Como fazer arte a partir do corpo         

Em How to do things with words (Como fazer coisas com palavras, 1962) J. L. Austin defende uma “escrita performativa”, cuja força está no ato da escrita, em como ela é realizada. Esta escrita dinâmica é ação, ao invés de antecipar, descrever ou suscitar uma ação. Já nossa busca e desafio nos últimos anos vem sendo o de fazer arte a partir do corpo. Não é por acaso que Christine Greiner nomeou seu curso de Artes do Corpo, ao invés de dança, teatro, artes cênicas, etc. E, além disso, temos ainda o desafio de escrever a partir e a respeito deste corpo em cena, respeitando sua natureza dinâmica. Esta não é coerente com conceitos ou idéias fixas ou duais, mas sim com estruturas abertas em constante (des) organização.

Por isso termos-chave para Laban são “transições” e “rastros” de movimento. O importante é o que acontece entre pontos no espaço, no processo e não no objetivo final. Movimento corporal implica simultaneamente em presença e ausência, acontecimento e desaparecimento, incluem em si sua própria negação. Diferente de várias poses (“presenças”) coladas numa seqüência, movimento pode ser compreendido como performance ou algo que só existe no decorrer do tempo, como constantes “evaporações”: “Movimento é uma fábrica do fato de que nós estamos, de fato, evaporando” (FORSYTHE; BRANDSTETTER, 2000, p.102). Também em termos da nossa constituição bioquímica, a cada instante somos substancialmente outro corpo (GAIARSA, 1995, p.34). A cada movimento (repouso latente) ou repouso (movimento latente), re-escrevemos/re-lemos o rastro do passado no futuro: 

Estou sempre tocando a última ação com a nova coisa que estou fazendo, mas o percurso não é uma linha que desenhamos atrás de nós como quando esquiamos. Isto está no passado, enquanto que nosso percurso na dança já está sempre no futuro. (TESHIGAWARA; BRANDSTETTER, 2000, 110) 

Como no Anel de Moebius ou Figura Oito (descrita por Laban em termos de movimento, 1974, 98), ou mesmo como no espelho mágico de Escher (ERNST, 1996, pp.99, 76), dualidades tornam-se contínuas gradações em transformação. Ao invés de ser uma progressão linear, o tempo é uma inter-relação retroativa tridimensional, do futuro para o passado, re-criando o novo (FERNANDES, 2000a, pp.123-128). Como a própria natureza do corpo, movimento e repouso evocam constante mudança e lembrança, simultaneamente (e não respectivamente, apesar de podermos teoricamente associar mudança a movimento e memória a repouso). Paradoxalmente, movimento (inovação) é a memória (manutenção) de si mesmo. A memória não apenas imagina ou representa nosso passado, mas o atua: “Memória torna-se agente, jogador e diretor. A memória coreógrafa o reconhecimento do movimento” (BRANDSTETTER, 2000, p.110). Assim, movimento é a história do corpo. 

Por isso não podemos mais usar a tal “natureza efêmera da dança” como uma justificativa (de fato, desculpa) para não escrever sobre a dança. Contextualizando a escrita performativa de Austin, a pergunta seria How to dance with words, o que tenho traduzido como escrevendançando (FERNANDES, 2000), também na figura oito. Dentro da figura oito, onde dualidades opostas e excludentes passam a ser transições entre diferenças, a “efemeridade” da dança passa a ser exatamente sua capacidade de registro. Como nos esclarece José Gil (2001, p.202):

Sempre se pensou a efemeridade da dança como um defeito ou um handicap relativamente às outras formas de arte. ... Ao mesmo tempo em que apresenta uma sucessão de movimentos visíveis do corpo, toda dança cria um fundo de movimento desaparecente [mouvement disparaissant] que só ele torna possível o surgimento das formas e a sua visão “efêmera”.  Neste sentido – de uma efemeridade construída, que é própria de toda a dança -, não há forma efêmera a não ser sobre um fundo de desaparecimento. Por outras palavras, o desaparecimento, “o invisível”, a “não-inscrição” constitui espécies de écrans virtuais, de coreografias negras que acompanham necessariamente qualquer seqüência deliberada de movimentos dançados. 

É uma coreografia do tempo, como o avesso da coreografia do movimento.

