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Em seus modos de expressdo, a humanidade, ao ingressar nos campos do signo
e da significacdo, vale-se do corpo, constantemente, nas articulagdes efetivadas entre o
mundo, os seres humanos e as linguagens. Dessa maneira: (1) em sua semiotica, a
humanidade recorre aos cinco sentidos para dar significados a imagens, sons, odores,
gostos e sensagdes tacteis; (2) as linguas naturais se constituem mediante o aparelho
fonador, formado, por sua vez, a partir de outros aparelhos bioldgicos essencialmente
vitais, tais quais os sistemas digestivo e respiratorio; (3) o proprio corpo, com a
gestualidade, torna-se meio de comunicagdo, gerando linguas de sinais, poses, teatros,
dancas etc. Ao que tudo indica, a significacdo, em seus liames com o corpo, parece se
encontrar na origem, se nao da propria vida, ao menos da consciéncia humana.

Isso posto, no tdpico da significacdo, muito se discute; na histéria das religides,
filosofias e ciéncias, sempre houve quem se ocupasse do sentido da vida e da morte, das
coisas dos mundos naturais e imaginarios, das relacdes entre a humanidade e o trabalho.
Nessas circunstancias, ndo se pretende, diante da historia das linguagens humanas,
explicar suas origens, perdidas no passado; sabe-se, entretanto, alguns fatos relevantes
sobre o corpo e o sentido: (1) os homens de neandertal erigiam cemitérios, com os
defuntos enterrados com as cabegas na direcdo oriental, ou seja, do sol nascente,
articulando a categoria semantica vida vs. morte com o simbolismo do corpo humano, a
terra, o territorio e o cosmos (Eliade, 1978: 19-47); (2) encontram-se, em cavernas, além
da arte rupestre, fixada nos tetos e paredes, pegadas associadas a passos de danca
(Bourcier, 2001: 1-18); (3) segundo George Plekhanov, nas Cartas sem enderego, gestos
e dancas, provavelmente, originaram-se a partir de gestos oriundos do trabalho agricola e
seus modos de producdo, ja no periodo neolitico (Plekhanov, 1969: 165-194).

Estabelecem-se, portanto, estudos diacronicos, buscando pelo sentido através do
tempo; outros pensadores, porém, sem se descuidar dos processos historicos, refletem
sobre a significacdo enquanto sistemas organizados, em que um elemento se define em
relacdo aos demais. Para prosseguir, recorre-se aos ultimos e, especialmente, a Roland
Barthes, para, com as teorias semioldgicas e semioticas, encaminhar algumas
consideragdes sobre as linguagens que envolvem, diretamente, as presengas do corpo,

feito a danca, enquanto arte, e a gestualidade, em geral.



comunicacao e significacao

Em busca de tipologias dos sistemas semioticos, nas teorias do signo,
principalmente naquelas derivas da linguistica, costumam-se distinguir sistemas
significantes verbais, ou seja, as linguas naturais, e sistemas nao-verbais, os quais, nessa
situacdo, por se definirem em negacgdo ao verbal, perdem especificidade; além disso,
preveem-se, nessas classificagdes, os sistemas ditos sincréticos, resultado da articulagdo
entre conjuntos significantes verbais e ndo-verbais. Nao se pretende, porém, apresentar
analises criticas dessas tipologias; o ponto de partida adotado, em vez de ancorado nos
sistemas verbais, baseia-se na observagao das relagdes objetivas entre a humanidade, suas
linguagens e o mundo englobante.

Dessa maneira, constata-se o quanto, embora necessaria, a dicotomia /ingua vs.
fala, encaminhada por Ferdinand de Saussure, revela-se artificial, uma vez considerada a
lingua inserida na comunicagao social, formada, por sua vez, na articulacao de variados
sistemas semioticos. Evidentemente, a lingua admite ser abordada enquanto sistema de
signos, em cujos significados e significantes se definem, respectivamente, conceitos e
imagens acusticas; contudo, além da dimensdo sistemdtica, a lingua se realiza em
processos de comunicagao, proprios da enunciagdo, responsaveis pela formagao de cenas
enunciativas, nas quais, além das semidticas verbais, envolvem-se, constitutivamente,
outras semiodticas. Dessa perspectiva, na comunicacdo humana, as linguas se tornam
signos de semiologias mais abrangentes, integrantes da semiotica sincrética caracteristica
da vida em geral; entre tantas linguagens, encontra-se, certamente, a semidtica gestual,
propria ndo apenas dos humanos, mas dos demais seres animados.

Os gestos, semelhantemente a outros processos de significacdo, ndo se reduzem
a fungdes biolodgicas, tais quais buscas por alimento, reprodugdo ou protegdo, tampouco
se limitam a afazeres meramente praticos, feito olaria, caca ou agricultura; por meio da
lingua, os humanos compdem poesias e cangdes, ou, valendo-se do corpo e da
gestualidade, criam-se poses e dancas. Dessa maneira, na significagdo humana ha,
supostamente, fluidez entre as muitas linguagens que a constituem, assim como
articulagdes constantes entre as valorizagdes praticas e poéticas dos signos,
independentemente de suas naturezas acusticas, visuais, gustativas, tacteis e olfativas.

