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Resumo:


Entendendo a dança como linguagem, este trabalho evidencia contatos e contradições entre tal conceitualização e o fazer desta arte. Como pressupostos, o entendimento ampliado de linguagem, de Kristeva (1974); o conceito de escrita como di-fférance de Derrida; o conceito de rizoma (DELEUZE e GUATTARI), ampliando os conceitos de linguagem e de dança. Com base nesses pressupostos, evidenciam-se as relações entre o pensar e o fazer da dança, partindo da gestualidade corporal e contrapondo-se à idéia de uma gramaticalidade em dança. Se há interações entre lingüística e dança, estas estariam mais no emprego de terminologia do que de noções lingüísticas. Ou na poesia da jintanjáfora. A dança como a jintanjáfora do movimento, permanentemente a reinventá-lo ritmos e sentidos, desconectados de uma codificação gestual. 
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Partindo do entendimento da dança como linguagem, este trabalho busca evidenciar pontos de contato e contradições entre tal conceitualização e o fazer contemporâneo desta arte. Pensar e fazer; dizer e perceber, entendidos não como esferas incomunicáveis, mas como partes mesmo uns dos outros, caracterizando a produção/fruição/ensino da dança.

Pensar a dança como linguagem tem sido questão importante no campo conceitual artístico, pois, como dito acima, tem implicações diretas no seu fazer atual. Aqui, optou-se por retomar a discussão a partir do corpo e dos conceitos de gesto e movimento.

Gilles Deleuze (1996), debruçando-se sobre as idéias de Klossowski, investiga as relações entre corpo e linguagem das palavras. Nessa investigação, Deleuze aponta, como elemento comum ao corpo e à linguagem, a “flexão” – é por sua essência flexiva que o corpo é linguagem. E diz: “Se a linguagem imita os corpos, isso não é devido às onomatopéias mas à flexão. E se os corpos imitam a linguagem, não é pelos órgãos, mas pelas flexões. Há toda uma pantomima interior à linguagem, como há um discurso, uma narrativa, interior aos corpos” (DELEUZE, 1996, p. 20).

A essência flexiva do corpo reporta a seu caráter cinético. A flexão é o ato de dobrar-se, de curvar-se, é o gesto, é o movimento. E é preciso distingui-los, gesto e movimento, ainda que sem partições excludentes, resguardando a possibilidade das nuanças.

Susanne Langer (1980) ao definir dança, traça distinções importantes a serem observadas. Em sua argumentação, aponta a existência de um “movimento em si, enquanto realidade física” (LANGER, 1980, p. 182) destituído de expressividade, que se distingue do gesto. Este último seria, portanto, o movimento expressivo, ou movimento vital. Para ela, todo movimento de dança é gesto, mas nem todo gesto é dança. A gesticulação do comportamento humano cotidiano, ou real, como prefere a autora, não é dança, é movimento vital. Este é sentido por quem executa como experiência cinética e, pela visão, como um efeito. Para quem vê, ele aparece não como um movimento de coisas, mas é visto e compreendido como movimento vital, ou seja, de seres viventes. Independentemente do grau de codificação desse gesto, desse movimento vital, Langer (1980, p. 183) afirma que ele é sempre expressivo em virtude de sua forma: “é livre e grande, ou nervoso e contido, rápido ou lento, etc., de acordo com a condição psicológica da pessoa que o faz”. Mas para ser dança, há que ser retirado da sua situação de origem, há que ser imaginado e executado fora dela, há que ser transformado, e assim, tornar-se uma “forma simbólica livre” (LANGER, 1980, p. 183). Conclui dizendo que o “gesto da dança não é um gesto real, mas virtual”, (LANGER, 1980, p. 186) donde compreende-se: o movimento da dança é gesto porque é expressivo; não é real, pois não depende das condições reais originais de elaboração dos gestos (a autora fala em condições emocionais reais; para ela o gesto real brota do sentimento); é virtual, pois nasce de um sentimento imaginado.

