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Em 1996, a Companhia de Dang¢a Corpo de Belo
Horizonte estreou um espetdculo intitulado Bach, com
coreografia de Rodrigo Pederneiras, responsdvel pelos
trabalhos do grupo desde 1981. Como o titulo do espetdculo
assinala, a relagcdo com a estética barroca é inevitdvel,
principalmente através da criagdo livre que Marco Anténio
Guimardes elabora sobre a obra do compositor Johann
Sebastian Bach.

O cendrio, de Fernando Velloso e Paulo Pederneiras,
apresenta minimos elementos cénicos que se resumem
praticamente a um fundo azul de tecido em relevo e de
tubos de metal que caem do teto e que aludem aos tubos
de um érgdo,' uma interessante composi¢do sinestésica em
que o elemento visual remete ao auditivo. E curioso observar
que, a partir da combinagdo desses minimos elementos, os
cendgrafos vao explorar as possibilidades de aludir a uma
estética ligada ao excesso e a proliferagdo. Do relevo do
tecido azul do fundo, é possivel criar um efeito de
sombreamento que simula a relagdo entre luz e sombra
presentes no barroco. Da presen¢ca dos tubos que descem
do teto, constréi-se uma nogdo de verticalidade cénica que
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oferece ao espectador a consciéncia espacial entre o alto
e o baixo, também amplamente explorados na estética
barroca. Jd se disse, inclusive, em comentdrio & obra de
Bach que ali “estd realizada a suprema ambicdo da época
barroca: a conquista do espago pela musica”.?

Desde o primeiro momento do espetdculo, a nogdo
espacial é estabelecida como algo central, j& que os
bailarinos descem para o solo pelos tubos de metal e assim
inauguram sua presenca em cena. A utilizagdo de minimos
elementos alcanga, entretanto, um efeito de expansdo, j&
que a cena e arepetibilidade que nesta se instaura aludem
a idéia de infinito e transcendéncia.

O presente ensaio tem como objetivo central abordar
o espetdculo Bach de uma posicdo subjetiva nitidamente
informada pelas relagées com a literatura, a partir da
consciéncia do quanto a inscri¢do do corpo como suporte
material da linguagem da danga desafia a prépria prdtica
interpretativa. Nesse sentido, vale lembrar, a partir das
propostas do medievalista Hans Ulrich Gumbrecht, o quanto
as modernas prdticas de configuragdo de sentido para as
obras literdrias estdo ligadas a um conceito de subjetividade
que emerge com a institucionalizagcdo da imprensa no
século XV. A partir da configuragdo do objeto livro, o corpo
como fonte significativa é recalcado, jd@ que, na
trovadoresca medieval, a idéia de composicdo poética
estava diretamente ligada & constituicdo de um texto com
avoz e com o corpo e a co-presencga fisica entre o frovador
e a audiéncia. Na medida em que o corpo e sua
ambivaléncia vao sendo substituidos pelo texto, consolida-
se uma no¢do de autoria como origem significativa e uma
tradicdo de leitura como prdtica de inferéncia de
intencionalidade autoral, que transformam a modernidade
em uma época profundamente marcada pela idéia de
signo e interpretagdo, bem como por uma dicotomia entre
espirito e corpo que comeca a se tornar insatisfatéria em
fins do século XX.

Essas observacgodes poderiam remeter, em principio,
didéia de que qualquer tipo de manifestagdo artistica que
pressuponha a co-presencga fisica da audiéncia seja
absolutamente resistente a interpretacées andlogas as
praticadas dentro da tradi¢do literdria. Entretanto, € preciso
ressaltar que espetdculos teatrais e de danc¢a, enquanto
apresentacoes, pressupdem a presenca de uma separacdo
entre afores e platéia, por intermédio da cortina, elemento
desconhecido na ldade Média: “a cortina correspondeu a
uma diferenciagdo marcada entre os papéis de autor e
leitor, cujas agdes seriam cada vez menos experimentadas
como intercambidveis”.*
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Claro que, com isso, pretendo legitimar um lugar de
leitura do espetdculo Bach que se encontra em posicdo
intermedidria, ou seja, entre derivar-se de uma prdtica de
estudos literdrios e ser testemunho de uma época em que
esses mesmos estudos encaminham-se para o que
Gumbrecht denomina “campo ndo-hermenéutico”. Nesse
sentido, o campo hermenéutico corresponde ao conjunto
de crencas que remontam d invengdo da imprensa e a
partir das quais “o corpo serve apenas de instrumento que
articula ou oculta o sentido”,’ sentido este que é conduzido
pelo espirito.