Se essa semiose procede, torna-se viavel, consequentemente, cuidar da semidtica
da danca partindo, em um primeiro momento, da semidtica gestual para, em seguida,

verificar como se estabelecem sincretismos entre danga, musica e arte dramatica.



gestos e dancas

Para prosseguir, buscando pela semiologia dos gestos, encontram-se, nos
escritos de Barthes, fundamentos dos quais cabe lembrar; em Sade, Fourier e Loyola,
justamente na semiologia das orgias, abundantes nas obras do Marqués de Sade, Barthes
apresenta, se ndo ja desenvolvida, as bases de uma semiologia da gestualidade, afinal,
toda bacanal se compde, fundamentalmente, de gestos. Nesse livro, enfatizam-se
escritores fora do campo literario ou nos limites do canone acidental, com caracteristicas
especificas quanto a linguagem, ou melhor: (1) de Santo Indcio de Loyola, a proposta
enunciativa de como falar com Deus; (2) de Charles Fourier, as subversdes das leis da
natureza mediante as leis da linguagem; (3) de Sade, entre as variadas formas de
engenharia literdria, tipicas do Marqués, Barthes enfoca as orgias, observando-as em
niveis de analise.

Para o autor, embora realizadas por personagens distintas, com propdsitos
especificos, em situagdes singulares e de muitas maneiras, as bacanais orquestradas por
Sade admitem trés niveis de andlise, gerais e abstratos (Barthes, 1979: 33): (1) posig¢do,
ou seja, uma pose individual determinada; (2) operagdo, quando varios sujeitos, cada qual
com sua posicdo, encontram-se articulados; (3) figura, se a operagdo se fixa,
semelhantemente aos quadros, estaticamente; (4) episodio, quando o movimento se
insinua na operacao, envolvendo mudangas de posigoes.

Seguindo os procedimentos da semiologia, derivados, no caso, da linguistica,
Barthes descreve as cenas narradas pelo Marqués valendo-se do conceito de signo e da
dicotomia de Saussure paradigma vs. sintagma. Assim, mediante o signo, isolam-se os
corpos em suas posigoes, isto ¢, as unidades minimas de significacdo da linguagem da
orgia; com as relagdes paradigmaticas, verificam-se vinculos entre os signos minimos;
com as relacdes sintagmaticas, observam-se as regras de combinacao nas operagoes, ora
em figuras ora em episodios.

Uma vez descrita a proposta de Barthes, concebida por ele para valorizar a
literatura do Marqués de Sade, cabe indagar se ¢ possivel expandir seu escopo além dos
gestos especificos das bacanais para quaisquer linguagens gestuais, entre elas, a danca.
Ora, isso ndo parece dificil; recorrendo a linguistica, quaisquer frases — das coloquiais,
entre as formulas faticas da vida cotidiana, as poesias surrealistas e experimentais
sofisticadas e engenhosas — expressam as propriedades sistematicas, segundo Saussure,

ou profundas, segundo Noam Chomsky, constitutivas de uma lingua especifica e, em



niveis gerais e abstratos, de toda linguagem verbal; a semiologia, uma vez derivada da
linguistica, preserva as mesmas propriedades.

Em outras palavras, se a semiologia da orgia, segundo Sade, descreve-se
conforme as ideias de Barthes, e orgias se realizam em gestos e poses, logo, seus
pressupostos coincidem com os de outras semidticas derivadas da gestualidade. Dessarte,
sendo a bacanal formada pelo encadeamento de poses e gestos, aproximando-se, assim,
da mimica, da danga e das artes dramaticas, certamente se revela, nessas semiologias
particulares e especificas, a manifestacao de uma linguagem geral e abstrata, no caso, a
semiotica da gestualidade. Dessa perspectiva, ao que tudo indica, Barthes, além de
estabelecer as bases tedricas para essa semiotica, encaminhou modelos para descrever as
linguagens derivadas delas; melhor dizendo, as semiéticas da proxémica, da danca, da

encenacao dramatica do teatro ou do cinema, das linguas de sinais... e das orgias.

a semiotica dos gestos na historia da danca classica

Em sua proposta, Barthes adota o ponto de vista sincronico, ou seja, desde que
se trate da dramatizacdo de orgias, elas se descrevem independentemente do momento da
obra ou da carreira literaria de Sade; trata-se, isto sim, de analisar a estrutura, geral e
abstrata, recorrente em casos concretos e especificos. Assim, devido a expansdao do
escopo das propostas de Barthes, da semiologia das orgias de Sade a semiotica da
gestualidade, compensa, do ponto de vista diacronico, examinar a historia da danca
classica no ocidente para verificar, justamente, os alcances dessa aplicacdo numa arte
baseada, predominantemente, na poética da gestualidade.

Para alguns arquedlogos e historiadores, os homens das cavernas dangavam.
Segundo Paul Bourcier, em sua Historia da danga no ocidente (Bourcier, 2001: 4-6), por
meio de pegadas e de arte rupestre, sugerem-se passos € movimentos tipicos de danca; ha
nessa arte, inclusive, pinturas com a célebre pose, nas pontas dos pés, com um braco
elevado e outro na direcdo do chdo, repetida numerosas vezes na histéria da arte em
esculturas, pinturas, fotografias, coreografias etc. O proprio Bourcier considera tais
conclusdes algo apressadas, principalmente quanto as pegadas; em sua historia, ele ainda
comenta, em linhas gerais, as dangas rituais da antiguidade, a danca medieval e seu viés
popular, centrada em manifestagdes coletivas e em forma de roda, no estilo quadrilhas ou

cirandas, detendo-se, cuidadosamente, na formag¢do da danca enquanto arte dramatica.



