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RESUMO: este artigo pretende problematizar uma imbricacdo entre as signagens da
danga e do cinema, por meio da andlise do documentério poético contemporaneo Pina
(2011) de Wim Wenders. O campo do documentério possui fronteiras movedicas e este
¢ o palco esgarcado onde os criadores contemporaneos, Pina Bausch ¢ Wim Wenders,
serdo tensionados em suas vozes intertextuais e dialogicas. Na proposi¢do de um filme
documental poético, qual ¢ a voz do corpo dancante? O documentério contemporaneo
gera uma espécie de discurso hibrido, que por sua vez, suscita a questdo da voz. A partir
do fato de o documentario poético nao ser uma reproducao da realidade, mas um ponto
de vista do autor, entdo, a voz significa a forma e o meio pelo qual esse ponto de vista
ou essa perspectiva singular se da a perceber enquanto mensagem estética e aberta.
Além de personagem biografado, Pina Bausch torna-se uma das vozes enunciadoras do
texto documental. Wenders, por sua vez, organiza seu discurso como uma espécie de
fenda entre o tanztheater e o biografismo. As vozes do corpo dangante em Pina,
parecem registrar ndo apenas memorias em movimento, mas, 0S corpos tornam-se,
enquanto dangam, o registro historico per se, a propria narrativa de seus arquivos
discursivos.
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Introduciao

No presente artigo, investigo e proponho uma reflexdo acerca dos possiveis
mecanismos/modos criados pelo diretor ou sujeito da camera, Wim Wenders, ao propor
uma (re)apresentagao do real, no documentario poético contemporaneo, Pina (2011),
utilizando-se de estratégias audiovisuais a partir de uma locagdo encenada, onde os
bailarinos intérpretes da companhia de Pina Bausch — a Wuppertal Tanztheater —
tornam-se indices corporalizados de seus proprios depoimentos ou vozes dancantes
icOnicas.

Utilizo-me, neste percurso reflexivo, de alguns aportes da Teoria Geral dos
Signos de Charles Sanders Peirce (1839-1914) que estuda as relagdes existentes entre
sistemas de signos. Ao estabelecer um processo relacional, Peirce acrescenta um
terceiro elemento [rompendo a lei de relagdo diddica entre signo/objeto,
significante/significado] a que deu o nome de inferpretante, uma espécie de supersigno
que estd sempre se refazendo ao refazer a relagdo entre o signo e o objeto. E a partir
desse terceiro elemento que se dard inicio a atividade cognitiva, ou processo de
semiose” e € na relagdo com o interpretante que se elabora o conhecimento. Para Peirce,

¢ no encadeamento relacional de trés termos que surge o Signo:

Signo ou Representamem ¢ um Primeiro que estd em tal genuina
relacdo com um Segundo, chamado seu Objeto, de forma a ser capaz
de determinar que um Terceiro, chamado seu Interpretante, assuma a
mesma relagdo triadica (com o Objeto) que ele, signo, mantém em
relagdo a0 mesmo objeto (CP, 2.274)°.

2 O significado de um signo é sempre outro signo, sendo este, um processo significante que se
desenvolve por relacdes triddicas — e o Interpretante ¢ o signo-resultado continuo que resulta desse
processo. Por que continuo? Por que o signo ¢ ativo, dindmico, estd em continuo movimento, o que nos
leva a afirmar que para definir a semidtica peirceana ¢ preciso dizer que ndo é bem o signo, mas ¢ a
semiose que ¢ seu objeto de estudo. Afirma, ainda, Winnfried N6th (2003, p. 72) “ Como cada signo cria
um interpretante que, por sua vez ¢ representamem de um novo signo, a semiose resulta numa ‘série de
interpretantes sucessivos’ ad infinitum (CP, 2.303, 2.92). Nao hd nenhum ‘primeiro’ ¢ nem um ‘ultimo’
signo neste processo de semiose ilimitada. H4 o processo constante de leituras sempre atualizadas.

