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RESUMO: A abordagem, decorréncia a interlocucdo dos estudos sobre o
Teatro com a Filosofia contemporanea, da dramaturgia do corpo em cena como
atualizacao de sentidos ndo é nova. Apresentamos o tema do sentido da danca
pelo filbsofo José Gil, mas o que o texto traz como contribuicdo adicional as
pesquisas em artes cénicas € a conceituacdo de dramaturgia do corpo e da
cena como encontro de duracgfes, tendo como referencial teérico a obra do
filbsofo Henri Bergson.
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ABSTRACT: The studies about contemporaneous theater dramaturgy, based
on the connections between Theatre and Philosophy, appoints dramaturgy as
the virtuality somehow being brought up-to-date and becoming aware of the
body. In this text we show the concepts of the philosopher José Gil about dance
dramaturgy and, the additional contribution to research in arts of the scene, the
theory, based on Henri Bergson, of dramaturgy as been the meeting of
durations.
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A partir das leituras dos filosofos José Gil, Deleuze e Henri Bergson,
podemos pensar a dramaturgia como atualizagbes de sentidos ou como
encontro de duracdes, e dessa forma contemplar tanto o processo do(a) artista
da cena ou de um grupo de artistas durante a criacdo de um espetaculo;
guanto o encontro, ou 0 acontecimento, durante as apresentagcdes cénicas.

Antes de desenvolver melhor essas afirmacBes, é necessario
esclarecer sobre qual “sentido” estamos falando.

Com a intencdo de apresentar o tema e também porque o teatro
contemporaneo se aproximou muito da danca, cito algumas reflexdes sobre a
dramaturgia na dancga, na qual o “sentido” tem sido bastante discutido.

Para Jean-Marc Adolphe, conselheiro artistico do Teatro da Bastilha de
Paris, “a dramaturgia ndo € um sentido dado, ndo € o que a liturgia é do
religioso”. Dramaturgia, para além do sentido, € muito mais a “agdo do

sentido”; € muito mais o reconhecimento da “l6gica interna do devir”.



Entre acdo e sentido, a dramaturgia tem algo a ver com a
“intencionalidade” da representacdo. Trata-se de “neutralizar” o
sentido ou, ao contrario, de exibi-lo? A dramaturgia € autoritaria a
partir do momento em que pretende monopolizar (ou ocupar) a
intencdo do sentido. Um grande nuimero de artistas € (ou se cré)
intimado a responder: “qual € _ ou era _ sua intengdo?”. Em outros
termos: “o que vocé quer exprimir?”. Conhecemos a resposta de
Merce Cunningham: “o movimento é expressivo em si mesmo’. E,
com efeito, necessdrio justificar o movimento (a ag¢édo) por uma
intencdo que o precederia? [...] As pessoas da area de espetaculos o
dizem a sua maneira quando consideram, a propdsito deste ou
daquele fragmento de uma peca (ou de uma coreografia): “isso
funciona” ou ainda, “ca marche” (isso esta correndo bem, indo bem).
O inglés é mais preciso: “isso trabalha” [...].

[...] Ela (A dramaturgia) tenta captar os fluxos de circulacdo do
sentido. A dramaturgia € um exercicio de circulacdo. Isso supde um
olhar exterior, para se ter uma visédo do plano de circulacdo e nédo se
perder demasiadamente em eventuais obstrucdes (ADOLPHE, 1997).

Chamo a atencao do leitor para a afirmacéo de Adolphe sobre a visao
exterior necessaria para captar os fluxos de circulacdo de sentido e a
relativizacdo de uma certa intencdo da dramaturgia.

Alain Neddam, diretor e dramaturgo em teatro e danga, concorda: “Os
efeitos de significagdo ndo podem ser nem aprisionados, nem evacuados; se
h& sentido, eles deverdo ser fluidos, erraticos, frutos da vontade e do acaso”
(NEDDAM, 1997).

Deleuze, em “Logica do Sentido”, aborda o sentido no campo da
linguagem e define o sentido como acontecimento, ou seja, como a
diferenciacéo fazendo-se sentido (ZOURABICHVILI, 2004).