Ao contrdrio, a abordagem de um espetdculo de
dancga requer a atencdo diferenciada para o papel do
corpo. Vale a pena mencionar que o préprio Gumbrecht
aponta o ritmo como elemento de desafio ao sentido, tal
como este é concebido pelo campo hermenéutico. O ritmo
pressupde a interacdo entre dois sistemas em acoplagem
por meio da qual a referéncia externa serd produzida (e
ndo descoberta) na da forma adquirida. Eo que se dd no
caso da relacdo entre o corpo humano e a musica, na
danca, ou seja, a interacdo entre dois sistemas que produz
forma e referéncia externa.

Portanto, é possivel partir do pressuposto de que a
abordagem de um espetdculo de danga requer ndo a
revelacdo de sentidos relacionados a alguma
intencionalidade autoral, mas a percepcdo dos diversos
elementos que compdéem a forma, a partir da prépria
coreografia, enquanto processo de acoplagem entre corpo
e musica, bem como a partir da interagcdo entre e com
outros elementos cénicos. No que diz respeito aos
movimentos que compdem a coreografia, é possivel
compard-los a utilizagdo gestual como meio de
comunicagdo interpessoal, referindo-se a relacdo com os
processos de significagdo. Paul Zumthor j& assinalou que a
gestualidade pressupde “processos térmicos e quimicos,
tracos formais como dimens@o e desenho, caracteres
din@micos, definiveis em imagens de consisténcia e peso,
um ambiente, enfim, constituido pela realidade
psicofisiolédgica do corpo de que provém... e do entorno
desse corpo”,® uma interagdo, portanto, bastante complexa
de elementos e que coloca inimeros desafios a qualquer
abordagem informada unicamente pela prdtica de andlise
de textos.

Dessa forma, o presente ensaio terd como foco o
aspecto visual do espetdculo e como objetivo central
apontar para a relacdo e diferenciacdo entre corpos
masculinos e femininos dentro da coreografia, em suas
relacdes ndo somente com o préprio feminino e masculino
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mas também com outras formas de corpos orgdnicos, como
0s animais, € com corpos maquinicos. Vale ressaltar, a partir
do que foi dito anteriormente, que ndo se trata aqui de
analisar ou interpretar o espetdculo, mas de elaborar
algumas reflexdes sobre os pontos sugeridos, a partir da
percepcdo do espetdculo Bach.

No que diz respeito a diferenciacdo entre bailarinos
e bailarinas, vale ressaltar que se faz presente aqui a
distingdo entre sexo e género, no sentido que lhe confere
Judith Butler: “O género ndo deve ser concebido meramente
como a inscricdo cultural do significado de um dado sexo
(uma concepcdo juridica); o género deve também designar
0 proéprio aparato de produgdo por meio do qual os préprios
sexos sdo estabelecidos”.” Nesse sentido, o espetdculo Bach
parece performatizar as problemdticas entre feminino e
masculino de diversas maneiras, através da simultdnea
inscricdo e subversdo aos valores dominantes. Um exemplo
reside na prépria uniformizacdo das vestes em que, em
nenhum momento, sdo marcadas as diferencas de género.
Ao contrdrio, o figurino parece querer remeter a uma
anulacdo das diferengas, principalmente porque, como ja
dito, os corpos em cena serdo o suporte de representacdes
aquém e além do humano. Entretanto, um dos pontos
centrais a serem abordados, mais adiante, diz respeito a
forma transgressora como se inscrevem 0s pas-de-deux,
momentos estes que dialogam inevitavelmente, pela prépria
tradi¢do do balé, com a dramatizagdo das relagdes entre
0s géneros.

