstragdo; uma estrutura pode ser portadora de emogao,



de significagdo, mas ndo no mesmo sentido que as palavras/a lingua; a
narratividade lhe escapa. (KERKHOVEN in CALDAS; GADELHA, 2016, pg.
185)

— coloca Marianne von Kerkhoven, bailarina, coredgrafa e pensadora flamenga
que primeiro trouxe com énfase os debates dramaturgicos do teatro a danga
contemporanea, ¢ em alegre consonancia com nosso argumento fisico, de ‘massa’ de
transmissao auditiva daquilo que é valioso justamente por ser bruto, ndo concluso,
nio editado, nio elaborado sobre as energias que nao se dissipam ao socioprodutivo,
mas antes ao socio-dissidente, ao tableau de contestacdes que arranca motores
antigos e invisibilizados e prescreve ainda outras disjuncoes e reinvencoes dos

campos de pleito e composicao das forcas populacionais.

O tipo de dramaturgia que me é familiar nada tem a ver com “a dramaturgia
do conceito”, que desde Brecht estd muito em voga no teatro alemao. Nesta
filosofia de trabalho, um conceito é elaborado pelo dramaturgista em
colaborag¢do com o encenador, conceito de uma interpretacdo do texto; esse
trabalho se faz antes dos ensaios comegarem; todas as escolhas que se impdem
ao longo do processo de ensaio sdo submetidas a um teste de validade ou de
credibilidade em relago a esse conceito: isso decide a rejeicdo ou aceitacdo
dessas escolhas. Sabemos antecipadamente onde queremos chegar; tragamos
um caminho para alcangar esse resultado.

O tipo de dramaturgia com a qual me sinto ligada, e que tentei aplicar tanto no
teatro como na danga, tem um carater de “processo”: escolhemos trabalhar com
materiais de origens diversas (textos, movimentos, imagens de filmes, objetos,
ideias etc.); o “material humano” (os atores/os bailarinos) ¢ decididamente o
mais importante; a personalidade dos ‘“performers”, mais do que suas
capacidades técnicas, é considerada como fundamento da criagdo. O encenador
ou o coreografo se lanca no trabalho com esses materiais; durante o processo
de ensaio, ele/ela observa como esses materiais se comportam e se
desenvolvem; é somente no final desse processo que aparece lentamente um
conceito, uma estrutura, uma forma mais ou menos definida; essa estrutura
final n3o ¢é conhecida de  antemdo. (ibid.  pg. 183)

Se a danca que ali acontece buscou ou ndo “de fato” materiais, repertorios, ou
mesmo se teve como intencédo, ao longo dos ensaios, simular [imaginar como seriam 0s]
ritos antigos de mulheres tolhidas de participacdo politica ou em busca da préatica segura
de sacerddcios considerados desordenadores pelas classes de homens em hegemonia de
legislagdo politico-religiosa — jaz ai um “branco” de acessos elementares que nossa aposta
quer preencher, reiteramos, no paralelismo entre a. movimentos de loucura, b. ritualisticas
da microfisica do porvir, dos mistérios ou dos passados inconclusos, e c. impressoes
[grafias] mitopoliticas sobre o corpo da mulher —, interessa-nos menos que o fato de
aqueles sejam os gestos doados por aquelas cinco bailarinas para darem conta de suas
gueixas como oriundas das experiéncias que carregaram, vivéncias estas em nenhum grau
“menos relevantes” temporalmente em relagdo as daquelas que “primeiro” contrariaram

as celas do doméstico. Ademais, se 0 eco existe, ele estd longe de ser [ou querer ser]



alcangado por representacfes: precisamente porque elas ja foram dadas por aquelas
mulheres contemporaneas a si mesmas.

Grafia do acontecimento “SILENCIAMENTO” pela marcagcdo de movimentos e
gestos universalmente acusadores de histerias, irradiagdes descontroladas, despossessoes
de si, “cegueiras” [subjetivas], transes, enlouquecimentos... isto &,
unindo o que os ensaios levantaram das cinco [sobre o que ndo conseguem manter
calado, sobre como é a coisa ndo calada] a
fragmentos de imagens mais-que-comuns sobre a perda do corpo dos limites consigo
mesmo,
elas introduzem os mais recorrentes sinais das forcas de atuacdo do que ndo é concebivel
aos sujeitos [os codigos comuns] de modo hermético — fazendo duvidar do que é de fato
“ndo-homogéneo, ndo-individual”,

e depdem sobre o mais intimo-invisivel sobre si mesmas a partir de uma lembranca,
projecdo ou ensaio [movimento de iniciar uma pergunta] onde houve dissolugdo de
suas bordas em direcdo a um acontecimento-coisa;

Dois paradoxos cénicos inscrevendo nem um lamento pelas mulheres passadas,
nem um testemunho especifico sobre certas presentes: antes permitindo entrar
espontaneamente a grafia do desastre-SILENCIAMENTO em seus corpos, para dar lugar
a um novo evento [a vir], o futuro dos modos de imaginar e enquadrar esse saldo que ndo
cabe as economias mercantis aniquilar, classificar, domar ou dar conta. Por meio de
hieroglifos vivos, coreografias de populacbes elétricas escondidas em membros
especificos, experimentos de autoextensdo sem razao Util, intervalos entre si e entre
0s proprios movimentos que brincam com a nocédo de autonomia da coordenacao
motora junto as variacdes volumétricas e espacializantes da sinfonia de ondas
virtual6ide-digitais, elas materializam a ordem superior que as desvincula a
sociabilidade do corpo: é a outro tempo e a outras fungdes, 0 que se move por ali.

Mark Franko (2015, pg. 16) encontrou analogias semelhantes nas figuras
geomeétricas da danca-teatro Barroca italo-francesa dos séculos XVI e XVII (FIG. 28),
elencando pontes entre a teoria da retérica de Quintiliano (século I) e as mitologias
encenadas no balé de corte através do poder fisico [assim como o das palavras] de trazer
“a postura”, ao fluxo correto de propodsitos:

[...] uma nocéo da forma coreogréfica foi desenvolvida no principio do periodo
moderno por refinamento do termo figura. A primeira e mais simples definigdo
de Quintiliano de figura em seu contexto retérico chama aten¢éo aos padrdes
ndo-intencionais, a simples necessidade plastica de uma forma
“exteriorizadora”. Ele aplica o termo a “qualquer forma em que o pensamento



€ expresso, assim como 0 € aos corpos, que, independentemente do que
componham, devem ter alguma forma [fisica]”. Esse ¢ o senso historico de
figuragdo que Auerbach chama de percepgdo ‘plastica’ ou ‘perceptiva’.
Quintiliano emprega o corpo em pé, ndo demonstrando nenhuma distorcéo
corporal, como uma figura para expressar o sentido do termo retorico “figura”
em si mesmo. Sentido mais complexo Quintiliano ofereceu a uma subcategoria
da figura chamada schema, que o levou a empregar uma imagem de alteracéo
fisica: ‘Ela [schema] significa uma mudanga racional no significado ou na
linguagem em suas formas simples, ordinarias, isto €, uma mudanca analoga
aquela com que o corpo se envolve ao sentar, deitar-se em algo ou olhar para
tras’. Se a figura era analoga a postura ereta e ao ato de linguagem em si, uma
espécie de ponto de partida natural ou matéria-prima de enunciagdo, 0
movimento envolvido na mudanca de posicGes é andlogo a forma e retdrica
coreograficas: schema indica [entdo] maneiras de gerar significados nuangados
ao flexionar tais “figuras” fundamentais entregues [no papel]. Para todos os
efeitos, em ambas figura e schema, Quintiliano ressalta mais a relativa inércia
do corpo e seu repouso fisico do que seu movimento.

Mesmo que schema sugira alternéncia, esta finda numa nova postura; ndo se
trata da mongéo operativa que efetua a mudanca. Do mesmo modo, na danca
geomeétrica era frequentemente necessario arrancar-se uma parada significativa
no coragdo do movimento, uma pose quiescente em estase dindmica, visando
assegurar a legibilidade do padrdo ou os personagens a que o padrdo deu
nascenca [levante]. Na Grécia antiga, schema, esse significado da forma
exteriorizada, também significava pose. Além disso, ha precedentes
conceituais e técnicos para as técnicas da danca geométrica na danca
pantomimica romana do segundo século cristdo. Assim, ainda que a danga
geométrica tenha absorvido seu vocabulério das dancas sociais de corte, em
teoria ela derivava de fontes classicas®. (ibid., traducdo do autor)

Apontando para 0s caracteres respiratério-dramaticos da danca-teatro Barroca na
criacdo de momentos alfabeticamente coletivos de flexdo da magia dentro do corpo de
bailarinas ali representando ninfas, feiticeiras e outras criaturas mitologicas, Franko
ressalta o valor do cessar na marcacdo dos compassos [fluxos] que tornam uma trama
propriamente multidirecional, lida como se ali se dispusessem a0 mesmo tempo uma

folha de letras articulando forcas de tomar o sentido para si [afinal, € necessaria a

5 “He applies the term to “any form in which thought is expressed, just as it is to bodies which, whatever
their composition, must have some shape.” This is the historical root sense of figure that Auerbach calls
“plastic” or “perceptual form”. Quintilian employs the upright body showing no postural distortion as a
figure to express the meaning of the rhetorical term figure itself. Moreover, the more complex sense
Quintilian gave to a subcategory of the figure he called schema led him to employ an image of physical
alteration: “It [schema] means a rational change in meaning or language from the ordinary and simple form,
that is to say, a change analogous to that involved by sitting, lying down on something or looking back”. If
the figura is analogous to upright posture and the very fact of language itself, a kind of natural starting point
or raw material of utterance, the movement involved in changing positions is analogous to rhetorical and
choreographic form: schema indicates ways to generate nuanced meanings by inflecting those fundamental
“figural” givens. Nevertheless, in both figura and schema, Quintilian stresses the body’s physical repose or
relative stillness rather than its motion. While schema suggests change, it is a change to another position,
not the motion operative in effecting that change. Similarly, in geometrical dance, it was frequently
necessary to strike a significant stillness at the heart of motion, a posed quiescence in dynamic stasis, in
order to assure the legibility of the pattern or the characters to which the pattern gave rise. In ancient Greek,
schema, which adds significance to outward shape, also meant pose. Furthermore, there is a conceptual and
technical precedent for the physical tech niques of geometrical dance in Roman pantomimic dancing of the
second century. Thus, while geometrical dance drew on the dance vocabulary of Renaissance courtly social
dance, its theory was derived from classical sources.”



quebra para 0 poUso dentro do qual nasce, mais que a compreensao, a transferéncia], e
um territorio despido de dimensdes, acontecendo “na realidade” de comandos especiais
que o ddo palpabilidade e excecdo [para serem metéaforas-vivas]. Nesses intervalos de
figuracdo [arranjo dos congelamentos analiticos -> prosseguimentos loucos ->

congelamentos-observatorio],

[...] a bailarina encena um confronto com o desconhecido, isto é, com a danga
como uma acdo fisica irrefletida. A pose € mimética da consciéncia de
interiorizacdo da danca, sugerindo, assim, uma mimese da consciéncia
reflexiva coreografada dentro da dancga em si, (ibid. pg. 28, grifo do autor)

Figura 28 — Formagdo geométrica no Le Ballet de la deliverance (1617), de Renaud
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A geometrical formation from Le Ballet de la délivrance de Renaud

Fonte: Dance as Text (pg. 19), Mark Franko

No funcionamento europeu como nomeado pelo bailarino e coredgrafo do século
XVI Domenico da Piacenza (ibid., pg. 27) de fantasmata, o movimento era definido como
a transfiguracdo na e da posigéo; considerava-se o bailarino pela capacidade de mover-
se com um “todo” e por um “todo”, sua grafia sendo ao mesmo tempo literal, figurativa
e harmonicamente extensivel as forgas daquela unido, como se o tempo de posturas do
mito fosse a dramaturgia, ou melhor, a fisicalidade de uma gloria a que se atende
justamente permitindo ao corpo ‘“‘esquecer-se” de si para ir atender a uma corporeidade

populosa.



Tratar dessa dindmica vestigial de hieroglifos classicos pelo termo fantasmata
quando em nosso palco cinco mulheres e o cubo branco que as circunscreve Ssao
literalmente video-grafados por ninhos de flores distintas em mutacfes sensualistas de
cor e definicdo das proprias bordas/pétalas, elas projetando ademais sombras nos tecidos
que as “arrodeiam” — 0 paralelo roc¢a a lingua para ser pronunciado: algumas imagens que
tomamos do mundo, contra o mundo ou pelo [como] mundo s&o brutas demais, entidades
sismicas, borrdes com sede de vocalizagdo, passadas [pegadas em direcdo a...] sem fim,
protocolos para dar algum fim. O video ndo ¢ mero bolso de arquivos, aqui, “aquilo que
contém uma carga encadeada, cinética”, mas um indutor ao disparar que é a
desaparicao das escutas de uma danca-rito, feita esta para falar de um outro Tempo.

Instalagdo de uma iniciacdo intima [devir-floracdo] com um instrumento bragal de
arquivamento/retencao 6tica e intima, na medida em que coloca um “querer estar diante
da inteireza do objeto”, o feixe de luz é muito mais tomado como movimento sensualista
de recepcdo da imagem-mais-viva [mediunidade], como “ioniza¢ao” intensiva da pele
nesse principio do divagar-encenar [alterar-se as posi¢cbes normativas] para ser “a
estrela” [o signo-divinagdo] de uma histdria que ja vem vindo ali. Analogo ao incenso, a
erva ou palavra propicia a chegada do eXtatico, o video € literalmente a textura da luz,
do sublevante de uma desordem molecular; a incitacdo a uma infuséo geogréfica libertaria
de partes corporeas tomando “falas” que exigem ao musculo e ao tempo de distribuigoes
do corpo travessias de figuracdo, mutacdes das intensidades (im)préprias para veicular
solarmente que as veias que acompanham o ininterrupto tempo de nossos atos sao também
as linhas que cartografam as marchas migratdrias [da sobrevivéncia] dos sentidos sem
lugar.

Mas o que esses estilos e momentos historicos sob quaisquer 6ticas radicalmente
distintos — a cacada da forma retida como um simbdlico ar... e a queda na paisagem sdnica
das vozes ndo-engolidas — tém em comum é, curiosamente, a permissdo contemplativa da
danca dentro da danca, isto é, a combinatoria das cessagdes e fluxos [0 “sentido” estando
na forca das primeiras] como uma contemplacéo do co-mover-se. Na danca Barroca tal
pratica revela um organismo textual maior em honra do qual todos os membros, assim,
simultaneamente, dancam, cada pequena ninfa nada menos vital na interioridade que lhe
assume parte reflexiva-refletora no letramento divino as soprando juntas. Na dramaturgia
de Marcelo as interrupgdes, no momento em que instauram o “branco” [a postura da re-
escuta], extraem da tomada microscopica de repouso uma absorgao que 0s espectros, ora

graves e crescentes, ora afinados e se partindo em sdnicas maritimas da muasica, retiram



da localidade delimitada e normativa de escuta: o fator de imprevisivel que fara o gesto
tomar um rompante... ndo sabemos por onde entra [a ndo ser que 0s pés sejam ouvidos e
a pele, pés], ndo sabemos como reverberara [a ndo ser que um punho contenha toda uma
historiaS, a historia de varias em um], ndo ha marcos fixos para que delineemos em
quantos tempos se arquiteta seu rito geral [a ndo ser que as inconformidades e
incoeréncias e reviravoltas da experiéncia interior sejam téo -légicas e dignas de espaco
quanto as submiss@es pelas quais ela amacia o sdo didlogo com sua comunidade].

O “texto” a que ddo vibragdo alarga a0 maximo a no¢do de cosmologia, se a
pensamos literalmente: o tempo do cosmos, da mdsica das harmonias com as dissonancias
e a que é impossivel se prestar sem a escuta aos impulsos dos signos que as outras ordens
econdmicas ndo dispdem de controle: o0 sonho, a contemplacao, o religioso, o jubilo, os
ritos de reclassificacdo dos contratos de populacdo e das razdes corporais, 0
oracular. A danca.

Diremos deste texto que ele é o comego do texto: o risco inicial, o primeiro
lampejo da mdo em que “o texto” [0 influxo-principio das historias] que finalmente se
autorizou a comegar cessa, repentinamente: pois notou nessa mesma ida do braco a folha,
da tinta ao abismo, da reta ao sentido um outro sentido: a historia de seu pulso junto a
do ato de escrita. Uma inscri¢do na historia que leve em consideracdo o entendimento
corporal-temporal-pessoal delas.

Pois elas sdo como buzios tremendo, reconquistando espaco na toalha fina dos
destinos em entre-ebulicdo, reformulando-se ao som das batidas originarias, de onde veio
sua singular escuta, para contar da propria historia enquanto seres da fisica a extrafisica.

Cartas de taromancia lancadas a mesa e que conversam sempre com um novo
enunciado, pois € sempre por outro jogo de combinatdrias formais que burburinha outra
folha a semantica preditiva, e, portanto, ao previsto.

Sagrac@es de urros nunca proferidos, de biologias acusadas que desaparecimento
e que agora desejarao se devolver.

Sdo plantas que se ericam manifestando a complexa tecnologia de assercdo ao
solo agregado e ventilado, ndo duro; de propulséo e células especificas de encontro com
a luz, que as sintetiza quimicas essenciais; técnicas de cobertura, de engolir, de colorirem-
se, de polinizacdo, de aderéncia, de floreio, de cosmoauxilio [troca e devolucdo fluentes

com os seres diversos ao redor, passantes ou fixos].

Ou assim acreditamos.



E acreditar é abrir-se em folhas sendo a leitura.

Debrucemo-nos sobre o segundo aspecto do branco: o fato de que ndo é branco.
E ja povoado.

2.2. O caderno de Twombly

Assim como Marcelo Evelin, Roland Barthes foi apaixonado, ou minimamente
comovido a certa abordagem critica, pelo pintor norteamericano Cy Twombly.

Notorio desde pelo menos a década de 50, nos Estados Unidos, por um modo
particular de pintura que mesclava temas e imaginarios narrativo-politicos da Antiguidade
Classica a pinceladas ou rabiscos entre o abstracionismo e a reescrita elegiaca grafica,
resultando em séries que beiravam n’uma tensdo entre a. estilo “infantil”, b. finalidades
duvidosas aos tracos e c. conteldos tematicos historicamente complexos, todos em
contrastes gritantes — Twombly foi contemporaneo ao brotamento de séries de escolas e
movimentos de poetas, fotdgrafos, escultores, pintores, bailarinos e galeristas cujas
proporgdes artisticas, no pos-Segunda Guerra, se concentravam no hibridismo e nos

atravessamentos dos meios culturais entre si.



Frank O’Hara, John Ashbery e Joe Brainard [poesia], Bradley Tomley, Betty
Parsons e Rosemarie Beck [pintura], Yvone Rainer, Tisha Brown e Steve Paxton [danga]
sdo apenas alguns dos nomes de uma cena que em menos de 25 anos, até os fins da década
de 70, havia criado modos perturbadores de intercessdo dos media [dispositivos
midiaticos] sem no entanto, como nas vanguardas europeias, escantear qualquer apreco
pelo classicismo.

Twombly produziu séries sobre Comodo (Nine Discourses on Commodus, 1963),
filho assassinado do imperador Marco Aurélio; remontou incidentes da Iliada de Homero
em 10 complexas telas nomeadas Five Days at Iliam (1978) e “retratou” livremente
mitologias como a de Leda e o Cisne (1962-63) e Pa (1975), jamais deixando, até o século
XXI, de demonstrar persistente afeicdo pela literatura politico-histéria e épico-poética
(Andbasis, de Xenofonte, 1983, Virgilio, de 1973), pelas criaturas mitolégicas (Proteu,
monstro marinho, 1984) e pelas visualidades da histdrica bélica mediterranea (Morte de
Pompéia (1962), Baia de Napoles (1961) (FIG. 29) e Lepanto (12 telas, 2001).

Figura 29 — Baia de Néapoles (1961)
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Fonte: Catalogo digital do sitt ARTARCHIVE®
As relacGes do pintor com este mundo sao, entretanto, as mais vagas [literalmente:

ondulantes] possiveis, se pensadas nos termos dos tracos referenciais a tal imaginario e

& Disponivel em: <https://www.artchive.com/artwork/bay-of-naples-cy-twombly-1961/.>



episodios. Todo o peso de uma das culturas mais resistentes, longevas e prolificas da
historia € entregue a presenca de nomes grafados tortamente, como que rabiscados as
pressas, golpes de tinta que parecem acidentes do tubo sobre o que iria tomar forma,
caracois e retas de grafite, manchas de gradacGes semelhantemente contrastantes, alusdes
a formas... sem qualquer aporte estilistico aos contextos “de que falam”. Nao ha
referenciais pictéricos, proximidades estéticas ou operagfes conceituais minimamente
claras que apontem para qualquer acontecimento ou tépica visual ou “espiritualmente”
concernente a tal Antiguidade.

Massas avermelhadas parecem solicitar que a tela seja percebida como uma vista
aérea, aqueles torrGes em explosdo sendo entdo manchas de sangue ou batalhdes rivais
indicados [pela circulacdo da cor], espalhados na confuséo de um mar sem centro.

Ponticulos rosados coibidos por certo grafite que se circunscreveu estratégico
como se circulam as datas cruciais num calendario, esse fragil cinza levando a
imaginarmos soldados exasperados mas [sobre]unidos em fuga naquele bote ja minusculo
em meio aos tiroteios aéreos seguramente figurados naquela revoada alaranjada de cacas
ao centro-esquerdo da sangria. Espalha-se, a base, um vulto rosa com espiral grafitada
perto do que a mente supora ser uma boca, aquele que esfumada e serpentinamente
[quase] divide cor a da tela devindo[entdo]-monstro marinho lendéario, acordado de uma
outra era de debaixo das rochas daquela fragdo oeste tdo mitica do Mediterraneo.

Uma arquitetura intricada de objetos figurativos que chamariamos de
“rudimentares”, aparentes acidentes Ou rasuras concebidas por maos de autorias e
intencdes distintas vém implicar pactos delongados e profundos de visibilidade a um lugar
que sediou diversas batalhas, comércios e trocas cruciais ao ocidente, tomando-o como
acontecimento por meio de métodos [declinacBes] de raspagem, mergulho [do pincel],
mistura [de cores semelhantes], esfumacado, forca, gradacédo e espacamento da impressao
da tinta tdo [diabdlica e propositalmente] despidos de intencdo elaborada [a la belles
maniéres], isto ¢, tdo “indolentes”, que eles revelam uma posigdo de fato singular em
relagdo ao “fazer caberem seus meios” [os grafismos-signos] na historia que se deseja
“alcangar”, alavancando-a como tangivel aos olhos por uma eco-termometria-leitura de
cores, riscos e posturas sobre as linhas [rastros] e as massas, as substancias [historicas]

ali em dialogo.



Como em Virgilio (FIG. 30),” obra feita & lapis de cera, giz e 6leo sobre papel, 0
nome do célebre poeta figura como que rabiscado as pressas, enquadrado por um
retangulo de bordas que ora se fecham, ora se atravessam, e abaixo de um segundo
quadrilatero, este tampouco “reto”” ou aparentemente “acabado”, onde pingos de marrom,
borrbes de azul-claro e contornos “raivosos” de um vermelho escurecido figuram,

inexplicaveis.
Figura 30 — Virgilio (1963)

Fonte: site de leiloes CHRISTIE’S

No topo, de 1 a 4, numeracGes ainda mais “apressadas” pontuam uma espécie de
sequéncia debaixo da qual riscos se entrelacam, espacadamente, [gaivotas?, anzois?,

pingentes?, cabelos?, jorros?] a velozes gradagcdes de um verde escuro ou & manchas

7 Disponivel em: < https://www.christies.com/en/lot/lot-6285729/>.



brancas minusculas, o olho logo se fixando mais num tempo de ndo-finalizagdo como “o0”
projeto por inteiro da pintura, e ndo buscando nela, evidentemente, quaisquer tracos,
literais ou metafdricos, das obras do poeta Virgilio. Assim Roland Barthes se endereca a
esta obra, e a Twombly no geral:

A letra, feita por TW — o oposto de uma letrina —, é uma letra tracada sem
capricho. No entanto, ndo € infantil, pois a crianca capricha, faz um esforco,
morde a ponta da lingua; trabalha com afinco para dominar o cédigo dos
adultos. TW, ao contrério, dele se afasta, sua mdo arrasta-se, € sem energia,
parece entrar em levitacdo; dir-se-ia que a palavra foi escrita com a ponta dos
dedos, ndo por asco ou tédio, mas por uma espécie de fantasia aberta a
lembranca de uma cultura morta, cujo vestigio € constituido por algumas
palavras. Chateaubriand: “Nas ilhas da Noruega estdo desenterrando algumas
urnas gravadas com caracteres indecifraveis. A quem pertencem essas cinzas?
Os ventos ndo sabem.” A escritura de TW € ainda mais va: é decifravel, mas
ndo interpretavel; nem por isso deixa de ter a fungdo de traduzir esse “vago”,
que impediu TW, no exército, de ser um bom decifrador de codigos militares
(I'was a little too vague for that). Ora, 0 vago, paradoxalmente, exclui qualquer
ideia de enigma; o vago ndo combina com a morte; 0 vago estd vivo.
(BARTHES, pgs. 144-145, 1990).

Que pode ter o corpo a se entender, entdo, com este gesto de vagueza que traga
sobre a pagina para deixar nela a impressdo de uma velocidade, de uma forca, de certa
lassid@o que esteja contraditoriamente a extensdo de tal “conteudo” e seu salto historico?

Como pode a danca das bailarinas de Alarma de Silencio estar paralela a essa
quase-colagem de multiplos atributos textuais [forcadamente, ali, entre nos e o
acontecimento-Virgilio, a nossa leitura dele] que ecoam tdo-somente pela vibracdo
articulavel de uma assinatura no espago?, uma vez que certamente o Virgilio de Twombly
¢ tanto “o peso da oralidade sobrevivente de um valor-Virgilio” quanto “a emanagao
cultural que ele sinteticamente comporta”, e na realidade, ainda mais, a contradicdo, numa
mesma tela, de ambos para reivindicar o trago?

Capazes de serem autoras de um problema gue ndo € particularmente de ninguém
ao mesmo tempo em que, corporeo, cabe a cada qual [espectador] entranhar, isto é,
pessoalizar por meio de seu acervo-carne, essas bailarinas demandam que nossas
coexisténcias a peca [ja que dali ndo nos movemos] liberem, como visto no primeiro
capitulo, canais de emergéncia, percepc¢ao, partilha e contradicdo que funcionam como
visOes diante de um espelho [para dentro], audi¢cdes pelas solas dos pés [que jorram 0
porvir ao sacolejar do corpo]. Diagramas populacionais de comunh&o e segredo passam
a rolar entre aqueles e nossos corpos.

O “penso que vejo [na peca]...” até onde elas nos deixam livres para hipotetizar se
arquiteta sob a condicdo de que outros tempos habitem “o presente” menos como

passados [pr]escritos do que como inconclusdes das vontades-motores de histdrias cujas



predicacOes serdo dancadas estando interdita a palavra; tendo seus temas de surgir das
violéncias de gestos iniciaticos. Valiosos porque s6 comecos de conversa, como se 0
rugido inesperado de um aluno que vem tentando “acordar” hd semanas fosse mais
precioso, a certo treinador, que meses de um treino exemplar, pois ali a liberagéo libidinal
despertou uma “espontaneidade de jogos e for¢as” como jamais vistas.

A apropriagdo de similitudes que decifram a logica de uma interatividade bésica
entre dois seres participa entdo de um desligamento brutal do “assimilavel” [formal], indo
adentrar no que ha de mais signico mas também mais informe no corpo, como as flores:
0 gesto quando vinculado a rememoracdo do ainda nao-formulado, ao vago ou a
traducéo, todas formas desviadas de “tatilidade” em relacdo aos objetos com quem
negociam o tempo. Esse desligamento destaca
que a. os alcances da forma humanas, ao grafarem certos fendmenos fisicamente além da
individualidade isolavel [corpo] que os projeta, tém de aludir, isto é, brincar com a
possibilidade de que haja mais de uma corporeidade montavel em seus esquemas entre-
membros;
que b. tais alcances [tais desejos de inscri¢do] ndo falam s6 por uma presenca que seja um
“si” [um ser identificavel especifico];

e que c. eles ndo dao conta da significacdo de uma consciéncia que possa a eles responder.

Retomamos a peca seguindo a ordem de desvinculamentos da estrutura acima para
exemplificar nosso argumento, aplicando-a a dramaturgia permanente dos olhos das
cinco:

Respectivamente, se tomamos a manutencdo de seus olhos (FIG. 31) em mirada
vaga, baixa, ensimesmada, sempre entre a “medi¢do despreocupada” e o “atentar ao que

nasce de si”, as seguintes proposicdes sao sustentaveis:

Figuras 31 — Florencia Martienlli, Tamara Cubas



]

Fonte: Alarma de Silencio, 2002, filmagem de Marcelo Evelin

a. “o olhar nao serve somente para ver, mesmo ali quando “ver” parecer ser uma de suas
acOes voluntarias”; ademais, hd outras fracdes do corpo capazes de visdo, de uma
percepcdo contemplativa tdo delinedvel como aquela que o sentido [dentre 0s cinco]
oferece”;

b. “aquilo que se vé ndo é sempre [um ou uma] coisa isolada, mas a totalidade de um
enxergar [é também uma forma de visibilidade], isto €, do que significa, mais que tornar
algo definivel, tornar o ato de por-em-vistas uma situacdo mais ampla de observacdo da
pluralidade envolvida ali”’; e

c. “quando ¢ desejado do olhar que ele veja, quando se lhe pede que replique, imperativa
e continuadamente, aquilo que ele mesmo supde que ja faz [olhar livremente], surge, dai,
ao corpo, um modo indireto de manifestar o que ele pode arrancar de si mesmo como
testemunho do que movimenta; e este corpo “dira”, entao: “vejo que se vé€”; ele transforma
uma acdo humana indicativa simples mas recoberta de um mandamento de atu-acédo em
gesto passivel da propria humanidade de que participa”.

Trés teorias, trés hipoteses surgem de um evento visual [um jogo sobre ‘olhar’] de
interlocutores embaralhados [“quem, o que olha?, o que é visto?” — perguntamo-nos o
tempo inteiro] cuja dramaturgia condicional [de partilha] e corporal [de acontecimento]
estd na despessoalizacdo vertiginosa que a nocao estendida de branco, de estilizar a peca
sob a qualidade ora impassivel, ora verborragica, sempre sem sujeito proprio, de
hermético e selvagemente falante, de sem origem nem orientacédo, desperta.

Como?