Segundo Zourabichvili, embora Deleuze trate da linguagem nesse livro,
0 sentido ou 0 acontecimento ndo estao circunscritos a ela, mas no entre a
linguagem e o mundo, na diferenciacdo paradoxal das significacbes e das
coisas. Deleuze se opde as significacdes claras; “Deleuze opde-se a
concepcdo da significacdo como entidade plena ou dado explicito, ainda
pregnante na fenomenologia e em toda filosofia da ‘esséncia’ (um mundo de
coisas ou de esséncias ndo faria sentido por si mesmo, faltaria ai o sentido
como diferenca ou acontecimento, o Unico capaz de tornar sensiveis as
significagfes e engendra-las no pensamento)” (ZOURABICHVILI, 2004: 17).

Para Deleuze (2003) o sentido tem sempre uma logica paradoxal. Seu
primeiro paradoxo é a destruicdo do “bom senso como sentido uUnico” e a
destruicdo do “senso comum como designagao de identidades fixas”. O
sentido tem uma relacdo intrinseca com o ndo-senso nao s6 porque um termo
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nonsense mesmo néao tendo significacado tem sentido, mas, sobretudo, porque
é através do ndo-senso que circula o sentido. O sentido é efeito, € produzido
por esse paradoxo com 0 ndo-senso, sem a tensdo com o0 ndo-senso o sentido
nao existe. O sentido € efeito de superficie e é inseparavel dela como a sua
dimens&o propria. E “efeito optico”, “efeito sonoro”, “efeito de posicdo”, “efeito
de linguagem’”. E, as razdes que produzem um sentido e uma significacdo séo
diferentes.

Na esteira de Deleuze, José Gil (2005), aborda o sentido na danca.
Para esse autor, num paralelo com a linguagem, “os gestos dangados,
enquanto quase-signos sobrearticulados e de imediato dotados de sentido,
ordenam-se numa coreografia cujo nexo apresenta um sentido, nao
significagdes” (GIL, 2005: 93). O gesto dangado é “0 movimento em direcéo a
significacées” que pode ou ndo chegar a elas, mas que, no entanto, basta a si
préprio como sentido (ndo tem sentido, mas € o sentido, “no movimento
dancado o sentido torna-se acao”). Pela constituicdo genética e cultural de
NOsSs0s corpos, o0s gestos dangados “tendem a constituir-se como signos, mas
que, por si proprios, nunca o conseguem por completo (op. cit.: 92).”

José Gil faz uma discusséo interessante sobre os limites da danca
como uma linguagem pura, pois 0 corpo € “quase-articulado”, ou seja, nao ¢é
totalmente articulado em unidades puras de signos como os fonemas e 0s
monemas.

Os limites que impossibilitam o corpo de ser totalmente articulado séo:

a) O que se articula no corpo sdo zonas inteiras do corpo e néao
unidades de movimento;

b) O corpo tem limitagdes anatbmicas e constitutivas;

c) Cada gesto implica numa sobrefragmentacdo dos gestos, que faz
com que qualquer gesto se decomponha numa infinidade de micro
movimentos.

Mas, mesmo ndo sendo linguagem, o corpo na danga (e podemos
também dizer o corpo no teatro contemporaneo) tem a logica de um corpo que,
mesmo ndo sendo total e puramente articulado, se articula infinitamente e cria
sentido. Cada gesto tem o poder de ser, entdo, a0 mesmo tempo singular e

comum.



Gil problematiza o sentido na danca e afirma que o sentido estd na
consciéncia do corpo que contagia o corpo (ndo o controla) tornando-o “corpo
de consciéncia” e criando um espaco paradoxal de sentir cinestésico que
confunde e mistura a percep¢ao sensorial interna e externa do corpo. A esse
espaco, Gil da o nome de “zona”. o “espaco interior virtual’, o “espaco da

"l Nessa zona, o

consciéncia do corpo”, o “espago transcendental (e) artistico
pensamento também é movimento percorrendo o espaco paradoxal do corpo
de consciéncia e assim acdo, sensacao-percepcao e pensamento misturam-se
num so ato.

