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RESUMO

Esta dissertagdo faz parte de uma pesquisa poética que abrange produgdes
artisticas em dancga. Assim, o corpo continuo ou algoddozado é apresentado
nao como um conceito, mas como uma nog¢ao que opera construindo obras.
Esse termo é uma imagem cunhada no ambito da producéo artistica e
pedagogica da autora, e procura dar conta de um entendimento de um corpo
que n&o se reduz ao biolégico, um corpo que, uma vez experimentado,
desdobra-se em imagens, conceitos, palavras, sensagdes, impossibilitando o
encontro com uma realidade ultima ou com um eu. Esse corpo também se
desdobra no espago, ao qual se entrega, do qual depende e com o qual é
dinamicamente formado. Nesse campo de um eu problematico, o ponto de
vista em primeira pessoa, a via da escuta das sensacgdes, procura ser uma
ferramenta de acesso para que se possa perceber os jogos de poder, de
definicbes de realidade e conceitos, reiterados nas agdes corporais, entendidas
como idénticas a conceitos e imagens. Como essa experiéncia ndo encontra
um ponto de fundagdo, passa a ser entendida como detonadora de um
processo de criacdo permanente, confundindo arte e vida e solicitando ao fazer
artistico a responsabilidade por explicitar as convengdes que o legitimam, bem
como pela proposicdo de outros modos de fazer. Dai a necessidade de
compreender um processo artistico a luz das tradicbes que informam seus
modos de fazer, ou, dito de outra maneira, que lhe subjetivam. No caso desta
pesquisa, esta tradicdo abrange o legado de John Cage e Merce Cunningham,
e, mais especificamente, da geragao da Judson Church, ou da chamada dancga
pos-moderna norte-americana dos anos 1960 e 1970, especialmente no que se
refere ao uso de técnicas de educacdo somatica proposto como procedimento
artistico por esses ultimos. As produgdes artisticas aqui enfocadas — a série
Caixas, os desdobramentos do espetaculo Instru¢bes para abrir o corpo em
caso de emergéncia e os procedimentos de falar-fazer — sao produzidas por
esse entendimento. Ao longo dos anos da pesquisa, o fazer das mesmas foi
demandando a complexificacdo do entendimento do corpo algoddozado,
desembocando na prépria abordagem da escrita aqui presente como um de
seus desdobramentos poéticos.

Palavras-chave: Danca. Corpo. Danga Pds-Moderna Norte-Americana. Judson
Church. Pesquisa em arte.



ABSTRACT

The present dissertation is one of the results of a research in Poetics, which
comprises also artistic Dance productions. The terms Continuous or Cottoned
Body are presented not as a concept, but as a perception that develops a work
of art. Coftoned Body is an image derived from the author’s Artistic and
Educational history, built on the understanding of a body that can’t be reduced
to Biology. A body that, once experienced, unfolds into images, concepts,
words, sensations, not to be limited to a ultimate reality or a Self. The first-
person point of view, the way of listening to sensation, is an tool to access
power games, definitions of reality and concepts, which are reiterated in body
actions — herein understood as identical to concepts and images. The
foundations of such experience are not attainable, therefore it fosters a
permanent creative process, blurring Life and Art, and compelling the Artist to
present the conventions that legitimate her Poiesis. Hence the need to
comprehend Poiesis in light of the traditions that subject it. In the present
research, this traditions can be traced back to the legacy of John Cage and
Merce Cunningham, and the Judson Church generation from the 1960s and
1970s. We focus specifically on the use of Somatic Education as a tool for
artistic creation by the Judson Church group. The artistic works analyzed in this
dissertation (the Caixas series; the developments of Instru¢bes para abrir o
corpo em caso de emergéncia; and the Falar-Fazer procedures) are a result of
such comprehension. During the research time, the Poiesis of these works
engendered a complexification of the notion of Cottoned Body. This
complexification resulted in the narrative approach presented in this
dissertation, itself one of its poetic unfoldings.

Keywords: Dance. Body. American Post-Modern Dance. Judson Church.
Poetics.
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ENTAO,

No comeco era o movimento.
[...] No comego n&o havia pois comeco.
José Gil

[desisto.]

[escuto.]

[suave, macio, escrotidao, abertura.

Por som, pelo poder do corpo entregue ao espago e ao tempo, pela
permissdo, por outros meios. Olhar com o dentro, comovente. Deixo-me

observar, as vezes encontro o branco, algo como uma tens&o afasica.

Fazer ter sentido, procurar o sentido, auscultar no corpo, na memoaria.
Conseguir entrar no texto pra mim esta significando nao criar tensao. Ouvir o
corpo quando da branco e tensdo. Possivel, em aberto, leveza e peso,
ocupando um espago. Uma escrotiddo, uma alegria. Entrar na tenséo,
conversar com ela, dizer pra ela que ela faz parte, aceitar, ser aceito, ndo

precisar chorar lagrimas de sangue.
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Respeitar o que a afasia sabe.

(To think) in a marrow bone (Yeats, na epigrafe de Thinking Body, de
Mabel Todd, o livro fundamental da Ideocinese). (visceral ou esquelética?).
Déi no osso, a transformacgdo € no 0sso, no nervo, musculo postural e

0sso. Dai para algodaozar.

Dizendo entdo, que marca um agora; declarando a impossibilidade de
marcar o limite de um movimento através de uma citacdo em sua materialidade
— na presenga em italico da voz de outrem —; deslizando do siléncio para
palavras incertas, por um gaguejar, busco iniciar este texto problematizando o
seu comecgo. O fago ndo como um paralelo ou como uma ilustragdo do conceito
que opera na pesquisa em danga que apresentarei aqui, mas como um
desdobramento da mesma. Um texto é sobre algo, ou posso pensa-lo como o
desdobramento do corpo, do movimento ou de uma danga? Ou ele mesmo
como uma danga? Existe um limite a priori que separa corpo e texto?

O recurso de colocar entdo como a primeira palavra procura evidenciar o
fato de que o presente texto ndo existe por si mesmo, mas € uma marca no
agora que afirma, portanto, um antes, o de pessoas no tempo e no espago que
compartilham este texto. O entédo, pensado dessa forma, € assim utilizado pelo
Yoga Sdtra de Pataijali, como primeira palavra — o que me foi explicado pela
professora Nazaré Cavalcanti. O entdo, o Atha, € uma bengao e a palavra que,
proferida pelo principio criador, fez surgir mundos. Atha yoganusasanam (entao
comega a instrucdo autorizada sobre yoga) € o primeiro sutra desse texto
classico indiano. Ele carrega trés elementos: Atha, entdo, representando o
aluno; anusasanam, o professor, o conhecimento; yoga a uniéo, a relagdo. O
Atha marca um agora para o aluno, € para ele que o aprendizado e a vida do
texto estdo comegando. O conhecimento ndo existe por si mesmo. E o aluno
que faz com que o professor se torne professor e o texto se torne presente. O
entdo localiza o texto que o segue, retira do texto seu carater de pura
informagdo ou registro, presentifica-o, procura torna-lo uma possibilidade de

relacdo entre aquele que entrega o conhecimento e aquele que o ouve. O
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estudo do Yoga Sdtra ndo compbe a “parte tedrica” de uma aula de ioga, mas é
considerado uma pratica de escuta que pressupde tempo de desenvolvimento
e convivéncia, sem pressa ou esfor¢co, para que seus conteudos assumam
‘uma ressonancia mais profunda [...] mais relevante, mais reveladora”
(DESIKACHAR, 2007, p. 216). Do professor, espera-se a clareza produzida pela
pratica, pelo autoconhecimento e pela entrega.

Vejo aqui sintonia com a proposta de Zumthor, para quem a leitura é
performance e o corpo de quem |é tem um papel na percepgéao do literario. Nas
suas palavras, “o texto vibra; o leitor o estabiliza, integrando-o aquilo que € ele
proprio. Entdo € ele que vibra, de corpo e alma” (ZUMTHOR, 2007, p. 53).
Zumthor percebe que ha um movimento e uma reverberacado entre a palavra
escrita e o leitor, e que essa distancia cria volume, admite o corpo jogado no
espaco, no tempo, na experiéncia e, portanto, na mutabilidade. Um texto passa
a ser um ponto de referéncia para uma experiéncia que € maior que ele, ele
deixa de ser lei, ndo admite mais ser visto como um objeto fixo.

Com efeito, aqui, nesta proposta, com alguém dizendo entdo para quem
|& agora, procuro abrir uma marca arbitraria de um inicio que, portanto, ilumina
um antes e coloca a mim e a ti — leitor — no tempo e no espaco. Mas ha uma
diferenca importante aqui, pois o texto que apresento €, bem ao contrario de
um texto classico, errante. Esta que te fala traz no maximo as descobertas de
uma bailarina que tem procurado apropriar-se de uma certa tradicdo em danca
para poder criar a partir dela, lembrando que essa apropriagao envolve sempre
o compartilhar de experiéncias com outras pessoas — parceiros de criagcao e de
reflexao, alunos, publico — e também o risco e a fortuna de ter tais papéis
confundidos. Também a exemplo do Yoga Sdtra, podemos compreender 0s
papeéis no fazer da arte e da danca como feitos das a¢des que Ihes dao vida.

Este talvez seja o convite mais importante da tradicdo em danca a que
me refiro, a dos artistas da gerag¢ao da Judson Church, ou danga pés-moderna
norte-americana dos anos 60: o convite explicito para que as praticas e papéis
em danca e em arte possam ser revisitados, revisados e criados a partir da
necessidade de quem propde uma danga — e formas de viver em sociedade —,
em lugar de habitos de nominagdo (do que é um “bailarino”, “danga”, “arte”,
“professor”, “coreografia”, “movimento", “corpo”, “pesquisa’, “espetaculo”,

“técnica” e tantos outros) que podem ter perdido seu poder formativo



14

(PAREYSON, 1993), isto é, seu poder operativo na criagdo. Perguntar-se dos
limites do movimento e do corpo significa olhar para o que esta agregado
nesses conceitos, nessas palavras, toca-los, e, por isso, mové-los, abrindo a
possibilidade de mover junto outras categorias e delas nos apropriarmos.

[Para qué o esfor¢co de problematizar o comego do texto e a natureza do
proprio texto, se talvez esse ato ndo seja o centro desta pesquisa?]

Para que esta pesquisa possa existir como o reverberar de uma
pergunta que nao tem cessado: onde comega e termina o movimento? Onde
comega e termina o corpo? Essa pergunta surgiu — imprecisa assim e incluindo
implicitamente a referéncia ao espagco — entre 1999 e 2000, durante meus
estudos nos estudios da Companhia de Trisha Brown (uma das artistas de
referéncia da Judson Church), em Nova York (via bolsa ApArtes/CAPES) e
engendrou uma série de trabalhos, procedimentos e escolhas artisticas,
pedagogicas e profissionais. E, parece-me, continua produtiva para minha
pratica. Assim, dos nomes que seguem regendo o fazer da danga, “movimento”
e “corpo”, colocados como pergunta, sdao os que balizam os desdobramentos
desta pesquisa. E a partir deles que as articulagdes sobre outros termos vém
se agregando. A pergunta ndo € original. Pelo contrario, atravessa todo o
campo da danga no século XX e encontra nos artistas citados respostas e
articulagdes paradigmaticas. O que interessa trazer aqui € acima de tudo o
testemunho de um proceder artistico a partir desse legado, o que inclui,
necessariamente, as especificidades de minha produgéo poética.

Ocorre justamente que, no presente momento, n&o pude evitar que a
pergunta transbordasse, como presencga, ato, como arte e realidade, como um
fazer, ela mesma, para este texto. Nao foi mais possivel abordar a escrita
dissociando-a das vivéncias corporais que alimentam meu fazer de danca. Isso
quer dizer que a pesquisa ganhou outra forga quando admiti formalmente que
nao poderia negligenciar as conexdes entre os movimentos mais dispares do
dia-a-dia como passiveis de serem constituintes também do processo de
escrita. Escrever a pesquisa ndo poderia mais ser 0 momento em que eu
acreditava, por habito, ser necessario cessar a imaginagdo e curiosidade
artisticas — aquelas faculdades que inventam conexdes e apostam em sentidos
e formas —, em que eu separava, mesmo sem querer ou acreditar, a académica

da artista. Também seria necessario agregar definitivamente as resisténcias,
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inércias e temores, dar espago para a perda, para a entropia, ser carinhosa
com os movimentos mais intimos e pouco brilhantes. Como o desistir.

Né&o dissociar o corpo da escrita foi um chamamento, uma frase que
virou um norte, dita, se ndo me falha a memoaria, numa conversa com Maria
Albers, naquele momento minha orientanda de Trabalho de Concluséo de
curso na Graduagdo em Dancga: Licenciatura UERGS/FUNDARTE. Também
poderia ter surgido em uma das conversas com Cibele Sastre, com Alexandra
Dias, com Michel Capeletti, com Heloisa Gravina, com Luciana Paludo, com
Mbnica Dantas, com Marco Fillipin, todos parceiros de trabalho, ou entdo com
outros alunos orientandos. Citar todos eles aqui importa muito. E uma outra
maneira de dizer que meu corpo nao contém toda minha danga, ou que o
movimento se desdobra entre corpos e desafia seus limites e que o
conhecimento se faz em relagdo e na pratica, em dialogo. Entendo que um dos
maiores desafios de qualquer pesquisa, académica ou artistica, € o de bem
reconhecer as contribuicbes que Ihe formam. No caso presente, a maneira de
obter essa clareza é dar corpo ao fato de que as contribuicbes desses
parceiros e dos alunos sdo permanentes e dindmicas. Na pesquisa em artes e,
portanto em danca, isso inclui ndo sé formulagdes tedricas, mas principalmente
as solucdes pontuais para os modos de fazer e propor danga que vao sendo
absorvidos e repetidos nas praticas uns dos outros. Essa preméncia em
comum em trazer o corpo para a escrita tem uma necessidade formativa, de
elaboracdo de um modo de fazer.

E aqui também ja vale sublinhar o quanto a situagado reconhecidamente
pedagogica € necessariamente poética. Se procuro aprender a nao desligar a
artista da académica, € porque fui estimulada ha mais tempo, como professora
da Graduagdo em Danca: Licenciatura da UERGS/FUNDARTE, a ndo separar
a professora da artista, a abragar o projeto pedagogico desse curso e de seus
outros trés cursos-irmaos (as graduagdes em Artes Visuais, Musica e Teatro), o
da formacdo do professor-artista, ou artista-professor. Isso se deu
especialmente em seu projeto original, quando os cursos ainda tinham a
denominagéo de Pedagogia da Arte, a qual podia dar conta da formagao neles
oferecida, a de licenciatura-bacharelado, esta vista ndo como uma dupla
habilitagdo, mas como um conceito em que esses dois papéis sao entendidos

como um s0. Cito aqui Isabel Marques, ndo a toa a professora convidada que
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proferiu a aula magna de abertura da Graduagdo em Danga, em 2002: “quer no
mundo profissional da danga, ou das instituigbes de ensino, sdo os conceitos
de arte/dangca do diretor-coredgrafo/professor (ou do professor/diretor-
coreodgrafo) que diretamente se transferem para o processo de criagéo, ou para
o processo educativo” (2001, p. 108).

Desta forma, esse movimento, que € de sobrevivéncia, fez parecer
incoerente ndo admitir o texto como um desdobramento do corpo. Por esse
caminho, as reflexdes, as experimentagdes e produgdes poéticas em torno do
papel das averbacgdes e vocalizagbes numa pesquisa em danga (na instancia
académica ou artistica); das qualidades dessa fala; do status da fala, do
movimento e do saber especifico do artista de danca; em torno dos lugares
instituidos ou ndo da pesquisa, bem como sobre a propria condicdo de
pesquisa da criacdo artistica foram se avolumando ao longo do periodo do
mestrado na sua produgéo textual, conceitual, poética e pedagodgica. Encarar o
texto como um desdobramento do corpo e da pesquisa era uma operagao que
me parecia quase um maneirismo ha pouco tempo atras, quando percebi que
nao poderia evitar tal caminho. Terminou por compor a dimens&o mais recente
de minha trajetéria — mas n&o a unica — e gerar seu recorte metodologico.

[E por que toda essa insisténcia inicial em tornar o texto um
desdobramento de uma criagao a partir do corpo? O que da volume a pergunta
sobre os limites do corpo e, por consequéncia, a esse procedimento?]

Porque acredito que propor o texto como um desdobramento de uma
danga tem coeréncia com a pergunta mesma dos limites do corpo e do
movimento.

Se compreendo que idéias e imagens se dao muscularmente, isto €, que
nao estdo nunca apartadas do corpo (ALEXANDER, 1992, p. 25) e s&o idénticas
a meu movimento, que existem como materialidade, como acdo; se
compreendo que ha agao — aquilo que € permeado pela vontade (NUNES, 2003)
— no corpo humano, mesmo quando este parece em repouso; que essa agao
desenha meu tonus e minha identidade, uma vez que o biolégico ndo se reduz
a um campo neutro, impessoal e imaculado pela cultura; se admito que a
memoria e a sensagao do corpo também nao sao fixas ao longo do tempo, pois
a cada vez que observo minhas sensag¢des ndo encontro a referéncia exata do

que havia sentido no dia anterior; se aceito que meus movimentos sao
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produzidos tanto por aquilo que nomino como minha vontade, mas também
pelo que € involuntario e por forcas que nao partem de meu corpo, como a
gravidade ou forgas de outrem; se percebo nos movimentos que repito no dia-
a-dia o jogo do dar-me a ver, do projetar, do performatizar, da produgcéo de um
papel social, para fora de mim; se compreendo que o limite entre o que é
percebido e o que é imaginado ndo é claro, ndo encontro, portanto, o corpo
como um fundamento estavel, como limite bioldégico e garantia do real, nem
como polo para a articulagéo de dicotomias.

Essa ultima nogao norteia toda esta pesquisa. De alguma maneira, uma
confianga no corpo, em uma sabedoria do corpo, numa entrega ao corpo foi se
consagrando como um esteio para artistas cénicos e performaticos. Aqui
mesmo pude lograr entrar na feitura deste texto através do ato de declarar, de
evocar um poder do corpo e a possibilidade de escuta-lo. Entretanto, o que a
experiéncia atenta desse corpo mostra € essa instabilidade, um campo que se
abre, se desdobra, se amplia, se multiplica, se move e move com ele
significados estabelecidos. Encontra uma realidade de ossos que tém luz
fosforescente por dentro, que sao curvos, umidos e plasticos ao mesmo tempo
em que alavancam forgas fisicas inelutaveis ou interdicdes simbdlicas que
podem doer; a realidade do corpo vivido, do limite articular, da sensacéo, que
se desdobra em imagens, memdéria, movimentos, palavras e desejos, em que
as palavras “ossos", “curvos”, “Umidos”, “plasticos" podem perder seu poder de
referéncia. Assim, esta pesquisa poética parte de uma problematizacdo do
corpo, esse “significante supremo que recobre um vazio” (GiL, 1997, p. 14).

Como ja dito, as constatagbes que engendraram essa nogao sao
oriundas da experiéncia artistica nos estudos praticos na Trisha Brown Dance
Company em 1999 e 2000 e operam em meu trabalho poético-pedagdgico
desde entdo. Como sera explicitado mais adiante, o que encontrei
experimentalmente nos estudos foi a faléncia da nogao de um corpo concreto
que eu buscava até aquele momento. Uma breve contextualizacdo sobre a
obra dessa artista € necessaria pra que se possa compreender o tipo de
comprometimento — com a abordagem de uma corporeidade estendida — que
gerou tais constatagcdes a que os estudos me expuseram.