E possivel, ainda, indagar se as representacées de
género as quais se relacionam os corpos dos bailarinos, em
funcdo de sua inscricdo cultural, nGo configurariam desafios
a propria idéia de origem significativa. Se, na literatura, o
escritor elabora textos com palavras pertencentes ao léxico
e, portanto, pré-constrangidas, e as redimensiona em um
processo que desdafia a cristalizagdo de significados
operada pelo uso cultural, também a danca vai
complexificar as usuais representacdes culturais do corpo,
a partir mesmo da suspensdo de seu cardtfer funcional em
nome da apropriagdo estética e, portanto, performatizar
as préprias ambivaléncias das relagdes entre corpo e
sexualidade, por exemplo, ponto de indagacdo para
qualquer filosofia que desloque da racionalidade a
compreeensdo do humano: “ndo sei se a diferenca sexual
é uma diferenca ontolégica”, pergunta-se Jean-Francois
Lyotard, “Como sabé-lo? [...] A diferenga sexual ndo estd
apenas ligada ao corpo que experimenta a sua condicdo
de incompleto mas ao corpo inconsciente, ou ao
inconsciente do corpo. Ou seja, separado do pensamento,
inclusive do pensamento analégico. Esta diferenga estd por
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hipdtese fora de controlo”.® No caso de Bach, por meio da
uniformizacdo das vestimentas e de muitos outros recursos,
acentua-se a referéncia inicial de oposicdo minima entre
0s géneros, como se os corpos fossem inicialmente despidos
das cristalizagdes significativas dadas pela cultura para, em
seguida, serem reelaborados a partir da prépria exploracdo
dos limites e extensées comunicacionais do corpo afravés
da danga, problematizando, inclusive, as préprias relacoes
entre corpo e género.

Embora o espetdculo leve o nome do compositor
Bach, a modermidade dos elementos que o compdem
permite inseri-lo como manifestacdo nitidamente
neobarroca. Nesse caso, trata-se ndo de revisitar a estética
barroca apenas, mas de expressar, na alusdo a esta, uma
mesma série de tensdes por que passa o homem
contempordneo, ao vivenciar o processo de derrrocada dos
préprios valores da modernidade, que vém a coincidir com
aquelas vividas pelo homem no préprio limiar da cultura
moderna. Por essa razdo, os termos pds-moderno e
neobarroco tém sido igualmente utilizados para denominar
a cultura contempordnea, na medida em que se constata
que a crise da modernidade acaba por levar o homem a
paradoxos semelhantes agqueles vivenciados na época
barroca.

Dessa forma, Bach inscreve elementos da estética
barroca, mas de forma tal que esta aparece mediada por
elementos tdo nitidamente contempordneos, que operam
como forma de subversdo aquela propria estética. Assim,
se as relacdes entre alto e baixo e os jogos de luz e sombra
estdo presentes, da economia de elementos cénicos ao
uso do metal e do tecido impermedvel, o fempo que se
marca € o da contemporaneidade que insere o espetdculo
em um contexto neobarroco, ndo definido como um
conjunto de caracteristicas estéticas, mas como um estado
de turbuléncia, um estado de busca, “como procura de
formas em que assistimos & perda de integridade, de
globalidade, da sistematicidade ordenada em troca da
instabilidade, polidimensionalidade, mutabilidade,
investidas de valores préprios do contempordneo”.®

O filésofo Gilles Deleuze relé a obra de Leibniz na
tentativa de articular as relacdes entre barroco e
neobarroco. O barroco, por ser ainda uma tentativa de
reconfigurar a razdo cldssica, produz tensdo, divergéncia,
dissondncia e polifonia, as quais, no entanto, se resolvem
na harmonia, jd@ que se mantém o limite extremo da
divergéncia como algo referente ao contraste absoluto entre
mundos distintos. No neobarroco, a divergéncia se opera
no centro do mesmo mundo e Deleuze ndo encontra melhor
expressdo para defini-lo do que a dissipagcdo da prépria
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tonalidade na musica.’® Como ponto de intersecgdo de
ambos, Deleuze escolhe a no¢do de dobra de Leibniz: “O
traco do barroco é a dobra que vai ao infinito.
Primeiramente, ele diferencia as dobras segundo duas
diregdes, segundo dois infinitos, como se o infinito tivesse
dois andares: as redobras da matéria e as dobras na
alma”."

E possivel associar & nogdo de dobra a prépria danga
como processo de expansdo do corpo, ndo sé no que diz
respeito a sua prépria materialidade orgdnica mas também
na forma como, através dos movimentos em suas relagoes
com a musica, o corpo vai relacionar-se com as dobras da
alma. Entretanto, o que mais chama a aten¢do nas relacdes
entre o espetdculo Bach e a obra de Deleuze é a prépria
forma como o cendrio do espetdculo elabora uma clara
distingdo entre dois andares. Se o figurino estd muito distante
das dobraduras de tecido que se expandem nas telas das
pinturas barrocas em continuidade como as dobras também
existentes nos préprios elementos da natureza, parece ser
0 préprio corpo que se dobra e desdobra em Bach para
ocupar os dois andares do espago cénico.

