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O espetdculo Rua das Flores foi inspirado no conto "Réquiem por um fugitivo",
de Caio Fernando Abreu, publicado no livro O ovo apunhalado. Com diregéo de
Tarcisio Ramos Homem, a montagem, que nao se utilizava da palavra, estreou em 2000,
tendo no elenco Ana Virginia Guimaraes e Gabriela Christofaro.

Ordinariamente, nos espetaculos teatrais, a linguagem verbal assume
prioritariamente a fungdo de atribuicdo de sentidos, isto é, ela é a principal encarregada
de esclarecer o publico ndo s6 sobre o desenrolar da narrativa, como também sobre os
fatos pregressos, as relacdes existentes entre 0s personagens, suas decisdes e por vezes
até sobre seus estados de animo e sentimentos. A medida que outros sistemas
semioticos (iluminagdo, mdsica, figurinos, cenario, e, no caso em questdo, a
movimentagcdo e a gestualidade dos atores/bailarinos) crescem de importancia na
encenacgdo, a palavra passa a dividir com eles essas funcdes, criando relactes de
coordenacéo, e ndo sd de subordinacao.

A supressdo total do codigo verbal implica em que a atribuicéo de sentidos passe
a ser feita por estes outros sistemas semidticos, e a imagem, os codigos visuais e
sonoros que o espetdculo utiliza, s@o algados a funcdo de guias da narrativa. No caso de
Rua das Flores, a imagem cénica tem como elemento base o corpo dos intérpretes, seu
movimento e sua evolucdo no espago. Nessa tradugéo do texto literario para o cénico, a
configuracédo espacial e o corpo dos performers, seu tonus, sua postura, a gestualidade e
as Vvérias qualidades que ele assume no espetaculo, tomam aspectos semanticos. O duplo
status que esse corpo possui — da ficcionalidade que sua existéncia enquanto
personagem adquire quando se instaura a representacdo, e da materialidade que o seu
ser no espago apresenta, a dimensdo corporea "per si" — conduz o olhar do espectador
para um e outro campo semantico. Essa ocorréncia instaura uma "dupla camada de
signos"”, que media a presenca dos corpos no teatro. A primeira camada é a da
ficcionalidade, "proposito convencional que motiva e permite a atuagéo dos corpos”, e a

segunda "a propria percepcdo dos corpos’, sua existéncia enquanto matéria (Cf.



SANTOQOS, 2000:282). Essas camadas ndo se fundem, mas coexistem paralelamente, sem
subordinagao.

Se essa ficcionalidade, o universo ficcional instaurado pela cena e pelos corpos
que a habitam é, de praxe, explicitado e conduzido pela atuacéo, sendo 0 corpo e gesto
dos atores aquilo que sustenta materialmente o encadeamento das acbes e 0O
desenvolvimento psicoldgico dos personagens, é o texto teatral que garante — ainda que
minimamente — a existéncia e o sentido do personagem independente de sua
interpretacdo cénica (ver UBERSFELD, 2005:70-71). Se o ator, ao construir
fisicamente o personagem, dando-Ihe a concretude de seu corpo, ultrapassa os limites do
texto, expandindo-o, é este ainda que delimita a l6gica dessa sucessdo de acdes. O texto
com os seus referenciais e sua capacidade de coercdo, ditando, através do dialogo, ndo
s a sequiéncia possivel de agdes e reacbes, mas 0s proprios desejos e motivagdes desses
personagens. A sequéncia que o texto determina ndo é apenas a sequéncia possivel, ela
se torna a seqliéncia necessaria para o desenvolvimento das acBes e dos proprios

personagens.

Tratando-se de uma encenagdo que ndo se utiliza da palavra, a caracterizagéo
dos personagens, as relagcbes que mantém entre si e o desenrolar da historia ndo tém
mais 0 apoio e o suporte do codigo lingiiistico. E a alternancia de estados de tensio e
relaxamento dos corpos, as diferengas imprimidas na qualidade de movimento, o
deslocamento espacial, o seu ritmo e fluéncia, que serdo decodificados pelos
espectadores como relagdes entre personagens, atitudes e desejos. N&o estamos aqui no
campo da pantomima, onde h4 a intencdo de reproduzir ou figurar a¢des cotidianas. Se
ocorre a mimeses, ela ndo se p6e como uma traducdo literal de atos ou emogdes, mas
como uma interpretagdo ou transfiguracdo deles. Se na traducdo para a cena efetuada

por Rua das Flores hd uma diluicdo do aspecto referencial, acarretando uma perda

quanto a percepcdo da historia contada em "Réquiem por um fugitivo”, uma certa
imprecisdo nos componentes factuais da narrativa, esta abstracdo € acompanhada por
uma ampliagdo dos aspectos simbolicos.