A tradugdo dessa vagueza locutéria diante da impossibilidade de estar fora da

obrigatoriedade do interpretavel é uma das chaves da peca. Que uma coisa ndo exista de



fato [atualizavel, concreta], afinal, ndo quer dizer que ela ndo exista de direito [em
hipotese, e nisto “possivel”, poderosa, articulando ser-de-imaginagdo com outras fragdes
do mundo]. O passado é seguramente 0 melhor exemplo dessas existéncias especiais: ndo
posso dizer que 1877 exista “de fato” — somente o presente € presente —, mas por centenas
de invocagdes literarias, documentaces politicas, registros pictoricos ou musicados, por
exemplo, é possivel trazé-lo [ao consideravel entre nos] “de direito”.

Essa dramaturgia que se estica e cessa, nunca findando num encadeamento que
com efeito ‘universalize’ 0S gestos universais, reiterando-0os como coisa-ja-circulada,
cria, como nas pinturas de Twombly, literais paisagens a acontecimentos que serdo
“transcritos” [ndo traduzidos!] entre os corpos de 14 e o de ca pela reificacdo da vontade
suplementar deste espectador dedicado a destemporalizar-se da ideia de obra [acabada,
montada, dada] para tecé-la em si [0 que ela é!] e dentro dele, isto &, tecer 0 que Vé se
movimentar junto a um espelho-ocorrendo interno que, incessante, prolifera suas duvidas
sobre o que € seu, 0 que é delas. O corpo-testemunha devém transbordamento: é furado o
limite de sua distancia, de seu espaco de recepc¢ao pacifica do que ela é delas, uma vez
gue a autoria comeca daqui — elas nos deram, afinal, 0 comego ao comeco.

Mas se a explosédo das bordas [onde deve estar restrito o texto ou a tarefa] de uma
pagina na literatura, nos diarios ou nos passatempos, se a vontade de se apossar de retratos
e pinturas para refazé-los, reiniciando-os por completo a0 mesmo tempo... se a
reproducdo exibicionista e indagante no espelho é capaz de teorizar sobre as liberdades
entre movimento e pensamento, mesmo que sob as custas de importar aos gestos certos
luxos semanticos [elas sdo secundarias em relacdo as forcas brutas de enunciacdo sem
ainda ter aonde ir]... se todas as homogenias que salientamos até aqui tratam da nogéo
do “espago de obra”, enfim, como uma querela entre a esséncia captada e a infinitude
alusiva povoada da intensidade de um rabisco, a excecdo e exagero luminosos que 0
“branco” representa nao poderiam ser mais paradoxais: eles apontam para um excesso de
predominancias vivas na neutralidade, ndo um “zero”.

Em outras palavras: no branco muito ja comegou. Antes que o corpo saiba do que
vai tratar ele ja € uma multiddo comecada. Esta-se a um passo aguém — na maioria das
vezes — dele.

Aquele mito do espaco virgem que citamos previamente, de uma zona
teoricamente ideal impassivel de interacdes e preservada de mutagdes, vem ao chdo. O
preceito da tela branca [pura, zerada] passa a conter graves inexatiddes, de forma que a

ideia de preenchimento ou de iniciagdo como propositivas de um tema que caird de cima



para baixo [“vamos comecar disto para atingir tais fins”], se pautada no principio de que
aquilo que comeca é tema ou narrativa entendida em seus contornos e assim transposta a
um espaco que as recebe sem perturbacdes, fica, em si, refém do fato de que tudo ja foi
contado a ndo ser que se tome o0 corpo como principio de uma conversa. Sobre 0 qué?

Sobre o ponto em que ele “desapareceu” para abrigar aquilo que o desmanchou.

Esta conversa, entdo... ela chegara em algum lugar?

Eis o diabolico jogo de Marcelo: “faremos uma pegca em que o outro lado da
interlocucdo esté, mais que perdido ou negado, engolido!; porque o desejo é estancar no
que a onda de dissolugdo do ‘si’ levantou... 10go, pedirei de vocés bailarinas os gestos
mais “brancos”, os mais BRUTOS, insensatos, delirantes, espumantes, pedirei que sejam
UM sonho, UM raio, UM tremor, UMA oscila¢do, UM choque oracular, UM grito mudo,
0 que mais impessoal houver dentro de si mesmas e que do modo mais informe e
desobediente e incognoscivelmente plastico possa se insinur.”

Os mais herméticos gestos ganhando, assim, ordem de existéncia musicada pela
dramaturgia, se acrescem também da autoridade impressionista [um “parecer que”
legitimo demais] de terem estado sempre ali. Se elas se movimentam tresloucadamente
sem um minimo acidente entre si, aquela danca obrigatoriamente ja aconteceu antes. O
que se assemelha propositadamente a um ENSAIO sobre o despertar e a uma
ESPONTANEIDADE plécida de possessao por forgas ocultas, se ndo as traz ao caos de
se esbarrarem, so pode significar que aquele é um rito mais que ciclico: ele fundamental
a vida, maior que o proprio viver. Marcelo ¢ Murphy “se aproveitam” de nosso pacto de
confianca de que os movimentos da danca foram calculados para criar séries de
movimentos, intervalos, relacbes e gestos dos mais incalculaveis e imprevisiveis
possivel.

Estilizacdo de uma farsa originaria, essa inundacdo alva que remonta também ao
cubo branco dos museus, no entanto, ndo é diminuida ou atacada enquanto ideologia de
recepcdo: ela é [repetimos] saboreada como puro fen6meno de multiplicacéo.

A capacidade que essa ndo-coloracao tem de liberar ja-impressoes, ja-devaneios,
ja-rabiscos, ja-propositivas, ja-inteirezas, ndo sé lhe acusa uma hiper-populacéo, mas em
particular uma des-hierarquizacdo das figuras de linguagem na acessibilidade de
acontecimentos cuja “conteudistica” desordena também a preferéncia de um-gesto-para-
uma-unica-significacao.

A altura do vigésimo terceiro minuto (FIG. 32), quando Florencia circula como

que numa embriaguez solitaria, ao canto direito do palco, desenhando seu solo que desliza



entre despreocupados ronds de jambe e empurrdes com 0s bracos ao ar e a propria frente,
espécie de pido em descontrole e repulsiva argumentativa ao mesmo tempo, quando esta
bailarina des-continua um dos segmentos da série para cair ao chdo, sendo seguida por
Mariana, que lhe observava circular ainda mais a direita, caindo ambas num jogo fixo de
olhares e posicionamentos que ndo parecem se enxergar entre si nem fazer da
proximidade um efeito da vontade de continuidade (FIG. 33), ai, e entdo, tais mulheres
se transmutam em figuras de linguagem e tomam parte de um procissao.

Esse pequeno “rabisco” de uma cena, que figuragdes da linguagem ele pede?

Estamos diante de uma metonimia?, no sentido de que “quando uma mulher vigia,
assiste a queda de outra, ela esta também lhe velando e resguardando o sofrimento, sendo
a mirada dedicada de uma a outra mulher um gesto da mdtua preservacao de valores de
toda uma coletividade-mulheres”?

Seria esse meio-abraco de acBes que findam no siléncio uma metafora?

Figura 32 — Mariana di Paula, Florencia Martienlli, Adriana Belbussi, Tamara Cubas, Natalia

Burquefio

Fonte: Alarma de Silencio, 2002, filmagem de Marcelo Evelin

Metafora “da perda da todas as mulheres quando uma ¢ trazida ao chdo”, ou seja,
acontecimento simbdlico da vigilia consternada e muda de uma zeladora que representa
todas as mulheres, e de uma segunda [no solo] que ali se digladiava entre operacfes
delirantes e perfeccionistas, sendo aquela danca sua vida?

Ou poderiamos ainda falar de um paradoxo, uma vez que é porque se detiveram
emudecidas que elas se falam, sendo essa finalizacdo da repressiva que as fazia oscilarem
sozinhas o que finalmente fa-las apreender em conjunto, como um conjunto, a voz que

falava por muitas delas?



Figura 33 — Mariana di Paula, Florencia Martienlli, Adriana Belbussi, Tamara
Cubas, Natalia Burquefio

Fonte: Alarma de Silencio, 2002, filmagem de Marcelo Evelin

O titulo da performance parece cada vez mais préximo do dispositivo tedrico-
fisico que ela deseja engenhar: quanto mais o que SE silencia [se subtrai,
epistemologicamente, de nossa capacidade de inferir por que aporte mitico, narrativo,
cientifico ou cultural o que acontece na peca acontece] dispara um alarme SOBRE a
propria dissipacdo [a atencdo entdo vai acrescentar, no momento em que o “penso que
isto seja...” escapuliu, precisamente o que faltava para que o acontecimento da pega
tivesse sempre sido [sendo, entdo] aquilo que SE pensava, isto é, aquilo que todas as
bailarinas e seus pactos e histérias e segredos haviam pensado, concebido, entre si] — mais
o acontecido é a Fisica de um SILENCIAMENTO, de uma PERDICAQ tanto
ritualistica quanto corporal para atender aos predicados dos tempos silenciados,
seja de seus corpos, mentes, desejos ou participacdes.

Um pacto de entendimento literalmente extra-ordinario surge de uma equiparacao
paradoxal do siléncio [como escolha performativa, linguistica] a vontade, ndo de
representacdo, ndo de apresentacdo, ndo de exibicdo, mas de fazer-se irradiado, sugerido,
insensato, pedinte, coletivo, mais-que-entendido, desafogado, autocolocado, alter-gerido,
por dadiva e dissipacdo, o que nunca teve vez naquelas sismicas historias.

O que Marcelo Evelin coloca a Comunicacdo, sugerimos, através de Alarma de
Silencio ¢ que a danga ¢ esta “bandeira branca”: ou ela comega dos tantos povoamentos
[performatividades da relagao com o tempo e com o “si mesmo” além das distin¢Ges real-

ficcdo ou privado-civico] que ja concentra, sabendo-se nem mais nem menos original,



nem mais nem menos atual que eles, isto é, ou ela se comec¢a dos muitos (im)pulsos e
contrariedades do corpo além do que a ele seja permitido negociar nas economias
mercantis, descreditando-os, tais desejos, como tendo um lugar de representagéo [palco]
e outro de verdade [vida-real], ou ndo se chegou ao ponto-branco, ponto-neutro do desejo
que é contar-se tendo a propria geofisica como partida das fundamentais questdes.

Paul Valéry tinha uma nocao semelhante dessa surpresa a possibilidade humana

de habitar um espaco fazendo-se experimentar e ressoar:

[...] ha outros movimentos cuja evolugdo ndo é excitada, nem determinada,
nem possivel de ser causada e concluida por nenhum objeto localizado.
Nenhuma coisa que, alcancada, traga a resolucdo desses atos. Cessam apenas
mediante alguma intervencdo alheia a sua causa, sua figura, sua espécie; e, em
vez de estarem submetidos a condi¢es de economia, parecem, ao contrario,
ter a propria dissipagdo por objeto. [...] Mas existe uma forma notavel desse
dispéndio de nossas forcas, que consiste em ordenar ou organizar nosso
movimento de dissipagdo. Dissemos que, nesse género [...] o Espaco era
apenas o lugar dos atos: ele ndo contém seu objeto. E o Tempo, agora, que
desempenha o papel mais importante...

Esse Tempo é o tempo organico tal como é encontrado no regime de todas as
fungBes alternativas fundamentais da vida. Cada uma delas efetua-se por meio
de um ciclo de atos musculares que se reproduz, como se a conclusdo ou o
término de cada um deles engendrasse o impulso do seguinte. A partir desse
modelo, nossos membros podem executar uma série de figuras que se
encadeiam umas as outras, e cuja frequéncia produz uma espécie de
embriaguez que vai do langor ao delirio, de uma espécie de abandono hipnético
a uma espécie de furor. O estado de danca esta criado. Uma analise mais sutil
ai veria sem duvida um fendmeno neuromuscular andlogo a ressonancia, que
ocupa um lugar tdo importante na fisica. (VALERY, pgs. 28-29, 2012)

O autor prossegue, entdo, para uma breve mas complexa teoria do meio da danca:

O universo da Danca e o universo da Mdsica tém relag@es intimas sentidas por
todos, mas ninguém apreendeu até agora seu mecanismo, nem mostrou sua
necessidade. Nada é mais misterioso do que essa percepcdo tdo simples de
enunciar: a igualdade de duracéo, ou de intervalos de tempo. Como podemos
estimar que ruidos se sucedem em intervalos iguais, soar batidas igualmente
distantes? E o que significa até mesmo essa igualidade afirmada por nossos
sentidos? Ora, a danca engendra toda uma plastica: o prazer de dancar irradia
a seu redor o prazer de ver dangar. Dos mesmos membros compondo,
decompondo e recompondo suas figuras, ou de movimentos respondendo-se
em intervalos iguais ou harmdnicos, forma-se um ornamento da duragéo,
assim como da repeticdo de motivos no espago, ou de suas simetrias, forma-se
0 ornamento da extensao. [...] Esses dois modos, por vezes, transformam-se
um no outro. Veem-se, nos balés, instantes de imobilizacdo do conjunto,
durante os quais o agrupamento dos dancarinos prop8e aos olhares um cenario
fixo, mas ndo duravel, um sistema de corpos vivos repentinamente congelados
em suas atitudes, que oferece uma imagem singular de instabilidade. [...] Dai
resulta esta maravilhosa impresséo: que no Universo da Danca 0 repouso ndo
tém lugar; a imobilidade é coisa imposta e forgada. [...] Mas, no Universo
ordindrio e comum, os atos sdo apenas transicdes, e toda energia que por vezes
neles aplicamos s6 € empregada para esgotar alguma tarefa, sem repeticdo e
sem regeneracdo de si mesma, pelo impulso de um corpo sobre-excitado.
(ibidem, pgs. 30-32)

Das assertivas de Valéry encontramos dois desdobramentos as nossas:



a. o0 potencial vibratdrio da danca de acessar outros tempos nao esta isolado ao corpo da
bailarina, uma vez que seu ressoar provoca um letramento interno, no corpo que
testemunha, dada a sua continuidade em reorientar o dispéndio corporal que a replica [a
bailarina] em si [nele], estando ambos, portanto, fora da cotidianidade e integrados numa
propulsdo microscépica, coreo-grafica [palco devém-sismografo], transferencial dos
sentidos; e

b. o trago ressoante do gesto de dancar ndo é oriundo da pura manutencdo “alegre” ou
“fidedigna” dos conceitos contidos no movimento [como se 14 acontecesse 0 corpdreo e
aqui o intelectual], mas producéo de fusGes de ritmos em corpos heterogéneos capazes
de ornamentar [suplementar] o espaco e o tempo como se estes fossem também figuras,
ornamentos.

Ora, vinhamos tratando até entdo da capacidade do risco, da grafia bruta, alusiva,
de ocupar um espaco sem finalidade e sob a crenca de que ndo ha vazios de sentido
[direcéo], de manter o movimento de didlogo de uma forga sobre uma superficie, mais
do que seu enunciado, vivo.

O risco [rabisco] complementa, atenciosamente, 0 caminho de uma “tram-agao”
[0 inicio de um contar que tem muitas direcdes numa so linha de gestos]. Ele denota que
ha mais a se fazer “diante do que esta ai para ser compreendido”.

N&o colocando um conteddo dentro da acdo, mas permitindo que a acao deixe
suspenso mais do que 0 necessario para sua troca, esse anonimato gestual que é certa
forca de implicancia pega emprestado do que ele percebe incompleto na figur-acdo de
uma totalidade tao claramente dialogica, “superiormente” vocal [como uma divinacao], e
a suplementa sucessivamente de reverberacdo [uma espécie de “sim, deixe vir, deixe vir
MAIS, ndo reprima o i-l6gico...], ao ponto em que ela s6 pode ser, absurdamente, um
ato de mostrar que nem tudo se vé com os olhos, nem tudo € preciso que seja clarificado,
visto: algumas projecdes, rememoragdes ou perguntas intimas pdem a necessidade de
ouvir, de contemplar, de emudecer, de pisotear, de cair, de “histericizar”, de langar algo
ao alto... para ir de frente ao que NAO SE CALA.

O siléncio de que essas bailarinas tratam ndo se fara com um indicador proibitivo
sobre os labios, com faixas amordacando bocas, através de maquiagens ou por meio de
trilhas sonoras alegoricas ou indutivas da castracdo da fala.

E preciso, antes, que todo gesto, série e nlcleo da peca carregue [ou entre-carregue
[ou entre-carregue-se]] sua propria interjeicdo sobre um “insilenciavel”, sobre o que “nos

possui para falar por si, tomando-nos como objeto de rito”. Devir-branco. Precisamente



por isso, como trouxemos mais cedo na tese, todo sinbnimo e figuracdo, todo
“personagem conceitual” ou alusdo, toda forma-universal e mistica formuldica do
GRITANTE habita o palco: loucura, sonambulismo, extravasar, delirio, insensatez, folia,
irracionalidade, onda, des-indentificacdo, dissipacdo, laténcia, desordem, dissonancia,
possessao, aberrancia fisica, entidade.

Hé& todo um bojo [léxico-conceitual-formal] que aponta para a imponderabilidade
de uma “linguagem civilizada” ou “autopropriedade inteiramente conforme com o
interior” na mulher como uma parte dos codigos da natureza progressista-harmdnica-
racional através da ousadia estilistico-dramatdrgica daquela danca em ndo separar o
supostamente irrepresentavel ou “sem tempo propicio” da voluntariedade da auto-tomada
como assunto da arte.

Né&o fica desmentido ou abalado, entéo, o senso comum, quando este prega 0 corpo
como uma estrutura de amortecimento [recalque] afirmativa, dignataria da sobrevivéncia,
quando ¢ “o real” que fica como excessivo [é dele que vém os choques] e o “intimo”
como quase-inviolavel [ou como paradigma da inviolabilidade, isto é, de seus limites]: é
tdo-somente [caso da peca] que ndo sdo necessarios truques para farsear a impossivel
coexisténcia das coisas como “o sdo” [isto é, como seriam] e das coisas como as
concebemos [isto é, como jogam conosco]. Novamente, como na experiéncia do
Demoénio de Maxwell, IMPOSSIVEL [utopos] e HIPOTETICO [ludens] se tornam
passado de um rito, presente de uma invisibilizacdo e projecdo de um tempo onde
dissonancia encontre lugar em jogos de comunidade, pleito e movimento comum.

Em outras palavras: ndo € que haja, entre “ser” e “perceber”, um abismo que
multiplica aos bilhdes as verdades [como se cada verdade fosse uma pessoalidade bio-
subjetiva]. A equacdo aqui se faz mais diretamente: nem toda desejo de colocacédo
fundamental humana a si e a comunidade de que participa € concernente a uma esséncia
figurativa (“nem tudo o que digo mostra a incompletude que me compele a me encerrar
num dizer, para assim tornar-me (til ou clara”), nem toda necessidade de ser se dirige
por uma colocacdo unicamente identificatoria e corporalmente sensatas [“nem tudo aquilo
que quer ‘‘falar” de onde eu [corpo] parto tem finalidades conclusivas, razoaveis,
I6gicas, obedientes™].

Como pode uma das mais dissipativas, vagalumescas e abstratas artes do corpo
acusar a mais vital necessidade de subtrair-se, licenciar-se [de] e até mesmo abolir uma
identidade que justifique, confirme, conformize e sintetize todas as razdes de seus atos?

“O gesto do artista”, concebia novamente Barthes, — ou 0 artista como gesto — ndo rompe



a cadeia motivadora dos atos, aquilo que o budista chama o karma, [...] mas a confunde,
a retoma até nao mais encontrar seu sentido” (BARTHES, pg. 146, 1990).

A danga contemporanea, produgdo menos de “novidades” culturais do que de
estranhamentos populacionais e filos6ficos, menos de subjetivacbes e mais de derivagdes
fisicamente contemplativas das forcas historicas, menos sobre “temas” do que sobre a
apropriacao de formas, tempos e procedimentos radicais de corpos (LEPECKI, 2016,
pg. 15), poderiamos considera-la uma contra-diccdo? Um modo revoltado do corpo contra
a obrigatoriedade de assinalar-se apenas com um dizer proprio e nos “proprios” [corretos]
lugares, dizer apropriado ao sujeito que Ihe danca e préprio a codificacdo que lhe torna
propicia [isto é, tendo um espaco menos perturbador de representacdo e para a
representacdo, onde seja permissivel dancar]?

Pode essa modalidade do movimento e autopesquisa ser, mais do que uma ruptura
dos tempos mercantis em direcdo ao tempo de outras insurgéncias e necessidades, uma
geografia constante de problemas carnalmente mensuradores [porque sempre passiveis
de exposicédo energia pelas quebras de significacdo denunciaveis pelo corpo], problemas
comunitarios?

Colocando essa interrupcdo espetacular da necessidade de reprimir para ir entdo
dar a voz, colocando como necessaria a vinda do que ndo cessa de ser comum e
nevralgico de volta aos corpos vivos que de tais silenciamentos participam, essa danca
ndo faria renascer uma gestualidade cujo poderio transferencial, transmissor, brota do
que, entre-humanos, é topica que nunca deixou de se articular: o que é este ‘NOS’, este
POVO, além do que seus representantes ou instituicdes possam sentenciar?

Se ela pode ressoar espacos e tempos em continuo desvelamento entre o singular
o plural, o pessoal e o0 impessoal dos assuntos inconclusos das comunidades, cada ndcleo
de nossa peca também pode simular teoremas intempestivos, economias corporais cujas
permutas e razdes [de estarem no palco] fazem dialogar e identificar muitas das -topias
de todas as épocas [distopias, heterotopias, utopias, atopias, “religiotopias’], Seus
espacos estranhos, intimos, de violéncia e de excecdo, por meio de nada menos que
CORPO - ou melhor, o corpo negado dentro do corpo.

Sejam excessos, excecoes, aberracdes ou faltas de lugar proprio, a REconcepgéo
de espacos [de rito] a supraentrega do ser ao que lhe des-racionaliza de um tempo
produtivo/consumidor [espaco que Bataille chamaria de pinaculo, APICE do ndo-ser],
esses tempos ndo levantam, no fundo, a possibilidade de que hd um corpo que nos falta,

ndo num sentido erdtico, romantico ou mesmo relacional, mas um corpo para ter o que



colocar o que os limites da pele ndo permitem?, uma espécie de “borda do si-mesmo”
que, uma vez transgredida, libere a lingua da coisa que ndo se sabe de todo o que é
justamente por ndo saber como manifesta-la?

Corpo que ndo tem funcdo nenhuma, pois ndo apresenta lugar de reiteracéo
interpretativa nem cumulativa, funcional, no mundo, mas que nesta auséncia mesma de
“papel” visita a diversidade de todos os lugares a0 mesmo tempo?:

Afinal, o corpo do dancarino nédo é justamente um corpo dilatado segundo um
espaco que lhe é ao mesmo tempo interior e exterior? E os drogados também,
e 0s possuidos; 0s possuidos, cujo corpo torna-se inferno; os estigmatizados,
cujo corpo torna-se sofrimento, resgate e salvagdo, ensanguentado paraiso.
Verdadeiramente, enganara-me, ha pouco, ao crer que 0 corpo jamais estivesse
em outro lugar, que era aqui irremediavel e que se opunha a cada utopia.

Meu corpo esta, de fato, sempre em outro lugar, ligado a todos os outros
lugares do mundo e, na verdade, estd em outro lugar que ndo o mundo.
(FOUCAULT, pg. 14, 2013)

Essa recusa do mundano que vai em direcdo a corporeidade de um transito
injustificavel sendo pelo prazer de abandonar-se, e cujo “alhures” encontrado, no entanto,
se faz nesta carne aqui, a desobediente, a encontrada em sua selvageria — que tem esse
preceito radical de uma renincia a ver com um gesto que ambiciona despir-se do “despir-
se para dizer”... para por muitas dizer?

E que desnudar, nessa logica do branco, ndo é “ir mostrar o invisivel”, como se
palco fosse excecdo a fungédo das coisas cientes ou civilizadas ou reais; desnudar, na vida-
do-palco, vida a qual aquelas bailarinas se entregam ininterruptamente de toda escuta de
si mesmas [todas dancam até hoje, todas mantém contato com Marcelo], desnudar é
revelar que os tempos das paix0es tidas como impréprias podem participar do visivel e
do real e do palpavel mesmo ndo sendo atuais, SE a manifestacéo carnal que a empunha
[traz & tona] se assume enquanto LINGUA. Idioma, portanto, da forca.

Gesto de trazer a forca a forma sismica no levante de uma silenciosa
particularidade corporal aparentemente feita consigo mesma, isto ¢, “como uma louca”.
Forma cujo contexto que a figura, sua subtracdo implicita no ar que a musica auxilia a
polinizar freneticamente, € precisamente o que a afirma como dendncia. Alarme.
Esconder o que se tem explicitamente, afinal, € duas vezes mostrar que se possui coisa
de valor. E como realizardo, entdo, essa empreitada de uma lingua muda em cima da
auséncia das ciéncias [acordos] de significacdo, essas bailarinas? Por meio de uma peca
“sem principio”, com 0S pés sobre um tempo que ja comegou, por gestos que se baseiam
na indiscri¢do das proprias assungdes repetidas, testadas, que lhe surgem nas tomadas de

espaco como choques no epitélio do rito.



A questdo é que, como ndo se parte de um referente individual [ndo ha
protagonismos, arcos dramaticos que fagam alguma delas variar internamente, logo, por
uma psicologia cénica], também serd circular, rodopiante e espectral, ou seja, impedido
de ser finalizado, de ter finitude, aquilo que esta sendo demandado para ver.

Como se a énfase no siléncio entre elas redobrasse o alarde, o “olhe, aqui!”, a
suposi¢do de uma existéncia [de uma coeréncia] se suplementa do que ja pode ter existido
[uma vez que, se a carne o sente, sente-o0 com sua memaria]. Um desfolhar de hipoteses
da coexisténcia das mulheres com suas forcas de sonho, perda de si ou
autoquestionamente, todas estas hipoteses literalmente cosmoldgicas, nasce de um
exagero corporal paradoxalmente silente. Uma cena parcialmente passada [existida, feita
reconhecivel mas hipotética, ali no gesto], acessoria e fruto do repertorio que todo
espectador carrega, se une a coercao de todas as forgas que sustentam esta mesma hipdtese
da situacédo (cultural? social? sensivel? abstrata?) por inteiro que ela veio a ser.

As bailarinas parecem entéo, o tempo inteiro, nos acordar no meio do escuro,
sibilando que facamos siléncio e olhemos mais de perto, para testemunhar um
microfuncionamento absurdo em qualquer parte da Noite e que s6 poderia ter advindo
dela, desta “outra hora dos acordados”. Nessa danga rabiscada, sempre meio-finda, meio-
apontada, sacodida, possuida, ganhadora de raizes que se logo se desprendem, o corpo se
assemelha a um blocos de folhas brancas onde se rasuram palavras, rasgos ou garranchos
sobre o que ndo se sabe [ainda] que sera iniciado. “A obra” esta a nivel nautico... mas sem
uma embarcacao que a venha aportar... reportando, retorcida, sobre a textura das aguas e
suas criaturas. A inscricdo dessa totalidade do [ndo] ser na propria geografia de suas
origens-sensacao, essa inscricdo ndo totalmente anunciada,
quer venha de um substantivo solto, ainda sem peso, utiliza-o como teste de pesar, ou
ainda de planar;
quer surja de uma gestualidade aberrante tornada repetida e sem tempo determinado, fara
dela ponto de equilibrio ou dissonancia em relacao as outras [bailarinas];
quer parta de um conceito de dispersdo dptica para ampliar a forca do desejar ver-visto,
mobiliza a visdo para o0 excesso de estopins que ela mesma conjuga como forcas para ler
por dentro de suas visceras.

Um curioso intercambio comega a se delinear, sem fim, entre “acontecimentos”
[sociais, fisicos, intimos, linguisticos, abstratos, universais], “modos de dizer”
[questionar, afirmar, negar, apontar, pesar, excetuar, emudecer] e “tempos de transitar”

[recuar, examinar, perceber, passar [por], deixar-se, atravessar, acolher].



Mas dizemos “sem fim” porque a danca parte de um infinito e nele se finaliza, s6
comegando ou cessando pelo mesmo gesto de voluntariedade? No. E antes a obra que,
ndo tendo acabamento, melhor serve para compactuar com os empréstimos de corpo que
a tornam diversas obras num espaco de partilha s6: 0 corpo que se carrega.

Um estudo do povoamento no branco gera quantos conceitos sejam plausiveis da
parte de quem as vé. Mas quando, dentro do palco, fazer esse visto [a organizacdo das
células da peca] é compartilhar também de algumas emoces deixadas ao silenciamento,
aquelas bailarinas somam aos pés-ouvido um gesto-alarme decerto deveras complexo, no
pouco tempo que ele tem, para mobilizar a amplitude de seus casos. Decepado de
contextos ou pré-textos identificaveis, 0s movimentos naquele palco precisam alardear
sobretudo a fracdo NAO-VISIVEL do que os pds a espiralar, como se o banco de onde
alguém se levantou ha décadas para nunca mais retornar fosse a desaparicdo a que se
alude, por impossibilidade de enunciar sobre o que sumiu dos cinco sentidos.

Sociologias rapidas mas inteiras, hipoteses robustas, cenas partilhadas, certezas
vividas e fantasmas intimos [de nosso lado] despontam momentaneamente num clardo
provocado por essa dramaturgia do branco [do que n&o esta la estando].

S6 que mesmo este “breu” de nossa Comunicacao constitui uma légica. Isto é:
“até o absurdo, 0 insustentavel, o indizivel, o inconcluso do mundo esta no mundo”. O
palco devém esse resto da matéria [fugitiva, Todo-significante, “all-signifying ] que sera
preciso ir buscar com a consciéncia de que ela, enquanto lingua despertada, ndo vai se
alcancar, tendo entdo [nosso testemunho] de contentar-se com a hiper-producao de
tempos vividos.... no mais infimo entrevisto.

Poderoso jogo. Tudo isso s6 acontece, contudo, sob uma condicdo: a de que no
corpo esteja impressa a mesma intransitividade transitéria que o leva a continuar
inscrevendo o que pré-ssente. Em outras palavras: de que ele seja forca e des-
individuacio ao mesmo tempo. PREVISAO e lingua-do-futuro.