Se o figurino de Freusa Zechmeister ndo apresenta
texturas barrocas, € ele a base a partir da qual se elabora,
a partir de uma variagdo minima de elementos, a relagdo
entre luz e sombra tipica do barroco. Os bailarinos descem
do teto vestindo macacdes curtos colantes de tecido
impermedvel de forma tal que o brilho da superficie
refletindo a luz, em contraste com a prevaléncia do tom
negro do tecido, simula o efeito da oscilacdo entre luz e
sombra sobre seus proprios corpos. Em um segundo
momento, o efeito € o de clareamento, jd que passam a
usar vestimentas similares, mas na cor azul e em tecido fosco.
Mas, logo em seguida, retornam a utilizacdo dos macacdes
escuros e, por Ultimo, vestem macacébes dourados, em uma
clara alusédo ao excesso de ornamentacdo da arquitetura
barroca.

No que diz respeito a troca de vestimentas, é
importante observar que esta determina um processo de
ordem narrativa, no eixo temporal, horizontal. Ou seja, ao
longo do espetdculo, na medida em que se desenvolvem
os temas de Bach e se performatizam tensdes na linguagem
corporal, ocorre um processo de ‘iluminacdo’ do palco
partindo do figurino, em contraponto com a iluminacdo
propriamente dita, de Paulo Pederneiras. O palco vai
gradativamente se tfransformando a partir de uma gradacéo
minima de cores que aludem a um jogo entre claro e escuro.
E esta oscilagdo entre luz e sombra se dd por meio também
de recursos minimos que vao sendo conjuntamente
explorados, no figurino, na luz, no jogo entre alto e baixo.
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Quando os bailarinos descem do teto no inicio do
espetdculo, hd uma tela que encobre os tubos, de forma
que os bailarinos caem em um solo iluminado de forma tal
que seus corpos tornam-se espectros dangantes. Como a
tela continua suspensa, deixando encoberta a parte supetrior
da cena, o que o espectador vé é apenas a parte debaixo
infensamente iluminada sendo perpassada pelos espectros
dos 18 bailarinos cujos movimentos tendem a enfatizar o
baixo corporal e o desejo do dominio do solo, através de
amplos movimentos de pernas. Devido a forte iluminagdo,
0s corpos ndo tém propriamente contorno; sdo formas que
parecem ainda pertencer a uma ordem franscendente.
Formas que tentam, por intermédio da danca, do apelo &
corporeidade, dominar e conquistar o espaco terreno.

Ao longo dessa coreografia inaugural, o que se vé é
que os corpos masculinos e femininos formam pequenos
grupos, de trés ou quatro, sendo que cada grupo realiza
movimentos diferentes dos outros. A tendéncia, entretanto,
parece ser a de manter uma alterndncia entre coreografias:
algumas tendem a acompanhar os desenhos melddicos e
outras a enfatizar a marcagdo ritmica. O efeito da variagdo
permite presentificar, por meio dos corpos, a orquestracdo.
O resultado cénico é o de tumulto, conflito, coexisténcia de
opostos. Mas, logo em seguida, a tela que divide as partes
superior e inferior da cena caird até o chdo e formard um
fundo negro na frente do qual dangcam duas bailarinas.

Cabe ressaltar, ainda, que o solo é de um azul escuro
tao forte que permite aludir ao céu noturno, o que aponta
para a possibilidade de inversdo entre os valores do alto e
do baixo. As bailarinas agora tém seus corpos iluminados
de forma a se visualizar o contraste entre a cor da pele e o
negro de suas vestes. A énfase é no carnal, no terrestre, no
nivel sensorial, em nitido contraste com as silhuetas
espectrais da cena anterior.

Na maior parte do espetdculo, seja enquanto
permanece esse fundo escuro, seja enquanto a iluminacdo
escamoteia o azul do painel mais ao fundo, a luz tende a
incidir mais insistentemente nos corpos, seus movimentos e
suas formas, o que inevitavelmente remete as diferencas
entre corpos masculinos e femininos.