3 As citagdes da obra de Peirce seguem uma padronizagdo (CP) que fazem referéncia a edigdo Collected
Papers of Charles Sanders Peirce, Harvard University Press, 1931-1958, 8 v. Os seis primeiros volumes
(1931-35) foram organizados por Charles Hartshorne e Paul Weiss; os dois ultimos (1958), por Arthur V.
Burks. No codigo, a primeira cifra reporta-se ao volume, a segunda ao paragrafo. O critério continua
valido para a nova edig¢do, em quatro volumes duplos.



E na questdo da imagem da danga no cinema? Quais as implicagdes acerca do
corpo dangante, enquanto signo, quando interfaceado pela tela cinematografica? Nesta

instancia comunicacional, o icone cinético transitaria pelo indicial? Cabe lembrar que:

Um icone é um signo que se refere ao Objeto que denota e pensa em
virtude de seus caracteres proprios, caracteres que ele igualmente
possui, quer um tal Objeto exista ou ndo. E certo que, a menos que
realmente exista um tal Objeto, o Icone ndo atua como Signo.
Qualquer coisa, seja uma qualidade, um existente ou uma lei, é um
icone de qualquer coisa, na medida em que for semelhante a essa coisa
e utilizado como um signo seu. (CP 2.247).

A signagem da danga, no documentdrio poético contemporaneo Pina, como
forma de (re)presentacdo, corporifica-se em uma materialidade singular, dispositivo,
suporte, canal ou medium de matriz iconica. Sendo o movimento um icone, a imagem
em movimento do movimento ¢ um icone do icone, signo de signo. Embora o carater de
(re)presentacdo — pois trata-se de imagem dindmica — esteja fundamentado numa
relacdo de similaridade formal e, portanto, iconica, esta similaridade estd embutida na
referencialidade, caracteristica primordial do indice. Lembro que “um indice envolve a
existéncia de seu objeto” (CP, 2.315). E ainda: “indice: um signo ou representacdo que
se refere a seu Objeto nao tanto em virtude de uma similaridade ou analogia qualquer
com ele, nem pelo fato de estar associado a caracteres gerais que este objeto acontece
ter, mas sim por estar numa conexao dinamica (espacial, inclusive) com o Objeto” (CP,
2.305).

Como representacdo dinamica e visual, o movimento ¢ apresentado numa
superficie ou canal definido pela tela cinematografica, sujeito a cortes, planos,
enquadramentos e montagem, de acordo com sua visualizacao no espacgo bidimensional.
A imagem na tela, em si, caracteriza-se como indice genuino, pois a conexao entre o
texto documental dudio-hapticovisual e o objeto-corpo em movimento filmado ¢ fisica,
dindmica e existencial.

Mas, num nivel reflexivo sobre a imagem cinematografica, pergunto-me ainda:
quais seriam as relagdes entre o conceito de mimesis ¢ diegesis ¢ o que estaria sendo
‘conversado’ entre Peirce e o diretor Wim Wenders sobre estes importantes aspectos? A
nocdo de mimesis que comumente ¢ associada a ordem da imitacdo, das
aparéncias/semelhancas, das esséncias, das acdes, tem sido objeto de estudo e analise de

muitos teoricos, desde os fildsofos da Grécia Antiga.



De acordo com Denise Azevedo Duarte Guimaraes (2012) na concepgdo de
varios pensadores em diferentes areas do conhecimento “o imaginario liga-se ao
conceito de representagdo, articulando sua causalidade figurativa e a sua face
simbélica.” (GUIMARAES, 2012, p. 195). Enquanto para Platio, argumenta a autora, a
verdade da arte reside em sua relagdo direta — mimesis* — com o real/referente, para
Aristételes, ao contrario, a verdade de uma obra reside em sua verossimilhanga que nao
¢, necessariamente, o mundo real, palpavel, ou uma verdade absoluta, sendo apenas
semelhante, parecido com o verdadeiro/referente, ou seja: “é a verdade possivel, que ¢
construida dentro de uma imitagdo, por uma necessidade interna da representagdo.” (op.
cit., p. 195-196).