Logo quando a branquiddo supostamente lhe esmagaria a capacidade de
experimentar as proprias hipoteses de uma existéncia solitaria, “intelectual”, puramente
“abstrata”, essa danca-teorema vivifica na coreografia de vibragGes, ecos, sonhos e
segredos de tempos e paisagens radicais de disfuncdo demasiado corpdrea. Ambiéncias
[estados de perder-se do ser] que, quanto mais se despojam de propdésitos claros, mais
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clareiam a despropor¢ao que ¢ “a outra vida” de todos os gestos que “valem” “para nada”.
Como ndo duram em seus atos herméticos nem desdobram consequéncias além de sua

prépria execugdo [sdo mais “padeceres a...”, essas maneiras de dancar escrevendo que a



danca tudo pode questionar considera o corpo como um lugar de folhas, obras que obram
por ele tdo multiplas quanto sO passiveis de acesso se consideradas em seus
desprendimentos violentos.

E no que ele se despede do proprio senso, ent&o, que 0 corpo mostra o que é mais
insubordinavelmente necessario colocar em paralelo de busca e circulagdo frente a sua
comunidade e frente as dimensfes da existéncia que lhe exigem linearidade, civilidade,
sentido funcional e coeréncia. Eficacia da comunicacéo.

Inscrever a partida dos sentidos [fisicos, linguisticos] e do sentido [funcional-
vital], mote das acbes da peca, em nos, seria enlagcar uma conectividade com o “todo”
com o qual somos com ELAS, despindo-nos da vontade de daquele acontecimento ter
uma Unica conclusdo ou centro? “[...] O gesto, [afinal], ¢ a soma indeterminada e
inesgotavel das razdes, das pulsdes, das preguicas que envolvem o ato em uma atmosfera
(no sentido astronémico do termo).” (BARTHES, pg. 46. 1990)

Aquelas bailarinas parecem questionar o tempo inteiro a que se reduzem nossas
capacidades de atestar por n6s mesmos quando é impossivel, em sentido estrito, que haja
algo univoco, linear e duradouro como uma produtividade de sentidos, eficacias e
transparéncias como unico modelo de existéncia, e que tal produtividade possa estar
limitada, ademais, aos fendmenos de “identificacdo” e “funcionalidade” continuas, junto
a uma estratégia mercadolégica da vida.

Que a existéncia das ciéncias do corpo esteja restrita a educacdo fisica ou a
enfermagem, a medicina ou a psicanalise, a fisioterapia ou a biologia, e, ademais, que a
possibilidade de reunido com tais movimentos de incoeréncia, gozo, insensatez, expurgo
e repovoamento [com nosso proprio corpo] esteja restrita e fechada, por senso comum, a
suposta animalidade ou festividade mais ou menos liturgica da cultura popular ou a
exemplaridade racionalizavel das coordenacdes olimpicas e belas das companhias de
danca que ocupam caros palacios de arte, para a danca contemporanea, é puro exercicio
de coercdo, repeticdo, marginalizacdo e empobrecimento.

Para os bailarinos e bailarinas, pior: ¢ apagamento de uma possibilidade de
reclamarem a propria vida pelos tipos distintos de meadas da memdria através das quais
eles se contam, se legitimam e também se acessam, se questionam, refinam seus oficios,
alcancam outrem com suas propostas de danca. Significa, mais do que aniquilar uma
forma de cultura [ndo s6 da cultura, mas de fazer-se em cultura], extinguir essa particular
arte de “se testemunhar” [0 que é de assunto de todos] que encontra nos movimentos mais

voluntarios alguma forma de chegar a esse “mais que a si mesmo” por uma realidade que



Ihes € propria, porque é propriedade carnal, corpo-grafica, neles, de lembrar, permitir
indagar e colocar perguntas sobre o que vira.

O estado da danga de que fala a sinopse da Alarma de Silencio, “estado fisico de
alerta”, e de que se utiliza Paul Valéry para descrever tal arte, “no transe hipnético, o
estado da danga ¢ criado” torna-se
0 a. sublevante literalmente inter-vibracional, produtor de um entendimento pelas
visceras, e pleonasticamente coletivo “de uma linguagem s6” [0 porem-se a ouvir
juntas], e
b. o ativo palimpsesto oracular desse desejo que esta “por ai” para ser reclamado pelo
sonar dos pés-ouvidos.

Vontade de FORCA de RITO que fala por todos num s6 “aqui” de muitas
paisagens dispersas pelos diversos membros a vibrar, saltar, pousar, posar.

A negacédo radical da l6gica de uma arte “apropriativa” [de qualquer problema ja
feito metodologia ou obra pela “boca” de um outro] se alcanca por essa dobra no
DESTINO de onde partem, por onde se indagam que fale, e aonde vao os sujeitos da
danca: ndo ha mais bailarino(a) que ali se perpetue no singular, ndo ha mais autoria no
sentido estrito do termo [é delas, mas sobretudo que as forcas que as retiram de si],
portanto ndo pode haver obra pessoal, nem tampouco “uma unica” a levar como
interpretacéo.

Ha a montagem de intricada paisagens de siléncios, decerto, e ela demanda uma
acolhida extrafisica [de nossa parte, do que acontece ali] para que o testemunho lhe
implique o desfile elétrico de ritos que sdo ecos inconclusos mas transformados em
jubilos de recepcao comunizada, redes de historias entre mulheres, davidas sobre nossas
existéncias frente as delas, perguntas sentidas como éticas antecipatorias sobre um porvir
onde tais silenciamentos ndo se reproduzam. Entre a danca e a filosofia pensada como
crise da coexisténcia do corpo com as ideias que sustentava, a proximidade se
reafirma. Como no Sécrates ao espelho, as demandas € quem primeiro rabiscam as poses
[os acordos de si consigo], as vontades de representacdo ou de analogia, 0s lugares as
emoc0Oes, as mensuracdes do retorno ao jogo do social, o tempo das existéncias alheias
no si.

Barthes, novamente, também o sabia bem:

No zen (japonés), a esta ruptura brusca (por vezes muito ténue) de nossa légica
causal (simplifico) chamam: um satori: por uma circunstancia infima, irrisoria,
aberrante, bizarra, o sujeito desperta para uma negatividade radical (que ja ndo
¢ uma negacdo). Considero os “grafismos” de TW pequenos satoris: partindo
da escritura (campo causal, talvez: escrevemos, dizem, para comunicar), sao



como estilhagos indGteis, que nem chegam a ser letras interpretadas, que vém
anular o ser ativo da escritura, a malha de suas motivagdes, mesmo se estéticas:
a escritura ja ndo habita nenhum espaco, é totalmente demais. N&o é neste
limite extremo que comega verdadeiramente “a arte”, o “texto”, todo esse “para
nada” do homem, sua perversio, seu esfor¢co? (ibidem).

Habitar o “nenhum espago”. Estar sempre em “outro lugar”. N&o articular
“nenhuma fungdo”, comegar do “nada” e “sobre o nada” — quanto menos a performance
das bailarinas na peca parece ter uma especificidade diante da presenca ali [razéo dos
movimentos entre si] ou da exemplaridade de um corpo-tema [coreografia como clareza
de uma substancia], mais ela especifica a acessibilidade a linhas temporais, energéticas,
figurativas, nominativas... para encontrar pelo corpo uma suficiéncia epistemoldgica
sempre vasta e eficientemente in-atual a expressdo daquela desobediéncia [até para si
mesmo]. Inatual, aqui tratamos, no mesmo sentido que Giorgio Agamben elenca para
caracterizar a contemporaneidade como uma néo coincidéncia do individuo com seu
proprio tempo, sendo capaz no entanto de produzir apreensdes sobre ele a medida em que
salta anacronicamente entre todos os outros (2010, pgs 58-59).

A crenca de que esta danca [curiosamente apelidada de] contemporénea é um
fendmeno original ao século XX e que sucedeu a tipificacdo moderna na ruptura do balé
classico, como enuncia Evelin® (2021), castra-lhe a capacidade de ser reconhecida como
“um pensamento que atravessa uma pratica artistica, uma pratica corporal” (ibidem)
sujeita as proprias epistemologias, teoremas, e negacdes, e as proprias linhas de criacéo,
de forca e de producdo de saber, e mesmo de resposta aos instrumentos de linguagem
vigentes as épocas.

O atravessamento desse pensamento particular sobre o corpo torna-o fundo de
uma intima relacdo com a eletricidade cujo traco de onda, de inscricdo propria do
tremor, carrega, junto de sua ressonancia, também o equilibrio frequencial que Ihe faz
aumentar a amplitude de “fala”, isto é, a distancia daquilo que nele ja NAO esta imovel.
Nosso corpo de testemunha ganha, DENTRO DE SI, NA CARNE, dimensdes, conceitos,
percepcdes, modos de entendimento que ndo possuia antes. A biologia, decerto ndo
literalmente, mas NADA menos intelectual-fisiologicamente, PORQUE o corpo néo é s
massa de células, mas ciéncia de si, a biologia é radicalmente desafiada. Por um instante

[e de novo, e de novo, pois seus movimentos sdo canetas de trovoada em nossa viscera],

8 <https://www.youtube.com/watch?v=a4gvlaGJGr8&ab_channel=GeleiaTotalPiau%C3%AD>. Minuto 2
em diante.



nés somos o dancado. A vida de nossa parte se confunde, carnalmente, com o
movimento de uma contestacéo vinda de outro lugar.

Estar no tempo [memoria-até-aqui] e ler o tempo [coexisténcia do visto com a
chegada da coisa vista] pdem uma heterogeneidade maxima ao que exista de comum ao
comum, isto €, ao futuro de n6s. Quando as bailarinas esta heterogeneidade deixa passar
0 pensamento de uma coisa mais que viva, alardeando-se, uma vez que suas vidas esta
no encontro com o “inicio” da conversagao [performance]... fica inferido a nos que, junto
da dramatizacdo das energias inlibertas do viver, e somente a ela, 0 corpo devém também
fundo branco, cena, acontecimento de experiéncia.

Palco.

Num Unico golpe, a espacialidade que nossa carne adquire de fato se percebe
homogénea as forgas de rito e ndo-silenciamento que ocupam a peca.

A rememoracédo de um gesto ficticio sacado de ndo se sabe que tempo ou situacéo,
das incognitas iniciais que demarcam 0s ensaios ao que se atualiza sempre diferentemente
no instante da performance, tem as mesmas propriedades de cognoscibilidade que a
branquiddo que uma cenografia povoada de existéncias ritualisticas, a principio, faz
estranhar que possam existir, e 0 mesmo se aplica ao corpo nosso, que devém pesquisador,
gestuo-logista [espelho as proprias vontades de gesto, ou melhor, dos gestos impréprios
com vontade] e oraculista de si [auscultador do que seus deslocamentos internos lhe
reafirmam que vem vindo ai].

“Que alguém comece a dancar”, gesto de forcar no existir a danga, ou seja, 0
inicio de sua eletricidade molecular, fica no mesmo patamar que “movimenta-SE em
nome de algo alguma coisa”, forca impessoal de multiddo, na danca, de diversas
existéncias.

A implicacdo de um contetdo [levantar da bandeira] posto em transmissdo se une
ao sujeito que é sua propria co-acdo, cuja finalidade € por sua vez tratar de se esvaziar do
excesso que aquela “conteudistica” imanta. O materializado por aqueles corpos, longe de
ser a mensagem, estd no fundo de sua desaparicdo: foi a elétrica que o abismo das
mensagens [de ter algo para DIZER, isto é, para tratar com palavras] deixou. Captamos o
gesto da “risc-a¢do” [exagero do riscar que se empolga no inicio de seu trago], da
linguagem corporal em seu gerundio espiralar, louco, cada letra que se apaga
denunciando a inconsisténcia do alfabeto que a faz existir singular, e ainda mais

especificamente o fundo sobre o qual ainda se insiste em falar para “consensuar”, para



produzir acordos sobre concordancias. Falar para qué?, ou melhor, sobre [em cima
de] qué?

Ora antes: entregar-se ao fundo. Ao transe alvo.

Repetimos: nele estdo todos os insatisfeitos comecos, todos os lapis com todas as
escritas, dicgdes inacabadas, paralisadas, incertas:

Como sabemos, o que faz o grafite ndo €, na verdade, nem a inscri¢cdo nem sua
mensagem, é a parede, o fundo, a mesa; é porque o fundo ja tem existéncia
total, enquanto objeto que ja viveu, que a escritura, sobre esse fundo, torna-se
suplemento enigmatico: o que perturba a ordem é o que estd demais, em
demasia, fora de seu lugar; ou ainda: é porque o fundo nédo é préprio, é
improéprio ao pensamento (ao contrério da pagina branca do filésofo), e logo
inteiramente proprio a tudo o que resta (a arte, a preguica, a pulsdo, a
sensualidade, a ironia, o gosto: tudo o que pode ser preenchido pelo intelecto
como catastrofes estéticas). (ibidem, pgs. 151-152)

Sujeito dos desejos ocupados por uma desordem bibliografica, o rabisco
desenvolve um método de rastreamento da predicacdo pulsional [passional] e vibracional
[elementar] dos empenhos humanos sem finalidade propria.

A acessibilidade que esse panorama emergencial de ressonancias deixa implicita
como uma paisagem de forcas de panoramizacdo do tempo buscando corpos nos permite
alcancar pelo menos trés elementos da cultura através da danga que contemporaneiza tudo
aquilo que ela pode ar-riscar do processo de trabalho daquelas bailarinas para tratar. Isto
faremos por meio de trés analogias ao rabisco “twomblyano”:

1) De onde o traco parte: ¢ a localizagdo de um “advir” que “se adverte” daquilo
que ele quer glosar de uma posi¢édo histérica como maquinario de poderes
corpo-aderentes; o olhar da bailarina sobre sua colega de palco, como
elaboramos, estaria entdo a nivel de rastrear na duracdo do olhar de mulheres
entre si as espécies de lutos, emudecimentos e tragédias por que passam,
reconhecendo-se de um modo que as solidariza; danca de solidGes, danca de
solidarizacdes;

2) Aonde o traco vai: denota a direcdo que o desejo descobre como incémodo
nessa hipdtese de cena, isto €, aquilo que fica perturbado num corpo que
assumimos [nés] enquanto contraditorio, porque, abarcando voluntariamente
algo nele que lhe inexiste particularmente, ele é, ademais, a frase de uma
relacdo impossivel, de uma troca invalida, de uma permuta como que
inexistente entre aquelas duas [ou mais] mulheres [ou lembrangas ou
projecdes]. O que a pega acusard o tempo inteiro € uma série de descargas

irrealizadas de modos de desejar legitimamente que remontam as forgas que



assim os fizeram, forcas de excentrizacdo, de violéncia, de simbolizacdo, de
apagamento e de clausura, por exemplo, possibilitando-nos, enquanto leitores,
uma ampla cartografia de contra-vozes historicas através do corpo feminino;

3) Aimpureza que o trago deixa: trata da pregnancia de uma perturbagéo como

sendo a querela em si do processo que a cicatriza, deixando vibragdes, marcas,
relevos; parte grafica e excedente da historia, intima, mais coletiva que as
teorias externas e impostas de coletivizagdo porque referente a um corpo que
foge do “si” para alcangar justamente seu apagamento [silenciamento].
Defendemo-lo, esse territorio rasurado, como ‘“a contra¢do de dois
problemas”. Que entre aquelas cinco bailarinas possa haver a sobreposicao de
dois ou mais hermetismos que remetem a um codigo que circunda uma
insatisfacdo em aquiescer que ndo pdde ser de todo satisfeita, isto é, atualizada,
a existéncia desse hibrido “impossivel-compartilhado” passa a ser uma camara
de ensaios propriamente corepolitica (LEPECKI, 2012), ctpula do oraculismo
das batalhas entre os corpos e as imagens que eles chamam para com eles
compor um novo tempo de relagdes.

O que essa praxis que valoriza a rasura bruta dos gestos mais inemorriveis
implica a Comunicacdo Social, ja podemos afirméa-lo a mais, € uma relacdo sismografica
[preventiva<->encenadora-ritualistica] com certa parte violenta, ndo-formulada,
disforme, “multimidia” [por sem lingua ou veiculo definido], “protética” [alusiva],
indagadora [impertinente], “manifestada” [colossalmente localizada num surto de
expressdes] da relacdo do individuo minoritario contra as forcas historicas que dispdem
de seu corpo para canaliza-lo obediéncias, funcionamentos “frutiferos” ¢ aquiescéncias.

A aproximacdo dessa arte do corpo ao chdo paisagistico que ela dissipa para
recolocar problemas de coexisténcia considera o carater revoltante dos movimentos
propriamente indignos que sua “baixa da taxa¢do” contra a norma, sua forca de contra-
lei, ¢ uma deformacéo transmissora do que ndo pode vir ao olho publico. A danca seria,
entdo, a mais “louca” [perturbadora], a mais delirante, a mais violenta das metodologias
de criacdo de sensacdes quando se trata de “cercear” certo territorio que LUGAR DE
RELACAO s6 o é pelo brotar de uma tensdo dissonante entre a. tais corpos consigo
mesmos e b. entre eles e tais corpos de assuntos com aqueles de sua considerada
comunidade.

Essa danca produziria, antes de um “contra-corpo”, todos 0s corpos de que é

preciso desviar. Mais uma vez, a criacdo de um campo se d&, ndo por sua negativizacao



ou pela exibicdo de suas repressdes, mas pela apelativa a forca fisica que todos os brancos
provocam. O que derrapa na sensatez e na biopolitica do corpo feminino e fa-lo acusatorio
de uma intolerabilidade sem lugar ou razéo — € intencdo desta tese captar.

Para alcancar essa violéncia sem campo fixo [porque excludente de todos os
campos de heterogeneidade], necessitamos de um terceiro meio, de uma jornada na
corporeidade andnima da sensacgao, esse rio criador de espagos a que o corpo que danca
fora do tempo e fora de uma danca feita a tradugdo ainda assim se presta a especificar,
pesquisando-se nas infancias, nas faltas, nas separacfes, nos exageros das cinturas,
cabecas e pisadas, nos sonhos, nas euforias, nos auto-desentendimentos, no que [se]
ouvia[m] e que ndo se esqueceu em algum lugar do corpo, no constrangimento, no
“barulho”, na dor.

No que cada bailarina sente que € préprio as suas perguntas, enfim (porque
compde com os enunciados do que se lembram se propagando, se indagando por elas,
as sensagoes).

Debrucemo-nos agora sobre o encontro da folha com a sensacéo.

2.3. Fantasmatica da dimenséo
Sustentamos o poder filoséfico, indagante, oracular que o pensamento

dramaturgico coreopolitico detém na criacdo da danga.



Conceituemos, agora sua estratificacdo, pois na etimologia imediatamente pratica
da coreografia nasce também uma forca de ordenar cuja ambicéo é o compor sobre [em
cima de] um campo de ideias, tornando-as algo da ordem do lugar.

Palavra estranha, afinal, esta que concentra a0 mesmo tempo uma colocacéo e
aquilo que Ihe pde junto — isto €, com o qual ela é junta disjunta. Uma coisa s6 em duas.

O pesquisador, critico e professor do Departamento de Estudos da Performance
da Universidade de Nova York André Lepecki rastreia o primeiro uso impresso da palavra
“coreografia” (2010, pg. 14) no inicio do século XVIII. Em Coréographie ou I’Art de
Décrire la Danse, Par Caracteres et signes Démonstratifs, a época da corte de Luis XIV,
Raoul-Auger Feuillet, coredgrafo real, parece acrescer a etimologia grega de “grafia do
[transe] circular”® uma distingdo funcional de papéis na criagdo do balé: o coredgrafo
era aquele que transcrevia 0s movimentos concebidos por um mestre-de-danca [figura
outra], deslocando a superficie bidimensional das folhas em branco a neutralidade de um
chéo por onde o espetaculo pudesse terraplanar.

Espécie de notacdo de uma fantasia espacial onde a inscrita e 0 inscrito se
bailavam sem a oposicao da superficie que Ihe atrita [metafora das forcas invisibilizadas
da dramaturgia, para grafar apogeus espetaculares sobre personagens e espagos “lisos”,
“neutros” de idealidade circunstancial], a coreografia surge, como pratica, para

estabelecer o que cada corpo deve alinhar na participagdo de uma grande escrita:

Interessa aqui a precedéncia do desenho diagramatico sobre a execucdo da
danca: a presenca do corpo dangante toma lugar gragas ao plano prévio
desenhado na pagina em branco — precedéncia do virtual sobre o atual,
soberania do virtual sobre o atual, que determina e autoriza a qualidade de
presenca e os regimes de visibilidade do corpo dangante. [...] ho método
Feuillet, o dangarino move-se mantendo os lados do livro sempre paralelos as
paredes da sala, e as folhas sempre paralelas ao chdo. Segurando o livro na
horizontal, o dangarino move-se como se o chéo se tratasse de uma pégina.
Ainda mais: dado que Feuillet significa, em francés, “folha de papel”, as
multiplas dobraduras desse plano de composi¢do muito particular colocam
como chdo da dangca o nome daquele que funda a danca como transitar
codificado de um corpo-hierdglifo movendo-se no espaco branco da folha/chdo
(ibidem).

Antes do movente, do sonoro, do plastico, antes mesmo do corpo, entdo: o chdo.

Mas ndo qualquer piso. Ele deve ser uma lamina de branco, a escolha por um
comeco tdo desimpedido em seu comecar e por um alisamento tdo evacuador das suas
proprias evidéncias de preceitos — ele existe porque ja existiu em designio, em desenho —

, que a melhor origem & danca passa a ser a auséncia de contradi¢des a concepg¢do humana,

9 Khorefa (danca; danca grega tipicamente circular) + Graphein (escrita). Disponivel em:
<https://www.infopedia.pt/dicionarios/lingua-portuguesa/coreografia>.



isto é, de qualquer externalidade que pudesse Ihe fazer contraponto as razdes de poder
que o chdo deixa livremente serem sublinhadas, cada corpo escrevendo seu “papel”, a
sensatez de uma marcha que se entende por fraseamentos ora circulares, ora lineares, mas
sempre logicos nesse ideal das linhas de sensagdes ja escritas.

O que acontece na pega é seguro... pois “morre” ao crepusculo do espetaculo, ndo
importa a densidade ou complexidade de suas emocdes ou arranjos dramaturgicamente
olimpicos.

O que a corte francesa encenava ou lia nos cerimonialismos palacianos,
cotidianamente, a maneira de uma geografia do corpo sagrado e de uma febre pelas
mitologias classicas, 0s bailarinos e bailarinas transcreviam em grandes megalomanias de
personificacBes, réplicas, populacdes, coletivos, hierarquias, tragédias e dramas
historicos, reescritas simbolicas de uma obediéncia aos direitos e designios divinos
projetados sobre o palco onde ndo deveria haver, metaférica e literalmente, nenhuma

“ranhura”.

Figura 34 - SARABANDE
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O ballet fundava no centro do coreografico um “ja-ai” glorioso a cujas linhas de
implantacdo corpdrea os bailarinos atendiam por compreensfes de papéis politicos,
romanticos e caricaturais [musicalidade do enredado verticalmente implantada sobre os
corpos] encadeados por mitologias de onde eram extraidos os arcos de movimentos
humanos que se produziriam, em teoria, “naturalmente”, “magicos”. Nao havia oposi¢édo
aqueles corpos que, no entanto... ndo dancavam fora da mais estrita linha arranjada, mas
sob a literalidade de contrapontos causais.

O destino tragado na folha duplica, portanto, da danga, a “tumba” ambulante que
os bailarinos ja foram, representantes de movimentos sociologicamente autojustificados
mas demasiado pacificos [por mais gloriosos ou arriscados que sejam], além de apagados,
no fundo, o suficiente para que o encerrar das cortinas ceife de seus corpos as marcas
mais proprias e privilegie o desempenho.

Assiste-se ao que ha para ser letradamente [intelectualmente] homologo a cartilha
dos mitos, “morfologizadamente” milimétrico, dentro de um regime de visibilidades
espaciais que adestram destinagdes, posturas, reacdes, atitudes e posicOes a serem
replicadas, sem interferéncia na ordem das “psiqués”, e viradas [desaparecidas] logo em
seguida.

Concebida em sua inteireza, a danca geométrica performa a aparicdo e
desaparicdo da escritura no espago. Escrever €, sem duvidas, um desaparecer
que reaparece: cada célula é produzida por uma série de moncGes subsidiarias
que ndo acedem, elas mesmas, a significacdo. Mas o sumico das figuras
implicitas na desaparicdo temporéria da escritura também partilha de
textualidade. Seu voo é parte do processo que é escrever. Assim, esta danca
geométrica pode ser pensada como provedora de dois distintos, até mesmo
opostos, ainda que independentes, modelos textuais: um fundado no hieréglifo,
0 outro no labirinto; um uma obediéncia, 0 outro um escape; um uma
discursividade, o outro um delirio?® (FRANKO, 2015, pg. 25, traducdo do
autor.)

A criacdo desse espaco de idealidades labirinticas necessita aperfeicoar o
esquecimento que o faz “coerentemente” direcionado e diferenciado, invisivel mas
coligado ao mesmo tempo. A proximidade da danca com o desfolhar de uma enciclopédia
de progressivos entendimentos estético-causais engendra tanto uma analogia do corpo das

bailarinas a pequenas palavras ou silabas, como vimos, quanto uma progressao

10 Thought of in its entirety, geometrical dance stages the appearance and disappearance of writing in space.
Writing, of course, must disappear in order to reappear: each character is produced by a series of subsidiary
motions that themselves cannot accede to meaning. But the vanishing of figure implicit in writing’s
temporary disappearance also partakes of textuality. Flight is part of the writing process. Thus, geometrical
dance could be thought to provide two different, even opposed, though interdependent, textual models: one
founded on the hieroglyph, the other on the labyrinth; one an obedience, the other an escape; one a
discursivity, the other a madness.



energética, desenhada, que remonte ao “significado fechado (daquela espécie de emocéo-
grande narrativa)”.

Dancar, neste caso cortés, é manter um morfismo espetacular serpentino [0
caminho é a energia da acdo]: ainda que se sincronize e se desdobre de maneiras
inimaginaveis e seu corpo acuse uma tonificacdo digna dos “deuses”, o “maximo” a que
almeja a inscritura pré-arranjada deste corpo narrativo a que a bailarina vai tdo-somente
se emprestar ¢ a “queda doce”, o “rodopio equilibrado”, o “jeté (salto) perfeitamente
pousado”.

Em outras palavras: até a grafia da mais extrema das emoc0es era certo simbolo
aereo de uma trama cuja vivificacdo seria apenas re-grafada num espaco permissivel a
exibicdo de um corpo-de-ballet evidentemente atado as intengdes da realeza. O palco do
teatro, podemos entendé-lo, pois, como um espaco de des-estriamento: de extracdo das
violéncias e das proibi¢des que coagem “a historia” (ibidem, pg. 15).

Mas, se a. a exemplaridade de um pré-texto [“é disto que trata a obra”], aquilo
que podemos chamar da viséo do autor sobre a folha, recai na mesma génese pela qual b.
uma utopia da superficie textual € comprometida com o vacuo principesco onde ela se
permite ser desenhada, isto €, fruto de uma forca de genialidade e invencgdo [“sdo estes
os retratados, os escolhidos™] que anunciara na planicie do “nada”, algo, [disto se implica
que] uma espécie de reiteracdo da ideia de psicografia corporal brota antes mesmo da
ciéncia que lhe fundamenta e serializa tal técnica.

O corpo pura e simplesmente devia assumir-se, em cena, a partir da maior
proximidade possivel com as SENSACOES da persona que ele havia se escalado para
reencenar. Mais do que uma infinitude de princesas-cisnes, pajens, ninfas, satiros e reis,
esse ballet barroco exigia do processo de cada dangarino e dangarina o “desenho” de
tonicas corporais que remetessem a evidéncia de um “modo de ser”. Nao a toa
personagens classicos sdo “acessorizados”, como nomes mediunicos, por aqueles que os
imortalizaram (“a melhor Medéia foi...”; “nunca representaram Carmen como...”;
“Nijinski era o mais eximio satiro do balé...”).

O conceito achatado de coreografia insemina em sua arte a anestesia da dimensao
auditiva, partilhavel da experiéncia extrafisica de estar no palco como vivente. O que 0
passado deixa rolar até a gestualizacdo que vai recair sobre o presente como um agrado
da mais refinada execucdo real (royal), da folha ao corpo e do corpo ao esquema, tem a
densidade de uma composicdo finita e segura precisamente porque aquilo pelo que o

corpo danca [e o que dancara] é prescrito, fechado, pré-parado. Ele esta ali para a



participacdo de um consenso pré-meditado sobre um eco. A composicdo de
engenhosidades ndo parte da contribui¢do de tais ou quais bailarinas, mas da figuracao
que supde num publico especifico um tipo de letramento capaz de remontar as razdes
signicas e virtuosas de cada peca, dado o regime de acessibilidade que os inseria ali, como
espectadores o tempo inteiro distanciados dos verdadeiros problemas dos corpos
dancantes.

Quando o sentir é atravessado por uma pré-leitura dos sentidos, o corpo perde seu
potencial expressivo [ndo tratamos a expressividade como formacdo visivel de certa
conteudistica, mas como a possibilidade preliminar de tomar-se pelo que se sente]: ele
puramente impressiona por “até onde” chegou na escavacao aos sentidos daquelas figuras
ja estilizadas e [ademais] futilmente tomadas como irreais.

Ali, uma pré-histdria existe como condic¢do do dancado — ndo no sentido do que
antecede as linguagens criticas histdricas, mas no da antecedéncia da textualidade em
relagdo ao que “poe-se a dangar”. Isto é: 0 espectador destes espetaculos € tratado, direta
e inegavelmente, como um culto que adentra aos palacios para entreter-se do que ja sabe.

E no que diz respeito aos bailarinos, a eles a voluntariedade do movimento se
endivida com a logica que a justifica enquanto dignataria de um senso a priori “outro”.
Direcéo, leveza, impulso, comocdo, entrada, saida, rolagem, visdo [mirada]... a existéncia
do palco e no palco esta inteiramente conectada a inquestionabilidade de um ficticio jogo
de esséncias temperamentais, tramas e contratos que, ja distribuidos, ndo reconhecem
entre si contrastes as sensacdes. Isto €: 0 que esta exposto é o que esta dado, e 0 que esta
dado nada mais revela. O que é reconhecivel pelo corpo é o que corpo reconhece, éxtase
de prescri¢des que ndo encontram divergéncias.

Como se a danca fosse a dissimulacdo de um efeito de lugar [um experimento
quimico, molecular, interiorizado sempre numa caixa ou recipiente] contido num globo
de neve, 0 que esse suprarrealismo exclui do “real” de que ele diz estar fora por
consolidacéo e funcionalismo [ndo-ficc¢do] coincidentemente pde neste mesmo real [que
a danca instaura] uma incapacidade de se liquefazer, “transbordar” a propria onirica.

Em outras palavras: a coeréncia é vivida no impossivel que uma idealidade
circunstancial produz. O ideal s6 é ideal porque condicdes de concatenacdo nao-
atritantes assim o criaram, assim o mantém. Entre dancarino e espectador um pacto de
ndo-atravessamento se delineia fora “da cena”, a historia que os percorre devindo uma

“coisa contada sempre de 14” — fator de onde resultam dois modelos de limpeza.