A partir dessas observacgodes, € possivel notar que o
corpo humano pode ser percebido ao longo do espetdculo
como suporte para a experimentacdo barroca e nem sempre
como a prépria representagdo do humano. Como ponto em
que incide luz, sombreamento, mero ornamento em
movimentacdo, o corpo pode estar ao longo de Bach a
representar da matéria orgdnica a matéria inorgdnica, entre
as quais a danga se coloca como dobra e redobra, no sentido
em que as compreende Deleuze em sua releitura de Leibniz.
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Mas € o estado de turbuléncia do humano que nos
cabe focar aqui, jd que o presente ensaio tem como
objetivo apresentar algumas reflexdes sobre as formas como
o espetdculo Bach coloca em cena as relacdes de género
e as performatiza, ndo apenas na linguagem corporal da
danga, mas também na singular relagdo que estabelece
com o espago através da movimentagdo cénica dos
bailarinos entre o alto e o baixo e as consequentes inscricdo
e subversdo da estética barroca. Mais especificamente, o
ensqio pretende abordar algumas formas pelas quais o
espetdculo Bach se utiliza da diferenca de género para,
por meio desta, performatizar tensdes entre masculino e
feminino no limiar das relagdes entre 0 humano e a matéria
orgdnica e inorgdnica, tensdes estas que se tornam cruciais
como expressdo neobarroca.

Nesse sentido, vale lembrar a forma como Deleuze
define a dobra barroca como diferenciada em duas
direcdes, “como se o infinito tivesse dois andares: as redobras
da matéria e as dobras na alma”.'? Quando se compreende
que, no nivel da matéria, as dobras se expandem como se
esse andar inferior fosse aberto com janelas e que no nivel
superior, em que residem as almas racionais, a
comunicabilidade se dd apenas com o andar de baixo, é
possivel estabelecer uma analogia entre os contrastes entre
movimento/danga existentes no nivel do solo e a tendéncia
a imobilidade de todos os corpos que ascendem aos fubos
da parte superior da cena do espetdculo Bach.

Os tubos de metal corresponderiam ndo sé ao
espaco das almas mas também ao da musica, enquanto o
solo é o espaco da danga, j& que, nas palavras de Deleuze,
“Leibniz opera uma grande montagem barroca entre o
andar de baixo, perfurado de janelas, € o andar de cima,
cego e fechado mas que é, em troca, ressoante como um
saldo musical, saldo que traduziria em sons 0s movimentos
visiveis de baixo”.'®

Por volta da terceira peca de Bach, recriada por
Marco Antonio Guimardes, desce um homem negro e forte
para realizar um pas-de-deux com uma das bailarinas em
coreografia que serd repetida por outro casal, marcando
uma tendéncia que perpassa o espetdculo: a de repeticdo
que aponta para o prolongamento de estados de tensdo.
Muitas vezes os bailarinos executam movimentos que,
embora pecam resolugdo, encontram, ao contrdrio, na
repeticdo sua expressdo maxima.

Nesse caso, o segundo casal surge apds a
performance do primeiro casal apenas para repetir, dobrar
o mesmo estado de tensdo, j& que o que se apresenta
cenicamente na relagcdo entre os corpos masculinos e
femininos é a expressdo da dissondncia: o corpo masculino
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apenas sustenta, equilibra com sua forca o corpo feminino
que se debate em movimentos agressivos, pouco graciosos,
pesados e que algumas vezes mimetizam movimentos
animais, como o de uma rd. O corpo masculino pouco se
move e quando o faz é apenas para mover o corpo
feminino, arrastd-lo pelo solo, lan¢d-lo para o alto. Sua
funcdo é ambivalente: ao mesmo tempo que parece opor
resisténcia ao corpo feminino que faz movimentos agressivos
como a querer libertar-se, é ele quem impede sua queda.

Desfeitas as duplas, o contraste é nitido: surgem
bailarinas e bailarinos sozinhos e seus movimentos sGo leves,
harmoniosos e plenos de graciosidade. Dancam em cena
quatro bailarinas e um bailarino de forma a enfatizar, através
da alegria, o contraste com a dramaticidade
performatizada pelas duplas anteriores. A clareza de seus
movimentos parece remeter ao inevitdvel elogio da
liberdade e, por meio do contraste, enfatizar a violéncia e
a tens@o proveniente das relagcdes de género.