Analisando o espetaculo podemos destacar algumas cenas' que nos permitem

identificar essa forma de construcéo, onde a percepcdo e a concretizacdo da idéia de

! Dividimos o espetaculo em cenas para facilitar a nossa anélise. A sua mudanca é determinada por
alguma alteracdo ou transformacédo cénica relevante, seja ela realizada pela iluminagdo, pela entrada ou
saida de uma das bailarinas, pela movimentacdo, pela misica ou por varios desses elementos atuando



personagem e o estabelecimento do universo ficcional se concentram no corpo fisico do

ator, na materialidade de seus gestos e movimentos.

O espetédculo se inicia com uma luz a pino sobre um guarda-roupa, que é o
elemento central da cenografia. O resto do palco esta nu, imprimindo a encenagdo uma
maior abstracdo e permitindo a livre movimentagdo das intérpretes. Sobre o guarda-
roupa, situado no fundo do palco, quase ao centro, estdo as atrizes/bailarinas, Ana
Virginia Guimardes, que representa a mde e o anjo, e Gabriela Christ6faro, que
representa o filho. Ao se abrirem as cortinas, a luz, fraca, ilumina apenas as bailarinas,
ndo incidindo no guarda-roupa, que permanece na penumbra. Entra uma luz lateral, e
vemos que Ana Virginia esta de pé sobre o guarda-roupa, com uma longa tdnica branca
e algo como um turbante também branco cobrindo-lhe a cabega; o figurino remete-nos
ao anjo, embora nesse momento ndo seja possivel essa identificagdo. E importante
destacar aqui o papel dos figurinos nesse trabalho de semantizagdo, permitindo ao
espectador diferenciar os papéis assumidos pelos performers em cena. Isso € valido
especialmente no caso dos personagens da mde e do anjo, ambos vividos pela mesma
pessoa. J& Gabriela estd agachada ao seu lado, nua, os cabelos cortados bem curtos.

A segunda cena da pega € acompanhada por uma mudanga de luz e do plano de
movimentagdo — do plano alto, no teto do guarda-roupa, para 0 médio-baixo. Saindo do
guarda-roupa, a bailarina, Ana Virginia, que ja trocou de roupa, sustenta nos ombros a
outra que vinha descendo, carrega-a por um breve momento e a solta no ch&o, cobrindo-
a em seguida com o vestido. De dentro do vestido, a mée tira uma calca curta, e a deixa
cair sobre o filho; repete a mesma acdo com uma camiseta e uma blusa de manga
comprida, que traz enroladas no pescogo. Sempre se arrastando pelo chéo, a outra
bailarina vai se vestindo. A movimentacdo lembra um pouco um parto, a cal¢a sendo
retirada do meio do vestido como um corddo umbilical. Durante toda essa cena ndo ha
troca de olhares entre elas: a mée parece evitar olhar para o filho, o que torna seus
gestos ao longo do espetdculo estranhos — como no fim dessa sequéncia, quando ela
ajuda o filho a levantar-se empurrando-o com o préprio corpo, sem dirigir-lhe o olhar.

No inicio da terceira cena as duas atrizes ficam de pé uma ao lado da outra, de

frente para a platéia. O filho entdo se joga sobre a mée, pendurando-se no seu pescoco.

conjuntamente, que é o que costuma ocorrer, como veremos. A concomitancia dessas mudangas aponta
para a tendéncia a uma vetorizacdo que liga os sistemas signicos em uma rede polissémica. Encontramos
dez grandes movimentos ao longo da encenagéo, os quais ndo constituem uma divisdo rigida e absoluta, e
poderiam ser outros, dependendo dos critérios do observador.