Isso é o que Laban denominou de rastros de movimento ou traceforms, já no início do século passado. Este campo energético criado pelo movimento no espaço é o que nos permite fazer uma notação dinâmica, coerente com a natureza do corpo. Laban foi um visionário que, propondo-se a estudar o movimento humano ao invés de estipular modelos e estilos de dança, e esboçando uma linguagem estruturada nessa natureza paradoxal do movimento, provocou uma mudança radical de paradigma. Aliás, questionou o estabelecimento de paradigmas, pois seu Sistema é assim denominado por ser aberto e inclusivo. Esta revolução na dança libertou o corpo para organizar estórias com sua própria linguagem, à sua maneira. Qualquer que seja a estória, é sempre a estória do corpo, pelo corpo, para o corpo. Os meios são a linguagem do corpo, que deixa de ser objeto, instrumento e intérprete para ser o autor e contador de sua própria história enquanto memória em movimento.

Assim, a liberdade do corpo reside exatamente na sua habilidade de articular sua linguagem, ao invés de justificar sua inabilidade de registro. Laban teria sido um grande amigo de Austin. Então não é à toa que a dança-teatro cruzou caminhos com a performance art européia do início do século XX (PREVOTS, 1985) e com o nascimento da dança pós-moderna norte-americana dos anos de 1960[2] – ambos enfocando e desconstruindo movimentos do cotidiano em cena (PARTSCH-BERGSOHN, 2004), e propondo a emancipação do corpo.

Como no “corpo vivo” (GREINER, 2005, p.101), a Linguagem do Movimento de Laban (LABAN 1974) organiza-se a partir de relações e conexões entre conceitos corporais (ao invés da estipulação ou fixação destes), intrisecamente paradoxais e dinâmicos (HACKNEY 1998). Por isso suas aplicações e desdobramentos vêm até os dias de hoje. Por exemplo, o coreógrafo William Forsythe, sob a assessoria constante de Valerie Preston-Dunlop (discípula de Laban e editora da maioria de suas obras), vem inovando com seus experimentos com processos algorítmicos em computador. Preston-Dunlop (2005) vem estudando também meios de notação computadorizada e mutável, adequados às obras contemporâneas abertas. Além disso, conceitos e práticas esboçadas por Laban há um século, como o Anel de Moebius ou os conceitos de fluxos de energia e intensidades, vêm sendo crescentemente usados por diversos autores da contemporaneidade, como Jacques Lacan, Bonnie Bainbridge Cohen (Centramento Corpo-Mente), Sylvie Fortin (Educação Somática), Ivaldo Bertazzo (a partir da técnica de S. Piret e M. M. Béziers), Elizabeth Grosz (Feminismo Corpóreo), Deleuze e Guattari. Mas ainda assim profissionais da área da dança insistem em associar Laban a leituras e fotos datadas sobre o tema, provavelmente pela falta de experiência e conhecimento atualizados, e buscam “novas” abordagens nas ciências:

Como seria possível uma única forma de notação, fixada em preceitos rígidos, dar conta da transitoriedade da dança contemporânea, das várias estéticas lançadas, de corpos díspares dançando pensamentos de coreógrafos e não códigos pré-estabelecidos em técnicas já fundamentadas? A busca de formas de registro, de análise, ou de criação, é de grande valor, mas pede por uma abordagem específica, imbricada no paradigma emergente da dança na era digital. (SANTANA 1999, p.93)

Isso é o que a autora poderia ter perguntado para a Profa. Dra. Gretchen Schiller, especialista em Laban aplicado à dança e novas tecnologias. Como um exemplo de coreógrafo trabalhando nessa linha, a autora ainda aborda criações de William Forsythe, sem se lembrar da sua assistente Preston-Dunlop (Forsythe vem apenas confirmar a atualidade de Laban). Como já nos avisou Foucault (1980), a ciência – em especial a medicina – nunca irá conceder poder, e muito menos saúde – ao corpo. A ciência nasceu exatamente da retirada de poder do corpo, e devolvê-lo ao corpo significaria a extinção da própria ciência. Mais uma vez, a linguagem é fundamental: foi através do discurso médico que a ciência objetificou o corpo e separou sensação (do paciente) e conhecimento (do médico). A verdade estaria no discurso científico lógico e “verdadeiro” (dominante) sobre o corpo mudo e fraco (dominado).