Nesse topico, o autor aponta para a corte francesa, em especial, nos reinados de
Luis XIII e Luis XIV, ambos eximios dangarinos, o primeiro, famoso por interpretar o
papel de Afrodite, e o segundo, quem se valia da danga para expressar seu governo,
inclusive, a politica externa; naquela época, o bal¢, como se entende atualmente, quer
dizer, com a danca articulada a musica e a cenografia, expressando tramas coerentes,
ainda ndo se formara. Havia, efetivamente, o balé de corte, composto pela somatdria de
cenas independentes, cuja énfase, alinhada com o estilo Rococo, recaia: (1) na
originalidade da cenografia, movimentada por mecanismos engenhosos e extravagantes;
(2) nos figurinos exagerados, vale a pena destacar, na maioria das vezes, disfuncionais
para danga, longe das sapatilhas e, muito menos, de dangar descal¢o; (3) no virtuosismo
dos protagonistas do enredo, invariavelmente composto por membros da corte com, quase
sempre, a participacao do rei nos papeis principais. Nota-se, portanto, pouco destaque nas
tramas, centradas em cenas campestres € nas mitologias gregas e latinas, repetidas
frequentemente, e nas musicas, tdo importantes no balé moderno quanto a propria danca,
contando com compositores da envergadura de Piotr Tchaikovski e {gor Stravinski, cujas
composigdes se escutam independentemente do bailado.

Em seus desenvolvimentos, a forma rudimentar do balé de corte tende a se
especializar, destacando-se cendgrafos, dancarinos, musicos e, evidentemente,
coreografos, que, distanciando-se dos enredos fixos, tornaram-se também roteiristas; a
trama coerentemente organizada por narrativas principais, entretanto, surge apenas
quando a danga deixa de preencher cenas teatrais ou operisticas para se tornar balé. Na
encenagdo das obras de Molicre e de outros autores, originalmente, intercalavam-se,
durante os atos, cenas de danca, independentes entre si e dos enredos das pecas; nao
tardaria, porém, a emancipa¢ao da danga enquanto expressao singular de uma narrativa,
configurando-se, assim, a linguagem do balé.

Na formacao dessa semiotica, revela-se importante, entre os primeiros teoricos,
as ideias de Francois Delsarte e sua tipologia dos gestos, constituindo-se, com ela, talvez
o primeiro inventdrio dos signos da danga pensado por meio de unidades gestuais.
Evidentemente, quando Delsarte propds sua tipologia, no século XIX, o balé, se ndo se
formara, ao menos se estabelecia enquanto linguagem; em linhas gerais, segundo ele, para
a eficacia comunicativa da danga, conviria, com base na suposta natureza humana,
sistematizar relacdes entre gestos, incluindo as expressdes faciais, animos e sentimentos.
Dessa forma, em termos semidticos, nessa concepgdo ocorre a sistematizacao de signos

gestuais minimos, cuja expressao corresponde a um gesto e o significado, a um estado de



animo, formando-se o primeiro nivel de geracao do discurso do bal¢, semelhantemente
ao pensamento de Barthes, ao analisar a semiologia das orgias de Sade.

Ora, Sade (1740-1814) ¢ quase contemporaneo de Delsarte (1811-1871); talvez
ambos, um por meio da arte, outro, pela analise, tenham se inspirado na arte nascente do
balé; Barthes (1915-1980), porém, viveu um século depois, cabendo indagar como
aproximar os trés pensadores. Vale lembrar: (1) os trés autores sdo franceses; (2) Barthes
possuia vasta erudicdo, principalmente sobre a cultura francesa; (3) Sade ndo foi o tinico
pensador francés, em abordagens semioldgicas, valorizado por ele, visto que, no mesmo
livro, ha um capitulo dedicado a Charles Fourier; (4) o préprio estruturalismo, do qual
participam a semiologia e a semiotica, embora inspirado e concebido por autores de varias
nacionalidades, gerou-se na Franga, caracterizando-se, também, como agao afirmativa do
pensamento francés.

Se ndo bastassem tais confluéncias, analisam-se, em semiologia e em semidtica,
as linguagens humanas enquanto sistemas de signos mediante o conceito de sincronia,
derivado da dicotomia saussuriana diacronia vs. sincronia, em parte, isoladamente da
historia; dessa maneira, a despeito das teorias semidticas e das respectivas terminologias
se aplicarem, em quaisquer tempos, aos fendmenos da significacdo, verificam-se, ainda,
semelhangas entre tais teorias modernas, predominantemente europeias ¢ estadunidenses,
e pensamentos de outras épocas e lugares, afinal, a histéria humana se constroi por
dialogos, polémicas e confluéncias. Em vista disso, nada obsta haver convergéncias entre
a metodologia de Delsarte, baseada em unidades minimas de significagdo, e a semiologia
de Barthes; quanto a aplicagdo, se o balé e a orgia se formam por meio de poses e gestos,
as analises desta e daquele admitem ser permutadas.

Resta, ainda, verificar como os demais niveis do modelo de Barthes, além do
primeiro, encontram-se implicitos na sistematiza¢do de Delsarte. Quanto ao tedrico do
balé¢, embora em sua proposta se enfatize um sistema de signos especificos, nela se
encontram, implicitamente, topicos narrativos e discursivos, afinal, sistemas de signos em
cujos significados se definem sentimentos e paixdes, ou melhor, estados de animo,
implicam aqueles topicos, uma vez que tais estados derivam, justamente, de relagdes
narrativas entre sujeitos e objetos.