O trabalho artistico de Trisha Brown e seus parceiros artisticos inquiriu o

corpo na sua amplitude, como um campo mais vasto que o dos corpos
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constituidos pelas técnicas de danca hegemoénicas até entdo no mundo
ocidental (o ballet e a danga moderna). Tal operagdo decorre da heranga
imediata de John Cage e Merce Cunningham e de Anna Halprin. Pondo em
cheque as marcas e limites tradicionais do que era o corpo e o0 movimento na
danca e, assim, de quem pode ser um bailarino, esses artistas foram
fundamentais na construcdo de poéticas e praticas articuladas em torno do
questionamento da politica do espetaculo. Propuseram formas espetaculares
que moveram a relagdo com o publico, os espagos da performance (nesta frase
entendida como encenacéo) e os limites de uma obra de arte, aprofundando a
nogao de processo como obra e as possibilidades da improvisagao ao vivo,
engendrando de maneira central o que ao longo dos anos 60 e 70 foi sendo
constituido como performance art (aqui no sentido estrito, cunhado no campo
das artes visuais). Foram atores de um momento proficuo de borramento do
limite entre as artes, através, entre outras coisas, da proposi¢cao de formas de
criagao colaborativa e participativa.

A produtividade e consequéncia das construgcbes desses artistas estédo
profundamente enraizadas na afirmagdo e desenvolvimento poético, como
criacdo artistica, daquilo que quase vinte anos depois na América do Norte
(FORTIN, 1999) e mais de 30 anos depois no Brasil passou a ser reconhecido
pelo nome de educacado somatica. Tal nome engloba tanto tradi¢cbes artisticas,
marciais e ascéticas orientais, quanto praticas de investigagao oriundas na sua
maioria do campo terapéutico surgidas no ocidente no inicio do século XX,
como a Técnica de Alexander, a ldeocinese de Mabel Todd, a Eutonia, os
Fundamentos de Bartenieff, o Método Feldenkrais, o Body-Mind Centering, a
abordagem da coordenacdo motora de Piret e Béziers, entre outros. De uma
maneira geral, tais métodos abordam o corpo pela propriocepgéo, incluindo a
relacdo da consciéncia com o movimento e a auto-observagdo de movimentos
simples e cotidianos, entre outros fatores importantes.

Talvez o carater mais forte do trabalho de Trisha Brown seja a
compreensao do processo poético ndo como a afirmagado de uma verdade
sobre o0 corpo, mas como a escolha de um aspecto que se afirma numa
relagdo, num acordo provisério. Nesse sentido, seu trabalho colabora para que
se estabeleca uma ruptura com a danga moderna. Mas é preciso que se

compreenda esse movimento como irregular, composto também de algumas
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continuidades. As obras de muitos de seus antecessores da modernidade na
dancga s&o pautadas por organizag¢des binarias do movimento, pela eleicdo de
um principio: em Martha Graham, por exemplo, a contragcdo-relaxamento
baseadas no movimento da respiracdo; em Doris Humphrey a queda-
recuperacdo em relagdo ao centro de gravidade. Tais principios reverberam a
busca moderna por uma verdade acerca do humano, um projeto utopico. Ja
para Trisha, o corpo ndo tem um centro fixo, qualquer parte do corpo pode
iniciar um movimento para atirar-lhe num jogo sem centro e sem orientagéo
cima-baixo/direita-esquerda/frente-costas com a gravidade. Por outro lado, a
eleicdo de tal aspecto em sua obra guarda, sim, a tarefa moderna de busca
pelo que é proprio de cada arte. Na dancga, esse aspecto € o movimento por ele
mesmo como fonte de sentidos préprios. Quem o desenvolveu foi Merce
Cunningham, uma geracdo antes, nos anos 1950 nos Estados Unidos, ao
apartar suas obras das motivagdes tematicas e da carga expressionista
presentes na maior parte das poéticas da danga moderna até entdo. A geragao
de Trisha, ao trazer para a arte movimentos banais e cotidianos, a
corporeidade em si, e colocar em cheque a espetacularidade, completou esse
caminho.

Porém, esse movimento por ele mesmo de Cunningham contém uma
complexidade que contradiz a propria busca por uma especificidade — basta
pensar em sua parceria com John Cage e no estudo do zen-budismo que o
informou para a suspeitarmos. Sua énfase esta no processo perceptivo e nao
no objeto artistico. Apresenta o movimento por ele mesmo no lugar de isolar e
dirigir a construgdo de um significado, convidando-nos a entrar no ato de
apenas olhar, sem procurar agregar-lhe sentido. Essa € uma forma de
aceitacao, de desisténcia, de abertura para a percepgdo de nossas proprias
expectativas de significacéo. E ai que o ato de olhar revela a sua construgdo e
detona o desdobramento de associagdes, que o movimento deixa de ficar
contido em si mesmo.

Esta complexidade esta presente também nas formulagdées da geragéo
seguinte. A danca de Trisha Brown €& exemplar nisso. Seu trabalho gira em
torno do dialogo do corpo com a gravidade, sé que de alguma maneira isso nao
€ tomado como um principio, mas meramente como um foco de seu trabalho,

um problema de movimento em torno do qual outros elementos — como a
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memoria e o risco fisico e emocional — se aglutinam. Entregar o peso do corpo
a gravidade para que o movimento seja ampliado € uma tarefa paradoxal (para
usar um termo de José Gil), pois exige que o bailarino dialogue constantemente
com seus habitos motores — também perceptivos —, presentes como tensodes
musculares, uma vez que sao estes que resistem a essa entrega. Essa
resisténcia exige ser abordada pela percepgado dela mesma, por um néo-fazer,
por uma observacao suave de um corpo (proporcionada a esses artistas pelos
métodos somaticos) que, experimentado, ndo se contém no peso e na
concretude (ainda que ndo os negue), mas, dito mais uma vez, se desdobra em
imagens, memoria etc..

E aqui voltamos a um corpo que se abre e deixa de ser fundamento. Por
ele é possivel dizer que o trabalho de Trisha se faz em acordos provisérios, que
nao tenta fundar uma verdade. A escolha de um aspecto, como o jogo efetivo
com a gravidade, ndo € uma prova de nada, mas algo que se relaciona com um
sem fim de elementos que explodem da observagao do corpo e impossibilitam
a eleicdo de um principio. Esses muitos elementos, articulados por outras
escolhas, geram outras poéticas. Acredito que isso explica porque os anos
1960 na danga norte-americana foram marcados pela historia de uma geracgao,
de um coletivo de artistas com obras que guardam semelhangas, mas também
enormes diferengas formais, substituindo as figuras das grandes matriarcas e
patriarcas que haviam procurado forjar grandes sistemas. Os artistas
agregados em torno da danga na Judson Church n&o queriam langar sistemas
pedagogicos e estéticos, mas sim destrinchar e expor as relagbes de poder, os
acordos sociais tacitos inscritos inclusive nos habitos corporais que
estabeleciam os valores em danga, o corpo e o0 movimento de um bailarino de
verdade. Isso interessava mais do que afirmar um fundamento, uma ontologia,
configurada até entdo como um principio que parecia guardar um segredo.
Nesse pensar, tornava-se mais simples conviver com opg¢des poéticas que
poderiam ser contraditérias entre si. O quase expressionismo de Deborah Hay
contrastava com a clareza analitica do minimalismo de Trisha ou de Robert
Morris e conviviam com as repeticbes sobre passos do ballet de Lucinda
Childs. Mas todas elas estavam bebendo da fonte da experimentagcdo da
observacao sensivel do corpo (mais uma vez: através de metodologias que

Ihes eram anteriores e que ndo estavam consagradas na danga), colhendo seu
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desdobrar em imaginagdo e em politica. Experimentar no corpo era o meio de
se perguntarem o que havia de igual ou diferente entre o corpo de um bailarino
legitimado por uma formagao e o de qualquer outra pessoa. No caso de Trisha,
para que um bailarino de formacgao tradicional possa entregar seu movimento a
gravidade, os desafios se mostram tdo arduos quanto para qualquer pessoa
admitida como iniciante, ja que € o seu habito — de movimento, de identidade —
que se interpbe a entrega. As categorias e o0s bindbmios estavam
definitivamente postos em jogo e cada artista recebia a tarefa de admitir sua
poética como uma escolha entre outras, forjada e provisoria.

E assim que esse corpo e a danga se esgarcam enquanto forma,
fendmeno e politica, que a arte é borrada pela vida. A referéncia de danga que
alimenta esta pesquisa é justamente a de artistas que questionaram, borraram
e alargaram seus limites, ao mesmo tempo em que aprofundaram suas
questoes.

O apanhado de verificagbes em torno da pergunta dos limites do corpo,
surgidas durante os estudos, acabou ganhando, no ambito de minha pesquisa,
0 nome de corpo continuo ou algoddozado. Sendo acima de tudo uma imagem,
essa nocgao tem, para mim, um potencial operativo e formativo, isto €, um
potencial que constitui meu trabalho artistico. Muitas vezes, o que guiou os
trabalhos foi a propria relagdo com essa imagem como forma. Ela balizou
intuitivamente muitas conceituagdes e analises tedricas. O corpo algoddozado
faz pensar em corpos imersos no espago, misturando-se com o espago como
algodao que vai sendo esgargado, tornando-se menos denso e se espalhando
em todas as dimensdes, para dentro e para fora do meu corpo, em relagao.
Nesse espago, meu ponto de vista imerge e é esgargado junto, se
multiplicando. A imagem do corpo algoddozado néao acrescenta nada que a da
Banda de Moebius ja ndo tenha trazido para as nog¢des de relagdes dinamicas
entre 0 espaco interno e externo do corpo e entre outros fatores no Sistema de
Analise do Movimento de Rudolf Laban (SASTRE, 2009; FERNANDES, 2007) ou
na educagdo somatica (FORTIN, 2003). Pelo contrario, é tributaria dessa
segunda imagem, por forga das referéncias que a construiram. Entretanto, foi a
imagem do corpo algoddozado, nascida no ambito desta pesquisa, que
carregou suas intuigdes e sua forma especifica, sua poética. Dizendo mais uma

vez: importa aqui o trago e o testemunho de um processo artistico construindo
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conhecimento e gerando suas configuragdes proprias.

Essa imagem tem uma ancoragem no espacgo. Na verdade, ela surgiu
como consequéncia de uma articulagdo poética um pouco anterior. O mergulho
no continuo desdobrar de questdes que os estudos na Trisha Brown Dance
Company provocavam foi me afastando cada vez mais da expectativa inicial de
compreender um principio unificador no corpo, um ponto central para a
organizagdo do movimento, uma verdade que estabelecesse uma hierarquia
capaz de organizar minha proépria producao poética. A decorréncia € que me vi,
no periodo final do curso, em 2000, elegendo a delimitagcdo do espago da
performance, arbitraria e externa ao corpo, como um ponto norteador, um
ponto de referéncia, um foco para a minha produgéo poética.

Compreendi que o procedimento de delimitar o espago valido para a
performance, de simplesmente demarcar uma area dentro da qual eu poderia
organizar meu movimento e os outros elementos cénicos, era capaz de detonar
0 processo de objetivacdo de minha imaginagcdo coreografica. Nao me
interessava ali explicitar essa delimitagao para o publico, os trabalhos ndo eram
sobre o0 espacgo. Importava langar méo de um procedimento: o de determinar
um fator, como quem escolhe uma parede para jogar squash, em torno do qual
qualquer outro pudesse se articular. Esse espago nasceu como geometria,
como dimensao, como a necessidade de projetar meu movimento para muito
além da minha cinesfera, mas imediatamente mostrou suas implicacées na
politica do espetaculo, isto &, sua capacidade de determinar o que deveria ser
visto como uma obra de arte, quem vé e quem mostra, quem fala, e,
principalmente, o que pode ser material valido para uma obra de danga. Onde
comeca e termina o movimento?

Assim nasceu, ao final de 2000, a série de trabalhos denominada
Caixas, em que diversas obras de diferentes envergaduras, que vao da
coreografia a intervengado espacial, sdo unidas por esse unico procedimento
que tem o papel de dar um foco para uma exploracdo que se abre, o da
delimitacdo prévia de um espaco para a performance. Cada uma dessas
Caixas, que na maioria das vezes nao passam de quadrilateros de arestas
vermelhas demarcados no chao, agrega o que nelas porventura entrar, como
no ditado “o que cair na rede é peixe". Cada Caixa pode agregar cultura e cor.

Podem entrar pele, roupa, mascara, qualquer tipo fisico, tecnologia, qualquer
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atitude, qualquer movimento ou repertério de movimento, musica, ruido,
palavra, murmurio. Elas ndo sdo um elogio de um ponto de partida e esse
ponto de partida ndo é o corpo (tantas vezes representado na cena
contemporanea pelo corpo nu e despojado), elas sao feitas de uma marca
arbitraria, risivel e problematica, uma vez que o transito para fora delas é
(mesmo que n&o o quiséssemos) ininterrupto, a comegar pela relagdo com a
platéia. Dai o corpo algoddozado, o corpo continuo, surgido na criagdo de um
dos trabalhos da série Caixas. As experiéncias que forjaram essa produgéo
foram a da continuidade do corpo no espaco, em relagcdo com o espaco, entre
sujeitos, com a cultura, baseadas em um senso de que o movimento ndo acaba
e que o corpo nao € um fundamento estavel.

Me vi jogada nessa problematica de um corpo que se desdobra e que
néo é estavel nem se contém em si mesmo. Depois da série Caixas, outros
trabalhos, metaforas e agbes pedagdgicas e politicas vieram, sempre
desdobrando essa nocdo, que segue operativa. E por essa qualidade do corpo
como campo que se abre e se desdobra no espago em agdes, reacgoes,
sensagdes, imagens, conceitos e palavras, é por ndo encontrar o limite final do
COorpo, que preciso, por consequéncia, assumir também o texto como
movimento e como desdobramento do corpo. Continuo admitindo elementos
que se agregam e me vejo aqui na dificil tarefa de explicitar — para mim mesma
— a coeréncia dessa escolha. Encarar o texto desta maneira, operativamente, &
uma tentativa de procurar compreendé-la, em ato.

[Por que propor, entdo, esta pesquisa como em danga € mover-me a
partir de conceitos operatérios?]

Se o0 mergulho na observagao do corpo torna-se ferramenta de criagao,
se ele abre o processo e desdobra movimentos, imaginagdo e conceitos, o
passo inevitavel desse caminho é o de compreender e propor esta escrita e
esta pesquisa como pesquisa em arte (REY, 1996), como pesquisa em danga, e
colocar sua pergunta central (a dos limites do corpo) como um conceito
operacional, segundo essa perspectiva metodoldgica. Posso compreender uma
investigacdo como uma busca da verdade, ou do real; posso compreendé-la
como uma maneira de dizer os pactos que constituem o real, ou posso ainda
deixar o real em suspenso, como numa criagao vertiginosa. Se olho para o que

me constitui como sujeito como uma eterna aproximagao metaférica, e se olho
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como ato, se me proponho a olhar meu proprio olhar como um fazer, entédo
estou em pleno movimento, em plena mudanca, ent§o danco.

A pesquisa em arte se coloca a pergunta sobre o papel do material
escrito, dado que ele existe em fungdo de uma producéo artistica, o centro e a
razdo de ser desse tipo de investigacdo. Ha uma tendéncia que
constantemente se imiscui, a de defender que aquilo que é reflexivo na obra se
da, primordialmente, nas averbagdes. Com isso se separa a elaboragéo
mesma da obra — seu momento formativo — da sua propria inteligéncia e se
gera a dicotomizacdo da prépria pesquisa e a desvalorizagdo das
especificidades do saber artistico. Pareyson (1993) nos da pistas importantes
para desmanchar essas nogdes ao propor que € no elaborar mesmo da obra
que a sua regra se faz e opera. Podemos pensar que o raciocinio de uma obra
se da no emaranhado — ou no continuum? — entre atos, imagens mentais e
conceituagbes. Se pensamos na escrita, ela mesma como um dialogo
formativo, sujeito a regras proprias, a um fazer tradicional que negocia com sua
prépria forma, essa oposi¢cao se desmancha.

Assim, esta pesquisa se assume como poética, tomando-a — a criagao
artistica — como seu nucleo, justificativa e fim. A imaginagao, invencgéo, analise
e critica que produz sao as da criacado artistica, sendo ela o eixo norteador,
aquilo que baliza as produgdes, os investimentos pedagdgicos, os dialogos
com teorias e a produgao textual. Dai a importdncia de compreender sua
discussao central (a dos limites do corpo e do movimento) como um conceito
operacional, como o articulador, semeador de uma producéao pratica, sensivel e

simbdlica, de uma producgéo artistica. Para Lancri,

um conceito [...] ndo se torna verdadeiramente operacional
sendo quando permite chegar a produgbes que ndo existiriam
sem ele. E por isso que os conceitos utilizados pelos artistas
[...] nem sempre apresentam as caracteristicas que os tornam
validos aos olhos dos outros pesquisadores em Ciéncias
Humanas. [...] E a pratica, na verdade, que dita aqui suas leis,
[...] Longe de procurar subsumir sua pratica a um conceito
prévio que seria cientificamente aceitavel, [...] trata-se [...] de
deixar essa pratica desdobrar o conceito que trabalha,
contradi¢do inclusive, e isso, sobretudo, se ele pretende ver
essa pratica produzir, ao termo, uma teoria capaz de
encarregar-se dela (LANCRI, 2002, p. 29).

Assim tomada, a discussdo sobre os limites do movimento transborda
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para este texto, ndo somente como analise conceitual, mas como operacéo ao
produzi-lo. Nao se busca aqui uma empreitada estilistica e formal no campo da
literatura, mas sim uma sugestao, uma forma de encarar e considerar o texto,
mantendo sua producado aberta para esses desdobramentos, convidando a
olha-lo como mais uma producgdo simbdlica, metaférica, como um jogo entre
imagens, palavras, conceitos e movimentos. Pareyson, falando sobre sua

teoria estética, diria que o seu

[...] ponto de partida [..] ndo foi um sistema filosdéfico
pressuposto, mas o recurso direto a experiéncia, assim
também seu ponto de chegada nao poderia ser uma concepg¢ao
geral da arte que se apresentasse como fechada e definitiva,
mas um conceito por assim dizer operativo: um conceito que,
longe de pretender encerrar e esgotar de uma vez por todas a
esséncia da arte, servisse como principio regulador e
orientador na experiéncia artistica [...] (PAREYSON, 1993, p. 11).

Portanto, como ja dito, a pergunta sobre os limites do corpo ndo sera
apresentada como um conceito, mas como uma noc¢ao de corpo continuo ou
algoddozado que opera construindo uma obra e uma trajetoria. Essa nogéo
esta atravessada pela proposicdo de Pareyson de que “formar [uma obra]
significa fazer inventando ao mesmo tempo o modo de fazer” (1993, p. 12-13).
Algodéozar o corpo é colocar a experiéncia e a escuta como o foco principal de
um formar.

Desisto.

Escuto. Ndo me preparo, porque ja o estou, faz muito tempo. Escutar,
levar em conta o corpo que ja esta nos coloca em experimentagédo, em jogo, na
vertigem das forgas. Dessa escuta emerge a tensao da impossibilidade de se
apontar onde comeca o corpo e a danca. E essa tensao opera formando
dancga.

[Por fim]

Assim, o esforgo de encarar o texto como um desdobramento do corpo e
do movimento existe para que o trabalho ndo abandone a sua coeréncia e
possa, por isso, continuar se desdobrando. Como ja dito anteriormente, o papel
da escrita em relacdo a danga nao é o tema central deste trabalho, ainda que
essa reflexdo especifica tenha adquirido um papel importante para dar forma a

um desejo que me move sobremaneira, o de dar volume a voz do artista de
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danca e o saber de suas especificidades.

Para esse caminho, o didlogo com as referéncias tedricas é parte
integrante. As que prevaleceram neste caminho s&o as que estimularam que o
trabalho ndo perdesse o vetor da criagdo, do jogo que constroi possibilidades
de realidade, como Foucault e José Gil. O compromisso com elas é o de
procurar dar Ihes dar o maior volume possivel através das praticas, trazer as
reflexbes os comos (também eles reflexivos) propostos pelos artistas
estudados aqui, permitir ndo sé que a teoria impacte os modos de fazer, mas
também que as praticas iluminem e tensionem as teorias. No caso do campo
da dancga, que ainda luta por reconhecimento em todos os niveis, essa € uma
tarefa urgente.