A compreensão de Langer, além de opor a realidade à virtualidade – oposição já desfeita por Pierre Lévy (1996) – parece reforçar a idéia dicotômica do corpo quando aponta a possibilidade da existência de um movimento que não seja expressivo. Contrariamente, compreendendo o corpo como totalidade, onde todo seu movimento o constitui e revela, não haveria distinção entre movimento e gesto uma vez que há sempre expressividade. 

É através do movimento que o ser humano constrói sua existência, reconhece-se e se identifica, comunica-se, interage, identifica o outro. Dentro dessa comunicação, existem códigos pré-definidos culturalmente e de imediata compreensão – o movimento vertical da cabeça para o ‘sim’, por exemplo – mas existem outras formas de movimentação, não codificadas, e que também “fazem sentido”, não só no nível inteligível, mas no nível do sensível.  É como se um corpo falasse ao outro corpo diretamente pelo sensível, sem a intermediação da cognição. Um bocejo, por exemplo, parece falar diretamente à “memória muscular” do observador, provocando o mesmo movimento como resposta. Talvez por um processo de identificação sensorial, um sujeito-movimento compreende o outro sujeito-movimento, pois ambos se sabem corpo, de igual condição (humana) e possibilidades. No exemplo do “sim” é determinante a intenção da comunicação de uma mensagem específica, clara, indubitável – mesmo sabendo-se de toda a comunicação não codificada que ocorre simultaneamente. No exemplo do bocejo, há uma expressão desvencilhada de uma intenção, de um desejo de comunicação. Esta parece ser, no entendimento que aqui se está tentando construir, a principal diferenciação entre movimento e gesto: não a expressividade, como quer Langer, mas a intenção de comunicação, independentemente dela acontecer de fato ou não. A compreensão de gesto não está, nesse contexto, necessariamente atrelada a uma determinada amplitude ou características espaciais de movimento, conforme conceito de Rudolf Laban
, nem a uma variedade específica de significação do movimento, como sugere organização apresentada por Landowski
. Dentro da concepção aqui elaborada – relembrando a tônica das nuanças – os gestos podem ser mais ou menos codificados, indo da linguagem dos surdos-mudos à careta mais inusitada de uma resposta infantil; ou ainda, e na forma que lhes é mais comum, serem executados não isoladamente, mas em complexa comunhão com a linguagem verbal. 

Apesar das possíveis inconsistências nesse entendimento de gesto criado aqui, para os objetivos desta análise ele parece útil. Foi a partir dele que se buscou ler, em Kristeva (1974), suas colocações acerca da gestualidade. Sobre ela, Kristeva aponta a dificuldade em se considerar como linguagem tais práticas, apesar da evidência de sua condição de sistema de comunicação a transmitir mensagens.Tal dificuldade vem do fato de não ser possível atribuir à linguagem gestual a precisão da demarcação de elementos e significados estritos, característica da linguagem verbal. Kristeva (1974, p. 424) ressalta que, em meados do século passado, psicólogos trabalharam no sentido de mostrar que as categorias gramaticais, sintáticas e lógicas não são aplicáveis à gestualidade “porque essas categorias cortam e fragmentam o conjunto significante e, desse modo, não dão conta da especificidade gestual, irredutível a essa fragmentação”. Verificou-se, a partir desses trabalhos, que, se comparado o gesto à linguagem verbal, a ele se poderia aplicar as modalidades do discurso – ordem, dúvida, pedido – mas não, ou apenas de modo imperfeito, as categorias gramaticais – substantivo, verbo, adjetivo. Contrariamente, Kristeva aponta a concepção da cinestésica americana como a predominante no estudo da gestualidade, caracterizando-se, essa concepção, por uma análise inspirada nos processos fonológicos e morfológicos da linguagem verbal. Entretanto, no lugar de procurar entender a linguagem gestual pelos moldes da verbal, ou, num outro extremo, de excluir as práticas gestuais do conceito de linguagem, Kristeva aponta a possibilidade de se renovar a visão geral da linguagem, a partir do gesto (afirma-se aqui a idéia de um conceito expandido de linguagem). E completa que, longe de captarem a complexidade da gestualidade cotidiana, e, mais longe ainda, do “universo complexo da gestualidade ritual ou da dança” (KRISTEVA, 1974 p. 427), esses estudos representam os primeiros passos no caminho da compreensão das práticas complexas enquanto linguagem.