A mae parece ignoré-lo: ndo o segura, e apds desvencilhar-se dele, sem tocé-lo, procura
se afastar. O filho novamente se atira no pescoco da mée. Tem inicio uma série de
quedas e movimentos simétricos, giros e voltas. Mais uma vez o filho se joga no
pescoco dela. A mae carrega o filho no colo e, em seguida, solta-o no chdo. Ele procura
seu colo, e mesmo o seu seio. Ela se levanta, passa por ele e parece ter a intengéo de
sair, quando este a segura pela barra do vestido. Nesse momento a mée olha para o
filno, um olhar longo, que dura cerca de dez segundos. E a Unica vez em todo o
espetadculo que essas personagens trocam um olhar. Concomitantemente entra uma
contra-luz &mbar e, logo em seguida, uma musica tocada por um piano, a qual retornara
outras vezes, tornando-se uma espécie de musica-tema. Com o peso do corpo, formando
um arco, a mée tenta se libertar, sem sucesso (é quando entra a musica). Repete o
movimento duas vezes, depois puxa suavemente o vestido, e entdo o filho a solta. Ela
sai do palco, pelo fundo & esquerda do guarda-roupa (inicio da quarta cena), saida que €
acompanhada de uma mudanga de luz — entra uma geral de frente, iluminando
efetivamente a porta do guarda-roupa, que até entdo permaneceu na penumbra. A
musica-tema do piano retorna, e o filho inicia uma seqiiéncia de quedas e giros,
abandonando seu corpo & agdo da gravidade.

A mée retorna, desta vez pela direita do guarda-roupa, a0 mesmo tempo que sai
a contra-luz ambar e entra uma luz branco-azulada (vindo de uma diagonal alta, quase a
pino), delimitando duas &reas: uma a esquerda, onde estdo o filho e uma pilha de
sapatos (trazida anteriormente pela mée), e outra a direita, onde esta a mée. Ela executa
uma pequena seqiiéncia coreografica (de acocorar, sentar, arrastar-se e levantar)
mesclada de gestos cotidianos de pegar e examinar as bolsas e seu conteido: esta
seqiiéncia, como a maior parte da encenagdo, ndo se baseia em passos que exijam uma
técnica apurada das bailarinas. Mais que o virtuosismo, é a expressividade dos
movimentos o que conta, ja que varios deles, que reproduzem gestos e ac¢des cotidianas
(uma das caracteristicas da danga-teatro), pouco lembram uma danga mais tradicional.

A sétima cena comeca com a saida do anjo de dentro do guarda-roupa,
fechando-lhe as portas. H4& uma mudanga de luz, alterando a coloragdo do palco, que
passa do amarelo para um branco intenso, com um contra azul bem forte: a cena ganha
um tom onirico, que a mdsica complementa. Fica patente aqui a multiplicidade de
funcdes da iluminacédo, de ndo apenas tornar visivel o palco, os atores e suas agdes, mas
de alterar a aparéncia das coisas (por exemplo através do uso de cores, como nesse

caso), atuar sobre o estado de espirito da platéia, fazer pausas e transicdes entre uma



cena e outra. Em seguida o anjo examina as caixas, derrama o contetdo de uma delas
(as flores) sobre o filho, que estd deitado como se estivesse dormindo; segura-o pelos
tornozelos e o arrasta pelo palco, levantando-o. Segue-se uma seqiiéncia de jogos de
repeticdo e sincronismos de movimentos, como se estivessem brincando, o filho
imitando e seguindo o anjo. Este carrega aquele, eles sobem e descem do guarda-roupa,
vdo para trés dele e saem de dentro, carregando vestidos. Esta sequéncia é toda de
movimentos rapidos, ao contrario do que predominara até aqui no espetaculo. Por fim o
anjo carrega o filho e o deposita no ch&, no mesmo local onde terminara a cena
anterior. Volta para o guarda-roupa, entra nele e fecha as portas, acdo que é
acompanhada por outra mudanca de luz, retornando a tonalidade amarela anterior, e
pela saida da musica.

O filho, so, acorda e retoma a arrumacédo das caixas (oitava cena). Em siléncio,
presente em varios momentos da encenacdo, comeca a esvazié-las, formando uma pilha
de flores no chdo. A mée retorna: apGia-se no guarda-roupa, Seu andar € um pouco
trépego, como se estivesse bébada ou doente. Olha para dentro do guarda-roupa, abre
suas portas, esparrama o0s pares de sapato que estavam la dentro pelo chdo. Recolhe as
roupas (vestidos), fecha o guarda-roupa, da alguns passos e deixa os vestidos cairem.
Ha uma luz branco-azulada intensa sobre ela. Pisa sobre os vestidos e, de dentro da
bolsa que carregava, tira um punhado de penas, que ergue em uma das maos para em
seguida comecar a solta-las lentamente. Enquanto isso o filho arruma a pilha de flores:
com 0 seu corpo vai ajeitando-as até formar uma espécie de corredor, que se inicia na
frente do palco e termina na porta do guarda-roupa, dividindo o palco em dois. A mée
entdo cai: o filho se aproxima, debruca-se sobre ela, ergue-lhe o tronco, e vira-lhe o
rosto para a platéia. Deita-a novamente e depois a arrasta pelos tornozelos para fora do
palco, saindo por trds do guarda-roupa. Volta, vai até onde estava a mée, pega um
sapato, depois uma pena, que solta em seguida, e se dirige para as caixas, agora vazias.
Coloca o sapato cuidadosamente em uma delas, deposita-a no chdo e olha para o
guarda-roupa. Vai até o inicio do corredor de flores, que recebe uma luz branco-azulada

intensa, saindo as demais luzes.