E interessante observar, na peca acima descrita, que
se trata de um sé fundo musical desdobrado em duas
coreografias totalmente contrastantes: a dos casais, e a dos
individuos. A peca é cantada por uma voz masculina e,
quando se dd a passagem para o segundo momento, os
cinco bailarinos véo entrando aos poucos no palco. Primeiro,
entra uma bailaring, e isso se dd no momento instrumental. E
0 que se torna nitido no momento de sua aparicdo é que,
além de sua agilidade, j& que se trata de um corpo liberto
daresisténcia imposta pelo corpo masculino, essa liberdade
€ acentuada pelo silenciamento transitério da voz masculina
que surgird de novo quando o bailarino entrar em cena.

A nova mediagdo serd feita por um corpo feminino,
que surgird em dissondncia vestindo seu corpete azul a
funcionar como um ponto de alta incidéncia de luz. Como o
Unico bailarino em cena € um negro vestindo uma malha
negra no extremo oposto do palco, o contraste € ainda mais
forte. A entrada da bailarina também ocorre em um momento
instrumental da pec¢a, e ela funciona simultaneamente como
um elemento de media¢cdo entre uma peca e outra e como
forma de adiantar visualmente a préxima cena em que todos
os bailarinos estar@o vestindo azul em uma composicdo
absolutamente monocromdtica com o solo e o fundo do
paico.

Embora o objetivo do presente ensaio ndo seja
comentar o trabalho feito sobre o repertério de Bach, parece
interessante observar a forma como Marco Antonio
Guimardes apresenta a conhecida peca Overture n. 3 do
compositor, que serd performatizada pelos bailarinos em azul.

O que se ouve como forma de reconhecimento da
peca é o baixo, sendo que a melodia aparece em
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Fotografia José Luiz Pederneiras. Cortesia Grupo Corpo.
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fragmentos, sobre os quais os bailarinos apenas simulam
exercitar-se de forma lenta e absolutamente minimal, como
se executassem exercicios preparatdrios para a danga. Na
verdade, os bailarinos se movimentam pelo palco ds vezes
em marcha, mas em diregdes opostas uns aos outros, em
um nitido efeito de caoticidade em que 0s corpos expressam
visualmente o que ocorre na polifonia em musica. Algumas
vezes simulam com o corpo o desenho melddico silenciado.
Quve-se no inicio apenas a primeira nota de cada frase
melddica executada por uma flauta, como se se esperasse
gque a prépria platéia fosse completar o restante da melodia,
devido d celebridade da peca. Aqui se dd a inscricdo do
inconsciente coletivo. Mas também a inscricdo da relagdo
com o passado. Através daquilo que se silencia, o passado
se redfirma, ao mesmo tempo que o presente se apresenta
lacunar como se dependesse dessas vozes internas vindas
de um outro tempo para adquirir forma e produzir
referencialidade. Sem esse suporte de um outro tempo, as
notas executadas pela flauta soam solitdrias. E, embora ao
longo de toda a peca os bailarinos parecam executar
exercicios solitdrios em direcoes dispares, sem que seus olhos
nunca se encontrem, ao final, formam casais dos quais um
se destaca para a préoxima peca que se configura como a
surpresa do espetdculo.

Afinal, o que poderia ser mais radical e surpreendente
em um espetdculo de dang¢a, que a absoluta imobilidade?
Trata-se aqui de mais um casal. O bailarino eleva a bailarina
aum dos tubos e ela ai se mantém enquanto se desenvolve
a peca cantada por uma voz masculina. Como o bailarino
se encontra de costas para a platéia, tem-se o efeito de
que ele estd olhando para a bailarina no alto e cantando
para ela, que cai em seus bracos desfalecida ou morta no
acorde final.

Parece nitido que esse momento do espetdculo
marca a relagdo entre ascensdo e imobilidade. Nesse
sentido, a peca anterior da Overture n. 3, de movimentos
econdmicos e vestes azuis, parecia apenas ser um momento
de passagem para essa tentativa de busca de um espaco
sagrado e trancendental que encontra na morte sua
finalizac&o ou contradi¢do maior.