 Luiz Tatit acrescenta ao entendimento dessas práticas complexas, aí incluídas as formas de arte, o fato de procederem a uma desaceleração da linguagem. Esta desaceleração torna mais lenta a transposição do plano da expressão ao plano do conteúdo, valorizando a primeira.  É a eficácia nessa transposição que caracteriza as linguagens “utilitárias”, a rápida passagem da expressão ao conteúdo, descartando a matéria da primeira. “Tudo como se as práticas utilitárias precisassem renegar constantemente a fixação das modulações corporais em nome do êxito das articulações intelectivas” (TATIT In SILVA, 1996, p. 206-207). Já nas linguagens artísticas, o parâmetro de eficácia está justamente na preservação do plano de expressão, da materialidade, plano este indissociável do conteúdo. Para Tatit, a forma artística se origina da necessidade de reconstituição e perpetuação do corpo sensível na obra – o que pode evidenciar a importância da arte em tempos de fragmentação e desestruturação do corpo. A obra, então, revela-se, expressa-se, mais do que se comunica. Dentro da concepção de linguagem como demarcação, significação e comunicação (KRISTEVA, 1974), a forma artística parece graduar decrescentemente, nesta ordem, a importância dada a essas três esferas, ainda que se considerem as múltiplas combinações possíveis nessa gradação.

Tais gradações permitem dizer, a partir do conceito de gesto aqui construído, que a dança é feita de movimentos e gestos: sempre demarcações expressivas, com mais ou menos intenções significantes, mais ou menos voltadas para uma possível comunicação. Talvez se possa aplicar, como metáfora, a figura do leque, mas um leque de infinitas dobras (ou paletas) e de extremidades que apenas designam tendências, marcado aqui e ali, pela necessidade humana da nomeação. Seriam, pois, dobras desse leque, o balé romântico, extremamente gestual, e mesmo pantomímico; a dança expressionista, carregada de intenções de significação; a dança minimalista, querendo não significar; a dança formalista, não querendo não querer, mas preocupada com a demarcação; e tantas outras nomeações, e tantas outras nuanças entre essas nomeações...

É, portanto, a partir da compreensão expandida da linguagem vista acima e da dança enquanto universo complexo da mobilidade, irredutível à linguagem verbal, que se vai considerá-la aqui como linguagem. Uma linguagem sem gramaticalidade, ou ao menos, sem o sentido lingüístico deste termo - de fato, o sentido prevalentemente atribuído a ele.

É preciso voltar a Kristeva e a gestualidade para se entender a impossibilidade gramatical aqui atribuída à dança. A autora lembra que o gesto, não sendo uma significação, parece ser um esboço primordial da significância, o próprio espaço onde germina a significação (KRISTEVA, 1974, p. 421). Não é, pois, um sistema de comunicação apenas, mas a própria produção desse sistema – do sujeito e do sentido – “uma prática onde se engendra o sentido que se transmite ao longo da comunicação”, “uma produção de sentido que não chega a fixar-se no produto significado” (KRISTEVA, 1974, p. 424 e 429). A dança leva essa característica às últimas conseqüências. O movimento na dança contemporânea, querendo ou não dizer ele antes quer ser – não se anulando, com isso, o fato de, em sendo, ele efetivamente dizer algo, um algo que, não codificado, se constitui em uma multiplicidade de “algos”, tantos sejam os fruidores. A dança não é necessariamente para comunicar, ainda que em sendo, esse processo possa se dar. Esta afirmação, por mais óbvia que pareça, tem conseqüências importantes para a compreensão do movimento da dança, dos métodos de análise e construção desse movimento. Um código que não tenha em sua formulação a intenção estrita de comunicar reverte o próprio conceito de código. Assim se dá com a dança contemporânea, a natureza da sua materialidade – o movimento do corpo expressivo dele mesmo em sua relação com o mundo, desvinculado de fins funcionais e utilitários – não concebe leis gramaticais codificantes que estruturem a sua criação, voltadas para uma estrita decodificação por parte do receptor. Isso não quer dizer que não haja elementos identificáveis no seu fazer, que não haja categorias com as quais os movimentos se deparem e possibilidades de análise dos mesmos. As demarcações existem e especificam a linguagem. A questão é que esses elementos e categorias constituem muito mais planos de abrangência do que unidades de medida identificáveis e aplicáveis, e que, na construção dos movimentos, resultam em formas específicas para cada obra. Essas formas não se desvinculam dela – obra – não servem para serem aplicadas a outras obras. Mesmo o balé clássico, talvez a mais codificadamente estruturada forma de criação de movimento dentro da dança ocidental, contemporaneamente não se limita à combinação estrita dos passos disponíveis em seu repertório. A forma final de uma obra coreográfica contemporânea é resultado da interação de uma funcionalidade corporal limitada com uma construção específica dos elementos que compõem o movimento, em menor escala, e a própria obra, em escala maior. São eles: tempo, espaço, intensidade, organizados a partir de uma intencionalidade singular. Não há uma gramaticalidade, ou, se se insiste nessa idéia, haveria tantas gramáticas quantas são as obras coreográficas. 