Isso posto, o significante gestual equivalente ao significado da coélera, por
exemplo, mesmo se enquanto signo hé significacdo, seja na relagcdo significante-
significado seja na relacdo com os demais signos do sistema, deve-se lembrar de que sua

manifestagdo no discurso em uma cena de balé depende, evidentemente, das relagdes



discursivas entre os dangarinos, justificada por relagdes narrativas. Em sua semiotica das
paixdes, Algirdas Julien Greimas, ao analisar a cdlera (Greimas, 2014: 233-253) e a
avareza (Greimas, 1993: 101-170) com as propostas de semiotica narrativa-discursiva,
demonstra que a avareza nao depende apenas da conjun¢ao dos sujeitos com seus objetos,
mas, ainda, de sua medida, porquanto, tornando-se excessiva, surge a avareza, assim
como, na moderag¢do, ocorre a economia; quanto a colera, sua geracao depende da quebra
dos contratos entre, pelo menos, dois sujeitos, quando, precisamente, um deles, ao ferir
os acordos, tende a encolerizar o outro.

A proposta de Delsarte, portanto, nao se reduz ao sistema de signos, envolvendo,
em sua formacdo, processos narrativos e discursivos, tdo caros ao balé, constituido,
recapitulando, por tais elementos. Todavia, quais seriam as equivaléncias entre os
sistemas de signos de Delsarte e a descricdo de Barthes das orgias de Sade? Para
responder, cabe iniciar comparando o sistema de signos de Delsarte com nivel da pose
orgiaca, ou melhor, a posi¢cdo, segundo Barthes.

Observando as duas propostas, embora baseadas na pose, ora do bailarino ora do
libertino, as ideias de Delsarte partem do signo ao associar significantes-poses a
significados-estados de animo, enquanto, nas de Barthes, a pose se restringe ao
significante. Ao refletir sobre a posi¢cdo do libidinoso, Barthes a define enquanto maneiras
de se colocar do sujeito, por exemplo, de brucos, de quatro, de pé ou deitado, com bragos
e boca abertos ou fechados etc.; dessa maneira, por definir apenas determinada postura,
apta a se articular com outras poses na composi¢ao de operagoes, ndo ha, associadas a
elas, significados precisos; quando muito, surgem significados funcionais, ou seja, a
capacidade de articulacdo entre as poses, ou, simplesmente, a significacdo singular de
expressar orgias. Ora, esse quase signo se distancia consideravelmente da sistematizagdo
de Delsarte, composta por signos especificos, com significantes e significados exclusivos,
cuja funcdo, além da significacdo no bal¢, transcende essa semiodtica, alcancando as
semioticas da Opera, do teatro, do cinema, da performance artistica, da Arte do Corpo,
enfim, a semiotica das artes dramaticas.

No entanto, parece que a diferenca fundamental entre os dois autores se baseia
antes em graus de abstracdo dos mesmos principios semidticos que em pontos de vista
contrarios ou contraditorios. Dessa forma, se Barthes, pensando preponderantemente em
relagdes, encaminha uma sintaxe para o tema da orgia e suas variagdes expressivas,
Delsarte propde um sistema de signos, ou melhor, uma semiologia. Assim, se 0 modelo

de Barthes se revela geral e abstrato, o de Delsarte se mostra concreto e especifico;



consequentemente, o primeiro tem escopo sobre o segundo, o qual, por sua vez, tem

escopo sobre as semidticas proprias das artes dramaticas.

o gesto, a danca e a musica

Nessa altura das discussdes sobre o gesto e a danga, com o primeiro articulado
nos niveis posicdo, operagado, figura e episodio — desde que se estendam as propostas de
Barthes para quaisquer semioticas gestuais além da orgia —, tornam-se necessarias
algumas observagoes a respeito das relagdes entre danga e musica. Antes de tudo, cabe
indagar se existiria danca sem musica.

Para dangar, basta que formas poéticas sejam dadas ao corpo e seus gestos. Uma
vez que posi¢oes se convertem em episodios, a semiotica plastica dos primeiros, além das
dimensdes espaciais, adquire dimensdes temporais; em outras palavras, as categorias
plésticas de forma, cor e distribui¢do de formas e cores, proprias das semidticas plasticas,
soma-se a categoria cinética, caracteristicas das semioticas realizadas predominantemente
no tempo. Em vista disso, hé, evidentemente, danca sem musica, contudo, sua linguagem
se assimila, com facilidade, as linguagens musicais por intermédio do tempo.

Na semidtica da musica, em sintese, envolvem-se categorias de frequéncia,
intensidade e timbre, distribuidas no tempo por meio da categoria cinética, responsavel
pela duragao das primeiras; quando outras semidticas, cujo desenvolvimento no tempo se
torna fundamental para a expressdo — tais quais o teatro, o cinema, algumas artes
performaticas e, inclusive, devido a prosodia, a linguagem verbal —, surgem aproximagdes
com a musica.

Nao se trata de desenvolver propostas de semidtica musical, no entanto, partindo
da posi¢do, encaminham-se algumas consideragdes. Um performer, por exemplo, exibe-
se como estatua viva, ou melhor, um sujeito em sua pose; nessas situagdes, a posi¢do,
envolvendo apenas um ator, resolve-se diretamente na operag¢do, que, por sua, vez,
revolve-se na figura. Contudo, caso haja mais atores, cada posi¢do se desenvolve em
operagoes que, por se manifestarem estaticamente, realizam-se numa figura, equivalente
a estatua viva formada; caso haja dinamismo, as operagées se resolvem nos episodios em
transformagao, caracteristicos da proxémica e das semidticas das linguas de sinais, do
teatro, do balé, da 6pera, do cinema e demais variagdes das artes performaticas.