Na imagem cinematografica do cinema classico, percebe-se uma realidade
ancorada mais na esséncia e na diegesis® ou verossimilhanga, do que no virtual ou
potencial imaginativo. J4 no cinema documental poético, configura-se uma espécie de
transmutacdo da mimesis, onde ‘imitar ndo ¢ necessariamente copiar’. O texto
documental, enquanto um relato, assim como a danga — enquanto gesto iconico — pode
complementar a natureza sem, necessariamente, confundir-se com ela. Neste sentido, a
mimesis aparece, a0 menos, neste objeto de investigagdo, como transcendéncia para uma
capacidade de gerar, de (re)criar a realidade absorvendo a esséncia das coisas, mas, ao
mesmo tempo, revigorando-as.

Saliento, que os dois modos a serem investigados em rede, neste estudo — o
modo poético e 0 modo performatico — fazem parte de um amplo processo historico do
campo documental em que pesam os efeitos impressos nas diferentes estratégias pelas
quais os discursos e formas de narrativa, reflexdo e proposicao assertiva se alteram,
levando-se em consideragdo, interesses culturais, estéticos e formas experimentais e

vanguardistas de uma representacdo documentaria contextualizada.

4 Segundo Denise Azevedo Duarte Guimardes (2012), a mimesis platonica é diferente da aristotélica.
Platdo partiria do pressuposto de que na arte, o0 mundo das ideias ¢ imitado pela natureza e depois pelo
poeta/artista, tornando-se, portanto, copia da copia. Aristoteles, por sua vez, tomaria a natureza como
‘ignicdo’ para um tipo de mimesis ligado a ordem da representacdo — ou seja: sua concepcao faz da arte
um processo infinito de criagdo em potencial. Nesta abordagem aristotélica, o imitador/artista deixa de ser
um simples (re)produtor e sua obra ndo ¢ mais uma simples copia da aparéncia das ‘coisas’, mas convoca
as forcas da imaginagdo em seu processo criativo.

5 Também foram Platdo e Aristoteles que diferenciaram mimesis de diegesis. A diegese ndo é a
(re)presentacdo do real através da arte e sim, a ‘encenacdo’. Na cena, os atores ou os dangarinos
descrevem eventos e atuam ou dangam. E na diegese que o autor leva o espectador ou leitor diretamente a
expresser livremente sua criatividade, fantasias, sonhos, em contraste com a mimesis.
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E neste panorama conceitual que a obra documental Pina de Wim Wenders®, em
homenagem a artista da danca Pina Bausch’, serd cotejada, como objeto de anélise a
partir das proposi¢des de Bill Nichols (2005; 2012), referentes a classificagdo
modo/forma documental, com a finalidade de alicercar as bases do corpus selecionado
para analise e investir na elucidagcdo dos problemas que norteiam a investigacao: de que
modo e com que meios as vozes do corpo dangante tornam-se presentes/atualizadas e
falam ou encenam registros memoriais, afetividades, movimentos, estéticas e éticas do
universo de Pina Bausch e da Wuppertal Tanztheater? Parto da questdo: o documentario

poético/performatico apresenta ou (re)apresenta/encena a realidade?

A (re)presentacio do corpo dancante na tela: signagem hibrida

A danga pode ser considerada como uma forma de signagem?®. Ela ndo existe
apenas porque seu objeto-corpo € um signo: ela se torna um signo durante o seu
desenvolvimento no tempo € no espaco, por conta do movimento. Assim, nas palavras
de Décio Pignatari (2004) a danga ¢ icone em movimento. E a “escritura corporal,
singular ou coletiva, jogo de estruturagdo espacial pelo movimento [grifo nosso],
simbolico ou para-simbolico e que envolve pelo menos trés sentidos: audi¢do, tato e
visdo/audio-hapticovisual” (PIGNATARI, 2004, p. 55).