É interessante perceber que a própria tradição da dança lança mão da terminologia lingüística em seu fazer: fala-se em “vocabulário de movimento”, associando-se determinado grupo recorrente de movimentos em um dançarino, em uma companhia ou em uma escola à idéia de palavra; aplica-se a idéia de “frase” ao movimento – também influenciada pela “frase musical” – na intenção de determinar-lhe um começo e um fim. Essa prática, no entanto – assim como lembra Kristeva (1974, p. 440), a semiótica faz para analisar a linguagem cinematográfica – “trata-se menos de um emprego de noções lingüísticas do que de métodos lingüísticos”. Não é possível se atribuir a esse “vocabulário de movimento”, nem tão pouco a essa “frase”, a idéia de unidade mínima de sentido. Não há como desarticular os elementos da dança na intenção de estabelecer unidades de sentido. Essa distinção é feita para o estudo da construção do movimento, para o estudo técnico da sua execução, mas não em termos de significação da obra coreográfica. 

Uma outra possibilidade encontrada de interação entre a lingüística e a dança é a proposta por Michel Serres (1995), que, pela beleza poética, não se pode deixar de mencionar aqui. Para ele, há uma gramática que decifra a dança, mas também, a dança a decifra
. Na sua análise da sintaxe gramatical, ao estabelecer as relações entre verbos, substantivos e preposições na frase, é na dança que ele se inspira. As preposições seriam as dançarinas das palavras. Elas, invariáveis que são, não mudam, mas transformam tudo a sua volta. Na voz de sua personagem, Pia, em diálogo com a sobrinha, Serres (1995, p. 140) diz:

- Você não diz: “Pia oferecer bolo Angélica”, mas: “ela o dá à sobrinha”. Tudo ficaria absolutamente rígido sem essas pequenas ferramentas que amaciam.

- Como quando se amassa a massa da torta?

- Sim. Essa modelagem dá o sentido, fala as coisas claramente. Abra bem os olhos, minha linda: veja o bolo, o creme e as frutas; observe a sua tia, com uma blusa branca; preste atenção no gesto de oferecimento: percebe, agora, as palavras que voam entre o volume das coisas e fazem estender nossas mãos, passar esta torta das minhas às suas, fazer reverência e dançar, para receber e oferecer?

- Então há grandes palavras, visíveis, e outras invisíveis, como fadas, anões ou duendes?

- Todo mundo e até os grandes filósofos ocupam-se apenas das grandes: verbos, que agem ou fazem tortas, e substantivos cheios de substâncias, mas só as crianças sabem rir dos saltos e cambalhotas das pequenas! 