O primeiro limpa do palco o “erro” do chéo, tornando a territorialidade de sua
concepcao [de mundo, de corpo] um deslizar limpo, sem fricgdes nem opositores nem
desvios; fa-lo superficie sem contrastes de acolhida, isto €, toma a nocéo de historia sob
a assinatura de uma pena que legisla sempre de fora, por supra-individuos.

O segundo modelo expurga do “real”, para fazer do teatro clpula de desarranjos
[labirintos] permissiveis, tudo o que ndo é asseguradamente ldégico no perimetro de suas
acOes, ou seja: o desobediente, o intoleravel, o duvidoso, 0 excessivo, 0 preguicoso, o
improdutivo, o travado, o ndo-polido, o desagradavel, o difuso, o inexpressivo, o inGtil, o
constrangedor, o disforme...

O corpo € educado a se assinar como impassivo, tendo ao mesmo tempo de se
compadecer [de se entreter] com uma distancia enunciativa para ali se preservar enguanto
[sO] leitor.

Até o modernismo, que Ihe inaugura outras intencdes, mecanismos e inquietacdes
no inicio do século XX, pode-se dizer que aquilo que a danga tomava como esséncia, ou
como centralidade, era a reproducdo monumentalizante, pelo corpo, dos “grandes temas
literarios”, dos assuntos que pudessem ser elevados a ressignificacdo de suas eternidades
fechadas. Sob o custo de uma degradacao corporal que a performatividade musculatoria
eventualmente [e logo, cedo] ndo conceberia mais sustentar, bailarinos e bailarinas
duplicavam angustias de abstragdes de outrem, cedendo corpos a composicdes que ndo
variavam a ndo ser nas assinaturas de mestres diferenciados ou sob maiores ou menores
nameros de dancarinos. Literalmente, padeciam do sistema que o0s ia enterrar.

A “emo¢ao” se originava de respostas prontas.

Morria sem incémodo ou licencas.

Néo é, em absoluto, o que acontece em Alarma de Silencio, ainda que, em
principio, ela seja dancada justamente sobre um tecido branco.

Figura 35 — Mariana di Paula, Florencia Martienlli, Tamara Cubas, Natalia

Buquefio



Fonte: Alarma de Silencio, 2002, filmagem de Marcelo Evelin

Ao quadragésimo minuto da performance (FIG. 35), em lentissimo movimento
rolando do fim a borda do palco sob trilha sonora agora explicitamente nautica [ou seriam
gases numa paisagem Umida ancestral?, ou uma industria em submersdo?, ou 0 compassar
resfolegante de uma locomotiva subaquatica?], enfileiradas, sempre lancando as pernas
ao alto [sem preocupacdo retilinea ou sincrona] quando suas costas rogcam o chao (FIG.
36), sempre apoiando-se como esfinges com os cotovelos ao chdo quando suas barrigas
0 atritam, essa travessia que as coloca

a. de um gesto de flutuacio [tornando o solo “ar”, matéria suspensa] executado

desafiando as leis da dimenséo A

b. um gesto de contemplacdo firme e profundo [a esfinge é felina mas seca]
executado como se debaixo delas houvesse TAMBEM um terreno abstrato de
deposicao das “patas”

arranca de uma vez por todas a possibilidade de que aquela reta branca de
onde elas se sustentam seja SOLIDA, ou seja: nem imével, nem sempre [d]a mesma
matéria, nem [um algo] ‘aqui’. Devir-palimpsesto estranhamente né&o-
horizontal/vertical.

Figura 36 — Mariana di Paula, Florencia Martienlli, Tamara Cubas, Natalia

Buquefio



Fonte: Alarma de Silencio, 2002, filmagem de Marcelo Evelin

Abracando a nocdo animica de uma linguagem [propria] as ondas para
desenvolver nos pés poderoso magnetismo premonitorio, a pecga tera como “solo” uma
outra forma de atualizar aquilo que para ela s6 pode partir como assunto e, logo,
transferéncia conosco, se SE partir num problema da coexisténcia temporal de dois
periodos radicalmente longinquos entre si, num conjunto de sensacGes relacionais que
fomentam situacGes estratificadas de violéncias, dilemas e silenciamentos ecoados por
esses antigos (contra-)ritos [de contestacao].

Tais planos/estratificacGes, como aponta Lepecki no mesmo fluxo tedrico sobre
as coreografias de Feuillet, quando aplicados a uma danca de modos teatrais, isto é, de
dispositivos cénicos pesquisados e elaborados pelos corpos das bailarinas (e ndo mais
pré-narrativos), “sdo: chdo, papel, traco, corpo, movimento, espectro, repetigdo,
diferenca, energia, gravidade, gozo e conceito” (ibidem, pg. 13), cada um deles sendo
também elemento de outros dos planos neste grande metacampo dancgado.

Em se tratando do branco como estrato mais explicito e superficial [junto do
alarde de silenciamento que Ihe intitula, isto €, do “branco” que ele ndo ¢ nem abriga],
que ele apareca justamente por aquilo que deixa incontido, que “nasga” impossibilitando
“que ndo haja nada” de I8gico ali, pois o corpo voluntaria e ordenadamente aderiu aquelas
loucas légicas, a no¢do de inapagabilidade dos territorios de pleito se mostra seu
primeiro gesto de fUria. Uma forga de invocagdo perdura “no ar” e, como a energia nao

morre nem se dissipa, somente se resguarda, adormece... para nao imitar os antigos gritos



de antigas mulheres, aquelas bailarinas fingem que ndo ha voz em cada milissegundo da
peca, que aqueles movimentos ndo carregam populagdes de silenciadas. Vestem-se da cor
mais passivel de rememorar a neutralizacdo dos sujeitos presos numa espécie de
laboratorio ou ala hospitalar experimental... para desafiar [as claras, literalmente] nosso
senso comum sobre as razdes de unido humanas.

Cor ddcil. Cor de apontar para comecar mas que é ela quem lancga setas inddceis
para tratar de desunides.

“Deve haver entdo um lugar onde a ritualistica [0 pbr-se-a-escuta e circulacdo
energética] desses movimentos excessivos faga comunidade”, pensamos.

Ao invés de excluir os tracos pulsantes, “inadestraveis, brutos, sem lugar da
historia dos corpos para dar vazdo as idealidades de acOes e circunstancias ficticias ou
releituras tematicas, a dramaturgia faz deste branco, de sua “pureza essencial no mergulho
da percep¢do”, uma licenga para que o dancado seja, entre todos 0s tempos, precisamente
0 das paixdes e inconformismos e excessos de incomunicabilidade que ndo deixaram de
se mover. O tempo da escuta de si por si. Aquele que tempera 0s ndo-mortos [balanceia]
frente ao que podera ser dos corpos que seguem.

A arte da danca é colocada & altura de um coletivo, dramatirgico e FISICO
desacordo com a violéncia que esta [na verdade] na impossibilidade de um pacifico sem
dissonancias, sem que retribuam 0s corpos com seus movimentos mais intimos de
indagacao frente ao todo que com ele “acorda” a divisao do real e dos meios corporais de
comunica-lo.

Oficio dos pés transportados por ouvidos indigentes, ela recusa que exista repouso
ou descanso ao “que se tem a dizer sobre as coisas que ainda acontecem” [fantasmatica
viva, folheada, tinta manchando as paginas além] e devolve aquelas que lhe atuam um
insolito poder de sublevacdo sem sujeito mas com muitas forcas de sujeicdo: se é 0
nunca-calado que dancard em nos, a organizacao deste fenémeno jamais despido deve ser

também o que nos com-poe:

Singularidade pré-individual, como diria Deleuze. A tendéncia para a
despersonalizagdo atravessa todos os planos da individuacao: o estatuto social,
a psicologia, as maltiplas figuras e fun¢des de subjetivacdo que o individuo é
levado a assumir em sociedade. Ao dancar, ele despoja-se pouco a pouco de
todas essas peles e torna-se um corpo nu. [...] Em direcdo & construcdo da
singularidade nua [...], como se chega ai? Devindo (através dos devires-
outros).

No processo artistico, o devir é quase sempre um devir-outro. Este “outro”
nada tem de sujeito, embora possa tomar a mascara de um “outro” sujeito
psicossocial (é assim que o devir no teatro tende a incarnar-se um
“personagem”; ¢ assim que o devir-outro de Pessoa prolifera em ficcoes de
sujeitos bem situados socialmente). O “outro” do devir-outro na danga reduz-



se a uma transformacao de energia que marca uma certa descontinuidade (GIL,
2001, pg. 205).

Como a performance se desagua no Siléncio, plano de figuracGes de certas

inquietudes ndo-arquivaveis, e faz dele a forca motriz dos devires... como ainda nos
ensaios ndo havia mote a partir de onde comecar a hierarquizacdo dos termos [dos
“sobres”] nem fratura de movimento ou apogeu mais relevante que o outro... como néo
se reunem principios de finalidade entre os nicleos e passagens da pec¢a, formando uma
historia atribuivel “a...” ou que faga variar tal trama, para que instituamos em algum lugar
da danca a obra ou o significado; como ndo ha tempo qualquer da performance, enfim,
desde sua concepgdo as suas re-encena¢des mundo afora, que contemple qualquer modo
de fixa-las num conjunto identificavel além do fato de que elas se organizardo ali mais ou
menos sob “as mesmas sequéncias” quando dangarem aquele experimento de nOvo —
0 extravasamento deste branco diz que sua tedrica “superficie ideal”, sua forma de lidar
com a composi¢do enquanto o arranjar de alguma forma de historia/narrativa nio
supde que haja algo a cujo surgimento vibratério — de uma expressdao de uma onda
particular a de cada uma delas — se OPOR.

Como elas sdo literalmente todo-ouvidos [desnudamento], seus movimentos néo
podem ser sendo auditivos, geograficamente [dispersos e] acolhedores. Algo como
penetrar numa mata fechada mas néo rasgar suas folhagens com facdes. Antes, deixar que
as folhas venham enroscar. Que a floresta seja a coisa movente em direcéo ao buscador.

Cada gesto deve, entdo, devir-estrondo sem nada fechar, devir-batuque [trovoada
ao chéo] tdo-somente para abrir um campo de locugdes ondulatorias que desenharao suas
interjeicdes se propagando em cima de cada espago novo tomado, como se a danca fosse
povoamento apalpando zonas seguras de tomar corpo e extensao.

E a. a auséncia de previalidade [significacdo] engenhosa b. naquilo que se faz
prioritariamente emergente [nascente] que fica desnudada por esses movimentos
“imperfeitos”, sem preocupagdo esteticamente “bela” ou harmoniosa. Ruidoso, caindo
em informes, o gesto causa ruidos paralelos a trilha ja tdo “chiada”, estrondosa. O que
aquelas bailarinas carregam é uma davida feita espaco, ou ainda uma pergunta profunda
que toma territério vibracional. A existéncia desse branco rugoso como aparelho de
dispersBes/transmissdes [como um videoprojetor] esta entdo em sua capacidade de liberar
[fazer tremerem] golpes de dentro para fora, espécie de maquina hipnotica que puxa a

continuidade do discurso do transe a cada badalada anunciadora de um mergulho cada



vez mais vertical na coisa projetada DENTRO, cinematografia realizada pelos 6rgdos em
redesenho comunicativo.

A existéncia da danga, por sua vez, estard localizada na optativa de que, quando
comecou, 0s chamados de movimentos mais antigos [os pesquisados] ja tenham também
comecado, e nada menos o “ar” onde se captam 0s ritos desaparecidos.

Este branco, ent&o, branco no sentido da neutralidade abolida do palco como lugar
onde j& comecaram muito tempo atras as violéncias, devém metéfora direta de nosso
mergulho nas préprias lembrancas e pensamentos microfisicos. Simultaneo ao primeiro
feixe de luz da peca [quem sabe simultdneo ao barulho dos pés delas, ao entrarem], nossa
alfabetizacdo sobre as acolhidas dos tempos mais indspitos, onde também desaparecemos
para na intimidade ritualizar audigdo mais profunda, comegam.

O limite das ofertas transferenciais daqueles movimentos, portanto, ndo sendo
jamais medido pela modulacdo espetacular de uma performatividade [a qual estariamos
restritos ao “surpreender” e “entender”], mas pelas temporalidades t&o divergentes a que
elas puderam estar entregues a cada gesto que formava emocéo intricada demais para
jamais ter sido verbalizada, a cada memoria que formava uma espécie de atmosfera, a
cada “visdo” que desenhava o desdobrar de uma cena tocante ao plural... como é possivel,
nesse caldeirdo de imagens insubordinadas, brutas-pulsantes, [s6] meio-formuladas,
erigir o percurso que vai de um “ndo saber como se comunicarem para ahar assuntos em
comum a danga” e chega nesses 60 minutos de liberdades premonitorias, oniricas? Como
sair do ABISMO que é ter uma outra [e mais trés] diante de si e ndo ser motivada pelos
discursos ou abordagens comuns, que reiteram o que ja conhecem e sabem umas das
outras [enquanto companhia]... e chegar a um rito povoado de silenciamentos gritantes
sobre os corpos das mulheres?

A duplicacdo de uma aparéncia da neutralidade — seus rostos ndo variam, nunca
h& uma fonte Unica ha forca de devir-onda que as movimenta — sobre um pensamento
sobre a vibracdo das paixdes perdidas ao longo da histéria de seus corpos, pensamento
que esteja sempre em bandeira branca de rendi¢do auditiva, tdo-somente Ihe duplica o
poder de fala, de ressoar vozes ante-passadas, por esse “problema” que tem natureza
filosofica e socioldgica ao mesmo tempo: o gesto de exibicdo de algo que ainda néo se
conhece sobre si, em si, ¢ também o percurso da sua for¢a de expressar esse “tantas
coisas e mais que eu” que a garganta se estrangula por nao conseguir expressar.

Ao mesmo tempo a. JOGO DE ENFASE CONTEXTUAL [permitir-se ser
possuido] e b. MAPA METONIMICO DO ACONTECIMENTO [a louca tarefa de



empacotar uma dificil expressdo numa mimica], o gesto conquista um estatuto de
produtor de  sofisticados CAMINHOS ENERGETICOS, TEMPORAIS,
GEOGRAFICOS E CONCEITUAIS que, cénicos em natureza fantasmatico-grafica,
ampliam junto disto a indagacgéo que os fez tdo brutos, imediatos mas complexos.

Se dancar fa-los associados por tarefa de rolamento e decifragdo, estes caminhos
logo viram, ndo o encadear de uma trama, mas a TRANSMISSAO DE DIVERSAS
INTIMIDADES QUE SAO CHARADAS SOCIOGRAFICAS.

Ondulatéria de autoindagacGes que vao se derramando sobre o corpo e nele
ganhando elasticidade, essa ldgica de uma mensuracgdo [da recepcdo] em estado de tato-
alerta, a0 mesmo tempo em que consegue dissipar ouvidos por toda a pele [criar a
poténcia da sensacdo violenta], consegue também esvazid-las por completo de uma
subjetivacdo, resumindo-as ao siléncio sismografico, isto €, ao circular rigoroso dos
gestos que mais as desnudam.

O branco [estarem “em branco”, superficialmente ausentes de si mesmas] €
comprado como foco de aderéncia para continuar a batalha com as mais cruas audigdes,
que, para ndo perderem, dada a brevidade da emergéncia entre-ouvida, faz preciso
contemplarem-se 0 mais fundo possivel, delongando-se ou acelerando as préprias
mecanicas [porque agitar, afinal, condiciona a lembrar... ou a esquecer]. Porque mais
imediatistas e insanos, por mais vagos e impensados e bruscos que paregcam, esses gestos
bandeiras-brancas serdo registrados no articular da performance como a. as ondas de
sensacdo da coisa que ndo precisa mais ficar silenciada, b. golpes de ressonancia do
inacabado deixando-o geografar sua furia, c. manifestos de reserva a nao-significacéo,
d. pensamentos em nome de mais de um desejo, e. destemperancas dos sentimentos [tidos
como os mais] préprios, f. opacidades de lembrancas vitais, g. inalcangabilidades sobre
si mesmas...

Uma intricada danca das forcas que excedem os limites da comunicagdo e a
comunicagdo como limite toma aquilo que precisou ser “engolido” [ndo-Vivido], e que so
nasceu a medida da impreciséo de onde foi forcado a surgir. E de algum tempo, de algum
espaco, de alguém?, o que acontece ali? — sucessivas gestacGes parecem teorizar, ainda
que saibamos que elas ndo falam de nada perto de nés.

E nesta qualidade do ‘branco’ enquanto forca de excesso, de jorro, de inicio dos
movimentos FUNDAMENTAIS [ndo-negociaveis] que ela almeja chegar: onde o
preceito de um grau zero da criacdo de perguntas para si mesma [para a danca que ela

quer que seja legitimamente ‘sua’] dé de cara com 0s acontecimentos que, nunca tendo



ganhado vida na vida, foram resgatados pela interceptacdo que gera sua qualidade de
necessidade: “isto esteve sempre aqui?, é capaz de me fraturar mesmo depois de tanto
tempo?”.

A presenca imperceptivel de uma permanéncia hermética em seu corpo, ao se
chocar, na bailarina, com a urgéncia e surpresa de té-la atualizado ali, engendra um tempo
especial onde, certo advento ndo tendo acontecido, seu advir lhe acusa que “aconteceu
nas imediagdes deste gesto empunhado”.

Uma forma de —topos € ligada ao vestigio corporal que a viabiliza. E como se os
gestos da danca proliferassem as mais legitimas indagac6es sobre modos de coexisténcia
territoriais, pois conjugam, compdem hipdteses de tempos multiplos em cima de
presencas partilhaveis, fisicamente circuladas no acontecimento autodidata da
performance, que € sua maneira de mover os “duvidendos”.

Mas como tais realidades mosaicas ndo sao atuais nem estas forcas exatamente
visiveis, o paradoxo criado no siléncio de uma violéncia [0 fato de que se tratam de
memorias inexprimiveis para elas, de fato] é o de que a convergéncia de contrastantes
estratifique, “sem abrir a boca para confirma-lo”, o mais perturbador manifesto sobre o
desequilibrio de poderes de enunciar que assola certos corpos. Nao esquecamos: Alarme
de um vestigial, multifacetado, “cientificizado”, monstruoso SILENCIO.

Assim também o buscava Pina;

Nunca criei uma peca por conta da violéncia. Sempre o fiz pela oposicdo. Eu
estava ali para sofrer com a pessoa. Nés sofremos com uma pessoa para
entender como ela se sente, ou como deve se sentir; por isso ha violéncia. Mas
ela ndo é o proposito. E o oposto. [...] De onde certos sentimentos vém? Por
que tem de ser assim? Do que este homem ou esta mulher sentem falta? O que
aconteceu? Por que a sensagdo vem téo forte? (BAUSCH, 2017).

E como aquilo que esta danca vai buscar, sua matéria e meio, precisa ser
encontrado pelo corpo do mesmo modo gue o0 corpo € a 0 Unico meio no qual a coisa
buscada se materializara, nestas mesmas carnes e ideias de movimento deve se encarnar
o sonho vivo (FIG. 37). A rebelido das ondas internas de contrariedade. O apalpar-se
enquanto paisagem, a captacdo de um futuro enquanto criacdo de visitagdes da coisa
divinatoria. A dogura felina de um rolamento pelos tempos de emancipacdo. O banho de
flores imaginando-as por dentro.

Figura 37 — Florencia Martinelli



Fonte: Alarma de Silencio, 2002, filmagem de Marcelo Evelin

O que um desconforto-pergunta dispersa 0 subjetivo para dar lugar a
elementaridade [0s modos, as cores, as intensidades, 0s movimentos, as paixdes] do
acontecimento, o lugar-sem-centro que € seu devir-historia na tela do corpo se dissolve,
propriamente, em sismicas. Arrastdes ndo-elaborados, unrendered, imagens-como-elas-
surgem na formalidade do impulso que as torna emergencialmente recém-chegadas.

Por que trabalhar com materiais tdo duros? Porque é do corpo para si mesmo que
ainda ndo foram lancadas perguntas; isto €: ele ainda ndo foi tomado, como na danca,
como dirigéncia das autoindagacdes a ele co-moventes a revisdo de sua integralidade
comunal e a daquela que Ihe coloca o territorio dos movimentos e imagens excessivas.

Quando se despem dele as prevaléncias elementares das ciéncias que o tomam por
objeto de recomposicdo psicossocial, nichamento, docilidade e reprodutibilidade — a
medicina, a computacdo algoritmica, a jurisprudéncia, a publicidade, a psicologia —, 0 que
dele sobra [para tomar seu lugar de corpo]?

Que a danca contemporanea tenha uma predilecdo pelo sofrimento ndo passa,
evidentemente, pela simples associa¢do do sofrivel ao “que nao se deseja ver visto”, nem
do incompreensivel ao “que ndo vale a pena tentar entender”. E por uma produgio das
sensacfes da in-concordancia entre estar-no-tempo, autonomizar suas formas de
pensamento, encontrar outra razdo de dispéndio que ndo a performance mercadoldgica,
questionar sobre partilha mundana com seus semelhantes e dessemelhantes... que uma

nddoa simultaneamente territorial e politica se re-performa, hipotese do ver o outro em



mim, tendo-se performado ali pela primeira vez ali, magia antropoldgica de travessia e
sismografia.

O sofrimento, na realidade, € a propria danca ininterrupta das matérias
inconclusas, ele é o movimento de uma composi¢cdo que oscila entre a encarnagdo e a
espontaneidade [questdo geogréfico-estética] de uma duvida que povoa sem fim. Mais
vividamente mediunica e oracular do que traduzivel, univoca, ficticia, essa performance
parece perguntar de quem sdo, a quem tantos pertencem e que tantas coisas [humanas ou
inumanas dialoga] todas estas sensac6es que fazem revirar o olhar.

A forma pela qual tais ondulagdes-duvida tomando corpo e espaco pedem licenca
para tomar assumir ritmo, danca, isto é, deformacao e terraplanagem, é em si uma série
de pensamentos sobre a “imparabilidade” da composi¢do do presente quando ha muitos
tempos em jogo com ele, e mesmo quando ndo ¢ mais o “visivel” que acusa o que esta

explicito nessas inconsisténcias corp’historicas.

E com esta condicdo que a matéria se torna expressiva: 0 composto de
sensacoes se realiza no material, ou o material passa no composto, mas sempre
de maneira a situar-se sobre um plano de composicdo propriamente estético.
[...] em funcdo dos problemas de composicdo estética que concernem aos
compostos de sensacdes e ao plano com o qual eles se relacionam
necessariamente com seus materiais. Toda sensacéo é uma pergunta, mesmo
se apenas o siléncio responde a ela. (VALERY in BARDET, pg. 156, 2014).

Levemos, entdo, a optativa de Valéry a diante: e se a resposta da sensacéo que
buscam as bailarinas de Alarma de Silencio advir de uma pergunta cujo resultado da caca
desdobrou territérios corporais de alardeado silenciamento, isto €, uma forma de
questionabilidade duas vezes forte, porque sem objeto preciso por onde se comeca a
duvidar, uma maneira, enfim, do desconforto se questionar COMO CORPO acima de
tudo?

Esse esvoacar dos gestos numa descentralizacdo do epicentro da forca primordial
que os ritualiza rigorosa mas dissonantemente uns em relacdo aos outros, essa perda
enfatica da razdo conectiva que acaba por reconfigurar as disposicdes dos poderes [ao
acontecimento ali em questdo], tornando-as moveis... essas dancas de olhos mais
concentrados em deixarem-se ser dancados para fugir da razdo propria; tampouco
querendo se permitir decifraveis [mas antes encarnadas acold, aqui]... esse hermetismo
de puras indicialidades e hieroglificos certeiros desejos, tdo excessivos que S0
“ensimesmados” na contraditoriedade da prépria onda que os divaga —
todos esses lengois de sensacdes, as bailarinas os doam integral eletricidade e liquefacéo,

ao ponto em que “0 que esta (se) fazendo”, o acontecimento que pede palco, € nada menos



que a NOSSA recolocagdo num tempo de devires-mulher. Todo possivel acontecimento,
em nds, que nossos Orgaos se readaptem para “entender” [ao menos a0 maximo possivel]
0s ritos de sobrevivéncia de uma mulher.

E uma vez que a parte desejante [cacadora] desse novelo das mais fundamentas e
energéticas sensacgdes esta ali duplicada, a Unica assuncdo a ser feita é a de que ha desejos
sem corpo e cuja forma de transmissdo advindo por elas [médiuns], ndo tendo corpo
préprio, nem muito menos propriamente humano, uma vez que € forca bruta, demonstra
no entanto densidade intermediéria [é ela quem garante que sejamos atravessados pela
peca como condicdo Unica de ser assistida]; ou seja: poténcia anal6gica em nds que a
aproxime o mais radicalmente possivel de nossa memdria-masculo. Onde estd essa
densidade intermediaria?

O que melhor reproduziria uma questdo de composicdes corporais sem razao,
serializadas e rabiscadas no vago, sobre uma segunda, de sensibilidades pairantes entre
tempos de “meios-desejos”?

E o0 que Lepecki chama de “plano do fantasma” (ibidem, pg. 15), isto &, todos
aqueles fins da historia que ainda ndo cessaram de se finalizar [uma vez que lhes faltou a
oportunidade de apaziguamento, de acabamento dialogado, de horizontalmente mediadas
transicdes]:

Esses fins ainda sem término (o fim da escraviddao que ndo terminou com o
escravagismo; o fim da colénia que ndo terminou com o colonialismo, a morte
de um ente querido que ndo apaga sua presenca; o fim de uma guerra que ndo
deixou de ser ainda perpetrada) prolongam a matéria da histéria para uma
concretude espectral (a virtualidade concreta do fantasma) que faz o passado
reverberar e atuar como contemporaneo do presente [...] No terreno mais liso,
no espago mais neutro, no plano mais aplainado, tocos de corpos que foram
negligentemente enterrados, descartados, esquecidos pela histéria e seus
algozes brotam do chdo emperrando nossos passos, provocando desequilibrios,
quedas, paragens ou movimentos cautelosos, ou, entdo, gerando uma
necessidade de nos movermos a uma velocidade alucinante, ou em permanente
zigue-zague, porém atenta e cuidadosamente (ibidem).

Que sdo fantasmas? Ou melhor: o que da fantasmética dos corpos ou dos
acontecimentos historicos nos interessa?

Ele [se] consistem em impressdes vestigiais? Matérias entre-matéria?

Problemas de ordem irresolvivel que se apresentam a seus campos [intimo, social,
espacial, racial, conjugal, familiar] a partir de uma ruptura com a finitude material e com
a cronologica retilinea dos tais progressos humanos?

O fantasma parece, sempre, acender a pergunta: “o que esta, 0 que existe, 0 que

habita, sem podé-lo, aqui?”.



Ele é antes de tudo, sem duvidas, uma questdo da co-presenca a. dos ritos da
inconcluséo-acontecimento com b. o vazio de um espago de reencenagdo [ou
“descarrego”]. Mas ¢ também inquestionavel que ele posa, junto a este “como pode isto
que ndo é daqui estar aqui?”, a pergunta imediata de uma transacdo: “até onde se
estende a vontade dessa parte ‘inemorrivel’, posto que ela quer algo deste aqui? .

A fantasmatica a que acede a danca contemporanea ndo ambiciona exatamente
descobrir a sentenca de uma acusagéo.

“Vejam como nao morreu” — isto ndo ¢ o que busca seu dizer. Mas, antes: “por
que essas descargas energéticas na forma de mulheres-populacdo sem lugar nem corpo
retornam?”.

Por que o desejo do tempo que a elas néo foi permitido acessar age como um
fantasma?

O fantasma é, eventualmente, afinal, sempre mais-que-ele-mesmo [sempre mais
que a sua vontade o interponha aqui]. A intolerabilidade que ele comporta também est4,
fora do fato de que ele traz o plano ndo-morto, na pregnéancia do que retorna em sua
microfisica quando os problemas de semelhantes [mulheres] tiveram de se abrir a outros
tempos para cogitar o que seria/sera de suas dancas.

O tempo das questdes-comunidade que reaquece a ndo-mudez de certos
sofrimentos é, a cada atualizacdo, um dos diversos vaga-lumes desse prolifico mapa de
todas as extensdes, linhas e movimentos ndo-coerentes, ndo-domesticados das sensacdes
e desejos sem vinganca, aqueles que ndo se assinam por individuos ou coletividades e s6
ressurgem surgindo pela primeira vez, no arroubo de uma comunidade num rito comum
de destinac6es do corpo, das perguntas do corpo..

SensacgBes-duvida, circulares captacdes cuja funcdo é ressoar de volta seus
proprios entre-tensionamentos, seus movimentos de despessoalizacdo, territério,
ambiéncia, partida, luto, vontade. Gostariamos de tratar essa densidade intermediaria
como um oraculismo, mais do que como uma simples fantasmatica [passado], cujo porvir
vislumbrado sob o arregacar das mangas dos gestos seja a ressurei¢do-criacdo do traco
“aonde” se dirigem tais perguntas, como se o movimentar daquelas motivaces
desobedientes e inquietas pudesse desvelar o desejo infinito, e ndo pontual, das reparacdes
pelas quais uma légica comunal se pesquisa e se ambiciona justamente para encontrar
outros tempos de escuta a vida comum dentro, repetimos, da dissonancia.

A proximidade das teorias das composi¢cdes da danca com esse plano maior de

inscricdes de corpos que possam desejar algo radicalmente desarticulado de um “si



mesmo”, como na aplicabilidade do conceito do caderno branco de Marcelo Evelin em
Alarma de Silencio [chegando, como tratamos até aqui, a um estudo sonoro-fisico,
vibracional, de voluntariedades autoargumentativas, pertinentes as contenstacdes alusivas
que elas provocam] trata de uma incapacidade “essencial” de subjugar, em totalidade, um
corpo, por mais que se tenham depositado nele monstruosidades vocalmente aberrantes,
indignas do autocontrole sem a legislacdo dos proprios cartunistas do monstruoso.

O que a danga parece fazer ¢ colocar sua “indomabilidade”, sua real violéncia
como que pré-linguistica em geografia extensa: corpo-paisagem, corpo-descarrego de
imagens brutas. N&o se trata de um tema bem executado: antes, da ressureicdo das mais
poderosas discordancias, projecbes ou acontecimentos [familiares?, fraternais?,
amorosos?, publicos?, intimos?] de dissolu¢éo.