Temos entdo algumas sequéncias de movimentos e agdes que séo carregadas de
significados expressivos e pontuam as relacdes entre os personagens. Destacamos, na
segunda cena, a forma com que a mée entrega as roupas ao filho, lembrando um parto;

na terceira, a série de quedas, o atirar-se ao pesco¢o da mae e o olhar trocado entre eles;



0s movimentos rapidos e coreografados da sétima cena, que introduzem uma outra
dindmica ao espetaculo; os movimentos cotidianos da quarta e da oitava cena. Libertos
da pre-determinacdo do texto, os movimentos ampliam a sua possibilidade de
interpretacdo por parte do publico, possibilitando uma gama maior de significados
possiveis. A concretizagdo de certas imagens textuais, se por um lado pode ser
restringente em relacdo as possibilidades de interpretacdo que o texto ou a palavra
mantém, dada a concretude que assumem, por outro trazem uma ambiglidade ou uma
liberdade de interpretagdo maior. Tomemos, por exemplo, a figura do anjo, que nem
sempre era percebido pela platéia como tal. Ao ser perguntado se as pessoas que
assistiam o espeticulo percebiam que o personagem interpretado por Ana Virginia
tratava-se de um anjo (o programa da pega mencionava 0s personagens: um menino, sua
mae e "um anjo que habita o guarda-roupa”), Tarcisio Ramos Homem, o diretor da

montagem dizia que:

as vezes as pessoas enxergam O que elas querem enxergar, outras estdo enxergando
realmente o que esta sendo mostrado, e acaba ali. E 16gico que as pessoas tinham vaérias
leituras do espetaculo, e, para mim, ndo me importava muito se eles entendiam se era
mae, se era filho, se era uma outra mulher, se é a mée que morre e volta. O que era
interessante para mim é que eles entendessem que tinha um universo do siléncio, onde
as coisas aconteciam, de uma relacdo ndo relacdo, que estava presente, esse mistério
dentro do guarda-roupa, essa fuga final, a sensacdo de abandono, e essa coisa da espera,
esse movimento da espera, de que ele um dia vai voltar, de uma pessoa que lida com a
morte de uma forma fria” (in SILVA, 2005:228)

Percebe-se que a diminuigdo ou dilui¢do do aspecto referencial, da determinagdo
a que o texto conduz, longe de ser um problema ou defeito, torna-se uma caracteristica e
uma qualidade da encenacdo. No caso da relagdo entre mée e filho, colocada pelo texto
como de uma distancia e de uma auséncia, no espetaculo as acbes ndo ilustram a
distancia, elas concretizam a situacdo em si. Se o texto do conto fala da falta de
comunicacdo entre mée e filho, a auséncia de palavras e de contato visual entre eles é,
em sentido estrito, a ndo-comunicacdo existente entre os personagens. N&o se olhando,
ndo se falando, ndo h4 troca entre elas: o que impera é o isolamento, uma solid&o que
ganha forca na maneira como o contato fisico € estabelecido entre a mée e o filho, sem

propor a integragéo e o acolhimento. Quando o filho se atira e se pendura no pescogo da



mae, é como se pedisse afeto e protecdo, gesto que a mée ignora e mesmo procura

evitar, afastando-se do filho quando ele se aproxima.