Por corpo de consciéncia devemos entender a consciéncia tornada
corpo, ou seja, que 0s movimentos da consciéncia, uma vez impregnada esta
pelos movimentos do corpo, adquirem a mesma plasticidade, fluéncia e o
mesmo conhecimento imediato de si (ndo-reflexivo) que o corpo possui de si
préprio. [...] Esta “forma” é a forma de uma forga: a mesma que, no corpo de
pensamento, acompanha agora a produgdo de pensamento, € no corpo, a
producdo do gesto (GIL, 2005: 121).

Como o que importa na danca é o movimento, é o fluxo (mesmo o da
imobilidade), a danca se torna a explicitagdo do sentido, o qual, em outros
termos, € o puro movimento e sua percepcdo, ou seja, € 0 acontecimento
deleuziano. Parafraseando Zourabichvili (2004), quando este resume o0
acontecimento deleuziano; o paradoxo do corpo do(a) bailarino(a) dancante
(que cria o sentido da danga) é justamente o movimento “de um ainda-aqui-e-
ja-passado, ainda-por-vir-e-ja-presente”.

O sentido de todas as dancas (desde o balé classico a danca
contemporanea) esta justamente no movimento de transicdo. Tal movimento
pode chegar a significacdes, mas na danca ndo sao as significacbes que
causam o sentido. O sentido pode causar significagcbes, as quais nunca
completam o sentido. Segundo Gil, por ser a arte do movimento, a danca
talvez seja a arte de todas as artes, pois o plano da arte é justamente o plano
de movimento do virtual para o atual.

E Gil prossegue pensando o sentido na danca:

'Para José Gil, o espaco interior do corpo ndo é o espaco fisico das visceras e entre 0s 0Ss0s.
Embora dependa deste espaco fisico, 0 espaco interior (e exterior) do corpo € um espaco
transcendental (GIL, 2005: 139), € um espaco de fluxo de forcas.



Mas um gesto dangado ndo transmite apenas um sentido explicito
(ainda que “de transi¢ao”). Traduz também um sentido inconsciente.
Se considerarmos o conjunto dos gestos do corpo como um sistema,
uma posicdo do corpo traz consigo um contexto espacial, de tal
maneira que a posicdo ganha um sentido por referéncia as outras
posicdes possiveis, no interior de um campo semantico. [...] Ao
mesmo tempo que um sentido presente, um sentido ausente emana
também do espaco contextual (por exemplo, toda uma série de
comportamentos (posi¢cdes) de evitacdo do corpo sdo traduziveis
como “falta de afeto”) (GIL, 2005: 94).

Esse “espago contextual” se configura de forma visivel, mas é
atravessado por forcas invisiveis diferentes de sua forma. Ha uma defasagem
entre o desejo da expressdo (forcas) e exprimido (forma). Além disso, ha
diferentes niveis das forcas de expressédo, dados pelos niveis da consciéncia
do corpo, “o que implica varios planos de imanéncia possiveis, bem como
varios regimes de expressao de sentido” (op. cit.: 80).

Portanto, tratamos o sentido aqui como o ligamen do fluxo da acédo, da
sensacao-percepcéo e do pensamento no corpo do(a) ator(atriz)-dancarino(a),
um “corpo de consciéncia” que também atrai o sentido da dramaturgia da
“‘encenacgao”. Trato o sentido como acontecimento (DELEUZE, 2003), o qual
guarda relacdes particulares com a percepcdo e, de certa forma, € uma
manifestacéo, em algum grau, de conhecimento.

Mas como ocorre a transmissao de sentido de um corpo a outro?

Mesmo aceitando o jargédo de que “o corpo ndao mente”, ha sempre
uma defasagem entre “aquilo que deveria exprimir-se” e 0 expresso:

Ora, 0 que se devia exprimir num contexto espacial € da ordem do
virtual do qual apenas uma parte se encontra atualizada no gesto do
bailarino. Em suma, o sentido do gesto € inconsciente, invisivel, e
todavia captado pelos outros corpos cujas posicdes e espagos
contextuais sdo induzidos por essa mesma falha na atualizacdo do
exprimido (GIL, 2005: 95-6).

