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1

Desenhar uma linha é ter uma ideia. Uma linha desenhada é a base
da construgdo. Desenhar é inovar na multiplicidade. A linha da a
obra uma definicdo inexplicavel. Ela define e redefine a escultura.
Cortar é desenhar uma linha, é separar, fazer uma distingao.

Richard Serra

Para Richard Serra, esculpir é agir sobre um espaco, ressignifica-lo e, devemos
dizer, revela-lo. E por ver o desenho como uma revelacdo que podemos ligar seus
tracados ao corte. Quando ele define a linha como um corte, o faz precisamente
por ver nela uma adicdo ao espaco. Cortar € adicionar o espaco de si mesmo - e
ndo subtrai-lo, como normalmente pensariamos. Quando um corte é tido como
linha, ele torna-se revelador nao por mostrar o dentro do espago, os seus subter-
raneos, mas sobretudo por percebé-lo espaco, enquanto uma superficie que se
constroi na acdo de seus reenquadramentos. E essa a grande cognicao de Serra: a
de permitir o surgimento de percepcdes que diante de suas esculturas geométricas
olhem ndo apenas para elas, mas através delas. A escultura, sua linha de corte, é

um dispositivo de distingdao (1997, p. 7).

Por ter um estaleiro como atelié e o ferro macico como material de trabalho, Serra
diz saber pouco sobre a leveza e preferir o peso. Mas, se pegamos suas palavras
escritas e forcamos-lhes nossa propria entonagao, podemos ouvi-las como a fala

"\

de um grande bailarino. “"Desenhar uma linha...”, "uma linha desenhada...”, “de-
senhar é inovar”, “a linha da...”, “ela define e redefine...”, “cortar é desenhar...
fazer uma distingao”. Os verbos agem, dangam, improvisam imagens, apassivam-
se, inexplicam-se, esculpem, fragmentam e multiplicam espacos. Como bailarino,
Serra parece nos dizer que conhece o peso como propriedade da matéria, os seus

riscos e sua disposicao diante da gravidade. Mas, ainda assim, a matéria, no que
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Ihe tange a definicao mais concreta e substantiva, parece insuficiente frente outra
dimensdo do peso: a sua consisténcia. Das toneladas de suas esculturas de ferro,
surgem inadequacodes das escalas do mundo. O grande apequena-se, o fragmento
explode aos olhos, o torpor arrebata-nos: ha algo grande acontecendo. Nao é s6 o
mensuravel do peso o que lhe importa, sendo pelo que ele suscita de imensuravel.
Serra trabalha sua substancia conferindo-lhe um peso que a ciéncia ndo mede -
faltam-lhe e sobram-lhe gramas. O peso de sua obra inadequa a medida, porque

da concretude da escultura deriva o peso do gesto.

E a consisténcia o peso possivel do gesto. Afinal, de que é feito um gesto? A matéria
do gesto ndo é o osso, nem o musculo, o nervo, a pele, o ferro fundido, ndo é o ar,
nao é o feito, menos ainda o outro. O gesto é insubstantivo, mas nem por isso au-
tonomo a matéria. O gesto €&, pois, esse acontecimento Unico que surge da matéria,
usa-a, habita-a, aviva-a e corta-a. O gesto pede da matéria a resisténcia, nela se
fricciona, evidenciando-a, faz brisa da massa do ar, forga-se sobre as densidades do
mundo, delimita e dessubjetiva corpos, confere afeto as coisas, confina e estende
espacos. E isso se da ja no tempo presente do gesto, e ndo somente como uma
consequéncia, a posteriori. O gesto € por exceléncia intangivel; ele é o desenho que
existe enquanto atualiza-se e que perdura fenomenologicamente de acordo com sua
intensidade, distinguindo a matéria de si prdpria. O espaco, sob essa ldgica, altera-

-se tanto que sua definicdo possivel é sendo como o rastro do gesto.