No caminho dessa articulagdo ndo garanto linearidade, dado que muitos
nexos ainda estdo se clareando. Grande parte deste trabalho foi investida na
persegui¢cdo da minucia, de algo esperando para ser dito, e que muitas vezes
ainda escapa. Dar espacgo de corpo ao texto foi o recurso encontrado para que
0 engajamento sensivel e imaginativo que se mobiliza quando me conecto com
a danga pudesse ser derramado também ao longo do processo de redagéo.
Deixar este ultimo aberto para novos desdobramentos poético-conceituais,
novos termos que pudessem se articular nesse corpo continuo, algodéozado,
foi uma preméncia para manter uma chama acesa, uma conexao, um sentido.
Como propde Ménica Dantas, “[...] escrever sobre danga [€] uma outra maneira
de dancgar” (1999, p. 7).

Meses atras, perguntei a professora Nazaré Cavalcanti se eu poderia
utilizar a palavra Entdo, o Atha como a palavra que abriria este texto, e se esse
uso estaria apropriado. Quando concluiu as explicacdes sobre o Yoga Sitra,
me disse: “Sim, pode usar, tem a minha béng¢do. Como diria John Cage,

qualquer comego € um bom comego.”



1. JAE, JAFOI

Desisto.

Elevar-se do chdo é empurrar o chdo, nunca é se afastar dele.
Estar — desistindo.

[Encontrar a conex&o, encontrar a dogura e o punch necessarios.
O lento processo de desistir para encontrar o ponto de conex&o.]

Né&o é metaférico, se processa na musculatura.

Anos atras eu precisava escrever um texto sobre minha pesquisa,
exatamente como agora, e, procurando o0 nexo que nem sempre esta a mao,
consegui principiar minha tarefa com as palavras acima. Eu me via num
periodo em que, pelas voltas e sustos que a vida da, até dancar ndo estava
fazendo sentido. Para mim, a danga é como se fosse o pano de fundo da
minha identidade e eu nem suspeitava ser possivel existir sem a imaginagao
corporal que sempre me moveu e fascinou por seu sentido, que era como um
manancial. Mas naquele momento também o mundo parecia estranho, como
se eu olhasse a vida cotidiana como que de dentro de um aquario. As coisas e
as pessoas pareciam distantes, nebulosas, sem som. Eu tinha a sensacao de
que eu nao cabia em meu corpo, que todo o seu volume exterior havia rachado
como terra em terremoto, ainda que ndo tivesse se desprendido, e que o0 que
eu reconhecia por um eu - ainda que nao totalmente incorporado, assumido,
porque muito estranho - era algo fragil como uma larva ainda sem ténus, muito
sensivel, capaz de absorver percepcdes e ter sentimentos que eu nao
suspeitava existirem e que trasbordavam para além da minha capacidade
cotidiana e ja dada de lidar com eles.

[e dizer isso € como um desabafo, um caminho achado para continuar
tracando e criando essa conexao. Um caminho que s6 achei ainda ontem,

quando vi que eu estava pulando entre dois polos. O primeiro, o de ter
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necessidade de dar corpo e voz a um processo tenro e que de fato passou a
constituir minha danga e o segundo, o de desacreditar esse caminho pelos
seus excessos confessionais, o de questionar a validade da presencga de tais
consideragdes em publico.]

Mas nada seria mais contraditério com a postura que este trabalho
procura explicitar que a segunda opg¢do. Ha coisas que a gente custa néo a
entender, mas a compreender que precisam ser assumidas, levadas ao mais
literal do ato.

Seria contraditorio excluir por via de um julgamento habitual, acritico,
algum movimento antes de deixa-lo tomar plenamente o espago, ndo aceitar o
lugar que estou, o peso do corpo, o presente da agado. Se pretendo fazer da
investigacao dos limites do corpo uma fonte de trabalho, por que eu excluiria
um movimento de prévio? Mas sera que com isso estou dizendo que o trabalho
nao admite escolhas, que € pura passividade? Ndo. O que € importante
distinguir aqui € um julgamento habitual, feito sem escolha, de um julgamento
que minimamente reconhego estar exercendo. Um julgamento prévio, um
preconceito, ganha poder excessivo justamente porque o retiramos do espaco,
Ihe damos a qualidade de entidade acima da corrente da existéncia, Ihe damos
essa condigao de pré alguma coisa, como um antes do antes, como se nao
fosse exercido por alguém e nao fosse ele mesmo um movimento. “No comego
era o movimento. [...] No come¢o nao havia pois comecgo.” (GIL, 2004, p. 13)

[O que quer dizer ndo retirar do espacgo?]

Quer dizer admitir que o julgamento seja movimento, que se da como
um fazer em meu corpo, em tensdées musculares, em ag¢des de alguém, no
tempo e no espaco, em jogo. Admiti-lo no espago é admiti-lo como uma acgao
que exerci e, assim, uma agao que passo a reconhecer. Se pude chamar meu
desabafo de movimento, posso chamar meu julgamento de movimento, n&o
como mera figura de linguagem, metéafora. A ndo ser que eu encare a metafora
como algo que se pode levar ao mais literal do ato. O pressuposto de base aqui
€ o de que pensamento ndo se da como movimento, pensamento é movimento.

O julgamento foi o movimento de segurar o outro movimento que nascia,
de tranca-lo, conté-lo, ndo deixa-lo desenvolver-se plenamente no espaco, de
contrair a passagem de um fluxo. O outro movimento exercia pressao, porque

real, ja no espago do corpo desde que nasceu.
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Retira-lo do espaco € entdo uma espécie de ilusdo. Nao tenho como
retira-lo do espago, mas sim como nao admiti-lo, ndo reconhecé-lo, enquanto
ele continua exercendo for¢ga. Ha pelo menos trés maneiras de se dar poder a
um pensamento: colocando-o como uma lei acima da politica, ignorando-o ou
admitindo-o no espacgo. Meu julgamento ganhou um poder que eu ndo exercia
conscientemente porque nao era plenamente reconhecido. Dai toda a
insisténcia deste trabalho numa escuta do corpo. E possivel parar e reconhecer
essa agao no nosso campo proprioceptivo. Sentimentos e imagens provocam
tensdes que detonam significados. Podemos, com uma pausa suave, com um
recuo de observacgao, percebé-las agindo. Posso até saber de meu julgamento,
mas ha a possibilidade de parar para senti-lo em agado, em tensdo muscular, e,
assim, permitir seu movimento, coloca-lo no espago, e, especialmente,
compreende-lo como uma agado minha. Da mesma maneira, posso dar a um
conceito qualquer o estatuto de verdade se ignoro as ag¢des que lhe produzem.

Ao admitir que um pensamento seja acdo no espago, ganho
possibilidades de compartilhar poder com ele, de exercer a escolha de suprimi-
lo, de resistir ou de me entregar a ele, me deixar construir por ele. Pausar,
desistir, recuar, escutar sdo chaves para reconhecer uma agéo e ter alguma
escolha de modificar a relacdo com esse poder, de aumentar a sua
reversibilidade (FoucAuLT, 2006b, p. 306), a condicdo de mobilidade desse
jogo. Pausando posso perceber agdes que estou tomando. Pausar é observar.

Assim, o pensamento ja esta no espago. Ja é, ja foi um instante atras.

[e como posso dizer que pensamento € movimento?]

Isto é dito aqui primordialmente pela forca da experiéncia em praticas
somaticas em ambientes de aula e ensaio de danca. Atenho-me a ela por sua
produtividade. E assim que F. M. Alexander lida com esse aspecto central em

sua técnica:

Darei da maneira mais completa possivel os detalhes reais das
experiéncias que fiz, contando o que observei e vivi durante
esse processo, pois acredito que, assim procedendo, estarei
dando a meus leitores a oportunidade de verem por si mesmos
a seqléncia de eventos que finalmente me convenceram [...]
de que o que se conhece por “mental” e “fisico nao sao ativida-
des separadas (ALEXANDER, 1992, p. 24-25).

Ja Shusterman (1999), falando a partir de sua experiéncia com técnicas
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de educagao somatica, afirma: “Até as alegrias e estimulos do chamado puro
pensamento s&o (para nos, humanos encarnados) influenciados por
condicionamento somatico e requerem contracao muscular" (p. 303). Sugere
como exemplo disso a ligagao entre o ritmo e profundidade da respiragdo —
“‘que raramente percebemos” (p. 303) — com estados emocionais.

Talvez ndo importe tanto trazer uma evidéncia explicativa, mas entender
uma maneira de encarar, conceber o corpo, como, por exemplo, propde Gil
(2004). Citando a semelhanca de sua articulagdo com a de Bergson, aponta

para possibilidades mais complexas:

Nao podemos encarar aqui uma separagdo entre os dois
sistemas, o do corpo e o do espirito, porque os movimentos
corporais infimos produzidos pela consciéncia s6 sio ditos
fisicos gracas aos seus efeitos macroscopicos. No extremo da
escala do infinitamente pequeno, o visivel tal como o invisivel
(microscopico, mas “material’) adquire uma outra textura
ontolégica, a de imagens (ou de energia psiquica). Neste
sentido, a diferenga entre “matéria” e “imagem” resume-se a
uma questdo de escala: a consciéncia-imagem “existe dentro”
do corpo desde que pertence ao sistema-corpo que vai do
macroscopico ao infinito microscopico (GIL, 2004, p. 24).

Assim, o que estou fazendo quando digo que retiro um pensamento do
espaco, €, mais propriamente nao embarcar em seu proprio movimento. O que
posso fazer é ndo deixar o movimento seguir seu fluxo, ampliar-se, cumprir sua
trajetéria. Posso admitir que o julgamento existe, posso aceita-lo e, assim,
negocia-lo, ou ndo aderir ao seu movimento, ou exercé-lo.

E por isso — e por outras experiéncias dessa ordem - que preciso
abordar o corpo como uma pergunta, colocando seus limites em suspenso.

Com isso, este trabalho se filia ao que podemos chamar de uma poética
da aceitacdo, da entrega, do nao-comando, da desisténcia, da perda, da
escuta, do corpo no espago, que, assim, se abre, se desdobra. Deborah Hay,

uma das participantes do Judson Dance Theater, diz:

Meu corpo encontra energia na rendicao (HAy, 2000, p. 4).

[e por que usar o termo poética?]
O termo poética, no lugar de estética, é utilizado ao longo deste trabalho

por inspiragdo de Dantas (1999, p. 42-44), que o sugere primeiramente na
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acepcédo de Pareyson (1993). Segundo este ultimo, as poéticas sdo as
referéncias de entendimentos e modos de fazer, programas artisticos
sedimentados por artistas, que orientam o proprio fazer em arte. Seu carater é
“historico e operativo” (1993, p. 299), isto €, subordinadas a um fazer e a um
gosto particular. E isso que torna possivel a “legitimidade de todas as poéticas”
(1993, p. 301), a sua concomitéancia, abrindo ao artista um “imenso campo de
pesquisa, toda arte na amplidao de suas manifestagdes, garantindo-lhe assim o
seu valor especulativo justamente no ato de chama-la a concretude da
experiéncia [...] [e evita] a absurda absolutizag&o do [...] gosto” (p. 301).

Com essa consideracao, procuro reiterar a posicao que atravessa toda
esta pesquisa: a da compreensdo de uma nogao de corpo como criagao, seja
em arte, seja para além desse campo, e ndao como fundamento de uma
verdade baseada na biologia ou em valores transcendentais. Muitas vezes o
universo da danga contemporénea, aquele que absorveu explicitamente o
legado e o ideario da danga pés-moderna americana, especialmente no fazer
corporal baseado no que hoje chamamos de educagao somatica, termina por
justificar-se por um meliorismo, isto €, na eleicdo do aperfeicoamento e da
corregdo como fins em si mesmos, colocando-se no vetor de uma verdade pela
saude.

Ha maximas que se repetem em salas de aula e estudio, como respeitar
os limites do corpo, entregar o corpo e o peso para o chdo, ser amigo do chéo,
respeitar a individualidade de cada aluno ou bailarino. Muitas vezes existe
nesse discurso a tendéncia a normatizagdo de que fala Pareyson, justificando
um fazer de danca por seus beneficios a saude. Quando falo aqui de uma
entrega, de corpo no espacgo, certamente estou respondendo a um eco em
comum, mas a busca € por manter a poética, o fazer artistico como vetor. Essa
poética da entrega do corpo ao espacgo é oriunda de dois eixos que informaram
os artistas da danga pds-moderna, o das asceses espirituais e marciais
orientais e o das praticas somaticas, surgidas a partir do inicio do século XX,
na sua maioria de processos de cura de seus criadores (vale ainda a
investigacdo do quanto esses dois eixos estdo imbricados, considerando o
interesse do mundo ocidental pelo orientalismo ja desde o século XIX)
(WHEELER, 1987-88, p. 15-17). Esses eixos geraram questbes bem mais

amplas para os artistas em questdo, como, principalmente, o questionamento
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dos limites da danga e da arte — a obra de John Cage, amplamente informada
pelo zen-budismo, € para eles a grande referéncia — e suas implicagdes
politicas. Portanto, interessa aqui tomar as praticas somaticas como
metodologias de investigagdo do corpo e da percepgao como instancias de
criacdo social e simbdlica, de desestabilizacdo e proposicao de verdades
(inclusive a da saude), tomar a entrega do corpo ao espago como uma duvida,
e permitir que os sentidos mais inusitados se agreguem ao fazer artistico, a
esse Ccorpo que nao cessa. Aceitar o corpo, aceitar onde estou, o que ja €, pode
ser aceitar a falha, a perda, o feio, o grotesco, o fabricado, o conflito.

Com essa reflexdo ndo estou procurando isolar a arte da ética, de seu
papel de construgao de mundo, mas sim colocar que esse papel se efetiva pela
via do questionamento e da proposi¢cao de verdades, e ndo da orientagao por
uma verdade dada.

Como exemplo da compreens&o do corpo como lugar de politica, temos
as palavras de Yvonne Rainer. Sobre a declaracdo que constitui a obra The
Mind is a Muscle, de 1968, da qual o Trio A faz parte, ela explica ser:

[...] uma reflexdo sobre o estado mental que reage com horror e
descrenga ao ver um viethamita ser morto por um tiro na TV —
nao apenas pela visdo da morte, mas pelo fato de que a TV
pode ser apagada logo apds, como se desliga um mau filme de
western. Meu corpo segue suportando a realidade / meu corpo
segue sendo realidade persistente. [no original: My body
remains enduring reality] (RAINER, 1999, p. 41).

Assim temos aqui uma nogao de corpo como possibilidade de entrega,
de observacado dos processos, de suspensido de expectativas e de abertura
para o que ultrapassa conceitos. Mais uma vez: a experiéncia do corpo nao €&
estavel, e é justamente a busca por estabilizar o mundo que gera conceitos.
Guardo essa estabilizagdo na paisagem postural que forma minha identidade.
Esse jogo de estabilizagcdo e mobilidade se da no alinhamento dos ossos em
relacdo a gravidade e envolve emocgdes, imagens e conceitos. Godard (1995,
p. 224-229) chama essa paisagem postural de pré-movimentos e diz que eles
sdo “lugares de inscricdo da historia” (p. 226). Nao nascemos com essas
agdes-conceito, elas sao formadas em jogo com a cultura e com a natureza.
Assim, posso interferir nessa identidade através da observagcdo suave das
tensdes, da identidade das mesmas com imagens, da sugestdo de novas
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imagens, entre tantos outros recursos. Com isso esse eu se multiplica e se
confunde com a cultura e com o espaco.

O corpo é o que ultrapassa a minha vontade, que guarda resisténcias e
habitos. Posso aceitar meus julgamentos, mas aceita-los é vé-los no espaco,
como uma produgdo qualquer, como um movimento. Ao mesmo tempo, é a
entrega a esse corpo que permite algum agenciamento nessa constituigéo,
nesse processo que posso entender como formativo (novamente no sentido de
Pareyson).

E a essa maneira de operar que se refere o néo julgar, também repetido
exaustivamente em todo o universo da danga pos-moderna e da improvisagao.
Né&o julgar é colocar em experiéncia o que estava dado como conceito,
remetendo a nogao de pré-objetividade de Merleau-Ponty (CSORDAS, 1993, p.
137), é o voltar a percepgao e a experiéncia. Isso é confiar no corpo, render-se
ao espaco, ao tempo, a experiéncia. lsso €& entrar em movimento e em
processo. Isso é aceitar onde estamos, como estamos, o que desejamos e o
que nao queremos, 0 que temos e o0 que nao temos. E é colocar o poder em
jogo. Nao é de se estranhar que o desenvolvimento da danga pdés-moderna,
aliado a difusdo das praticas somaticas, tenha gerado relagdes profundas com
movimentos sociais, como o feminismo e o0 queer (SHUSTERMAN, 1999, p. 304).

Com isso nédo estamos falando de um Jlaissez-faire, mas de uma
complexificagdo do processo de escolhas.

Esse corpo que ndo se contém nos coloca mais uma vez na
problematica do antes e do comeco. E preciso ver um comeco, no movimento,
como uma marca convencionada. Mergulhar na experiéncia proprioceptiva nao
nos leva a uma experiéncia de tabula rasa. A propriocepcdo de que falamos
aqui é a de uma pessoa em andamento, que, agora, tendo um antes que néo
Ihe sera negado, pode olhar para o que |lhe ocorre.

E isso que gera andamentos e necessidades tio diversas em situacdes
de ensaio e aula, especialmente se entramos nessa instancia. Essa realidade
demanda a discussido e a explicitagdo dos acordos como uma instancia do
processo pedagogico. O professor ndo pode ser a autoridade questionavel. Se
lembramos do Yoga Sdfra e do comentario ja citado de T. K. V. Desikachar,
mesmo em sistemas em que a autoridade € uma condicdo e o processo

pedagogico depende de uma aquiescéncia receptiva por parte do aluno, o
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professor deve se mostrar, através de suas atitudes, digno do seu papel,
aberto, receptivo e capaz de propiciar clareza.

O mesmo pode ser pensado sobre as relagdes nos processos de criagao
que procuram levar essas percepgoes em conta (lembrando sempre que essa
dimensdo estad presente em situacdes primordialmente pedagdgicas). E por
issO, mais uma vez, que a criacdo com base nesses pressupostos leva a
necessidade da investigacao sobre as proprias relagbes de trabalho e da
atuagcdo do artista na constituicdo politica de seu ambiente. E ao
questionamento sobre o préprio limite do que € obra e entre as artes.

Com isso, trazemos mais uma vez a qualidade da escuta como uma via
de trabalho e criagdo, a necessidade de uma entrega observadora que abre
espagos para comunicagdes mais sutis - sobre as quais José Gil (1997 e 2004)
se debruca de maneira inspirada. Cito aqui a preocupac¢ao de Foucault, na
Hermenéutica do Sujeito, com a escuta como ascese, como uma condi¢géo para
a mesma: “[...] a escuta ndo pode ser definida como tékhne, porquanto com ela
estamos no primeiro estagio da ascese. Na escuta, comegamos a ter contato
com a verdade” (2006b, p. 409).

A escuta faz desdobrar, esgarga relagdes, coloca o intimo em jogo, em
performance, em performatividade.

[Dai o jogo com os colchetes para administrar as necessidades
confessionais e os desvios de raciocinio deste texto. O que pode ser a obra ela
mesma e o que é comentario sobre?]

Refiro-me aqui brevemente aos conceitos de desdobramento, de fora, ou
exterioridade, e de performatividade. A imagem do corpo esgargado,
algodaozado, procura dar conta desse corpo no qual o dentro e o fora séo
nebulosos — a gravidade atinge meus ossos na medula, a receptividade me
permite ser movida pelo outro. Gil coloca que a tarefa dos bailarinos (2004, p.
60) é encontrar maneiras de fazer a interioridade do corpo, a confusao entre
orgaos, sentimentos e afetos, ser plena projecdo no espago, plena
exterioridade desde dentro. A nocdo de exterioridade aparece em Foucault
(FoucauLT, 2008, p. 53) e em Deleuze (a partir de quem Gil fala) como forma
de colocar em jogo a unidade do sujeito, sua interioridade, sua intimidade, sua
autenticidade, seu fundamento. Os trés autores auxiliam a pensar um corpo em

processo, se proferindo sempre, sendo criagdo e invencgao, articulado,
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tensionado pela cultura. Exatamente como na compreensdo da danga como
processo, como o proferir de si mesma, trazida por Valéry (GIL, 2004, 185-
201), como o eu que sou outro que sou eu, sem que exista uma fundagéao
ultima em representacgéo.