Em suma, o exprimido de um corpo de um(a) bailarino(a), diferente de
suas forcas de expressao, € capturado pelo/no exprimido de outro corpo (de
outro(a) bailarino(a) ou do publico?), que também se configura de forma
diferente de suas forcas de expressdo. O processo de transmissao, ou de

contagio, das forcas inconscientes € um processo consciente e atual; da-se

0 que Vvé entdo o espectador? Se ndo contempla a danga, é porque ele préprio entra na

imanéncia do sentido do movimento” (op. cit.: 98).



numa “atmosfera”, ou seja, num “meio” no qual transitam as forgas osmdticas,
que sdo “forgas afetivas™.

Entdo, que consciéncia é essa que contagia e deflagra a atmosfera de
comunicacao de inconscientes, ou em outras palavras, captura outros corpos?

N&o é a consciéncia vigil voltada para o controle e a utilidade das
acOes nascentes, mas é uma consciéncia que percebe 0s movimentos internos
do corpo. Como veremos mais adiante, nas palavras de Bergson, essa
consciéncia € a intuicdo. Assim, instala-se um sujeito consciente que néo sabe
que é “dirigido” pela virtualidade.

[...] a propria consciéncia muda deixando de se manter no exterior do
seu objeto para o penetrar, o desposar, impregnar-se dele: a
consciéncia torna-se consciéncia do corpo, 0S seus movimentos
enquanto movimentos de consciéncia adquirem as caracteristicas dos
movimentos corporais. Em suma, o corpo preenche a consciéncia
com a sua plasticidade e continuidade préprias. Forma-se uma
espécie de “corpo da consciéncia”. a imanéncia da consciéncia ao
corpo emerge a superficie da consciéncia e constitui doravante o seu
elemento essencial (GIL, 2005: 109).

Trata-se de uma “consciéncia esburacada”, termo que Gil toma de
empréstimo do dancarino Steve Paxton, criador do método Contato-
Improvisacdo. Uma consciéncia que percebe as atualizacdes do virtual no
corpo, ou nas palavras de Gil, uma consciéncia impregnada de inconscientes,
a qual cria o plano de imanéncia da danca.

Essa consciéncia dilatada é o inicio da formacdo da atmosfera,
“porque é ela que abre a consciéncia ao corpo, deixando que este se abra aos
outros corpos” (op. cit.: 119).

Percebemos entdo, parafraseando Maria Cristina F. Ferraz (2007), que
a “consciéncia transvalorada” de José Gil, corresponde também uma nocéao
transvalorada do inconsciente.

Vemos entdo de que modo José Gil produz um conceito de
inconsciente desumanizado, e por assim dizer, exteriorizado, um
conceito de inconsciente além do humano (demasiado humano), além
da matriz hierarquizante do organismo e da cisdo interior/exterior. E

isso em varios sentidos: como inconsciente ndo mais remetido aos
roteiros de subjetivacdo ordenadores (e banalizadores) dos

%...] a atmosfera é um regime de forcas que se instaura entre os corpos, um meio de forcas
afetivas, invisivel, porém ndo menos paradoxalmente palpavel em sua impresenca. Tecida por
uma ‘poalha de pequenas percepc¢des’ (expressdo que remete a Leibniz), a atmosfera, que tem
a densidade, textura ou viscosidade das forcas e movimentos secretados pelos corpos, 0s
impregna e contamina, ‘pondo-0s em contato direto (p. 153)” (FERRAZ, 2007:101).



imprevisiveis rumos dos afetos; inconsciente revertido sobre a pele,
interface interior-exterior, espago continuo de fluxo de energias
libertadas da clausura e fixacdo dos e nos 6rgaos; como inconsciente
deflagrador de atmosferas, que impregnam os préprios objetos,
liberando suas forcas. A comunicagdo, por sua vez, ultrapassa o
plano dos sentidos forjados e compartilhados, para remeter ao que se
passa entre 0s corpos, no espaco atmosférico que estes secretam
(FERRAZ, 2007: 102).