Os verbos são aqui vistos como movimentos contínuos; já as preposições como a mudança – de tempo, de espaço, de forma, do próprio movimento: eis, de fato, a dança. “Quando nem entendimento nem voz podem dizer ou precisar, o corpo avança para exprimir o que os primeiros não dominam: entra em transe ou dança. Transparente, ela indica, designa e descreve; significa os mesmos universais precedendo o sentido” (SERRES, 1995, p. 126). Assim como Kristeva, Serres evidencia uma significância anterior à significação presente na linguagem da dança. 

O dançarino, por sua vez, imitaria as preposições. Em sua análise poética, Serres (1995, p. 127 e 129) afirma:

O dançarino, desarticulável, precede os artigos; próprio a todas as posições, imita as pré-posições. Tão diferenciado quanto uma mão ou um dedo exercitados, habituados ao teclado, ele indica para, à, em, sobre, por, com, fora, além, diante, ao lado de, sob, entre, durante, após, antes, apesar, contra, exceto...todo o espaço e todo o tempo, todas as circunstâncias, as informações e as relações, mediador universal. [...] A dança mostra-nos um corpo preposto, como a música exprime sentidos prepostos, [...] corpo-música antes de corpo-palavra, situado no espaço e em movimento no tempo, no mundo e fora dele, precedendo o sentido, preposto, cercado de preposições e brincando com elas ou zombando delas, como fitas brancas, flutuantes, luminosas, em torno de sua virgindade. 

É essa a complexidade da dança, tão poeticamente relatada aqui: sentidos que precedem sentidos; universais prepostos num corpo desarticulável – mas não desarticulado – que os consubstancia na plasticidade e poética do seu movimento. E estas não são gramaticáveis, a não ser em forma de poesia, como a que Serres, encantadoramente, constrói.

É preciso fazer aqui um esclarecimento conceitual. Ao se abordar o conceito ampliado de linguagem, falou-se na sua possibilidade de abarcar “demarcações, significações e comunicações” não rigidamente codificadas, não universais. O termo universal estava, então, sendo usado, numa função adjetiva, para atribuir a tais demarcações, a incapacidade de serem igualmente compreendidas por diferentes culturas. Serres também adota o termo, mas numa função substantiva, referindo-se ao que Katz (2002, p. 34) chamou de “características que independem da distinção entre as culturas [...], pois estão presentes em todas”. Nos dois usos, a idéia de algo comum a todos os seres humanos.

A questão dos universais certamente exige um aprofundamento ao qual não se poderá dedicar este trabalho. No entanto, a simples distinção funcional na utilização do termo, anteriormente apresentada, talvez possa servir de atalho ao entendimento que aqui se tem dele. A impossibilidade de caracterizar determinados domínios como universais não inviabiliza a existência de outros que de fato o sejam. Gardner (1994, p. 20) afirma:

Determinados domínios, como o lógico-matemático estudado por Piaget, são universais. Eles devem ser (e são) confrontados e dominados por indivíduos no mundo inteiro, simplesmente em virtude de pertencer a mesma espécie e a resultante necessidade de fazer frente ao ambiente social e físico desta espécie. Outros domínios são restritos a determinadas culturas. Por exemplo, a capacidade de ler é importante em muitas culturas, mas desconhecida (ou minimamente valorizada) em outras. A menos que se viva numa cultura onde esse domínio é característico, se fará pouco ou nenhum progresso nele (grifo do autor).

Pode-se restringir ainda mais esses domínios se se pensar nas diferenças individuais. O que parece evidenciar-se, então, é uma universalidade garantida por DNA’s, convivendo com singularidades individual ou grupalmente conquistadas. Voltando à função do termo, a dificuldade talvez resida na tentação de utilizá-lo adjetivando domínios irrefletidamente, o que, acredita-se, não se fez aqui. Aqui, os usos feitos do termo não são contraditórios, entendendo-se que os “universais” de Serres de fato o são – o corpo e sua dança. Não no que se pretenda “entender” dela enquanto código, nem num algo que a transcenda, mas na sua percepção cinestésica primeira, presente em todo corpo humano.

