0 HOMEM VERMELHO: DANCA, AUTOBIOGRAFIA E DOENCA NA CENA
CONTEMPORANEA
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RESUMO

O artigo desenvolve um estudo de caso do espetaculo O Homem Vermelho com o objetivo de
analisar um processo de criacao cénico que se desdobrou a partir de um acontecimento marcante
na vida de um bailarino, como a descoberta de um cancer raro e incuravel. Para compreender
como é possivel ocupar a cena como uma poténcia de resisténcia as dores do corpo sem encenar
a vitimizagdo como um lugar melodramatico e convencional, o presente texto analisa as relagdes
entre a danga, a autobiografia e a doenga na cena contemporanea.

Palavras-chave: Autobiografia.Cena documentaria.Dan¢a contemporanea.

Dedico este texto a morte recente do artista e bailarino Marcelo Braga, que
faleceu no dia oito de dezembro de 2014 no Rio de Janeiro. Tive o prazer de
conhecé-lo pessoalmente em seu ultimo ano de vida, quando realizei
pessoalmente uma entrevista para a escrita do presente artigo e quando o
convidei para participar do evento Didlogos Sobre Teatro Documentdrio, que
organizei em parceria com o Grupo Garimpo em setembro de 2013. No encontro
que tive com Marcelo Braga, em seu apartamento em Copacabana, depois da
entrevista realizada, ele me pediu que ouvisse o texto recém-finalizado do seu
préximo espetaculo solo, que seria uma versao contemporanea de Romeu e
Julieta com misturas de narrativas (auto)biograficas do préprio bailarino. Tive o
prazer de ser um dos primeiros a conhecer o texto que, devido a fragilidade de
sua saude nos seus ultimos meses de vida, ndo se realizou como espetaculo.
Querido Marcelo, espero que este, assim como muitos textos que foram escritos
sobre seus trabalhos, ajude a documentar a sua histéria de arte e de vida. Vocé foi
um grande artista. O seu corpo se foi, mas a sua imagem permanece para sempre

em nossas memaorias.

INTRODUCAO
Antes desse espetdculo, Marcelo Braga desenvolveu uma trajetéria como
bailarino dentro da Companhia Atelier de Coreografia, do coredgrafo Joao

Saldanha. Consideramos importante mencionar esse fato, porque até entao ele
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estava inserido como bailarino dentro de um sistema de produg¢do que possui
como base a linha de autoria criativa sob a lideranca do coreégrafo. No caso do
espetaculo O Homem Vermelho, o bailarino assume pela primeira vez uma
responsabilidade maior ao assinar multiplas fun¢gdes como: concepgao, direcao,
atuacao, texto, luz e figurino. Por sua vez, isso lhe concedeu mais autonomia em
termos de dramaturgia do bailarino, ou seja, a sua colocagdo pessoal dentro do
projeto de criacao. Para realizar esse trabalho, ele somou a sua experiéncia com
uma interface de linguagens de diferentes campos artisticos: a atriz Simone
Spoladore como contribui¢do de dramaturgista, a artista visual Laura Erber, o
cineasta Walter Carvalho e a trilha sonora de Domenico Lancelloti. Esse encontro
entre diversos profissionais evidencia um carater performatico que se torna

também uma marca presente nos ultimos trabalhos de dan¢a contemporanea.

0 PROCESSO DE CRIACAO - 0OS AMBIENTES DE RECLUSAO COMO ESPACOS
DE CRIACAO

No caso, o espetaculo foi criado depois que Marcelo Braga ficou afastado
durante trés anos de sua atividade de bailarino por causa do tratamento de um
cancer de pele raro e sem cura (linfoma cutaneo de células T). Nesse meio tempo
de recuperacdo, o bailarino trocou a rotina das salas de ensaio para frequentar
ambientes privados e isolados como hospitais, laboratérios de exames e a
reclusdo em seu quarto em Copacabana. Aqui encontramos o nosso primeiro
ponto de partida para pensar a criagdo do espetaculo. A distancia dos palcos fez
com que o artista direcionasse o pensamento para uma revisdo dos
acontecimentos de sua vida. O contato com a doenc¢a deslocou as suas
preocupagdes comuns para uma reconstrucdo de memdrias quando o seu corpo
se encontrava num estado de imobilizacdo. Dessa forma, parece interessante
pensar o espaco cranial como uma poténcia em devir para a manifestacdo
criativa. Isso se torna interessante na medida em que pensamos 0s espagos
delimitados do quarto e dos ambientes dos hospitais como zonas de ensaio e de

criacao.