Como ndo poderia deixar de ser, em um espetdculo
dedicado ao barroco, o contraste com essa bailarina
desfalecida nos bragos masculinos se marca pela aparicdo
em cena de uma bailarina dancando livremente, de novo
agora, em corpete negro, em movimentos saltitantes,
cabelos encaracolados presos no topo da cabega que se
movimentam ao ritmo do corpo, e que serd seguida por
duas outras bailarinas e um bailarino. Aqui, a énfase da
coreografia estd nos rodopios e, portanto, no equilibrio dos
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corpos em liberdade sobre seus proprios eixos. Mas frata-se
apenas de mais uma mediacdo contrastiva, pois, logo em
seguida, a iluminagdo tende a penumbra e surgem frés
novos casais que adentram o palco caminhando.

E os casais se colocam em posicdées que
performatizam radicalmente o estado de tensdo e a
prevaléncia e dominio do corpo masculino sobre o corpo
feminino. De forma lenta, quase imoével. O braco do bailarino
sustenta o corpo feminino que se une a seu corpo apenas
pelo seus extremos, as mAos e os pés, ou seja, qualquer
movimento o fard tombar ao chdo. Durante alguns
segundos, a coreografia se resume a esta tens@o: o corpo
feminino perpendicularmente em risco sustentado
unicamente por um brago masculino. O corpo feminino se
mantém rigidamente estendido no ar, sem nenhuma
sustentacdo, além das extremidades unidas ao corpo
masculino. Quando o bailarino dobra os joelhos, o corpo
da bailarina se aproxima do chdo e é com esse movimento,
feito de forma lenta, que o corpo feminino é estirado ao
solo, virado com um leve movimento, de forma que fique
de brugos para ser, em seguida, arrastado pelo palco ao
longo da peca. Claro estd o quanto essa performance, que
se configura como um dos pontos de maior dramaticidade
do espetdculo, inscreve e subverte a idéia do pas-de-deux.
Os casais formam nucleos que inevitavelmente remetem a
performatizacdo das relacdes homem-mulher, tal como no
pas-de-deux tradicional ao qual se referem, ainda, pelo
papel do corpo masculino como ponto de sustentacdo do
corpo feminino. Entretanto, a prépria existéncia em cena
de mais de um casal j& aponta para a idéia da produgdo
em série, dissonante em relagdo d idéia de unicidade e
singularidade marcadas na idealizacdo das trocas
amorosas. Além do mais, os casais ndo dangam: a forma
de acoplagem entre corpo e musica se dd na lentiddo com
que o corpo masculino se move e arrasta o corpo feminino,
mas, como 0s extremos do corpo (mdos e pernas) estdo
comprometidos com o corpo a que se liga, ndo hd qualquer
possibilidade de gestualidade ou movimentacdo que
desenhe linhas melddicas tal como ocorre em outros
momentos do espetdculo. O brago masculino apenas
segura, sustenta o brago feminino. As pernas masculinas se
movem na propor¢do exata do esforco necessdrio para
mover e arrastar o corpo feminino que, por sua vez, estd
totalmente aprisionado e subjugado ao solo pela forgca do
corpo gue o mantém.

Na seqliéncia, todo o grupo de bailarinos se levanta
a performatizar a mesma marcagdo ritmica com amplos
movimentos de pernas ocorrida no inicio do espetdculo, a
remeter ao dominio do solo e & marcagdo do tempo. Mas
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4 SARDUY, 1979, p. 177.

a cena se dissolve, e essa marcagdo ritmica é quebrada a
partir da formagdo de casais, em seqiéncia, que encenam,
mais uma vez, dissondncia e violéncia. Agora, de forma
acelerada, repete-se o dominio do corpo masculino, que,
com um Unico movimento de brago, suspende e lanca ao
chdo o corpo feminino. Ao contrdrio da performance de
violéncia descrita anteriormente, o corpo feminino aqui ndo
se debate, deixa-se mover de todas as formas, jd que o
que é enfatizado é o dominio, a capacidade de
manipula¢do do mais forte sobre o mais fraco.

De novo, o corpo feminino serd perpassado pela
idéia de morte: primeiro o corpo desfalecido € suspenso e
enlacado pelo bailarino. Depois, um por um, os bailarinos
vao elevando as bailarinas aos tubos de metal, mas de
forma tal que o corpo destas, extremamente rigidos e de
pernas abertas, aludem a corpos maquinicos. Parece que
o que se performatiza € uma tentativa de ascensdo ao andar
de cima, ao mundo das almas racionais, para usar o termo
de Deleuze, tentativa esta que é imediatamente frustrada,
j& que cada corpo feminino que é colocado no tubo por
um bailarino é imediatamente retirado por um bailarino
subsequente que ird deixar cair ao chdo o corpo feminino
totalmente inerte, desfalecido.