A danga-teatro nunca foi um "género" que Se caracterizasse por regras
estabelecidas fechadas, como o uso ou 0 ndo-uso da palavra, a necessidade de contar
histdrias ou a utilizagdo de roteiros prévios. A danga moderna abriu a possibilidade de
exploracgdo dos sentimentos, criando coreografias de forte conteido emocional, as quais
as experiéncias teatrais e performaticas da década de sessenta, visando quebrar as
barreiras entre palco e platéia, ator e espectador, unindo arte e vida cotidiana, somaram
a utilizacdo de trajes e movimentos do dia-a-dia, como caminhar e conversar, opondo-se
a uma representacdo mais formalizada e "quebrando nossas expectativas e despertando
nosso desejo por movimentos de danga" (FERNANDES, 2000:20). Certa confuséo
experimentada pela platéia ao assistir um espetaculo de danca-teatro, ao tentar definir
"quando é danca, quando ndo €", decorre dessa mescla de linguagens, de um
estabelecer-se em uma fronteira. Na andlise que faz dos espetaculos de Pina Bausch,
Ciane Fernandes destaca o fato de a danca diferir tanto da expressdo espontanea de
sentimentos quanto da linguagem verbal (de uma interpretacdo naturalista ou linguistica
do movimento), buscando uma teoria que incluisse "a maior das contradi¢des da danga
— sua fisicalidade real como um sistema de signos abstratos — sem impor uma unidade
artificial e uma verdade final" (idem, p. 28). A danca-teatro trabalha sistematicamente a
partir da relagdo e da oposigdo entre expressao espontanea, que tem por base um corpo
natural, cujo desenho e deslocamento no espago seriam o0 extravasamento de
sentimentos, desejos ou vontades; e 0s movimentos técnicos da danca, cujas bases séo a

destreza, 0 conhecimento e o treinamento, bem como sua resultante, a abstracao.

Em Rua das Flores, é nitida a mescla de movimentos técnicos, decorrentes de
um longo aprendizado corporal, com outros puramente expressivos e gestos cotidianos.
Esse tipo de gesto, como abrir e fechar a porta do guarda-roupa, ndo é executado de uma
forma virtuosistica, dilatada ou com uma energia extracotidiana. A bailarina que
interpreta o filho ndo imprime uma qualidade diferenciada ao caminhar ou esvaziar as
caixas, e gestos como arrastar a mde para fora do palco ou pegar o sapato que ela
deixara sdo realizados sem uma preocupagdo de “coreografar" o movimento, que é
executado como na vida diaria. Ao contrério disso, por exemplo, o andar da méde é

realizado com alteragcdo no peso e na fluéncia normais, possui algo de tropego e



entrecortado, conferindo-lhe uma impressdo de doentio ou exausto. Ndo ha uma
distingdo clara entre sequéncias "dancadas” e sequiéncias cuja realizagdo dispensa um
treinamento em alguma técnica de danca.

Do confronto entre elementos abstratos e cotidianos nasce grande parte da

dramaticidade de Rua das Flores. J& destacamos o momento do sonho, no qual

predominam os movimento mais técnicos e abstratos do espetaculo. Em seu restante o0s
gestos cotidianos ganham destaque, e, quando ndo prevalecem sobre aqueles,
constituem-se em parte significativa da acdo das bailarinas. Assim, a mée arrasta caixas,
abre e fecha o guarda-roupa, vasculha-o, pega a bolsa, retira coisas de dentro dela,
carrega os vestidos, etc.; o filho veste suas roupas, arrasta caixas, esvazia-as, tira o
casaco, abre e fecha o guarda-roupa, pega o sapato, etc. Esse tipo de gestos e
movimentos, por sua proximidade com aqueles executados cotidianamente, é percebido
como um reflexo do estado emocional dos seus executores, expressdo de desejo e

Al

vontade. A platéia costuma buscar o "porqué" dessas agdes, relacionando-as com a
fabula ou a situagdo exposta em cena. J& 0s movimentos abstratos sdo percebidos por
sua pléastica, ou por uma difusa qualidade emocional que os fatores e qualidades
dindmicas lhes imprimem. A movimentacdo do filho ndo se apdia em fatores como a
amplitude dos gestos e o fluxo continuo — a excec¢éo é o momento do sonho, no qual ele
segue 0 anjo, que tem por base a leveza e a fluidez, mesmo quando trabalha com
movimentos de queda e sustentagcdo. Na cena que antecede o final, na qual o filho abre o
guarda-roupa e o observa, ha uma mudanca no padrdo corporal do anjo, com mais peso
e menos fluidez, causando a impressdo de um incomodo, um certo acuamento em
alguns instantes. J& a mée possui um ritmo entrecortado, os gestos indefinidos e curtos,
um peso e uma lentiddo maiores. Se ndo se pode estabelecer uma correlagéo exata entre,
por exemplo, uma forma de caminhar de uma personagem e um sentimento, em linhas
gerais percebe-se um vinculo entre determinadas formas (poses ou estados) e
sentimentos: a um andar pesado e vacilante, com a cabeca baixa e 0s baixos caidos ao
longo do corpo, raramente alguém associaria um estado de jabilo, assim como um andar
répido e leve, quase uma corrida, com a cabega erguida e os bragos abertos, ndo seria
relacionado ao sentimento de tristeza ou pésames. A figura da méae, com a
movimentagdo e 0s gestos que a bailarina e o diretor estabeleceram, foge ao padréo
imagético de alguém feliz, e dificilmente seria relacionada a alguém nesse estado de

espirito.