Portanto, quando José Gil fala de inconsciente, esta falando
claramente de Vvirtualidades. Tanto o espaco quanto as coisas sao
impregnadas de virtual e é o virtual que “liga” ou da “sentido” ndo sé a danca
quanto a todas as artes®. Assim, a arte é comunicada no movimento do
inconsciente se atualizando, do virtual tornando-se consciente, que nunca €&
completamente expresso por palavras ou interpretado por signos e nem
totalmente atualizado.

E dessa forma entdo que Gil fala da comunicacdo entre corpos na
danca (e, por consequéncia, em todas as artes) e Bergson fala da
simultaneidade das durac6es quando somos tomados pela intuicéo.

Passemos agora ao pensamento de Bergson:

A duracdo é um conceito que estd intimamente relacionado a
consciéncia dos seres vivos e a “vida interior”. Para entendermos a duracgao,
Bergson baseia-se na vida interior propria a cada ser vivo e a compara a uma
frase ou a uma palavra.

Na verdade, quando articulo a palavra “conversagédo” tenho presente
no espirito ndo somente o comec¢o, o meio e o fim da palavra, mas
ainda as palavras que a precederam, mas ainda tudo o que ja
pronunciei na frase; caso contrario, teria perdido o fio de meu
discurso (BERGSON, 2005 (b): 143).

Assim, a duragéo da vida interior € ao mesmo tempo a memoria que se
contrai ao falar “conversacao” e a memoria que é lembranca porque sem ela
tudo seria recomego. Segundo Deleuze, a duragao € “um devir que dura”, é
“‘mudanga que € a propria substancia”. A duragao é a passagem do virtual ao

atual com memoria.

“Por conta desse movimento da captura e de outramento, o préprio espago carrega-se de
forcas, lugares magnéticos, de territérios de atracdo ou de ameaca. Como 0 espaco secretado
pelos corpos € atmosférico, impregna também o0s objetos no espaco objetivo, conferindo
inconsciente as coisas. Ou melhor: trazendo a tona o inconsciente das préprias coisas”
(FERRAZ, 2007:102).



A duracéo bergsoniana pode ser simbolizada como o cone no qual, em

seu vértice, todo 0 nosso passado se contrai em nosso presente. Entdo, a

duracdo tem dois fluxos: o da distensdo do passado e o da contracdo do

presente. Esses fluxos s6 se comunicam por meio do mundo material, onde a

ponta do cone toca a extensao.

Figura 1: cone bergsoniano

Fonte: BERGSON, 2006(b).

Na figura acima, P é o plano da extenséo, S € o ponto onde todo nosso

passado se contrai no presente através de nosso corpo e nossas acdes e 0s

cortes AB, A’B’, A"B” sdo niveis de distensdo do passado ou niveis de memoria

e consciéncia.

O que é que se distende, a ndo ser o contraido _ e o que é que se
contrai, a ndo ser o extenso, o distendido? Eis por que ha sempre
extensos em nossa duragdo e sempre ha duragdo na matéria.
Quando percebemos, contraimos em uma qualidade sentida milhées
de vibracdes ou de tremores elementares; mas o que nds assim
contraimos, o que nés “tensionamos” assim é matéria, € extensao.
Nesse sentido, ndo ha por que perguntar se ha sensag¢fes espaciais,
quais sdo e quais ndo sdo: todas as nossas sensacdes sdo
extensivas, todas sdo "voluminosas" e extensas, embora em graus
diversos e em estilos diferentes, de acordo com o género de
contracdo que elas operam. [...] e a matéria nunca esta
suficientemente distendida para ser puro espaco, para deixar de ter
esse minimo de contracdo pelo qual ela participa da duracéo, pelo
qual ela é duracao (DELEUZE, 1999: 70).

No entanto, a duracdo bergsoniana ndo é apenas relacionada a vida

interior de cada ser vivo, ela é multipla também. Quando entramos em contato

com nossa propria duragao por meio da intuicdo, também entramos em contato

com uma multiplicidade de duracdes (fluxos) internas (0s) e externas (0s) a

nés mesmos.