Claro que as ciências “exatas” vêm se flexibilizando e incluindo conceitos como o da incerteza, da instabilidade e da complexidade. A atualidade de Laban pode ser vista inclusive em escritos do professor de astronomia Jorge Albuquerque Vieira, que associa o pioneiro a estas recentes idéias de complexidade nas ciências (VIEIRA 1999). Mas conceitos como estes sempre pertenceram às artes. É muito bom se não precisamos mais nos opor às ciências e se estas têm inclusive comprovado a importância fundamental do corpo enquanto produtor de conhecimento e troca, diluindo a dualidade corpo-mente. Mas então, que demos ao corpo o que sempre foi mesmo dele. Podemos mas não precisamos impreterivelmente usar teorias científicas para legitimizar o discurso artístico. É como a apropriação de um discurso que já era nosso e que agora precisamos pedir emprestado para nos valorizar (o que acaba por nos enfraquecer, pois de novo valoriza a voz das ciências).

Temos este exemplo de apropriação nas ciências humanas também. Ultimamente, autores muito citados nas artes cênicas têm sido Deleuze e Guattari, consagrados por uma reconfiguração radical da ontologia em termos instáveis e transitórios (como intensidades, fluxos, e um constante tornar-se ao invés de ser) numa configuração rizomática (ao invés de dual ou linear). Feministas vêm criticando estes dois autores justamente por se apropriarem de preocupações e maneiras femininas de organização, incluindo-as mais uma vez no discurso masculino para supostamente legitimá-las, mas de fato continuando a dominá-las (GROSZ, 1994, pp.160-183). Ou seja, distribuir o poder e a autonomia talvez seja uma boa maneira de lidar com relações de dominação (entre ciência e arte, mente e corpo, mulher e homem, teatro e dança, etc.).

As artes ainda estão bastante impregnadas de discursos de objetificação do corpo. Dimitri Cervo, compositor contemporâneo e professor da UFRGS, ao assistir a um dos debates do evento Conexão Sul 2006, perguntou-me timidamente: “Sou leigo no assunto, e queria saber por que é que vocês falam tanto de ‘corpo’ separado da mente”. Neste momento percebi porque meu orientador de doutorado na New York University acabou sendo um compositor contemporâneo (Dr. Robert Sirota), na época chefe do Departamento de Música e das Profissões em Artes Cênicas (este termo, do inglês Performing Arts, foi inclusive equivocadamente traduzido como Artes Performáticas por Katz, 2003, p.267). Então essa é a impressão (muito coerente com a realidade) que passamos para um “leigo”, que provavelmente faz mais arte a partir do corpo que alguns (ou muitos!) de nós, que ainda fazemos arte com o (objeto) corpo.

Se a consciência é uma ação movida por um propósito (Peirce in KATZ) então “dança é o pensamento do corpo” (KATZ, 1994). Logo no cotidiano (quando supostamente não estaríamos dançando) não pensamos com o corpo (isto é, não realizamos ações a partir do corpo, com um propósito corporal).

Os termos “cotidiano” e “extra-cotidiano”, usados indiscriminadamente em textos das artes cênicas nos últimos anos, foram criados por Eugenio Barba em seu Teatro Antropológico (1995). Em um momento histórico em tudo aponta para a multiplicidade e respeito às diferenças, tais dualidades e separações excludentes são datadas e problemáticas. Para criar estes termos, Barba inspirou-se em dois termos da tradição cênica indiana: “Lokadharmi significa comportamento (dharmi) na vida cotidiana (loki); natyadharmi significa comportamento da dança (natya)” (1995, p.9). Segundo Meyer-Dinkgraefe (1996, p.93), “um olhar aprofundado no Natyashastra [tratado indiano das artes cênicas datado de 200 anos a.C.], no entanto, mostra que este paralelo é limitado. No Natyashastra, ambos os termos referem-se a práticas de representação que podem ser aplicadas em apresentações”, como ocorre, por exemplo, na dança-teatro.

E é justamente neste trânsito que a dança é mais transgressora: quando contamina o cotidiano e passamos a pensar com o corpo e a partir do corpo em todas as instâncias, inclusive a pessoal e subjetiva, e principalmente nas automatizadas ações cotidianas. Ou seja, deixo de ser “um corpo” (que soa mais como “um carro”, “um sapato”, etc.) para ser quem sou. Afinal, temos um corpo ou somos um corpo? Laban estava bem ciente dessa questão, e portanto, sempre que fazemos uma descrição de movimento segundo seus princípios, nunca usamos a palavra “corpo” para descrever qualquer ação. Usamos preferencialmente o nome da pessoa, ou “o dançarino”, “a atriz”, “o performer”.