Sendo o movimento ao mesmo tempo efémero e onipresente, sua percepcao
torna-se um desafio. Com codigos proprios, a danga transita entre o movimento, a

imagem, o som e a sinestesia. Enquanto signagem hibrida®, encontra ainda mais uma

6 Wim Wenders, nascido em Diisseldorf (1945), é um dos cineastas representantes do ‘novo cinema
alemdo’. Em 2011, dirige o documentario poético Pina, baseado na biografia, legado e obra de Pina
Bausch, sua conterranea, coredgrafa e criadora do Tanztheater Wuppertal, ¢ que faleceu durante as
filmagens.

7 Pina Bausch trabalha a partir do conceito de fanztheater. Seus textos dancisticos sdo sincréticos,
dialdgicos e intertextuais. Seu mote criativo € a relacdo tensiva entre homens e mulheres. A incapacidade
de efetivar possiveis conexdes comunicacionais. Nesta busca pelas oposicdes, efeitos contrarios e dupla
perspectiva, nasce o corolario-chave desta criadora vanguardista alema: a fragmentacdo e a repeti¢ao do
gesto como geradoras da ‘collage’ cénica que propde em suas obras.

8 Signagem é o neologismo criado por Décio Pignatari (2004) para evitar usar o termo linguagem ao se
referir a fenomenos ndo verbais, como por exemplo, a fotografia, a televisdo, o teatro, e, neste caso, a
danga, ou especificamente, o cinema ou documentario contemporaneo (sistema audio-hapticovisual).

9 O conceito denotado da palavra hibridacio indica a qualidade de elementos provenientes de
linguas/meios diversos; carater andmalo, irregular, novo. O conceito ou termo utilizado nesta investigagédo
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fonte de conversas e didlogos convergentes: o cinema. Neste caso especifico, o cinema
documental. Considerando o documentario como uma espécie de relato, seria a danga,

no documentario poético contemporaneo, um relato corporalizado?

O documentario como forma de (re)presentacio e nio uma janela aberta para o
mundo

Um documentario ¢ uma forma filmica que estabelece asser¢cdes ou afirmacdes,
posicionamentos [de seu ator/diretor] sobre a histéria, sobre fatos, relatos,
acontecimentos, pessoas/personagens.

Segundo Ferndo Pessoa Ramos (2008) “as assercdoes do documentério sdo
enunciadas através de estilos diversos, variando historicamente. H4 sempre uma voz
[grifo nosso] que enuncia no documentario, estabelecendo assercdes” (RAMOS, 2008,
p. 23). Por consequéncia, entdo, podemos afirmar que um dos conceitos possiveis sobre
voz, diz respeito ao estilo das asser¢des conduzidas do(no) documentério? Trata-se da
narragdo dos personagens (suas falas, depoimentos, entrevistas, acdes
dangantes/demonstracdes gestuais e afetivas)? Esclarece esta questdo, o teodrico Bill

Nichols (2005), autoridade internacional no campo documental:

Por ‘voz’ refiro-me a algo mais restrito que o estilo: aquilo que no
texto, nos transmite o ponto de vista social, a maneira como ele nos
fala ou como organiza o material que nos apresenta. Nesse sentido,
‘voz’ ndo se restringe a um cdodigo ou caracteristica, como o dialogo
ou o comentdrio narrado. Voz talvez seja algo semelhante aquele
padrao intangivel, formado pela interagdo de todos os cddigos de um
filme, e se aplica a todos os tipos de documentario (NICHOLS, 2005,
p. 50).

Historicamente, o documentario foi se modificando esteticamente na medida em
que avanga o tempo, os periodos, os recursos técnicos e as formas conceituais,
subjetivas ou mais retoricas na composi¢do de suas formas. E o autor Nichols em sua
obra Introdu¢do ao documentario (2012) que atesta a existéncia de no minimo quatro
estilos histdricos de documentério, com caracteristicas formais e ideoldgicas muito bem

delimitadas e distintas. O estilo discurso direto com sua narragdo fora-de-campo

propde a forma hibrida (ao se referir a signagem da danca em tessitura imbricada com o cinema) como
uma nova relagdo de continuidade entre o corpo, o movimento, a danga e o espaco, por meio da
comunica¢do mediada pela tela do cinema.