Com isso, no entanto, nao estou dizendo que todo gesto tem como fungao criar es-
pacos. Tal afirmacdo traria uma funcionalizacdo e consciéncia ao gesto que poderia
inclusive barra-lo de acontecer. O que coloco é que o espago é resto inerente ao
gesto. Gesticular é habitar, é integrar-nos aos espacos e eles em nds, mesmo que,
como um rastro, o espaco esteja fadado ao desaparecimento. O gesto como for-
mador de espacos localiza assim como desloca, fazendo variar cada duracao. Ele
nao € uma funcao do espago, mas € de sua consisténcia que dependem diretamen-
te a temporalidade e a intensidade do rastro. Estamos constantemente espacia-
lizando-nos, recriando os espacgos, renovando-os. As vezes com nossa percepgao
mais agugada, outras vezes nem tanto. Em muitos casos o automatismo do gesto
esvazia-lhe a consisténcia. Quando isso ocorre, as mudangas tornam-se minimas.
Talvez por isso possamos dizer que a grande maioria dos espacos que habitamos

com familiaridade seja efémera. Porque a mudanca nao perdura, ela simplesmen-
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te se esvai. Talvez também, seguindo a mesma ldgica, por isso a danca contem-
poranea seja tao proficua, porque se utiliza desses mesmos gestos inadvertidos,
desses mesmos movimentos cotidianos, com tal consisténcia que seus rastros se
prolongam no tempo. Pelo gesto, o espago se confunde com sua percepgao, sendo

também tempo, duracao.

A consisténcia do gesto é uma questdo de duracao. Diz-nos Bergson que duragao
é justo a capacidade da matéria de, ao afirmar a imutabilidade de sua natureza,
diferenciar-se de si mesma (1999, p. 132). Por essa via, podemos pensar a con-
sisténcia como a capacidade de, diante da imutabilidade da natureza da matéria, o
isto-é-assim da matéria, forcar-lhe uma readequagao que permita a matéria rever
sua propria natureza. A duracdo, portanto, ndo é somente uma distengao no tempo
gue congela a matéria, mas, do contrario, o que permite a mudanca, pede-lhe um
pulso. Num gesto consistente, de maior duragao, a mudanca perdura. Em gestos
inconsistentes a mudanca se esvai. Dai voltamos ao uso dos gestos cotidianos pela
danca contemporanea. Se ougo Serra como ouco a um bailarino, é porque percebo

a danga como escultura em curso. O gesticular consistente é o espaco presente.
2

E interessante ver como um artista ocupado com o peso, com o gesto e com o
espaco utiliza o cinema como matéria-prima para algumas de suas obras. E que,
novamente, além de sua materialidade, a pelicula, o magnético, Serra estd inte-
ressado no corte como dispositivo narrativo filmico. Em um de seus filmes sem
titulo exposto no Video Acts do PS1 (2002), é notdrio como o artista lida com a
densidade do plano através do corte. Um video gravado em tape magnético é
tratado como pelicula numa mesa de montagem e incessantemente exibido em
VHS. O resultado é um video em desajuste de horizontais e verticais que se utiliza
do ruido de imagem como textura, evidenciando a propria matéria de que é feito.
Esse ruido é a ferrugem da tela, a oxidacdao magnética que acontece quando se
corta uma fita, a adesiva, reordena e desgasta pela repetigdao. A exibicao desse
video nos faz perceber a deterioracao de outros de seus filmes, como TV Delivers
People, ndao como uma perda de qualidade, mas como um ganho de textura que sé

0 uso e o envelhecimento sao capazes de criar.

O cinema também se coaduna ao interesse de Serra da obra de arte a partir do

ato de olhar. O espaco é um duplo. Ele é a locagdo, mas é também o campo de
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visdao, o espaco emoldurado, nem por isso confinado em si proprio. Do contrario, é
justa essa moldura, essa limitagdao do suporte, que torna o espago absolutamente
variavel em escalas. A percepgdo da escultura por sua capacidade de duracdo da
o tom de seus filmes, ja que o cinema esculpe o tempo e se constitui pela per-
cepcao do movimento. O gesto, entdo, ganha ainda mais forga como escultura,
gue contemporaneamente tem se afastado da necessidade de ter um significado
interiorizado, procurando, do contrario, sua externalidade. Novamente os cortes

evidenciam o espago como uma superficie, e ndo por seus subterraneos.