0 meu campo de atuacio onde eu ficava era super restrito, mas a sala
era enorme. O pé direito era altissimo e tudo, absolutamente tudo era
revestido de chumbo. O mesmo chumbo dos meus olhos. Eles colocam
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uma lente de chumbo dentro dos meus olhos e eu ficava assim. A sala
branca desaparecia [..] E tudo ia tomando forma na minha cabe¢a, na
escuriddo, no zumbido, no frio. (Fala extraida da primeira parte do
espetaculo)

Dessa maneira, o espago cranial é o espago fantasmatico que é ocupado
simultaneamente pelos pensamentos de morte e de vida. H4 uma espécie de
entrelacamento que se assemelha a uma membrana em devir que atualiza as
camadas internas e externas, principalmente quando, por meio de sua fala, temos
a antitese das imagens da sala branca como ambiente externo e do chumbo que
reveste a escuriddo do interior de seu corpo.

A partir desse momento, havia um desejo de realizar um trabalho como
forma de resisténcia e criacdo, ou seja, pensar de que forma seria possivel
transformar o contato com a doenca e a morte numa poténcia de vida, e ndo
numa paralisacdo. Isso se torna interessante porque podemos problematizar que
a condicdo de enfermo se torna um devir criativo. Sobre isso, n6s pensamos quais
sdo as poténcias politicas e estéticas que podem surgir dai? Tomando tais
indagacdes, iremos desdobrar adiante o nosso estudo do espetaculo a partir de

uma divisdo de seus trés momentos.

ANALISE DO ESPETACULO

Na primeira parte, o espetaculo comeca na escuriddo. Ouvimos o som
grave de algum instrumento sonoro. Logo em seguida, ouvimos a voz do bailarino
dizendo palavras que se ligam pela mesma letra inicial: “Finlandia, Fassbinder,
Foucault, Fred Mercury, Fred Flinstone, Fred Krugger, Fernando Eiras, Sabino e
Pessoa, Ferreira Gullar, Florbela Espanca, Frida Kahlo, Francis Bacon, figo, foca,
frio”. Essa coreografia sonora se torna espaco de interpelacdo para estimular o
imaginario do espectador, enquanto que a escuriddo vai se dissolvendo e aparece
gradualmente um foco de luz até que vemos somente a imagem do bailarino
Marcelo Braga de pé diante de uma estante musical e sobre ela folhas de papel
nas quais estdo as palavras que lé. Dessa forma, a metafora musical nos permite
interpretar que o bailarino assume o papel de regente das narrativas que se
constroem a partir da sequéncia das imagens das palavras. Comegamos a
associar uma espécie de ato de fala que se assemelha a um jogo infantil de

adedanha. De inicio, ouvimos uma série de palavras que nos trazem imagens de
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lugares, cineastas, escritores, cantores, personagens de desenhos animados,
atores, animais, impressdes etc. Temos ainda uma sensag¢do de desordem sobre o
que escutamos. As imagens se ligam sempre pelas letras iniciais da adedanha.
Sendo assim, evidenciamos uma proposta de associacdo de imagens seguidas por
meio de agenciamentos e nao de uma sequéncia légica nem hierarquica. Em
relacdo a isso, nds tomamos o conceito que Deleuze e Guattari, no inicio do platé

Devir-intenso, Devir-animal, Devir-imperceptivel, propdem como involugdo:

Essa forma de evolucao que se faz entre heterogéneos, sobretudo com
a condicdo de que ndo se confunda a involu¢do com uma regressao. O
devir é involutivo, a involugdo é criadora. Regredir é ir em direcdo ao
menos diferenciado. Mas involuir é formar um bloco que corre
seguindo sua propria linha, “entre” os termos postos em jogo, e sob as
relagdes assinalaveis. (DELEUZE; GUATARRI, 1997, p.19)