Essa semiotica dos gestos e seus desdobramentos, na historia da arte, vinculam-

se, constantemente, com semioticas musicais. Em vista disso, valendo-se dos termos



gesto e musica em sentido lato, ha, pelo menos, quatro articulagdes possiveis: (1) quando
gesto e musica se encontram em conjuncao, hé identificacdo entre as duas semidticas,
pois a mesma narrativa se manifesta, simultaneamente, nos planos de expressao gestual e
musical, manifestando-se, exatamente, como no balé, na 6pera e, no cinema, no género
musical; (2) negando-se tal conjuncdo, cada semidtica envolvida se singulariza,
preservando-se a memoria da assimilacdo, feito, por exemplo, quando musicas compostas
originalmente para balé¢ se separam da danca, constituindo-se em suites musicais, como
O quebra nozes, de Piotr Tchaikovsky, transformado na Suite quebra nozes pelo proprio
compositor, ou escuta-se a musica da opera separada da encenagao dramatica; (3) quando
gesto e musica se mostram em disjun¢do, hd diferenciagdo entre as duas semidticas,
enfatizando-se a autonomia de cada linguagem, como no caso da musica pura ou da
mimica; (4) negando tal diferenciacdo, sugere-se a assimilag@o entre as semioticas, como
ocorre se trilhas sonoras, antes musicas autbnomas, somam-se a semioticas gestuais feito
estatua viva, performance artistica, teatro, cinema, mimica.

No quadrado semiotico, segue esta representacdo, em que G significa semiotica

gestual e M, semidtica musical:

balé; dpera; musical musica pura ¢ mimica
identificag¢do diferencia¢do
(G NM) (GUM)
(G aU M) (GaN M)
assimilacdo singularizagdo
trilha sonora musica de balé ou de opera

gesto, tempo e espaco

Nos itens anteriores, quando se cuida das semidticas do gesto e da musica, ha
mencdes a categoria cinética, responsavel pela disposicdo, no tempo, de categorias
plasticas, prosodico-fonolédgicas etc. Prosseguindo no tdpico, essencial para semioticas
cuja expressdo se realiza predominante no tempo, como a gestualidade e seus
desdobramentos, consideram-se duas propostas dignos de atencao, isto €, a proposta do
fazer missivo, de Claude Zilberberg (Zilberberg, 2006: 129-147), e a ideia dos

constituintes morfofoéricos e amorfoforicos, de Didier Guigue (Guigue, 2011: 47-81).
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Em linhas gerais, o fazer missivo se refere a colocagdo em discurso das
categorias de pessoa, tempo e espago, proprias da enunciacao, e, consequentemente, das
demais categorias semidticas. Assim, segundo Zilberberg, se em nivel narrativo
predomina a relagdo sujeito e destinador, com o segundo adjuvando o primeiro, as
personagens tendem a habitar espagos abertos, em constantes mudangas, enquanto o
tempo, como duragdo, pende para acelerar; contrariamente, se a relagdo se faz entre
sujeito e antissujeito, com o segundo estorvando o primeiro, as personagens se
concentram em espacos fechados e o tempo, ainda como duragdo, desacelera. Desse ponto
de vista, a semiotica gestual e seus desdobramentos, em seus aspectos cinéticos, admitem,
perfeitamente, descri¢cdes de acordo com a missividade.

Para continuar exemplificando o fazer missivo e sua aplicagdo na gestualidade e
no balé, recorre-se ao cinema, outra semiotica em que prevalece o tempo, valendo-se de
dois filmes de guerra: (1) A cruz de ferro, 1977, de Sam Peckinpah; e (2) No umbral da
China, 1957, de Samuel Fuller. No primeiro, o sargento do exército alemao Rolf Steiner,
vivido pelo ator James Coburn, encontra-se, na segunda metade do filme, perdido com
seu batalhdo em territorio russo, necessitando, portanto, atravessar a regido para retornar
a seu regimento; no segundo filme, ao longo da histéria, um destacamento de
combatentes, guiados pela dancarina Lucky Legs e pelo sargento Brock, vividos
respectivamente pelos atores Angie Dickinson e Gene Barry, assumem a missao de
explodir um depdsito de armamentos da China comunista. Em ambos, durante as
incursdes dos soldados através das matas, enquanto os soldados se ajudam mutuamente,
as personagens se deslocam no espago e o tempo passa aceleradamente, contudo, quando,
devido a presenca dos inimigos, os combatentes retardam as marchas, o espago se fecha
nos esconderijos e o tempo desacelera, passando vagarosamente.

Nas obras, observa-se, na movimentacao dos atores, a semiotica gestual levada
as elaboracdes artisticas da arte dramatica; no filme de Fuller, em especial, os batalhdes
parecem dancarinos de balé, atuando em sintonia uns com os outros. Por esse motivo, se
nos filmes a encenagdo gestual se subordina a missividade, nada obsta a, com os devidos
conhecimentos da linguagem do balé, buscar descrigdes semelhantes em seu repertorio.

Desse ponto de vista, embora o fazer missivo e seus desdobramentos se apliquem
com propriedade em todas as semidticas, quando se trata da andlise de semidticas
especificas e ndo de topicos tedricos gerais e abstratos, convém atentar para as categorias

caracteristicas de cada uma delas. Nessa questdo, recorre-se as ideias de Guigue sobre a
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semiotica musical, outra semidtica marcada pela dimensdo temporal, com vistas a
estender os resultados obtidos para a gestualidade e a danca.