E o desdobrar? E o esgarcar do algod&o, é o trazer & tona a articulagéo
construida do que esta dado e naturalizado como dentro, € o investigar das
relagdes, seja entre pessoas, entre instituicbes, entre imagens e acgbes
musculares. Dai os trabalhos e as rela¢des de criagdo como desdobramentos.

Podemos aglutinar a essa discussao o termo performatividade, como
proposto por Schechner (2002, p. 110). Ele o propde como um termo amplo
que abrange tanto as manifestagdes artisticas cénicas, quanto outras que
possam ser vistas “como performance” (p. 110), ou seja, daquilo que é
realizado, atuado, socialmente. Para a performatividade, a interioridade
interessa como possibilidade de atuacdo, de acdo no mundo. Assim, esse
conceito engloba inclusive a constituicdo de identidades (como a de género),
por exemplo, como performatizadas, realizadas, acionadas, fazendo colapsar
as categorias da arte. E importante salientar que a emergéncia das teorias de
Schechner é fruto de um mesmo ambiente e momento histérico que gerou o
movimento da Judson Church. Sua parceria com Allan Kaprow, a figura-
referéncia dos happenings, indica o tipo de demanda conceitual que gerou sua
nogdo de performatividade. O que nos leva, mais uma vez a Cage e
Cunningham. Por esse ponto de vista, o que eu sinto interessa como
imediatamente performatizado. Quando Steve Paxton prop6s um simples ficar
em pé como performance, no qual ele buscava estar atento as menores
variagbes de seu equilibrio, ele estava convidando a inclusdo da nossa escuta
(bem como propunha Cage) no mundo compartilhavel.

[Até que ponto interessa a minha confissao?]

Entdo eu havia dito que consegui principiar minha tarefa escrevendo o
texto que abre este capitulo. Nao eram apenas palavras que estavam ali
escritas, eram uma evocag¢do, um mergulho na sensagdo, uma entrega. No

proximo capitulo serdo desenvolvidas algumas idéias a esse respeito.



2. EM DANCA SE DIZ

Trago aqui referéncias metodologicas do campo da danga que procuram
dar forma & mesma concepcdo de corpo discutida até aqui. E importante
mapea-las para nos perguntarmos sobre o habito de atribuir a conceitos
oriundos de teorias, das ciéncias ou da filosofia o papel de originadores de
pensamento em arte. Esse fluxo n&o ocorre sempre em um unico sentido. Elas
sao trazidas aqui apenas como exemplo desse fluxo.

A nocado de uma forma de relacionamento que nao supde um centro
fundador, discutida até aqui, encontra eco na nogéo de cluster, segundo Peggy
Hackney. Hackney, analista do movimento de Laban-Bartenieff, propde essa
nogéo (2002, p. 231-232) para sugerir que podemos organizar agrupamentos
de conceitos e permitir que eles se interrrelacionem, propondo um movimento
entre os mesmos. Os clusters s&do conjuntos cuja relagdo € instavel e

reorganizada a cada ato performativo, a cada agao individual. Para Hackney,

[...] esta claro que ndo ha nenhuma definicgao de um conceito
que capte acuradamente a esséncia de cada situacdo. Como
os conceitos sdo conhecidos através de multiplas experiéncias
corporais, qualquer pessoa lendo uma defini¢cao iria sem duvida
experiencia-lo como desapontante e carente da riqueza que
merece. [...] as definigbes dos conceitos mudam de acordo
com o contexto em que séo aplicados. Também posso escolher
agrupar os conceitos de maneira diferente, de acordo com
diferentes associativos. [...] Ndo ha duas pessoas que
mapeariam um conceito exatamente da mesma maneira
(HACKNEY, s.d., p. 231-233).

Num caminho semelhante ao da ideia de clusters, esta a investigagao
continua na experiéncia do corpo (ongoing), conforme sugerido por Cohen
(1993, p. 01), que € uma forma de abordar a criagdo em danga, chamado pela
autora de Body-mind Centering. Nessa abordagem, como nesta proposta de
pesquisa, estou sempre inventando meu proéprio corpo (tanto o meu corpo
quanto o corpo de conhecimentos do Body-mind Centering), pois estou a cada
momento reinventando as maneiras por intermédio das quais eu falo e

experimento o corpo.
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A abordagem de Cohen trabalha de uma forma poética que subverte a
tecnicista das abordagens centradas na anatomia, nos conhecimentos
cientificos do corpo, uma vez que aquela propde analisar nossa fisiologia na
pratica. Terminamos, entdo, por encontrar o potencial produtivo de imagens,
sensagdes e movimentos dessa experiéncia mesma.

A perspectiva dos clusters e do ongoing também auxiliam a circunscre-
ver a necessidade de deixar a minha escrita ser invadida pela criagéo, pois nado
posso conter os desdobramentos ou aquilo que ficaria de fora. Nada fica de
fora; tudo esta em jogo.

[Nao escrever sobre, mas escrever de dentro.]

Nao sdo viagens ou figuras de linguagem, mas maneiras aproximadas
de descrever uma percepgao. Exercitar a descrigdo de percepgdes € uma
necessidade, uma demanda no campo da danca. Ndo sdo metaforas, mas
etno-idio-grafias; compreendo-se que a nogao corrente de conhecimento tem
uma prevaléncia do verbal e do visual (SKLAR, 2007) — do analitico —,
minimizando o poder do intuido e do sentido.

[Por que posso dizer que as metaforas sdo verdadeiras?]

Sklar faz uma espécie de fenomenologia da palavra e da sensagéo, ao
falar da predominancia da visdo como forma de conhecimento. Ela da
exemplos de outras experiéncias sinestésicas, nas quais sentidos e falas se
invadem (2007, p. 41). Tais experiéncias — exemplificadas por intermédio de
performances em outras culturas — interrelacionam sensagbes fazendo a
palavra ganhar outro estatuto. Nos poderiamos tomar apenas como metaforas
expressdes como “poder ouvir o choro da agua” (2007, p. 41), mas a autora
argumenta que se trata de outra visdo de mundo na qual os sentidos se
organizam de outras maneiras. Numa acepc¢ao proxima, Efron (apud SKLAR,
2007, p. 41) fala que “gestos sdo uma parte intrinseca do processo de
pensamento”. Ou seja, demonstra que pensamento € corpo.

No mesmo caminho, Sklar — assim como Zumthor ja havia defendido —

procura relacionar os modos somatico e verbal, dizendo que

[...] na matematica e no pensamento instrumental, assim como
em muito do tagarelar mental cotidiano, palavras e
representacdes simbdlicas estdo apartadas da imediatez das
sensacgoes e trabalham como abstragdes em relagdo umas as
outras. E muito comum discutir teorias abstratas sem sentir a
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reverberacdo somatica das palavras. Mas também ¢é possivel
tentar fazer as palavras participarem do esquema somatico que
representam. Entdo o processo de pensar com palavras se
torna um processo de evocar sua reverberacdo somatica
(SKLAR, 2007, p. 44).



3. UMA PERGUNTA SURGIDA ENQUANTO SE DANGA E SEMPRE A
MESMA PERGUNTA, OU SERA ELA MESMA DANGA?

A pergunta sobre os limites do corpo, oriunda do esforgo em
desmanchar polarizacbes e em deslocar a discussdo da danga da questao
individuo-cultura, de afasta-la de um romantismo nao é nova.

[Por que entdo lanca-la mais uma vez?]

As principais constatacdes sobre esse corpo, que nao é fundador nem
estavel e que engendram e formam esta pesquisa poética, saltaram a meus
olhos no estudo pratico do trabalho de Trisha Brown e da dancga forjada a partir
do movimento da Judson Church (da danga pés-moderna norte-americana). O
que decorreu disso foi, principalmente, uma produgao poético-pedagdgica de
atuacdo em dancga. Assim, mais uma vez, essa pergunta é colocada aqui como
conceito operatéorio de uma pesquisa poética. Interessa neste trabalho
contribuir com essa discussao, trazendo, principalmente, os desdobramentos
pratico-poéticos oriundos dessa pergunta.

Assim, interessa também trazer os conhecimentos préprios do campo da
danca. Coloco-me aqui como uma bailarina que deseja contribuir com a
construgédo de seu campo de trabalho. Isso me faz, imediatamente, localizar a
presente investigacdo numa linhagem que outros artistas-pesquisadores tém-
se proposto a fazer. Dantas (1999, 2004 e 2005), por exemplo, propde a
vivéncia da propria danga pelo bailarino como uma abordagem metodoldgica.
Fernandes (2002) insiste na ideia de que ndo ha caréncias metodoldgicas
préprias da danga, ao reconhecer no Sistema Laban essa possibilidade. Na
mesma diregdo, Miller (2007), discipula de Klauss Vianna, tem contribuicdes
importantes sob o ponto de vista da investigagdo poética do corpo.

Pode-se tomar, assim, como fonte primaria o proprio fazer da dancga,
conhecimento oriundo diretamente do campo da danca. Por exemplo, quando
cito neste trabalho as contribuigdes de José Gil, vejo em seus escritos mais um
reverberar do que um revelar. A sua reveréncia ao conhecimento dos artistas
que ele discute é evidente; ndo se trata, no entanto, de propor uma

investigacdo refrataria as teorias, muito antes pelo contrario, mas de nos
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permitirmos perguntar o quanto artistas como Cunningham, Paxton ou Brown,
nao sao eles mesmos “fundadores de discursividade” (FOucAuLT, 2006a, p.
280).

Talvez seja por isso que eu mesma tenha dificuldades em situar
teoricamente as questdes que a pratica poética em danga engendra no meu
fazer artistico, assim como as perguntas em torno do corpo. E dificil situa-las
nas teorias, dialogar com elas. Nao é possivel falar pacificamente em corpo e
presenca, seja pelas questdes que emergiram da experiéncia, seja pelas
demandas de cada perspectiva tedrica.

Ainda assim, como uma das ideias centrais deste trabalho € a nocgao
de que o corpo é incompleto e instavel, construido pela cultura, Foucault
parece ter uma contribuigdo superlativa ao pensamento sobre o corpo, tal qual
se apresenta aqui. Ele supde que o conhecimento ndo é exclusivo de um
individuo, mas um dialogo em rede, que forma cada um de seus sujeitos.

Entdo, a evocagao inicial do Yoga Sdtra de Patafjali, que supde que um
texto ganha vida no espaco entre duas pessoas, a0 mesmo tempo em que as
forma, pode ser associada a ideia de sujeito em Foucault. Em ensaio que
analisa as obras de Yvonne Rainer, Pina Bausch e Anne Teresa de
Keersmaeker, a luz de Foucault, Burt assinala que tais producdes artisticas e

tedricas eram contemporaneas entre si. Ele diz que

[...] enquanto tradigbes provocativas de praticas radicais de
dangca estavam cruzando e [recruzando] o Atlantico, idéias
tedricas sobre o corpo, metafisica e histéria (no trabalho de
Michel Foucault e outros tedricos pdés-estruturalistas) também
estavam provocando os leitores ao redor do mundo. Alias, o
uso de metodologias poés-estruturalistas neste ensaio para
investigar questdes do corpo e da presenca é provocado pela
coincidéncia dessas investigagdes filosoficas e cénicas (BURT,
2004, p. 29).

Escrevo este trabalho e minha propria danga ao revisitar textos e
experiéncias de outros autores, artistas ou teodricos. Vejo, como propde o
estudo do Yoga Sitra, o lidar com essas palavras como uma pratica. Assim,

posso ver um velho perguntar como um novo dancar.
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Piero Manzoni, artista italiano, erigiu, em 1961, em um parque na
Dinamarca, A Base do Mundo, um pedestal destinado a ndo ser uma escultura,
mas suporte para a Terra, vista entdo como obra de arte, realidade tornada
simbolo (GOLDBERG, 2001, p. 149). Diego Velasquez, artista espanhol, pintou,
em 1656, o quadro Las meninas, que, num vertiginoso jogo de espelhos, atira a
representacao para fora da tela, nos langando ao mesmo tempo para dentro da
obra, desafiando nosso senso de realidade e os limites da mesma.

Michel Foucault, em seu texto As damas de companhia (2001), nos
detalha o jogo de espelhos e representagdes da pintura Las Meninas, de
Velasquez, segundo sua propria observagdo, dada no Museu do Prado. Em
seu livro A Short History of Western Performance Space, David Wiles (2003, p.
9) nota que Foucault falha em apontar que a pintura havia sido encomendada
pelo Rei da Espanha Felipe IV para sua apreciagao particular nos préprios
aposentos mimetizados na obra. Wiles, como pesquisador da performance, faz
essa ressalva ndo como uma tentativa de invalidar, mas antes de estender o
olhar foucaultiano a seu objeto de estudo, num esforgo em nos mostrar que
“[...] aquilo que vemos como uma ‘obra de arte’ classica e consagrada, assim é
tornada por seu contexto em um museu” e que, da mesma maneira, “os prédios
do teatro moderno transformam textos teatrais em classicos, com significados
dissociados de seu contexto espacial” (WILES, 2003, p. 9).

No intuito de aproximar algumas operagdes da obra de Foucault ao
chamado campo da danca, o presente texto procura apresentar esses
pequenos retratos anteriores na sua possivel materialidade, ndo como citagdes
sobre um objeto, mas como movimentos, como aparigcbes, como exterioridade
(FoucauLT, 2008, p. 53), detalhando as contingéncias de cada episodio. A
tarefa nado é facil: percebo, nos paragrafos recém-compostos, o uso facil da
relacdo causal entre autores e obras; nele, a crenga numa presenca carnal e
ontoldgica insinuando-se a todo o momento, no desejo de afirmar o espago e o
corpo. Como sugere Wiles (2003, p. 7-8), “a énfase de Foucault no espago esta
relacionada com sua analise do presente”.

Para quem busca refletir e legitimar o pensamento e o conhecimento a

partir do corpo, a obra de Foucault fornece a virada necessaria para um olhar
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horizontal: o de corpos que olham corpos e que, no dia-a-dia, constituem
corpos. Entretanto, sua obra propde um espaco de forgas em jogo no agora, de
possibilidades de agédo. O corpo pensado a partir de Foucault ndo é o de uma
presenga pacifica, ndo é capaz de manter-se alheio a tudo o que é da
imaginagcdo e dos poderes. O corpo proposto por ele € negociagédo, é
impermanéncia e tem contornos mutaveis; um corpo que nao serve para
afirmar o sujeito, que “desfaz a fantasia do sujeito (dancante)” (LEPECKI, 2005,
p. 11), e ndo mais aquele corpo que a danga quer quando se pensa
naturalizada, quando nao articula em seu pensamento o jogo de enunciados
que utiliza para construir sentido.

Ao se referir ao sujeito como uma fantasia associada ao corpo que
danca, Lepecki (2005) esta olhando para a obra O ultimo espetaculo do
coredgrafo francés Jérbme Bel, de 1998. Nessa obra, coreografia, nome do
autor, a propria fungéo autor (na medida em que coloca a pergunta sobre quéo
autor é um intérprete, no ato da danga) e intérprete sdo dissociados por
intermédio do recurso da repeticdo da obra por diferentes bailarinos. O
espetaculo cita a obra Wandlung, de Suzanne Linke. Além disso, ao inicio de
cada execugao da coreografia referéncia, cada bailarino diz “eu sou Suzanne
Linke”, referindo a artista autora da coreografia.

Por fim, a coreografia € executada atras de um pano, sendo dado ao
espectador somente a musica. A obra quebra, assim, a nogao de corpo como a
afirmacao necessaria para que exista danga (LEPECKI, 2005).

Porém, a operagdo que o pensamento de Foucault provoca nao resulta
somente em obras que colocam em xeque o0 que podemos chamar de dancga.
Ainda que cada bailarino na gravagdo em video de O dltimo espetaculo nao
explore as ultimas consequéncias as forgas em jogo no ato mesmo do dangar —
quem sabe, a reversibilidade (FoucauLT, 2004, p. 266) do poder que o
movimento dangante é capaz de por em jogo —, passando pelos movimentos
como se fossem citagdes de movimentos, quase negando-se a serem tomados
pelas linhas de forga gravitacionais e de significados que a coreografia permite,
a obra de Bél procura colocar em jogo a fantasia do sujeito e do sujeito-carne,
e ndo da danca. Ecoa a proposicdo de Foucault sobre “o fim do homem”
(2006a, p. 294), aceitando o sujeito como uma construgdo e reafirmando a

necessidade de um tragado sobre como nossa nogdo de sujeito tem se
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constituido.

Foucault nos ajuda a perceber por que a danca persiste. E justamente
seu afa em colocar nosso olhar na atualidade do jogo de forgcas que nos
constitui; que nos da subsidios para compreendermos porque nossa Visdo
corrente de homem, de sujeito, de verdade, de representagcéo, de corpo, faz
falhar, na maioria das vezes, as tentativas de comunicacdo das vivéncias
experimentadas por quem danca. E quase anedético o embate de bailarinos
com as palavras, fazendo com que boa parte das pessoas que constroem
danca afirme a impossibilidade de dangar e pensar ao mesmo tempo (e a
burrice dos bailarinos). Ao mesmo tempo, os esforgos em torno do
estabelecimento da danga como campo de conhecimento legitimado sé estédo
logrando resultados mais significativos atualmente, em que outras maneiras de
falar sobre o corpo tém se avolumado.

As pistas para essa compreensao apontadas aqui foram encontradas
mais claramente em torno das proposi¢des tardias de Foucault sobre o sujeito,
especialmente na ideia do cuidado de si (2004), cuja presenga no pensamento
grego é ressaltada. Ele tributa nossa nogdo de sujeito ao subsequente
apagamento dessa nogao e a predominancia da nogao de “conhecer-se a si
mesmo” como o norteador de toda a histéria da filosofia ocidental, dedicada a
procurar um dentro, uma razao oculta, uma ideia apartada das praticas, sobre
as coisas. Seria necessario ver o conhecimento de si como uma pratica
constitutiva entre outras, uma pratica de cuidado de si, € ndo como a diregéo
de uma busca por uma verdade oculta e determinante. Pelo contrario, o cuidar
de si na antiguidade pressupunha um fazer pratico; um exercitar intimo do
processo de subjetivar virtudes por outros sugeridas, de subjetivar um discurso.
Foucault cita praticas da Antiguidade, como as colegbes de anotagdes de
virtudes aprendidas e das trocas de correspondéncia (2000a) como formas que
cruzam necessariamente o conhecimento que foi coletado ou sugerido por
outro e a necessaria elaboragdo em si dos mesmos.

O sentido desses fazeres ndo é o de revelar e purificar o ser; “pelo
contrario, de captar o ja dito [...] com uma finalidade que ndo é nada menos
que a constituicdo de si” (FoucAuLT, 2000a, p. 137), de contrastar “a autoridade
tradicional da coisa ja dita com [...] a particularidade das circunstancias que

determinam seu uso” (2000a, p. 141). Essa nogédo pressupde entdo uma
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relacéo dialdgica, de auto-observagéo, negociagéo e construgéo, e ndo de uma
busca interna de um eu independente do social.

Foucault compreende o desconforto causado por sua proposta ao dizer
‘como soam aos nossos ouvidos, estas injungdes a exaltar-se, a prestar culto a
si mesmo, a voltar-se sobre si, a prestar servigo a si mesmo? Soam como [...] a
afirmacao-desafio de um estadio-estético e individual intransponivel” (2006b, p.
16).

O que nao nos esta dado — e o que o autor oferece — é a nogédo do
cuidado de si como uma pratica, como o caminho das agbes que nos
constituem e nos colocam em acédo e em relagdo com os outros. As praticas
aprendidas nos formam e por elas atuamos. Porém, elas podem e devem
implicar em uma forma de consciéncia, de dar-se conta: “o cuidado de si
implica certa maneira de estar atento ao que se pensa e ao que se passa no
pensamento” (FOUCAULT, 2006b, p. 14.). A pratica é entendida como exercicio e
como persisténcia, repeticdo acompanhada de autorreflexdo.