E a externalidade da imagem, o plano, que interessa em Hand Catching Lead -
M&ao Agarrando Chumbo -, primeiro filme de Serra. Aqui, uma mao com a palma
aberta paralela a camera tenta pegar pequenos fragmentos de chumbos que sao
jogados de cima a baixo. O movimento se repete ao longo de todo o video, as
vezes agarrando-se momentaneamente os pequenos chumbos, as vezes perdendo-
-0S, mas mantendo-se a repeticao de tal forma que o movimento estabelece-nos
sua retromotivacdo. Pegar o chumbo parece-nos importar mais como um continuo

devir do que pelo ato terminado.

A acao importa pouco por sua completude - ela nunca se fecha. Se generalizamos
a narrativa desse filme, ela aponta para a mecanicidade desse ato de repeticao
indefinida; porém, a mecanica é demasiadamente humana com especificidades
inerentes a cada pegada, o que faz de cada tentativa uma nova tentativa, motivo
ou nao de celebragdao. Mesmo impreciso, e justo por isso, assistimos com notorie-
dade a consisténcia do gesto. A imprecisdo, de fato, esta tanto na mao que tenta
agarrar o chumbo quanto na que o solta de cima a baixo - ainda fora de quadro e
em intervalos de tempo variaveis. Por vezes o que Serra agarra é a propria mao,
apertando-a e soltando-a rapidamente. E de forma geral talvez seja este o propé-
sito do video, o da mao de pegar a si mesma, o da mao de se modular em cada
gesto de agarrar. Ora, ndo é esse gesto que nos faz perceber o corpo? Nao é atra-
vés de cada gesto que subjetivamos seu desanimo, que identificamos o cansaco,
gue nos projetamos em torcida e nos surpreendemos com a quebra do ritmo do
chumbo em queda apds uma pegada bem-sucedida? Chama-nos atencdo aquele
corpo fragmentado na tela que age com vigor e concentragao. Mas os gestos a que
assistimos parecem nos introduzir primordialmente uma fenomenologia do espa-

GO, mais do que necessariamente um conhecimento sobre o corpo. As pegadas
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contraem e expandem o plano. A mao se torna um grande nucleo a partir do qual
linhas de forca eclodem em campos que se dissipam. Sob esse aspecto, um pedaco
de chumbo pego parece-me uma extensao paroxista que impregna ainda mais as

forcas para explodirem em campos.

Outro didlogo, este mais formal, € com a geometria mesma do plano. As imagens
ganham peso grafico gragas ao alto contraste; os pedacos de chumbo que caem
verticalizam as linhas de forca, cortadas horizontalmente pelo antebraco estendido
na tela. O campo de visdo é por onde o campo de forcas se dissipa. E, mais até
que o corpo do artista extracampo, é esse o foco no filme. O gesto aqui ndo é mais
um elemento subjetivador do que um construtor de espagos. O préprio corpo é
percebido em carater de externalidade. Por sua vez, é a imprecisao que evidencia
a carne como mais um material e aponta para a mutabilidade ao justamente ter a

sujeira ritmica como elemento narrativo.

E por essa relagdo com o corpo como uma matéria plastica que encontro em Serra
as conexdes com a danga contemporanea. Percebo em alguns videos que a repe-
ticdo de movimentos entre diversos dangarinos acentua as diferengas dos corpos
sem nem por isso pedir-nos uma interpretagao subjetiva deles. Ao mesmo tempo,

nao nos impede de fazé-la — apenas nao se coloca como o foco do trabalho.