Por isso também Laban estruturou seu Sistema em termos cotidianos, isto é, utilizados por todos nós em contextos variados, do particular ao público, vinculados ou não a processos artísticos. Isto contribui para que seu Sistema não se feche em uma linguagem abstrata, restrita a um grupo de especialistas, ou a uma só área do conhecimento. Supostamente, qualquer pessoa consegue entender uma descrição verbal de movimento feita através da Análise Laban de Movimento (Laban Movement Analysis, LMA), ou consegue fazer uma aula ou participar de um processo criativo baseado em LMA. Segundo Ann Hutchinson Guest (ARCHBUTT, 2005, p.8):

Apesar de nunca termos declarado que o Sistema Laban é completo, trata-se da notação de movimento mais altamente desenvolvida que existe. Não estou levando em consideração métodos científicos de análise e gravação de movimento, mas sim uma abordagem prática e humanista que “fala” a linguagem da pessoa comum.

Esta também seria a vantagem do vídeo, já que qualquer pessoa pode aprender uma seqüência de dança ao imitá-la do vídeo. No entanto, como tem nos mostrado estudos comparativos entre os dois métodos – aprendizado através da notação e através do vídeo –, o primeiro envolve um processo criativo de estudo e compreensão do movimento, e não apenas sua imitação, gerando movimentos mais precisos e expressivos (ARCHBUTT, 2005, p.7).

Muitas vezes, no entanto, o uso de termos cotidianos confunde o significado técnico específico, que não é exatamente o mesmo. De fato, o Sistema Laban é uma linguagem especializada, que envolve uma formação prático-teórica complexa, traduções e atualizações interculturais através de décadas. No entanto, como uma linguagem em movimento, Sistema Laban é aberto a mudanças e interpretações. Sua abrangência e aplicação são irrestritas e pode, portanto, continuar a permear e ser permeado continuamente por diferentes áreas do conhecimento, inclusive e principalmente aquele que advém da experiência cotidiana.

Talvez Greiner tenha nomeado o corpo de “vivo” justamente para enfatizar ser um corpo, ao invés de tê-lo. E não é por acaso que justamente ela realizou uma análise extensa do butô japonês e o “corpo morto” (GREINER, 1998). O “corpo morto” do butô não é um objeto inerte e sem vida. Pelo contrário, sua morte é a condição de sua vida, para que possa renascer como outro ser, “incorporar” (como dizia Eliana Carneiro). Aí está de novo a questão do aparecimento-desaparecimento citado por Gil, e das traceforms de Laban. Sob este ponto de vista, dança passa a ser mais que o pensamento do corpo para ser a memória do que somos. E (d) escrever essa dança é deixar-se contaminar por este “sujeito” (ex-objeto) de estudo: o movimento corporal. Mais do que o “corpo”, o que nos interessa é o movimento corporal, entendido como a dinâmica entre repouso e movimento, em gradações qualitativas. Como nas linhas do PPGAC, na linguagem Laban e na de Austin, o importante é o como:

- Como abordar um tema de pesquisa? Ou melhor: Como é que este tema pode ser abordado? (e cada tema terá um como específico que só o pesquisador saberá decifrar, ao invés de impor)

- Como se processa o movimento?

- Como fazer coisas com palavras?

Assim, estas abordagens são coerentes com uma corporeidade subjetiva (FAGUNDES 2006), adequada às artes na contemporaneidade. No IV Congresso Nacional da Associação Brasileira de Pesquisa e Pós-Graduação em Artes Cênicas (UNI-RIO, 2006), Ângela Materno afirmou: “A tecnologia não será a arte do futuro”. Esta frase visionária pode ser completada pela declaração feita por Laurie Anderson, já em 1993: “ética é a estética do futuro”. Hoje não podemos mais impor a lógica de um lugar no outro, e de um campo no outro. Talvez caiba exatamente às artes - a última área nos cadastros acadêmicos e de pesquisa - questionar os métodos teóricos das demais áreas, reinventando abordagens realmente criativas e transgressoras.