Assim, desenham-se contornos de um relacionamento entre corpo,
sujeito e cultura que ndo nos confina numa visdo de disciplinamento
escravizante, vazio de criagdo. Ao estender esse discurso a danga, criam-se
formas de pensa-la que ndo obrigam ao elogio da individualidade sem vinculos
para compreender sua produtividade. Alias, é justamente na negacao das
tradicbes, do compartilhar de processos e saberes, que o fazer da danca se
empobrece.

E esse fazer é repetitivo e intimo. Ele se da no visitar de gestos de
outros; também na surpresa de um bailarino em n&o reconhecer no seu
horizonte perceptivo os caminhos do sucesso do dia anterior, ou em percebé-
los sendo dominados, na surpresa de nao reconhecer o0 mesmo si mesmo no
passar dos dias. Ele acontece nas pequenas percepgdes (GiL, 2004), em
deixar-se ser tocado pela materialidade dos movimentos e pensamentos, ser
processado por eles, nas “meditagdes” (FOUCAULT, 2000a, p. 132-134).

O cuidado de si parece dar conta de outra nocao de técnica: preciso ver
as minhas circunstancias, aceitar os meus limites, me reconhecer naquilo que é
inercial, inconsciente, no sentido do sintoma freudiano (como exterioridade)
(FoucauLT, 2000b), naquilo que resiste, que preciso trabalhar, na ascese diaria,

para que se incorpore, € ndo punir-me e forcar-me direta e imediatamente a
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atingir a forma idealizada, desprezando o negociar diario em meu proprio corpo
como mero residuo.

No discurso corrente sobre a técnica de danga (e que, como ja dito aqui,
nem sempre da conta do que é vivido em danga), o aprendizado de formas
coreograficas tradicionais é facilmente associado a uma imposicdo que
desvirtua o bailarino de sua expressao pessoal. Por um lado, ou como modelo
imutavel, compreendida a sua preservagdao como um fim em si mesmo, em
detrimento das atualizagdes pessoais a cada ato de danca, por outro lado.

Parece faltar entre esses dois pdlos uma nogédo de jogo e sobrar uma
nogcao de verdade ultima, de obra acabada. Parece faltar a nocdo de que a
danca s6 existe enquanto efetivamente dancada, nos muitos corpos que
dancam e trocam. Dancar uma matriz pode ser diferente de executar uma
matriz. Dangar torna necessario o engajamento do bailarino, a sua imerséo na
experiéncia, no seu deixar-se levar (deixar-se observar), deixar-se mudar,
abandonar a si, encontrar outra maneira de ser em si e assim sucessivamente.

Por isso persiste a danga: um bailarino é formado pelas coreografias e
procedimentos que aprende e pratica em si, a danca forma e reconforma o
bailarino, e uma coreografia € sempre reconfigurada por aqueles que a
dangam, a cada vez. E no corpo préprio que percebo os movimentos que me
movem; que posso dar-me conta das forgas que atuam — e assim permitir
reversibilidade (FOUCAULT, 2004, p. 266) no jogo de poder que me forma — mas,
ao mesmo tempo, esse corpo € mudado a cada danga. Nela, ndo ha corpo que
seja sO sujeito ou sO6 objeto. As dangas vdo sendo por intermédio dos

bailarinos.

E nesse sentido que sdo apresentados a seguir os artistas cujos
processos formativos informam esta pesquisa. Compreender um trabalho a
partir dos processos artisticos compartiihados € uma condicdo para seu

aprofundamento.



4. MERCE CUNNINGHAM

Ao lado de John Cage, com quem dividiu a vida e a obra, Merce
Cunningham plasmou muitas das principais possibilidades ainda em voga na
producao contemporanea. Embebido no estudo do zen-budismo e herdeiro
consciente da tradigdo moderna tocada pelo dadaismo e por Duchamp, a Cage
interessava investigar a natureza do som e o quanto o limite entre a musica e o
ruido € dado—por uma convenc¢ao cultural. As decorréncias disso para o
pensamento do corpo em cena, ao vivo, em performance, encontram-se no
trabalho de Cunningham. O encontro com Cage nos anos 1940 assinala
também o fim do seu trabalho como bailarino de Martha Graham, uma das
mestras da danga moderna, de marca fortemente expressionista.

A grande contribuicdo de Cunningham foi propor que o movimento nao
precisa significar nada além dele mesmo, para entdo investigar seus limites,
como Cage fez com o som. Se o que Graham e seus contemporaneos queriam
era trazer a danga para a vida contemporanea, carregando-a de tragos
humanos, Cunningham logrou solugdes que escapam de uma relagdo tematica
e ilustrativa para essa demanda.

Ao construir obras em que o movimento nao reivindica significado nem
utilidade, Cunningham parece, a primeira vista, propor um afastamento da vida,
uma entrada num formalismo esvaziado. Mas isso mostra apenas que o
caminho escolhido por Cunningham foi rigoroso e corajoso.

Para plasmar esse movimento que vale por si mesmo, ele aprofundou os
procedimentos do acaso na constru¢gdo da obra, buscando dar aos bailarinos
oportunidades de nao imprimir inflexdes expressivas no dancar, a se manterem
na atualidade do movimento. Seu vocabulario € uma espécie de combinagao
direta e justaposta entre passos oriundos de seus estudos anteriores, o ballet e
a danca moderna de Graham. Constroi (e ainda é necessario falar sobre ele no
presente) suas sequéncias determinando movimentos propositadamente

desencontrados para diferentes partes do corpo, simultaneamente.
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Como se isso ndo bastasse, as sequéncias sdo sorteadas com moedas
do | Ching no momento da entrada em cena. Isso resulta num antivirtuosismo
eletrizante. Quem vivencia as suas pecas percebe o envolvimento e a atencao
dos bailarinos a matéria mesma dangada, ao momento presente.

Outro tragco fundamental dos trabalhos de Cunningham é o
desenvolvimento da colaboragdo com resultados diretos na obra. Se o
movimento fala por si mesmo, ele coexiste sem hierarquia com sons e objetos.
A musica e os elementos plasticos em cena (a nogcéo de cenario foi fatalmente
arranhada por ele) sdo encomendados a artistas sem qualquer combinagéo
anterior e apresentados definitivamente em conjunto, pela primeira vez, no
momento da estréia.

Assim, bailarinos aprofundam a possibilidade de combinar movimentos
prescindindo da musica e dividindo o espago cénico com esculturas e objetos,
muitas vezes moveis (0os mobiles de Calder e as almofadas metalizadas de
Warhol sédo alguns dos exemplos célebres). No palco de Cunningham n&o ha
centro.

A grande chave é que os proprios trabalhos de Cunningham n&o buscam
tampouco ser o centro do momento da performance. Buscam desmanchar
qualquer sentido que se insinue, para retornarmos a percepcgcdo. Como explica
Copeland (1999) (segundo quem Cunningham conseguiu, mesmo sem ligacao
artistica direta, levar adiante a proposta de distanciamento de Bertolt Brecht), o
que ele faz € mover a politica da percepgado. Aborda, no coragido, o “apetite
semiotizante do espectador” (o termo € de Michele Febvre) (1995, p. 63). Retira
a solugéo e a catarse da encenacgao para colocar ao espectador — a cada um
de nés — a tarefa de perceber sua prépria busca por sentido.

Cunningham convida a ver que o gosto e o sentido sdo construidos no
corpo, na percepgdo, € que, mesmo que subjetivada pela cultura, que
inflexionada por um jogo com o social, a percepgao tem um acesso unico e
pessoal, e assim nos inclui no momento presente da obra, abertos a intuir seus
desdobramentos futuros. Sdo esses os tracos humanos que escolhe, tracos
nao obvios e nada figurados.

Ao se debrucar com amor incondicional sobre o movimento, Merce
Cunningham abriu caminhos que continuardo frutificando para além do seu

préprio. Merce nos deu um movimento que se basta. S6 que para se bastar, o
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movimento ndo termina em si. Movimento € também o que ocorre entre a
percepcao de quem vé e a de quem dancga. Precisamos desse vocabulario para

dar forma a um mundo ainda nio dito.



5. DE CUNNINGHAM A JUDSON CHURCH. ALGUMAS CONSIDERAGOES
SOBRE OS LIMITES DA DANCA

Quando Trisha Brown realizou Homem caminhando no lado de um
prédio, em 1970, em que um homem simplesmente descia um edificio de Nova
lorque, caminhando na horizontal preso por cabos, estava fazendo danca.

Essa arte parece nos fazer pensar em tudo: da dieta das bailarinas a
falta de uma narrativa evidente nas coreografias, mas ndo em politica. Bem,
talvez Trisha ndo estivesse fazendo danga, mas performance. Ou quem sabe
era mesmo danga? Afinal, bailarinos treinam muito seus corpos e podem dar
saltos espetaculares do topo de um prédio.

Mas nzo. A luz do dia, sem figurino, sem anuncio, o homem apenas
caminhava de cima a baixo, lentamente, enquanto durasse o percurso, ja que
nao havia trilha nem soundscape para marcar o inicio ou o fim da fungao.

E era danca. Trisha Brown vinha da dancga, processava o legado da
danca e propunha novas formas e questbes para a danca. O que,
paradoxalmente, ndo significava delimita-la, mas dissecar e desafiar seus
parametros.

Foi isso que ela e seus companheiros comegaram a realizar quase 10
anos antes, entre 1962 e 1965, na igreja batista Judson, na Washington
Square, do Greenwich Village. O que eles faziam prescindia do treino e do
repertério tradicional da dancga. Eles estavam propondo tarefas como carregar
tijolos como movimentos validos, sem qualquer aparato do espetaculo. O
sentido era revelar o processo, mostrar o corpo cotidiano, o corpo que nao
inaugura um lugar de sonho, mas que — nas palavras de Yvonne Rainer, uma
de suas participantes — permanece presente depois que desligamos a
televisao.

A maior parte desses artistas eram bailarinos, como Rainer (que seguiria
depois no cinema), Steve Paxton, Deborah Hay, Lucinda Childs (conhecida
pela parceria com Philip Glass em Einstein on the Beach, de 1976) e Meredith
Monk (que juntou-se as apresentagcdes mais tarde). Porém artistas de outras

areas também participavam. Entre eles se destacava Robert Rauschenberg,
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artista plastico que havia sido um dos principais colaboradores de Merce
Cunningham.

Alias, é a partir de Cunningham e John Cage que podemos entender que
a fronteira fluida entre as artes ndo € uma questao de simples mistura, mas de
uma compreensdo dos sons, dos movimentos e das formas como eventos que
ocorrem a despeito da nossa interpretacdo e delimitacdo. A danca pensada a
partir de Cunnigham é a que se compreende na sua espacialidade, como um
evento, uma ocorréncia no tempo, como um ruido.

E era assim que a danga tomava as ruas, como uma obra do acaso.
Quando o homem desceu o edificio, ndo representava, apenas caminhava.
Realizava um ato entregue a ele proprio, ao peso, ao espago e a observagao
que, na sua simplicidade, ndo estava querendo provocar inefaveis sensagoes
(aquilo que ha de menos impositivo e de mais inalienavel), leituras especificas
ou costuras. Nem mesmo tentava impor a participagao do transeunte como
espectador, pois sua agao se dava nessa falta de barreiras que define o que é
rua. Nao impor sentidos naquilo que € publico, mas permitir a convivéncia de
eventos. Isso é politico. Arte que ndo vem com explicagao ao lado.

Na verdade, ndo interessa separar a experiéncia de dangca de Trisha
Brown de uma definicdo de performance, até porque as experiéncias da
Judson Church estdo na génese dessa disciplina das artes plasticas. Mas é
importante entender tais eventos como geradores de grande parte do que se
faz na danga contemporénea hoje, independentemente da consciéncia dos
seus atuais criadores a esse respeito. A politica do espetaculo foi questionada,
e a exacerbacgao da questdo do espaco da cena é resultado disso. Também a
relagcdo com o treino esta num processo continuo de modificagao, depois que a
definigdo de quem pode dancar se viu em cheque. Era isso, enfim, que, sem
alarde, fazia o homem na parede, virando o virtuosismo do avesso e
experimentando as sutilezas do caminhar, essa mesma ag¢ao de que a maioria
de nés é capaz e onde somos plenamente autorais, ja que ndo ha uma maneira

de fazé-la igual a outra na humanidade.



6. TRISHA BROWN E A DANGA POS-MODERNA NORTE-AMERICANA

De 1962 a 1965, o grupo de jovens artistas que tomou o espago da
igreja batista Judson, na Washington Square de Nova lorque, realizou uma
profunda ruptura no universo da danga. O movimento por eles constituido
entrou para histéria como a danca pos-moderna. A discussdo empreendida por
Banes (1987, p. xii-xxxix) nos mostra a complexidade do uso desse termo. A
consagracdao desse nome para designar tal periodo se deve muito a clara
reacao que representou a danga moderna, de carater expressionista, ao
mesmo tempo que sua produgao apresenta elementos modernistas, como os
da busca pelas especificidades do campo da danca.

Os artistas aqui apresentados nao representam apenas escolhas
pessoais. O impacto de suas obras no universo da danga, € mesmo no das
artes visuais, é paradigmatico. Os procedimentos corporais abordados pelos
artistas da Judson Church foram sendo difundidos lentamente ao longo das
ultimas quatro décadas. Trisha ndo a toa € tomada como a criadora dessa
abordagem, conhecida pelo nome genérico de técnica de release, apesar de
nao sé-lo. Tal nome passou a se configurar mais tarde como um conjunto de
conhecimento intitulado hoje, também, como Educagdo Somatica (FORTIN,
1998). Tal denominagdo inclui estudos e sistemas como o Body-Mind
Centering, os estudos de Irmgard Bartenieff a partir de Rudolf Laban, a Técnica
de F. M. Alexander, o método Feldenkrais, entre muitos outros. Esse campo de
estudos inclui também artes marciais orientais como o Aikido e o Tai-Chi-Chuan
e sistemas tradicionais como o do loga. Por partirem da percepcédo e da
subjetivagdo do movimento, esses materiais instrumentalizaram os artistas da
Judson Church para a investigacdo a partir da experiéncia de qualquer
individuo.

A atribuicdo de autoria para Trisha pode ter ocorrido em fungédo de sua
obra ao lado das experimentacdes de Steve Paxton na improvisacdo de
contato. Release tem relagdo com a inversdo do sentido de controle: sem abrir
mao dos comandos habituais do corpo, ndo é possivel dancar as suas

coreografias ou fazer as surpreendentes suspensdes em dupla da
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improvisagao de contato.

Dentro do espirito da época, a disposi¢cao era a de romper estética e
politicamente com os procedimentos e cddigos estabelecidos da danca, da
sociedade e entre as disciplinas, democratizando a participagao e radicalizando
a experimentacao.

Se antes deles, Merce Cunningham havia concebido a danga como um
processo nao-intencional, livre de qualquer significado que nao a sua propria
materialidade, foi a geragdo de Trisha Brown que deu os passos definitivos
para a realizacdo de uma dancga totalmente imersa no que o momento social
inspirava, ao abrir mao das técnicas de danga conhecidas sem tentar constituir
uma nova técnica especifica em forma de sistema, langando-se na diregao da
experimentacado radical. Eles langaram mé&o de técnicas advindas de outras
areas que nao a danga, como terapias corporais, artes marciais, entre outras.
Suas investigacbdes baseavam-se na concretude do corpo humano, do corpo do
néo-bailarino que realiza tarefas cotidianas, questionando assim a relagdo com
0 publico e com a danga de fundo dramatico.

A falta de interesse por uma sistematizagdo vinha de duas nocdes
fundamentais: eles ndo buscavam exprimir os significados pessoais da
subjetividade, mas dar ao corpo possibilidades variadas e hierarquicamente
indistintas de dialogo — qualquer regra ou tarefa era um motivo para deflagrar
uma agao ao vivo na qual se podia observar as configuragdes possiveis dessas
matrizes. Se com a mesma intengdo, Cunningham havia criado uma técnica
sistematizada, cujo fim era extrair do gesto qualquer inflexdo emocional e
pessoal, os artistas da Judson desejavam abrir a danga para a variedade de
pontos de vista e resultados possiveis. Sua motivagao principal era a de
quebrar com os procedimentos de produgdo de danca e suas relagdes de
poder. Eles desejavam outras maneiras de dangar, muitas outras: a maneira de
cada individuo contaminada pelos demais.

Nesse universo, a valorizagdo do corpo cotidiano fazia todo sentido.
Uma técnica acabada significava a determinagdo de um valor, a distingdo de
um corpo especifico para a danca. Também o palco no seu uso convencional
era parte dessa relagdo, sendo negado naquele periodo. No espago da Judson,
plateia e palco ficavam ao mesmo nivel e nada impedia que qualquer pessoa

propusesse uma nova performance. As performances também ocorriam em
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diferentes espacos, como parques, telhados e apartamentos. Tudo era
possibilidade de dialogo: as regras da performance, as propostas dos
diferentes colaboradores, os limites do espaco.

Ha outra influéncia importante para esse grupo: os workshops de Anna
Halprin, na Califérnia. Neles buscava-se a experiéncia corporal pela
improvisagdo, uma relagdo curiosa com a anatomia, o ambiente e o0s seus
limites sociais. Halprin tinha um gosto desenvolvido pela investigagao do corpo
e pela busca de uma outra relagdo social, baseada numa cultura fisica como
dimenséo criativa. Foi com essa informagao que a geragao da Judson criou um
retorno — em relagdo a Cunningham — ao corpo organico, sujeito a uma maior
gama de variagoes.

Assim, ao contrario do corpo abstrato de Cunningham, o corpo
reivindicado por esses artistas era um corpo em relagdo com outros corpos, um
corpo que era ao mesmo tempo lugar de participagcéo politica, um corpo que
nao é abstraido quando a performance termina (RAINER, 1999, p. 40-41).

Dessa forma, ao mesmo tempo em que propunham a composi¢ao de
dancas por matrizes de jogos — as tarefas — e elementos de dialogo, os artistas
da Judson ndo queriam separar suas dangas da vida real. Desejavam abolir
todas as fronteiras do estabelecido e eram capazes de reconhecer a criacédo de
valores culturais em dialogos incessantes e descentralizados. Nesse sentido, o
ideario dos anos 1960 adquiria leveza em relagao ao dos artistas do inicio do
século.

Os artistas desse movimento continuaram desenvolvendo pesquisas
proprias com consequéncias inéditas ainda nos anos 1970, construindo um
periodo da danga que é designado, por muitos, como pdés-moderno. Técnicas
corporais estranhas a danga, como artes marciais, loga, Técnica de Alexander
e também a capoeira foram sendo incorporadas nas pesquisas desses artistas.
A improvisagcao foi amplamente desenvolvida, sendo largamente praticada
como performance em Nova lorque até hoje. Uma das suas mais importantes
formas é a Improvisacdo de Contato, criada por Steve Paxton, na qual corpos
em contato distribuem seus pesos mutuamente, desafiando as nocdes de
comando e de individuo.

Desde os anos da Judson, Trisha Brown focou a sua investigagéo

coreografica na relacdo do corpo com a gravidade. Entre suas performances
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estdo as emblematicas Man Walking down the Side of a Building, de 1970, na
qual um bailarino, literalmente, caminha na parede de um prédio suspenso por
um cabo, ou Spiral, de 1973, na qual bailarinos, também suspensos, caminham
em torno de pilares cilindricos.

Trisha ndo queria criar uma técnica especifica de danca, ndo queria um
corpo que se diferenciasse para executar outras habilidades. Queria, sim,
mostrar como o corpo cotidiano era também construido, era um arranjo social e
individual.

Ao caminhar na parede, o bailarino fazia uma agao fora do habitual, mas
no contexto do seu trabalho isso era visto como uma variagdo a mais nas
tantas que o corpo cotidiano pode viver, ja que é a relagdo com o chao que
organiza todos o0s nossos movimentos de maneira indistinta: vamos
aprendendo a permanecer em pé empurrando o chio, experimentando as
trocas entre o empurrar e o ceder, o engatinhar, o acocorar, sentar, levantar e
caminhar. Esses caminhos podem ser varios. Portanto, a suspensao na parede
nao é vista como um virtuosismo, mas como uma tentativa de clarear o que é
préprio do movimento.