(associada a ideia da autoridade didatica da voz de Deus) foi o movimento precursor do
documentario. Apos a Segunda Guerra Mundial, este estilo entra em decadéncia e o que
se observa ¢ a ascensdo do cinema verdade/direto, que prometia um aumento do efeito
verdade, gragas a uma suposta objetividade. Neste tipo de documentario, auxiliado pela
tecnologia inovadora do periodo (cameras mais leves, portateis e eficientes gravadores
de som dando um efeito de realidade e sincronismo som/agao nas locagdes), as agoes
dos personagens diziam muito mais do que o comentario em voz off. O espectador era
convidado a participar da instancia de significagdo e tomada de posicionamento frente a
acdo, que ndo deixava, entretanto, de ser encenada. A partir dos anos 1970 surge um
terceiro estilo que (re)inventa a concepgdes do discurso direto, onde o personagem fala
diretamente ao olho da camera e dirige-se, sem reservas, ao espectador. Este ato ¢
intermediado por entrevistas, geralmente conduzidas pelo idealizador/diretor do
documentario. Atualmente, o quarto estilo ou fase documental, segundo Nichols (2005)
e Jean Chérrase (2005) torna-se mais complexo, tornando mais visiveis a estética, a
poética e os aspectos epistemologicos envolvidos nas asser¢des e indexacdes
pretendidas. Este documentario denominado auto-reflexivo e contemporaneo mistura
passagens observacionais com entrevistas, a voz sobreposta do diretor deixando antever
que o documentario sempre foi uma forma de (re)presentagdo, e nunca uma janela
aberta para a realidade. E neste ultimo tipo de abordagem que fica implicito que o
diretor/cineasta Wim Wenders, ao propor o documentario Pina encontra-se alicercado:
como uma espécie de testemunha participante, como propositor de uma rede de

significados, muito mais ativo e assertivo do que um mero observador distante.

A voz danc¢ante em Pina (2011): poeticidade, performatividade e ética-interativa
Um documentario, como anteriormente citado, ¢ uma (re)presentacdo, uma
espécie de encenagao e ndo uma reproducao do mundo histérico, o que lhe confere uma
voz particular. Nichols (2012) determina seis modos diferenciados como possibilidades
de fazer cinema documentdrio. Nesta investiga¢do, proponho dois modos possiveis de
acoplamento ideoldgico que se pode argumentar na assercao de Wenders em Pina:
* Modo poético — enfatiza associagdes visuais, qualidades tonais ou ritmicas entre
os quadros ou cenas, encontros, passagens descritivas atravessadas por
articulagdes espacgo-temporais metaforicas na geragdo de sentidos dialdgicos e

abertos;



*  Modo performéatico — da énfase ao aspecto subjetivo ou expressivo da asser¢ao.
Percebe-se o engajamento/envolvimento pessoal do cineasta com seu tema e a
receptividade do publico a esse engajamento, de maneira emotiva. Rejeitam-se
ideias de objetividade em favor de evocagdes memoriais e afetos direcionados
ao estilo da homenagem, sobretudo.

Ao propor possiveis aproximagdes conceituais de um modo performéatico/poético na

base estrutural de Pina, de Wenders, adentro na questao da ética documental.

Na obra Mas, afinal... O que é mesmo documentdrio?, Ramos (2008) propde uma
categoria denominada ética-interativa em oposicao a ética da imparcialidade/recuo, para
argumentar em favor de uma inevitdvel intervencdo do sujeito da camera
[cineasta/diretor] enquanto emissor do discurso. Esta interatividade ¢ justificavel no
documentario performatico e poético, sobretudo no estilo de homenagem que pretende
Wenders em sua ode a conterranea e artista da danga vanguardista, Pina Bausch.