E assim com Anne Teresa de Keersmaeker e Thierry de Mey em Rosas Danst Ro-
sas (1997) e em Come Out, um dos quatro videos que compdem Fase (2002).
Neste ultimo, os gestos das duas intérpretes partem da métrica ritmica, proposta
por Steven Reich, a partir da repeticdo de frases no video. A fala é o dispositivo
inicial de Come Out: ela importa para a coreografia pelo ritmo, mas também pelo
gue suscita de textura e de duragao. Sao essas duas propriedades que garantem
a conexao entre os gestos performados pela propria Keersmaeker e por Michele-
-Anne De Mey. Apesar da estrutura coreografica, e dai a sua riqueza, a relagao
entre elas ndo é mais formal do que material. A abertura do video estabelece bem
essa relacao na qual o gesto de um corpo adiciona rastros ao gesto do outro. Essa
concepcao de rastros me parece atuar diretamente na constituicdo coreografica de
Come Out. Keersmaeker cria desvios para De Mey no meio de versos que as duas
performam juntas, e entao os segue. Diante da sincronia dos movimentos, assis-
timos também aos atrasos no movimento, compensados por construgdes elipticas.

E o entrelacamento dessas trés relacdes temporais, o desvio, o atraso e a elipse,
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que constituem no video nossa nogao de repetigao.

A repetigao ja é estrutural na trilha sonora de Come Out. A voz ndao apenas se
desencorpa e se amplifica mecanicamente como nesse ato repetitivo desgasta a
semantica. A insisténcia de “Come out to show them”! esvazia gradativamente a
inteligibilidade em prol da acentuagao da textura da voz. Percebida pela sua mate-
rialidade sonora, a voz é agora um gesto transcendente ao corpo e a situagao que
o produziu. Se a voz gravada é por exceléncia desencorpada, restam, no entanto,
dois corpos no video. Dois corpos que “respondem” a externalidade dessa frase
gue se assemantiza e prevalece pela sonoridade, extraindo dai novos sentidos.
Esses dois corpos que assistimos transformam cada variagao em novo padrao, le-
vando-nos a percepgao da estrutura como um processo de criagao que surge pelo
desdobramento, pelo que se difere na repeticao; ou, em outras palavras, pela proé-
pria duracdo. A consisténcia do gesto se mostra como a acentuagao de sua repeti-
cao. A repeticao é percebida como diferenca em si, € ndo como um automatismo.

A mudanca perdura na repeticao.

Assim como em Hand Catching Lead, o gesto modula o corpo das intérpretes. O es-
timulo do gesto lhes é externo e é a externalidade que assistimos. A repeticdo torna
a danca um teste de resisténcia do corpo e, ao invés de se reverter num elemento
primordialmente subjetivador, se reverte em construgdes de campo de forcas. Este
campo chama atencao para a nossa capacidade de nos relacionar, de percebermos,
de olha-las, impregnando-nos de seus gestos de tal forma que uma modificagao
ritmica é capaz de nos colocar em breves suspenses, ou talvez simplesmente em
suspensao. Mas, diferentemente de Hand Catching Lead, tanto Come Out quanto

Rosas Danst Rosas propdem também uma coreografia para a camera.

A voz e a externalidade do corpo das quais falamos é também material narrativo
para Serra em Boomerang, video em cocriacdo com Nancy Holt. Holt, sentada
numa cadeira sobre fundo azul, nos diz: “You are seeing a world of double reflec-
tion and refraction”.2 Ora, nao seria essa citacao a epifania da obra de Serra? A
dupla utiliza a voz reverberada, desencorpada, para justamente problematizar os
limites da constituicdo do corpo. O corpo joga as coisas ho mundo, e o mundo,

como num bumerangue, volta-as a ele. E no momento dessa citacao Nancy Holt

1“Saia para mostrar-lhes.” (tradugdo minha).
2 “Vocé esta vendo um mundo de duplos reflexo e refragdo.” (Tradugdo minha).
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continua repetindo as vezes todas as frases, as vezes sé uma palavra, as ve-
zes somente o sufixo do gerundio. "The world keeps boomeranging-ing-ing things
back.”® E a voz espelhada, a voz espalhada, interceptada, e que retorna atrasada,
que se sobrepde a nova palavra, que impede que novas palavras surjam, que o
pensamento continue seu fluxo. A repeticdao aqui tem a ironia de, ao tentar esperar
pela reincorporacao da prépria voz, para juntas retomarem o fluxo de pensamen-
to, continuar indo ao encontro de fragmentos, perdas e intermiténcias. Diante da
tentativa de sincronia do gesto de falar e de se ouvir, assistimos ao movimento
que se estende e se cria entre o instantaneo e o atraso. Desse vacuo surge a de-
gustacao erotica das palavras. Nancy Holt as come mais que as fala - ela engole

os significantes.