“Quando estamos sentados a beira do rio, o escoamento da agua, o
deslizamento de um barco ou o v6o de um passaro € o murmurio
ininterrupto de nossa vida profunda sdo para nés trés coisas
diferentes ou uma s6, como se queira [...]". Bergson, aqui, atribui a
atencao o poder de “repartir-se sem dividir-se”, de “ser uma e varias”;
porém, mais profundamente, ele atribui a duracdo o poder de
englobar-se a si mesma. O escoamento da agua, o véo do passaro e
o murmurio de minha vida formam trés fluxos; mas eles séo isso
apenas porque minha duracdo é um fluxo entre eles e também o
elemento que contém os dois outros. (DELEUZE, 1999: 63, negrito
meu).

Segundo Bergson, ha sempre uma triplicidade fundamental dos fluxos:
o fluxo de nossa vida interior, 0 do movimento voluntario (ex.: v6o de um
passaro) e o do movimento no espaco (ex.. escoamento da agua). Mas a
percepcao de trés fluxos ou de um so6 vai depender de nossa atencdo que
resgata do espago a matéria para a reflexdo da continuidade da duracdo. Sé
percebemos um s6 fluxo pela intuicéo.

E o que é a intuicdo bergsoniana?

Intuicdo significa, pois, primeiramente consciéncia, mas consciéncia
imediata, visdo que quase ndo se distingue do objeto Vvisto,
conhecimento que é contato e mesmo coincidéncia. E também
consciéncia alargada, pressionando a borda do inconsciente que
cede e que resiste, que se desvenda e que se oculta: por via de
rapidas alternancias de obscuridade e de luz, ela nos faz constatar
gue o inconsciente esta la (BERGSON, 2005 (b): 169).

Vejo muitas semelhancas entre a intuicAo bergsoniana e a
caracterizagao de José Gil (2005) do “dancar inconscientemente consciente”
ou da “consciéncia esburacada” (termos de Steve Paxton) ou da consciéncia
porosa, ou da consciéncia do corpo que se torna corpo de consciéncia, zona,

awareness.

a) a consciéncia de si dissolve-se ou mais exatamente, entra em
processo de dissolugdo. Incapaz de se centrar unicamente sobre si,
Vvé 0 seu centro (o eu) dividir-se e deslocar-se numa multiplicidade de
outros centros (pontos de contemplagdo); b) perde as suas
propriedades que, segundo a tradicdo (filos6fica) definiam a sua
esséncia proépria: a clareza, a distingcdo, a auto-suficiéncia, a
autonomia, a reflexividade. [...]; ¢) podemos dizer, por referéncia a
tais propriedades, que a consciéncia do corpo € uma consciéncia
“obscura e confusa” [...]. No entanto, por outro lado, adquiriu poderes
de um outro tipo que a tornam apta para apreender muito mais
profundamente o seu “objeto” (o corpo) (GIL, 2005: 129).



Associando o termo intuicdo como sendo a “consciéncia inconsciente”
e seguindo o pensamento de Bergson, a intuicio nos faz
conhecer/experienciar sem reflexdo o impulso vital de tudo que é vivo, ou seja,
por meio dela mergulhamos na consciéncia geral do movimento de
diferenciacéio do virtual em atual (na atualizacdo da duracéo)’.

Segundo Deleuze, a atencdo da a duracdo suas verdadeiras
caracteristicas, ou seja, de certa divisdo e de simultaneidade de fluxos.
Segundo José Gil, a atencdo no fluxo do movimento do corpo possibilita a
comunicacao de fluxos multiplos da duragdo Unica do tempo atual (presente
que se atualiza).

Essa multiplicidade de fluxos da duracdo em um so6, desencadeado
pela intuicdo, é o ligamen de todas as artes e, no caso de minha questao

especifica, € o ligamen da dramaturgia.

Figura 2: Encontro de duragbes

espago

Inconscientes
de posicao;

Mdiltiplas
duracdes

Ou seja, por meio da duracao, representada pela imagem do cone
bergsoniano, Bergson nos mostra que o presente além de ser memoria-
lembranca é memoria-contragdo. Assim a passagem da duragdo pessoal para
a duracdo ontologica (o lugar da arte) esta na extensdo, no tempo atual, na
sensacao, ou na micro-percepgao e no corpo de consciéncia, como diria José
Gil.