A énfase na instancia discursiva no documentario performatico/poético ¢
dilatada e os procedimentos estilisticos, as diferentes formas de homenagem a pessoa
biografada e ao seu legado sdo traduzidos semioticamente em gestos, movimentos e
danca, mas ndo necessariamente vém corroborados pela voz da palavra falada. Explico:
todos os depoimentos/entrevistas concedidas pelos componentes da Wuppertal
Tanzheater sao acompanhados de uma voz off (extracampo) enquanto no quadro/cena,
observa-se os intérpretes, imoveis e calados (ver figuras 01 e 02) em primeiro plano e
em closes, sem maquiagem ou caracterizacdo. Nas cenas subsequentes, 0s mesmos
bailarinos dancam, e, suas vozes corporalizadas transformam-se numa profusdo de
depoimentos signicos. O que pretende o sujeito da camera ao optar por esta estratégia?
Possivelmente, corroborar a hipotese de que ¢ a fala do corpo que agrega sentido a
danca. A signagem da danga torna-se, em minha andlise, a 16gica da comunicacdo nesta

instancia documental.



Figura 01 Figura 02
(Frame de Pina — corpo imovel e voz off) (Frame de Pina — corpo imével e voz off)

O apelo do olhar diretamente para o sujeito da camera e para o espectador sao,
em seguida, reforcados numa exposicdo de movimentos relacionados a fala verbalizada
anteriormente, mas exponenciados e dilatados semioticamente. O movimento corporal e
sua voz dangada, em oposicdo cambiante a imobilidade atestada nos quadros de
entrevista/depoimentos, inserem-se, neste momento de reflexdo como uma qualidade de
sentimento, buscando configurar o proprio movimento, matéria prima da comunicacao
em danca, mas sem ainda a inten¢do de formatar algo de maneira interpretativa e
explicita.

Considerando-se a voz da danga como um sistema aberto, cujos signos serao os
movimentos e gestos — icones cinéticos — suponho que o sentido/significado desta voz a
partir da execucdo de texto ndo verbal, se manifestard no contexto da sua signagem. Em
outras palavras: a danga dominantemente cinética so tem sentido se dangada.

O depoimento (voz off) em corpo (i)mobilizado transcende sua logica a partir
dos icones cinéticos dangantes. Estes, por sua vez, se (re)traduzem e (re)apresentam em
vozes corporalizadas. A performatividade da voz, neste caso, ganha limites

significativos potencializados por meio da a¢do dangante.

A voz dancante espacializada: a questido da encenacio-locacio

Os quadros ou frames em Pina, sucedem-se explorando ambientes nao
relacionados e sem uma sequéncia légica espaco-temporal: podem tanto ser
narrados/capturados em um palco/teatro vazio ou pleno (ver figuras 03 e 04), o que
consiste na base cotidiana desses intérpretes de si mesmos no documentario, visto que
sao performers/elenco de Pina Bausch, como podem deslocar-se para locagdes

surrealistas e imprevisiveis, tais como colinas, fabricas, paisagens urbanas, rurais, etc.,
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tal como requerem os pressupostos da Wuppertal Tanztheater em suas inumeras

colagens e hibridacdes estéticas.

Figura 03 Figura 04
(Frame de Pina — encenag@o-locagdo/teatro vazio) (Frame de Pina — encenagdo-locagdo/espectadores)

Estes deslocamentos espaciais na composi¢do das vozes dangantes no
documentario em questdo, pode estar associado ao que Ramos (2008) alude como
encenacao-locagdo em oposicao a encenagao-construida.

Wenders parece se apropriar do primeiro conceito na explicitacdo de suas vozes
dangantes, enquanto ecos de sua propria asser¢do: sua indexagdo discursiva propoe
locais onde os sujeitos dancantes encenam seus depoimentos e ddo sustentacdo ao
enunciado do sujeito da camera (ver figuras 05, 06 e 07) ou em outras palavras, o diretor
solicita “que desenvolvam a¢des [dancem seus depoimentos] com a finalidade pratica
de figurar para a camera um ato previamente explicitado” (op. cit., p. 42).