O linguista Romam Jakobson lembra que a estrutura de uma linguagem depende
da sua funcdo predominante (JAKOBSON, 1985:123). Embora ele esteja se referindo
especificamente & estrutura da linguagem verbal, podemos tragar um paralelo com a
linguagem corporal, verificando como as varias funcdes linguisticas sdo encontradas
nesta. Vimos como 0s gestos e posturas corporais sdo normalmente identificados com as
emocdes e os estados de espirito das pessoas (personagens), sendo uma expressao dos
seus contetidos psicoldgicos. Nesse caso, predomina a funcdo emotiva, “expressao
direta da atitude de quem fala em relagdo aquilo de que esta falando" (JAKOBSON,
1985:123-4). A funcdo referencial esta presente em alguns gestos e expressdes —
especialmente faciais —, mas, enquanto linguagem, articula-se especialmente em torno
da mimica, entendida ai como aquela pantomima que pretende contar uma historia so
com o uso dos gestos, sem recorrer as palavras. No caso de Rua das Flores, percebemos
ndo a auséncia, mas a diminuicdo do aspecto referencial, visto que a gestualidade
empregada na encenacdo ndo tem por finalidade contar a histdria, sendo antes uma
forma de apresentar as relagGes existentes entre as personagens e transformando
algumas caracteristicas psicolégicas em tracos fisicos. No caso da funcdo poética,
tratando-se de um fator que se volta para a mensagem como tal, aproxima-se da danca
em si, no qual o corpo e o gesto ganham sua significacdo através do puro movimento e
da forma. A abstracéo da danca transforma-a em signo de uma outra especie, destinado
a ser visto e apreendido como tal, relacionando-o em primeiro lugar com a sua propria
existéncia como significante, colocando em relevo sua "opacidade".

Esta claro que aqui falamos em predominancia de uma funcéo, e que vérias delas
podem conviver num mesmo gesto, expressao, postura ou movimento. Em relagdo as
outras fungdes identificadas por Jakobson, podemos perceber gestos que se aproximam
da fungdo conativa (gestos de comando e chamamento, por exemplo), e da fungdo fatica
(gestos e expressdes de saudacdo, de concordancia e de interrogacgéo). A metalinguagem
também estaria proxima da danga, com o movimento discorrendo sobre o prdprio ato de
mover-se, 0 gesto comentando sobre a gestualidade, ou indagando a propdsito de sua
eficacia como ato de comunicagao.

Temos assim, em Rua das Flores, uma narrativa construida em torno de gamas
menos univocas de significacdo, estabelecendo-se relagBes entre personagens que séo
tracadas de uma forma mais genérica, embora ndo menos profunda. Ao contrério,
observa-se que cada cena, abandonando o sentido da referéncia que predomina na prosa,

abre caminho para o campo simbolico da encenacéo.



Finalmente, observamos nessa encenagéo como o corpo do bailarino se incumbe
de demonstrar as caracteristicas das personagens, através das qualidades de esforco
imprimidas, e do papel dos fatores que conduzem o movimento — o peso, a fluéncia, o
espaco (deslocamento) e o tempo (ritmo). As alteracfes nessas dindmicas acarretam
mudangas na atmosfera da cena e nas atitudes das personagens, mesmo sem O
estabelecimento de um sentido univoco de correspondéncia entre um e outro. A
linguagem corporal ndo existe ai, como ocorre ordinariamente no teatro, para completar
0 significado das palavras ou contradizé-las. Se o apoio na corporeidade e no
movimento torna a fabula mais imprecisa, fazendo com que a historia se dilua em
funcdo de uma pluralidade de sentidos, isso de fato € o que se espera diante da
linguagem escolhida. Como observa Jakobson, "a supremacia da funcdo poética sobre a
funcdo referencial ndo oblitera a referéncia, mas torna-a ambigua” (JAKOBSON,
1985:150). No caso da danga, ha um predominio claro da funcdo poética sobre a
referencial; isto lhe confere uma ambigiiidade que acarreta um adensamento da malha

de significados.
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