Tanto em Boomerang quanto em Hand Catching Lead, Serra parece fazer uso de
atos que por sua consisténcia evidenciam seu erotismo. O erotismo é possivel pela
matéria e é a partir dela que ajuda-nos a constituir espagos imensuraveis. Dessa
maneira, o limite do quadro é evidenciado num plano fixo, mas expandido, fissu-
rado a cada queda de chumbo, e comprimido a cada tensao muscular da mao. Os
dois, o ferro e a mao, parecem criar linhas de forgas que ora verticalizam o espa-
Gco, ora gestam-no centripedamente, ora geram-no centrifugamente. Da mesma
forma, a reverberacdao do dudio em Boomerang pressupde uma medida de area
pela distancia percorrida pelo som até encontrar um limite no ambiente e voltar-se
ao proprio emissor. No entanto, a reverberacao é eletronicamente criada, ou seja,
nao ha espaco possivel ou necessario. O espaco que se cria é o resto, é o atraves-
samento libidinal promovido pelo ato da fala. E o antiespaco. E, de outra forma, a
repeticdo do gesto — dessubjetivado (a mao) ou desencorpado (a voz) — que pro-

move essa suspensdo do espaco.

O espaco também me parece um resto em Come Out. E essa criagdo do residual
do espaco que permite a danca quando aplicada ao cinema - ou ao cinema quan-
do visto como danca - liberar-lhe de uma armadilha a que a tecnologia maquinica
constantemente lhe captura: a da assertiva de verossimilhanca com o real. O ci-
nema tem sido convencionalmente recebido por sua capacidade de representagao.
Sob essa forma diminui-lhe a percepgao pela externalidade da imagem, e aumenta

a percepgao por sua internalidade, ou seja, pelo sentido de se referir a um espaco

* "0 mundo continua boomerangando-gando-rangando-ando as coisas de volta.” (Tradugdo minha).
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modelo, como se esse espaco fosse a esséncia, o centro que gera a imagem. No
entanto, por mais que esse fetichismo da imagem do real seja recorrente, confor-
me mostra-nos Deleuze (2000, p. 24), o cinema ultrapassa a representagcao para
promover a modulagdo do Real. O cinema fala de dentro do Real, transformando-o
tanto quanto espelhando-o. Frente a expectativa da verossimilhanca, o uso con-
sistente dos gestos quebra-lhe o espelho, potencializando na imagem a sua capa-
cidade de descoberta. O gesticular consistente da video-danca restitui ao cinema
a presentidade de sua imagem. A narrativa gerada por esses gestos revela, pois,
a imagem em sua propriedade material mais do que em sua forma - comumente

naturalista, ou mimética.

Arrisco dizer que a exposicao da materialidade permite uma espacializacao da
narrativa apesar da progressao temporal dos videos. Em Caminhos da Escultura
Moderna, Rosalind Krauss insere o trabalho de video de Richard Serra na tradigdo
de escultura que se desenvolvera sete ou oito anos antes de propor repeticoes
e continuidades, o que Donald Judd (2001, p. 292) descreve como “uma coisa
depois a outra”. Pensamento muito claro na escultura, me pergunto, pois, se po-
demos aplicar essa denominagao a Come Out ou mesmo a Rosas Danst Rosas, e,
principalmente, como pensar isso pelo cinema e ainda mais pelo corte cinemato-
grafico. Por um lado, a ideia de sucessdo de uma coisa depois outra parece explicar
bem a sucessdo dos gestos, até pela propria indefinicdo de uma coisa depois outra.
Ha um fluxo genérico que deixa o movimento no ambito do desdobramento e da
cotidianidade, ndo funcionalizando uma coisa noutra. E uma definicdo que atua na

fissura da estrutura coreografica lidando primordialmente com sua atualizagao.