Assim, pois, entende-se a linguagem da dança: significâncias anteriores a significados, “universais” anteriores a sentidos, que emergem, dialogando aqui com Langer, dos centros de força vital – ou “poderes” – virtualizados no dançar, e, se alguma semelhança há entre ela e a linguagem verbal, arriscando-se aqui a salpicar esse texto com mais algumas doses de poesia, esta se encontraria, na contemporaneidade da dança, não na gramática, mas, por comparação, na figura da jitanjáfora. O termo foi retirado, por Alfonso Reyes (1972, p. 178-218), de um poema de Mariano Brull, entre vários outros termos criados aleatoriamente por ele e que compunham versos extremamente rítmicos, mas desprovidos de sentido. Reyes, então, deu a este termo a designação daquela forma verbal ou gênero de poema. Classificando as jitanjáforas quanto ao seu maior ou menor grau de inconsciência, dividiu-as em “candorosa” e “conscientemente alocada”. A primeira é pura: de caráter popular, muitas vezes infantil, coletiva, social, folclórica mesmo; pode ser uma explosão individual, mas não aspira à autoria, ao mérito da criação individual. Caracteriza-se, em geral, “por su mayor emancipación de los moldes lógicos y linguísticos” (REYES, 1972, p. 189), sendo difícil a sua tradução pela escrita sem que perca muito de sua essência. Estariam aqui inseridas as onomatopéias; signos orais que não chegam a constituir palavra (como o “cht” que impõem silêncio); a fala dos pássaros (o “bichofeo” argentino que o brasileiro chama “bem-te-vi”); exercícios de dicção e memória e os travalíngua; canções populares sempre que desdenham da lógica ou da gramática, entre outras.

A jitanjáfora “conscientemente alocada” aparece em dois graus: o primeiro, culto, obediente à gramática, só é absurdo quanto aos anacronismos e às relações intelectuais inverossímeis: fazem pensar no letrado. O segundo, leva a fantasia ao extremo, modifica a língua e ainda a inventa, joga com os valores acústicos sem sentido, chega aos fantasmas de palavras que são as jitanjáforas heróicas: fazem pensar no poeta.

Assim, também, é a dança contemporânea, uma espécie de jitanjáfora do movimento, permanentemente a reinventá-lo ritmos e sentidos, desconectados de uma pretendida codificação gestual. Não apenas uma negação da gramática, mas a possibilidade de negar – inclusivamente e não exclusivamente – a própria metáfora.

-   Acúsome, Padre, de escribir jitanjáforas.

- Hijo mío, como pecado, es un horrible pecado. Mas come combinazione è meraviglioso! (REYES, 1972, p. 218).
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� “Os gestos são ações das extremidades, que não envolvem nem transferência nem suporte de peso. Podem dar-se em direção do corpo, para longe dele, ou ao seu redor e podem também ser executados com ações sucessivas das várias partes de um membro” (LABAN, 1978, p. 60).


� Eric Landowski (In SILVA, 1996, p. 25) propõe uma certa organização empírica da mobilidade em quatro níveis, a saber: 1) a plasticidade própria do rosto, ou os jogos da fisionomia, mutantes a cada instante; 2) deslocamentos dos membros periféricos, especialmente braços e mãos – e que remete à linguagem da gestualidade – e do corpo como um todo; 3) as atitudes, supostamente reveladoras dos humores do sujeito no momento da comunicação (cólera, medo, impaciência) e as compleições de caráter mais permanente que caracterizam o indivíduo, assim como a héxis  corporal; 4) os movimentos do corpo no espaço englobante, em relação ao outro, as variações da distância entre eles.


� “O corpo dos dançarinos pode e sabe assumir centenas de posições. Como faz a língua com letras ou fonemas, a arte coreográfica associa e combina essas cifras, sinais ou formas físicas. Para adotar mais facilmente as diversas posturas, um treinamento exigente e rigoroso dá flexibilidade aos músculos e articulações. Assim disposto ou, melhor ainda, pré-posto, o corpo dobra ou se inclina, conforme as posições exigidas. Antes de qualquer movimento, pode-se falar em pré-posição? Uma gramática decifra a dança, e vice-versa” (SERRES, 1995, p. 128).
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