Dito de outra maneira: se as imagens-onda que o excedem o excedem [deslocam]
também de si para o tal si-proprio [dai a sensacdo ininterrupta de que elas estdo em transe],
ndo é que elas seja interminavelmente coisas-outras, inalcangaveis de fato ao corpo, mas
que ele precise de um regime de alteridade pela Fisica ondulatoria para encontrar uma
forca de imagem que sequer pertence aquele corpo que participa do exercicio de
autopesquisa.

Paisagismo desejante do desejo, 0 que acontece no dangado é um literal excedente,
um expurgo, um deixar-se ir até cada gesto desbloqueie uma presenca e cada nota musical
textualize [ordene as recepcfes] o hermético rito.

O gesto de uma parada, por exemplo, passa a ser, dentro de nds, o fenbmeno
organico do acontecimento “daquilo” “que se deixa retroceder para ndo continuar
fazendo”. Em quantas situacdes humanas, e particularmente de/entre mulheres, a virtude
da interrupcdo foi gesto de salvaguarda contra uma balburdia, desordem maior? O
mistério do rito se transfere a [nossa] carne para encontrar cessacdes [ou
transbordamentos] diante da existéncia delas. O repertorio da testemunha assume um
devir-mulher para se situar na “invisibilidade” desses tempos que nunca teve a chance de
Ver.

Que uma das bailarinas, parada, em pé, repentinamente projete os pulsos a frente
e lance a cabeca a tras, arquitetando uma espécie de oferenda estatuesca, tdo fixa quanto
bruscamente desfeita e rearranjada, torna-se um ‘livro’ de situagdes em que “AQUILO
que se mais ofereceu foi também o que n&o se pdde visualizar sendo entregue”. Doagéao
e abjecdo, ou ainda excesso de entrega e desgosto sobre o destacamento se unem no

mesmo ato, “como se” acontecimentos relacionais deixassem cosmologias de



contrariedades brotarem pelos bracos. Quebra-cabecas corporais, filoséficos,
sociologicos, de certa maneira poéticos [uma forma de entregar-se ao que fratura as
I6gicas e acordos, enfim] se desalojam da familiaridade outrora pertencente a sintese de
seus gestos em comum — pois todas se dissolvem pela mesma psicodelia ordenada — e
geram modelos de individuagdes cujas violéncias que lhes alternam a forma sdo também
as que lhe respondem as perguntas sé podem tomar corpo ali. A imortalidade de tais
imagens fundamentais encanta, com efeito magias.

Que as notas dissonantes da danga que se produz em Alarma de Silencio tenham
abandonado a l6gica dos movimentos espetaculares em prol de uma crueza gestual-
conceitual que encontra, ora nos movimentos mais universais [cair, alcancar, olhar,
espreguicar, dar-se a frente, fazer curvas, dar-se a escuta], ora nos mais abstratos [brigar
com o céu, deitada, lancando os pés acima; colocar um cone a altura da axila; recolher e
misturar invisiveis objetos do chéo; torcer os bracos em dire¢6es contrarias, observando-
0s como uma examinadora ambulante de excessos], toda essa desordem dramaturgica que
faz delas peculiarmente ordenadas... é de fato de espantar que se produzam assertivas e
sensacfes pungentes por uma estratégia transferencial tdo pautada na disformia das
universalidades de significacdo dos gestos.

E que o equilibrio programatico da peca é distinto da expectativa de uma
caoticidade sem pulsdo de arranjo prévia mas que encontre suas maneiras de musicar.
N&o se trata de promover liberdades no meio de planos fixos de movimento. N&o se trata
exata e tdo-somente de coreografar, tampouco, aqui [no sentido de dar uniéo aos nucleos
de movimentos], mas de decidir quais pesquisas gestuais daquelas bailarinas consigo
mesmas melhor reverberam conjuntamente, e em separado, num grande plano composto
dos alardes que o siléncio pode retribuir quando vibrando no que ele silenta para salientar.

Essa danca, afinal, traz a espacializacdo [do modo mais transmissor, s6nico
possivel] os urros elétricos do que néo teve lugar.

A bailarina, grande figura conceitual da filosofia, se leva essas finalidades de
cartografias energéticas a sério, tornando seu oficio depositério de excessos cujo
espelhamento promove indagacdes particularmente politico-espaciais, fica duas vezes a
frente quando o assunto é a inesgotabilidade das crises de pensamento da historia, um
topico sempre comunal, pois parte [cinde] o individuo do balango funcional-l6gico que é
0 acumulo de seus gestos frente a sua comunidade. A contemplagdo ganha qualidades
econdmicas quanto o assunto € justamente o inicio do que POSSA haver entre nos dois,

e ainda mais quando o outro lado da interlocucdo esta dentro de “mim”, a maneira de uma



furia que produzird os canais imediatos de sua propagacdo sem se preocupar com as
virtudes exemplares do movimento.

“O corpo vai sempre mais além da troca em que esta envolvido: nenhum comeércio,
nenhuma virtude politica podem esgotar o corpo: ha sempre um ponto extremo em que 0
corpo entrega-se por nada” (pg. 155, 1990), escreveu Barthes ainda sobre os riscos de Cy
Twombly.

Caberd a nos, agora, percorrer esse espaco energético que cria os devires-
eletricidade/ondulatéria da peca.

2.4. O espaco do raio

O corpo é costumeiramente o que se quer dele, e o que se quer dele é o que sera feito
de sua denominagdo. Se o averiguamos “patologico”, buscamos dele o que foge ao
unissono sistémico dos 6rgdos. Se o denominamos “atlético”, o que se averigua ¢ a
poténcia numa listagem (progressiva) de resultados atrelados a performance esportiva.
Ao ser destacado como “dissidente”, supomos que nele haja, entranhado, problema
referente a sexualidade, ao género, a classe.

Mas o que faz o corpo quando ndo quer resultar funcdes ou utilidades de um outro
para ele, quando ndo tolera predicacdes? O que ele faz quando seus atos se anulam em
si mesmos, valorando tautologias antes enérgicas que traduziveis ou identificatérias?
Quando 0 que jaz “dentro” COrpo & excesso e seu exprimir tdo-somente reitera a
incoeréncia, o borrdo de um sentido prévio ao gestual, ele se entrega a simulacdo ou
encontra similitudes “nas coisas dangantes”? Ao balé classico isto ndo configuraria

problema: ndo ha corpo mais treinado para receber “papéis”. Mas precisariamos também



inferir para que € arranjado o classico. Ele ndo é, afinal, a orquestracéo corpo-literaria
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dos grandes temas antropologicos, “o” casamento, “a” inveja, “o” incesto, “o0” interdito,
“0” destino, “a” furia?, todos ecoando a universalizacdo enciclopédica de que suas
releituras séo frutos?

A inédita relacdo da danga contemporanea com o a priori que € o bailarino e com
sua capacidade de comportar posicoes intricadas, interiores [mas ndo pessoais], nos jogos
de coletivizacdo dos sentidos [direcdes, materializagGes, persisténcias] do sofrimento esta
estritamente conectada com a producdo de futuro [através de corpos-pergunta] e com a
producdo de novas formas de existéncia e relagdo com o tempo e comunidade frente as
economias neoliberais. Ao nivel da subjetividade, das performances corporais frente ao
mundano [a comilanca do tempo], basear a prépria vida afetiva num modelo de
investimentos com valores de troca externamente negociados significa que cada uma das
acOes do individuo deve ser orientada em direcdo a retornos e futuros rentaveis,
“aprimorando [aumentando] o valor cumulativo do self” (BROWN in LEPECKI, 2016,

pg. 19, ajustes e traducéo do autor)™*:

Quase meio século depois que Martha Graham havia enclausurado “o mundo
do bailarino” ao espaco isolado dos estudios [...], o que significa ser um
dancarino no mundo de hoje é: insistir na funcdo social de congregacao
[coletivizacdo] dos espacos de encenacdo; e reconhecer que o trabalho daquele
que danca ¢ inseparavel das condi¢@es do mundo, compreendendo que a carga
de afeta¢Bes de cada performance ndo pode sendo ressoar das— e ser informado
pelas — condigBes do mesmo, fato que sé a ficcionalizagdo da representacéo
poderia tornar “externo”. [...] Com esta observacdo [adendo] feito a audiéncia,
0 que é enfatizado ndo € o contelido, mas como ambos os bailarinos e seus
publicos produzem e sdo produzidos por uma “bio” compartilhada, por um
“sistema nervoso” necropolitico (in TAUSSIG, 1993, pgs. 1-8) que ataca a
autonomia putativa da representacdo coreografica no momento de sua
performatividade e informa das condi¢des fisicas e afetivas da
espectatorialidade contemporanea [que é também uma performance] (idem,

pgs. 10-11, ajustes e traducéo do autor).*

11 “At the level of subjectivity, of corporeal performances of relationality, to base one’s affective life on the

model of financial investment means that every single one of one’s actions must be orientated towards
profitable future returns, “enhancing the self’s future value”.

12 Almost half a century after Martha Graham had confined “a dancer’s world” to the isolated space of the
studio [(in the film 4 Dancer’s World, 1957) Ingvartsen and the 7 pleasure dancers] made clear what it
means to be a dancer in today’s world: to insist on the social function of the theater as a gathering place;
and to acknowledge that a dancer’s labor is inseparable from the conditions of the world, and therefore, to
acknowledge that the affective charge of each performance cannot but resonate with, and be informed by,
such conditions, which only the fiction of representation could turn into something “external. [...] With this
note to the audience, what is emphasized is not content but how dancers and audiences all produce, and are



Mas que topicas encadernadas, extensiveis em seus movimentos autoexaminados
e circulados entre outras performers, e assim presentes nesse corpo-mundo, Sao estas?

Uma vez que a. a procedéncia tematica do [que esta sendo] dancado é questionada
b. junto a sua temporalidade [ao “onde/quando” pertence] e temporalizagdo [ao “como”
se encaixam elas entre si], qual a natureza desse excedente que a danga contemporanea
joga na cultura, sendo arte do espago econdmico das in-finalidades, insubordinacdes e
questdes [literalmente] existenciais que precisam de corpo?, e uma vez que
compreendemos que ele é fundamentalmente fisico, energético, da ordem da onda, do
repovoamento dos 6rgaos como mediadores [médiuns] da escuta doS tempoS?

A predicacdo, isto é, a parte que falta [ao branco, ao choque que promove o
entendimento-partilha, a razdo que justifiqgue o movimentos delas], mais uma vez,
nos confundira: esse espaco [energético] é aquele em que € proprio que 0 corpo esteja,
questdo do “estar”, sendo sua carne portanto uma entre varias matérias que com ela
acontecimentam o dancado? E aquele com o qual o corpo se compartilha fazendo-se
partilha, assunto simbidtico-cultural, relacdo de fusdo dos musculos e experiéncias com
a espacialidade circundante [quesito espiritual]? Ou seria essa espacialidade singular uma
cartografia em si, corpo plano-de-alertas, diretamente analdgico as forgas elétricas que
pedem passagem por ele?

Uma histéria demasiado antiga das relacdes do gesto com o pensamento de seu
devir-reflexo sendo especializado pelo corpo toma a dianteira, de maneira que para
apreender o primeiro como dado manifesto de uma arquitetura pluralizante, astronémica,
sintomatica [sismica, geografica] ao mesmo tempo que intempestiva [interdisciplinar,
viajante], o segundo deve se religar a ele sem fazé-lo objeto, mas paisagem de projecdes,
do mesmo modo que o branco esta para a luz.

Como estiradas ao longo de nosso Ultimo capitulo, as relagdes de que trataremos
entre a. as formas universais da loucura/sonho/possessdo/ <-> b. o corpo da mulher
entendem os ritos de desvinculamento das ordens sociais claras, por parte delas, como
destinacbes nada silenciadas das faltas — monstruosidades impostas, exclusdes,
patologizacBes, nominag6es, miticas, acusacdes de qualidades — que as circunscreveram
espacos tdo marginais, desordenadores e estrangeiros as consideragdes teoricas e politicas

[banimentos legalizados, por exemplo] dos centros de poder, estes curiosamente sé

produced by, a shared bio- and necropolitical “nervous system” (Taussig 1993: 1-8) that assaults the
putative autonomy of choreographic representation at the moment of its performance and informs the very
physical and affective conditions of contemporary spectatorship and performing.



sustentados em referéncia as superioridades formais [locutdrias, racionais, fisicas, etc,]
frente & mulher, ao ponto de que elas se tornam, enfim, manifestos vivos da
impossibilidade de coexisténcia, particularmente pelas figuracbes de suas
vocalidades, capazes, digamos por enquanto, de “agitar moléculas excessivamente”
[fator de incivilidade, desordem].

Ainda assim, devemos nos perguntar: de que maneira ritos histéricos tao distantes
e a0s quais se possui pouca bibliografia sobrevivente nos servirdo como estruturas de
defesa e hipotese, alguns acontecimentos de mitificacdo de fato tdo mitoldgicos, outras
tdo cientificos, muitos ja dependentes de contextos magicos e de dificil palpabilidade
socioldgica [sem que corramos o risco de supor razGes baseadas em nossos desejos de
pesquisa]? Por que formas esses ritos divinatorios, de transes religiosos marcados de
tempos sagrados, ou ainda de largada das necessidades dos sentidos e faculdades da razéo
para atender as selvagerias das entranhas estariam alocados na obra de Marcelo Evelin?

Semi-explicitos pelas roupagens aparentemente “sacerdotais” das bailarinas?

Aludidos ali sempre que elas se unem em gestos semelhantes e sincronos (FIG.

34)?
Figura 34 — Mariana di Paula, Florencia Martienlli, Tamara Cubas, Natalia
Burquefio
F o

Fonte: Alarma de Silencio, 2002, filmagem de Marcelo Evelin
Glosadas como um risco que se sobressalta e estanca?, toda vez que elas fraturam
0 que parecia ser uma ordem linear, “tomando forma de significado”, e agitam outra
forma de recepcdo ao vibratdrio, como tivessem acabado de ser possuidas por outro

comando?



Mesmo que nossa proposta percorra e recorra a diferentes modalidades da arte
[musica, literatura, pintura], das ciéncias [corporais, econdmicas, antropoldgicas] e das
filosofias [classicas, materialismos baixos, devires], duas propriedades especificas desse
corpo alarmante pelo que materializa de energético serdo norteadoras de nossos
pressupostos, ambas localizadas na figura da bailarina e capazes de dar uma espinha a
nossos tantos problemas-imagem:

a. a capacidade de, sendo dividendos excessivos das relagdes incompossiveis de
poder, memoria, hipdtese ou paixdo de que participam, servirem como espacos de
certas indicialidades premonitorias de diversos tempos, ndao sendo simples
“sujeicoes” [operadoras de um psicolégico de outrem, histdrias conclusas e bem
entendidas quando a performance se encerra “e as luzes se acendem™];

b. acapacidade de produzirem sucessivos enquadramentos [convocacges ao olhar],
sobretudo atraves do olhar e bragos/maos, que séo suplementos de reflexéo sobre
0 proprio movimento, pequenos espetaculos simultaneos ao fluxo geral da danca
e ali realizados como ndpcias com o por-se-a-escuta do Tempo e das outras
forcas de reinvindicacao fisica intimas em jogo.

Muito como o fez Pina Bausch, e certamente um dos tracos que lhe tornavam
“hermética” ¢ de poucas palavras sobre o que havia produzido [e mesmo durante 0s
ensaios], o tanztheater era um método de “tamborilar a reunido de bailarinos com
perguntas para chegar a unido de pecas afetivas que acusariam o método™: ao invés de
entregar a seus bailarinos o0s conceitos do amor em Shakespeare ou como
“profundamente” introduzidos pelo mito de Orfeu e Euridice [que ela chegou a cenografar
antes da ruptura definitiva com os pré-textos], Pina desdobrava imagens-amor, pulsacdes
gestuais sismicas das histdrias de seus proprios dancarinos.

Outra face do processo criativo, esse “venha como seja, como o ¢ para vocé, que
danga” das tematicas e tratamentos da obra era inserida numa pega que por consequéncia
perdia os tragos de “principio”, pois era o “tema” que por todas as frestas, e das mais
variadas formas inimagindveis, que 0s convocava a receber aquele geografico
pensamento. Ndo se comecava, literalmente, de lugar algum. Era a imponéncia de uma
inquietacdo gestual-histérica intima que se tomava como parte de um plano ainda a se
descobrir, como se a obra fosse um pedido ao tempo, ou melhor, um pedido pelo
encadeamento de premonig¢des que trardo o “feeling” exato [abstrato, mas exato] do FIO.

A “histéria” tinha um chdo, objetos cénicos cambiaveis, derrubados, atirados ou

sujaveis, mas a danga, circulando como uma energia astrondmica, brotava séries de



dramaturgias [nucleos] referentes as forcas “expressivas” de um todo ndo exatamente
determinista, mas antes paisagistico, individua¢es mais proximas do eco da experiéncia
de um ndo-dito ou ndo-concluso capaz de re-contextualizar a historia. Nunca “o que se é”
(1) “em relacéo a qué” (2) permanecia imovel ou prescrito, Unico em seu sentido, rigido
na angulacdo de onde brotavam seus significados. Disputas de classe ou género se
mesclavam de doguras e fugas, prazeres mindsculos e pessoais; e tragédias familiares
invertiam suas hierarquias e denunciavam outros fatores de estruturacdo e dissolucéo,
uma ja carregando o desfazer do sentido da outra. Uma tragédia amorosa era também o
sucesso da vontade de amar. A juventude tinha sabedoria ancid. Vestir-se era explicitar-
se.

Um desparafuso entre expectativa, relacdo, emocdo, expressdo levava a
reordenar também as pontes e veios e bombeamentos pelos quais nossos corpos de
testemunha [se] “entendiam” com o sentido [a transferéncia das paixdes, violéncias ali
postas].

Mais do que um “relativismo” entre tema, corpo e politica, o que a danga pds-
guerra fria alcancou, herdeira das radicalizagdes da cena moderna nova-iorquina
encapsulada pelo Judson Dance Theatre e por figuras como Martha Graham e Yvonne
Rainer entre os anos 50 e 70, bem como do cenario europeu aleméo concernido com o
expressionismo teatral sobreposto ao balé classico, o que essa dangca embandeirou foi a
indistincao entre espaco de temporalizacéo e acontecimento da corporeidade, no que diz
respeito ao perimetro das emocdes dos bailarinos de onde surge toda a danca, emogdes-
sismografos que sO se atualizam sob a assinatura anénima da forca dispersiva do
acontecimento.

Indissociavel do profundo questionamento sobre a sentimentacdo de um individuo
que s6 poderia ser historico, isto é, microtestemunho do desenho de suas posicdes e
discursos “ali” quando e onde a historia ndo estava sendo “pensada” mas in-corporada,
vivida em carne, experiéncia pura de duracdo, o corpo gque trazemos insurgido como
hipdtese, aqui, € aquele que ressurge dos tempos, atravessa 0s tempos, perde-se dos
tempos comuns, duvida dos tempos dados, desidentifica-se com seu tempo e com a
temporalidade das fungdes por ele ofertas, pleiteia pelo ouvir chegar de outro tempo... e
alarma A PASSAGEM de suas imagens internas mais brutas — ao mesmo tempo.

Este corpo ndo tolerard uma testemunha que da frente dele parta sem ter se partido
numa crise, porgue o que ele introduz ndo quer criar formas, mas deformar as conclusées

sobre o silenciamento da mulher. Melhor, entdo, do que perguntar o que ele pode



(DELEUZE, 2002), mera questdo da poténcia, é indagar como ele recebe aquilo que
nele nunca teve lugar.

A performance de Evelin o elabora ainda mais sofisticadamente: como coloca-lo
de volta ao lugar de onde ele nunca foi retirado quando ele mais era sonho, onda de
jubilo, contestacéo [repulsa], delirante [com efeito passional], contradizendo junto a
isto que ele seja puro conto de objetivivizacdo e objetificacdo, bandeira gasta de uma
gramatica sempre “do outro para ca”?

Palavra que remete as imediatezes de um funcionamento biol6gico e da presenca
dos tragos que o certificam s6 quando “aqui”, mas também a confluéncia psicolégica e
motora do que ele recalca para existir [ou seja, para se tornar reconhecivel, ndo-
perturbador das ordens e fungbes comuns], e ainda, digamos, filosoficamente, as querelas
de separacdo entre mental, espiritual, sentimental e carnal, evidenciamos que 0 CORPO
sempre esta em falta consigo mesmo, sendo no entanto hiper-povoado, exatamente como
0 espaco branco enquanto hipotese de recepgdo-percepgdo pura da arte.

Mas ndo haveria outra falta em jogo?... desta vez ndo entre o sujeito que o ocupa
e qualquer que seja a metafisica de sua harmonizacao.

Nao haveria uma auséncia da palavra que a ele € remetida, “corpo”, com aquilo a
que ela, a palavra, ndo o corpo, desejaria remeter?

O substantivo “corpo” ndo se perde de si mesmo quando seu gesto de identificacdo
a unicidade da corporeidade ¢ dangada?, estilhacando entdo, além das ciéncias, “a
linguagem” como método de encarnacao do sentido?

Se 0 corpo sempre ¢ objeto de contagem e cientificizacdo (“told of”, “looked
down as”, “written in”, “reported to”, cCOmo mostram muitas das articulac6es da lingua
inglesa e portuguesa)*®, se ele é sempre encenado, prescrito ou documentado como se
abrisse 0 modelo de sua narratividade ao mesmo tempo que seu espaco de mapeamentos,
isto €, se ele da conta e conta o que esta sempre em vias de recontar [por isso Foucault
constituira uma carreira inteira nas técnicas de policiamento, sexualizacdo, clinicalizacéo,

gramatizacdo?]**, ele é seguramente e por apari¢do um estatuto da tomada [por outrem]

13 Estes verbos frasais, que denominam operacGes especificas de endenrecamento quando é necessario
representar o corpo e a obra pela qual ele é (ex.: written in the third person, “escrito em terceira pessoa”,
se refere tanto & modulacéo do discurso quanto a suposicao de que o corpo-autor pode variar o corpo-1ido),
encontram desafios de regéncia quando traduzidos, pelas idiossincrasias improvaveis do idioma inglés, mas
demonstram bem como os prefixos da lingua portuguesa também criam jogos complexos de tempo e de
posicdo nas economias representativas: “recontar”, “reportar” e “remarcar”.

14 Referimo-nos as séries de estudos de Foucault, A Histéria da Sexualidade (1976, 1984, 1984 e 2018),

O Nascimento da Clinica (2011), Vigiar e Punir (1987) e As Palavras e as Coisas, 1999), todas



de sua regularidade enunciativa ou “trans-parecida”, isto €, registrada por signos que
remontam a um visivel do que se quer dele.

Em Alarma de Silencio, todavia, nem certa historia oficial é necessariamente
contradita para [vir a] contar “a outra historia”, aquilo que fugiu aos registros
hegemdnicos [nenhum rito oracular permite registros simultaneos a sua confeccéo], isto
é, ndo se busca a semelhanca com 0s aderecos ou gestos de quaisquer bailarinas ou
movimentos de mulheres antepassadas ou localizaveis nos contra-anais; nem sua carne
de individuais ¢ “material de realismos”, mas de puras emulsdes, travessias energéticas
que se orientem aludindo [jogando com] as ondas do son(h)ar, descarregos brutos de
memorias que, por dramaturgia, ganham tecido de rito.

Vemos duplicado o lugar a que estiveram reservadas essas mulheres indigentes.
Elas dangam precisamente as vibracGes, as perguntas, os repudios e os estados de loucura
gue nunca ganharam territorio de transmissao, de “de ver aonde vao dar”. Nio “dizem”
se ouvem ou se falam alguma coisa porque seus “ditos” [0 que tém a colocar a mesa] esta
literal, negativa e apropriadamente inter-dito (FIG. 36).

Figura 36 — Tamara Cubas

LB

Fonte: Alarma de Silencio, 2002, filmagem de Marcelo Evelin

Proibicdo e desnudamento, improprio e grifo, indefinivel e experimentacao,
informe e territorializacdo tornam-se locus e modus loquendi.
A economia de reflexos do tempo-mundo de que participam fica evidenciada: “é

no palco que eu sou e me sinto o ‘verdadeiro’”, afirma Evelin, “e no ‘real’ que existem

concernidas com as técnicas de producdo dos sujeitos pelos meios gramaticais, médicos e judiciais-
punitivos.



as mascaras” (2016). Quando ndo gestualiza visando o utilitarismo procriativo de uma
energia potente assimilavel ao sentido de sua preservacdo biossocial, quando ndo
engravida, ndo conforma, ndo funciona, ndo se segura, ndo se explica nem se representa
0 corpo da mulher, quando permite-se que suas fontes de indagacdo tomem corpo, ndo
significacdo... corpo de danca — tais mulheres se “paisagizam” suas mais intimas
necessidades de outras comunidades de [outras] comunicacdes.

Como tratd-lo em termos de conhecimento e lancar sobre ele qualquer
pedagogizacdo, se aquilo com que ele é mais se presentifica quando ele estéa se apagando
de apreensédo?

“Bandeira branca no céu deste instante”, o corpo desta tese € uma epistemologia
da manifestacao. Seus saberes sdo elétricos, herméticos.

Corpo como mistério — ndo a solucionar: a toméa-los fundamentalmente nos
estranhamentos que irrompe a si mesmo.

A psiscalise quer dele a resisténcia e 0 acesso — entende-o como
contraditoriamente produtivo, vital porque escondidi¢co e no escondidico (DERRIDA,
2001). A mistica o coloca fugitivo (CERTEAU, 2015, pgs. XII-XII): pensa do corpo que
ele falta, sendo preciso convoca-lo la onde ele deseja, além, fora daqui. A medicina tem
de responder por seus meios quando se trata de assisti-lo ou distingui-lo a partir de
quadros de resolucéo, sistemas de estabilizacdo e géneros de encaixe, e por outro lado é
contra-atacada quando ele padece das mutacGes, temendo-as ao extremo: ela € paliativa,
defensiva, existe para classifica-lo e atendé-lo, ainda que ele so signifique a ela quando
desorganizado, uma vez que a plenitude de seus estados € transitoriedade e
interdependéncia por exceléncia.

O corpo pode ser, ademais, data, algoritmo, alvo de “nichifica¢des” e sistematicas
produtoras de reais demasiado questionaveis. Foi para o inicio do século XX, como
consequéncia da anexacdo do industrial ao citadino, “corpo hiper-estimulado (SINGER
in CHARNEY; SCHWARZ, 2001, pgs. 95-119)”, e para o amor romantico estatuto de
apossamento e peca-chave da formacdo do maquinério estatal moderno (BENZAQUEM
DE ARAUJO; VIVEIROS DE CASTRO, 1977, pgs. 130-169).

Se ele requer policiamento e espreitas sobre si, enfim, seja para fisga-lo nos
ensaios que formardo “a pega” performatica, seja num outro extremo, a servigo do
controle populacional... é porque corre o risco de acabar denunciando as enrijecidas
separagdes entre sua substancializagdo perante as forgas de lei e os atos energéticos pelos

quais ele ¢ a for¢a de uma lei viva e cosmica antes de ser “coisa” sensivel destacada do



programa que seria “‘a realidade”. Para 0 bem ou para o mal [de quem dele assim precisar,
ou assim temé-lo].

Levantando as paisagens femininas que se inscrevem na flexdo performatica de
Alarma de Silencio ao nivel de manifesto das altera¢cGes mais ou menos antropomorficas

que tornam o corpo uma cénica do espaco de suas politicas e distribuicdes,



CAPITULO 3: A MULHER

3.1. O som do improprio

E em grande parte de acordo com os sons produzidos pelas pessoas que as
julgamos sds ou insanas, mulheres ou homens, boas, mas, de confianca,
deprimidas, casaveis, moribundas, passiveis ou nao de criar guerra conosco,
acima da animalidade ou inspiradas por Deus. Estes juizos acontecem
velozmente e podem ser brutais. Aristételes nos confidencia que a voz
estridente das fémeas é uma evidéncia de sua disposi¢do maliciosa, uma vez
que criaturas reconhecidamente corajosas e justas (como ledes, touros, galos e
homens humanos) dispdem de vozes graves, profundas. Se vocé ouvir um
rapaz falando sob voz gentil ou afinada vocé sabera que ele é kinaidos
(catamita) [homaossexual]. O poeta Aristofanes implica uma reviravolta comica
a partir desse cliché no seu Ekklesiazousai: quando as mulheres atenienses
estdo prestes a infiltrar a assembleia da pdlis e tomar a frente do ensejo politico,
a lider feminista Praxagora reafirma as suas colegas ativistas que elas sdo
dotadas da voz certa para esse tipo de levante. Porque, como ela mesma dira,
‘todas vocés tém ciéncia que entre os jovens homens que demonstram
predisposic¢do a oratdria muitos sdo enrabados em demasia’.

Essa piada depende de um colapso de duas formas de producdo, uso e
qualidade de voz radicalmente distintas. Encontraremos 0s antigos
continuadamente associando esses aspectos sob a rubrica do género. As vozes
agudas combinam com o gosto pelo faladeiro para caracterizar uma pessoa que
é desviante ou subtraida do ideal masculino de autocontrole. Mulheres,
homossexuais, eunucos e andréginos recaem nesta categoria. Os sons que eles
produzem sdo maléficos aos ouvidos — e deixam os homens desconfortaveis®®.
(CARSON, 1995, pg. 119, traducdo do autor)

Assim abre o ultimo capitulo de seu livro “Glass, Irony and God” a poetisa,
pesquisadora e tradutora da antiguidade classica Anne Carson. Numa extensa escavacao
das mulheres e figuras/criaturas femininas que se estende até o século XX, pautada na
relacdo entre a. distin¢cBes racionais-politicas e b. tracos vocalico-corpéreos como c.
formadores de uma nocdo, interacdo e participacdo de comunidade, Carson se
questionara sobre tais tecnologias de identificacdo e incrustacdo da desordem/perda de

si/monstruosidade/incivilidade no corpo da mulher [e nos corpos destituidos do

5 “Itisin large part according to the sounds people make that we judge them sane or insane, male or female,
good, evil, trustworthy, depressive, marriageable, moribund, liekly or unlikely to make war on us, little
better than animals, inspired by God. These judgements happen fast and can be brutal. Aristotle tells us that
the highpitched voice of the female is one evidence of her evil disposition, for creatures who are brave or
just (like lions, bulls roosters and the human male) have large deep voices. If you hear a man talking in a
gentle or high-pitched voice you know he is kinaidos (“catamite”). The poet Aristophanes puts a comic turn
on this cliché in his Ekklesiazousai: as the women of Athens are about to infiltrate the Athenian Assembly
nad take over political process, the feminist leader Praxagora reassures her fellow female activists that they
have precisely the right kind of voices for this task. Because, as she says, “You know that among the young
men the ones who turn out to be terrific talkers are the ones who get fucked a lot”.