Mas “uma coisa depois outra” parece compor uma sucessao temporal para atuar
num movimento de espacializagao. O tempo torna-se construtor de espagos. No
momento em que a imagem percebida por sua externalidade torna-se a grande
geradora de sentido, a linearidade temporal parece fragil, mesmo a de uma coisa
apos a outra, com sua caracteristica mais rotineira do que historica. A linha mais
interessante a que podemos nos referir aqui € novamente a do corte. Nao a do
corte entre uma coisa e outra, mas justo a do corte que coloca uma coisa entre a
outra. Ha uma simultaneidade que se constréi e espacializa a narrativa. Isso por-
que talvez a questdo aqui seja sobre o entre que se constrdi e que o faz por algum

tipo de relacdo. Essa linha é a que atravessa as imagens e relaciona os gestos dos
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dancarinos entre si e com os gestos da camera mesma que filma também sob uma
coreografia prépria. A narrativa ndo é sé o encadeamento das agbes, mas a per-
cepcao fenomenoldgica do espaco. Nao é mais sobre a consecucao do tempo, mas
sobre a sua simultaneidade, uma grande presentidade de rastros. Ao contrario do
gue o cinema classico propde, essa simultaneidade ndao se da por vias paralelas,
ela é da ordem do atravessamento de uma imagem na outra que o corte de ima-
gens produz. No proprio movimento coreografico das bailarinas identificamos a
recorréncia de movimentos que atuam como sua fissura. Uma dancgarina que no
meio de um verso sincronico se levanta para reenfileirar as trés cadeiras em que
estava sentada; a corrida de outra dancgarina que no meio do gesto sai da sala; a
outra que no meio da corrida se escora no vidro da porta para descansar. O pa-
radoxo disso reside na realizacao da fissura como um elemento crucial para a es-
trutura. A coreografia engloba a ruptura sem nem por isso captura-la. Sdo nessas
rupturas, assim como pela repeticao dos gestos, que a narrativa se espacializa e
dura. O espaco que se forma o faz pela materialidade, posto que se por um lado a

matéria é ressignificada pelos gestos, por outro ela também os suscita.
3

Mas se 0 espaco é um circuito complexo de gestos e matérias, isso significa que
num video-danca a coreografia deriva também da materialidade e dos gestos do
cinema, cabendo-nos inclui-lo no pensamento de estrutura e fissuras. Volto-me ao

corte, gesto primordial da montagem cinematografica.

Como pensar a consisténcia do corte filmico no trabalho de Thierry De Mey e Keer-
smaeker? E pelo corte que eles fazem o cinema coreografar uma percepcdo Unica
da dancga. No inicio de Come Out, a justaposicao de plano e contraplano é a pon-
tuacdo imagética de uma repeticao sonora. O corte do audio inclui um vacuo que
deixa clara a repeticao mecanica da frase. No entanto, por mais mecanica que seja
a voz repetida, ela é apreendida pela sua proposicao de consecutividade. Mesmo
repetida, ela € “um gesto depois do outro”. O vacuo sonoro deixado pelo corte
da gravagao coincide com o rastro da agao anterior que permanece por breves
momentos de pausa no movimento. As pausas sujam e evidenciam o corte para

o contraplano. Essa pausa e esse vacuo permitem-nos ver a concretude do corte.

O uso do corte como uma acgdo concreta é menos 6bvio do que parece. A prépria

montagem por plano/contraplano convencionalmente, no cinema, estad a servigo
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do paralelismo de acdes e de uma simultaneidade representada. Segundo André
Bazin, “as cenas eram cortadas apenas por um propoésito, dito, o de analisar um
episédio de acordo com a légica ou material dramatico da cena”. Neste caso, o
corte nao pode cortar, sob pena de ser visto como subtracao, e poe-se, portanto,
a servico da “montagem invisivel [que] falha em fazer pleno uso do potencial da
montagem” (1984, p. 24). A invisibilidade torna o espaco unitario e subjugado as
acoes dramaticas. Ao espaco cabe ser o inicio da acdo, o lugar que guarda a ldgica
de todo desencadeamento narrativo. Dai a ideia de continuidade: as imagens se
estendem umas nas outras, escondendo o corte. Nesse sentido, a evidéncia con-
creta do corte é também o rompimento da hierarquia do espago a agdao. Em Come

Out o espaco torna-se o resto da agao.