A consciéncia ndo se abre apenas “para frente” para centrar num

objeto que, na percepgdo, deve aparecer em “carne e 0sso”. Temos
de considerar um outro tipo de abertura (aquela que tem estado

® Para maiores esclarecimentos sobre os conceitos de Henri Bergson ver BALTAZAR (2014).
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sempre em causa ao longo deste livro): “para tras”, em dire¢cdo ao
corpo e ja ndo diretamente em direcdo ao mundo.

[...]

Aqui reside a primeira grande diferenca desta abertura “por tras”, pelo
seu lado noturno, da consciéncia ao mundo: € com as forcas e a
energia do mundo que ela se conecta, antes de “perceber” os seus
objetos.

A consciéncia do mundo abre-se ao mundo gracas ao corpo. Por sua
vez, o corpo abre-se e multiplica as suas conexfes com o mundo.
Este mundo é o das forcas e das pequenas percepgdes. Através dele,
a consciéncia da-se um campo imenso, um campo infinito que cobre
o sentido e engloba todo o pensamento. E a forgca de contagio, que
doravante religa a consciéncia ao mundo, que vai permitir toda a arte
(GIL, 2005: 142-3).

A duragdo tem um carater “reflexivo”. Mas € uma reflexdo paradoxal
porque aponta para frente e para trds, ou seja, € a acdo impregnada de
memoria.

A duracdo é a experiéncia em dois sentidos: tanto como sabedoria
quanto como fato. Mas também a duracao € a condi¢do da experiéncia porque
esta se faz no movimento do virtual ao atual. A duracdo ndo é nem totalmente
atual, nem totalmente virtual. A duracéo esta no entre da experiéncia®.

Em toda experiéncia ha um fluxo de sentido justamente porque o
sentido é acontecimento e é paradoxal: ao mesmo tempo que se projeta,
também resiste  (“ainda-aqui-e-jd-passado, ainda-por-vir-e-ja-presente”
(ZOURABICHVILI, 2004:19)) e essas duas forcas sdo serialmente
decomponiveis em si em forcas de projecéo e resisténcia infinitamente.

Pensemos também dramaturgia como experiéncia. Sendo assim,
poderiamos dizer que o0 segredo da dramaturgia estd na consciéncia. Esta
consciéncia impregnada de virtualidades de que falam Bergson e José Gil.
Consciéncia esburacada, a consciéncia que nao sabe que € “manipulada” pelo
virtual e que esta umbilicalmente ligada a ele. No limite, a intuicdo da duracao
da vida interior de cada um. Por isso, ha varias dramaturgias num mesmo
“espetaculo” ou mesmo numa mesma “acado da performance”; mas se ha o
paradoxo do sentido (até mesmo o sentido do ndo senso) e se ha arte, é
porque nos ligamos ao virtual.

Pensemos dramaturgia enquanto duracdo: a passagem do uno-
multiplo (experiéncia pessoal) para o multiplo-uno (o todo da experiéncia) se

da pela percepcgdo/sensacdo atenta do presente (tempo atual), o qual é a

°A questdo norteadora das obras de Bergson foi o estudo das condi¢des da experiéncia.
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contracdo de todo o passado ou, em outras palavras, é a contracao atual de
toda virtualidade.

Portanto, o conceito de duracdo bergsoniano € extremamente
adequado para conceituarmos a dramaturgia do teatro contemporaneo porque
a duracdo é sempre, por um lado, substancia, extenséo, espaco e percepgao
e; por outro, é continuidade, tempo e virtualidade se atualizando. A duracgéo é
um misto de espaco e tempo e é através dela que, segundo Bergson, ha a
osmose de virtualidades entre os corpos.

A partir de Bergson e Deleuze, podemos dizer que a criacdo e
percepcao do novo enquanto sentido caracteriza-se como um encontro de
duracoes.