This joke depends on a collapsing together of two diferente aspects of sound production, quality and use of
voice. We will find the ancients continually at pains to associate these two aspects under a general rubric
of gender. High vocal pitch goes together with talkativeness to characterize a person who is deviant from
or deficiente in the masculine idea of self-control. Women, catamites, eunuchs and androgynes fall into this
category. Their sounds are bad to hear and make men uncomfortable.”



DOMINIO DO RACIONAL E DA DIFERENCIA(;AO POR AUTOCONTROLE
que é a masculinidade] na criagdo de uma historia inextricavelmente “linkada” a
repressdo, a marginalizacdo, ao controle biopolitico, ao silenciamento.

Pontuadas numa literatura exclusivamente escrita por poetas, dramaturgos e
estadistas homens, a autora destacara: “o gemido capaz de congelar coragdes” da
Gorgona, cuja etimologia é devedora do sanscrito Garg, “um uivo gutural animalesco
que profere imensa ventania dos fundos da garganta e através d’'uma boca imensamente
estendida”; as FUrias, “de vozes agudas e horrendas” descritas por Esquilo “como
cachorros uivando, ou como 0 som de pessoas sendo torturadas no inferno”; “o canto
encantadoramente fatal das sereias, o ventriloquismo de Helena [na Odisseia] e 0
inacreditavel balbucio de Cassandra [Agamenon, de Esquilo], e o alvorogo destemido
de Artemis ao esvoagar pelos bosques [no Hino Homérico a Afrodite]” (ibid. pg. 120).

lambe, filha de Eco e P&, de acordo com os Mistérios de Eléusis [ritos de iniciacdo
famosos na Grécia pela reveréncia as deusas da agricultura], era famosa por levantar a
saia e gritar obscenidades enquanto exibia a genitalia gargalhando; a garrulice
[tagarelice] de Eco, por sua vez, é descrita por S6focles com a imagem: “a menina sem
porta na boca” (ibid., pg. 121); e Afrodite concentra discurso téo persuasivo, capaz de
provocar emocoes e produzir verdades no corpo de seu interlocutor, que ela o veste como
um cinto, objeto concreto e estonteante de seu poder, emprestando-o a outras mulheres
quando lhes convém grandes necessidades [na Iliada].

No sexto livro da Odisseia, 0 herdi que a protagoniza, ao retomar consciéncia,
acordando, numa praia, associa o som de mulheres brincando imediatamente ao ter
recaido num espaco sobrenatural, relegado a feras selvagens, e compara o estardalhaco
daquelas meninas [Nausicaa entre elas] jogando um esporte de bola ao dos ritos das
sacerdotisas de Artemis, a quem o préprio Homero da o epiteto keladine, de kelados, um
“urro emitido em alto volume” (pg. 125).

Solon, estadista, legislador e poeta do século VII a.C., instaurou leis proibitivas
aos festivais se ritos entre mulheres, dada a bagunca e desordem [quase carnal] que
provocavam, e se para Sofocles “o siléncio ¢ o kosmos da mulher” [em outras palavras:
a retracdo, o engolir das proprias palavras e sons é a sua maneira na participacéo do
equilibrio das coisas] (ibid., pg. 132), para Euripedes “¢ um prazer natural a mulher ter
suas emogdes correntes fluindo a altura da boca e saindo por sua lingua” (ibid. pg. 126).

A listagem de Carson no levantamento das sonoridades impréprias a vida pensante

e as ordens seguras da razdo comum como localizadas nessa “poténcia” desarranjadora,



bestial, imprevisivel oriunda de dentro do corpo da mulher, listagem gigantesca que
ndo poderemos incluir integralmente aqui, é espiralada na seguinte conclusdo: “[as
mulheres,] sob a dtica da Antiguidade [classica], dividem tal territdrio espiritual e
metaforicamente em virtude desta afinidade “natural” do feminino por tudo aquilo que é
cru, informe, e sob a necessidade da mio civilizadora do homem™*® (ibid. pg. 124,
traducéo do autor).

Retomemos agora o nucleo “solo” de Florencia com o cone alaranjado as maos,
posto que ele assume outra intensidade: “atormentada” pelo objeto que lhe servia
segundos antes para desencadear um desfile de dubia ausculta, ela cai ao chdo com a parte
mais fina voltada ao meio do peito, e rasteja freneticamente de costas, como se sob o
poder agonizante disto que esteve a pdr “de dentro para fora”. Tamara, a seu lado, alterna-
se hum movimento entre as cocoras € um autoempurrdo paratras, onde repetidamente cai
com o vestido esbaforido sobre as coxas e 0s bracos apoiando a contemplacdo de uma
queda desastrada mas surpreendente, gesto semelhante ao de nosso choque ao tentarmos
sentar numa superficie quando os quadris ndo alcancam sua borda, gerando um baque
“vergonhoso” quando o corpo perfura o ar em diregdo ao chao (FIG. 37).

A repeticdo de um rebaixamento onde falta o solo e se expdem as vergonhas e a
exasperacao de um trabalho de fazer-se ouvida que rompe amedrontado com aquilo que
ouve, impossibilitados ambos de habitarem o mesmo territorio [corpo]. O que deveria ser
0 movimento do rito da sua forma [superficie] ao que acontece a elas por condicéo
externamente empurrada. Liberdade se borra em aluséo.

Figura 37 — Tamara Cubas, Florencia Martinelli

16 “Women, in ancient view, share this territory spiritually and metaphorically in virtue of a ‘natural’ female
affinity for all that is raw, formless and in need of the civilizing hand of man.”



Fonte: Alarma de Silencio, 2002, filmagem de Marcelo Evelin

Seus seres giram sobre 0s proprios eixos, ndo sabendo se o que performavam para
incorporar os tempos de outras emocdes vitais € uma prisao [a que foram restritas], ou se
0s movimentos que lhes restam para liberar sentido sdo os mesmos pelos quais sdo
culpadas de monstruosidades e afinidades com gutural [a exce¢do devindo a propria razéo
pela qual o que ela excetua existe]. Como prenunciado pelo lembrete textual que nos
oferta algumas pistas sobre o que ali se passa, os corpos sdo “desnudos de auséncias”:
essas ondas perturbadoras da ordem cosmolégica ndo podem, de acordo com a prescricdo
de seus poetas, maridos e governantes, sendo ser khaos, na etimologia deste mesmo povo:
“o0 que se abre largamente”; “fresta, fenda”. Em outras palavras: a mulher, por “projecoes
e vazamentos de todos 0s tipos — somaticos, vocais, emocionais, sexuais — [...] expde ou
dispende do que deveria ficar resguardado®” (ibid., pg. 129, tradugio do autor), assinala
Carson sobre uma anedota de Herddoto baseada numa profetisa de Atenas que, licenciada
de palavras, via/permitia a barba crescer descontroladamente quando seu povo era
acometido de necessidades.

A direita do par, Natalia gira 0 proprio corpo ininterruptamente, bragos soltos,
espécie de espetaculo emperrado que continua mesmo quando ndo ha ninguém para
assisti-la piruetar. Mariana esta semi-encolhida de costas ao palco, abaixo dela. Em alguns

Figura 38 — Tamara Cubas, Florencia Martinelli, Mariana di Paula, Natalia

Buquefio

7 Woman is that creature who puts the inside on the outside. By projections and leakages o fall
kinds — somatic, vocal, emotional, sexual — females expose or expend what should be kexpt in.



Fonte: Alarma de Silencio, 2002, filmagem de Marcelo Evelin

instantes Tamara se levantara, por tempo misteriosamente fixo permanecendo em pé, num
alarde inquietante que parece aludir, contrastando, ao 6cio estarrecido de suas cadéncias
prévias. Antes disso, no entanto, Florencia, que ja arqueou os joelhos, costas e cotovelos
como se prestes a parir (FIG. 38), reveza espalmadas ao solo, ora o dorso ora a palma de
suas maos criando estalos que adicionam aos movimentos de todas uma qualidade com
efeito dissipativa, erréatica, tresloucada. Aquelas ondas e variagdes drasticas sdo suas
realidades, levadas ali como rito que ndo deixara de se fazer, ainda que lhe doa ou
confunda lidar com tais ndo-lugares [alguns dos quais se contradizem entre si].

Como tinham de criar os proprios festivais nas praias, montanhas ou telhados de
casas afastadas, dada a falta, em seus seres, do atributo chamado sophrosyne, isto €, a
“continéncia verbal”, a “temperanca”, a “prudéncia”, uma abominacao sobre seus gritos,
choros, comocdes, liberdades, animos ou descontentamentos externalizados preenchia o
espaco publico [sobretudo quando elas dele gozavam na presenca de homens] da
auséncia de animalidades, quebras de decoro e assuntos inoportunos. A propriedade da
mulher somente era louvada se engolida: o que era seu, ou “tipicamente de sua
alcangada”, ou melhor, tom, registro... devia ser mantido dentro de si, espécie de “sinta-
se consigo mesma e ndo perturbe ninguém”. N&o so os festivais, mas em alguns periodos
de apogeu cultural dessa civilizagdo também os ritos funerarios (FIG. 39) recebiam
impedimentos pelo tipo de profusdo atordoante que os homens acusavam sentir das
descargas emocionais daquelas maes, vilvas, irmas.

Figura 39 — Placa funeraria (terracota) — Século VI a.C. — Grécia



Fonte: site do Met Museum

Portas abertas a desnaturagdo, suas carnes eram povoadas de efervescéncias
continuas aos trechos da fisionomia possuidos por emog¢des que eram acontecimentos,
extremidades, orificios, glandulas, poros, tubos por onde tal onda [“rush”] vinha deformar
0 corpo lotado da outra coisa que nédo ele, matéria sonora barbara. Uma estranha e ao
mesmo tempo selvagem a/dentro da comunidade, ela guardava capacidades semelhantes
as das zonas mais desconhecidas da natureza, como se fosse dela um hibrido hermético
internamente dotado de destruicdo, caso ndo se pode.

Ao longo do estudo, a pesquisadora canadense nos revela, entéo, a existéncia ritos,
praticas [atos, gestos] ritualisticas codificadas e mesmo festivais voltados especificamente
a expurgos sonoros entre mulheres. Pela Aischrologia (ibid., pg. 132), que literalmente
significa “falar impropriedades”, alguns festivais exclusivos a mulheres permitiam que
elas gritassem obscenidades umas as outras, ou disparassem comentarios peconhentos e
piadas de mau gosto e intencdo entre si. No segundo dia do festival dionisiaco
Anthesteria, um ritual chamado Choes tomava lugar, um casal aleatério bebendo duas
anforas enormes de vinho e simulando [ou entravando] em seguida um ato sexual onde o
homem representava a divindade e a mulher, de acordo com Demostenes, influente e
politico e orador grego, “aquela que descarrega, em nome da cidade inteira, as coisas
impronunciaveis” (ibid., pg. 133).

O ololyga é um tipo de urro — proferido apenas por mulheres — particular aos ritos
sagrados em que momentos de climax exigem pontuac6es especiais, ou ainda aos funerais
que citamos, aos episddios mais “dramaticos” da vida mundana [noticia triste, profecia

avarenta, nascimento de um infante, problemas graves com vizinhos, por exemplo] e a



diversos outros festivais partilhados apenas entre elas. Derivado de seu verbo cognato
ololyzo [choro invocatorio, uivo, lamento de furia] (ibid.) e de uma familia de palavras de
fungdo “meramente” onomatopeica, a expressao, de um intenso prazer ou dor, tdo intimo
e de tal perturbacdo que os homens que se atrevessem a entrar, intrusamente, em tais
festividades eram muitas vezes castrados, desmembrados ou assassinados. A anasyrma
consista [também dentro de rituais] em levantar as roupas, ou fazé-las serem despidas da
praticante, para dar a visdo a nudez enfatica de suas intimidades.

O tipo de circulacdo de energia posto em marcacdo temporal coletivamente
dividida quando essa densidade interna tinha de, literalmente, conter o saldo trancafiado,
NAO-GASTO, “NAO-EXISTIDO” [mas latente, vivo porque desejado, ou no
esquecido] de uma comunidade, grifa, em primeiro lugar, a. ndo apenas para uma nogao
de mulher que incluia, na pontuacéo catartica de grandes episodios coletivos de memoria
e pelo futuro de seus ligamentos enquanto povo formado de heterogeneidades
convergentes no ponto da sagracdo, 0 pensamento da ‘“‘sentimentagdo” desta mesma
comunidade, isto €, de uma historicidade honrosa, digna, “eternizavel” a seus sentimentos
mais internos, b. como para uma nocdo de transferéncia de problematicas de existéncia
cujo destinatario da interjeicdo [desobediéncia, desejo, lamento] ndo se podia alcancar
para derramar a poténcia do tal pleito emudecido, ndo porque precisasse morrer calado,
mas porque ndo se sabia como pdr em palavras o que a relagcdo nunca chegou a formar.

“Aquilo que nunca ganhou corpo” e “aquilo para que ndo ha letras” se unem, dois
estranhos, um o negativo da [justa] manifestacdo, o outro o mais desafiador n6 da
linguagem, o que hd de mais estranho no “ser” do ser, isto €, na forma de carregar o
abismo da linguagem com que se é obrigado a significar-se perante sua consideragdo da
vida. Dentro de um projeto social de repressao e marginalizacdo se introjeta tatica capaz
de considerar a validade dos enunciados internos externalizados uma fundamental
economia humana de equilibrio dos temores individuais que, ndo podendo ser negociados
no ar [oxigénio, terreno, limite corporeo] comum, tampouco se fazem com o corpo
comum, utilizado [curiosamente] nesta mesma comunidade para reiterar as funcdes de
sua pertenca.

A mulher é selecionada para interpretar, expurgando, a substancia que torna
barbaro [estranho], ndo-civilizado [fora de pertenca], informe [exce¢do ao humano como
superficie toleravel], vaporoso [passivel de declinio da solidez] a. o que estd no homem
como penumbra insuportavel de uma natureza fisionémica que é preciso, de alguma

forma, compartilhar radicalizando como OUTRA [dada a outros influxos internos], e



b. 0 que estéd no humano sendo a ele exce¢éo, o in-humano [“longe do homem, proximo
do bestial], um grosseiro paradoxo, posto que ela significa biologicamente sua Unica
forma de conservacdo [enquanto seres] possivel [o sacrificio de criangas “néo-
robustas”, particularmente quando meninas, era comum], € a vagina acaba sendo
elencada por diversos médicos e fisionomistas do periodo [estendendo-se ao império
romano] como “segunda boca” [lugar secundario de incubacdo de ideias] e como
garganta [buraco-]escorrego em direcdo a perdicao.

Esta analogia ndo se restringe a imagem popular da vagina dentada [“0 lugar que
serve a nascenca serve também para triturar, destrocar,
engolir”’], mas viaja por uma entidade/divindade comum aos cultos de mulheres desde
antes do século V, e em muitos dos que citamos fervorosamente cultuada: Baubo, espécie
de padroeira da Aischrologia (ibid., pg. 135), foi uma divindade que sob os preceitos dos
Misterios de Eléusis possuia a boca [para falar] a altura do fim da barriga, que abrigava
seu rosto por inteiro [0 queixo ocupando o lugar natural da genitélia], e a “cavidade”, ou
abertura vaginal, deslocada como uma misteriosa fenda ao topo da cabega trajando uma
coroa (FIG. 40).

Uma das donzelas servis a Deméter, Baubo salvou a deusa da melancolia e do
desespero que a arrasavam apds o rapto secreto de Perséfone [sua filha] por Hades, ao
que, levantando o saiote e proferindo gestos obscenos, extravagantes e inusitados,
Deméter, contemplando-a em choque, p6s-se a gargalhar estrondosamente, recuperando
0 &nimo divino e o impeto no peito para ordenar a Zeus que enviasse a todas as criaturas
da Terra e dos outros mundos [mares, vulcdes, dominios inferiores...] a busca por sua

prole perdida.

Figura 40 — Estatua de Baubo de um Santuario de Deméter, século V



Fonte: Site Reddit!®

Adorada por tal capacidade de arrancar das partes intimas em alusGes
estapafirdias uma incontinéncia carnavalesca no corpo de quem a assiste, e, portanto,
pela visualizacdo das necessidades mais exasperadamente entranhadas e impronunciaveis
de um rasgdo na comunidade como localizado no corpo de uma singular, Baubo
[curiosamente sonoramente derivada de “babau”, onomatopeia grega para o latido dos
caes], cujo imaginario pinta como idosa, farta, matrona, vemos representada nas Unicas
estatuas sobreviventes com um corpo anatomicamente estranho, “achatado” e dindmico,
duas bocas e longas e grossas pernas.

Como Carson aponta, essa anulacdo da sexualidade pelo vocal é também um
cancelamento do vocal pelo sexual (ibid., pg. 132), isto é: ao devir-indesejavel pela
externalizacdo, o que Plutarco considerada neste caso virtuoso, pois carregava o intuito
de expurgar um maleficio [tatica que poderia ser inclusive utilizada nas guerras, em casos

extremos, para enlouquecer ou desnortear os inimigos], ela anulava-se de uma voz propria

18 Disponivel em: <
https://www.reddit.com/r/ArtefactPorn/comments/7fifnk/statue_of baubo_goddess_of lewd jokes ca_4
00_bhce/?rdt=61269>.



para atender a uma hiper-caracterizagcdo monstruosa de sua prépria sexualidade. Refinada
tecnologia de controle e direcionamento. “Armamento de qualidade atdmica” que, se bem
direcionado, ndo traz perigos a seus técnicos canalizadores.

Mas esse alocar da nobreza anatdmico-politica na superioridade racional [logo: da
primazia do contido e autodominado sobre emocGes entendidas como tangentes ao léxico
das ventanias destruidoras, bestas de som agudo e inominaveis sobrenaturalmente
dissonantes em sua selvageria cacofonica] implica ademais, pela oposi¢do criada na
sophrosyne [qualidade de autorregulamento], que a sensatez existe apenas nas formas
fechadas, isto é, que a bondade para consigo, o desejar de um cuidado de si que
consequentemente preze pela natureza contida, formal, transparente de um outro,
é atributo exclusivo do homem. Mesmo as reunifes de mulheres com intuitos religiosos
ou de honra a vida uma das outras ndo passavam pelo crivo masculino de compreenséo,
de tolerabilidade, de “natural”. Empurrava-se 0 grito para o mais longe possivel — ja que
ele de uma forma ou outra existiria, sendo da natureza de tais seres estranhos e
imprevisiveis.

Somente no in-visivel [ndo ha jogo de palavras, aqui: tratamos do que esta fora do
campo de visdo mas assombra como coisa-borbulhante dentro delas, ou seja, paira no
concebivel, mesmo que o mais indesejavel de vir-a-ouvir desmantelando a superficie da
pele], somente como aglomerado de impertinéncias insensatas, nao-participativas em
grau qualquer do termo publico, elas existiam, ademais como feitas de continuum’s
entre som e disformias anatémicas, ou seja, como barulhos [de algum modo] fora da
linguagem.

Para uma civilizacdo que concebia “o medo”, “o estrangeiro” e as forgas
dionisiacas extremas incrustadas [por exemplo] na natureza, na forma de catastrofes e
personificacdes-contraponto aos herdis e lendas, de modo rigorosamente territorial,
conceber num género inteiro a mesa laboratorial de nominagdes, determinacdes e
qualidades que mais aproximavam o humano do in-humano [hovamente: 0 que o beira
mas ndo o é de todo] possibilitou destacar nelas um abecedario multidisciplinar de forcas
de desumanizacdo. Cascata ininterrupta e agressiva de paixdes. Transmissdo de
horrores. Derrapdo no enlouquecimento. Impacto entre os sentidos. Onda de absurdos.
Tremor do interno. Desvio das fungdes. Dissonancia das normatividades civicas.

Sem o siléncio elas, a bem dizer, ndo podiam estar a qualquer vista.

A cessacdo de vocalidade ERA seus corpos — a exce¢cdo das liberdades

garantidas exclusivamente nos ritos.



Repressdo que faz, ndo deixar de existir a emogao, evidentemente, e que na
congratulacéo pela virtude da contencéo explicita o engolido.

Emocionar a todos, nesta civiliza¢do, advinha de um discurso ou performance
magistralmente calculado, por mais dramatico que ele se impusesse. Como queriam
ecoar, tais pecas, poemas declamados ou discursos exemplares sublinhavam a emocao
como tendo um lugar apropriado e criadora de lugares de existéncia honrosos.
Contraditoriamente, o0 que as mulheres sentiam, carregando 0 mesmo nome emocgdes, Ndo
era no entanto nem representativo de algo “bom”, a ser levado adiante ou sequer discutido
Oou mesmo pronunciado, nem uma sensa¢do [uma resposta do ser a si mesmo ou ao
mundo] em si.

A informidade era abolida como realidade permissivel ou fisicamente
apreensivel antes mesmo de vir a existir, de forma que existia, pois ali estava a se
propagar, mas a0 mesmo tempo era coisa sem existéncia [oportunidade, a qualquer
lugar] QUE AMEACAVA A EXISTENCIA. Sob o capuz do SILENCIO, e somente sob
ele, coexistia junto ao macho um portdo ao monstruoso/infernal. A hiper-reproducéo
[biolégica, simbolica, emocional, figurativa] da mulher simultaneamente se tomava,
assim, um “triunfante mistério” minimizado [ “elas nos dao filhos”] € uma natureza
aberrante de canalizagcdo, quem sabe um “erro” nas proporg¢des criativas do divino nos
tempos da Grande Concepgéo dos Seres.

Por que, entdo, hd& um homem em Alarma de Silencio?

Perto do minuto 34 [uma “cena” antes daquela em que as bailarinas rolardo no
tempo ao som nautico da psicodelia sueca], ao instante em que inicia a 3? faixa em video
da peca, projecdo azulada, em lente de imensa abertura, de certo deserto montanhoso,
contando apenas com Natalia Buquefio, ao canto direito, perto da frente do palco,
estendendo os bragos como uma anémona movida por correntezas da esquerda a direita,
surge o bailarino Ariel Genta de uma das frestas laterais (FIG. 41). Ele praticamente ndo
toma espaco ao longo do palco, e seus movimentos, sempre tragando o tronco para baixo
e inacessibilizando olhar, contorcem os bracos para o alto, como se ele ganhasse
progresso de mergulho ou diferenciacao ao nadar seu centro [de corpo] e meios de alcance
em dire¢des contrarias. Essas “hastes” se curvam, se dobram, se lan¢am, se serpenteiam,
se agarram.

De semicirculos sem rumo ele se reconquista um “centro”, brevemente, com a
espinha, para se espiralar numa outra direcdo. Com uma procisséo de coqueiros, estradas,

rochas e céus filmados tremulantes atrds de si, e vestindo uma cal¢a cujos bolsos



estranhamente se projetam para fora, assim como a costura superior de sua roupa de
baixo, e nada lhe cobrindo a parte superior, que ndo interrompe o prdprio retorcer
serpentino, como uma molécula impedida de completar forma fechada — ele nada de fixo
é, e em menos de 3 minutos estara fora de cena. Parece servir mais ao que provoca do que
pelo que contém.

De fato, sua interacdo com as bailarinas ndo poderia ser mais hermética:

encabecadas por Florencia, que penetra na cupula azul pela mesma fenda mole que ele,

Mariana, Adriana e Tamara se enfileiram lateralmente, numa “parede” imprensada de —
FIG. 41 — Ariel Genta

Fonte: Alarma de Silencio (2002), filmagem de Marcelo Evelin

gestos “indolentes”, energeticamente amolecidos, nunca antes tdo desnutridos da uma
forca pessoal, ou melhor, de individuacdo, marcacdo, “necessidade” de mover; quase
como repetissem o0 que sabem ser uma danga, que alids segue a mesma ética de
movimentos que a dele, mas ndo houvesse “espirito” ali dentro daquelas massas que se
entrechocam e se engalham com suavidade, ora restringindo ora dando espaco ao alongar
das outras. (FIG. 42)

O que parece uma sutil subtragdo “dramatica” da lugar a um movimento coletivo
singular, todas elas compondo certo progresso de pura veiculacdo apalpalda e se
recompondo entre si num corpo-tarefa que invoca o poder transmissivo da massa. Quanto
mais avangam, mais a apari¢ao de Ariel € engolida pela estrutura tdo “esvoagante” [tapete
de pseuddpodes na areia do fundo do mar?], tdo aderente, dancante, bracal [coleténea
tentacular de ganho de dimenséo?]. Qual o papel deste homem que desaparece, varrido

como uma impureza em meio a pdlipos ocupados de modo téo discreto, ou melhor, tdo



despercebido que podemos considerd-lo intruso alarmantemente removido pela acdo
“anti-corpica” daquelas saceredotisas? Ora, talvez seu propoésito [seu “por qué?”, que é
também seu “como foi parar ali?”] recaia justamente no estranhamento que provoca.
Seus aderecos ndo indicam um maltrapilho ou mendicante. Podemos dizer dele, pelos
bolsos, que foi desprovido de tudo o que possuia, e pelas calcas e pela auséncia de parte-
de-cima, que estéa relegado a algum grau de selvageria.

Figura 42 — Florencia Martinelli, Tamara Cubas, Adriana Belbussi, Mariana Di Paula

Fonte: Alarma de Silencio (2002), filmagem de Marcelo Evelin

Em tese, sua condicao visual ndo estd a altura de um [“verdadeiro”] homem, nem
muito menos a “paleta emocional” de onde ele externaliza tais insurgéncias pertence ao
cddigo corporal masculino. Ele € um incontido absolutamente fora de lugar. Uma nuvem
cinzenta que, ao ser limpa do horizonte, devolve a procissdo de corpos a pureza de seu
rito; transforma-se, para elas, no “indesejavel a ser silenciado enquanto manifestagdo”
gue é a mulher € na sociedade de onde tem se excluir para falar qualquer coisa fora
do que a virtude tampada profere/prefere. A massa disforme introduz a cena um
contrapoder que tampouco precisa do toque para impor um recuo, fenémeno fisico-
imediato de repulsdo, cada campo de superficies estirando um espaco que, “sem
perturbacdes”, ejeta-0 fora do caber sob qualquer hipdtese.

Essa intrigante varredura toma cada vez mais “sentido” por uma insisténcia numa
modulacdo dimensional. Até que cheguem ao outro extremo do palco e, mais a frente,
despenquem a rolar em esfingico slow motion, elas ndo saem da “linha” em que se
amontoam, caranguejos cavando por um terreno inencontravel, moreias enguicadas

clamando a algo superior, ou tdo-somente avaliando aquele ganhar de uma altura que logo



se enrosca em si, caracol languido num ninho de circunvolugdes que os meteoros ou tubos
sbnicos Umidos da trilha [neste trecho] do finlandés Patrick Kosk ampliam a natureza

aparente de sismoégrafos ambulantes (FIG. 43).

Figura 43 — Florencia Martinelli, Tamara Cubas, Adriana Belbussi, Mariana Di Paula

Fonte: Alarma de Silencio (2002), filmagem de Marcelo Evelin

Uma “visdo” s6 percebida porque se pdem como corpo coletivo de chamadas. A
manifestacdo de uma direcdo que ganha pegadas somente porque, entre-excitados, 0s
membros empurram adiante a massa, por mais desigual e desconcertada que as intengdes
de cada peca articulem na “ordem” do todo. Como dancassem numa FITA [horizontal]
PANORAMICA semelhante & correnteza de fotogramas que amalgamam um rolo de
filme e as observassemos meio hieroglificamente [“chapadas”], meio tridimensionais mas
numa cupula experimental que bem poderia ser “o ar”, espaco abstrato, “lugar” amostral
que serve de lugarejo a hipotese de um pensamento. Ou, ainda: como estivessem no vaso
[hidria, contéiner grego de liquidos] ideal (FIG. 44), numa imagem que deveria ser
exemplar pelo grau ludico, episodico ou docil que a encena, mas cuja bidimensionalidade
prevista [ato de congelar as expectativas de movimento e 0s movimentos de expectativa]
é burlada para darem vez a uma “reanimagéo” dos imaginarios SILENCIADOS por tras

das formacdes apolineamente intocadas [branco].

Figura 44 — Hidria com uma cena de aula de dan¢a —século V a.C. (Cépua, Italia)



Fonte: acervo do British Museum®®

Elas simulam a imagem de uma forma da historicidade [a idealidade ilustrada em
rito, em “mundanidade” segura] para contradizer o tipo de objeto vazado que foram
acusadas alusivamente de ser [vivas mas presas: vasilnames]. O traco de coisa-outra, de
alteridade extrema, escondido no corpo da mulher na forma de vocalidades perigosas,
explode, aqui, e aderindo a territorializacdo com que o som interno as conduz, elas
[reJocupam uma espécie de “primérdio” da lingua, um grande ouvido mitico que pbe a
escuta, antes da transposicao discursiva, como colocagdo do que esteja para comecar entre
aquela comunidade de dangantes. Essa “voz” demasiado interna para ser de todo pessoal,
ainda que cada corpo a mensure a sua maneira, pde em questdo a assertividade
diferenciadora [“sei o que sou”; “é isto que sinto”’; “sei o que digo’’] enquanto relagéo
do ser com o que espera de si mesmo.

Enguanto o homem supde [contraditoriamente] assumindo, afirmando que a
matéria de seu interior é justa, pensante, regulada [ou seja, seu cogitar € a confirmacao
intelectual de sua primazia], de que seu “falar por si”, portanto, coloca diferenciacdo entre
coisa-falada e emissor para dar vez a clareza, a mulher o dentro é um borrdo que une a

incoeréncia da expressdo e correnteza de [des]razdes.

19 Disponivel em: < https://www.britishmuseum.org/collection/object/G_1873-0820-354>.



Se quisermos ver o quanto nossa justica depende de um subsolo arcaico, basta
lembrarmo-nos do papel que nela sempre desempenha a nogdo quase
incompreensivel da intima conviccdo. Nossa interioridade ndo apenas
continua sagrada, como continua a fazer de nds os descendentes do vigario
saboiano. E a analitica da consciéncia moral (das Gewissen) em Heidegger se
sustenta, ainda, nessa heranca aristocratica: no nosso interior h uma palavra
que se faz sentenca, veredicto, afirmacéo absoluta. Isso é dito, e essa afirmativa
primeira, removida de qualquer didlogo, é a palavra da lei, que ninguém tem
o direito de contestar (BLANCHOT, 2011, pg. 139, grifo do autor).

Dito de outro modo: a palavra, “atributo” a essa altura majoritariamente
masculino, ou ao menos melhor manuseado por ele na distin¢do das convicgdes civicas e
ordens de lei, é distinta da massa vocal desagregadora que 0s corpos femininos
comportam, corpos estes “em baixa” da conviccdo do que os habita [dentro da pele], e
portanto do que sdo. A ficcdo de uma capacidade distinta de julgamento depende de
uma organizacédo celular naturalmente inclinada a ponderacao/separacao/frieza analitica;
de um corpo com tempos [intervalos], sabedorias de alocacdo [manuseio das apreensdes
e percepcdes] e temperaturas [modos de autorregulamento] harménicas entre si. Depende
da imobilidade de respostas da coisa com que se cria interlocucéo.