A partir disso, parece-nos pertinente pensar para essa cena uma nog¢ao do
que aqui chamamos de involugdo imagética autobiogrdfica, que seria a maneira
como o bailarino lida de forma criativa com o conteddo das imagens de suas
memorias. Ao contrario da tradicdo documentdria que utiliza uma convencgao
linear dos acontecimentos, nessa cena assistimos uma reconstrucao livre do
sujeito sobre as suas préprias experiéncias na formag¢do de um “bloco de devir”
constituido por meio de aliangas. No caso, isso se efetua cenicamente ainda mais
interessante, tendo em vista que, nesse momento inicial, é utilizado somente um
foco de luz, o qual se torna um mecanismo para isolar a figura do corpo do
bailarino em relacdo ao espaco circundante da sala de apresentacdo. E
justamente a falta de visibilidade do que esta ao redor do corpo do bailarino que
permite o espago necessario para a constru¢do do movimento na imaginag¢ado dos
espectadores. Dessa forma, isso colabora para que o ponto de enunciacdo do
relato de suas memorias se desvincule ainda mais de um carater figurativo e
ilustrativo.

Na segunda parte do espetaculo, acende-se uma luz geral e temos agora
uma vista ampla do espago cénico. Entre a esquerda e o centro médio,
encontram-se a estante musical e o instrumento sonoro. Atras deles, no centro
alto, ha uma tela de projecao. Ao redor do palco, vemos dispostas rotundas pretas
que ganham extensdo no chao da mesma cor do espacgo cénico do Teatro Cacilda

Becker.
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Nesse momento, ha duas a¢des simultdneas: o ator se encontra sentado
atras do instrumento sonoro enquanto canta uma musica italiana e veste a
mascara do ator Marcelo Mastroianni. Este foi uma das figuras que ele havia
mencionado na cena anterior ao fazer referéncia aos nomes de personalidades da
cultura midiatica que funcionavam como pseudénimos nos jogos de comunicagao
de sua familia na época de infancia. No caso, Marcelo Mastroianni era o seu
apelido. Paralelamente, é projetado um video do seu ultimo exame de
radioterapia que mostra o corpo do bailarino passando por todas as etapas do
diagnostico clinico. Primeiramente, os enfermeiros colocam em seus olhos lentes
de chumbo para em seguida venda-los. Aqui podemos identificar novamente a
imagem da escuriddo. Isso se torna ainda mais intenso a medida que,
simultaneamente, o bailarino executa na cena um jogo de vestir em sequéncia
mascaras e objetos. Vemos a imagem do artista que se traveste das suas
memorias autobiograficas e do imaginario coletivo que ele havia anunciado na
cena anterior. Vemos uma sucessao da fantasmagoria de seu corpo que passa em
menos de quinze minutos por multiplos devires de suas lembrancas: Zé do
Caixao, flor de margarida, Fred Flinstone, girafa, Carmen Miranda, gorila, Woody
Allen, ratazana, entre outros. Essa cena se torna interessante porque as mascaras
confeccionadas trazem de forma concreta, objetiva e material aquilo que antes
apenas havia sido sugerido pelos atos de fala. Assim, cria-se um jogo entre aquilo
que estava circundante na imaginacdo e, logo em seguida, torna-se figurativo e
descritivo.

No capitulo “Sociologia da Imagem Corporal”,do livro A Imagem do Corpo:
as energias construtivas da psique, o autor Paul Schilder (1980) esta interessado
em investigar as relacdes da imagem corporal no campo da sociologia. No caso do
espetaculo, podemos identificar nesse fluxo continuo de trocas de mascaras
aquilo que Paul Schilder problematiza ao dizer que a estrutura socioldgica do
corpo imagem se encontra no seu potencial dindmico de experiéncia que
acontece por meio de relagdes (1980, p.249). Visto dessa maneira, a estranheza
dessa cena acontece na impossibilidade de o publico encontrar um
reconhecimento de unidade nas imagens que assiste, tendo em vista que o corpo
do bailarino passa por varias involucdes (devir-mulher, devir-celebridade, devir-