Dessa forma, creio que, se pensarmos a dramaturgia como o0 encontro
de duracgdes impulsionado pela nossa atencdo consciente e porosa em nossa
propria duracdo, temos um conceito de dramaturgia que da conta da
dramaturgia do(a) artista da cena, dramaturgia como atualizagbes/escolhas da
equipe de producédo e dramaturgia como percepcao do publico.

Com relacdo a dramaturgia do(a) artista da cena, se ha “sentido” para
si proprio no que se faz, ha dramaturgia. Como exemplo de dramaturgia do(a)
artista da cena, podemos pensar num solo e cito José Gil, que considera o
solo na danga como “a forma minimal de comunicagdo de movimentos”.

Aqui, tudo se joga na formac&o da consciéncia do corpo, quer dizer,
na comunicagao ou na 0smMose entre 0 corpo e o espirito do bailarino.
Uma vez que ha secrecdao de um espaco do corpo (produto da
reversd@o do inconsciente do corpo em direcdo ao exterior), hd sempre
um outro (ou outros) virtual (ou virtuais) no corpo do bailarino.
Movimentos que delineiam gestos emocionais (talvez devéssemos
escrever: gestos amodais, altamente abstratos), segundo diferentes
regimes de afetos ou de sensagdes. Em suma, hd uma multidéo de
bailarinos virtuais num corpo que, ao dancar, esboca os mdultiplos
gestos atuais. Mais simplesmente: uma multiddo de sensacdes
diferentes retne-se em cachos de gestos, como se de multiplos
corpos de bailarinos tratasse (GIL, 2005: 123).

Com relagéo as atualizagfes, ou escolhas, que a equipe de producgéo
realiza para uma “encenacdo” podemos pensar nessas escolhas de duas
formas. Ou como escolhas racionais, fruto da inteligéncia e que nao deixam de
ser atualizagBes; ou como escolhas intuitivas, que sao atos que nao passam
por uma representagdo intelectual. Isto €, uma escolha pode néo ser fruto da

inteligéncia, embora sempre possa ser interpretada pela inteligéncia apds ter

12



sido realizada. As escolhas podem saltar a l6gica da inteligéncia e serem
“intuitivas” (Bergson), ndo se conectarem a légica de um discurso, mas a légica
do figural (Lyotard), a l6gica das sensacdes e dos sentidos (Deleuze).

Assim, se pensarmos a dramaturgia como a passagem do virtual ao
atual, ou como os atos (atualizagbes) da equipe de producdo, essa ideia
também é contemplada no conceito de dramaturgia como o encontro de
duracbes dos criadores na producdo de um espetaculo, por exemplo. Nesse
caso, o sentido vai depender do grau de consciéncia investido em cada ato. Se
a consciéncia estiver vigil e voltada para a utilidade, o sentido estara na logica
do possivel e da inteligéncia, ou seja, sera signo; mas se a consciéncia estiver
impregnada de inconsciente, a logica sera a da diferenciacdo do virtual em
atual.

Segundo Bergson, quando as escolhas sao intuitivamente executadas,
colocamo-nos no plano da duragédo e surgem as grandes invencdes e a arte.
Aqui, ha a ligacéo direta e instantanea entre virtual e atual, ha o realmente
novo, que logo apds se contamina com algum grau de representacao para se
comunicar. A criagao intuitiva pode ocorrer em relampagos da intuicdo, como
pode se estabelecer num fluxo de duragao impulsionado pela intuicao.

Finalmente com relagdo a dramaturgia como o “sentido” que cada um
do publico cria; com as nocdes que desenvolvemos, podemos explicar o
porqué mesmo em dias em que ndo acontece o “teatro” para o(a) artista da
cena, as vezes, acontece para alguém do publico que se colocou num grau de
percepcdo que |lhe impulsionou tal acontecimento. Mas, também explicamos
como ocorre a “captura” do publico pelo(a) artista da cena quando este se
transforma num “corpo de consciéncia” (GIL, 2005).

Enfim, creio que podemos pensar a dramaturgia do teatro como a
consciéncia do fluxo de criagcdo entre a agcdo, a sensacado/imagem e 0
pensamento. Como trato de uma criagdo humana, a dramaturgia dura e €

saturada de sentido.
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