Como Blanchot pontua: a afirmativa da ciéncia sobre si [nos aparatos em que 0
testemunho e a transparéncia individual sdo requeridos ou desejaveis] amputa a
anterioridade factual do dialogismo, a contestacédo; ela cria um espaco de fato ideal
onde as logicas [e somente elas] possam se amontoar sem rusgas, mesmo que a principio
discordem do que postulam.

A folha branca “inafetavel” de Feuillet € replicada.

O conteldo inteligivel assim o é porque a educacao que ensina 0s caracteres de
seu recebimento liso é o que faz existirem os lugares onde a transmissdo é justa, nem
mais nem menos que 0 que deveria, de modo que o espaco onde se jogam as forcas
maiores de enunciacdo é preenchido justamente dos codigos divinatdrios que asseguram
os tempos [os episodios ao alcance] dos individuos, isto €, dos legisladores, aqueles
também os Unicos dotados de tal formalidade movel nos desejares sociais. Uma valvula
de protecdo € engenhada para delimitar o que possui e pode ditar quais sdo as formas
“comuns”, isto é, comunalmente legiveis. O modelo de reunies das Agoras, pragas ou
templos onde os discursos e decisbes eram trocados — espaco do decoro, das grossas
vozes, dos argumentos limpidos e construtivos, gloriosos, espaco do mutuo
reconhecimento e afirmacao dos planos integros de civilidade —, se estende ao “ar”, a vida
publica, a existéncia aos olhos de todos tornando-se um tipo de funcionalismo das

clarezas, preservacgdes e bens comuns.



A dupla boca que “justifica”, monstrificando num continuum achatado, o lugar da
mulher no imaginario, sob tal aparato de performance comunal, esconde, assim, um hiper-
ouvido, ou ainda um ouvido capaz puramente de captar obscenidades, desviado, néo-
virtuoso. Se ela possui muitas vozes dentro de si, afinal, € porque sua pele, além de maior
extensdo membranosa [ela desafia a fisica, tendo uma super-pele na propria pele, duas-
em-uma], apresenta a idiossincrasia da indiferente absor¢do. Mas o “fora” de onde tais
pensamentos majoritariamente improprios e emogdes incontrolavelmente efusivas se
fecundam ndo esté necessariamente [no] externo 6bvio, no caso dela.

E que o dentro da mulher é o buraco mais-que-escuro onde os mistérios da vida
e da linguagem sobrevoam, nada inalcancaveis e estridentes nesse trampolim
vulcanico que o grito animal mais primitivo pode liberar, se ndo contido. Antes do
inominavel, nela, habita 0 mais legitimo principio, a antecipacdo, a anterioridade do
lugar imprevisivel de onde nascem as coisas ndo ditas, nunca vistas, ainda ndo formuladas
pela mente, sem “fungdo exata”, que nadam perigosa e erraticamente entre 0 senso
comum deixando pingos de in-familiar, de insubordinacdo frente a “produtividade” de
reconheciveis artefatos ou didlogos. Muito como se desenrola na seminal performance “A
Artista Esta Presente” (2010), realizada no museu nova-yorkino MoMA pela iugoslava
Marina Abramovi¢, a presenca de uma fonte outrora considerada sagrada em sua
acessibilidade as sensac6es, o corpo do artista, € levada a condicdo de obra por meio da
coexisténcia ocular, frontal, hiper-direta, com o “espectador”. O “sensivel” migra a mitua
contemplacdo. O acontecimento que se esta a espera PODE se restringir a acao ali
colocada, a de linearmente olhar, ndo desaguando em “nada” [“eu a vi... € ndo senti coisa
alguma além de um olho “a QUERER me tocar”... € me levantei], ou PODE, na duracéao
livre da visdo, liberar choques [lembrancas, impressdes, emocdes, vazamentos] de
quaisquer naturezas a testemunha.

O acontecimento E A [co]PRESENCA, uma brincadeira com a determinacéo
“para ver... ponha-se a REALMENTE a OLHAR, NOTAR, ENTREGAR-SE a coisa vista”
para explicitar que o globo ocular ndo capta apenas o que esta a sua frente. O ato mais
presente e em teoria certificador da natureza dos seres denuncia habitacGes intra-
corporeas de outros tempos, des-assegurando-nos do pleno controle sobre o que ha, ou
seja, ha para haver, para [estar] a-ver. O futuro do seguro se enrosca nesse perimetro
contraditoriamente passivel de enxergar o in-visivel, de modo que existéncias nao-
lineares ficam suspensas ao ar, prestes a se atualizarem quando a necessidade de definir

0 que €é necessario aos atos falha.



O instrumento de maior previsibilidade e de identificacdo das mas formas é
também um receptaculo silencioso ao caos. Fazer o olho da testemunha devir-médium
implicard nesse retorno aos primeiros gases e moléculas da formacéo da linguagem de
um nos, isto é, do comum, do que sera desse dois-ou-mais que se questionam se ha outro

tempo a vida que ndo o das coisas [externamente] dadas.

A linguagem em que fala a origem é essencialmente profética. Isso ndo
significa que dite os acontecimentos futuros; quer dizer que ndo se apoia em
algo que ja existe, nem numa verdade em curso nem na Unica linguagem ja
falada ou verificada. Ela anuncia, porque comeca. Indica o futuro, porque
ainda ndo fala: linguagem do futuro, pelo fato de ser ela mesma uma espécie
de linguagem futura, que sempre se antecipa, ndo tendo sentido e legitimidade
sendo adiante de si mesma — ou seja, fundamentalmente injustificada. E tal é a
sabedoria desarrazoada da Sibila, que se faz ouvir durante mil anos, porque
jamais € ouvida agora, e essa linguagem que abre a duracdo, que dilacera e que
comega, sem sorriso, nem adorno, nem maquiagem, nudez da palavra primeira:
“A Sibila, que, com a boca espumando, pronuncia palavras sem atrativo, sem
adorno nem magquiagem, faz retinir seus oraculos durante mil anos, pois é o
deus que a inspira.” (ibid., pg. 60)

Inscrever no presente uma linguagem do porvir, um eco do que serd vindo a ser.
“Estar” transmuta-se em “vejo que estara”, ou melhor, num gesto que INDIQUE epitelial
¢ energicamente, “(Vé-se) que é assim que vem vindo”, corpo internamente reformulado
em suas funcdes e Orgdos para abrir caracteristicas auriculares, oculares, gustativas,
olfativas, tateis, espirituais por toda a corporeidade [suas camadas], que devém-onda
para eco-localizar, como os golfinhos, as distancias e superficies e densidades do que
estd LA, adiante. Fecunda, para estas mulheres e bailarinas, E A HIPOTESE DE
EXISTENCIA que o palco e seu falso branco abrem para um inicio de conversa que ndo
se guie pelas palavras comuns. A questdo é que a no¢do de “fala”, para Blanchot — e é por
ela que nos norteamos — ndo esta nas palavras como meros conjuntos de silabas cuja
heterogeneidade se atribuiria as suas raizes idiomaticas, palavras cuja maxima distensao
residiria, assim, na invencdo balbuciante [de um Lewis Carroll] ou nos urros silaba-
regurgitantes do olologya das mulheres gregas, mas naquela mesma forma pela qual
dizemos que “algo falou por nds [isto €, por nossa conta, em nosso nome]”: fala como
aquilo que APONTA para um fator de estranhamento e continuidade entre dois
seres e que, para ser interposto, necessita de uma linguagem que esta em vias de se
formular para dizer de tal in-comum [estranho familiar, razdo de qualquer relacédo
nunca antes tida, podendo, certamente, ser violenta em diversas gradacdes].

Quéo importantes sejam as assembleias, naquela ou em nossa civilizagdo, uma
linguagem do futuro [das comunidades contidas dentro dos povos, afinal] ndo pode dela

advir sem o levantamento das energias de memdria, projecdo e contestacdo em laténcia



nas heterogeneidades escanteadas. As problematicas intricadas negociadas pelas dividas
histdricas, necropoliticas estatais e desmanches dos lugares de arte ou culto sem duvidas
paralelizam as esquematicas do SILENCIAMENTO somente reforcam nossa hip6tese de
que 0s corpos cujas sonoridades ensurdecem [0s instrumentos musicais africanos séo ora
ensurdecedores, ora veiculos de éxtase espetacular-mercantil ao “homem branco”
antropologicamente “curioso”, a depender dos limites onde sdo representadas tais
badernas, ao longo da historia], estremecem e jorram o dentro e o comunal para fora, séo
também os corpos mais conectados as margens de futuro [que seus controladores sem
davidas ndo queriam assistir se materializarem].

Margens [literal e] claramente dangantes e dispostas as sinteses de saber com o0s
“linguarejos” [lugares-lingua, linguas-lugar] de forcas espirituais, mitoldgicas, animais,
vegetais, elementais, mnemaonicas, estrangeiras. Se o que é natural do futuro é sua
poténcia indicativa, seu chamado magneticamente dissolvente de nossas bordas
conhecidas e palavras ja trocadas e imagens ja reproduzidas, o devir [de fato] devém
tecnologia, ndo da imitacdo, mas do erotismo [novamente: ndo remetemos ao sensual,
ao “pornografico”], do convidar do limite da comunicacgéo a se pensar com as carnes
“daqui”.

A sexualidade é uma producdo de mil sexos, que sdo igualmente devires
incontrolaveis. A sexualidade passa pelo devir-mulher do homem e pelo devir-
animal do humano: emissao de particulas. Nao é preciso bestialismo para isso,
se bem que o bestialismo possa aparecer ai, e muitas anedotas psiquiatricas ddo
testemunho disso de uma maneira interessante, mas simples demais, portanto
deturpada, que fica boba demais. Nio se trata de se ‘fazer’ de cachorro, como
um velho no cartdo postal; ndo se trata tanto de fazer amor com os bichos. Os
devires-animais sdo, antes, de uma outra poténcia, pois eles ndo tém sua
realidade no animal que imitaria ou ao qual se corresponderia, mas em si
mesmos, naquilo que nos toma de repente nos faz devir, uma vizinhanga, uma
indiscernibilidade, que extrai do animal algo em comum, muito do que
qualquer domestificagdo, qualquer utilizagdo, qualquer imitagdo: “a Besta”.
(DELEUZE, 2012, pgs. 75-76).

Quando Carson se destaca, entdo, das onomatopeicas mulheres gregas e seus
rituais vocalmente extaticos, e parte em direcdo aos casos dos ‘Estudos da Histeria [1893-
18957, propostos por Sigmund Freud e Josef Breuer, ndo nos assusta em um milimetro o
salto cronoldgico de sua teoria. A missdo desses [e outros tantos] médicos, diante de um
contingente de mulheres com tiques fisicos, neuralgias, convulsdes, paralisias,
dorméncias inexplicaveis, desordens alimentares e ataques temporarios de cegueira, era
a devolvé-las ao discurso racional. Um nome cuja etimologia grega, hystéra, indicava o
utero, naquela mesma civilizacdo [e como disseminado pela teoria de Hipocrates (séc. V

a.C.] uma regido movel, ambulante e enérgica dentro do corpo da mulher, capaz de lhe



causar as violentas contracGes, apagdes, irritabilidades e vOmitos/espasmos de que
“naturalmente” padecia.

Um tratamento clinico assumidamente catartico [katharsis, a lavagem da alma por
emocao extrema mas purificadora], que a autora exemplifica afiadamente com o caso
entre Breuer e a paciente de pseudonimo ‘Anna O.’, cuja experiéncia se tornou

marco/mancha indelével & histéria da psicanalise:

[...] Eu costumava vista-la durante a noite, quando sabia que a encontraria em
sua hipnose, e a partir dai eu a aliviava de toda o saldo de produtos da
imaginacdo que ela havia acumulado desde minha Gltima visita. Era essencial
que o procedimento tivesse eficacia completa, se quiséssemos bons resultados
adiante. Quando esse era 0 caso, ela se tornava perfeitamente placida, e no dia
seguinte se mostrava agradavel, complacente, facil de lidar, industriosa e até
mesmo alegre. [...] ela aptamente descreveu esse processo como uma “cura
pela fala”, enquanto se referia comicamente a ele como “uma limpeza de
chaminés?®” (BREUER in CARSON, ibid. pg. 134, grifo e tradugéo do autor)

24 seculos depois, estrutura semelhante se arquiteta: as contradi¢des psicofisicas,
vazamentos e deformacdes desses corpos consigo mesmos mantém o estatuto de
patologia internamente vagante [necessitada de um vaso condutor], sempre prestes a
jorrar membros e gritos afora um abecedario imprevisivel de alucinagdes, cacofonias,
sintomas pulsantes, sensacfes labirinticas mais-que-reais [Anna O. assumia outros
idiomas, quando em certas crises, por exemplo].

A diferenca? Os homens de ciéncia ndo mais as temem: Unicos capacitados a
decifrar essa estranha epidemia, eles tém de se tornar também os libertadores, as
“pilulas”™, os veiculos de retorno a compostura, os cagadores, exegetas e expulsadores das
“sujeiras” de suas chaminés secretas. Mas, ademais:

a. seus confidentes [quem ordenou a queima das bruxas sendo os religiosos cuja
certeza interna era a manifestacdo da palavra de deus?]; b. os substitutos e desenhistas
de seus pais e maridos, nem literal nem metaforicamente, mas no sentido de que o
processo de restauracdo a funcdo que obliterasse a ma memdria [frequentemente de
extremo abuso, ndo-reciprocidades sexuais ou soliddo] tinha de monta-los, ao campo de
percepcado delas, e, portanto, a seus corpos [segundo a hipnose] como homens-outros; e,
de alguma forma, c. os portadores de sofrimentos que consistem em subtrair dos corpos

enfermos o saber da proveniéncia e, consequentemente, a autoria sobre tais

20« Tused to visit her in the evening, When I knew I should find her in her hypnosis, and then | relieveed
her off the whole stock of imaginative products which she had accumulated since my last visit. It was
essential that this should bee effected completely if good results were to follow. When this was done she
became perfectly calm, and next day she would be agreeable, easy to manage, industrious and even
cheerful... She aptly described this procedure as a “talking cure”, while she referred to it jokingly as
“chimney sweeping.”



manifestacdes, que se torna obrigatoriamente [seu sujeito, inferimos] A AGONIA.
Como externalizar uma agonia na agoniancia sendo intensificando-a NO QUE ELA
APONTA, OU SEJA, PARA SI MESMA?, levando-se o mais fora possivel de si para

retornar, ainda que pareca contraditorio, a si mesma.

Figura 45 — Pacientes do hospital da Salpétriere, século XIX

Archaves de Nearologie U LR UR AT

Fonte: Archives de Neurologie, fotografias de Jean-Martin Charcot

Por que suposicdo se experimenta essa medicina? Curiosamente: re-selando os
vasos pela hipnose [diminuindo o campo da estridéncia das imagens internas], para que,
preenchidas elas das perguntas e direcdes e apontamentos e pedidos de incorporacao
e travessia e rememoracao de seus Carontes, lineares e dissociados da substancia que
0s apavora e ameaca engolimento, os discursos, moléculas paradas, purifiquem o ser. A
varredura fica completa pelo repovoamento, ddcil, do vaso, pelo seu acontecimento
intoleravel, ou seja, é preciso que a mulher “durma”. Que o ser de vontades proprias
que ela possa ser quase perca a existéncia. Uma morte temporaria e que ndo terd como
causa um acidente cerebral, desmembramento ou flechada ao peito, mas na cessagao
completa dos sons internos.

Que este oco se atinja temporariamente significa o que suspeitdvamos: é o traco

de tomar ouvidos da voz, sua qualidade de anterioridade a nés mesmos, que nos torna



seres passiveis de diferenca, de futuro, de uma assuncao que seja nossa. A anestesia
do processo hipnético é, para o desastre deste episddio psicanalitico, demasiado
temporiaria, e a relagio de distincia que a SUPOSICAO de “falta de memoria” durante a
hipnose implicava naquelas pacientes ndo significava que a fecundagdo das técnicas do
processo ndo deixara vestigios naqueles corpos. A ddvida que paira sobre a encenagao ou
veracidade dos registros fotogréaficos (FIG. 45) enciclopedicamente captados pelo médico
neurologista Jean-Martin Charcot nesse paralelismo historico ao surgimento de inimeros
dispositivos 6ticos ndo nos movimenta, aqui. Como aquelas bailarinas, tampouco nos
interessa a distin¢do do real ao ficticio.

Inquieta, sim, que a projecdo sistematica de
a. exposicoes ao aparelho fotogréafico sob a expectativa de uma cartografia de tais tiques,
levando-as a horas de prostracdo diante das cameras enquanto se incitavam suas
memorias indesejaveis;
de b. exposicdes aos instrumentos hipnéticos e anatémicos, vasculhando seus olhos,
bocas, coxas, pescogos, genitalias, pés, musculos da face (etc.) em busca dos caminhos
que esses sofrimentos sem origem fixa ou discernivel traziam as modificacdes violentas
do corpo para suporta-los; e
de c. exposicOes a sessOes de fototerapia por meio de outros instrumentos que
dialogavam com a luz e projecdo de imagens ‘“fantasmaticas”, como as lanternas-
magicas, com suas ampliagdes cujas placas de vidro continham “cenas” educativas,
assombradas, antropolégicas, fantasticas, e ndo menos as perturbadoras de violéncia, de
figuras familiares sob caracterizacdes extravagantes, de cenas domesticas, de longitudes
campestres, chegando até a imagens das ditas “perversdes sexuais” e outras “anomalias”
fisicas; visando que, sob o calor dessas grandes figuras, muitas vezes projetadas sobre
seus corpos (FIG. 46), a purificacdo tomasse lugar por de-posicao dessa fisica agonizante

de volta a uma fisiologia cada vez mais capaz de conté-las —



Figura 46 — Catalepsia produzia sob a influéncia da luz bajo — O
neurdlogo francés Jean-Martin Charcot (1825-1893) estudando o
fendbmeno da hipnose em uma paciente no hospital Salpétriere
utilizando uma lanterna-magica
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Fonte: gravurista francés desconhecido (iniciais A.D.) do
século XX%

— inquieta que o espetacularizacdo sismografica de uma patologia entregue,
devolvida a essas mulheres — sendo ela mesma “nova” na historia e passivel dos olhares,
dedos, inducgbes e instrumentos demasiado invasivos daqueles que a sistematizavam e a
tornavam reconhecivel e caracterizavel ao mundo — tenha se prestado a tarefa cientifica
de cura-las, quando so se reafirmava, nelas, o fato de que ndo possuem linguagem Unica,
mas emprestada, hibrida, co-dependente das diversas formas de abismo [devir-muda,

devir-inglesa, devir-petrificada, devir-pai, etc.] que classificam sua interioridade como

21 Disponivel em: <https://www.meisterdrucke.es/impresion-art%C3%ADstica/French-
School/926607/Catalepsia-producida-bajo-la-influencia-de-la-luz--
Elneur%C3%B3logo-franc%C3%A9s-Jean-Martin-Charcot-%281825-1893%29-
estudiando-el-fen%C3%B3meno-de-la-hipnosis-en-un-paciente-en-el-hospital-
Salpetriere-utilizando-una-linterna-m%C3%A1gica---Catalepsia---Jean-Martin-
Charcot-%281825.html>



vocalidade polimorfa, ambulante; e, mais interiormente, o fato de que néo possuem total
propriedade de linguagem [sdo sempre devires-decifragdo <-> devires-controle].
Informe furacdo num corpo hieroglifico.

Vento aderente as coisas que ndo consegue varrer(-se).

H& uma historia deste vento? — é a Ultima pergunta que nos guiara Siléncio

adentro.

3.2. Informe sagrado

Em relacdo ao “mundo grego”, generalizacdo e achatamento este que ja contém,
em si, a tentativa de supor a homogeneidade de um povo que “¢”, em realidade, diversos
conflitos internos por formas de reconhecimento através de volumosos séculos, o
pesquisador corre o risco de recair em idealizacGes, ndo so filoséficas e mitoldgicas, como
ademais subjetivas. O ator e professor do Departamento de Artes Coporais da UNICAMP
Eduardo Okamoto nos atenta, diante do trabalho dos performers que se entranham com
seus objetos para deles extrairem as ritmicas préprias:

Havera quem lembre que a expressdo subjetiva tal qual desenvolvida na

era burguesa ndo pertence ao mundo grego e que, portanto, Aristoteles atribui
a palavra mimese um sentido diferente deste que, desde a po6s-modernidade,
atribuimos. Sem duvida nenhuma a expressao subjetiva do mundo grego se
diferencia muito da nossa atual concepcao. Alids, como bem lembra Vernant,



muitos dos equivocos na interpretagdo da cultura grega, especialmente das suas
tragédias, estd em transplantar nossa vivéncia de mundo para a leitura da
Grécia Antiga (VERNANT in VERNANT, VIDAL, 1999, p. 25-52). Sempre
¢ bom lembrar o 6bvio: as concepgdes de sujeito e subjetividade gregas eram
bastante diversas destas conquistadas pela era burguesa e que passam pela
construg¢do do individuo auténomo ¢ dono de uma subjetividade que lhe ¢
propria especifica. Quanto a isto, insisto, ndo ha o que discordar e mesmo
Aristoteles deixa escapar, na Poética, o uso de imitacdo como copia: “quando
buscam situagdes tragicas, os poetas as encontram nao por arte, mas por
fortuna, nos mitos tradicionais, ndo tendo mais que acomoda-los a seus
propésitos” (s.d., Livro XIV, paragrafo 81).

Se é verdade que, para Aristdteles, o poeta € imitador ¢ que esta imitagao pode
ser tomada em sentido restrito, como copia, também ¢ verdade que o pensador
grego ndo deixa de indicar que a agdo de imitar ndo é somente uma atividade
passiva de reproduzir aquilo que ja existe; imitar é uma agdo, ou seja, um
trabalho, carrega em si um sentido ativo. Assim, ao discutir a origem da poesia,
ele lembra que “A poesia tomou diferentes formas, segundo a diversa indole
particular [dos poetas]” (s.d., Livro IV, paragrafo 16). No conjunto da obra de
Aristoteles — considerando, ai, também outros de seus trabalhos, como fazem
dois dos comentadores, Augusto Boal e P. Woodrof — a palavra imitagdo pode
ser tomada como a constru¢do de uma visdo de um aspecto da realidade.
Repito: neste sentido, incluem-se a apropriacdo de determinadas caracteristicas
do objeto imitado e, a partir dai, a produc@o da sua representacdo. Ai, havera
uma busca pelo movimento interno das coisas; ndo somente a imitagdo da sua
aparéncia, mas de suas realidades essenciais. E, como escreve Boal, a busca
por recriar o “principio criador das coisas criadas” (1975, p.78) (OKAMOTO,
2009, pgs. 44-45).

Estamos em consonancia com o professor no que a. a constru¢do de uma Vvisdo
[um sobrevoo que se faca pelo angulo do vento, dos sonhos, dos sentimentos sonicamente
pluarais, dos gritos insilenciaveis] e b. a tomada de uma cosmologia como realizada pelo
movimento interno destas forcas de alarme criam duas clivagens simultaneas nessas
bailarinas: elas falam “com a lingua do povoamento vocalico interno”, nao “sobre” ele,
mas com 0s gestos e propriedades de sua multid&o.

Ora, 0s aportes de nossa tese levantaram, até aqui, o corpo da mulher por um viés
biologico [interno, morfoldgico], energético, genérico [em oposi¢do ao “género”
masculino] e mitico [os devires-mulher nas criaturas mitolégicas citadas previamente].
Ainda que ndo visemos, por meio de nosso trabalho ou desta peca composta
exclusivamente de mulheres uruguaias, nem reafirmar nem eclodir distingdes sexuais ou
psicoldgicas, nem tomar a voz por algumas nem por muitas nem por certas mulheres,
nem erigir uma teoria coreopolitica, simbdlica ou arqueoldgica das dangas ou respostas
ritualisticas de tais ou quais grupos de bailarinas ou sacerdotisas, nem muito menos abrir
os olhos das intercessdes académicas a um estudo “necessario” do oraculismo por um
outro viés que ndo aquele da histéria das religides em si — ainda que tenhamos mantido
nosso tema como um tema ao redor do qual se levantaram &ngulos de conceituacéao e

analitica especificos, na expectativa de que a historia desses silenciamentos tenha sido re-



performada, em nossas palavras, as suas maneiras, da forma mais “autoénoma” [imparcial]
possivel...

é inegavel que estes séculos de excecdo podem ser lidos, hoje, porque esta peca
Alarma de Silencio existe, como se as dangas e gritos daquelas Sibilas tivessem-nas
trazido, a estas cinco bailarinas, a linguagem do futuro pela qual agora as ondas
inominaveis de uma libertam estas outras; pela qual as lanternas-méagicas e feixes de
arrancamento foto-gréafico dos mistérios internos, e também as tecnologias sonoras de
alteracdo dos estados de consciéncia tragam agora paisagens de flutuacdo, de
perguntas feitas para se sustarem no ar, de seres ndo necessariamente humanos que
se convida a falarem de suas estruturas-comunidade também.

Paisagens emocionais que, para trazer a lingua prépria, é preciso deixar que se
repitam [intensificacdo] em seus comecos de evacuacdo, como se 0 encadeamento de
quases, isto &, das FORCAS de emanar incompletas, trouxesse mais o “espirito” da
coisa que qualquer enunciado sobre ela. Qualquer que fosse a habilidade “vocal” literal
de Anna O. em proferir palavras num inglés britanico que nunca aprendeu, o que
“confirmava”, aqueles médicos, que tal memoria linguistica teria de advir de algum lugar
de sua experiéncia antepassada era a capacidade de reproduzir o modo britanico de
entonacao, de especificar nojo, irreveréncia, incredulidade ou conforto concordante. Isto
€. a0 mesmo tempo, nenhum britanico é igual ao outro, e ha uma maneira de estar-se
consigo, com a propria lingua que é universalmente apreensivel e que nos permite
distinguir um individuo britanico de um segundo individuo de outra nacionalidade.

Na voz ndo moram apenas qualidades idiossincraticas a cada um.

Esta dadiva do som contém também poténcia xamanica, medilnica.

Ela traz a vista, pela carne que a escuta [viscera-olho], o que esta apontado nas
forcas do presente além da visdo, além do que ha para ver, alem do que ja foi posto a
vista.

Aqueles pés [que se pdem a ouvir] da bailarina conceitual de Nietzsche ganham
outra dimensdo: aquilo que estd a sombra do pensamento [anterior a manifestacdo que o
materializa] e que, no limite das razdes, é o alimento daquele dancado, este RISCO que
disparara o movimento incompleto “preciso”, no tempo dos ensaios da peca, ele so se
diferencia [nasce] na medida em que elas se encontram na emisséo de uma imperatividade
do gestuar descarregado que tome a propulsdo, a furia, o lugar, a paixdo, “A VOZ”

dessa forca que se quer fazer aparecer.



Um movimento anélogo teria de partir da possibilidade, por exemplo, de que
disséssemos o0 que as nossas costas veem. O que se demanda delas é a forga de emisséo
que faz um possivel tomar visibilidade. Toda a geometria e todas as linhas do que “nunca
existiu” a seus proprios olhos como uma coisa “s6” [porque tem de ser colocada como
um gesto ou série curta improvisada, no maximo] € disparado num corpo que se faz cena,
acontecimento e direcdo das insinuacgdes [sismografia] ao mesmo tempo. P6r em qualquer
forma de linguagem “o que ndo existiu” ainda ¢, afinal, inventar a coisa-inteira, a natureza
inteira que justifica e “monta”, aos olhos, a grande coisa.

Desta maneira, € a exigéncia de que se veja mais do que se estd demonstrando que
h& para ver que fabrica a tensdo pela qual existe o espagco comum de (hiper)visdo por
transferéncia engenhosa mas bruta. Unrendered.

Esta modalidade da danga contemporanea faz brotarem alardes metamorficos de
historiografias amplas [de desejos ou sofrimentos] e sustenta o reconhecimento de sua
violéncia decepando a fra¢do “universalizante” do gesto [0 resto com o qual ele se refere
e cria leitura ja-vista], entregando a parte mais ‘“significante” dela, a transmissao,
movimentos que, ainda que variem bastante ao longo dos 60 minutos, permanecem, em
natureza, “parcos” [indicativos de...], “anicos” [apropriados a um rito especifico], “meio-
finitos” [vitimas da intensidade que cada movimento de onda provoca, sendo este um rito
de camadas de fato muito especificas], “semi-entendiveis” [prenunciadores],
“tautologicos” [chaves de ignicdo hermética].

O tratamento quase levitante, recém-acordado, quase rigoroso, emergencial,
que as séries e gestos recebem parece dizer: “vejam 0 que esta vindo!”... e, a0 mesmo
tempo, se irradiam como se fossem o DEPOIS do desastre, o vestigio de um “vejam o que
aconteceu! ”, assim simulando no corpo espectral a monumentalidade de um acontecido
onde todas as forcas se amalgamam naquela sobrevivente hiper-emocional, targida de
registros, ambulante e vazando, aquela que esteve dentro do acontecimento mas que a ela
ele aconteceu deixando-a vazia do “si” que era e cheia dos episddios que a bombardearam.

O que era hipotético, massa amostral, a principio, nos ensaios, mas também
demasiado “memorialistico”, assim permanecerd no advento da performance; a
encenacdo de Evelin acrescenta-lhe tdo-somente a “astronomia”, a dindmica a partir de
onde todos os planos possam entrar em con-sideracao.

Essa criagdo de uma espécie de sistémica “sem centro” parte do principio de que
nem tudo que se exerce, isto €, que faz da sua forga de coercdo perceptivel, precisa de

visibilizacdo. H& um campo anexo a [certas] “forcitude”[s] de onde emana o espaco de



imposicdo. Mas tal sistémica implica também que o equilibrio, a sincronicidade, a
linearidade, a permanéncia, a origem Unica, a unicidade... todos os fatores de isolamento
e obediéncia do corpo dangado sdo inteiramente abolidos [0 que ndo significa,
evidentemente, reiteraremos, que a peca € “uma bagunga”, que ela ¢ de fato “sobre nada”,
que as dancarinas ndo tiveram preocupacdes formais nem consigo nem entre si]. Seu
devir-derrapagem na realidade é sua maior poténcia.

Essa hiper-dissonancia requer outro campo das ciéncias das formas.

Assim a cartela da sinopse o coloca, lembremo-lo: “um rito desaparecido,
paisagens femininas fructuantes, corpos que sonham em ondas magnéticas, danca no
vazio [...]".