animal, devir-desenho animado etc.). Logo, torna-se interessante pensar a troca

ASACT n.1 p.83-93 2015 Pagina 87



de mascaras como um experimento de relacao do corpo expandido: o corpo do
bailarino é aquele capaz de receber a matéria fantasmatica dos corpos mascaras.
Assim como Paul Schilder afirma, o nosso corpo se modifica com a extensdo do
que se agrega a ele, sejam objetos ou outros corpos (1980, p.204). Dessa maneira,
as dimensdes pessoais do bailarino se cruzam com as projecdes coletivas e assim
é tecida uma teia multipla de agenciamentos. E nessa relacdo que encontramos o
ponto fundamental que revela a importancia da autobiografia na cena
contemporanea. Porque nesse sentido encontramos um lugar politico para falar
sobre as narrativas de si quando elas estdo relacionadas a sua capacidade de
alteridade.

Em igual medida, consideramos importante identificar o fato de que as
mascaras se tornam elementos de ironia, porque elas permitem que essas
imagens do imaginario sejam atualizadas concretamente por meio dos clichés de
suas memorias. Com isso, as mascaras se tornam meios de transmissao de forca
que atinge quase o nivel do divino. Entretanto, a ironia esta presente pelo fato de
o divino estar situado na cultura midiatica, possivelmente a metafora para os
deuses de nosso tempo.

Em relagdo ao video criado por Walter Carvalho, a encenacdo insere uma
vivéncia real por meio de um registro visual e plastico que se torna uma forma de
indagar as fronteiras entre a ciéncia e a arte. No caso, o video gravou todas as
mudancas e os intervalos da posi¢cdo do corpo durante o exame. A camera realca
a beleza do movimento da maquina e do ambiente clinico, enquanto a edicdo
capta de forma muito interessante a sensibilidade e as cores naturais presentes
sem modificar nada das circunstancias e do procedimento natural das etapas do
exame. Por exemplo, podemos comentar como a cor branca do ambiente médico
se torna potencialmente expressiva no contraste com as rotundas negras do
espaco cénico do teatro; por sua vez, o tom vermelho de sua pele no video fica
ainda mais real¢ado com o fundo branco do ambiente clinico onde esta inserido.
Dessa forma, o cineasta trabalha no sentido de criar uma estética plastica,
fazendo com que o corpo em processo de tratamento se torne objeto de fruicdo
estética.

Torna-se interessante notar que as mascaras e os objetos, os quais

remetem ao imaginario simbodlico de suas memorias, estao confeccionados nas
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cores de preto e de branco, enquanto que o video, que remete ao registro de um
acontecimento real de sua vida, é filmado e editado em colorido. Dessa forma,
cria-se um jogo interessante entre as memdrias que sao encenadas como uma
recriacdo do cliché do documentario (o preto e branco), enquanto que o
acontecimento real de sua vida se torna ainda mais realcado pelo colorido que é
a variacao na configuracao do corpo humano em funcdo da doenga. Com isso, a
encenacdo cria uma estratégia para introduzir uma relacdo de comparacao
temporal de modificagdo do corpo em fung¢do da doenga. Os dois corpos, o corpo
do presente (real em cena) e o corpo do passado (exibido na filmagem),
apresentam diferentes variagdes de texturas e de cores. Vemos as forgas de acdo
da doenca sobre o corpo em diferentes espacos de tempo.

No final dessa cena, depois que todas as mascaras foram vestidas e ja se
encontram ao redor do instrumento sonoro, o bailarino se dirige até este e
comeca a provocar movimentos de vibracdo nas cordas do instrumento. Com
isso, o som se torna cada vez mais forte, continuo e grave. Podemos pensar a
ampliacdo eletrénica do som como a produc¢do de um campo de intensidades, ja
que ela colabora no sentido de criar a pulsdo vibratil do espac¢o cénico. Segundo
Deleuze e Guattari, “parece que a musica tem uma forca desterritorializante
muito maior, muito mais intensa e coletiva” (1997, p.103). Por intermédio dessa
brincadeira entre o som e a intensidade, é criado o entrelagamento para a
terceira e ultima parte do espetaculo.