Na busca desses limites, Trisha apresenta, j& no periodo da Judson
Church, pecas de alto impacto fisico, como Lightfall (1963) e Trillium (1962),
nas quais modifica as relagcdes de agdes simples com o chao, como sentar ou
ficar em pé, resultando em movimentos que tentam, por exemplo, “deitar
suspenso no ar’ (GOLDBERG, 1999, p. 37). O trabalho de Trisha supde que
colocar o corpo em risco |he abre possibilidades de respostas inusitadas, fora
do habitual. E numa relacéo objetiva com uma tarefa ou desafio de movimento
que novas formas se criam.

Essa troca constante de pontos de vista e papéis na sua obra € uma
estratégia fundamental para se revisitar uma mesma coreografia com frescor. O
trabalho de Trisha mostra que tudo no corpo € movimento, inclusive quando
parece parado. Isso € a matriz e o poder da sua criacao artistica.

A danca de Trisha Brown consiste no jogo de arriscar-se em situagdes
de desequilibrio em relagdo a gravidade e deixar que o corpo dé sua propria
solugcdo, com um minimo de interferéncia muscular voluntaria e esforco.

Sua pedagogia constréi uma nogao de corpo em que se busca clarear os

limites dele (como o peso, por exemplo, nunca o negando) e os elementos que
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constituem o movimento. Entende-se o corpo como em relagéo.

A pesquisa de Trisha Brown desenvolve-se sobre as possibilidades do
corpo cotidiano, inserido no seu meio, ndao apenas no sentido de um
despojamento, mas da atencdo aos limites que nos constituem, em qualquer
nivel de atuacdo. Trisha mantém uma afinidade profunda com buscas da época
da Judson Church, marcada pelo “nao ao espetacular’ do manifesto de Yvonne
Rainer (1999, p.30). Diante disso, pode parecer paradoxal que seu trabalho
exija uma profunda especializagdo técnica para a sua realizagdo. No entanto,
diferentemente da danga de heranga roméantica — que busca um movimento
ideal por intermédio do esfor¢o, motivado por uma emocgao —, nesse trabalho o
sujeito conscientiza-se de seus limites reais para que se mova com eles,
procurando nao reter as formas resultantes.

E importante ressaltar aqui que todas as descricdes e consideracdes
que se seguem neste capitulo sdo oriundas diretamente de observagdes de
aula, empreendidas ao longo dos estudos na Trisha Brown Company, em 1999
e 2000. Nao remetem, portanto, a nenhuma fonte bibliografica. Com isso,
temos um exemplo de como diferentes fontes podem compor conhecimento em
danca.

No seu trabalho, o motor basico é o peso do corpo e a reacao a ele,
numa nogao de constante adaptagdo a agao da gravidade. Essa abordagem
nao tenta estabelecer um centro fixo, o corpo € entendido como instavel
mesmo quando parado, em pé, e capaz de contrair-se ativamente mesmo
quando deitado, descansando. Assim como nido se busca uma forma final, ndo
se elege um ponto de partida ou uma organizagao binaria para os movimentos,
uma hierarquia das partes do corpo ou um ponto de apoio preferencial (aspecto
bastante desenvolvido também na Improvisagdo de Contato de Steve Paxton),
tomando consciéncia da sua tridimensionalidade.

Uma das imagens mais comuns do corpo entregue ao seu peso € a do
corpo colapsado, uma imagem presente no vocabulario de danga. Ela descreve
0s momentos em que o corpo se desarticula pela agado da gravidade, membros
que se soltam deixando de reagir a ela, cessando suas conexdes articulares.
Porém, nem tudo é passividade no trabalho de Trisha. Estar em relagcdo com
seu meio significa também reagir a ele (ou ter consciéncia das reacgdes) e

construir uma nogao mais apurada do espaco e dos outros bailarinos, a partir
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de uma consciéncia das percepgoes.

O bailarino esta ativamente buscando tornar-se consciente do que o
constitui para poder fazer as suas proprias escolhas dentro de suas
possibilidades de movimento. E por isso que o trabalho de consciéncia
corporal, buscando o alinhamento do esqueleto, é tdo valorizado, bem como a
constante atencado a aspectos tais como a relagao do olhar do bailarino com o
movimento, com os outros bailarinos e com o espaco, e do movimento com as
expectativas pessoais. Ao se conscientizar das reagbes do corpo e de seus
mecanismos o bailarino pode ser capaz de evita-las ou otimiza-las. E possivel
entender como, quando e porque interferimos nos movimentos que a propria
estrutura do nosso corpo é capaz de promover.

E utilizando a capacidade que o corpo vivo tem de se organizar e reagir
que Trisha o constr6i com o peso. Em pé, por exemplo, instintivamente
empurramos o chao, ativando a musculatura mais profunda, mais préxima aos
0ssos. Essa reacao faz parte de um complexo sistema inconsciente que nos
sustenta. Feldenkrais, por exemplo, elucida esse mecanismo, dizendo que

existe uma

[...] lei da natureza: a estrutura esquelética devera contrapor-se
ao empuxo da gravidade, deixando os musculos livres para o
movimento. O sistema nervoso e a estrutura esquelética
desenvolvem-se juntos, sob a influéncia da gravidade, de tal
forma que o esqueleto mantera o corpo sem dispéndio de
energia e apesar do empuxo da gravidade (FELDENKRAIS, 1977,
p. 93).

Interferimos permanentemente nesse mecanismo por intermédio de
imagens corporais adquiridas (atitudes sociais), das emogbes, do
condicionamento para acertar ou atingir um objetivo. Os conceitos e imagens
de uma pessoa a respeito do proprio corpo ndo sao passiveis de serem
traduzidos em movimento, pois ja sdo movimento (ALEXANDER, 1992).

Assim, o trabalho com imagens corporais sugeridas adquire um papel
central. Busca-se ampliar as ideias e informagdes sobre o corpo, propiciando-
se a tomada de consciéncia das interferéncias condicionadas da musculatura
superficial. Um dos principais recursos, no trabalho de Trisha é dancar pela
imagem dos ossos, do conhecimento e de um aperfeicoamento da percepgao
de como eles se equilibram e se conectam entre si, das suas dire¢cdes de
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movimento reagindo a gravidade.

Assim como nao ha um ponto de partida para o entendimento da
organizacado do esqueleto, outras categorizagcdes se desfazem, especialmente
o de formagao/ensaio/performance. As técnicas abordadas sédo enfocadas
principalmente como meios para uma investigac¢ao individual, como pistas para
o refinamento da percepgdo e da imagem corporal. Para Trisha, interessa
experimentar os limites e as mudancgas, mais do que treinar um musculo pela
repeticdo em busca de uma forma desejada.

A mesma relagado sera buscada durante a performance das coreografias
de Trisha, uma vez que o resultado coreografico s6 sera obtido se o corpo
estiver disponivel. Anogado de dominio se inverte: a atengéo estara voltada para
deixar o0 movimento acontecer e ndo para guia-lo (que seria o entendimento
mais usual em danga). O que se refina é a percepgdo, como um instrumento; e
a capacidade de responder a imprevistos. Um trabalho para jogar e nao para
executar a coreografia.

E nesse sentido que é possivel entender por que as coreografias de
Trisha sado extremamente precisas sem que fraiam os principios de
experimentacdo: € preciso sensibilizar o corpo continuamente, para que se
percebam as interferéncias musculares que afastam o dangarino de um jogo
mais produtivo com a gravidade, para que se entregue O corpo as suas
préprias reagdes. Os movimentos das coreografias nao diferem muito dos
exercicios e qualgquer movimento pode ser abordado como aquecimento.
Aquecer-se consiste, principalmente, em voltar a atengdo para como tornar um
movimento dindmico, ter consciéncia da série de adaptagdes que o corpo como
um todo faz para mover-se.

Com isso, nédo se esta trabalhando apenas uma maneira de mover-se,
mas se esta desenvolvendo uma determinada visdo do que possa ser um
bailarino (performer): alguém de quem é exigida uma disposicdo para a
experimentacao, para a adaptagcao também em cena.

O momento de elaboragao, aquele que ndo é assumido como obra, néo
€ tomado como ensaio ou aula, como uma preparagao prévia, mas como um
campo de experiéncias, um continuum. As varias ocorréncias nado s&o
rejeitadas como erros, mas como dados para o refinamento de uma informagao

corporal. Assim como € possivel mudar uma ideia a respeito do corpo, é
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possivel modificar um movimento. O objetivo das técnicas de conhecimento
corporal utilizadas no trabalho de Trisha Brown é perceber como nos movemos,
para podermos ter a opgao de mantermos ou nao um padrao. Desvela-se por
intermédio delas um universo de criagcdo de movimento. Dai se compreende
também a importancia da pratica da improvisacdo como performance, tdo cara
aos artistas da danga pds-moderna norte-americana. O trabalho coreografico
de Trisha é claramente visto como um resultado especifico dentro da cultura da
dangca desenvolvida a partir da sua geracdo. Entender seu repertério de
movimento (as formas resultantes que ela estabeleceu) como um canone seria
subestimar o potencial criativo de uma abordagem que deseja principalmente
ver 0 corpo como campo de experimentagdes, de possibilidades abertas por
qualquer pessoa.

Toda a ideia de adaptacao, experimentagao e rompimento dos binémios,
pode ser ainda complementada ou traduzida pela nogao de que se pode utilizar
multiplos focos ou referéncias para dangar ou movimentar-se. A pesquisa da
percepcao expande as possibilidades de referéncia, uma vez que se estimula a
atencdo ao olhar periférico, a uma imagem tridimensional do corpo, ao
ambiente. Com esses recursos, € dada ao bailarino a possibilidade de escolher
o seu foco e mudar sua escolha conscientemente a cada segundo. Em sintese,
essa € a tarefa do bailarino ao dancar a coreografia de Trisha Brown.

Movemo-nos da maneira como pensamos uma vez que tudo o que
penso estda sendo realizado muscularmente (ALEXANDER, 1992). O
conhecimento do mundo — sensorial, por imagens ou tedrico — alargara o
repertorio de referéncias. Se tivermos consciéncia das multiplas relacbdes a que
estamos sujeitos, da complexidade do mundo atual, do quanto temos vivéncias
em varios niveis (sala de aula, palco, rua, midia, papéis sociais, conhecimento
cientifico), essas possibilidades passam a ser escolhas possiveis e provisorias,
em processos de experimentacdo continua. O que vai configurar diferentes

coreografias serdo as escolhas provisorias e arbitrarias que fazemos.



7. DESMANCHAR OS LIMITES E OS POLOS

Problematizar os limites do corpo (n&o é uma pergunta original, mas
opera para mim) foi uma decorréncia da busca do que eu compreendia como
um corpo concreto, um corpo de 0ssos, gravidade e realidade. Esse conceito
de corpo concreto foi fruto de alguns anos de trajetoria que incluiram minha
passagem como aluna do Centro de Formatividade em Danga do Estado do RS
(CFD), em 1991, como bailarina da Anima Cia. de danca, dirigida por Eva
Schul, e das montagens da coredgrafa Andrea Druck. Esse conceito de corpo
concreto respondia a pergunta sobre qual era o jogo especifico da dancga,
oriunda, com efeito, do estimulo que o CFD me propds para pensar a que
regras a producéo de danca em Porto Alegre estava sujeita. A tal concretude do
corpo reverberava as proposicdoes de uma tradicdo da danga moderna
carregada pelo trabalho de Eva Schul, discipula de Hanya Holm, ecoando a
busca moderna pelas especificidades das diferentes artes, e, no caso da
danca, pelo gesto que se descolava da musica e do drama.

A pergunta foi aprofundada no trabalho de Andrea e me levou a
interessar-me pelo antes insuspeitado universo da danga pés-moderna norte-
americana, tradicdo que conferiu uma centralidade ao corpo na arte da danca e
moveu de maneira radical os fundamentos de uma nog¢do de corpo, de
movimento e de encenacgado. Foi entdo que, na procura por localizar minhas
buscas nessa nogao de um jogo real, de um peso sujeito a gravidade, avida por
ferramentas para a experimentacdo e observacdo do movimento que me
permitissem aprofundar minhas capacidades responsivas aos mesmos
(reunidos no guarda-chuva da Educacao Somatica), que busquei os estudos na
Trisha Brown Dance Company.

Aquilo que vinha sendo uma necessidade para os artistas de dancga
desde o inicio do século XX, e explicitamente a partir de Merce Cunningham,
fazia eco tardio na minha trajetéria como bailarina e coredgrafa. Na minha
motivacado original, entretanto, a nogdo de corpo sofria das ciladas que a
tradicional dicotomizacdo corpo-mente nos prega sempre. Parecia-me oObvio

que, se esses artistas propunham o movimento cotidiano e a propria
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corporeidade como obra, eles estariam entdo propondo um corpo longe da
espetacularizacdo — tdo associada ao efeito, a fantasia —, portanto, de tudo o
que nao fosse concreto.

Contudo, o que encontrei la foi a faléncia dessa nogao. Os dois anos de
estudo foram de plena descoberta. A beleza, a coeréncia e a exemplaridade
(PAREYSON, 1993, p. 133-170) dos trabalhos desses artistas foi se
descortinando. Abriam-se possibilidades infinitas de um corpo que ¢é
continuidade com o espago, que € resultado e gerador de ideias, e cuja
experiéncia se confunde com a imaginagdo. Nao seria mais possivel falar em
corpo concreto como livre de subjetividade. Pelo contrario, € da caracteristica
dos trabalhos do periodo da Judson serem compostos por uma espécie de
matriz de jogo aberta (uma tarefa de movimento), abordada de tal maneira que
as diferengas que emergem entre individuos possam ser tomadas como um
dado positivo e, portanto, como material artistico. Conhecer a matriz desse
pensamento que se tornou tdo comum na danga contemporanea mostrou a
complexidade e a sutileza implicada nele.

Talvez o maior apelo desse universo de danga seja o convite a
experiéncia, a focar o trabalho na observacédo da experiéncia do corpo. Talvez
essa seja mesmo uma operagao técnica fundamental no fazer da danga aqui
discutido. Mas, ainda assim, a luz dessa mesma vivéncia, como eu poderia
privilegiar a experiéncia sensivel se essa, num determinado ponto, se confunde
com a imaginacao, o desejo e as expectativas? Essa duvida remete a proposta
que Gil faz a partir da improvisagao de contato de Steve Paxton (justamente um
dos artistas do periodo da Judson Church). Segundo Gil, Steve Paxton afirma-o
claramente: “saber que se toca e é tocado acompanha a consciéncia
(awareness) de que o mesmo processo esta se desenrolando no interior da
pessoa com que se danga” (apud GIL, 2004, p. 112).

Mesmo que se possa destacar a importancia do foco na experiéncia
como um trago distintivo da abordagem da dancga inspirada pelos artistas da
Judson Church, nao acredito que esse traco meregca uma centralidade
definidora, estavel. Opto por tomar a experiéncia como uma abordagem que
configura uma espécie de tradicdo, abordagem que talvez ndo predomine nem
canalize o ensino tradicional da danga, mas que nunca esta ausente de

qualquer forma de danga ou processo pedagogico nessa arte. Eu diria que a
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dancga poés-Judson passou a discursar sobre a experiéncia, isto €, a coloca-la
em questao, a estetiza-la e problematiza-la. O fato de isto ter sido empreendido
em tal momento, nao retira essa caracteristica de outras dancas, sendo talvez
central para a compreensao dos fendmenos que englobamos em torno do
nome desse campo. Prefiro, entdo, manter também a experiéncia como uma
pergunta. Acredito que, para ampliarmos as investigagcbes poéticas e criticas
sobre dancga, podemos experimentar, mesmo que temporariamente, cessar o
propor de uma outra ou de uma nova danca.

Assim, a ideia central e basica desta pesquisa € quero falar de um corpo
que ja é e que ndo tem ponto de chegada. Que ndo admite dicotomias. Esse é
o conceito operacional. Nao ter como marcar um inicio. Nao ter um ponto zero.
Todo o corpo é construido, como nos ensinou Mauss (1974), apontando como
técnicos os fazeres corporais que tomamos como naturalizados. Assim, tam-
bém é construido e técnico o corpo auto-referente do performer para as artes
visuais (COHEN, 1998, p. 75).



8. 0 CORPO ALGODAOZADO

Entdo, o corpo algoddozado é imagem da pergunta: consigo definir um
corpo estavel, concreto, fundador? O enfrentamento dessa questido e sua
resposta negativa me fizeram pensar no algoddozar. O abrir do algodao, a
acao de separar os pedacos de algodao encerra a imagem de um corpo
esgarcado, invadido pelo espago externo, aberto, esburacado, uma acgéo que,
enquanto dura, desdobra-se em possibilidades de imaginagao e relagdes.

O algodéozar tornou-se a poesia do corpo rarefeito, um corpo invadido
pela pergunta que saltou aos olhos ao longo de todo o aprendizado do universo
da danga pos-moderna norte-americana e da Educacdo Somatica: consigo
determinar onde comecga e termina o meu corpo? Como privilegiar uma nogéo
de corpo fisico, concreto, se ao longo do aprendizado dos procedimentos
técnicos pude ir percebendo como nossas nogdes mais caras de concretude,
como, por exemplo, o peso e a reagdo a gravidade, s&o fruto de ideias de
mundo, algumas vezes intransferiveis, incomunicaveis? Como lidar com o peso
passivo, com 0 proprio corpo como objeto, se nossa reagao a gravidade se da
como acao muscular, se o passivo se confunde com a vontade? Consigo
determinar onde termina a minha experiéncia e comega a minha imaginagao?

Parecia-me que quanto mais eu aprofundava minha experiéncia, menos
eu encontrava o lugar concreto da realidade, menos conseguia separar o que €
experimentar do que é culturalmente aprendido, no sentido de que essas
distingdes se esgargcavam, se ampliando em uma gama de variagdes instaveis
(ao contrario de se tornarem uma massa homogénea e indistinta). Determinar o
lugar do eu no corpo passou a parecer uma possibilidade de escolha, que
levou a revisar outros pontos de estabilidade no fazer da danga, outros pontos
de partida dados. Se sempre ha um antes (GiL, 2004, p. 13-25), um desdobrar
para o antes, posso ver o chdo do teatro ou da sala de danga nao
necessariamente como ponto de partida ou condicdo para a criacdo de obras
de danca, mas como uma escolha possivel entre outras, como um recorte
arbitrario. O mesmo raciocinio se estende para a primeira posigdo do ballet,

para o sentar na borboleta da dangca moderna e para o deitar do ch&do da danca
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contemporanea, todos eles tradicionais pontos de partida.

Assim, o corpo ndo é pura natureza, ele € memodria, comportamento,
cultura e muito mais. Se tomamos a ideia de que o corpo tem a cultura
atravessada em si mesmo, entregar-se para o foco da experiéncia, a sensagao
e ao contato com outras pessoas, ndo € suspender a critica. Entregar-se é
deixar que os sentidos se desenvolvam, ganhem corpo, estejam em
movimento, que a experiéncia desafie esses sentidos. Quando dou indicagdes
a meus alunos/bailarinos como “deixar a cabecga cair’, “se entregar para a
respiragao”, significa que as vejo ndo como mera figuras de linguagem, mas
sim, como possibilidade de permitir que os sentidos se desenvolvam, que
tomemos outras perspectivas. Trata-se de fazer o praticante se permitir ser
surpreendido. Nao é perder os sentidos. E n&o ter a prepoténcia de achar que
0s pensamentos ndo estdo constantemente acontecendo muscularmente, de
achar que posso comandar com a minha cabeca. Evitar o movimento também
€ mover-se. A acao de trancar a danca também é mover-se. Ou melhor, € uma
acgao como qualquer outra.