Que interpelagdo essa consoante provoca num aparente “erro gramatical [a palavra
tampouco existe no espanhol]”?

Que adicao arrastada, ou ainda fracionada, dentada, ela vibra no flutuar?

Somente uma palavra-imagem, um conceito curiosamente advindo da geometria,
da conta de nossa hipdtese: os FRACTAIS, que sdo formas geométricas cujas partes,
separadamente e em escala inferior, replicam a l6gica composicional da figura como um
todo. O exemplo mais célebre destas formas esta nos flocos de neve, onde cada segmento
“arboreo” da figura estrelada redesenha a engenharia pouco “normativa” [dentro da
geometria classica] da fisionomia total do floco. No entanto, diversas programacdes,
graficos, estudos e descobertas da chamada “matematica fractal”, dos anos 70 do século
XX emdiante, se utilizam de uma mesma base tecno-conceitual em seus designios. Benoit
Mandelbrot, defensor das “aberrancias” criativas da natureza e expoente majoritario desse

ramo matematico, além de criador do proprio termo, define-o:

Eu cunhei fractal do adjetivo latino fractus. O verbo latino correspondente,
frangere, significa “quebrar”: criar fragmentos irregulares. E, portanto, sensato
— e qudo apropriado &s nossas necessidades — que, além de “fragmentado”
(como em fragdo ou refraco), fractus também signifique “irregular”, ambos
os significados estando preservados em fragmento. (pg. 4, 1982)

ademais conceituando-o como o rompimento do pensamento planificado da
matematica euclidiana a partir de um dispositivo cujas dimensdes de organizacdo e
crescimento excedem as dimensdes topologicas “concebiveis” ao arranjo inteiro (ibid.,
pg. 15). Um problema de génese e de fratura se interpde ao grau normativo de concepcao
das formas.

Flutuar, ent&do, mantendo — no movimento de separacdo da figuratividade que lhe

germinou em primeiro lugar — uma irregularidade de similitudes complexas, burlando a



pré-conceituacdo de harmonias e naturalidades ndo para negéa-las, mas para criar um
sistema proprio, esse corpo de bailarinas deseja da suspensdo e da dissidéncia dos
significantes promovidos pela danga (“‘qual o objeto da dan¢a?”’) uma curiosa inversao.

Pois ndo € a mulher que se Vvé paisagistica, mas as paisagens que flutuam e
fractam que devém-mulher. O salto da folha de Feuillet a fantasmaética espacial da danca
contemporanea reproduz a fertilidade de sua crise conceitual, aqui, numa peca que
comeca do nada, literal, temporal, estética e metaforicamente, pondo ao mesmo tempo
diversos acontecimentos, hipdteses, conceitos, relagdes, desejos, comunidades e futuros
em questéo.

Quando pensamos a estranha re-bidimensionalizagdo do plano coreogréfico como
possibilitadora de novas notacfes e riscos a pergunta-territério essencial dos meios
dancados [“por que se danga?” = “o0 que ha para dancar entre n0s?”’], cogitamos que esse
deslizamento incerto e cheio de disparadores toma o “branco” [o cair em transe] COMO
matéria rugosa da recensao das forcas caladas para engenhar tal semantica da frutuacéo.

Essa paisagem nao € inativa, passiva, ela ndo € “o que esta 1a”, em oposicao a
quem a vé. O dom paisagistico e astral do gesto dangado, sua capacidade de inferir o
“tudo pode estar aqui”’, neste punho, nesta onda de bragos, nesta embarcacdo de
rolamentos ao chéo, € a entrega levitante do corpo a um LUGAR que ndo é de todo
material, ndo é de todo visivel, mas que sem duvidas toma presenca e produz outras

formas estéticas ¢ historicas além da “verdade”, que é sempre unificadora e consensual.

De fato, a composicdo na danca contemporénea se realiza a partir do
surgimento das dindmicas na matéria. E ndo a partir de um molde dado do
exterior. A terminologia é sempre interessante quando revelada, sob algumas
palavras (e atos), por um professor de balé que dizia que “regulava” uma danga.
O coreografo contemporaneo “compde”, o que ¢ diferente: ele age e transtorna
as coisas e 0s corpos para descobrir uma visibilidade desconhecida. [...] Em
todo caso, ele cria seu material, o retne, mas, sobretudo, o dinamiza trata um
caos provisorio na rede secreta das linhas de forga. (LOUPPE, pg. 217, 2000,
grifos do autor).

Ao mediar problemas de divisdo do espaco [mundano, sexual, simbdlico] entre
guem tem ou ndo poderes para iniciar a conversa sobre o que havera dos corpos em-
comum incomuns, a danca de que tratamos quer trazer tais festivais de comunidade de
fora das margens onde sempre sobreviveram para dentro de um mesmo chdo de
testemunhos. N&o surpreende que vinte anos depois Marcelo tenha ampliado as
heterogeneidades de seus projetos.

Nossa intencdo foi elencé-las, tais anémonas de abertura a conversa, como uma

danca concernente a vida quando aquela ambiciona historiografar, do interior destas



mulheres, a proveniéncia sismica das violéncias de Comunicacdo a partir de um
esgotamento referencial com as “falas maiores™, virulentas mas especificas, fortes mas ja
ditas [ficcOes desgastadas, representatividades confusas, palavras-de-sumidade advindas
de homens, bandeiras de cores ja pintadas, gritos ja ouvidos).

A voracidade em que se pré-anuncia esse manifesto silente, plano fantasma mas
também divinatério pois sempre referente a medicdo da passagem dos tempos como
descontinua, saltitante, se essa cartografia das eco-localizagdes internas pode se construir,
simultaneamente vetorializando em distancias assertivas, quedas de significantes e
vibracbes de dorméncias os diferentes arquivos de suas reinvindicagOes
contraditoriamente satisfatérias, pode-se supor que o plano mais imutavel desta danca
sera a propriedade emergencial [de sublevantar, continuar ouvindo] em que ela se
assegura. Ouvir algo é primeiro p6r-se a ouvir-se todo.

Vemos quadros, vestigios, ecos, sensores, mutacoes, intimidades, aglomerados,
temperaturas, diagramas, insinuacdes, ondas, quedas, segredos de acontecimentos
exclusivamente entre mulheres... mas o acontecimento que as liga?, ele ndo cabe
pronunciar. Ele é Siléncio.

Em outras palavras, erguer uma série de matérias gestuais cuja origem & esse
empréstimo autoindagante exasperado, metonimico, vago [ondular] e com forca de
duvidar ¢ aticar ao maximo a insensatez corporal para que ela escape da forca de ter de
oferecer a todos 0s seus movimentos corporais concordancias, sentidos, civilidades e
transparéncias.

Trazendo, nas proprias investigacdes do processo criativo, 0 que seria a. 0
inconsciente, o impensavel, o irracional, o sismico, o autoestimulado, aquele outro do
“proprio corpo” que jamais é atual, b. ao mais espacializante, mais fisicamente
transmissor, mais autogestado dos movimentos humanos, que é a prépria danca, estas
bailarinas projetam nas especificidades das artes do corpo a simultaneidade de um
espelho, a co-presenca de uma vibracdo propriamente cosmica “dentro de onde” a
performance existe como que as ‘“neutralizando” as subjetividades [personagens]
especificas. Aquilo a que se assiste €, entdo, em certa medida, mais a incorporacao [a
partilha] de um modus de sofrimento, como Pina j& havia nos esmiucado: de maneira que,
entendendo-o, eu possa participar da maneira pelo qual ele vem a surgir multi-
localizadamente.

E o estriamento dolorido de um musculo como movimento inteiro de

“mensuracdo” da densidade da violéncia que interessa tornar familiar a quem o V&,



fazendo dessa “liturgia da manifestacio™ nossa interjeicdo panoramica, comum. E a
mindcia muda da confeccdo de um sono solitario mas entre-acordado, onde jazem todos
0s reais sonhos, que retrata uma modalidade signica da familiaridade com o sonhar, em
quem as assiste, transcrevendo por mim o “funeral dos sonos que nunca tive”” com minhas
préprias memorias oriundas de minhas proprias faltas e levitacoes.

Acabemos por obedecer ao “ndo-senso” a quelas apontam. Tapa-olho, aqui, é
nosso cogitar sobre as coisas que escondemos mesmo quando tudo j& estava a vista.
Camplices de uma tragédia.

Médiun-dancantes, no hermetismo iniciatico de Alarma de Silencio aquelas
bailarinas atestam que ha um contra-mundo que retraceja, re-engenhando, as dimensdes
afetivas de contestacdo pelas quais 0 campo da comunicagdo é o campo das negacoes de
comunicacgdo. Duas extremidades de economias nulas [gestos que ndo tém identificacdo
ou explicagdo ndo produzem, pois “ndo funcionam”; e o mesmo acontece com a danca,
formas puras de dadiva] séo simuladas juntas e extraem de uma lingua, de um idioma sem
“maternidade” os cddigos gestuais que desta “nacionalidade” desenham, por esforco
gesto-imagético, a paisagem de suas trocas, de suas forcas, de suas ansias e alardes, de
seus torneios e subserviéncias.

Sao, afinal, “puros espectros de branco” inindentificaveis que dangam.

O “contetido”, isto é, a celeuma desta subtracdo velha em milénios ndo para de se
transbordar para a cegueira do empuxo que a faz ser “a for¢a” da forga, “o pesado” do
peso, “o delirante” do que delira. O rito, afinal, é delas.

Uma figura de linguagem definida mas aparentemente oca de autonomia,
personificada mas muda, rebate de volta para a indefinicdo que lhe traz ali parte da
racionalidade “da coisa” que a jorrou.

“Como falar do que emudece?”, ora, “encontrando ‘“aquilo” que melhor
expressa, mostra por mim o emudecimento, esta figura do corpo que parecera decepar a
voz [através dos membros deste mesmo corpo que nédo a é]. O aspecto “ininteligivel”,
nulificante, esvaziante da rejeicdo, do inencontravel, do inexprimivel que a partilha da
linguagem carrega € levado ao maximo. “A coisa estranha tem de se querer por meio de
mim. Com estes recursos parcos chamado corpo tenho de grafar como um sofrimento
nao tem lugar.

Aquele que se acreditava ser o0 mais manipulavel — e portanto secundario, pré-
existente, adormecido — dos aspectos do corpo, a saber, a possibilidade de que ele,

sozinho, participe “solitariamente” de uma linguagem total, corporal por exceléncia e



singularidade, logo, gramatizvel e decodificavel, isto é, o fato de que alguém é
percebivel pelo que mostra, torna-se curiosamente 0 mais enigmatico dos sistemas de
articulacdo de uma problematica coletiva. Pois tudo se tem da peca, menos sua razao de
mover, mas 0s movimentos ndo fazem sendo se alongar, se esticar, como se mostrassem
que sdo o que sdo [voltamos ao problema de Sdcrates].

O querer “daquilo”, o quem quer por elas, € a experimentacdo de uma
gueréncia sem razdo. “Assim porque assim”.

Ondas, livres ondas.

Video-slide de ninguém’s que montam matilhas de presengas.

Flores.

Esfinges.

Sibilas.

Néctares.

Folhas.

Cassandras.

H& muitas.

E ndo sdo todas as suas séries aberrantes. Como flores, garcas ou soldados em
flutuacéo, co-movidas por um sopro de reunido nao previsto em direcdo a um tecido de
inclinacdes que atentam para a massa dos corpos a-densados em si, elas transicionam do
alegdrico ao estatuesco, do coletivo ao imaterial, do energético ao devir-desfile. Posam
(FIG. 47), delongam-se, sentem-se, inspiram-se, medem-se... reduzindo a manada que sao
a um repouso temporario, temporalizando a falsa estagnacdo da inércia numa adoracgéo
ao siléncio que aquela sincronia, por dadiva inesperada, fez surgir. N&o durara. Mas foi e

sera feito “para a eternidade”. Acontece de estarmos ali.

Figura 47 — Mariana di Paula, Florencia Martienlli, Adriana Belbussi, Tamara Cubas
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Fonte: Alarma de Silencio, 2002, filmagem de Marcelo Evelin

Se 0 apelo composicional desse siléncio estriado é 0 movimento vibratorio dentro
do qual ele se exclui de um dizer, contradi¢do literalmente ambulante que €, dizendo-o
por meia-intencdo enérgica, por empenho ndo-totalizado de traco incompleto, por
embaraco das posicdes e posturas coesas, ndo teriamos, antes de mapas de forcas, a bem
dizer, forcas de mapas?

A base desta danca deve ser, entdo, aquilo que ultrapassa o codigo, a propria
transponibilidade do que tem lugar acertado, acordado (contratuado e desperto,
sublinhado). O futuro!

Ela ndo pode ser sendo uma violéncia que vira, mas que também podemos evitar
— assim como aquilo que “do6i”, nela, ja perdeu o rastro de tangibilidade [s@0 as opressdes
cotidianas, o traco inacabavel que eventos historicos imp&em a coletivizacdo da dor, sdo
as culturas de violéncia invisibilizada e silenciavel, assim como tudo aquilo que no ser
ndo encontra vazao funcional ou adequacéao regrada].

Que imposicdo essa arquitetura espectral aloca e torna gesto de manifestacdo no
corpo em devir-feminino, no corpo que para gritar precisa violentamente emudecer? Ela
faz l6gica teatral — repetimos e arriscamos: se o palco JA E a vida, por que ndo dizer
“logica natural?” — do que lhe é IMPROPRIO. Alude. Leva ao ludens. Essa danca “tira
a propria roupa” para mostrar “a impropria roupagem” em diversas cenas de movimentos
enérgicos sempre sem predicacdo. Sua impropriedade ndo significa nada de sujo ou
obsceno; € antes a radicalizacdo [ato de forca] da falta de localidade que ndo pode sendo

extravasar, como Baubo, as tolices que a recobrem.



A imersdo numa conceitualidade astronémica e vagueante em cima do branco é
tamanha, que todas as auséncias de razdo e domesticidade, como num legitimo rito, dotam
0 corpo da capacidade de ser seus prdprios lugares de passagem, inscrevendo-se numa
logica contraditoriamente “maior” [em relagcdo ao que deve lhe traduzir os atos da vida e
a quem ele deve enuncia-los] porque estreita, intima, sempre ensaiando “a voz” que vira,
e cujo aporte, pelo espectador, podendo comegar de literalmente “qualquer lugar” de sua
memoria-carne, € o que lhe recompde o movimento do fraseado, da escrita instantanea
aquelas histérias.

Se esse ndo-lugar movel é, pois, desde o principio, assuncdo do que ndo esta
escondido de todo das furias por uma re-existéncia; se, como levanta a peca, ele é
“manifesto desnudo de todas as auséncias”, ndo ha nada no palco cujo principio implique
em seu farsear ou amortecer ou recobrir para fazer vir-a-ser, isto ¢, “o que esta mostrado
(gestualizado) é o que NAO se recalca”. Alias: é a processuagio de todo o “tempo” que,
i-recalcavel, ainda que ndo consiga se formar inteiramente na percep¢do, nem por isso
deixa de dizer o que € continuadamente tenso daqui até ali por si sO.

A performance funciona inteira como se, por um lado, a. ndo houvesse ficcédo
quando se trata da memoria e ela ndo ligasse dois planos dispostos pela co-presenca de
uma atualidade engenhada [farsesca] e de uma virtualidade ativa [sentimento real], mas
fosse 0 movimento em si de uma atualizagdo embaralhada sobre quais presencas ela situa
[“guem esta aqui para sofrer ou gozar?”]; e, por outro, b. sob a possibilidade de que
nao houvesse “inconsciente” no sentido psicanalitico do termo, pois aquilo contra que
ela se posiciona ndo ¢ um elemento desmontavel, passado a dorméncia, “escondivel”,
apagavel, “enterravel”, sumidi¢o ou calcindvel em primeiro lugar.

A assertiva de Evelin (2022) de que ¢ a vida que esta no palco passa a ser ndo s6
completamente plausivel e verificada, mas REAL. A danca contemporanea parece existir
como radicalidade da nocéo cientifica de alteridade [quando se trata de saber onde estdo
organizados os mundos possiveis, alteridades de mundo para essa filosofia dos devires
(DELEUZE, GUATTARI, 1992)]: o “olhar do outro”, a “partilha da dor”, o “sofrimento
comum” (coletivo), o “outro do ‘eu’”, o “outro lugar”, a “alteridade” dos novos lugares
de fala... ha, enfim, todo um repertorio que ndo deixaria de expressar com exatiddo o que
acontece naquele palco, estivesse ele interessado em manifestar algum eu!

E & possibilidade de ter esse primeiro “eu” como inicio de conversa [como inicio
de pagina[como inicio da histéria[como inicio que € branco[como inicio que se finaliza][

como principal trago de suas bailarinas]]]]] que é colocada em questéo.



Compreende-se cada vez melhor por que razdo, desde seus primeiros episodios, a
relagcdo do pensamento com a danca indaga sobre o limite da voluntariedade do ser a partir
da necessidade de um espelho de metaforizagdes do corpo que ele carrega. Quando € vital
que, em sua relagdo consigo mesmo, ele precise de “um outro” de si para se impor
questBes, o corpo produz desta pretensa si-ecceidade uma duvida; ele devém objeto
manifesto de uma incomunicagao assim como o inconsciente esti sempre prévio por uma
contraditoria subtracdo ativa. Blanchot, novamente deveras proximo dos mecanismos de
empréstimo e devir entre-ciéncias por onde se construiram a psicanalise e a filosofia,

traduziu-o de outra forma:

Na base de cada ser existe um principio de insuficiéncia...” (principio de
incompletude). E um principio, notemo-lo bem, isso que comanda e ordena a
possibilidade de um ser. Donde resulta que essa falta por principio ndo anda
ao lado de uma necessidade de completude. O ser, insuficiente, ndo busca se
associar a um outro ser para formar uma substincia de integridade. A
consciéncia da insuficiéncia vem de sua prépria colocacdo em questéo, a qual
tem necessidade do outro ou de um outro para ser efetuada. Sozinho, o ser se
fecha, adormece e se tranquiliza. Ou ele é sozinho, ou ele ndo se sabe sozinho
a nao ser se ele ndo o é. (BLANCHOT, pgs. 16-17, 2013)

Perceber-se e perceber-se percebendo ndo sdo atitudes distintas, pelo simples fato
de que o segundo ndo é uma atitude em si, mas o fruto de um acidente da atuacdo. O
primeiro requer esfor¢os sobre o silenciamento para aplainar um ‘si’. O segundo
considera esse ‘si’ um siléncio que ainda ndo se manifestou. O devir-mulher é entdo uma
potente contestacdo das verdades pré-manifestas.

Ele € o perigoso derrapar de volta a caverna de tudo “0 que ainda ndo existiu”,
estando no entanto ja fora, ja no corpo, ja coexistente a sua lingua-entranha. Alarma de
Silencio ndo se chama de rito por acaso. Uma dobra de hermetismo oracular enovela e
sustenta a peca.

Captura de um saltar-tempos cujo regozijo estd em manter-se no gosto pelo que
ainda vira, tempo imemorial, e pela passagem de uma forca de contestacdo ativa e cuja
finalidade € dancar a prépria laténcia de um sonho a que ndo se nega uma réplica jamais
oferecida, esse supra-entendimento deleitavel e dolorido de paisagismo-de-si cria, de fato,
COrpos perigosos.

Corpos que se ajuntam para fornecer meios-sinais, delirios substantivos,
indicativos de idiomas ou relacdes. Ondas, rolos nauticos, teias de insensatezes, sopros
pictoricos de metaforas incrustadas, patéticas mas retorcidas, crescimentos aberrantes,
barulhos sem rastro, verticalidades balancando, molezas solidas, bolhas de

ensimesmamento teleorientado, sonhos de outrora — tudo existe pela interconex@o que



espalha ou liquefaz sua propria particularidade em meio ao que a singulariza. S6. Mas
povoado.

Em pleno esgotamento do entre-guerras europeu, a incapacitagdo da passagem da
experiéncia de que também falava Walter Benjamin (2012) ao tratar dos combatentes
retornando dos campos de batalha esvaziados de valoracdes as palavras, vazios de
experiéncia, Bataille formulava que, “perdida a poesia, perdido Deus e perdido o
romantismo” (pgs. 41-62, 2016), nossas Unicas mediacOes restantes de arrebatamento e
questionamento s6 podiam advir de métodos de dramatizacéo.

Reconhecidas ademais na danca, nos transes religiosos, nos orgasmos e
ritualisticas da morte, assim como na musica, essas ferramentas que ele chama “de
fusionais™ (ibid.), na passagem as formulacGes de experiéncias que agora s6 podiam ser
“interiores”, radicalmente intimistas na mastigacdo de suas comunicabilidades,
revelavam precisamente as zonas que ndo podiam ser alcangadas na comunicagao em si,
que o escritor denomina, entdo, como sendo constituida do que lhe escapa [a
tangibilidade], sua “parte maldita” (2016), incontornavel, intraduzivel, abjeta. Muito
como na filosofia, a crise entre pensamento e corpo produz esse possivel “a diante” ao

pensamento. No entanto,

A diferenca entre experiéncia interior e filosofia reside principalmente no fato
de que, na experiéncia, 0 enunciado ndo é nada, apenas um meio e, até, tanto
guanto um meio, um obstaculo; o que conta ndo é mais o enunciado do vento,
é o vento.

Nesse ponto, vemos o segundo sentido da palavra “dramatizar”: é a vontade,
que se acrescenta ao discurso, de ndo se manter no enunciado, de obrigar a
sentir o gelado do vento, a estar nu. Dai a arte dramética que utiliza a sensagdo,
ndo discursiva, esforcando-se por impressionar, e para isso imitando o barulho
do vento e tratando de gelar — como que por contégio: ela faz um personagem
tremer no palco (em vez de recorrer a esses meios grosseiros, o filésofo se

cerca de signos narcéticos). (ibidem, pg. 45)

Esse plano de negociacéo enunciativa nua com as forgas “puras”, fenoménicas da
comunicacdo substitui uma experiéncia isolada de virtualidade efémera (fictio) por um
pleno jogo com a arquivologia da vida [a significacdo de seus fendmenos] a partir da
experiéncia de sua propria transponibilidade. E o que sentimos que nos escapa aos
sentidos que importa. O que se tem de econbmico a diante, ao pensamento, € o que lhe

transgride a falsa unidade que o promove, mas nao porque “so se pensa em conjunto”: é



que pensar € deixar-se ser cooptado por uma outra coisa, uma coisa que dé a pensamento
a alteridade de seu modelo concebivel ali limitrofe.

A experiéncia entdo recolhe-se dos frangalhos de uma percepgao extrema, do que
ela desconhece, e ndo demora a atingir esse ponto em que o ir-reconhecivel, como limite,
torna-se familiar. Uma similitude distante é estalada e encontra a chave de sua
necessidade de aproximacdo na lembranca de funcionamento particular mais homologa
ao a-parecido, lembranca esta nem sempre necessariamente humana [letrada, socioldgica,
interpessoal, enfim]. As vezes s6 gesto um brusco ou grunhido que o
coreografo/encenador trabalhara.

Em outras palavras: como é impossivel atingir a alteridade extrema [que simulam
aquelas artes da fusdo, e em que se banhavam, por principios de ordem bidimensionais
externos, os ballets da corte e o classicismo coreo-grafico do corpo idealizado nas
personas mitificadas], a impostura a que certas comunicacGes se prestam na além-
significacdo de suas violéncias é a de desclassificar os limites que hierarquizam
exclusivamente em entendimentos cientificos, sensatos e alocados, finitos, alguns seres
entre si.

Ainda que ndo parecam dizer respeito a “nada”, as vibragdes espacadas ¢ sem
sentido “comum” daqueles torsos e cotovelos, ao revelarem o prototipo fisico de uma
engrenagem em des-parafusamento ou falha mecanica, relevam por consequéncia o
campo de pensamentos mundanos pelo qual havia a expectativa de um funcionamento
revelavel e ndo ressonante [n&o inoportuno] ao corpo.

Quatro, as vezes cinco esfinges de éxtase, no entanto, gozam-no, e um ténue fio
ligara aquele estado & autoridade de sua liberaco. E preciso querer vé-la, busca-la na
irrupcdo excessiva que ela extrai de uma indicacdo de movimento minima, como nas
religibes, como se a falta de objetificacdo do corpo [na fusdo] fosse o instrumento do
encontro com o sagrado. “[...] Mas ndo podendo e ndo querendo recorrer a ascese, tenho
de ligar a contestagdo a liberacéo do poder das palavras que o controle ¢.” (ibidem, pg.
47)

Para Bataille, os meios dessa liberagdo, contraditoriamente, “sdo duplos;

é preciso encontrar: — palavras que sirvam de alimento ao habito, mas que nos
desviem desses objetos cujo conjunto nos mantém atrelados; — objetos que nos
fagam escorregar do plano exterior (objetivo) para a interioridade do sujeito.
Darei apenas um exemplo de palavra escorregadia. Digo palavra: poderia ser
também a frase em que inserimos a palavra, mas me limito a palavra “siléncio”.
Ela ja é, como disse, a abolicdo do barulho que a palavra €; entre todas as
palavras, é a mais perversa, ou a mais poética: ela propria é garantia de sua
morte [...]



O siléncio é uma palavra que ndo é uma palavra, e o sopro, um objeto que ndo
é um objeto (ibidem, pgs. 47-48).

b 1Y 2 ¢

Entre escorregos e sussurros, “alarme”, “siléncio”, “branco”, “manifesto”, todas
as palavras desta peca deslizam entre posturas de linguagem incompativeis ao que seus
comandos designam. Vemos vibracdes de “contextos” postas em antebracos, extensas
arguicdes rebatidas em siléncios de frases que acabaram de deslizar esquecimento
adentro, numa boca tapada... €, no entanto, 0s corpos que as assinalam parecem partir de
intencdes tdo densas quanto pairantes, ficando garantido o tempo inteiro na peca um
fendmeno de NEGACAO MEDIADORA: como cada bailarina nfio precisa assumir um
olhar, todos os seus corpos vestidos de branco “vestem” a mesma nulificagdo [falsa] nos
olhos.

A negativa da autenticidade ou da pessoalidade, ou mesmo da “vontade”, faz com
que seus olhos apontem menos que qualquer outra parte do corpo. Se elas dangam extra-
ordinariedades e se arranjam em células em diversos momentos coesas e sincronas € por
“indole” de outras partes do corpo sendo remexidas por outras grandezas. Esse abalo da
mirada firme, tdo importante no ballet até para os coadjuvantes, essa displicéncia em
a(tivar quem danca, produzem, juntamente ao despencar de onde ¢ licenciado o “eu”,
um convite & medialidade pura do pensamento, ali onde ele negocia figuras de linguagem,
cifras, campos energéticos, extravagancias de precaucdo e escutas alongadas para se
realizar “além da folha de papel”.

A homologia desse corpo literalmente experimental com a poténcia das crises da
filosofia torna-se um engenho cartogréafico, no que diz respeito aos sensores que grifam
nas linhas de pensamento seus declives e rebulicos mais contraditoriamente leves [pois
toda reformulacdo e nova figura conceitual demandara concretude por nosso corpo,
testemunha-transferida].

A questdo é que, como no traco cheio de rastros, forcas e energias de Cy Twombly
diante das sangrentas batalhas e mitologias greco-romanas, quanto mais “fresco” [menos
impensado] o gesto, melhor ele serve, do processo criativo ao acontecimento da
performance, a sua danca. Coletanea de inacabadas notacdes sobre uma forma de colocar
em comunidade — de cinco bailarinas — o préprio tema da origem da voluntariedade
impessoalizante e mediadora dos questionamentos intimos, a transposicdo e montagem
de tais quadros ao nivel de “teorias da necessidade do movimento” confirma, ademais,
que algo deve se manter no corpo como um palco se mantém para o ensaio, isto €, como

um lugar de indagacdo e compensagdo sobre e dos proprios movimentos.



Retornamos mais uma vez as solas dos pés que fazem ouvir as ranhuras e residuos
de tudo o que ¢ “entregue” no ato de partilhar, figura nietzscheana do maximo

deslocamento entre conceito e planagem:

Existe em Nieztsche uma rapidez da operacdo do pensamento quando ele
convoca a danca, e, se a operacdo do pensamento é metafora, ela é apreendida
no curso de seu procedimento, operacao do deslocamento, no riso em cascata,
tanto veloz quanto leve, pés empinados e riso furioso, em uma tensdo entre
ancoragem e decolagem. [...]

A escrita nietzschiana e seus aforismos criam um uso totalmente singular das
metaforas: mais do que uma imagem abstrata, uma referéncia subentendida na
semelhanca, as metaforas caminham mais concretamente articulando-se no
mesmo plano que os conceitos, de preferéncia a formar com eles uma
apresentacdo imagética, parabolica. Como uma ficcdo diretamente sobre os
conceitos, alguma coisa como personagens e paisagens filosoficas. Assim, as
dancarinas ndo sdo musas inspiradoras por sua abstracdo de um pensamento
etéreo puramente retdrico que encontra na danca a metafora de sua abstracao.
O encontro concreto com essas dangarinas cria outra paisagem, na qual a
oposicdo entre o pesado e o leve esta embaralhada, e onda a metafora opera de
outra maneira (BARDET, pgs. 33-34, 2014).

Se a intimizacdo com o pensamento que decanta de seu estranho jogo consigo
mesmo uma exterioridade sé se faz na ultrapassagem de seus sentidos e se ha, para essas
dancarinas, a integridade de uma vida na questionabilidade dos seres que [por elas
também] contestam ser, tentamos defender que essa metafora do pé que pressente 0s raios
do porvir elege os sons silentes como co-leitores da eletricidade sismica que pode ameacar
0s lugares comuns.

Exagero, suplemento comunicacional a-econémico em meio a desordem dos
significados e percepg¢des, 0 som € a invisibilidade de onda que dota o corpo de equilibrio.
Se exagerado, ele reviravolta a presenga como “coisa [cOMO unicamente] consigo
mesma”, ressoa intolerabilidades e povoamentos e memdrias tdo subliminares quanto
pungentes. Se “inexistente”, isto ¢, qudo mais proximo da falta de barulhos esteja,
rapidamente revela que nao existe ausente ou por auséncia. O som mais calado, na
realidade, preenche-nos, intercepta-nos com o que ainda ha “aqui”, ao lado de onde ndo
se acredita ressoar nada. O siléncio é a abertura de uma alteridade alarmante a voz, porque
inaugura toda “coisidade” que fale.

E é impossivel calar duradouramente.

Porque o siléncio é ensurdecedor.

Perfura.

Tem energia, historia, pleito a alavancar.

Esté cheio de futuros.

Esperamos que esta tese tenha dado sonoro testemunho deles.
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