Ndo é de todo impossivel aqui apontar para a
incongruéncia entre a racionalidade moderna a que
remeteriam esses corpos femininos maquinizados, e que
encontra sua analogia na morte, e a feminilidade, ja que a
seqliéncia se desfaz quando um ultimo bailarino em um
cendrio repleto de corpos femininos estendidos ao chdo
retira o Ultimo corpo feminino do tubo e, ao invés de deixd-
lo cair ao solo, opta por envolvé-lo ludicamente através da
danca no primeiro pas-de-deux harmoénico de todo o
espetdculo.

A partir dai, todos os casais que dangam nas préximas
pecas performatizam relagdes bastante distintas das cenas
de violéncia anteriormente descritas. Principalmente, torna-
se bastante acentuada a forma como os corpos femininos
apdiam os corpos masculinos para que estes rodopiem de
forma igualmente graciosa. Instaura-se uma linguagem
ludica, relacionada a uma busca do prazer sem
funcionalidade que Severo Sarduy jd relacionou a
superabunddncia do barroco: a linguagem do erotismo. “No
erotismo”, diz Sarduy, “a artificialidade, o cultural, manifesta-
se no jogo com o objeto perdido, jogo cuja finalidade estd
nele mesmo e cujo propédsito ndo é condugdo de uma
mensagem — neste caso, a dos elementos reprodutores —
mas seu desperdicio em fungdo do prazer”.' E € claro que
essa relagcdo com o artificio e com o excesso permite
estabelecer uma relacdo direta entre o erotismo e o
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ornamento. Relagdo esta que surge no espetdculo Bach
na citacdo da ornamentacdo barroca, como nos corpetes
dourados utilizados pelos bailarinos nas ultimas pecas do
espetdculo.

Mas é preciso aqui fazer algumas observacdoes em
torno desses elementos. Antes de tudo, essas vestes vao levar
o espetdculo ao dpice, a apoteose, e isso se dd através
por meio do excesso de luz provocado pelo dourado das
vestimentas mas também pelas coreografias leves e alegres.
Ao final, entretanto, instaura-se uma interessante
ambivaléncia: hd um momento em que a turbuléncia do
mundo neobarroco ressurge. Os bailarinos ndo dancam,
caminham em diregdes diversas pelo palco. O efeito é o
de uma metrdpole e, de forma surpreendente, é possivel
perceber que suas vestes, com o auxilio da iluminagdo que
tende a penumbra e que prové o tecido dourado de tom
mais soturno, lembram muito mais os figurinos futuristas dos
filmes de ficgdo cientifica do que o passado arquiteténico
barroco.

E como se estivéssemos mesmo no limiar entre dois
tempos, Bach finaliza em estado de tens@o: dos oito homens
que fazem parte do corpo de balé, cinco corpos masculinos
se penduram nos tubos. Corpos masculinos que se excluem
do solo, em atitude corporal muito similar dquela que
tentaram impor aos corpos femininos em peca anterior.
Corpos rigidos, pernas eretas e amplamente abertas. Mas,
ao contrdrio das bailarinas que eram logo dali retiradas e
colocadas no chdo desfalecidas, o espetdculo se encerra
com os bailarinos nessa posicdo. Excluidos do espaco da
danca, mas sem que propriamente ascendam ao espaco
superior. Terminam o espetdculo ali dependurados como
pontos de interrogacdo acerca do lugar da prépria
masculinidade no mundo contempordneo. Assim se fecha
Bach: cinco corpos masculinos imdéveis e reluzentes em um
espaco de fronteira, como ornamentos de sua prépria
cultura.
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Bodies and Tension: Feminine, Masculine and Baroque in Bach

Abstract:in 1996, the dance company Corpo from Belo Horizonte presented the spectacle Bach.
The music, the coreography and the visual elements as scenery and cosfumes are combined in
a rereading of the baroque aesthetics. In this context, the dancers bodies play a major role in
the inscription of tension, common in the baroque, especially through the way they perform

gender relations.

Key words: dance, gender, barroque, neobarroque.
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