A encenagdo-locacdo, neste caso, distingue-se da encenagao-construida, pois o
ambiente desta locagdo ¢ o proprio ambiente onde o sujeito que € filmado vive sua vida

e constroi-se, dia a dia, enquanto personagem encenado/dancado.
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Figura 05 Figura 06
(Frame de Pina — encenagdo-locagdo/cena externa) (Frame de Pina — encenagdo-locagdo/cena externa)

Figura 07 Figura 08
(Frame de Pina — encenagdo-locagdo/cena externa)  (Frame de Pina — construcao encenada/ maquete)

Os bailarinos intérpretes de si mesmos, nada mais sd3o do que sujeitos que
interpretam e/ou encenam em ambientes cambiantes explicitamente construidos e
(re)apresentados para os espectadores. Um exemplo deste argumento ¢ a
montagem/filmagem de uma maquete de um ambiente/cenario a partir de uma obra
coreografica bauschiana, com varias cadeiras (ver figura 09) e em seguida, dois
integrantes da companhia (ver figura 08) observam esta construcdo cénica, para,
finalmente, o documentario apresentar o ato dangante em si, nesta suposta ambientacao
cénica materializada no palco e filmada/editada por Wenders. Este artificio demonstra
claramente a inten¢do do diretor: a construgdo, sem disfarces, de uma realidade

encenada (ver figuras 09 e 10).

Figura 09 Figura 10
(Frame de Pina —ambiente da (re)presentagdo ?)  (Frame de Pina —encenagao de/ou (re)presentagdo)
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Conclusao

Neste artigo, propus uma reflexdo acerca dos possiveis mecanismos/modos
criados pelo diretor ou sujeito da camera, Wim Wenders, ao propor uma
(re)apresentacdo do real, no documentario poético contemporaneo, Pina (2011),
utilizando-se de estratégias audiovisuais a partir de uma locagdo encenada, onde os
bailarinos intérpretes da companhia de Pina Bausch — a Wuppertal Tanztheater —
tornam-se indices corporalizados de seus proprios depoimentos ou vozes dancantes
iconicas.

Uma das possiveis conclusdes desenvolvidas nesta investigacdo, atesta que o
documentario Pina explicita sua voz, por meio das vozes dangantes ou icones cinéticos,
dos intérpretes-bailarinos, que por sua vez, fazem uso tanto das imagens, sons, gestos,
encenagoes-locacgoes, estilos, modos, indexagdes e asser¢des fundamentadas num ponto
de vista do sujeito da camera.

Embora, estruturalmente, a maioria dos documentarios faca uso da palavra
falada como recurso fundamental em suas narrativas, o discurso dangante no
documentario de Wim Wenders instaura uma outra abordagem estética; propde-se uma
outra natureza discursiva e dialdgica. Nesta nova dindmica, os movimentos, a signagem
da danga, as inflexdes dos gestos, o siléncio na(da) encena¢do individual quando dos
depoimentos, enquanto a voz off se pronuncia em tensionamento a imobilidade corporal,
visualizada em primeiro plano, conduzem o espectador a uma leitura diferencial no
modo e estilo da narrativa a ser fruida. E o leitor/espectador que é convidado a construir
os provaveis e possiveis efeitos de sentido no texto/discurso (re)apresentado,
convocando, para isso, as forcas da imaginacdo em seu processo criativo de leitura
aberta, a depender da particularidade de seu repertério e(m) interconexdes e relagdes
perceptivas inferenciais e culturais. A voz corporalizada e dangante no documentério
analisado, na categoria de icone cinético, surge como uma qualidade de sentimento;
busca configurar o movimento, mas sem ainda a intencdo de formatar algo de maneira
interpretativa.

Saliento, que no processo de manifestagdo signica, Peirce diferencia niveis de
iconicidade que se iniciam no icone puro, mera manifestacdo mental, fora do individuo;
0 percepto; passa pelo icone atual, onde estimula o pensamento, a intui¢do, o percipuum

e chega ao icone propriamente dito, que se refere a algo convencional, uma lei, uma
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verdade, possibilitando uma interpretagdo, o juizo ou julgamento perceptivo®™.
Considero os processos perceptivos como embasamento para a compreensao e analise
das sintaxes signicas em qualquer forma de linguagem, incluindo o cinema, visto que ¢
por meio dos sentidos que se apresentam os fendmenos em qualquer nivel.