Ante esse uso da montagem por um viés de continuidade, a justaposicao de planos
nao é determinada somente pela completude da acdo, mas pelo seu rastro, o que
acentua justamente o corte. Essa pausa visual e esse vacuo sonoro sdao suspen-
soes que fornecem densidade aos planos. Da mesma forma, o travelling que a ca-
mera performa esta bastante ligado a ordem da trilha sonora baseada no comando
de voz repetitivo que abstrai o infinitivo to Come Out to show them pelo imperativo

Come Out to show them. A camera se distancia; ela sai para “mostrar” a nés.

Desde Rosas Danst Rosas, dos elementos do cinema, é a montagem primordial-
mente que constroi os filmes de De Mey e Keersmaeker. A prépria precisao da ca-
mera é reveladora de uma supraestrutura coreografica que pressupde uma mon-
tagem especifica. Mas a supraestrutura deixa também claro que esse filme ndo é
um filme de registro, mas de produgao de dancga. O cinema danca e, por dangar,
externaliza-se um corpo: ele é seus gestos e sua materialidade. Isso se torna mais
evidente na cena conduzida pela circularidade da camera. A acao em questdo é um
grande complexo pertinente a relacdo que as dancarinas tensionam entre si num
grande campo de forca e a percepcao dessas forcas pela camera que, orbitando
elipticamente, tensiona esse campo tanto quanto. O cinema assume a consisténcia
de seu gesto tornando-se um observador compartilhador do processo. E falo do
todo do cinema, ndo da presenca da camera simplesmente, dado que a coreografia
é a de um conjunto de planos fixos unidos pelo corte seco. Este corte é a grande
linha de Rosas Danst Rosas, porque de fato ele é o dispositivo que difere o espacgo

de si mesmo. Essa cena, pelo proprio movimento eliptico que estrutura a variacao
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de escalas das dancarinas, se constréi de forma que cada corte permita ao espaco
a revisao de sua prépria natureza. O costume da forma perde constantemente for-
ca frente ao estranhamento que surge a cada sucessao de plano. Uma coisa nunca
se completa para que venha a outra - ela atravessa a outra e na outra perdura.
Talvez mais do que a consecucao da narrativa eliptica, o que essa coreografia da
camera chama atengado é para o fato de que cada plano que gera essa elipse é

também a sua tangente.

Ha em Rosas Danst Rosas esses dois gestos do cinema, o ato de olhar e o de cor-
tar. Mas, interessantemente, o de olhar ja estd sempre pressupondo o de cortar.
Essa indissociacao de um pelo outro ressignifica uma importante assertiva de An-
dré Bazin quando cunha o termo “Montagem Proibida”. Para Bazin (1984, p. 50),
“gquando a esséncia demanda a presenca simultanea de um ou mais fatores da
acdo, a montagem é descartada”. Se uma situacdo surge da relacdo entre os ele-
mentos presentes, esse momento da relagdao ndao tem vez para o corte, sob o risco
de “uma faléncia de consisténcia”. Afinal, o corte separaria os elementos e impos-
sibilitaria a relacao entre eles de se dar. Mas como proibir a montagem quando ela
€ um dos fatores pressupostos na contiguidade fisica do acontecimento? Este me
parece o interessante paradoxo em que De Mey insere o corte em Rosas Danst
Rosas. O corte de que estamos falando aqui € um elemento fisico exponente, que
esta a servico de externalizar espacialidades, e ndo de condensa-las em uma uni-
dade. O corte ja é ele mesmo o que nos revela o espaco, e &, portanto, ele mesmo

o ato de olhar.
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