Para Guigue, em estudos sobre a sonoridade na muisica moderna, isolam-se, entre
as categorias propriamente musicais, tais quais frequéncia, intensidade e timbre,
categorias cuja funcao encaminha o desenvolvimento musical no tempo, ou seja: (1) as
categorias morfoforicas, segundo a etimologia, aquelas capazes de levar formas adiante,
marcadas pela progressdo; e (2) as categorias amorfoforicas, as quais, contrariamente,
possuem efeito local, desvinculando-se das anteriores. Na musica erudita, por exemplo,
uma série dodecafonica, ao gerar as formas inversa, retrograda e retrograda da inversa,
seria morfoforica, assim como as regras de composicdo das formas sonata ou rondo,
responsaveis pela disposi¢do de frequéncias, intensidades e timbres ao longo da
composi¢ao.

Bastante produtiva na andlise da linguagem musical, a relagdo formal
morfoforico vs. amorfoforico aplica-se também as formas literarias, afinal, trata-se de
outra semidtica cujo plano de expressdo prosodico-fonolégico se manifesta
temporalmente; ponderando sobre tal aplicacdo, recorre-se aos sonetos “Quem Ve,
Senhora, claro e manifesto”, de Luis de Camdes, e “Poligonia do soneto 197, de E M de

Melo e Castro.

Quem vé, Senhora, claro ¢ manifesto
O lindo ser de vossos olhos belos,

Se ndo perder a vista s6 em vé-los,

Ja ndo paga o que deve a vosso gesto.

Este me parecia prego honesto;

Mas eu, por de vantagem merecé-los,
Dei mais a vida e alma por queré-los,
Donde ja ndo me fica mais de resto.

Assim que a vida e alma e esperanga,
E tudo quanto tenho, tudo ¢ vosso,
E o proveito disso eu s6 o levo.

Porque ¢ tamanha bem-aventuranca
O dar-vos quanto tenho e quanto posso,
Que, quanto mais vos pago, mais vos devo.



12

No plano de expressao proprio da semiotica verbal, o soneto de Camoes se
compde, em termos prosoddicos, de versos decassilabos heroicos, logo, formados por um
iambo e dois pedes quartos, e, em termos fonologicos, por rimas consoantes interpoladas
nos quartetos e alternadas nos tercetos. Considerando que se trata de condigdes de
composi¢ao estendidas ao longo do poema, baseadas, prosodicamente, na regularidade de
pés de versos, e, fonologicamente, na repeticdo de vogais e consoantes, nada obsta a
considera-las morfoforicas, afinal, por meio delas, a composicao se desenvolve. No caso,
quanto as rimas, além da interpolagdo e alternagao, deve-se atentar para a especificagao
fonologica nas sequéncias /estu/, /elus/, /ransa/, /asu/ e /vu/, marcadas morfoforicamente.

No plano de contetudo, por sua vez, na medida em que nele se seguem, na
manifestagdo do discurso e sua semantica, argumentos enunciados temporalmente, cabe,
também, verificar quais categorias, no caso categorias de contetido, possuem funcdo
morfoférica. Dessa forma, enquanto soneto clédssico, seu discurso presta contas ao
silogismo; isso se verifica na argumentagdo levada adiante por Camdes quando, no
primeiro quarteto, apresenta-se o tema em termos gerais, no segundo quarteto, o tema se
particulariza — nota-se que os pronomes da primeira pessoa do singular, ora no caso reto
ora no caso obliquo, aparecem nessa estrofe —, cabendo por fim, aos tercetos, as
conclusdes. No caso, tal encaminhamento, enquanto sequéncia argumentativa, assume
fun¢cdo morfoforica pois, com base nele, os conteidos do soneto se desenvolvem no
tempo.

Dessa perspectiva, as demais caracteristicas do soneto, quer dizer, as sequéncias
fonologicas além das rimas, no plano de expressdo, € o tema circunscrito ao olhar, no
plano de contetido do primeiro quarteto, tornam-se amorfoféricos, afinal, ocorrem
pontualmente no poema.

O soneto Poligonia do soneto 19, de E M de Melo e Castro, por sua vez, embora
regido morfoforicamente por versos decassilabos, ndo se regula somente por decassilabos

heroicos, rimas consoantes e argumentagao silogistica. Eis o poema:

as vozes pela voz por esta voz
arrepio de voz altura e timbre

a voz por esta voz ou pelas vozes
polivoz de poligono sem fim
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Vvoz sonora cascata constelar
p6 sereno de subito agitado
poliedro de espuma pulmonar
p6 veneno vital vitral de lado

as vozes as volutas as violadas
as vagas violetas sublinguais
lialumes de luz de voz de lago

velozes vi as vozes vezes vezes
chamamentos extintos de ficar
as vozes pela voz pelo lugar

Nesse soneto, embora regido pela categoria prosodica referente ao niimero de
silabas poéticas, ndo ha apenas a morfoforia do decassilabo heroico, caracteristica do
primeiro verso, porquanto, logo em seguida, no segundo verso, a sequéncia um iambo e
dois pedes quartos ¢ substituida pela sequéncia dois anapestos e 1 pedo quarto, com a qual
divide a morfoforia relativa aos pés de verso. Sobre as rimas, elas sdo toantes, regulando-
se apenas pela repeticdo de vogais; ademais, ha assonancias de vogais nasais e aliteracdes
de consoantes constritivas e sonoras espalhando-se morfoforicamente ao longo das
estrofes.