Entendendo a danca como um fendmeno, na visdo peirceana, em que fendmeno
“¢ o conjunto total de tudo o que, de alguma maneira ou em qualquer sentido, esta
presente a mente” (CP, 1.284), admito a danca como uma forma de inteligéncia e
representacdo em si mesma, em que, a partir dos processos perceptivos, elabora sua
signagem.

O movimento dangante em Pina, por meio do ato cinematografico, comeca a ser
elaborado com interferéncia do acaso, uma vez que este, como principio, ¢ primeiridade
nos fatos e, como propriedade, ¢ um fato geral, que ndo implica necessidade de logica
ou lei. E, portanto, mera possibilidade de configuragio a partir da criagdo espontinea,
logo, um signo icénico, ou seja, o fundamento ou propriedade interna ao signo que
sustenta sua relacdo com o objeto estd em uma mera qualidade. A proeminéncia dos
caracteres qualitativos do movimento e extensivamente dos jogos dancantes sdo visiveis
durante sua execuc¢do. Considerando a imagem da danca na tela como um sistema
aberto, cujos signos serao os movimentos e gestos — icones cinéticos — suponho que o
sentido/significado a ser apreendido a partir da execuc¢do da danga interfaceada esta
incorporada nos préprios gestos, na sua percepcao ou fruicdo. Em outras palavras: a
danga — dominantemente cinética — sO6 tem sentido se dancada. Na imagem
cinematografica, entretanto, a danca ¢ ndo s6 apenas dangada, mas também mediada.

Os icones cinéticos, nas cenas analisadas, ndo tém compromisso com o real, ndo
necessitando provar nada. Encarnam a propria poténcia do falso. O movimento, a danga

e o cinema documental (re)apresentam-se, em puro devir ou puro pensamento. As

10 E altamente ilustrativa a relagdo estabelecida por Helena Katz em sua tese de doutoramento e
posteriormente em sua publicagdo: Um, Dois, Trés. A Danga é o Pensamento do Corpo, (2005, p. 8§9-90),
a respeito da questdo perceptiva e a danca: “a danga alcanca o corpo como um juizo perceptivo. Momento
inaugural que, a0 mesmo tempo, finaliza o processo neuronial que o estabeleceu. Enquanto o cérebro
realiza as traducdes de percepto em percipuum e em juizo perceptivo, o corpo opera em similaridade.
Percebo o mundo 14 fora. A percepgdo me atinge na forma de percepto (percepto vem de fora). Este
percepto seréd traduzido pelo meu equipamento perceptivo como percipuum. (Percipuum é o percepto
dentro). Prosseguindo por uma trilha de tradugdes dentro do cérebro, este percipuum, mais adiante sai na
forma de um juizo de percepgdo. (Juizo de percepgdo é o percipuum transformado, pronto para ser
devolvido ao fora onde proliferam os perceptos). [...] Percipuum: percepto eletroquimico, atividade
neuronial. O percipuum se exteriorizard como juizo de percepgdo. Juizo de percepc¢do: conquista
capacitadora de acordos entre os habitantes e os universos. Acordos processuais e provisorios, como tudo
da semiose caracteristica dos seres vivos.”
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imagens dos corpos dangantes na tela wenderiana, portanto, ndo sdo meras copias
referentes das ‘coisas’, mas, a celebragdo movel das proprias ‘coisas’, que se entretecem
no espaco-tempo de representagao.

Wim Wenders, desta forma, esgarca ou rasga fronteiras e limites territoriais do
filme documental, ao implicar-se no tema: ao conduzir sua homenagem, as condigdes de
(des)implicagdo progressiva tornam-se nao apenas justificaveis, mas ganham contornos
de uma assinatura complexa e elaborada, que incita o espectador a ir além do narrado e
documentado na tela, para se chegar a um ensaio artistico e poético. Neste ensaio, onde
o palco se faz tela, a danca é a voz fundamental. E para ouvi-la com clareza, torna-se

necessaria a mediacao semiotica.
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