Reunir pessoas para desfiar quadradinhos de algodao, do tipo que séo
vendidos em pacotes em farmacias e supermercados: esse procedimento
tornou-se simbdlico no percurso desta pesquisa. Como propiciar um contato
com a experiéncia, com o corpo? Um dos recursos mais usados &, no caso de
uma pratica orientada, solicitar que os participantes se deitem no chéao, de
maneira confortavel, e permitam que o seu peso seja entregue para o chao,
para a terra, para o espago, para n possibilidades que variam, assim como
variam as visées de mundo. Aquilo que parece pura fisica newtoniana ja esta
em movimento. Decidi trabalhar em grupo justamente para desafiar a minha
percepgao, isto € a construgdo do meu movimento com os movimentos-ideias
de outras pessoas: maneiras de mover, de distribuir o peso, maneiras de dizer.

Quando comecei esse tipo de experiéncia, optei por n&o iniciar o
processo pedagdgico-coreografico convidando para que os outros bailarinos
entregassem o peso, mas sim para desfiar quadradinhos de algod&o. Achei que
com isso eu contornaria dois problemas: o do método, que vinha tendendo a
transformar a forma do movimento em coreografia; e o da capacidade de
propiciar entrega, a necessidade da relagao de escuta com o movimento.

Com o algodéo, eu tentava surpreender as expectativas de quem
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esperava uma aula padrao dessa abordagem, isto &, iniciando com o processo
de deitar no chdo. Procurava abrir a possibilidade de imaginar dangas pra além
desse chao, que, nas praticas da danga chamada contemporanea (cujo nome
nao procurarei discutir aqui) tornou-se um ponto de partida muito dado. Com
uma tarefa clara e ainda fora do corpo — no algodao — eu julgava que a atengao
poderia ficar facilmente conectada em um ponto, o que permitiria que quem a
realizasse pudesse passar a perceber o fluxo dos pensamentos, a deixar a
musculatura menos tensa. Propiciar esse devaneio de fiandeiras pareceu ser
uma estratégia com maior chance de sucesso do que solicitar um foco fixo no
peso ou na respiragao, tarefa mais complexa do que pode parecer. Dizer
‘relaxe”, “se entregue”, numa condugao de pratica, nem sempre produz o efeito
desejado. Muitas vezes € ansiogénico, pois os alunos-bailarinos podem apenas
perceber a sua incapacidade de deixar de fazer.

Assim, o termo algodéozar foi cunhado, tentando representar a base de
toda a minha investigacdo poética. Ele corresponde a condigdo de entrega
buscada para que se possa perceber o corpo-imaginagdo, o fluxo e a
construgdo das percepgdes. E pela entrega, pela experimentacéo, é ao admitir
que dangar € sempre viver — experimentar — de novo, pelo contato com o
COrpo, que essa pesquisa se constroi.

Esse tipo de procedimento poético em dangca, como conceito
operacional, foi sendo construido durante todo o século XX, mas de maneira
aguda a partir das experimentag¢des da geragado da Judson Church. Esse tipo
de abordagem tem sido cada vez mais generalizado e tem fundamentado uma
enorme gama de trabalhos, conceitos e praticas da danga e da performance
atuais. Portanto, para mim é determinante admitir tal abordagem como
generalizada, ou seja, saturada como justificativa para a instauragdo de obras.
Resta-me ser radicalmente especifica, pois essa abordagem € comum a muitos
trabalhos de danga contemporanea na atualidade. O que tenho de especifico?
Apenas o que meus companheiros de trabalho e eu fazemos, resta-me dizer
“isto € um trabalho, porque assim o quero”.

Ao partir dessa problematica pratica, e se o corpo nao tem limites, se ele
esta relacionado com o espacgo (e esse com outros espagos) e se, ainda, ha
um relacionar de diferentes corpos, resta-me circunscrever meu trabalho

delimitando um espacgo arbitrario. Nomeei essa delimitagdo como cercamento.
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O cercamento € uma decisdo e um procedimento prévios ao trabalho. Consiste
em delimitar uma area, na maior parte das vezes quadrada e com fita
vermelha. Uma vez determinada, a performance pode dar-se. O que ocorrer
dentro desse quadrado é considerado, arbitrariamente, obra. As
experimentacbes de cercamentos geraram uma série de espetaculos e
trabalhos chamados de Caixas.

Todos esses procedimentos pareciam-me citagbes. Ou seja, eram
recorréncias historicas, repeticdes e localizavam-se em minha experiéncia com
uma tradicdo de danca: a danca pdés-moderna norte-americana, mais
especificamente o trabalho de Trisha Brown.



9. DESDOBRAMENTOS

Se 0 que eu penso é movimento, se palavras sdo desdobramentos de
movimentos, trabalhar coletivamente se impde como imperativo. A danca esta
num patamar no qual o que se exige para desenvolvé-la é especificidade. Os
problemas que estdo postos para a criagdo em danga implicam uma
consciéncia aguda — corporal, de relagdes de trabalho, dramaturgica — de todos
os sentidos de uma obra por parte de quem a executa. Dai a necessidade do
trabalho em colaboragdo. Criar em colaboracéo é assumir uma dramaturgia. E
colocar em suspenso 0s papéis do coreédgrafo, do bailarino, do diretor, o
estatuto da danga e do que é uma obra, e enfrentar abertamente — com a
consciéncia do processo — os desafios e sabores do dialogo que podem surgir.

Foi com essa motivagao que optei por trabalhar em Porto Alegre, logo
apo6s o término dos estudos na Trisha Brown Dance Company. A opgao foi a de
criar trabalhos e ambiente, de poder estabelecer relagdes de criacdo que
pudessem ser aprofundadas e nas quais se pudesse usufruir do dialogo
orientado por conquistas compartilhadas. Para isso, 0 ARTERIA — Artistas de
Danga em Colaboragéo foi criado, juntamente com Cibele Sastre e Suzi Weber,
ainda em 2001, buscando agregar trabalhos de diferentes autores e diferentes
iniciativas de producgado, de forma cooperativada e aberta aos mais variados
modos de participagdo. Alem de aglutinar trabalhos de Cibele Sastre, Marco
Fillipin, Heloisa Gravina e de outros artistas, 0 ARTERIA concebeu e produziu o
CONEXAO SUL — Encontro de Artistas Contemporédneos de Danga, em maio
de 2002. O CONEXAO buscou estabelecer trocas constantes entre artistas de
dancga do Rio Grande do Sul, Parana e de Santa Catarina, dar visibilidade para
a producéao da regiao e afirmar o potencial reflexivo e de produgao de artistas.
O evento teve outras quatro edigbes — duas em Curitiba (em 2003 e 2007),
outra em Floriandpolis (em 2003) — produzidas por artistas dessas duas
cidades, além de mais uma produzida pelo ARTERIA em 2006.

Na edicao de 2006, propusemos os formatos da oficina-debate e do
cafezinho. Na primeira, o intuito foi afirmar o papel reflexivo do artista e do

fazer artistico, conferindo a um coredgrafo de cada estado a tarefa de
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apresentar seu trabalho pedagogico e expor as suas articulagbes com o
espetaculo apresentado na noite anterior. O cafezinho foi uma tentativa de
otimizar as conexdes espontaneas que ocorrem em encontros e festivais.
Abolimos os debates dirigidos e propusemos um espaco de estar, de convivio,
regado a lanches, microfone aberto e performances concomitantes. Acredito
que esses formatos, e o proprio CONEXAO SUL, nasceram dessa busca por
encontrar estratégias de trabalho e criagdo que compreendam a riqueza da
contribuicdo de cada participante de um processo artistico e, com isso, de se
permitir mover categorias para encontrar relagdes que possam servir melhor as
necessidades de trabalho e criagao.

A raiz da série Caixas, na qual venho trabalhando desde outubro de
2000, também estd nessa motivacdo. Ela é composta por trabalhos de
diferentes envergaduras: o solo coreografado Talk to the Hand, as estruturas
para improvisacdo Que quadrado se faz com sete vértices? e Caixa 3, O
espetaculo para palco italiano FATO., a instalagdo Cercamento — 16.07.2005 e
a improvisagdo Caixa + Solo. O processo que instaura trabalhos com
pretensdes tao diferentes (improvisagdes, coreografia acabada, o espetaculo
inteiro, a instalagdo) € o simples ato — prévio a performance — de delimitagéo
do espaco. Uma vez assumido, o espago aberto por cada um desses trabalhos
se torna possibilidade de criagdo em colaboragcdo de todos os seus
participantes, importando exclusivamente os resultados que esses participantes
podem configurar, sem qualquer outra escolha prévia que imponha hierarquias
na criagdo. Importa que esses trabalhos tenham diferentes pretensbes e
insergdes (alguns foram realizados em quatro dias, ja FATO. completou quatro
anos de trabalho), bem como diferentes participantes entre si, assim como
importa que o ARTERIA nao seja um grupo encabegado por um criador: o que
se busca €& que a possibilidade de colaborar/treinar/improvisar/debater/
experimentar em didlogo. Interessa abordar como material o poetizar da
experiéncia de cada um, e arriscar encontrar solucdes também poéticas para o
dialogo intersubjetivo.

Depois de cinco anos envolvida com a série Caixas, o convite feito pelo
Projeto MAX (formado por Alexandra Dias, Michel Capeletti e André Mubarack)
para participar de Instrugbes para abrir 0 corpo em caso de emergéncia soou

como a possibilidade de ampliar as parcerias. Eu percebia afinidades na visdo
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do que pode ser construir ambiente em danga, na maneira de abordar o corpo
e a dramaturgia, e havia, principalmente, o desejo de trabalhar com artistas que
apresentavam uma atitude propositiva.

Soou também especialmente convidativo pela sintonia com o momento
dos participantes do Projeto Max: depois de alguns anos aberta a toda e
qualquer possibilidade de movimento em cada Caixa que foi instaurada, num
processo de ampliagdo de perguntas, parecia ter chegado a hora de focar,
arriscar uma pergunta bem especifica. Eles traziam o virar o corpo do avesso.
Essa proposta inspirou-me o enfrentamento do que é inelutavel, para o bem e
para o0 mal — em mim mesma — do que podem ser tensdes extremas. O
trabalho foi uma criacdo a trés (de Alexandra, Michel e minha. André nao
participou desta montagem), sem que o papel de diretor (a mim conferido)
tenha criado uma relagcédo de hierarquia nas decisdes artisticas e de producao.
Mais uma vez, o que se manifestou nesse processo foi a necessidade de
incorporar a negociagao ela mesma como uma forma de cada participante
apoderar-se, poeticamente, das escolhas que engendram um trabalho.

O processo se estendeu no projeto INSTRUCOES]desdobramentos, no
qual realizamos pequenas performances oriundas do espetaculo e diversas
atividades de debate, intercambio e colaboragdo, como um coquetel-exposicao
de artistas convidados de diferentes areas, a manutencdo de um site
(http://desdobramentos.org), uma oficina com um artista convidado (lrion
Nolasco), um laboratério de criagdo e um seminario em torno da performance
com debatedores-artistas de diferentes areas.

Na abertura do seminario, apresentamos o espetaculo Instrugbes para
abrir o corpo em caso de emergéncia de forma improvisada/debatida,
permitindo-nos o processo de falar-fazer, de borrar pensar-fazer, expor-agir, de
deixar acontecer. Essa apresentacao foi o culminar de uma busca pelo corpo
algodéozado, mais especificamente no aspecto do arriscar deixar a fala invadir
0 copo. Esse aspecto vinha latente desde o solo Talk to the Hand (trabalho que
inaugurou a série Caixas) e anunciava uma oralidade (tanto a possibilidade da
fala quanto o gesto de levar alimento a boca) nos gestos e o gesticular das
maos acompanhando o falar. O falar-fazer como obra ja tinha sido
experimentado por mim num trabalho feito no ambito da oficina de Fernando

Passos, € que envolveu o contar do mito de Orfeu, além de ser um
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procedimento constantemente utilizado em aula. Na apresentacdo do
INSTRUCOES]desdobramentos, ela foi, finalmente, configurada em publico,
com sua proposta mais bem conscientizada por nés. Dela também decorreu a
apresentacao da palestra demonstrada/dancada/falada da debatedora Ménica
Dantas, no dia seguinte, bem como os trabalhos sobre os quais estou
debrugada agora, as palestras/performances chamadas justamente de Corpo
Algod&ozado, organizadas também em torno do contar do mito de Orfeu.

Acredito que, nesse processo com o PROJETO MAX, houve uma
espéecie de aprofundamento, que penso estar representado nas fotos da capa e
da quarta capa da presente proposta de dissertacdo, processo esse que tornou
inevitavel tomar esta escrita como um desdobramento de movimentos, dangas
e performances. Nas Caixas, linhas vermelhas formavam um quadrado
arbitrario (e apenas convencionado) que podia determinar o que era e o que
nao era obra. No Instrugbes para abrir o corpo em caso de emergéncia o fio
vermelho reapareceu, de maneira nao-programada, procurando configurar nao
s6 a ligagdo entre corpos, mas a sua continuidade mutua. No projeto
INSTRUCOES]desdobramentos os fios vermelhos passaram a representar
possibilidades de conexbes sem hierarquia. Parece-me, também, que as
possibilidades da fita vermelha em demarcar o dentro e o fora se
fragmentaram, resultando em um galho de trepadeira que sai da folha de papel,
entrando, labanianamente, numa espiral para o espago (como na quarta capa
da proposta). Possibilidades de conexdes multiplicaram-se, assim como se
aprofundaram e confundiram-se (como os mundos para Orfeu) as de um corpo
que ja é danga (GIL, 2002, p. 13).

Todos esses investimentos sao permeados, construidos por e
constroem, eles mesmos, uma pedagogia. Nao aparto dos desdobramentos,
portanto, o trabalho com alunos no qual eu ndo tenha participado diretamente
de um processo de criagdo de uma obra. Se ndo aparto essas instancias, a
criacdo de um trabalho é uma possibilidade sempre latente.

A seguir relato mais detalhadamente um dos trabalhos da série Caixas.

Os trabalhos aqui citados podem ser assistidos no DVD em anexo.



10. DESCRIGAO DE UM TRABALHO

Nos cercamentos da série Caixas, as decisdes que instauram um
trabalho sdo prévias. Nesse caso de Caixa + Solo, a definigdo das decisdes
prévias da nome ao trabalho: determino uma caixa (um quadrado delimitado
com fita vermelha no chéo) e que o trabalho envolve apenas um performer
[importa que seja eu mesma? Acho que n&o, mas importa quem é, os
resultados especificos que surgem. Importa que ele possa ser repetido? Nao,
mas € uma possibilidade ja aberta. Importa que ele se estabelegca como
coreografia? Ainda ndo. Importa que seja em um lugar especifico? N&o].
Estabelecidas as escolhas, o que pode acontecer a partir dai?

Esse trabalho foi realizado depois de outros que foram cunhando um
repertério de resultados de formas de movimento, de estratégias e de
procedimentos. Esse repertério foi derramado no momento da performance
porque ja havia sido experimentado. Eu ja dominava algumas de suas
possibilidades; havia, portanto, uma certa previsibilidade das ocorréncias, das
questdes que emergiam e das maneiras de soluciona-las. A tarefa que me
coloquei era a de cortar bruscamente o que se configurava, mudar subitamente
de foco, como uma tentativa de surpreender a mim mesma. Com esse
procedimento, essa Caixa explicita o agregar de materiais coreograficos e

cénicos diversos e dispares.

10.1. O QUE PODE SER A DESCRICAO DE UMA CRIAGAO EM
MOVIMENTO?

Optei aqui por apenas descrever o percurso de um trecho da
performance passo a passo, acompanhado das minhas impressdes, e dos
significados que articulo, fora e durante cada performance, no lugar de fazer
uma analise organizada em categorias. Essa forma de apresentagcdo dos
conteudos é capaz de dar idéia de como o ato da performance esta
impregnado de pensamentos claros, e como é o transito entre as diferentes

momentos da consciéncia, o fluxo entre o que é sentido, pensado, lembrado,
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do que vem como insight, do que vem como cliché, bem como das escolhas e
evolucbes que vao se processando. Performear, ou dangar, ou improvisar:
agdes que sao quase sindnimos, pois guardam em si o0 ato da criagdo enquanto
a propria obra se desdobra.

O presente registro tem aqui fins de analise. Ha, porém, no coragao
deste trabalho e de toda a abordagem em que se encontra inserido a aposta de
que é justamente entrando numa escala onde a atengcédo a experiéncia vai se
tornando mais e mais sutil que € possivel propiciar essa mesma experiéncia
em quem se encontra fora do quadrado. Se eu estou colocando a minha
percepgao em jogo, coloco, nao sé por articulagcdo de macro-significados, mas
por contagio, pelos sentidos que podem passar despercebidos, por uma
disposigao, a percepgao do outro também em movimento (GIL, 2004, p. 77). A

aposta no algoddozar é a de que é possivel também algoddozar o ar em torno.

10.2. CAIXA + SOLO

Transcrevo aqui a partir do inicio da gravagdo e nao daquilo que eu
considero o inicio da performance, para trazer a problematica da determinacao
do inicio do trabalho. Dessa maneira eu trago o contexto em que o trabalho foi
instaurado. Na gravagao eu desenho o quadrado no chao do atelier, utilizando
as marcas da lajota, mas procurando ndo acompanha-las em um dos lados do

quadrado, para reforcar a sua arbitrariedade.

Figura 2 — Caixa + Solo: O cercamento prévio ndo acompanha as marcas do chao.

Marcar o quadrado ndo € entendido por mim como parte da obra. Mas
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adentrar o espaco desenhado pela fita garante um sentido de inicio? E, mais
importante: essa operagado (entrar no quadrado) funciona como indicador da
arbitrariedade do cercamento? Para mim, até agora, importa que isso fique
explicito. O que acontece com o trabalho se admito que s6 os performers
participantes sdo capazes de conhecer esse significado (justamente pela sua
determinacdo prévia)? Informar o publico por intermédio dessa mesma
explicagéo prévia, seja pela fala, por um programa impresso, por um titulo mais
descritivo, seria uma possibilidade, mas que ainda parecer-me-ia
excessivamente facil. Assim, ali estou, cercando com fita vermelha. Eis o
procedimento instaurador que procura dizer: esse € o trabalho, apenas isso,
ainda que o movimento e seus desdobramentos escapem sempre.

Cercar com um quadrado vermelho. Perguntaram-me porque ndao um
circulo, chegaram a me sugerir que o circulo seria uma maneira de sair da
rigidez que eu vinha apresentando. Consegui perceber que deve ser um
quadrado vermelho, para explicita-lo como um procedimento extremamente
arbitrario, gratuito e planejado.

Coloquei o CD player, os brincos a serem usados e os CDs a serem
tocados dentro do quadrado. Assim, ja determinei arbitrariamente algumas
possibilidades. Eram escolhas prévias, mas ndo determinantes para que fosse
o Caixa + Solo. A improvisacgao resultante também ainda n&o o era.

Comecel, isto €, pisei o espaco de dentro do quadrado. O que é comecgar
no corpo? Certa vez ouvi em aula o improvisador inglés Julyen Hamilton
dizendo que comecgar no corpo é diferente de fazer soar uma nota no
instrumento, pois o corpo nunca deixa de existir. E exatamente isso que John
Cage coloca em jogo em toda a sua obra. A gente pode procurar a atitude de
ponto neutro no corpo, mas o que é esse ponto neutro? A posicdo de parar e
alinhar ndo pode ser também um vicio? Como ordenamos o mundo a partir do
corpo?

Quando eu dancava ballet, preparava as posi¢coes de forma que elas
nunca cessavam no corpo, nunca eram concluidas. Parecia-me que nunca era
suficiente, era como se o corpo ndo se acomodasse, como se nao houvesse
estabilidade. Isso remetia e dava a ver uma certa inseguranga. Minhas colegas
imitavam essa preparacdo das posi¢des, recorrendo a elementos cdmicos. O

inicio pode virar uma cilada se for tomado como o que instaura um lugar
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magico, estabelece quase um patué de dependéncia e ndo de liberdade. E
importante distinguir as escolhas daquilo que nos permite acessar a liberdade
No Corpo, para que Os recursos de preparagao nao criem dependéncias, mas
para que essa condicdo seja compreendida como temporaria. E mais
importante, eu acho: se € o corpo a fonte da criagdo, como nao formalizar uma
posicao (preparatéria), um comportamento do corpo? A figura de se concentrar,
por exemplo, pode ser apenas um habito estabelecido e inconsciente, mas
pode ser também material para a criagao.