Por fim, a anéfora da palavra “vezes” no inicio do segundo terceto, apesar da
morfoforia consonantal apontada, presente em todas as palavras do verso, ela se revela
amorfoforica, pois surge pontualmente; quanto ao contetido, se o soneto de Camdes se
rege pelo silogismo e por sua distribuicdo ao longo das estrofes, o soneto de Melo e
Castro, ao sabor do Neobarroco, pauta-se pelos volteios de raciocinio.

Para concluir o topico da temporalidade gestual, repetem-se as mesmas
consideragdes ao fazer missivo e suas aplicacdes; assim, se na musica € na poesia a
articulacdo morfoforia vs. amorfoforia regula o encaminhamento temporal nas duas
semidticas, nada impede, com os devidos conhecimentos da linguagem do balé, buscar

por aplicagdes semelhantes.

as valorizacoes da gestualidade

Nos itens anteriores, quando se faz referéncia a semidtica da gestualidade,

cuidou-se de mencionar, além dela, seus desdobramentos, tais quais as semioticas da
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lingua de sinais, da mimica, das dancas em geral, do balé e das artes dramaticas. Contudo,
apontar esses desdobramentos, embora revele alguns avangos, ndo basta, havendo
necessidade, pelo menos, de encaminhar os modos de como tais desdobramentos se
configuram a partir da gestualidade.

Considerando que as semidticas derivadas da gestualidade se aproximam
mediante a linguagem dos gestos, nada impede partir dela enquanto semiotica
fundamental e, conforme modos distintos de valorizagao, desdobra-la em mimica, dangas
e dramas. Desse ponto de vista, para prosseguir, recorre-se a Jean Marie-Floch e sua
proposta de valorizacao semidtica, deduzida a partir de seus estudos sobre a semiotica da
publicidade (Floch; 1995: 119-152).

Para o autor, inspirado em Greimas e nas propostas do esquema narrativo, ha
dois modos bésicos de valorizar os objetos: (1) ha objetos finais almejados pelos sujeitos
narrativos, logo, identificados aos objetos da narrativa de base, ou seja, com a
performance do sujeito; e, contrariamente, (2) ha objetos modais, identificados com a
aquisi¢ao de competéncia, quer dizer, com os objetos utilizados pelos sujeitos para,
exatamente, alcancar os objetos finais. Dessa maneira, recorrendo a tal proposta de
valorizacao narrativa, Floch estabelece a valorizagado pratica, relativa aos valores modais,
e a valorizagdo utopica, relativa aos valores finais. Para prosseguir, a partir das relagdes
do quadrado semiotico, ele deriva outros dois modos de valorizacdo: (1) com a negagdo
da valorizagdo prdatica, obtém-se a valorizagdo ludica, quando os objetos ndo servem
para nada além do deleite de os possuir; (2) com a negagao da valorizagdo utopica, obtém-
se a valorizagdo critica, quando, apesar do objeto almejado, vém a tona questdes de custos

e beneficios. Eis a articulagdo das quatro valoriza¢des no quadrado semiotico:

valorizagdo prdtica valorizagdo utdpica
(valor de uso) (valor de base)
(negacao do valor de base) (negacao do valor de uso)
valorizacdo critica valorizacdo ludica

Buscando pela aplicagdo desse modelo a semiotica gestual, considera-se,
partindo da gestualidade, uma valorizagdo predominantemente pratica. Ora,
semioticamente, o gesto ¢ indissociavel dos animais, logo, do ser humano; ao que tudo

indica, a gestualidade, enquanto linguagem, parece tdo natural quanto a propria lingua.
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Sendo assim, nada impede de considerar a linguagem gestual, em principio, caracterizada
pela énfase na fun¢do comunicativa, portanto, valorizada praticamente, com metas a
apontar para algo além dela mesma; desse ponto de vista, evidentemente, suas derivacdes
poéticas, tais quais as artes dramaticas, a danga em geral ou o balé, tornam-se valorizagdes
utopicas, quer dizer, centradas ndo na funcao referencial da linguagem, segundo Roman
Jakobson (Jakobson, s.d.: 118-162), mas na fun¢do poética, com énfase ndo apenas nos
referentes, mas nas mensagens.

Nesse contexto semidtico, como se da a valorizagao ludica? Gerada na negagao
da valorizagdo pratica, talvez uma linguagem como a mimica, marcada pelo exagero da
linguagem gestual, encontre, justamente nessa hipérbole, algo ludico, que nio tem
serventia além da brincadeira. Nao se pretende, com tais afirmagdes, desvalorizar a arte
da mimica, afinal, brinquedos e jogos de tabuleiros, em geral, apesar de desenvolverem a
inteligéncia, assim como a mimica, possuem valorizacdo ludica; em vista disso, em
funcdo da semiose proposta, a mimica se encontraria entre os primeiros movimentos além
da praticidade dos gestos na comunicagdo. Nesse sentido, uma vez negada a funcdo
pratica da gestualidade com a mimica, encaminham-se, com valorizacdo utopica, as
muitas semidticas da arte dramadtica, cujas fungdes residem na construcdo de papeis
dramaticos consoante ao teatro, ao cinema, ao balé ou a performance artistica; entre elas:
(1) a comédia de arte; (2) o buto; (3) a sistematizacdo de Delsarte; (4) o método de
Constantin Stanislavski; (5) o método de Vsevolod Emilevitch Meyerhold; (6) as técnicas
de atuacdo em cinema mudo; (7) aquelas em cinema falado etc...