Agora, o video da ultima sessdo de radioterapia é substituido por outro.
Agora a tela de projecao funciona como uma espécie de fotografia de um recorte
de sua pele em imagem ampliada. Isso se torna interessante, na medida em que a
tela da projecio é uma camada bidimensional, o que cria um direto
estranhamento sobre a visdao que temos da micropercep¢ao da pele, na contracao
dos minimos movimentos de seus musculos, e por isso temos a sensa¢do de que
estamos diante daquilo que Deleuze e Guattari denominam como devires
moleculares e devires imperceptiveis (1997, p.27). Em relacao a isso, os autores
defendem a tese de que o devir ndo é imitacdo, mas sim a produ¢ao molecular de
um organismo em funcdo da relacdo de movimento e de repouso das particulas.
Tomando essa perspectiva, podemos problematizar que o projeto de corpo sem

orgdos (de Deleuze e Guattari) esta desvinculado de qualquer possibilidade de
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metafora. Sendo assim, acreditamos que a melhor forma de compreendé-lo é por
meio de uma visdo objetiva: o corpo sem 6rgaos € real e, no caso do bailarino
Marcelo Braga, aquilo que lhe reveste (a sua pele vermelha) é o que permanece
como sintoma da doenca.

Em relagdo ao que foi dito, trazemos algumas questdes propostas no
capitulo intitulado “O Corpo, a Vianda e o Espirito, o Devir-animal”do livro
Francis Bacon: Légica da Sensagdo, no qual Deleuze (2007) desvenda que o corpo
€ a matéria da figura, no caso, o espirito animal e vital do homem. Para isso, o
autor toma as pinturas de Francis Bacon como estudo para a sua anadlise,
investigando a maneira como as imagens do pintor propdem tracos de
deformacgdes plasticas nas composicdes de corpos humanos desfigurados. No
caso do espetdculo, a imagem da pele vermelha do bailarino é o reflexo da
poténcia vibrante das entranhas em carne viva do seu corpo fragilizado em
funcdo da doen¢a.A vianda nao é uma carne morta, ela conservou todos os
sofrimentos e assumiu todas as cores da carne viva” (DELEUZE, 2007, p.31).
Podemos fazer uma associagdo ao dizer que a pele em vermelhidao do corpo do
bailarino é a expressao real da vianda. Essa dltima carrega a imagem da ebulicao,
do estado de calor, do inchago da circulacao sanguinea, em sintese, o corpo que é
visto por meio de sua ampliacdo celular. Com isso, é possivel compreender o
titulo do livro A Ldgica da Sensagdo sendo, na verdade, um projeto que busca
desvendar a légica da intensidade.

No espetaculo, o cancer estd contextualizado a partir de uma imagem
social do corpo. A “carcaca em poténcia”, expressdo que Deleuze utiliza para as
figuras de Bacon (ibidem, p.31), se torna interessante para pensar a consciéncia
da vianda como o animal morto que é o direcionamento da finitude de todos nés.
Com isso, identificamos que o devir animal do bailarino Marcelo Braga nao esta
presente nas imagens figurativas das mascaras que veste na segunda parte do
espetaculo. Em vez disso, o seu devir animal esta presente na sua condicdo de
enfermo, porque é justamente isso que sinaliza a poténcia da morte e da finitude.
Na medida em que o bailarino opera por meio dessa consciéncia, ele nao
necessita do grito e das contor¢des das figuras de Bacon. Tomando outro
caminho, ele transforma essa laténcia de vida em producao artistica e estética, ai

estd o cerne da poética que o espetaculo alcanca. Revela-se a constituicdo do
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desejo do bailarino para pensar novos olhares sobre o corpo e os processos de
subjetivacao, articulando novos agenciamentos no sentido de libertagdo. Assim, é
possivel dizer que o artista compde cenicamente um autorretrato de sua propria
carne.