A Técnica de Alexander (ALEXANDER, 1992) é uma proposta de pratica
corporal pertencente a Educagcdo Somatica. Ela pretende trabalhar sobre os
habitos posturais que afetariam a qualidade do movimento. Essa técnica centra
a sua agao sobre a relagdo da cabega com o pescogo e o papel das ideias
sobre o movimento, procurando reprogramar ou revisitar a nogéo de esforgo.

Alexander propds, como um dos passos de sua técnica, a inibigdo. Essa
ideia, para ele, nao tem relagdo com seu homénimo no senso comum. Trata-se
de uma nogao positiva e ndo pejorativa que consiste em parar para se observar
antes de fazer. Contudo, parar ndo é fazer uma preparagdo, mas sim, nao
fazer. Isso faz toda a diferenca. O parar pode ser um pausar. Inibir, na Técnica
de Alexander, corresponde a uma afericdo das agdes, a colocar o olhar no
corpo, a observar o que ja esta ocorrendo durante a pausa e, na maior parte
das vezes, poder dar tempo para optar por outras ideias de movimento ou
diregbes. Essas diregcdes tém necessariamente uma qualidade dindmica, nunca
estatica, baseadas na nogédo de poise (termo inglés sem correspondéncia no
portugués que designa uma relagao dinamica entre partes) e ndo de posigéo.

Quando digo que a pergunta desta pesquisa de mestrado é a dos limites
do corpo, estou querendo dizer que essa pergunta se da como tens&o. Ha
convicgbes, ha pudores, ha duvidas, ha teimosias, ha receios, ha
apaixonamentos. Esses sentimentos de adesao e de recusa criam problemas
que tem sido produtivos numa grande medida, mas nunca na sua totalidade. O
pudor para determinar um inicio no corpo gerou a nogao de ja é, ja foi. Essa
nogcao nao € nada mais que a nogao de poise da Técnica de Alexander. Ao
mesmo tempo, esse pudor gera muitas vezes uma recusa que aciono como um
atropelamento da escuta, da pausa e da afericdo. Sim, é possivel, e também

necessario, saber aferir em movimento, isso é uma condigdo da danga. Mas
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essa habilidade deve ser cultivada, aprofundada, encarnada, incorporada na
carne num dialogo que ndo é sendo diario, repetitivo. E necessario cultivar
diariamente a habilidade de se manter em movimento. Aqui falo do movimento
em pequena escala (GiL, 2004, p. 115), do pré-movimento (GODARD, 1995, p.
224), isto é, da organizagdo postural que antecede os movimentos voluntarios
e carrega as marcas identitarias de movimento de uma pessoa, realizados na
musculatura mais profunda, junto aos ossos, por reagdes instintivas e
emocgdes. Dai a necessidade de uma abordagem que nao € senao indireta,
receptiva, a necessidade de aferir, de escutar.

Aferir, voltar o olhar para o corpo e mudar de foco sdo procedimentos
que podem se corresponder, podendo ter significados muito semelhantes. Se o
jogo de manter esse dialogo diario com a percepgao do movimento préprio for
bem desenvolvido, o aferir pode passar a corresponder a voltar o olhar para o
corpo ou a mudar de foco. Este ultimo significaria que, em movimento, posso
aproveitar minhas distragbes para mudar de assunto, tematizar essas
distragdes, dancar sobre e com elas. Quando um jogo se esgota, posso colocar
minha ateng¢do na sensacgao, e ai 0 jogo se renova. Isso feito em movimento &
a prépria chave da improvisagcdo em danca.

Foi assim que procurei instaurar ali, na agcdo de entrar dentro do
quadrado delimitado pela fita vermelha, um comego, uma questdo muito
instigante para mim nos ultimos anos, ainda que nem sempre de maneira
produtiva.

Vejo uma tendéncia a fazer a iniciagdo de movimento pela ponta dos
dedos e percebo que € ai que os ecos do repertério formal de Trisha Brown se
manifestam nas formas e trajetos que meu corpo escolhe. Iniciagéo, no sistema
Laban-Bartenieff, € um aspecto do movimento que descreve a parte do corpo
que o inicia (FERNANDES, 2002, p. 67). Percebo, entdo, uma contaminagdo do
trabalho de Trisha Brown na iniciagdo do meu movimento.

O brago atravessa a linha vermelha. Tenho uma consciéncia bem forte
dessa linha. A linha € no chdo, mas reproduzo ela no ar. Ndo € um limite
efetivo, ndo é uma parede. Os passaros la fora, as coisas fora — lembro de
perceber o contato permanente com o mundo fora e estar num espaco
especifico, um atelier.

Pausas.
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Pausa cruzando o brago. A atitude cotidiana em cena virou um cliché.
Colocar movimentos cotidianos em cena, hoje, ndo justifica um trabalho. E uma
forma incorporada ao repertério (de formas) da danca.

Deixo a careta vir — um pouco deliberado. A improvisadora norte-
americana Katie Duck diria, como ouvi em aula, que eu estaria dando “a
chance to choice”, uma "chance para a escolha". Escolher deliberadamente é
aquilo que deve ser evitado, o que se deve procurar nao dar espago durante as
improvisagdes. O gesto da careta cava espago para o que em breve surgiria
como uma fungada. Para a careta poder ser lida como forma coreografica e
ndo como mero ruido inconsciente, utilizo repeticbes das mesmas. As
repeticoes entram no trabalho para explicitar que o que era gesto residual,
virou coreografia, estabeleceu-se como forma. Fago repeticdes de gestos em
diferentes momentos do trabalho.

Ha um repertério meu que € recorrente e que talvez possa indicar
caminhos mais solidos: caretas, maos, maos que apontam. Lembro que olhei
para a camera como uma agado bem consciente, redirecionei o foco da
improvisagao para esse jogo com a camera. Esse gesto trouxe outro polo de
tensdo: o da seducao do espectador, remetendo a problematica proposta por
Yvonne Rainer.

Ao olhar para a camera, penso: eu sei que vocé esta ai — imaginando o
espectador. Gosto desse lugar, dessa possibilidade de jogo que admite a
presenga de uma plateia. Assim, gosto de explicitar uma convengao de faz-de-
conta que pode existir ao entrar em cena. Esse tipo de exploragdo esteve
presente em boa parte de minha trajetéria como bailarina. Percebo que esse
tipo de procedimento desenvolveu-se, chegando a pesquisa atual.

Realizo mudancas rapidas: uma careta, um passo a frente, uma
flutuacdo com um passo atras, a partir das escapulas, como um eco do
repertoério tipico de Trisha — que utiliza muito esse tipo de ponto de referéncia
para o movimento. A cabega me leva subitamente para o chdo. Mudar de nivel
muda o ponto de vista e, portanto, muda o padrao do movimento.

Soltar a cabega em fluxo livre, deixando-a cair diretamente para o ch&o
remete a um fator central da Técnica de Alexander. A ampliagdo do movimento
entre o cranio e a primeira vértebra cervical interfere diretamente na

organizagdo da coluna e do movimento como um todo. Isso € chamado de
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controle primordial na Técnica de Alexander. Além de interferir na qualidade do
movimento, leva a uma possibilidade de percepcdo mais sutil do mesmo, pela
mobilizacdo dos musculos occipitais. Esses sdo responsaveis por manter a
cabegca ereta e, ao mesmo tempo, eles contém terminagbes nervosas
importantes para nosso senso de equilibrio.

Depois da queda, deito no chao de barriga para o teto, na posi¢cao de
semi-supino, ou repouso reconstrutivo.

Essa é uma posi¢cao constantemente utilizada para iniciar aulas, fico
desconfortavel com o conhecido lugar de inicio. Para nega-lo, coloco as maos
cruzadas na barriga, como se eu fosse apenas ver TV (justamente uma
situagdo de embotamento), me ajeito, mas n&o busco a posi¢do anatémica.

Eu auscultava o espago e, subitamente, comecei a fungar o chdo. No
todo dessa improvisagao, criou-se um senso de que havia uma primeira parte
que preparava o que vinha na sequéncia. Foi gasto um tempo para me achar e
eu tinha consciéncia disso enquanto improvisava. Consegui nessa
improvisagao fazer escolhas rapidas e me atirar nelas. Eu ndo estava em
estado de “do not give chance to choice”, como diria Katie Duck. Isso €, ndo me
dar chance de escolher o que fazer muito deliberadamente. Mas tive coragem
de me atirar subitamente. Foi um ato de decisé&o, talvez de escolha, no sentido
de Katie Duck, e de uma tremenda mobilizagdo da vontade para conseguir me
vulnerabilizar. Fungar o chao. Ridiculo, animalesco, animal.

Minhas escapulas estdo bem conectadas na fungada. Espalho bem a
mao no ch&o, sei 0 que isso provoca, € uma escolha. Provoca uma relacéo
bastante ampla com o chdo, € uma forma de aceitar o chdo, causa
desequilibrio/equilibrio e contato, n&o evito, mas domino mais.

Nao evito, e € um habito de corpo bonito no comportamento da danga
contemporanea. No comec¢o estou com o punho fechado, apoio nos cotovelos.
Mais no final uma das maos se espalha no chao, provocando, justamente, a
conexao com a escapula, isto €, com a forga e a mobilidade do brago ao
mesmo tempo.

Sei que ali me dou uma tarefa: cumprir a distancia do quadrado até a
extremidade para a qual ja estou indo e depois o0 sentido inverso. Determinar
uma tarefa libera para aprofundar na experiéncia, para se observar a partir de

um foco definido.



77

A tarefa inclui também ter que cheirar até a beira sem ultrapassar a linha:
0 nariz ndo alcanga, € uma impossibilidade. Resolver essa tarefa é um
problema. Realizo-a também como que fazendo uma declaragdo: em um
estado tomado, sei que estou fingindo, fago coisas bem arbitrarias, como
marcar o limite com a mao. E possivel fungar e fazer uma declaracdo ao
mesmo tempo, a de que todo aquele espaco é fingimento, e portanto o que eu
faco pode nao ser uma experiéncia original...

Declaro mostrando com a m&o. Marcar os limites com a mao € algo que
surge muito no meu movimento. Tarefas dificeis nos desafiam do controle. Ndo
€ um limite fisico, pois posso ultrapassa-lo, a orientagédo (a linha vermelha) é
aqui apenas visual. Mas o corpo, com o tempo, pode aprender a respeitar esse
limite, ganhar essa habilidade. O corpo aprende. Os limites se introjetam. Por
outro lado, é a dificuldade e a gravidade da regra que podem desafiar uma

solu¢do no corpo, de maneira repentina.

Figura 3 — Caixa + Solo — janeiro de 2006.

Nao ultrapassar a linha. Faco isso com os recursos que tenho: posso
olhar, controlar, escolher. Controle e entrega podem estar juntos, gestos que
revelam a escolha, que s&o pouco cénicos, também entram. Ou que um dia
foram pouco cénicos... Marco com a mé&o para me orientar, para ndo deixar a
cabeca passar do limite.

Paro, olho, calculo.

A determinacdo dos limites da tarefa se deu (na verdade) quando
percebi que tinha que respeitar o limite, o da linha vermelha que se aproximava
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enquanto eu cheirava a linha de cimento. Acho que foi a linha de cimento que
me encorajou a isso, por ser uma referéncia tao evidente.

Componho um ritmo para a cheirada, uma frase ritmica que se repete: é
a maneira de comentar que virou forma, e é também uma maneira de tomar e
reciclar o félego.

Termino a tarefa, caminho para tras, acocoro: olho novamente para a
camera, para dar a referéncia explicita de quem olha, seduzir, deixar a sedugéo
acontecer. Ei, sei que vocé esta ai (do lado de fora do quadrado)! Deixar a
seducdo aparecer € também uma maneira de me puxar para longe do meu
limite.

Ha desequilibrio na posicdo acocorada. Fica facil deixar o assoalho
pélvico comandar o movimento das pernas, fica bem evidenciado. As maos
soltas: passividade, entrega, oferecimento, vulnerabilidade. Deleite, permito
que se prolongue, esse gesto convida para que eu nao busque uma mudanga
subita tao rapido...

Tentativa de mudancga subita: ela ocorre primeiro nos olhos, que se
abrem mais, o rosto volta a ter cara/forma/cliché de neutro — um lugar
traicoeiro. Mantenho a posicédo do tronco e bragos, um deles passando a mao
no cabelo. Subo e caminho para tras: manter uma parte e mudar outras € uma
forma de comentar que é forma: os bragos ficam, passar a mao no cabelo vira
coreografia, a distancia do chdo aumenta. Mas a expressdo do rosto muda.
Num comportamento colado, volta ao neutro. Eu poderia tentar fazer isso
mantendo a possibilidade de sedugao do rosto.

Fago essa posigdo e modifico a orientagdo, girando no eixo de um dos
pés. Essa figura pode ser vista de qualquer frente: viro para as quatro frentes
do quadrado. Onde ¢ a frente do quadrado? Nao mudo a forma, viro em bloco.

A cada virada eu pauso e demonstro, e a ultima frente (a quarta) nem
pauso, o sentido do movimento (para cima) segue nos bragos, enquanto o
resto do corpo muda de foco.

Na terceira virada eu chego a me deslocar para o lado, mantendo a
posicédo do corpo, como que movendo esse médulo (aqui se manifesta a nogéo
de movimento como médulo, desenvolvida por Yvonne Rainer: o movimento
como objeto e ndo como fluxo, negando a fluidez e o fraseado que identifica a

danca).
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Figuras 4 e 5 — Caixa + Solo — janeiro de 2006.

Interrompo a descrigao do trecho para relatar o final do trabalho.
Quando a melodia da musica gravada entra, apos o solo de bateria,
explicitamente danco: atiro o peso para os lados, deixo vir fluidez, quedas de

cabega, permito um rolo para o chao (a danga que mais sei e gosto de fazer).

Figura 6 — Caixa + Solo — janeiro de 2006.

Deito e, no inicio da segunda frase, crispo o corpo (iniciagdo pelo centro do
corpo, tipica do expressionismo). N&o sigo no deleite, fixo brevemente a forma
e sento, sei que acabou, acabou a dancinha, a interrompo, ajoelho (uma
maneira de estar fora, despojada, estando dentro), arrumo o cabelo, percebo

que estou alinhada com as lajotas e comento isso, mudo para uma posigao
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sentada, algumas lajotas para o lado, bem alinhada, sigo arrumando o cabelo,
faco essa mudanga no tempo forte da musica, na repeticdo da frase, (o quadril

desce para o lado num tempo e os pés se colocam na frente no outro).

Figuras 7 e 8 — Caixa + Solo — janeiro de 2006.

Gestos na musica ao lado de gestos cotidianos. Ainda em sintonia com a
musica, fago o gesto do espirro/tosse, citando o que ja havia aparecido antes,
repetindo a forma, saindo da fungédo do gesto. Paro e sei que so falta sair. S&o
decisbes muito rapidas — mas ainda choices, escolhidas em excesso —, nao
deixo esse tempo se alongar (ndo deixar o tempo depois da escolha se alongar
foi uma constante nesta performance), tento me surpreender e imediatamente

saio do espaco delimitado, escorregando pelos joelhos. Fim.

i, . ‘ i i
Figura 9 — Caixa + Solo — janeiro de 2006.

Fim para mim. A tensdo dentro-fora continua. O responsavel pela

gravagao continua gravando, eu olho para ele (olho para a camera, falo com a
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pessoa, explicitamente, fala assumida): “deu!”. Enquanto isso a musica
continuou tocando. Ai ele desliga a camera.

[E a gravagao se desdobra nesta escrita].



11. MARCA DE REFERENCIA QUE ORGANIZA UM FINAL

Surgida no final do ano de 2000 como produgédo poética, a presente
investigacao foi incorporada no ambito do mestrado pelo viés da pesquisa em
danca, isto €, o da dinAmica entre a criagao e a reflexao tendo como horizonte
a atividade artistica em si mesma.

A preocupacao da dimensdo académica desta pesquisa em arte foi a de
organizar uma problematica do corpo em torno da nogao que nela opera, a do
corpo algoddozado, e de permitir o surgimento de novas produg¢des poéticas.
Essa imagem procura dar conta da instabilidade do corpo, da complexidade da
sua limitacdo e conceituacdo, procurando n&o encara-lo como unidade
fundadora, mas como criagdo permanente e dinamica. A experiéncia do corpo
foi abordada como uma atividade de relagbes sem centro, formada por e
formativa de metaforas, imagens e valores.

Para que se pudesse compreender esta producéo poetica, foi necessario
tracar um panorama das referéncias artisticas que lhe deram surgimento. Foi
fundamental explicitar alguns aspectos das obras de Merce Cunningham e da
geracdo que lhe sucedeu, a do movimento da Judson Church e mais
especificamente de Trisha Brown, uma vez que a visdo de corpo que aqui
opera foi constituida no estudo pratico, vivenciado em dancga, do trabalho desta
ultima.

Essa nogdo que emergiu ndo € nova, mas é refeita poeticamente por
mim. Arranjo-a de maneira especifica na criagdo de obras e desdobramentos
em colaboragdes e praticas artisticas e pedagogicas, procurando aqui dar esse
testemunho. O entendimento de fundo, oriundo da formatividade de Pareyson,
€ o de que um trabalho artistico precisa compreender os fazeres que lhe séo
exemplares, e que esse compreender se da pela experimentagao e repeticéo
dos mesmos. O caminho da compreensao de um artista sobre sua prépria obra
passa por esse processo, o de reconhecer suas referéncias formativas. E s6 a
partir dai que um trabalho mais especifico, que chegue a uma regra propria,
tera alguma condigdo de surgimento. Ndo tenho em absoluto tal pretensao

aqui. Acredito que a forca que esta pesquisa pode ter se espalha mais em suas
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maneiras de estabelecer colaboragdes e em auxiliar na producdo de ambiente
para o fazer da danga. Vejo-me mais como uma agente trabalhando em prol do
compartilhamento dos saberes especificos da danga, que tira disso a energia
para a criagao e vice-versa.

No seu periodo mais recente da pesquisa, a pergunta sobre os limites do
corpo e a nogao de corpo algoddozado estenderam-se em uma nova camada
de sentido, a da busca de um imbricamento entre esse corpo instavel e em
criacdo e o texto como desdobramento dessa criagao, levando a reflexdes —
aqui apresentadas muito brevemente — sobre a prépria pesquisa em dancga.
Assim, a necessidade de dar voz a producado conceitual oriunda do fazer
artistico foi ganhando mais espaco.

Esse didlogo com o ato da escrita se impés pelo proprio desafio que a
mesma representou. O desafio foi abordado, muitas vezes, por uma espécie de
desistir, por uma escuta, por uma ampliagdo do espago do proprio corpo,
oriunda da fascinagao pelo desmanchar dinAmico das coisas representadas no
corpo, das ligagdes endurecidas entre palavras, conceitos e movimentos. O
desistir € o ato de n&o insistir na ligagado naturalizada, reiterada em ato, das
préprias percepgdes, entre as palavras e as coisas, para que surjam
desdobramentos ndo hierarquicos; quem sabe, sendo novos, refrescados pelo
movimento, por um reviver. Dai a necessidade de incorporar o que € perda, de
abrir mao, de desistir dessa reiteragdo. Aprendida dos artistas com quem
estudei, ressurgida para mim como um insight, sustentada pela intuicdo de uma
coeréncia, esse desistir — o0 incorporar a perda, as sensacoes escondidas que
se mostram participantes desse corpo algoddaozado — foi a maneira de entrar
em contato com o que importava no trabalho; foi incorporado como
desdobramento de um conceito operacional, através da exortagdo de amigos a
trazer o corpo para a escrita, dando volume, logo depois, para a reflexdo sobre
o proprio problema do transito entre o dangar e a escrita.

A criacdo em arte ndo é um inventar partido do nada. Ao contrario,
parece se dar de maneira vigorosa quando vinda da compreensdo de que
basta estarmos atentos as necessidades da pesquisa, escuta-las. O tracar do
caminho desta pesquisa foi o seu desdobramento recente, o qual procurou
aprofundar esse viés. Seu resultado — esta escrita — é colhido dessa tentativa,

que tantas vezes escapa.
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