Contrariamente, na negacao da valorizacao utdpica, gera-se a valorizacao critica,
com a qual, na semiose indicada, permite-se descrever, pelo menos, efeitos de humor
oriundos das linguagens dos gestos. Na andlise do humor em O chiste e sua relagdo com
o inconsciente, Sigmund Freud se pergunta por que as pessoas tendem a rir quando
alguém, acidentalmente, escorrega e tomba no chao; para o psicanalista se trata, antes de
tudo, de fluxos da energia psiquica. Em linhas gerais, de acordo com Freud, nas situagdes
sociais, portanto, formais, mobilizam-se somas de energia psiquica na negacdo da
natureza animal a favor da afirmacdo da cultura, responsavel, dessa forma, pela repressao
de pulsdes tais como agressividade, desejo sexual, luta por espaco etc.; quando algo
ocorre fora das convengdes, feito deslizes, tombos, flatos ou eructagdes, parte dessa
energia, utilizada para a coibir, torna-se livre para se manifestar, por exemplo, no riso.

Do tombo acidental a palhagada, quando artistas de circo fingem escorregar no

picadeiro ou na corda bamba, calgando sapatos desproporcionalmente grandes e a pedalar
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em bicicletas minusculas, o riso, advindo da mesma reserva nao utilizada de energia
opressiva, parece, precisamente, justificar-se no custo-beneficio daqueles gestos. Dessa
maneira, ndo somente a arte da palhagada, acompanhada de humor, adviria da valoriza¢ao
critica da gestualidade, mas, ainda, a admiragdo, permeada de tensdao e expectativa, de
assistir artistas circenses a: (1) colocar a cabega dentro da boca de ledes ou tigres; (2)
equilibrar pratos giratorios em hastes longas e finas; (3) rodopiar, sobre monociclos, pinos
e bolas; (4) arriscar a vida em trapézios, arremessos de facas ou langamentos ao ar em
tiros de canhao.

Por fim, completa-se, a seguir, o quadrado semiotico anterior com as respectivas

valorizacdes gestuais:

gestos da comunicacdo humana artes dramaticas
valorizagdo pratica valorizagdo utopica
(valor de uso) (valor de base)
(negagdo do valor de base) (negagdo do valor de uso)
valorizacado critica valorizacdo ludica
artes circenses arte da mimica

por um percurso gerativo da gestualidade e suas derivacdes

Para concluir, depois de levantar algumas questdes da gestualidade e seus
desdobramentos, resta encaminhar algumas conclusdes, entre elas, a proposta de um
percurso gerativo da expressao gestual. Retomando as ideias de Barthes, o encadeamento
/posigao — operagao — figura — episodio/, embora deduzido a partir de formas eroticas,
uma vez abstraido delas e generalizado, admite aplicacdes em quaisquer enunciados
gestuais enquanto formas significantes, aptas ao revestimento semantico; em outras
palavras, tal encadeamento assume caracteristicas sintaticas, gerais e abstratas, prontas
para assumir paradigmas semanticos concretos e especificos. Assim, no caso de Sade,
essas formas significantes adquirem conteudos sexuais; em outras ocorréncias, elas
adquirem outros significados.

Considerando esse patamar o nivel fundamental da gestualidade, em um nivel
seguinte de analise, trata-se de valorizar a gestualidade nele gerada de modo pratico,

ludico, utodpico ou critico, promovendo, assim, o primeiro desdobramento da linguagem
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gestual ao inseri-la como comunicagdo entre suas formas poéticas, definindo-se umas em
relacdo as outras. Dessa perspectiva, esse nivel valorativo decorre diretamente da
semantizagdo do nivel fundamental /posicdo — operagdo — figura — episddio/
porquanto, na medida que se da sentido semantico a tais relagdes sintaticas, valoriza-se o
conteudo investindo-o ora com significados praticos, com vistas a comunicagao, ora com
significados poéticos.

Por fim, no nivel da manifestagdo, a gestualidade, devidamente valorizada,
expressa-se mediante a semiotica plastica dos gestos propriamente dita ou de seu
sincretismo com outras semioticas. Nesse topico, recorrendo as observagdes do item
anterior “o gesto, a danca e a musica”, procede-se assim: (1) basta substituir a semiotica
musical, generalizando-a para as demais semioticas; (2) mantém-se, portanto, as relagoes
tracadas com a semiotica gestual, ou seja, as relacdes de identificacdo, singularizagdo,
diferenciagdo e assimilacdo; (3) por decorréncia, geram-se desdobramentos além do balé
e da opera.

No esquema proposto, portanto, a representacdo se modifica, em que G

permanece representando a gestualidade e S, quaisquer semidticas além da gestual:

identifica¢do diferenciagdo
(GnNY) (GUS)
(GaUS) (GaNS)
assimilacdo singularizagdo

Para exemplificar tais correlagdes, considera-se, por exemplo, a semidtica do
teatro, indicada por T no préximo quadrado semidtico. Isso posto: (1) na identificagao
entre gesto e teatro forma-se a arte dramatica teatral; (2) na singularizagao, coloca-se a
cenografia teatral, quando, ao se destacar enquanto linguagem, isentam-se os atores € seus
gestos, caracteristicos da atuagdo; (3) na diferenciacdo forma-se o texto do teatro, pois,
uma vez isolado da representacdo teatral, ele se coloca enquanto peca literaria; (4) na
assimilagdo, ocorre a declamacdo de poesia, porquanto se encontra com as artes

dramaticas, pelo menos, nos trabalhos com a voz na arte de representar.
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arte dramatica teatral teatro enquanto peca literaria
identifica¢do diferenciagdo
(GUT) (GNT)
(GDNT) (GaUu T)
assimila¢do singulariza¢do
declamacao de poemas cenografia teatral
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