Em paralelo a esse segundo video que é projetado, o bailarino se afasta do
instrumento sonoro e se direciona lentamente para a ocupacdo de todo o palco a
direita que ainda ndo havia sido explorado nas duas partes anteriores. O seu
corpo comega a expressar movimentos de qualidades forte, rapida e intensa. Os
primeiros movimentos sugerem um viés minimalista de agdes curtas e
repetitivas em partes especificas do corpo como os ombros, cabeca, bracos e
pernas. A medida que o bailarino vai ganhando um posicionamento central na
frente da projecdo, o seu corpo acumula uma variacdo mais extensa de
movimentos em torno de sua cnesfera. Vemos um corpo que busca movimentos
com capacidade de abstracdo cujo desejo é romper o sistema de obediéncia
clinico que viamos na exibi¢do do video anterior. E interessante ver a expressio
de um corpo solto cujo desejo é desterritorializar o espago cénico circundante.
Nesse momento, o espetaculo alcanca a poténcia maxima de intensidade.

Consideramos importante fazer uma relacdo desse momento do
espetaculo com o conceito de diagrama que Deleuze denomina como sendo: “o
conjunto operatério das linhas e zonas, dos tracos e manchas assignificantes e
nado representativos” (2007, p.104). Tratamos agora de pensar que essa cena se
constitui como a possibilidade de um diagrama cénico. Assim como os diagramas
de Bacon analisados por Deleuze, nessa cena, o diagrama da danga do bailarino
sugere um corpo de vibracdo em deslocamento, cujo ritmo se torna a sensagao
que ganha ressonancia em direcdes multiplas pelo espaco cénico. No caso do
bailarino, notamos um corpo disponivel que busca entrar em relacdo de escuta
com a ativacdao das linhas de fuga, “fazendo do caos um simples riacho a ser
atravessado para que formas abstratas e significantes sejam descobertas”
(Ibidem, p.105).

O apice de intensidade proposto nesse momento do espetaculo contrasta
diretamente com a situacdo de perda de energia vital tdo caracteristica do
enfermo de cancer. [sso nos provoca pensar que a expressdo intensa do corpo se

torna um manifesto de vida e de liberdade: outro dado que colabora em nossa
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defesa de que o espetaculo caminha em oposicdo a encenagdo da vitimizacdo. A
peca evolui até chegar nesse momento, quando temos mais do que clara a leitura
do gesto artistico como o esforco de transformacao da doenga em poética cénica.
Nesse sentido, nao had carater moralizante no espetaculo, pois em nenhum
momento o artista manifesta piedade nem trabalha sobre um imaginario
punitivo. Em vez disso, ele esta interessado em investigar artisticamente a
estranheza de seu corpo e de suas figuracdes, em todas as instancias virtuais e
reais, para compreender qual é esse corpo que agora ele veste e que foi
modificado pela doenga.

A cena final evidencia 0o momento quando o corpo do bailarino caminha
em direcdo a estrutura material da tela de projecdo. A figura do corpo do
bailarino se aproxima da imagem ampliada de sua prépria pele. Abre-se uma
porta na tela. O fundo é preto, igual a imagem de chumbo e da escuriddao que
estamos em contato desde o inicio do espetaculo. Assim, a estrutura material da
tela de projecdo ganha uma nova funcao e se torna um ponto de fuga para o
escape da figura do corpo. Ele atravessa a tela. Nesse movimento de passagem, ha
o esforco de um desejo de desapari¢dao. Contudo, o dado interessante é que o
corpo ndo se perde no vazio infinito, mas sim dentro de sua prépria imagem,

daquilo que lhe reveste, a sua pele.

CONSIDERACOES FINAIS

Na relacdo que o espetaculo propde entre arte e vida, a ética seria o desejo
do artista de transformar as suas memorias, as suas dores e as suas vivéncias em
producgdo cultural. A maneira como isso é abordado no espetaculo contribui para
deslocar a doenca do lugar comum ja concebido como tabu, perigo e morte.
Quando a doenga é colocada em cena, surge a estética da visibilidade publica da
maneira como o artista lida com as suas dores. No espetaculo, o bailarino cria a
experiéncia de um corpo sem 6rgaos, invertendo a posicdo do corpo canceroso
situado convencionalmente na linha de morte para um corpo disponivel situado
num plano de intensidades constituido por linhas de fugas e criadoras. Com isso,
o devir entendido nesta analise se torna a producdao molecular nao figurativa do

desejo de encenacdo de um autorretrato do artista sobre a sua carne.
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